UNIWERSYTET SWPS

SZKOLA DOKTORSKA
INSTYTUT NAUK HUMANISTYCZNYCH
NAUKI O KULTURZE | RELIGII

Natalia Chojna

ECHA SWIATOODCZUCIA KARNAWAEOWEGO.
GROTESKA REALISTYCZNA
W POLSKIM FILMIE FABULARNYM PO 1956 ROKU
JAKO FORMA EKSPRESJI
DOSWIADCZEN GRANICZNYCH | TRAUM KULTUROWYCH

ROZPRAWA DOKTORSKA
NAPISANA POD KIERUNKIEM

dr hab. Barbary Giebickiej-Gizy, prof. UMCS

WARSZAWA 2023



Spis tresci:

WPROWADZENIE. ... 4
CZESC TEORETYCZNA ......cooiiiiiiiioeeee e, 10
Historia terminu ,,groteSKa™ ... ..ottt 11
Groteska W JEZYKU POtOCZNYIM. ...ttt e et e e e eee e 11
Definicje groteski w stownikach..............oooiiii i 13
TeOIELYCY GrOTESKI. ..\ttt 15
Podstawowe CEChY groteSKI. ........oueii i 18
ADSUId 1 0DCOSC. ..ot 18
Monstrualnos¢, groza, deformacjaibrzydota..............ooooiiiiiiiiiiiii 19
WYOIDIZYMIBNIA. ... 20
Mieszanie sprzecznych elementOw...............oooiiiii i 21
Laczenie $Miesznego Z€ StraSZNYM. ... ..utvueintiiet et et et ettt eete e e ieeaneeeenaanns 21
Degradacje — taczenie ,,g0ry” z ,,dotem” ..........cooiiiiiiiii e 23
(O3 F: (I 1A £ 1y 1P 23
Karnawal. ... ..o e 24
JOZYK GIOtESKOWY ...ttt e 24
Groteskowe motywy, obrazy, postaci i symbole.................oooiiiiiiii 25
Funkcja $miechu w utworach groteskowych................ 27
SWIAt00dCZUCIE GIOTESKOWE. .. ... et 30
BaChTIN | Y S ...ttt 37
Groteska realistyczna — definicja wedtug Michaita Bachtina.........................ooen.o. 40
Groteska @ KOMIZIM....... .o 42
(C 0] 1= = B (0] - 44
Groteska @ ParOdia. .........oueieiii e e 48
GrOtESKA @ SALYTA. ...\ttt e 53

Termin ,,groteska” w polskich badaniach filmoznawczych.....................oooiiiinnl. 56



CZESC ANALITYCZNA ......cooo i 62
POWSTANIE WARSZAWSKIE. ... e 63
Kanat

Eroica. Scherzo alla polacca

Eroica. Ostinato lugubre
Krajobraz po bitwie
Kornblumenblau

ZARAZ PO WOUINIE. ... e 111

Popidl i diament

Baza ludzi umartych

Stonce wschodzi raz na dzien
Pogrzeb kartofla
Ulaskawienie

CZASY TRANSFORMACJII PO 1989 ROKU......citiiiiiii i 148

Psy

Dzien swira

PODSUMOWANIE ... 181
BIBLIOGRAFI A s 186
AB ST RAK T s 194

AB ST RA CT . 195



WPROWADZENIE

Wrazliwe ucho potrafi uchwyci¢ najdalsze nawet echa $wiatoodczucia karnawatowego®.

Michait Bachtin

Groteska jest terminem wieloznacznym, niezwykle trudnym do zdefiniowania. Istnieje
wiele réznych definicji 1 teorii groteski. Okresem najbardziej intensywnego namystu nad tym
pojeciem byty lata 60. XX wieku. Ukazaty si¢ wtedy dwie, wedtug powszechnego mniemania,
najwazniejsze ksigzki, najpetniejsze, najbardziej obszerne opracowania tego tematu — Das
Groteske: Seine Gestaltung in Malerei und Dichtung? Wolfganga Kaysera i Tworczosé

Franciszka Rabelais 'go® Michaita Bachtina.

Teoria Kaysera byta w zatozeniach ogdlng teorig groteski. Bachtin zauwazyl jednak, ze
Kayser badat przede wszystkim groteske romantyczng i modernistyczng, a pomingt groteskowe
dzieta innych epok. Wedlug rosyjskiego badacza we wspolczesnej literaturze i sztuce wystepuja
dwa gléwne rodzaje groteski — modernistyczna, zwigzana z tradycjami romantyzmu,
surrealizmu, ekspresjonizmu i egzystencjalizmu oraz realistyczna, ktorej korzenie si¢gaja
karnawatu, a ktora szczeg6lnie bujnie rozwijata si¢ w okresie Sredniowiecza i renesansu. Kayser
opisat tylko ten pierwszy typ, ktéry w latach 60. byt niezwykle popularny, i to jego rozumienie
groteski stalo si¢ obowigzujace i uksztaltowato definicje stownikowe. Jako podstawowe
wyznaczniki pojecia wymienia si¢ w nich: absurd, monstrualno$¢, dziwacznose,
karykaturalno$¢, a takze mieszanie sprzecznych elementéw. Groteska drugiego rodzaju —
realistyczna, karnawalowa — jest do tej pory niezauwazana i czesto zle rozumiana. Nie
upowszechnita si¢ ani nie funkcjonuje zadna spdjna definicja tego sposobu obrazowania, cho¢

teoria Bachtina znana jest wielu specjalistom.

Bachtin pisat, ze karnawat przez wieki wptywal na literature i sztuke, ksztattujac
poteznag lini¢ rozwoju groteski realistycznej. Pierwiastek karnawatowy jest w istocie

niezniszczalny. Zostal wprawdzie ostabiony i ograniczony, ale mimo wszystko nadal dziala

1 M. Bachtin, Problemy poetyki Dostojewskiego, thum. N. Modzelewska, Warszawa 1970, [w:] Bachtin. Dialog.
Jezyk. Literatura, red. E. Czaplejewicz, E. Kasperski, Warszawa 1983, s. 165.

2 W. Kayser, Das Groteske: Seine Gestaltung in Malerei und Dichtung, Oldenburg und Hamburg 1957.
3 M. Bachtin, Twdrczos¢ Franciszka Rabelais’go a kultura ludowa $redniowiecza i renesansu, ttum. A. A.
Goreniowie, Krakéw 1975, (wydanie | — Moskwa 1965).



zapladniajgco na rézne dziedziny zycia i rézine dziedziny kultury®. Sadze, ze formy
karnawalowe za posrednictwem literatury, teatru i sztuki przenikngty réwniez do filmu. W
wielu dzietach takze polskiej kinematografii pobrzmiewaja echa karnawatu, jego
$wiatoodczucia, form i symboli, a — jak twierdzit Bachtin — utwory ktore maja cho¢by najdalszy
zwigzek z tradycjami powagi-smiechu, zachowujq karnawalowy zaczyn (ferment), wyraznie
odrozniajgcy je od innych gatunkow. Wycisnieto na nich szczegolne pietno, po ktorym zawsze
mozna je poznac. Wrazliwe ucho potrafi uchwycié¢ najdalsze nawet echa swiatoodczucia

karnawatowego®.

Stawiam tezg, ze w polskim filmie fabularnym, tak jak w literaturze wspotczesne;,
roéwniez wystepuja dwa zasadnicze rodzaje groteski — modernistyczna (ktora bede nazywata tez
absurdalng) i realistyczna (ktora bede nazywata rowniez karnawatowa). Polscy filmoznawcy
operuja zwykle definicja groteski opartg o teori¢ Kaysera. Jest ona dobrym narzgdziem do
analizy wielu filméw, w ktorych groteska ma korzenie modernistyczne, np. tworczo$ci Jerzego
Skolimowskiego, Wojciecha Jerzego Hasa czy Piotra Szulkina. To uj¢cie jednak zdominowato
rozumienie groteski, przez co zwracano uwage tylko na jeden jej rodzaj, a nie obejmuje ono
catosci problematyki, wszystkich przyktadow groteskowosci w polskim kinie, szczegdlnie

tych, ktore wywodza si¢ z tradycji karnawatowych.

Celem mojej rozprawy jest refleksja nad sposobem definiowania groteski, zwrocenie
uwagi na t¢ druga, pomijang jej odmiang. Podstawowym narzedziem badawczym bedzie
definicja groteski realistycznej utworzona przeze mnie na podstawie teorii Michaila Bachtina,
zawarte] w jego ksigzce Tworczos¢ Franciszka Rabelais’go. Chciatam przyjrzec si¢ przez jej
pryzmat polskiemu kinu. Uwazam, ze da to nowa perspektywe, poszerzy rozumienie terminu,
zwrodci uwagg na te przyktady groteskowosci, ktore bywaty dotad pomijane lub Zle rozumiane.
Nie rezygnuje przy tym z postugiwania si¢ definicja Kayserowska — sa filmy, w ktérych te dwa
rodzaje groteski wspotwystepujg. Poza obszarem moich zainteresowan pozostaje natomiast
groteska o korzeniach wytacznie modernistycznych, gdzie podstawowa jest kategoria absurdu,
oraz groteska uzywana w funkcji tropu, figury retorycznej, chwytu, stuzaca przede wszystkim

celom satyrycznym, jak np. w tworczosci Stanistawa Barei.

4Tamze, s. 96.
> M. Bachtin, Problemy poetyki Dostojewskiego, dz. cyt., s. 164-165.



Groteska pojawia si¢ we wszystkich rodzajach filmowych, zarowno w filmie
fabularnym, jak i animowanym, a nawet dokumentalnym. Zdecydowatam si¢ przyjrze¢ temu
zjawisku jedynie w polskim filmie fabularnym, aby zawgzi¢ obszar badawczy. Postanowitam
tez ograniczy¢ swoje badania do filmow, ktore powstalty po 1956 roku, poniewaz wczesnie;j,
zar6wno w kinie socrealistycznym, jak i przedwojennym groteska karnawatowa wtasciwie nie
wystepowata. Sposrod filmow tego okresu wybratam takie, ktére najlepiej poddaja si¢ analizie
w kategoriach Bachtinowskich, w ktorych echa karnawatu sa dobrze styszalne. Chodzito mi o
wskazanie najbardziej wyrazistych przyktadow groteski realistycznej w polskim Kinie i analize¢
sposobOw jej uzyskiwania, a nie stworzenie skrupulatnego rejestru wszystkich utworow, ktore

nawigzuja do tych tradycji.

Zauwazytam, ze ten rodzaj groteski pojawia si¢ w polskim kinie najczesciej wtedy,
kiedy probuje si¢ ono zmierzy¢ z najtrudniejszymi, najbardziej bolesnymi tematami, zaréwno
dla jednostek, jak 1 dla catego spoteczenstwa. Filmy o najwyzszym nat¢zeniu groteski
realistycznej opowiadaja najczesciej o sytuacjach z historii Polski najbardziej tragicznych,
granicznych, traumatyzujacych: o Powstaniu Warszawskim, obozach oraz o transformacjach

ustrojowych 1945 1 1989 roku, a wiec o traumach kulturowych.

Piotr Sztompka pisal, ze termin traumy zostal zaczerpnig¢ty z nauk medycznych, a
oznacza on dlugotrwaly, destrukcyjny wplyw nagtego zdarzenia na organizm, wylgczajgcy
ktorgs z jego waznych funkcji. Rozciggniety na dziedzine psychiatrii oznacza, przez analogie,
diugotrwate, destrukcyjne oddzialywanie na osobowos¢, prowadzqce do psychicznego lub
emocjonalnego kalectwa. Moze wiec warto tego terminu uzy¢ w jeszCze jednym znaczeniu:
rozciggngc go na spoleczne funkcjonowanie cztowieka i odnies¢ do destrukcyjnego wphywu na
organizm spoteczny®. Jeffrey Alexander traume kulturowg definiowal nastepujaco: trauma
kulturowa ma miejsce wowczas, gdy czlonkowie zbiorowosci czujq, Ze poddani zostali
straszliwemu wydarzeniu, pozostawiajgcemu nieusuwalne slady na ich grupowej swiadomosci,
na zawsze naznaczajgcemu ich wspomnienia oraz zmieniajgcemu ich przyszlg tozsamos¢ w

fundamentalny i nieodwotalny sposéb’.

Jacek Leociak w ksigzce Doswiadczenia graniczne. Studia o dwudziestowiecznych

formach reprezentacji przywotywat poglady Dominica LaCapry, ktory twierdzit, ze badacze

6 p. Sztompka, Trauma wielkiej zmiany. Spoteczne koszty transformacji, Warszawa 2000, s. 19-20.

7). C. Alexander, Cultural Trauma and Collective Identity, California 2004, cyt. za: T. Nawrocki, K.
Bierwiaczonek, Przetrwanie i trauma. Pamiec zbiorowa o latach wojny w slgskiej wsi, ,,Studia Socjologiczne”
2019 nr 4 (235), s. 78.



zajmujgcy si¢ XX-wiecznymi wojnami, totalitaryzmami i Holokaustem w centrum dociekan
postawi¢ muszq pojecie traumy. W tym kontekscie pisze on o Holokauscie jako wydarzeniu
granicznym (limit event), sytuacji granicznej (limit situation) bgdz doswiadczeniu granicznym
(limit experience). Owa ,, granicznos¢” ujawnia sie w takich zdarzeniach czy praktykach, ktore
niosq w sobie potezny, obezwladniajgcy i niemajgcy precedensu potencjal gwattu i przemocy.
W efekcie dochodzi do radyklanego zburzenia podstaw dotychczasowego tadu cywilizacyjnego
oraz destrukcji wartosci, na ktérych opiera sie wspolnota ludzka®. LaCarpa uzywat wiec pojeé

»trauma” 1 ,,wydarzenie/sytuacja/doswiadczenie graniczne” wymiennie.

Nieco inaczej definiowal pojecie ,,doswiadczenie graniczne” sam Jacek Leociak — za
doswiadczenia graniczne uznawal przede wszystkim takie, ktore niosq w sobie traume oraz sq
zwigzane z makabrg i grozq. Towarzyszq one wielkim katastrofom XX wieku, jak obie wojny
swiatowe i Holokaust®. Makabre rozumiat przede wszystkim jako przedstawienia $mierci i
zwlok. Punktem odniesienia dla makabry, rozumianej w tak zawezonym sensie, jest oczywiscie
tradycja ,,dance macabre” i wyobrazenie gnijgcego trupa — ,transi”. Smier¢ i trup zatem

stanowiq rdzen makabry, ktorq traktuje jako jeden z przejawoéw doswiadczenia granicznego®®.

Traumy kulturowe bardzo czesto przektadaja si¢ na doswiadczenia graniczne jednostek
— jak w przypadku Powstania Warszawskiego, obozéw czy przemian po 1945 roku, ale nie
zawsze. Transformacja ustrojowa po 1989 roku byta dla wigkszosci spoleczenstwa
traumatyzujaca, bo wigzata si¢ z nagla zmiang regul, rdl spotecznych, z odwrdceniem wartosci
1 utratg fundamentalnego poczucia bezpieczenstwa, ale przeciez nie wigzata si¢ zwykle z

doswiadczeniem makabry 1 $§mierci.

Jacek Leociak zwracat uwage na to, ze wsrdd wojennych relacji ze spotkan i obcowania
z trupami jest szereg takich przyktadow tekstow, ktore majg wyraznie odmienna, specyficzng
tonacje¢ stylistyczna, przy ktorych lekturze czytelnik odczuwa pewien zgrzyt, niestosownosc,
rozchwianie migdzy makabrycznym tematem a sposobem jego ujecia, niepokojgcg deformacje
obrazu i niedajgcy si¢ oswoié efekt komiczny zderzony z calg okropnoscig przedstawienia.
Rezultatem jest wytrgcenie z utartych sposobow percepcji sytuacji makabrycznych, zaznaczenie

wobec nich dystansu, a w konsekwencji — by¢ moze — oblaskawienie czy tez rozbrojenie grozy.

8 ). Leociak, Doswiadczenia graniczne. Studia o dwudziestowiecznych formach reprezentacji, Warszawa 2009, s.
16.

®Tamze, s. 20.

0 Tamze.



Omawiane tu zapisy majq wiec, jak sqdze, charakter groteski'*. Kilka stron dalej Jacek Leociak

pisze wprost, ze groteska jest sposobem ekspresji doswiadczenia makabry*2,

Groteska moze by¢ sposobem ekspresji doswiadczenia makabry, ale moze by¢ takze
sposobem wyrazenia réznych innych przezy¢, ktore sa potencjalnie traumatyzujace, ale
niekoniecznie makabryczne. Ich cechg wspdlng i zasadniczg jest gwaltowna, nieodwracalna
zmiana, metamorfoza, przejscie z jednego stanu w drugi. Michail Bachtin pisal, ze obraz
groteskowy przedstawia zjawisko w trakcie zmiany, w stanie nie ukonczonej jeszcze

metamorfozy, w stadium $Smierci i narodzin®>.

W pierwszej, teoretycznej czesci rozprawy przyjrzatam si¢ historii terminu groteska;
temu, w jaki sposob stowo groteska jest uzywane we wspotczesnym, potocznym jezyku; jak
definiowane jest w roznych stownikach. Dokonatam przegladu teorii groteski, wymienitam jej
podstawowe, wedlug réznych badaczy, cechy, charakterystyczne motywy, obrazy, postaci i
symbole. Przeanalizowatam to, w jaki sposob rozni teoretycy definiowali funkcje $miechu w
utworach groteskowych oraz jakie $wiatoodczucie czy $wiatopoglad odczytywali za takim
sposobem obrazowania. Istotnym fragmentem tej czgs$ci jest analiza réznic w ujgciach groteski
Kaysera 1 Bachtina, a takze definicja groteski realistycznej, sformutowana w oparciu o teori¢
rosyjskiego badacza. W kolejnych podrozdziatach czgsci teoretycznej skupitam si¢ na
zwigzkach groteski z innymi, pokrewnymi pojeciami — komizmem, satyrg, parodig 1 ironig; a
takze przyjrzatam si¢ temu, jaki jest stan badan nad groteska w polskim filmie, jakie filmy
okreslane sg przez polskich filmoznawcow jako groteskowe i jak funkcjonuje termin groteska

w polskich badaniach filmoznawczych.

Cze$¢ analityczng rozprawy podzielitam na cztery rozdzialy, w ktorych przyjrze sie
groteskowym obrazom traum kulturowych i sytuacji granicznych: Powstania Warszawskiego
w filmach Kanaf Andrzeja Wajdy i noweli Scherzo alla Polacca z Eroiki Andrzeja Munka;
obozow — koncentracyjnego w filmie Kornblumenblau Leszka Wosiewicza, przejSciowego w
filmie Krajobraz po bitwie Andrzeja Wajdy i jenieckiego w noweli Ostinato lugubre z Eroiki
Munka; oraz obrazom transformacji ustrojowych — po 1945 roku w filmach Popiét i diament
Andrzeja Wajdy, Baza ludzi umartych Czestawa Petelskiego, Storice wschodzi raz na dzien

Henryka Kluby, Pogrzeb kartofla i Ulaskawienie Jana Jakuba Kolskiego; i po roku 1989 w

11). Leociak, Doswiadczenia graniczne..., dz. cyt., s. 301.
12 Tamze, s. 306.
13 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 85.



filmach Dzien swira Marka Koterskiego i Psy Wtadystawa Pasikowskiego. Nie sg to oczywiscie
jedyne tematy i filmy, w ktorych groteska realistyczna si¢ pojawia — sg to wyraziste przyktady.
W tej czedci rozprawy staratam si¢ uchwyci¢ mechanizm dziatania groteski realistycznej,
sposob jej konstruowania w filmie, przeanalizowa¢ chwyty 1 motywy charakterystyczne dla

tego rodzaju obrazowania, wywodzace si¢ z karnawatu i literatury skarnawalizowane;.

Bohaterowie tych filméw doswiadczyli naglej i totalnej zmiany rzeczywistosci,
odwrdcenia warto$ci, zetkneli si¢ ze Smiercia, terrorem, makabra. Jacek Leociak zwrocit uwage
na ambiwalencj¢ do§wiadczenia granicznego — budzi ono zarazem grozg i fascynacje. Pozwala
takze na glebsze zrozumienie §wiata. Dzialanie traumy jest nie tylko dewastujgce, lecz takze
odstaniajgce. Przechodzqc przez doswiadczenie graniczne, nie jestesmy juz tacy, jacy bylismy
przedtem, dawniej. To doswiadczenie radykalnie nas odmienia, daje cztowiekowi gorzkq wiedze
o Swiecie i o sobie (jak np. tym, ktorzy przezyli wlasng smier¢, ocaleli z egzekucji i wyszli z
masowego grobu). W tym sensie doswiadczenie graniczne jest darem, otwarciem, rewelacjg**.
Groteska realistyczna moze by¢ sposobem ekspresji doswiadczen granicznych i traum
kulturowych. Pozwala na uchwycenie ambiwalencji takich sytuacji i przezy¢, pozwala je opisac
najpetniej. Ma tez funkcje terapeutyczne, uwalniajace od strachu, daje dystans, lekkos$¢,
poczucie wzglednosci wszystkiego, co istnieje, daje tez pocieszenie 1 jest wyrazem afirmacji

zycia.

W podsumowaniu postaram si¢ odpowiedzie¢ na nastgpujace pytania: W jaki sposob
jest konstruowana groteska realistyczna w kinie? Jakie charakterystyczne karnawatowe obrazy,
motywy, symbole, postacie i gatunki mowy pojawiajg si¢ w polskich filmach? Jakie funkcje

ma groteska? Jakie $wiatoodczucie stoi za tym sposobem obrazowania?

14 ). Leociak, Doswiadczenia graniczne..., dz. cyt., s. 21.
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CZESC TEORETYCZNA

Kazda dziedzina akademicka, zwlaszcza taka jak humanistyka, w ktorej niewiele znajdujemy
wigzgcych tradycji, moze skorzystac¢ na powaznym traktowaniu pojec. Ale pojecia nie sq
ustalone. Wedrujg pomiedzy dyscyplinami i miedzy poszczegdlnymi uczonymi, miedzy
okresami historycznymi i miedzy rozproszonymi geograficznie spotecznosciami uczonych. Ich
znaczenie, zasieg i wartoS¢ operacyjna sq rézne w réznych dyscyplinach®®.

Mieke Bal

15 M. Bal, Wedrujgce pojecia w naukach humanistycznych. Krétki przewodnik, ttum. M. Bucholc, Warszawa
2012, s. 49.
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Historia terminu ,,groteska”

Stowo groteska ma ponad pigcset lat. To niewiele w poréwnaniu np. do ironii, ktora
liczy sobie dwa i pot tysigca lat. W 1493 roku w Rzymie pod fundamentami $redniowiecznych
budowli odkopano ruiny patacu Nerona, pochodzacego z I wieku Domus Aurea. Sciany patacu
zdobity niezwykte, fantastyczne ornamenty. Podobne odnaleziono w tym czasie takze w innych
rzymskich palacach i willach. Charakterystyczne dla tych malowidet bylo laczenie
heterogenicznych elementdw. Przemieszane ze soba ciata ludzkie i zwierzece, rosliny i
przedmioty tworzyly hybrydyczne postaci lub figury. Gryfy, satyry, harpie, skrzydlate pot
kobiety, pot kwiaty, wazy 1 kandelabry zlaczone byly dtuga, wijaca si¢ todyga fantastycznego
pnacza. Ruiny patacu znajdowaly si¢ glgboko pod ziemig i przypominaty groty, wigc nazwano
je grotte di Roma, czyli grotami Rzymu, cho¢ w rzeczywisto$ci nimi nie byty. Od wioskiego
stowa la grotta (grota, pieczara) powstalo stowo grottesca. Wyrazenie pittura grottesca,
znaczylo dostownie malowidlo znalezione w grotach. Samo wigc pochodzenie wyrazu groteska

zwigzane jest z nieporozumieniem.

Przez te przeszio pigéset lat pojecie groteski ewoluowato, jak pisata Mieke Bal
,wedrowalo” pomiedzy epokami, dyscyplinami i uczonymi, zmieniajac i rozszerzajac bardzo
swoje znaczenie, z historii sztuki przeniosto si¢ do literaturoznawstwa, teatrologii,
muzykologii, filmoznawstwa. Wiktato si¢ w zwiazki z innymi terminami, takimi jak komizm,
ironia, satyra 1 parodia, z ktorymi poczatkowo nie mialo nic wspolnego. Zaczgto nabieraé

znaczen filozoficznych, a z drugiej strony weszto do jezyka potocznego.

Groteska w jezyku potocznym

Migdzy pierwotnym znaczeniem slowa groteska, a jego wspodlczesnym, potocznym
rozumieniem nie zostato wiele wspolnego. W dzisiejszym jezyku rzeczownik groteska, a
czesciej przymiotnik groteskowy odnosi si¢ na ogét do elementéw rzeczywisto$ci: sytuacji,
0s0b, rzeczy, sposobow mowienia. Groteske dostrzezono nie tylko w sztuce, ale takze w zyciu,

podobnie jak ironi¢ czy tragedig.
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Oto kilka przyktadow uzycia stowa groteska i groteskowy z artykutéw zamieszczonych
w ostatnim czasie w Internecie: Mamy sytuacje groteskowq - cieplq zime i zwaly wegla®®, a wiec
sytuacj¢ absurdalng, paradoksalng, niezgodng z oczekiwaniami; o pewnym polityku ktos$
napisat, ze to groteskowa posta¢, jak z filméw Barei'’, czyli karykaturalna, $mieszna, ghupia;
cata ta afera robi wrazenie mato powaznej i groteskowej'®, tu w znaczeniu: $miesznej, dziwne;j,
absurdalnej; Moze to, co teraz napiszemy zabrzmi groteskowo, ale panujgca obecnie pandemia
koronawirusa ma takze pozytywny wplyw na otaczajgcy nas swiat'®, a wiec zabrzmi
absurdalnie, paradoksalnie; Upiorna groteska lekcji z TVP? — czyli forma lekcji, ktora jest

zarazem $mieszna i straszna, karykaturalna, daleka od ogodlnie przyjetej normy.

Groteskowa moze by¢ zatem zar6wno sytuacja, postac, afera, jak i ton wypowiedzi czy
forma. Stowo to w jezyku potocznym ma zwykle pejoratywne zabarwienie i jest synonimem
wyrazow: absurdalny, nonsensowny, paradoksalny, sprzeczny z tym, co powszechnie przyjete,

karykaturalny, §mieszny, dziwny, niestosowny.

Groteskowe ornamenty, starozytne czy renesansowe, roOwniez mozna tymi stowami
opisac, ale z pewnoscig nie byltby to opis wyczerpujacy. Stowa powyzsze bardziej oceniaja niz
opisuja, moga dotyczy¢ wielu odmiennych rzeczy i zjawisk, ktére z perspektywy okre§lonego
obserwatora jawig si¢ jako absurdalne, karykaturalne czy niestosowne. Niezgodne z
oczekiwaniami, dziwne 1 karykaturalne moze by¢ zar6wno zachowanie polityka, ktory nie zna
zasad savoir-vivre’u, jak i kobieta, ktorej tors wyrasta z szypulki kwiatu, zamiast rgk ma
skrzydta, na bardzo dlugiej, wygietej, labedziej szyi — ludzka gltowe, na ktorej dzwiga wielki

sSwiecznik.

Zupelnie inaczej ocenial groteske Michait Bachtin, inne wlasciwo$ci w niej zauwazat.
Dla niego nie byta ona absurdalna, paradoksalna, monstrualna i dziwna, ale wrecz przeciwnie
— najblizsza zyciu. Rzymski ornament wedlug niego przedstawial formy pozbawione
zwyczajnych, ostrych granic, bedace w trakcie metamorfozy, przenikajace si¢ nawzajem, jakby
jedne rodzity drugie. Podkreslal szczegolny rodzaj ruchu, w jakim zostaty ukazane, ktory nie

jest ruchem osobnych, oddzielonych od siebie, w peini uksztaltowanych cial, ale odzwierciedla

16 https://audycje.tokfm.pl/podcast/86761,-Mamy-sytuacje-groteskowa-ciepla-zime-i-zwaly-wegla [dostep:
15.05.2021]

7 https://www.salon24.pl/u/donaldmatole/288550,komorowski-groteskowa-postac-z-filmu-barei [dostep:
15.05.2021]

18 https://wiadomosci.onet.pl/kraj/stefan-niesiolowski-ta-afera-jest-groteskowa/gest4 [dostep: 15.05.2021]
1% https://www.facebook.com/InfoMeteoWarszawa/posts/2860628664035637 [dostep: 15.05.2021]

20 https://oko.press/upiorna-groteska-lekcji-z-tvp-tak-wladza-widzi-szkole-i-nauczycieli/ [dostep: 15.05.2021]



https://audycje.tokfm.pl/podcast/86761,-Mamy-sytuacje-groteskowa-ciepla-zime-i-zwaly-wegla
https://www.salon24.pl/u/donaldmatole/288550,komorowski-groteskowa-postac-z-filmu-barei
https://wiadomosci.onet.pl/kraj/stefan-niesiolowski-ta-afera-jest-groteskowa/gest4
https://www.facebook.com/InfoMeteoWarszawa/posts/2860628664035637
https://oko.press/upiorna-groteska-lekcji-z-tvp-tak-wladza-widzi-szkole-i-nauczycieli/
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wewnetrzny ruch samej istoty bytu, wyrazajgcy si¢ w przechodzeniu jednych form w drugie, w

21

wiecznej niegotowosci istnienia®>. W ornamencie tym wyczuwal atmosfer¢ lekkosci,

nieskrgpowanej fantazji i swobody, ktéra to swoboda wywierata na nim wrazenie wesofej,

niemal ze Smiejqcej sie wolnosci®.

Definicje groteski w stownikach

Groteska jest bardzo réznie definiowana w stownikach. To pojecie problematyczne.
Podanie jej definicji jest zadaniem niezwykle trudnym, jesli nie niemozliwym. Klasyczna
definicja, wedtug Arystotelesa, powinna okresla¢ rodzaj, do ktorego nalezy pojecie oraz réznice
gatunkowa. Na przyktad: Czlowiek jest zwierzeciem (rodzaj) rozumnym (réznica gatunkowa)®.
Jesli przyjrzymy si¢ definicjom groteski w roznych stownikach, to okaze sig, ze nie ma zgody
ani co do rodzaju, czyli nadrzednej kategorii, do ktorej groteska nalezy, ani co do jej cech

gatunkowych.

Groteska ma kilka znaczen. W zaleznos$ci od tego, po jaki stownik sieggniemy — od
jednego do czterech. Internetowy Stownik Jezyka Polskiego PWN podaje jej cztery znaczenia:
1. szczegolny rodzaj komizmu polegajqcy na przejaskrawianiu swiata przedstawionego i zestawianiu
kontrastow; 2. utwor literacki, muzyczny lub plastyczny oparty na takich zasadach; 3. sytuacja,
wydarzenie absurdalne; 4. ornament roslinny potgczony z fantastycznymi motywami postaci ludzkich
lub zwierzecych®*. W wydaniu papierowym stownika znajdziemy tylko dwa znaczenia. Jako
pierwsze podane jest drugie z powyzszych: utwor literacki, muzyczny lub plastyczny o

elementach komicznych, karykaturalnych?. Jako drugie — rodzaj ornamentu.

W stownikach terminow literackich groteska definiowana jest nie jako utwor literacki,
ale zwykle jako kategoria estetyczna. Bywa réwniez czasem nazywana rodzajem komizmu, co
ma swoje uzasadnienie — komizm jest szersza kategorig, bywa komizm, ktory nie jest
groteskowy, natomiast groteska jest zawsze komiczna, cho¢ czasem ten komizm jest mocno

wyciszony, sprowadzony do ironii romantycznej (ktora Bachtin nazywal $miechem

21 M. Bachtin, Twdrczos¢ Franciszka Rabelais’go a kultura ludowa $redniowiecza i renesansu, ttum. A. A.
Goreniowie, Krakéw 1975, s. 94.

22 Tamze.

3 Filozofia. Stownik. Pojecia, postacie, problemy, G. Durozoi, A. Roussel, ttum. J. Migasiriski i J. Niecikowski,
Warszawa 1997, s. 57.

2 https://sip.pwn.pl/szukaj/groteska.html [dostep: 15.05.2021]

25 Maty stownik jezyka polskiego. Wydanie nowe, red. E. Sobol, Warszawa 2000, s. 243.
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zredukowanym). W starszych opracowaniach okre$lana jest nawet jako rodzaj satyry?®, co jest
moim zdaniem nieporozumieniem — istniejg utwory groteskowe, ktore nie majg celow

satyrycznych; Bachtin uwazal wrecz satyre za przeciwienstwo groteski.

Aleksandra Okopien-Stawinska w Stowniku termindw literackich podaje dwa znaczenia
groteski. Po pierwsze — to rodzaj ornamentu. Dopiero w drugim znaczeniu groteska to sposob
przedstawiania $wiata, kategoria estetyczna realizujgca sie W utworach plastycznych,
muzycznych, filmowych, teatralnych i literackich, ktore wyrozniajq sie szeregiem
wspotdziatajgcych  wiasciwosci: 1. fantastykg, upodobaniem do form osobliwych,
ekscentrycznych, przerazajgcych, monstrualnych, wyolbrzymionych i zdeformowanych (stgd
zwigzek groteski z brzydotq i karykaturq); 2. absurdalnosciq wyniktq z braku jednolitego
systemu zasad rzqdzqcych swiatem przedstawionym | zZ rOwnoczesnego wprowadzania
rozmaitych, czesto sprzecznych porzgdkow motywacyjnych: basniowego i naturalistycznego,
mitologicznego i satyrycznego, psychologicznego i religijnego, naturalistycznego,
realistycznego, satyrycznego itd., w rezultacie czego Swiat groteskowy nie poddaje si¢ logicznej
interpretacji; 3. niejednolitoscig nastroju, przemieszaniem pierwiastkow komizmu i tragizmu,
blazenady z motywami rozpaczy i przerazenia, demonicznosci z trywialnosciq, satyrycznosci z
bezinteresownym estetyzmem; 4. Prowokacyjnym nastawieniem wobec utrwalonej w
swiadomosci spolecznej zdroworozsqdkowej wizji Swiata, lekcewazeniem obowigzujgcego
decorum, i parodystycznym stosunkiem do panujgcych konwencji literackich i artystycznych
(stgd zwiqzek g. z burleskq, parodig, trawestacjg); 5. W Q. literackiej: niejednorodnoscig
stylowq, nieumiarkowanq i prowokacyjng inwencjg stownq, mieszaniem mowy wykwintnej z

wulgarng, kontrastowaniem sposobu wystowienia sie z sytuacjq wypowiedzi itp.?’.

Stownik terminologiczny sztuk pieknych rdwniez nie traktuje groteski jako utworu
plastycznego. Wymienia tylko jedno jej waskie znaczenie — jako szczegOlnego rodzaju
ornamentu, ktory powstat w sztuce rzymskiej w [ w. n. e., a stat si¢ popularny w epoce
renesansu 1 klasycyzmu. Autorki nie podajg drugiego znaczenia, pomimo ze w stowniku
uzywane jest stowo groteska nie tylko w odniesieniu do ornamentu, ale wta$nie w znaczeniu
kategorii estetycznej. Np. maszkaron, motyw dekor. w formie stylizowanej gtowy ludzkiej lub

na pol zwierzecej, o zdeformowanych groteskowo rysach i czesto fantastycznej fryzurze; lub:

26 Stownik termindw literackich, red. S. Sierotwinski, Wroctaw 1986, s. 90.

27 M. Gtowinski, T. Kostkiewiczowa, A. Okopier-Stawiriska, J. Stawiniski, Sfownik termindw literackich, pod red. J.
Stawinskiego, Wroctaw-Warszawa-Krakow 1988, s. 173. Bardzo podobng definicje groteski podata A. Okopien-
Stawinska w Podrecznym stowniku termindw literackich pod red. J. Stawinskiego, Warszawa 2001.
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po Il wojnie swiat. plakat wyraznie nawiqzuje do doswiadczen nowocz. malarstwa, poszukujgc

form ekspresji groteskowej, zartu, dowcipu®®.

W Stowniku terminow filmowych Marka Hendrykowskiego pierwsze wymienione jest
znaczenie groteski jako gatunku filmowego: Wyksztatcona w okresie kina wczesnoniemego
odmiana komedii filmowej operujgca wyolbrzymieniem, zmiennosciq nastroju, paradoksalng
ambiwalencjq przedstawien i absurdalng wizjg swiata, w ktorej mieszajq sie: pierwiastki
komizmu i tragizmu, wyrafinowany estetyzm i brzydota, liryzm i sarkazm, wykwint i
wulgarnosé, itp. Np. filmy Charlie’go Chaplina®. Ten rodzaj komedii nazywany jest przez
samego Marka Hendrykowskiego®, a takze w innych opracowaniach® burleska filmowa. W
drugim znaczeniu wedlug tego stownika groteska jest kategorig estetyczng zdefiniowang
podobnie, jak w innych stownikach, a do jej wyznacznikow naleza: ekscentrycznosc¢ srodkow
wyrazu, monstrualnosé i karykaturalna deformacja przedstawien, absurdalnosé¢ ukazywanych
zdarzen przetamujqca zdroworozsqdkowq logike, fgczenie sprzecznych wzordw stylowych oraz

parodystyczny stosunek do panujgcych konwencji gatunkowych kina®.

Cechy groteski, ktore sg najczesciej wymieniane W roznych definicjach stownikowych
to: absurdalnos$¢, paradoksalnos$é, Karykaturalnos¢, przejaskrawienie, wyolbrzymienie,
deformacja, monstrualnos¢, brzydota, fantastyka, dziwnos$¢, zestawianie kontrastow, tgczenie
sprzecznych elementow, takich jak tragizm i komizm, pigkno i brzydota, fantastyka i realizm;
niejednorodnos$¢ stylistyczna, zmiennos$¢ nastrojow, w niektorych definicjach pojawia si¢ tez
groza, potwornos$¢, makabra, a takze wulgarnosc¢ i rubasznos¢, niezwykle rzadko wspomina si¢

o elementach karnawalizacji®.

Teoretycy groteski

Teoria groteski rozwijata si¢ najintensywniej w trzech okresach — w XVI wieku, po

odkryciu malowidet w Ztotym Domu Nerona; na przetomie XVIII i XIX wieku, w okresie

28 Stfownik Terminologiczny Sztuk Pieknych, red. K. Kubalska-Sulkiewicz, M. Bielska-tach, A. Manteuffel-Szarota,
Warszawa 2003, s. 142.

2% M. Hendrykowski, Sfownik terminéw filmowych, Poznari 1994, s. 112.

30 Tamaze, s. 40.

31 http://www.akademiafilmowa.pl/program,13,278,1,Pierwszy-gatunek-burleska-i-jej-poczatki.html lub
https://pl.wikipedia.org/wiki/Burleska filmowa [dostep: 15.05.2021]

32 M. Hendrykowski, Sfownik terminéw filmowych, Poznari 1994, s. 112.

33 https://pl.wikipedia.org/wiki/Groteska [dostep: 15.05.2021]
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preromantyzmu i romantyzmu, a szczegédlnie w drugiej potowie XX wieku. Najbardziej dla
mnie interesujgce sg teorie z tego ostatniego okresu. Nie bede streszczala koncepcji réznych
teoretykOw po kolei — to zostato zrobione na gruncie polskiego literaturoznawstwa i historii
sztuki wielokrotnie. Takie podsumowania 1 przeglady teorii przedstawili m.in.: Lech Sokot w
artykule Przeglgd prac o grotesce w literaturze (1970)**, Ewa Kuryluk w ksiazce Salome czyli
o rozkoszy. O grotesce w tworczosci Aubreya Beardsleya (1976)%, Tomasz Gryglewicz w
ksigzce Groteska w sztuce polskiej XX w. (1984)%¢, Jerzy Speina w rozdziale Groteska literacka
z ksigzki Typy Swiata przedstawionego (1993)%’, Anna Janus-Sitarz w ksiazce Groteska
literacka. Od Diabta z Damaszku po Becketa i Mrozka (1997)% oraz Elzbieta Sidoruk w ksiazce
Groteska w poezji Dwudziestolecia. Lesmian — Tuwim — Galczyrski®® wydanej w 2003 roku. W
tym samym roku ukazala si¢ rowniez antologia tekstéw o grotesce pod redakcja Michata

Glowinskiego®.

Badacze niezwykle rzadko odwotuja si¢ do pierwszych, XVI-wiecznych teoretykow
groteski, takich jak Giorgio Vasari, Benevento Cellini, Pirro Ligorio czy Gabriele Paleotti.
Wspomina o nich np. Tomasz Gryglewicz. Sposrod teoretykow romantycznych najczesciej
wymieniani sg: Justus Moser, Friedrich Folger, Friedrich Schlegel, Jan Paul, Victor Hugo, John
Ruskin, Georg Wilhelm Friedrich Hegel, a wérod wspotczesnych: Wolfgang Kayser, Lee Byron
Jennings, Jean Onimus, Michait Bachtin, rzadziej George Santayana, Arthur Clayborough czy

Jurij Mann.

Wigkszo$¢ badaczy, np. Ewa Kuryluk, Elzbieta Sidoruk, Bernard McElroy*! i Schuy R.
Weishaar*?, twierdzi zgodnie, ze tak naprawde powstaly dotad dwie najwazniejsze,
najpetniejsze 1 najbardziej oryginalne teorie groteski: Wolfganga Kaysera — zawarta w ksigzce
Das Groteske in Malerai und Dichtung oraz Michaita Bachtina — opisana W Twdérczosci
Franciszka Rabelais 'go. Teorie te bardzo rdznig si¢ od siebie, a w pewnych punktach sg nawet
sprzeczne. Wynika to po pierwsze z faktu, ze ci dwaj badacze analizowali teksty z réznych

epok: Kayser — z okresu romantyzmu i modernizmu, Bachtin — $redniowiecza i renesansu. Po

34 L. Sokét, Przeglgd prac o grotesce w literaturze, ,Pamietnik Literacki” 1970, z. 61/4.

35 E. Kuryluk, Salome czyli o rozkoszy. O grotesce w twdrczosci Aubreya Beardsleya, Krakéw 1976.
36 T, Gryglewicz, Groteska w sztuce polskiej XX w., Krakéw 1984.

37 ). Speina, Groteska literacka, [w:] Typy Swiata przedstawionego, Torur 1993.

38 A. Janus-Sitarz, Groteska literacka. Od Diabta z Damaszku po Becketa i Mrozka, Krakéw 1997.
39 E. Sidoruk, Groteska w poezji Dwudziestolecia. Lesmian — Tuwim — Gatczyriski, Biatystok 2004.
40 Groteska, red. M. Gtowinski, Gdarisk 2003.

41 B. McElroy, Groteska i jej wspdtczesna odmiana, [w:] Groteska, red. M. Gtowirski, dz. cyt.

425, R. Weishaar, Masters of Grotesqe, McFarland & Company, 2012.
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drugie, interpretacja groteski jest w znacznym stopniu funkcjg $wiatopogladu badacza. W teorii
Kaysera pobrzmiewaja echa egzystencjalizmu, u Bachtina natomiast wyraznie wida¢ inspiracj¢

filozofig Fryderyka Nietzschego®.

Trzeba zauwazy¢, ze ani w Przeglqdzie prac o grotesce w literaturze Lecha Sokota nie
wspomina si¢ o Bachtinie, ani w antologii Michata Glowinskiego nie znalazl si¢ zaden tekst
rosyjskiego teoretyka. Sokot wydat swoj artykut w 1970 roku, czyli pig¢ lat po ukazaniu si¢
pierwszego wydania ksigzki Bachtina po rosyjsku, ale pi¢¢ lat przed wydaniem polskim. Mogt
wigc jeszcze nie znac¢ tej pozycji. Natomiast Gtowinski w otwierajacym antologi¢ tekscie pt.
Groteska jako kategoria estetyczna wspominat o Bachtinie, nazywajac go wielkim badaczem
literatury i myslicielem**, a ksiagzke o Rabelais’em — mistrzowskqg™, ale nie wlaczyt zadnego
jego tekstu do swojego wyboru. By¢ moze dlatego, ze wstep do Tworczosci Franciszka
Rabelais ’go byt zbyt dtugi*®, zeby znalezé sie w tej, niewielkich rozmiaréw, antologii (choé z
pewnoscig udatoby sie¢ wybra¢ fragment). Moglo by¢ jednak tak, Zze teoria Bachtina nie
przystawata do pozostatych tekstow, ktore w wiekszosci idg tropem Kaysera lub, jak tekst
Arona Guriewicza, sg wobec teorii Bachtina krytyczne. Wydaje si¢, ze koncepcja groteski
niemieckiego badacza zostala lepiej przyswojona przez polskich badaczy i mocniej wptynegta

na powszechne rozumienie terminu.

Chciatabym si¢ przyjrzeé, jak rozni XX-wieczni teoretycy (przede wszystkim Kayser i
Bachtin) okreslali gtdéwne cechy groteski, jakie motywy, obrazy, postaci i symbole uznawali za
charakterystyczne dla groteski, jaki stosunek wobec $§wiata, $wiatopoglad czy $wiatoodczucie

odczytywali za groteskowym sposobem obrazowania.

43 Bernard McElroy w tekscie Groteska i jej wspétczesna odmiana (dz. cyt., s. 145) réwniez zauwaza u Kaysera
nastawienie egzystencjalistyczne, natomiast u Bachtina marksistowskie, z czym sie nie zgadzam. Rozwine watek
inspiracji pismami Nietschego u Bachtina w dalszej czesci rozdziatu.

4 M. Gtowinski, Groteska jako kategoria estetyczna, [w:] Groteska, dz. cyt., s. 11.

4 Tamze.

46 W polskim wydaniu z 1975 roku ma 70 stron.
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Podstawowe cechy groteski

Absurd i obcos$¢

Wolfgang Kayser w tekscie pod tytutem Proba okreslenia istoty groteskowosci pisat, ze
upostaciowania groteskowosci sq grq z absurdem*’. Ta kategoria byla kluczowa w jego
koncepcji. Groteskowos¢ to swiat, ktory stat sie obcy*® i jawi sie nagle jako absurdalny. To nasz
Swiat, ktory gwattownie si¢ zmienit w co$§ nieznajomego, groznego, przerazajacego, ktorego
pewnos¢ okazata sie pozorem®. Istotng cecha tego zjawiska jest raptowno$¢ i niespodzianka.
W takim $wiecie tracimy orientacj¢, mamy poczucie, ze same zasady min rzadzace staly si¢

niedorzeczne.

W tekscie Termin ,, groteska” Lee Byron Jennings uznat absurd za zjawisko pokrewne
grotesce. Zastanawial si¢ jednak czy rzeczywiscie nalezy utozsamiaé groteske z chaosem i
absurdalnoscig®, jak to uczynit Kayser. Choé przyznawat, ze gleboka absurdalnosé sytuacji
stanowi urodzajng glebe dla groteski®', to zauwazal, ze nie kazda sytuacja absurdalna jest
groteskowa 1 nie mozna postawi¢ migdzy tymi kategoriami znaku rownosci. ROwniez Bernard
McElroy polemizowat z Kayserem w kwestii uznawania obco$ci i absurdalno$ci za gltéwna
ceche groteski, piszac ze jego teoria stosuje si¢ bardziej do groteski wspolczesnej niz groteski
w 0g6le®?. Tego samego zdania byt Michait Bachtin — twierdzit, ze Kayserowskie okre$lenie
groteski jako czego$ budzacego Igk, nieludzkiego i obcego jest adekwatne tylko w stosunku do
niektorych zjawisk groteski modernistycznej, nie jest natomiast w petni adekwatne w
odniesieniu do groteski romantycznej i juz zupetnie nieadekwatne w stosunku do poprzednich

etapow jej rozwoju®3,

Przeciwko absurdowi, jako cesze groteski, wypowiadat si¢ Thomas Mann we
fragmencie przywolanym przez Jenningsa: Groteska jest do przesady prawdg i ze wszech miar
rzeczywistosciq, a nie nonsensem, falszem, zaprzeczeniem rzeczywistosci, absurdem®. W teorii

Bachtina kategoria absurdu byta rowniez nieobecna. Rosyjski badacz realizm groteskowy — czy

47\W. Kayser, Préba okreslenia istoty groteskowosci, ,Pamietnik Literacki” LXX, 1979, z. 4., s. 279.

“8 Tamze, s. 276.

4 Tamze, s. 277.

50, B. Jennings, Termin ,,groteska”, [w:] Groteska, red. M. Gtowiniski, dz. cyt., s. 282.

51 Tamze, s. 311.

52 B. McElroy, dz. cyt., s. 149.

53 M. Bachtin, Twérczosé..., dz. cyt., s. 113.

54 T. Mann, Betrachtungen eines Unpolitischen, Berlin 1918, s. 584, cyt. za: L. B. Jennings, dz. cyt., s. 296.
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tez system obrazowy ludowej kultury smiechu®, jak okreslal groteske — uwazat za koncepcije
estetyczng, nie tylko réwnorzedna i opozycyjnag wobec realizmu, lecz takze blizsza

rzeczywistosci, petniej ja odzwierciedlajaca.

Monstrualnosé, groza, deformacja i brzydota

Wolfgang Kayser podkreslat, ze groteskowe jest przede wszystkim to, co monstrualne,
tajemnicze, dziwne, upiorne. Zarysowuje si¢ wigc mozliwosé nowego okreslenia groteskowosci.
Prowadziloby do niej uksztaltowanie ,, czegos upiornego . Swiat groteski to wedtug niego
$wiat budzacy groze. Podobne poglady sformutowat Bernard McElroy: Zrédlem groteski w
sztuce i literaturze jest ludzka zdolnosé¢ ulegania wyjgtkowo silnej fascynacji tym, co
potworne®’. Formy groteskowe budza wedlig badacza u odbiorcy mieszaning odrazy i
fascynacji. McEIroy uznawat deformacje, znieksztatcenie, cielesng degradacjg, zwyrodnienie i
brzydot¢ za jedna z glownych cech groteski. Zgadzal si¢ z nim Lee Byron Jennings,
wymieniajac wsrod najistotniejszych wlasciwosci pojecia znieksztatcenie, ktore jest zmiang na
gorsze, procesem upadku lub dezintegracji — przechodzeniem od pickna do brzydoty, od
harmonijnosci do dysharmonii, od uzytecznosci do bezuzytecznosci, od sensownosci do

bezsensu czy od zdrowego do chorobliwego®®,

Michait Bachtin, opisujac grotesk¢ Sredniowieczno-renesansowg 1 poOzniejsza,
kontynuujaca te tradycje, nie uzywat takich poje¢ jak brzydota, deformacja czy znieksztalcenie.
Okreslenia takie byty wedlug niego oznaka postrzegania obrazow groteskowych z okreslone;j
perspektywy — , estetyki piekna”, ktéra powstata w czasach nowozytnych *°. Obrazy te sa
sprzeczne z kanonem klasycznym, dlatego wydaja si¢ by¢ czym$ pokracznym, szpetnym,
nieforemnym dla osoby do tego kanonu przywigzanej. Sfera dotu materialno-cielesnego, sfera
fizjologii: jedzenia, kopulacji i defekacji, powszechnie uwazana za brzydka, w koncepcji
Bachtina miata charakter pozytywny, nie byta oceniana w kategoriach pigkna i brzydoty. Sfera
ta ma znaczenie pozytywne. To rodzqcy ,,dot’®°. Bachtin nie zgadzat si¢ z Kayserem rowniez

w kwestii elementu grozy. W jego rozwazaniach zdumiewa przede wszystkim ciemny, straszny

55 M. Bachtin, Twérczo$é..., dz. cyt., s. 79.
56 W. Kayser, dz. cyt., s. 277.

57 B. McElroy, dz. cyt., s. 125.

58 L. B. Jennings, dz. cyt., s. 294.

59 M. Bachtin, Twérczosé..., dz. cyt., s. 91.
% Tamze, s. 249.
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i budzqcy lek — ogolny ton groteskowego swiata, i tylko to w tym swiecie zostaje uchwycone. A
przeciez w rzeczywistoSci ton ten jest zupetnie obcy calej grotesce az do romantyzmu.
Mowilismy juz, ze groteska Sredniowieczna i remesansowa — przeniknieta karnawatowym
odczuciem Swiata — uwalnia swiat od wszystkiego, co straszne i co budzi lek, sprawia, iz swiat

staje sie maksymalnie , niestraszny”, a wiec wesoly i jasny®".
Wyolbrzymienia

Wyolbrzymienie i hiperbolizacja, przesada i nadmiar — to wedle powszechnego
mniemania jedna z podstawowych cech stylu groteskowego®? — pisal Michait Bachtin. Tak tez
podaje wigkszo$¢ stownikow, wymieniajac jako gldwne cechy interesujacego mnie pojecia:
przejaskrawianie  swiata  przedstawionego®,  operowanie  wyolbrzymieniem  (...),
ekscentrycznosé srodkéw wyrazu, monstrualnosé i karykaturalng deformacje przedstawien®.
Bachtin uwazal wyolbrzymienie za wazng ceche groteski, mimo wszystko jednak nie
najistotniejszg. Duzym btedem jest wedlug niego sprowadzanie istoty tego pojecia do
hiperbolizacji, szczego6lnie do wyolbrzymien zjawisk negatywnych, ktore charakterystyczne sg
dla satyry. W grotesce karnawalowej wyolbrzymienia, nadmiar i przesada dotycza przede
wszystkim sfery materialno-cielesnej. Wyrazaja obfitos¢ i ptodnos¢. Majg charakter pozytywny
i aprobatywny. Przewodnim motywem wszystkich obrazow zZycia materialno-cielesnego jest

plodnosé, wzrost, przelewajqca sie przez brzegi obfitosé®.

Bernard McElroy zupelnie inaczej niz Bachtin rozumial sens groteskowych
wyolbrzymien 1 hiperbolizacji. Amerykanin uwazat, Zze podkreslaja one ohyde¢ fizycznosci,
pozbawiong godnosci, niebezpieczng, wrecz obrzydliwg fizyczno$é egzystencji®®, ze maja
znaczenie czysto negatywne, wigzg si¢ z krytycznym, satyrycznym stosunkiem tworcy do

przedstawianego przedmiotu.

51 Tamze, s. 112.

62 M. Bachtin, Twérczosé..., dz. cyt., s. 422.

53 https://sip.pwn.pl/szukaj/groteska.html [dostep: 15.05.2021]

54 M. Hendrykowski, Sfownik terminéw filmowych, Poznari 1994, s. 112.
5 M. Bachtin, Twérczosé..., dz. cyt., s. 79-80.

56 B. McElroy, dz. cyt., s. 140.
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Mieszanie sprzecznych elementow

Cecha groteski, jaka jest laczenie sprzecznych elementéw, zestawienia kontrastow czy

jak pisat Kayser: mieszanie sfer w naszym poczuciu odrebnych®’, wymieniana jest jako jedna z
podstawowych w wielu stownikach. Michat Gtowinski uznat jg wrecz za najistotniejszg. W
tekécie otwierajacym antologi¢ tekstow teoretycznych o grotesce pisal, ze to co dla niej
najistotniejsze, co wyznacza wszelkie jej cechy, to wlasnie swoiscie traktowane dysonanse
8

niebedgce dzietem przypadku czy wtretem zaczerpnietym z innej artystycznej rzeczywistosci®®.

Badacz okresla groteske jako zespot zharmonizowanych i sfunkcjonalizowanych dysonansow.

Sprzecznosci, dysonanse, zestawienia heterogenicznych elementdow sa z pewnos$cig
cecha groteski, ale s3 rowniez podstawa wszelkiego rodzaju komizmu, a przede wszystkim
ironii romantycznej. Bernard McElroy w tek$cie Groteska i jej wspolczesna odmiana
(umieszczonym w antologii Glowinskiego) krytykuje Geoffreya Harphama® wlasnie za
stawianie tej cechy na pierwszym miejscu, piszac, ze jesli na groteske sktadajq sie sprzeczne
znaczenia, pomieszane kategorie i zawodne systemy znakow, to trudno unikngé sytuacji, w
ktorej wszelka sprzecznos¢ czy niejednoznacznos¢ sq groteskowe. Chwilami wydaje sig, zZe
Harpham zdaje sobie sprawe, iz przedmiotowi jego analizy grozi zniknigcie w niekonczqgcym

sie rozmnozeniu, do jakiego sklania stosowana przezer teoria’.

Wielu teoretykow okreslato jednak bardziej precyzyjnie, jakiego rodzaju zestawienia sg
charakterystyczne dla groteski. Mozna wyrdzni¢ dwa gtowne ujecia tego problemu. W
pierwszym s3 to polaczenia tego, co straszne, demoniczne, potworne z tym, co Smieszne. W
drugim ujegciu — Michaita Bachtina — sg to degradacje, zestawienia ,,géry” z ,,dolem”, a wiec

tego, co powazne, wzniosle, patetyczne z dolem materialno-cielesnym.

Y.aczenie Smiesznego ze strasznym

Wolfgang Kayser twierdzit, ze w utworach groteskowych poczucie absurdu, obcosci 1
grozy laczy si¢ ze $miechem, najczgéciej $miechem pelnym goryczy, szyderczym,

demonicznym czy spazmatycznym, ktory jest probg rozbrojenia lgku, roztadowania napigcia,

57 W. Kayser, dz. cyt., s. s. 277.

58 M. Gtowinski, Groteska jako kategoria estetyczna, [w:] Groteska, dz. cyt., s. 8.

9 G. Harpham, On The Grotesqe. Strategies of Contradiction in Art. And Literature, Princeton 1982,

70 G. Harpham, dz. cyt., cyt. za: B. McElroy, Groteska i jej wspétczesna odmiana, [w:] Groteska, dz. cyt., s. 137.
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otrzgsniecia si¢ z koszmaru. Lee Byron Jennings uwazal, podobnie jak Kayser, ze istota
groteski polega na nadawaniu elementowi demonicznego leku cech smiesznych i trywialnych w
celu ich rozbrojenia, a wiec ze groteska to demonicznosé przemieniona w Smiesznosé' .
Element demoniczny Jennings rozumie jako zniszczenie, chaos i rozktad. Groteskowe obrazy
i postaci faczg w sobie cechy demoniczne i blazenskie, przerazajace i $mieszne, a u odbiorcOw
wywoluja jednoczesnie Igk i rozbawienie. Najsilniejszy efekt groteskowy osigga sie wtedy, gdy

oba aspekty obiektu — przerazajgcy i Smieszny — sq réwnie wyrazne'?.

Jennings rozr6znit dwa rodzaje, dwie kategorie groteski: utajona, albo inaczej sthumiong
— czyli taka, w ktorej nurt okropnosci czy demoniczno$ci pozostaje w ukryciu, a strona
humorystyczna wysuwa si¢ na pierwszy plan; i groteske, ktorg badacz nazywa wspaniata, gdzie
element grozy nie jest ttumiony, lecz przeciwnie, zostaje uznany za zasadniczy sktadnik zycia".
Od podobnego twierdzenia rozpoczal swoje rozwazania o grotesce w kinie amerykanskim
Schuy R. Weishaar. W ksigzce Masters of the Grotesqe pisat, ze groteska ma dwa oblicza, dwa
bieguny — jeden cigzy w strong tego, co ciemne, przerazajgce, makabryczne, drugi w strong

tego, co jasne, jowialne i Smieszne.

Duzo wczes$niej, na poczatku XX wieku, podobne poglady przedstawil John Ruskin, z
ktérym zgadzat si¢, i ktorego cytowat Bernard McElroy: Wydaje mi sig, ze groteska we
wszystkich niemal wypadkach sktada sie z dwoch elementow, jednego smiesznego, drugiego
przerazajgcego; ze — poniewaz zawsze ktorys z tych elementow przewaza — dzieli si¢ na dwie
odmiany, groteske zartobliwg i groteske okropng™. Jennings nazywa groteskg sthumiona, ten

jej rodzaj, ktory Ruskin okresla jako zartobliwg, a wspanialg, ten ktory Ruskin nazywa okropna.

Bernard McEIroy rowniez zauwazal w grotesce przemieszanie grozy i brzydoty z
komizmem: Groteska jest odchyleniem od normy, ktore wzbudza fascynacje i ten przeblysk
przewrotnej wesolosci pozwala jg rozpoznad, odroznia jg w naszym doswiadczeniu od tego, co

po prostu brzydkie czy smieszne. (...) Podsumowujgc: sztuka groteskowa, bardziej niz

71 L. B. Jennings, Termin ,,groteska”, ,Pamietnik Literacki” LXX, 1979, z 4, s. 283. W innym miejscu tego tekstu
pisat, ze Groteska to demonicznos¢ przemieniona w trywialnosé. s. 307.

72 L. B. Jennings, dz. cyt., s. 301.

73 L. B. Jennings, dz. cyt., s. 316.

74S. R. Weishaar, Masters of Grotesge, dz. cyt., s. 1, ttum. moje.

75 . Ruskin, The Stones of Venice, [w:] The works of John Ruskin, ed. E. T. Cook and A. Wedderburn, vol. XI,
London 1904., cyt. za B. McElroy, dz. cyt., s. 142.
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jakakolwiek inna, jest syntetyczna, lgczqc w sobie magie, animalizm i zabawe w obliczu

intuicyjnego postrzegania swiata jako potwornego’®.

Degradacje — laczenie ,,gory” z ,,dolem”

Wiodgcg cechq realizmu groteskowego jest degradacja, a wiec transpozycja tego, co
wysokie, duchowe, idealne, abstrakcyjne — na plan ziemi oraz ciata w ich nierozerwalnej
Jjednosci’’. W teorii Michala Bachtina cecha groteski, jaka jest polaczenie sprzecznych
elementow, wigze si¢ z ruchem z goéry na dot, jest zestawieniem duchowosci 1 wzniostosci z
dotem materialno-cielesnym, z procesami fizjologicznymi, ze sfera narzadoéw piciowych.
Inaczej jednak rozumial degradacje niz Bernard MCcElroy. Podczas, gdy amerykanski
literaturoznawca uwazat, ze celem degradacji jest zwrdcenie naszej uwagi na pozbawiong
godnosci, niebezpieczng, wrecz obrzydliwg fizycznos¢ egzystencji i podkreslanie jej przez

8 Bachtin podkreslal jej

wyolbrzymianie, znieksztatcanie czy nieoczekiwane polgczenia
ambiwalentny charakter. Degradacja straca to, co wysokie w topograficzny dot, w sfere zZycia
dolnej czesci ciata, zycia brzucha i narzqdow plciowych, a w nastepstwie i takich aktow, jak
spotkowanie, poczecie, brzemiennos¢, porod, pozeranie, defekacja79. Jednak ten dot nie tylko

degraduje, ale i utwierdza. To ptodzaca ziemia, cielesna mogita, ktora jest poczatkiem nowych

narodzin. Ma znaczenie jednocze$nie negatywne, jak i pozytywne, odrodzicielskie.

Cialo otwarte

Innym waznym elementem koncepcji rosyjskiego badacza byta groteskowa koncepcja
ciata. Bachtin przeciwstawiat klasyczny kanon przedstawiania ciata — groteskowemu. Kanonem
klasycznym nazywatl konwencje, do ktorej przywyklismy wspotczesnie, najogdlniej mowige —
realistyczng. W takim ujeciu ciato jest przede wszystkim gotowe, uformowane, oddzielone od
innych ciatl, zamknigte, przedstawione do strony oficjalnej, procesy fizjologiczne zostaja
przemilczane. W kanonie groteskowym natomiast ciato jest otwarte, faczy si¢ ze Swiatem i z

innymi ciatami: pije, pozera, wydala, wymiotuje, kopuluje, rodzi, umiera. Jest

76 B. McElroy, dz. cyt., s. 147.
77 M. Bachtin, Twérczosé..., dz. cyt., s. 80.
78 B. McElroy, dz. cyt., s. 140.
79 M. Bachtin, Twérczosé..., dz. cyt., s. 82.
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niewyodrebnione, niezamknigte, niegotowe, przedstawione w momencie wzrostu, zmiany,
metamorfozy. Podkreslane sg jego otwory i wypuktosci, ktorymi taczy si¢ ze $wiatem i innymi
ciatami: wielkie usta, genitalia, posladki, piersi, gruby brzuch, duzy nos. To kolektywne, a nie
jednostkowe, wielkie, potezne ciato ludu, ktore jest niezniszczalne i ciggle si¢ odradza, pomimo
$mierci indywiduoéw. Przestalismy rozumie¢ t¢ konwencje. Ciato groteskowe nie miesci si¢ w
ramach estetyki pigkna czasow nowozytnych, wydaje si¢ z tej perspektywy monstrualne,

nieforemne, szpetne.
Karnawal

Bachtin podkres§lat mocno zwigzek groteski realistycznej z karnawatem, jarmarkiem i
odpustem. Karnawatowy system obrazow i symboli, jezyk, rodzaj $miechu i §wiatoodczucie
przeniknely do utwordow groteski Sredniowieczno-renesansowej, a pozniej wplywaly na
literature i sztuke kolejnych wiekow. Podczas $wiat karnawatowych nastgpowato chwilowe
uwolnienie od panujgcej prawdy i panujgcego ustroju, chwilowe zniesienie wszystkich
hierarchicznych stosunkéw, przywilejow i norm, zakazow®°. Na placu karnawatowym panowata
atmosfera swobodnego, wesotego, familiarnego kontaktu miedzy ludzmi, ktorych zwykle
dzielity nieprzekraczalne bariery. Ludzie czuli si¢ wspolnotg, jednoScig. Na pewien czas znikata

alienacja®’.

Jennings tez zauwazal zwigzek groteski z karnawatem (i cyrkiem), lecz zupetnie inaczej
interpretowat jego znaczenie. Laczyt go z wybrykami natury i potwornymi zamaskowanymi
postaciami®? oraz z fantastyka. Sceny karnawatowe wedtug Jenningsa zblizajg sie do groteski
wtedy, kiedy odpowiednio mocno zostanie wyeksponowany rozpad normalnego $wiata oraz
elementy dziwaczne, potworne lub demoniczne. Dla Bachtina wigc wejscie w Swiat
karnawatowy, porzucenie obowigzujacych zwykle zasad i codziennej tozsamosci bylo radosne

1 wyzwalajace, dla Jenningsa natomiast — przerazajace i potworne.

Jezyk groteskowy

Wazna cechg groteski wedlug Bachtina jest szczegdlnego rodzaju jezyk. Byl to jezyk

nieoficjalny, nieskrepowany, familiarny, ktory celowo zrywat z zasadami etykiety, grzecznosci,

8 Tamze, s. 67.
81 Tamze.
82 L. B. Jennings, dz. cyt., s. 310.
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powazania i1 innymi przyjetymi powszechnie konwencjami. Pelen byt nieprzyzwoitosci,
przeklenstw, klatw, zakle¢, wyzwisk, przezwisk, przejezyczen i trawestacji jezykowych.
Wazng cechg tego jezyka byla ambiwalencja. Jarmarczne sfowo to dwulicowy Janus®®. Jest
zawsze ironiczne, zniewaza chwalgc i chwali zniewazajac. Obelga zespala si¢ w nim z
pochwala. Przeklenstwa dajg groteskowy obraz ciata: palq je, zrzucajg na ziemie, kaleczqg nogi,
wywolujq biegunke, porazajq zad — innymi stOWy — wywracajq ciato na nice, uwydatniajq jego
dof*. Ten dot cielesny jest ambiwalentny, nie tylko grzebie, ale i odradza, przeklefstwa nie

tylko neguja i ponizaja, ale tez afirmuja.

Bachtin opisywat jezyk jarmarczny, ktérego uzywal Rabelais. Trzeba zauwazy¢, ze w
utworach groteskowych z pdzniejszych epok jezyk moze by¢ zupelie inny. Na przyktad
Stephen M. Halloran analizujac teksty Sartre’a, Camusa, lonesco i Gabriela Marcela, doszedt
do wniosku, ze uzywaja oni jezyka, ktory oddaje doswiadczenie absurdu, ukazuje zasadniczy
brak harmonii miedzy cztowiekiem a §wiatem. Absurd, wedlug Hallorana, stanowi powazne
wyzwanie retoryczne. (...) Pisarz usituje wypowiedzie¢ to, co jest zasadniczo
niewypowiadalne®®. Jezyk w teatrze absurdu jest wiec jak najbardziej oderwany od

rzeczywisto$ci, zwraca uwage na swoja nieprzezroczystos$¢, wlasng materie.

Groteskowe motywy, obrazy, postaci i symbole

Wolfgang Kayser w tekscie pt. Proba uchwycenia istoty groteskowosci wymienia
wazniejsze motywy groteskowe. Nalezg do nich niektore zwierzeta — tajemnicze, dziwne,
monstrualne lub basniowe: przede wszystkim nietoperz (jako krwiopijca oraz przyktad
nienaturalnego pomieszania dziedzin), weze, sowy, ropuchy, pajaki, a takze wszelkie robactwo
— stworzenia pelzajqce, nocne, ktérych tryb Zycia nie jest zbyt powszechnie znany®; rosliny,
szczeg6lnie pnacza z ich tajemniczq Zywotnoscig®’;, narzedzia i sprzety, ktore zaczynajg zy¢
wlasnym zyciem (pomieszanie mechanicznego z organicznym), urzadzenia, ktdre zaczynajg
panowac¢ nad swym twoércg; zywe istoty przeksztalcone w manekiny, automaty, marionetki,

maski i twarze zastygle w maski®®, szkielety, czaszki, taniec umartych. Bardzo wazny w teorii

83 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 254,

8 Tamze, s. 256.

85S. M. Halloran, Jezyk i absurd, [w:] Groteska, dz. cyt., s. 89.
86 W. Kayser, dz. cyt., s. 274.

8 Tamze, s. 275.

88 Tamze, s. 276.
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Kaysera byt motyw szalenstwa, ktore byto objawem zawtadnigcia obcej, nieludzkiej sity dusza
cztowieka. Wlasciwa grotesce perspektywa to perspektywa kogo$ pograzonego w marzeniu we
$nie lub na jawie, kogo$ na progu zamroczenia lub kogo$ szalonego. Kayser pisat, ze w takich
stanach jakie$ tajemnicze, nieludzkie co$ czy ono (Es) przejmuje wladze nad cztowiekiem.
Prawdziwie groteskowe to cos, co wdziera si¢ z zewngtrz, pozostaje nieuchwytne,

niewytlumaczalne, bezosobowe®.

Bernard McElroy wymieniat podobne motywy do tych, o ktérych wspominat Kayser.
Za groteskowe uznawal niektdre zwierzeta: pajaki, nietoperze oraz wszelkie gady; wymys$lone
lub rzeczywiste zwierzeta o odrazajacym wygladzie, np. dinozaury; hybrydyczne, mityczne
twory zwierzece, np. gryfy; potaczenie postaci ludzkich ze zwierzgcymi, np. syreny; wybryki 1
aberracje natury, np. karly, przypadki wodoglowia i innych deformacji; klowni, a takze
przedstawianie ludzi w stanie tak dziwacznym, makabrycznym czy obrzydliwym, ze znika ludzka
godnosé, a nawet zagrozona jest tozsamosc¢ cztowieka (zwloki w stanie rozktadu, kosciotrupy,
kanibalizm, pewne zachowania ludzi oblgkanych)®. Ponadto, za Kayserem, za formy
groteskowe uwazat potaczenia urzadzen mechanicznych i ludzi albo zwierzat oraz maszyny

zaczynajace zy¢ wlasnym zyciem.

Michait Bachtin do groteskowych postaci, obrazow, motywow i symboli zaliczat
wszystko to, co zwigzane z karnawatem, jarmarkiem i odpustem. Dla groteski, wedlug niego,
charakterystyczne sa postaci: blazna, ghlupca, Zarloka-pijanicy, olbrzyma, karla, ludzi o
niezwyktych ksztattach, diabta, lekarza-szarlatana, prostytutki, komicznych par zestawionych
na zasadzie kontrastu, np. olbrzymow 1 kartléw albo os6b wysokich i1 szczuptych z niskimi 1
grubymi (jak Don Kichot 1 Sancho Pansa), r6zne monstra, potwory, hybrydy ludzi, zwierzat,
przedmiotéw czy maszyn, postaci z commedia dell’arte, np. pierroty i arlekiny. W groteskowej
fizjonomii podkres$lone sa wielkie usta, nosy, uszy, brzuchy, piersi, fallusy. Czgsto pojawia si¢
motyw wrozby, gry, przebrania, maski, marionetki, lalki, szalenstwa 1 glupoty, btazenskich
koronacji i detronizacji, przemieszania gory z dotem, oblicza i zadu, potgczenia $Smierci i
$miechu, motywy uczty, kuchni, piekta, bojki, ¢wiartowania ciata, chorob — szczegOlnie
podagry i syfilisu, a takze motywy skatologiczne — obryzgiwania moczem, obrzucania kalem

czy defekacji pod wptywem strachu. Wsrdd groteskowych gestow wymienial Bachtin: granie

8 Tamze, s. 277.
%0 B. McElroy, dz. cyt., s. 141
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na nosie, pokazywanie figi, wypinanie zadu, podcieranie si¢, plucie, poklepywanie po brzuchu

lub po ramieniu, stanie na gtowie i chodzenie tytem.

Niektore motywy pokrywaja si¢ u Bachtina z tymi wymienionymi przez Kaysera, np.
motywy: réznych monstrow i potwordéw, btazna, diabta i piekta, szalenstwa, maski, marionetki.
Badacze nadawali im jednak inne znaczenia, inaczej je interpretowali. Przyjrze si¢ temu, jak to

robili, w cze$ci analitycznej, przy okazji konkretnych przyktadow.

Funkcja Smiechu w utworach groteskowych

Bez pierwiastka Smiechu groteska jest niemozliwa® — twierdzit Michait Bachtin.
Wiekszos¢ teoretykow zgadzala sie z tym, ze $miech jest niezb¢dnym elementem groteski.
Réznie jednak rozumieli jego zrodta 1 funkcje. Kayser zauwazat komizm oparty na karykaturze
w grotesce wyrastajgcej z satyrycznego spojrzenia na swiat®?. Natomiast w innych utworach
groteskowych $miech nabiera cech szyderczych, cynicznych i na koniec satanistycznych®.
Wedhug badacza $§miech w grotesce jest reakcja na sytuacje nie pozostawiajgcq poniekqd innej
mozliwosci roztadowania napiecia®, a wiec sytuacje, w ktorej stykamy sig z czyms strasznym,
przerazajacym, absurdalnym. Jest w nim nieco przymusu i proba spazmatycznego otrzgsniecia
sie®. Kayser zwracal jednak rowniez uwage na to, ze $miech w grotesce ma funkcje
wyzwalajace — od strachu, od poczucia absurdu i grozy istnienia. Pisal, ze groteska jest grg z
absurdem, ze dziala jak zagadkowy czynnik wyzwolenia, ze uksztattowanie czegos

groteskowego jest probq zaklecia i okielznania wszystkiego, co w $wiecie demoniczne®®.

W teorii Onimusa $miech groteskowy (podobnie jak u Kaysera) byl mroczny, podszyty
zwatpieniem, wynikal z poczucia kryzysu, byl wyrazem buntu przeciwko skandalowi
istnienia®’. Znajdujemy sie pod kazdym wzgledem w petni kryzysu swiadomosci, a wiec i buntu.
Naszq jedyng odpowiedziq na wyzwanie rzucone przez rzeczy jest Smiech: u kresu gniewu
pojawia sie humor, czarny humor. Nasz los wydat nam sie tak dziwaczny, Ze nie pozostaje nam

nic innego, jak uczynic go jeszcze bardziej dziwacznym, podkreslajgc to, co jest w nim Smiechu

91 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 106.

92 \W. Kayser, Préba..., dz. cyt., s. 278.

% Tamze.

% Tamze.

% Tamze.

% Tamze, s. 279.

97 ). Onimus, Groteskowos¢ a doswiadczenie swiadomosci, [w:] Groteska, dz. cyt., s. 80
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warte i patetyczne®®. Podobnie jak Kayser Onimus zauwazal w $miechu réwniez funkcje
wyzwalajace — humor pozwalat przezwyciezyé szarzyzne i glupote zycia®®, bezsens

przeksztatcat w poezjg.

Z tych samych zalozen wychodzit Lee Byron Jennings. Rowniez on uwazat, ze Zycie

Jest w koricu glupim i Smiesznym widowiskiem*®

, @ groteska neutralizuje tragedie zycia. Nie
przeceniat jednak wyzwolicielskiej funkcji komizmu. Pociecha, jakiej doznajemy w rezultacie
tego procesu (procesu neutralizacji tragedii zycia przez komizm — N.Ch.), jest niewielka, a
reakcjq jest raczej drwigcy, pusty Smiech, bedgcy ostatniq ostojq psychiki zagrozonej zagtadg,

niz Smiech satysfakcji i zadowolenia z pozycji wyzszosci i dystansu®®*.

Dla Michaita Bachtina $miech groteskowy nie byl drwiacy i pusty, ale radosny i
triumfalny. Na zupelnie tez inne jego zrodla wskazywat, odwotujac si¢ do koncepcji L. J.
Pinskiego. Wedlug badaczy podstawowym Zzrodtem $miechu u Rabelais’go jest poczucie

wesotej wzglednosci wszystkiego, co istnieje, ruch samego zycia'®

, hieustanne zmiany,
przechodzenie jednych form w drugie. Smiech wyrazal rados¢ przemiany i Ucieszng
wzglednosé¢ istnienial®®. Bardzo podobnie temat ten ujmowat Bruno Schulz. W licie do
Stanistawa 1. Witkiewicza pisal, ze istotg zycia jest wedrowka form, a w samym fakcie istnienia
poszczegblnego zawarta jest ironia, nabieranie, jezyk po blazensku wystawiony'®. Drugim
rownie waznym zrodtem komizmu wedtug wspomnianych wczesniej rosyjskich badaczy jest

wlasciwa ludzkiej naturze, gleboka i niezniszczalna radosé zycia'®.

Smiech w grotesce $redniowieczno-renesansowej byt przede wszystkim uniwersalny,
powszechny, nastawiony na wszystko i wszystkich. Smiejq sie wszyscy, ., Smiech na calym
swiecie”. Po drugie — smiech to uniwersalny, nastawiony na wszystko i wszystkich (w tym takze
i samych uczestnikow karnawatu), caly swiat wydaje si¢ Smieszny, jest postrzegany i osiggany
w perspektywie smiechu, wesolej wzglednosci. Wreszcie po trzecie — Smiech ten jest

ambiwalentny: jest wesoly, peten radosci i rownoczesnie szydzi, wySmiewa, neguje i aprobuje;

%8 Tamze, s. 76.

% Tamze, s. 84.

100 | B. Jennings, dz. cyt., 316.

101 Tamze, s. 317.
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103 M. Bachtin, Problemy poetyki Dostojewskiego, ttum. N. Modzelewska, Warszawa 1970, [w:] Bachtin. Dialog.
Jezyk. Literatura, red. E. Czaplejewicz, E. Kasperski, Warszawa 1983, s. 169.

1048, Schulz, List do Stanistawa I. Witkiewicza, [w:] B. Schulz, Opowiadania, wybér esejow i listéw, Krakéw
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grzebie i odradza. Taki jest Smiech karnawalowy'®. To nie byl §miech satyryczny, czysto
negatywny i krytyczny, skierowany przeciwko konkretnym zjawiskom uznanym za szkodliwe.
Byt ambiwalentny, wieloznaczny, a stosunek do komicznego obiektu — ztozony. Zawieral w
sobie jednoczesnie szyderstwo 1 apologi¢, negacje 1 afirmacje. Dopiero w grotesce
romantycznej $miech, tracit swoj odrodzicielski 1 afirmatywny aspekt, mieszat si¢ z gorycza,

ulegat redukcji do form ironii.

Bachtin, jak wiekszos$¢ badaczy, podkreslal oswobadzajaca moc $§miechu groteskowego,
jego funkcje wyzwalajace 1 terapeutyczne. Wedlug Bachtina jednak $miech uwalnial nie od
absurdu istnienia, demonicznosci, ohydy czy szarzyzny zycia, ale od strachu przed tym, co
petnie zycia krgpuje, od strachu przed rdéznego rodzaju autorytaryzmami. Pisal, zZe
Sredniowieczny cztowiek szczegolnie mocno odczuwal w smiechu zwyciestwo nad strachem. |
nie tylko jako zwyciestwo nad strachem mistycznym (,,bojazniq bozg”), strachem wobec sit
przyrody, przede wszystkim byto to zwyciestwo nad strachem moralnym, ktory skuwa, uciska,
mgqci swiadomos¢ cztowieka, strachem wobec wszystkiego, co uswiecone i zakazane (mana i
tabu), strachem wobec wiadzy boskiej i ludzkiej, wobec autorytarnych zakazow i nakazow,
wobec smierci i zaplaty posmiertnej, wobec piekia i wszystkiego, co straszniejsze od ziemi.
Smiech, zwyciezajqc ten strach, rozjasnial Swiadomosé czlowieka i odkrywal mu $wiat na

nowo%’,

Aron J. Guriewicz w tekscie pt. Z historii groteski: ,,gora” i ,,dot” w sredniowiecznej
literaturze tacinskiej (dedykowanym pamigci Michaita Bachtina) zastanawiat si¢ nad relacja
miedzy Sredniowiecznym groteskowym $miechem a powaga 1 $wigtoscig. Twierdzil, ze
pierwiastek $miechu umacniat sacrum, nie poddawat go w watpliwos¢. U Bachtina odczytywat
natomiast twierdzenie odwrotne: groteska ludowa wedle Bachtina degraduje powage i jak
gdyby przezwycieza jq, usuwa dzigki smiechowi,; Zywiol Smiechu przeciwstawia sig¢ temu, co
oficjalno-sakralne, jako czemus, co zewnetrzne i obce, co stanowi jedynie tto. Watpliwe, czy
taki stosunek do powagi i swigtosci mogt dominowaé w okresie rozkwitu sSredniowiecznej

religijnosci®.

Sadze, ze Guriewicz blednie odczytal intencje Bachtina oraz przeoczyt nastgpujacy

fragment z Tworczosci Franciszka Rabelais’go: Prawdziwy Smiech — ambiwalentny i

106 Tamze, s. 69.

107 Tamze, s. 166.

108 A, Guriewicz, Z historii groteski: ,,gdéra” i ,dét” w sredniowiecznej literaturze taciriskiej, [w:] Groteska, dz. cyt.,
s. 124.
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uniwersalny — nie przeczy powadze, ale jq uzupetnia i oczyszcza. Oczyszcza z dogmatyzmu,
Jjednostronnosci, skostnienia, fanatyzmu i kategorycznosci, z elementow strachu czy
zastraszenia, z dydaktyzmu, naiwnosci i iluzji, z lichej jednoplaszczyznowosci i jednoznacznosci
oraz glupiej rozpaczy*®. Smiech w teorii Bachtina nie degraduje powagi ani nie przeczy religii,
natomiast przeciwstawia si¢ ich zwyrodnieniu, skostnieniu, przeksztatceniu si¢ w
autorytaryzm, dogmat, prawde absolutna. Smiech wyraza wzglednosé wszystkiego,
wzglednos$¢ (czyli nieostateczno$¢ i przemijalnos¢) nie tylko wszystkich form, ale i prawd,
ustrojow 1 religii. Prawdopodobnie ta teza Bachtina mogta by¢ trudna do zaakceptowania dla

Arona Guriewicza.

Swiatoodczucie groteskowe

Wigkszo$¢ teoretykdw uznawata, ze groteska moze!?

wyraza¢ okreslony swiatopoglad,
$wiatoodczucie czy stosunek do zycia. Bachtin w Twérczosci Franciszka Rabelais 'go pisat, ze
jezyk karnawatowych form i symboli zdolny jest do wyrazania jednolitego, lecz ztozonego
karnawatowego swiatopoglgdu Iudu''t. Lee Byron Jennings zastanawial si¢ nad zaleznoscia
miedzy materiatem groteskowym a ogolng postawq autora wobec Zycia i kultury. Jak juz
wspomniano, istnieje znaczna roznica poglgdow na charakter tej zaleznosci; obok
dawniejszego pojmowania groteski jako wyniku tendencji Zartobliwej, kaprysnej lub
niepohamowanie komicznej spotykamy sie z opinig bardziej nowoczesng, ze Zrodla groteski
nalezy szukac¢ w usposobieniu pesymistycznym, fatalistycznym lub w rozpaczy i Ze wyraza ona
brak harmonii i ograniczenie Zycia oraz cierpienia jej tworcy'2, Trudno nie zgodzi¢ sie z
Jenningsem, ze $wiatopoglad i postawa tworcy wobec rzeczywistosci ma istotny wplyw na
forme¢ groteskowa. Sadze jednak, ze groteskowy sposdb obrazowania moze wynikaé takze z

wielu innych postaw niz tylko te dwie wymienione przez Jenningsa — albo naiwny optymizm i

tendencja zartobliwa, albo gleboki pesymizm i rozpacz.

Nie tylko rodzaj 1 wyraz groteski zalezy od $wiatopogladu tworcy, lecz takze poglady
badaczy maja niebagatelny wplyw na filozoficzng interpretacj¢ groteski. Bernard McElroy

109 M, Bachtin, Twérczosé..., dz. cyt., s. 203-204.

110 Moze, choé nie musi — bywa, ze elementy groteskowego obrazowania sg uzyte jako trop i pozbawione
gtebszego znaczenia.

111 M. Bachtin, Twérczosé..., dz. cyt., s. 68.

1121 B. Jennings, dz. cyt., s. 313.
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zauwazyl, ze roznice w pojmowaniu istoty groteski u Kaysera i Bachtina wynikaja z tego, ze
niemiecki teoretyk przystapit do tematu z wyraznym nastawieniem egzystencjalistycznym,
natomiast rosyjski badacz — z nastawieniem marksistowskim!'3, McElroy nie rozwing jednak
tematu 1 nie wskazal na konkretne pokrewienstwa miedzy teoriami a koncepcjami

filozoficznymi.

Mozna zgodzi¢ si¢ z McElroy’em, ze w teorii Kaysera, a takze innych badaczy, np.
Onimusa, Jenningsa czy samego McElroy’a, pobrzmiewajg echa egzystencjalizmu. Mocno
akcentowane w pracach wyzej wymienionych teoretykow — poczucie absurdu istnienia,
kryzysu, rozpadu $wiata, wykorzenienia, zagubienia, wyobcowania, ktore spowodowane jest
utratg wiary w mozliwo$¢ pelnej, spdjnej, ostatecznej wykladni §wiata, a takze podkreslanie
takich odczué, jak rozpacz, cierpienie, przerazenie — z catg pewnoscig wywiedzione jest z

filozofii egzystencjalistycznej.

Wplywy egzystencjalizmu, gleboki pesymizm i nihilizm u wspomnianych wyzej
teoretykdw mocno zaznaczajg si¢ w nastepujacych zdaniach: W wypadku groteskowosci nie
chodzi o lek przed $miercig, lecz o lek przed Zyciem'*. (W. Kayser); Nigdy chyba przedtem
zwqtpienie w ostatecznie harmonijny porzqdek Swiata nie bylo tak gtebokie*™.; ...swiadomosc,
Ze zycie jest w koncu glupim i Smiesznym widowiskiem i ze cztowiek w swej daremnosci, braku
znaczenia i zastugujgcej na pogarde bezradnosci nie moze sobie rosci¢ prawa do tragediit'®,
(L. B. Jennings); Nasz bunt przeciw skandalowi istnienia bezustannie waha si¢ miedzy

blazenstwem a gniewem, miedzy szalericzym smiechem a thaniem*’. (J. Onimus).

Echa takich pogladdéw przeniknety rowniez do definicji stownikowych. Marek
Hendrykowski w Stowniku terminow filmowych takze zauwazat w grotesce $wiadectwo
poczucia kryzysu, zagrozenia i buntu: Wspoiczesne przejawy wystepowania groteski w filmie
bywajq niekiedy wyrazem buntowniczego sprzeciwu artysty wobec systemu wartosci
panujgcych w XX-wiecznym swiecie, stanowiq przejmujgce swiadectwo poczucia zagrozenia i

obaw o dalsze losy kultury*!8,

113 B, McElroy, dz. cyt., s. 145.
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Jednak 1 u Bachtina rowniez dostrzec mozna wyrazng perspektywe filozoficzng. Na jego
tworczo$¢ duzy wpltyw miata filozofia Fryderyka Nietzschego, na co zwrdcili uwage miedzy
innymi Yelena Mazour-Matusevich!!® i James M. Curtis'?°. Badaczka w artykule pt. Nietzsche's
Influence on Bakhtin's Aesthetics of Grotesque Realism pisata o niezwyklej popularno$ci pism
Nietzschego, wregcz jego wszechobecnosci w zyciu kulturalnym Rosji w pierwszych dekadach
XX w. Wsrod artystoéw, filozofow i pisarzy modna byla fascynacja pogladami niemieckiego
filozofa. Przywotala rowniez fakt, ze podczas studiow na Uniwersytecie w Petersburgu Bachtin
zetknat si¢ z profesorem Tadeuszem Zielinskim, historykiem kultury, filologiem klasycznym,
a przede wszystkim nietzscheanistg, wyrozniajacym si¢ (co podkreslat Curtis) admiracjg dla

,,Narodzin tragedii "%, ktéry nauczy! go mysle¢ w kategoriach nietzscheanskich.

Pomimo Ze inspiracja pismami niemieckiego filozofa jest u Bachtina ewidentna, to nie
przyznawal si¢ on do tego wplywu. W Tworczosci Franciszka Rabelais’go nazwisko
Nietzschego pada tylko raz, mimochodem, w przypisie, na marginesie rozwazan o ironii —
Bachtin nadmienia, ze Beda Allemann napisal interesujaca ksigzke, gdzie analizuje formy
ironii, miedzy innymi u Nietzschego'??. Yelena Mazour-Matusevich podata dwie przyczyny
takiego stanu rzeczy. Po pierwsze ksigzki Nietzschego w czasach rezimu bolszewickiego
zostaty usunigte z bibliotek, nawet wspominanie nazwiska ich autora mogto by¢ niebezpieczne.
Pod drugie rosyjscy intelektualisci niechetnie rozpoznawali u siebie wplywy i dlug zaciagniety

u niemieckiego mysliciela?.

Sadzg, ze Bachtin czytal Rabelais’go przez pryzmat Narodzin tragedii, ksiazki, ktora
dos¢ dobrze umie zjednywaé sobie wspétmarzycielit®, a takze innych pism Nietschego.
Swiatoodczucie karnawatowe, ktore opisal w Tworczosci Franciszka Rabelais ’go ma bardzo
wiele wspolnego ze $wiatopogladem dionizyjskim i z perspektywizmem. Sadze, ze o Bachtinie
mozna napisac to, co Schulz o Gombrowiczu, Ze jego postawa nie jest postawg bezstronnego
beznamigtnego badacza, ksigzka jego od poczqtku do konca przeniknieta jest Zarliwym

apostolstwem, gorgcym, wojujgcym wyznawstwem i reformatorsMem125.
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Bachtin pisat, ze podczas karnawatu cztowiek czut si¢ jednoscig ze swiatem i z innymi
ludzmi, czut si¢ czgécig wiecznie zywego, odradzajacego si¢ kolektywnego ciata ludu. Nawet
sam Scisk, sam fizyczny kontakt cial otrzymuje tu pewne zmnaczenie. Jednostka czuje sie
nieodlgczng czescig kolektywu, cztonkiem kolektywnego ciata ludu. Indywidualne ciato
przestaje do pewnego stopnia by¢ w tej catosci sobq: mozna jak gdyby zamienia¢ si¢ ciatami,
odnawia¢ sie. Lud odczuwa w tym okresie swq konkretng, zmystowq, materialno-Cielesng
Jednosé¢ i wspolnote?®. Sam obraz ciata groteskowego podkreslat jego niegotowo$é, otwarto$é,
wykraczanie poza swoje granice, potaczenia z innymi ciatami. Swiatoodczucie karnawatowe

maksymalnie zbliza swiat do cztowieka i ludzi miedzy sobg*?’.

Podobny watek znajdujemy w Narodzinach tragedii. Podczas $wigta dionizyjskiego, ale

h'?® pod wplywem sity

tez podczas innych §wigt wiosennych, réwniez Sredniowiecznyc
dionizyjskiej naruszona zostawala principium individuationis, czyli zasada podziatlu na
indywidua, zawiazywala si¢ na nowo wigz czlowieka z cztowiekiem, kazdy czut si¢ ze swym
bliznim nie tylko pojednany, pogodzony, stopiony, ale tez toisamy'?®. Zaréwno $wicto
dionizyjskie, jak i1 sztuka dionizyjska sprawia, ze doznajemy kojacego, wrecz rozkosznego
poczucia samozatracenia, przez chwile zapominamy, ze jesteSmy podzieleni na indywidua,
czujemy jedno$¢ z innymi ludzmi i ze Swiatem, z tym co Nietzsche nazywat prajednia, praistota
czy pramatka. Rzeczywiscie jesteSmy na krotkie chwile samg praistotq i czujemy jej
niepowstrzymang zqdze istnienia i rozkosz istnienia. (...) ..jesteSmy istotami Zyjgcymi
szczesliwie — nie jako jednostki, lecz jako jedna zywa istota, z ktorej rozkoszq plodzenia sie
stopilismy*°. To, co Nietzsche nazywat prajednia, ma wiele wspolnego z bachtinowskim dotem
materialno-cielesnym, z pochtaniajaca i rodzaca ziemia. Dlatego groteskowe degradacje sa
odradzajace. Nie pozwalajg tez temu, co zbyt abstrakcyjne, wznioste i duchowe oderwac si¢ od
tych materialnych korzeni. Zwigzek z ziemia, konieczno$¢ bycia wiernym ziemi podkreslat
réwniez Nietzsche w Tako rzecze Zaratustra: Zaklinam was, bracia, pozostancie wierni ziemi

i nie wierzcie tym, co wam o nadziemskich mowiq nadziejach!*!.

Swieto dionizyjskie i tragedia daje to samo ziemskie pocieszenie, co karnawat i sztuka

groteskowa — dzigki chwilowemu porzuceniu tozsamosci, wzniesieniu si¢ ponad principium

126 M. Bachtin, dz. cyt., 365.

127.M. Bachtin, Problemy poetyki Dostojewskiego, Warszawa 1970, s. 164-168, [w:] Bachtin. Dialog, jezyk,
literatura, red. E. Czaplejewicz i E. Kasperski, Warszawa 1983, s. 169.

128 E Nietzsche, dz. cyt., s. 37

129 Tamze.

130 Tamze, s. 125

131 F, Nietzsche, Tako rzecze Zaratustra, cyt. za J. M. Curtis, dz. cyt., s. 219.
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individuationis pozwala poczu¢ si¢ jednoscig z wiecznie zywym, odradzajgcym si¢ ciatem ludu,
z ziemia, z pramaterig, a tym samym poczu¢ niesmiertelno$¢. Bachtin pisat, ze Karnawat przy
pomocy swoich obrazow, scenek, nieprzyzwoitosci, aprobatywnych przeklenstw — rozgrywa
dramat tej niesmiertelnosci i niezniszczalnosci ludu*®?. Nietzsche ujmowat to w nastepujacy
SposOb: Metafizyczna radosé z tragicznosci jest przektadem instynktownie nieswiadomej
dionizyjskiej mqgdrosci na jezyk obrazu: bohater, najwyzszy przejaw woli, zostaje ku naszej
rozkoszy zanegowany, bo przeciez jest tylko zjawiskiem, a wiekuistego zycia woli nie dotyka
Jjego unicestwienie. ,, Wierzymy w wieczne zZycie”, wota tragedia, a muzyka jest bezposredniq

ideq tego zycia'®.

Obu myslicieli taczyt rowniez afirmatywny stosunek do zycia, przekonanie, Ze jest ono

wspaniate, triumfalne i rozkoszne. Nietzsche pisal, ze sztuka dionizyjska chce nas przekonac o

wiekuistej rozkoszy istnienia®*

135

, @ Bachtin — Cafos¢ ludu i swiata to rzeczywistosé triumfujgca,
wesolo i nieustraszenie>>. Wyrazem afirmacji zycia zarowno u niemieckiego, jak i rosyjskiego

filozofa byt $miech. Uczynitem smiech swietym*3® — pisat Nietzsche w Tako rzecze Zaratustra.

Nietzsche, podobnie jak Bachtin, uwazat §miech za doczesne pocieszenie, za skuteczng
bron przeciwko potworno$ci zycia jednostkowego. Winniscie najpierw wyuczy¢ sie sztuki
doczesnej pociechy — winniscie wyuczy¢ sie Smiechu, moi miodzi przyjaciele, jesli chcecie w
petni pozostac¢ pesymistami, moze dzieki temu, jako smiejgcy sie, wyslecie do diabta cale to

/137

metafizyczne pocieszycielstwo — a metafizyke przede wszystkim!=>" — pisal Nietzsche we wstepie

do Narodzin tragedii.

Zarowno u Nietzschego, jak i Bachtina, $miech byt pierwiastkiem, ktory nie pozwalat
zadnej formie, ani zadnej interpretacji zastygna€, skostnie¢, ustali¢ sie, zapanowac, ktory
niweczyl wszelkie absolutystyczne tendencje. Smiech w karnawale nie tylko uwalniat od
strachu, lecz takze pozwalatl wyzwoli¢ si¢ spod nacisku panujacego §wiatopogladu, obejrze¢
panujaca wladze¢ 1 panujaca prawde w zwierciadle czasu, rozpozna¢ §miesznos$¢ ich roszczen

do wiecznosci, stalosci 1 nieodwotalnosci. Pokazywat, ze wszystko jest wzgledne i1 przemijajace

132 M. Bachtin, Twérczosé..., dz. cyt., 366.

133 F, Nietzsche, Narodziny tragedii..., dz. cyt., s. 124.
134 Tamze.

135 M. Bachtin, dz. cyt., s. 366.

136 F, Nietzsche, dz. cyt. s. 27.

137 Tamze, s. 26-27



35

i Wyrazat na taki stan absolutng zgode'*®. Swiatoodczucie karnawatowe glosi radosé przemiany
i ucieszng wzglednos¢ istnienia, a tym samym przeciwstawia si¢ jednostronnej ponurej,
zrodzonej z leku powadze oficjalnej, dogmatycznej i wrogiej wszelkim zmianom, dgzgcej do
absolutyzacji zastanych form bytowania i ustroju spolecznego. Wiasnie spod jarzma takiej
powagi wyzwalato ludzi swiatoodczucie karnawatowe. Ale nie ma w nim krzty nihilizmu ani

139 Nawet $miech

ptochej lekkomysinosci czy trywialnego indywidualizmu cyganerii
zredukowany, jak nazywat Bachtin ironi¢, zachowuje podobng wiasciwos¢: Wyraz jednak
najistotniejszy, rzec mozna decydujqcy, znajdzie smiech zredukowany w ostatecznej pozycji
autora: wyklucza on wszelkg jednostronng, dogmatyczng powage, nie pozwala na

absolutyzowanie zadnego punktu widzenia, zadnego bieguna Zycia i mysli**.

Nietschego i Bachtina laczylo tez przekonanie o tym, ze istota rzeczywistosci sa
nieustanne zmiany, ciagly ruch i metamorfozy, i ze w zwigzku z tym nie sposob jej zamknaé w
jednej wyktadni czy interpretacji, ze kazda prawda jest tylko tymczasowa i musi zosta¢ obalona,
zeby da¢ pole innym, nowym, szerszym, lepszym interpretacjom. Bachtin wyrazat taki poglad
wielokrotnie W Twérczosci Franciszka Rabelais’go, np.. Swiatopoglad ten wrogi jest
wszystkiemu, co gotowe i uksztattowane, wszystkim roszczeniom do statosci i wiecznosci, mogt
sie wyrazic jedynie w dynamicznych i zmiennych (,,proteuszowych ) migotliwych i chwiejnych
formach. Wszystkie formy i symbole karnawatowego jezyka przenikniete sq patosem zmiany i
odnowienia, poczuciem wesotej wzglednosci panujqcych prawd i panujgcej wladzy.*** , a takze
w Problemach poetyki Dostojewskiego: W swiecie nie stalo si¢ jeszcze nic rozstrzygajgcego,
ostatnie stowo Swiata i o Swiecie jeszcze nie zostato wypowiedziane, swiat nadal ma droge

otwartq i wolng, wszystko jeszcze jest przed nim i tak zawsze bedzie**.

Weczesniej Fryderyk Nietzsche poddat w watpliwos¢ istnienie prawdy absolutnej,
jedynej, wlasciwej wyktadni §wiata, ktora bytaby niezmienna i ostateczna. Dazenie do odkrycia
prawdy uwazal nie tylko za naiwnos$¢, za objaw resentymentu, stabosci i tchorzostwa, ale

przede wszystkim za wyraz odrazy wobec zycia, poniewaz $wiadczy o braku na nie zgody —

138 To zupetnie inna postawa niz u Kaysera, Jennigsa, Onimusa i McElroya, dla ktdrych brak jednej, statej
wyktadni Swiata stwarzat poczucie kryzysu, zagubienia, zagrozenia i absurdu.

139 M. Bachtin, Problemy poetyki Dostojewskiego, Warszawa 1970, s. 164-168, [w:] Bachtin. Dialog, jezyk,
literatura, red. E. Czaplejewicz i E. Kasperski, Warszawa 1983, s. 169.

140 Tamze, s. 171.

141 Bachtin. Dialog, jezyk, literatura, red. E. Czaplejewicz i E. Kasperski, Warszawa 1983, s. 149.

142 M. Bachtin, Problemy poetyki Dostojewskiego, dz. cyt., s. 172.
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wszelkie bowiem zycie opiera si¢ na pozorze, sztuce, zludzie, optyce, nieuchronnosci

perspektywy i bledu®®.

U podstaw nietzscheanskiego perspektywizmu lezy przekonanie o tym, ze nie istnieje
ostateczna, absolutna prawda, zaden wyzszy sens, ze bytu nie da si¢ pozna¢. Prawda nie istnieje,
poniewaz po pierwsze: nie istnieje zadna esencja bytu czy rzecz sama w sobie, do ktorej mozna
dotrze¢ — $wiat jest ,,w biegu”, ciagle si¢ staje, niemozliwe jest zatrzymanie go i opisanie
skonczonym, zamknigtym tekstem, po drugie: nie jesteSmy w stanie wyjrze¢ poza wiasny kat,
poza wlasng perspektywe, a po trzecie: jest niewyrazalna — zagradzaja nam drogg stowa.
Prawda jest ruchliwg armig metafor, metonimii i antropomorfizméw, 0 ktorej umownym

statusie zapomnieliSmy.

Michal Pawet Markowski nazwal nietzscheanski perspektywizm wielowyktadalnoscia
$wiata, ktora nie dopuszcza do ustanowienia jednej superwykiadni, uniemozliwia
zabsolutuzowanie zadnej ze skonstruowanych przez cztowieka interpretacji*®. Sam termin
wielowyktadalno$¢ brzmi podobnie jak bachtinowska wicloglosowos$¢ i jest w istocie czyms$
bardzo podobnym, acz przeniesionym na grunt teorii literatury: Wielos¢ samodzielnych i nie
tqczgcych sie ze sobg glosow i Swiadomosci, prawdziwa polifonia petnowartosciowych

glosow®.

Wiar¢ w to, ze mozliwe jest poznanie bytu, Nietzsche nazwatl iluzjg sokratejska:
Gleboka iluzja, ktora przyszla na swiat w osobie Sokratesa, owa niewzruszona wiara, Ze
myslenie, po nitkach przyczynowosci, sigga do najgtebszych otchtani bytu i Ze myslenie zdolne
Jjest byt nie tylko poznaé, ale nawet skorygowac**. To, co Nietzsche nazywat iluzja sokratejska,
Bachtin okreslal jako stara prawde, starg wiladzg, zrodzong z leku ponurg jednostronna,
dogmatyczng powage, ktora nie widzi siebie w zwierciadle czasu, dlatego tez nie widzi swojego
poczgtku, granic i konca, nie widzi swojej starosci i Smiesznej twarzy, komizmu swoich roszczen

do wiecznosci | nieodwolalnosci**'.

Upadek wiary w mozliwo$¢ dotarcia do ostatecznej prawdy nie byt ani dla Nietzschego

ani dla Bachtina katastrofa, powodem do rezygnacji, zwatpienia czy poczucia bezsensu

143 F, Nietzsche, dz. cyt., s. 22.

144 M. P. Markowski, Nietzsche. Filozofia interpretacji, Krakéw 2001, s. 176.

145 M. Bachtin, Problemy poetyki Dostojewskiego, [w:] Ja — inny. Wokét Bachtina, red. Danuta Ulicka, Krakéw
2009, s. 154.

146 £ Nietzsche, dz. cyt., s. 114.

147 M. Bachtin, Twérczosé..., dz. cyt., s. 313.
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istnienia. Perspektywizm nie jest nihilizmem. To samo podkreslal Bachtin — Zze w
$wiatoodczuciu karnawatowym nie ma krzty nihilizmu. Wrecz przeciwnie — zar6wno
swiatopoglad dionizyjski, jaki i karnawatowy jest pogodzeniem si¢ ze $wiatem, takim jaki jest
— zmiennym, zludnym, niestalym i niezrozumiatym, bez pocieszania si¢ metafizyczng iluzja.
Nietzsche nazywal takg postawe pesymizmem sity. Jest to intelektualna sktonnosé do tego, co
w istnieniu twarde, przerazajqce, zle, problematyczne, zrodzona przez dobrobyt, tryskajgce

148 Jest w tej postawie kusicielska dzielnosé najostrzejszego

zdrowie, petnie istnienia
spojrzenia, ktora pragnie grozy, jak wroga, godnego wroga, na ktorym mogtaby wyprobowac
swoje sify**. Bachtin pisal, ze utwory groteskowe — choé¢ przedstawiaja czesto przerazajace

obrazy: agonii, $mierci, ¢wiartowania ciata — sg nieulekle, nieustraszone.

Bachtin i Kayser

Teoria Bachtina zostata na gruncie polskiego literaturoznawstwa dobrze przyswojona,
co jest zastuga przede wszystkim Stanistawa Balbusa, Eugeniusza Czaplejewicza, Edwarda
Kasperskiego i Danuty Ulickiej. Wiekszos¢ ksigzek Bachtina, a nawet tekstow zachowanych
we fragmentach, zostata na polski przettumaczona. Jednak najbardziej znane sg takie watki z
pism Bachtina, jak: dialogicznos¢, polifonia, wieloglosowos$¢ (oraz wyprowadzony z nich przez
Julie Kristeve termin intertekstualno$é¢), o ktorych wspomina si¢ nawet na lekcjach w liceum.
Natomiast teoria groteski rosyjskiego badacza, cho¢ znana specjalistom, nie wplyngta na
powszechne rozumienie terminu ani definicje stownikowe. Na tym polu niezaprzeczalnie
zwyciezyt Kayser, cho¢ nie jest to teoretyk szczeg6lnie dobrze znany w Polsce. W definicjach
najczesciej pojawiaja sie cechy groteski podkreslane przez niemieckiego teoretyka: absurd,
monstrualnos¢, dziwaczno$¢, nie wspomina si¢ natomiast o pierwiastku cielesnym 1

degradacjach, ktore byty kluczowe w teorii Bachtina.

Przyczyn takiego stanu rzeczy nalezy upatrywac przede wszystkim w tym, Ze teoria
Bachtina nie trafita na dobry czas — podobnie zresztg jak filozofia Nietzschego byta niewczesna,
nie na czasie. Lata 60. XX w. to okres rozkwitu absurdalnej groteski modernistycznej oraz
egzystencjalizmu, z ktorymi teoria Kaysera rezonowata. Stanowita wiec doskonate narzedzie

do analizy wielu dziet — literackich, malarskich, teatralnych czy filmowych — tamtego okresu i

148 F Nietzsche, dz. cyt., s. 16.
14 Tamze.
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lat pdzniejszych, kiedy te tendencje byty bardzo zywotne. Przyczyny mogty by¢ tez bardziej
prozaiczne. Opdr przed teorig groteski Bachtina moégl wynikaé tez z pruderii i cenzury
obyczajowej (zewnetrznej czy wewnetrznej) tamtych czaséw — nie wypadalo opowiadaé na
salach wyktadowych czy w szkotach o oddawaniu moczu, defekacji i kopulacji. To byly wtedy
tematy nieprzyzwoite, zreszta w znacznym stopniu pozostajg tak odbierane do dzisiaj. Kayser
mogt wygrac tez z tego powodu, ze dal krotkie (10 stronicowe) streszczenie swojej koncepcji
pt. Proba okreslenia istoty groteskowosci, ktore zostalo przettumaczone na jezyk polski.
Bachtin tak zwartej definicji nie formutuje — trzeba ja wydestylowaé z ponad szesciuset stron

jego ksigzki.

Rosyjski badacz we wstepie do Tworczosci Franciszka Rabelais’go pisal, ze pomimo
catego skomplikowania, w rozwoju groteski wspotczesnej mozna wyodrebni¢ dwie linie:
Pierwsza to groteska modernistyczna (Alfred Jarry, surrealisci, ekspresjonisci i inni).
Wiqze sie ona (w roznym stopniu) z tradycjami groteski romantycznej, a wspolczesnie rozwija
sie pod wplywem réznych kierunkéow egzystencjalizmu [podkreslenie moje]'*™®. Ten rodzaj
groteski opisywal wlasnie Kayser, cho¢ tytul jego ksigzki sugerowatl, ze przedstawi ogdlng
teori¢ groteskowos$ci. Druga linia to groteska realistyczna (Tomasz Mann, Bertolt
Brecht, Pablo Neruda i inni); wigze si¢ ona z tradycjami realizmu groteskowego i kultury
ludowej, a niekiedy widaé tu réwniez bezposSredni wplyw form karnawatowych™!. W swojej
ksigzce Michail Bachtin ukazuje Zrodla tej drugiej linii, analizujac najwybitniejsze i najbardzie;
skarnawalizowane dzieto groteski renesansowej — Gargantug i Pantagruela Franciszka
Rabelais’go, a we wstepie (dos¢ obszernym, bo 70 stronicowym) daje krotka historie groteski
(oraz histori¢ teorii groteski) zarowno $redniowieczno-renesansowej, jak i romantycznej i

modernistycznej.

Kayserowi, mimo Ze docenial wage jego monografii, zarzucal przede wszystkim to, ze
zignorowat zupetnie istnienie tego drugiego nurtu. Zgodnie ze swym zamystem ksigzka Kaysera
winna przynies¢ ogolng teorie groteskowosci, wyjasni¢ glowng istote tego zjawiska. W
rzeczywistosci przynosi ona jedynie teorig (i krotkq historig) groteski romantycznej i
modernistycznej, a Scisle mowigc — jedynie modernistycznej, poniewaz groteske romantyczng
widzi Kayser poprzez pryzmat groteski modernistycznej i dlatego rozumie i ocenia jg w sposob
nieco wypaczony. Jego teorii nie da sie absolutnie zastosowac do tysigcleci rozwoju groteski

przedromantycznej — do archaiku groteskowego i groteski antycznej (np. dramatu satyrowego,

150 M. Bachtin, Twérczosé..., dz. cyt., s. 111
51 Tamze.
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Z i 7 iej) cz ZCl is jowiecznej i | ZWIgZ i
wezesnej komedii attyckiej) czy wreszcie do groteski sredniowiecznej i renesansowej zwigzane,

z ludowq kulturg Smiechu®?.

Teorii Kaysera nie da si¢ rowniez zastosowa¢ do analizy wspolczesnej groteski
realistycznej, ktorej korzenie si¢gaja karnawatu i ludowej kultury $miechu. Bachtin twierdzit,
ze karnawalowe gatunki, obrazy i symbole, a przede wszystkim karnawatowy $miech i
swiatoodczucie, przez wieki wptywaty na literaturg 1 sztuke, ksztatltowaty ich formy. Pisat o
caltym nurcie literatury skarnawalizowanej, do ktorej zaliczal, oprécz Rabelais’go, m.in.
Cervantesa, Szekspira, Moliera, Goethego, Gogola, Manna, Brechta, a przede wszystkim
Dostojewskiego. Sadzg, ze na gruncie literatury polskiej do tego nurtu zaliczy¢ mozna miedzy
innymi tworczo$¢ Brunona Schulza, Bolestawa Lesmiana, Witolda Gombrowicza, Stanistawa
Ignacego Witkiewicza, Romana Jaworskiego, Juliana Tuwima i Stanistawa Grochowiaka. Cafy
obszar realistycznej literatury ostatnich trzech wiekow jest dostownie usiany odlamkami
realizmu groteskowego, ktore czasem okazujq sie czyms wiecej i objawiajq zdolnos¢ do nowej
dziatalnosci zZyciowej. W wigkszosci wypadkow sq to takie groteskowe obrazy, ktore albo
catkowicie, albo w znacznej czesci utracily swoj biegun dodatni, swoj zwigzek z caloscig
stajgcego sie swiata. Jedynie tlo groteskowego realizmu pozwala zrozumiel, co znaczq te

153

odlamki czy tez potzywe twory™>. W cze$ci analitycznej opisze przyktady polskich filmow

skarnawalizowanych.

Nie sposob podac¢ takiej definicji groteski, ktora z jednej strony bylaby na tyle obszerna,
zeby pomiesci¢ wszystkie zjawiska z dziedziny sztuki, literatury czy filmu, ktore byty i sa tym
mianem okreslane, a z drugiej nie stawataby si¢ zbyt ogélna, rozmyta i niefunkcjonalna. Skoro
istniejg dwie zasadnicze odmiany groteski: modernistyczna i realistyczna (lub karnawatowa),
to sadze, ze uzasadnione jest postugiwanie si¢ dwiema definicjami. Postanowilam wigc
sformulowa¢ definicj¢ groteski karnawalowej w oparciu o teori¢ rosyjskiego filozofa.

Proponuje¢ nastepujace ujecie terminu:

152 Tamze.
153 M. Bachtin, Twdrczos¢ Franciszka Rabelais’go a kultura ludowa Sredniowiecza i renesansu, tlum. A. A.
Goreniowie, Krakdéw 1975, s. 85.
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Groteska karnawalowa — definicja wedlug teorii Bachtina

Groteska karnawatowa (lub realizm groteskowy) to estetyczna koncepcja istnienia, do ktorej

podstawowych wyznacznikow nalezg:

a)

b)

degradacje, czyli transpozycje tego, co duchowe, idealne, abstrakcyjne, powazne,
wznioste na plan ziemi i ciata, do dotu materialno-cielesnego, przemieszanie ,,gory” z
»dotem” (przy czym dot ma znaczenie ambiwalentne, zardOwno negatywne, jak i
aprobatywne);

hiperbolizacje fizjologii, podkre$lanie takich aktéw, jak jedzenie, picie, oddawanie
moczu i gazow, defekacja, kopulacja, pordd, pocenie sie, kichanie, smarkanie, choroba,
agonia, Smier¢;

obrazy ciala otwartego, ktore taczy si¢ ze Swiatem i innymi ciatami poprzez wyzej
wymienione czynnosci fizjologiczne; w groteskowej fizjonomii wyolbrzymione sg usta,
nos, uszy, zad, brzuch, piersi, organy piciowe, garby;

przedstawianie zjawisk w trakcie przemiany, niegotowos$ci, metamorfozy, przejscia z
jednego stanu w drugi;

ambiwalentny $miech lub ironia romantyczna;

brak jednolitosci stylu, zamierzona réznostylowo$é™*, wielogtosowo$é, zmiany
rejestrow retorycznych, wielo$¢ tonacji, parodie 1 trawestacje (sg to tez gtdowne cechy

ironii romantycznej);

g) jezyk nieoficjalny, familiarny, peten przeklenstw, zakle¢, klatw, przezwisk, wyzwisk,

h)

enumeracji;

obecnos¢ obrazow, motywow 1 postaci zwigzanych z karnawalem, m.in.: postaci btazna,
diabla, zartoka-pijanicy, karla, olbrzyma, prostytutki, lekarza, maski, marionetki,
Smiejacej si¢ brzemiennej staruchy, par komicznych zestawionych na zasadzie
kontrastu (np. gruby i chudy), postaci fantastycznych, bedacych potaczeniem ludzi,
zwierzat, roslin czy maszyn, obrazy biesiadne — picia (zwtlaszcza alkoholu) i1 jedzenia
(typowa karnawatowg potrawg sg flaki 1 kietbasa), obrazy skatologiczne, obrazy bojek,
pobi¢, ¢wiartowania, patroszenia, obrazy chordb (zwlaszcza tych zwigzanych z

nieumiarkowaniem w jedzeniu, piciu i Zyciu plciowym), motyw gier i wrdzb,

154 M. Bachtin, Problemy poetyki Dostojewskiego, Warszawa 1970, cyt. za: Bachtin. Dialog, jezyk, literatura, red.
E. Czaplejewicz, E. Kasperski, Warszawa 1983, s. 165.
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szalenstwa i glupoty, motyw piekta, obelzywa gestykulacja (np. wypinanie zadu, plucie,

pokazywanie figi itp.).

Definicje stownikowe, oparte o teori¢ Kaysera, nie stoja w sprzecznos$ci z definicja przeze
mnie zaproponowang, wyprowadzong z pism Bachtina. Maja cechy wspolne. W obu ujeciach
wsrod waznych cech groteski wymienia si¢ tgczenie sprzecznych elementdéw. Przypomnijmy:
Stownik Jezyka Polskiego PWN okresla groteske jako szczegolny rodzaj komizmu polegajgcy
na (...) zestawianiu kontrastow!®®; Podreczny Stownik Terminéw Literackich podaje, ze
kategoria ta odznacza si¢: {gczeniem sprzecznych jakosci: komizmu z tragizmem, btazenady z
powagq i rozpaczq, wzniostosci z trywialnosciq, estetyzmu z zaangazowaniem™®. Wspomina o
tej cesze rowniez Marek Hendrykowski w Stowniku Terminow Filmowych w kontekScie
groteski jako gatunku, niemej komedii filmowej, w ktérej — jak pisze — mieszajq sie: pierwiastki
komizmu i tragizmu, wyrafinowany estetyzm i brzydota, liryzm i sarkazm, wykwint i
wulgarnosé®’. W teorii Bachtina zestawienia kontrastdw sa szczegoélnego rodzaju — to

degradacje®®®.

Rosyjski badacz za istotng ceche groteski uwazal brak jednolitosci stylu, zamierzona
réznostylowos¢, wielo$¢ tonacji, a takze parodie i1 trawestacje. W Podrecznym stowniku
terminow literackich rowniez wspomina si¢ o naruszaniu estetycznego decorum, panujgcych
konwencji literackich (zwigzek g. z burleskq, parodig, trawestacjg) oraz niejednorodnosci
stylowej'®®, a w Stowniku terminéw filmowych 0 lgczeniu sprzecznych wzoréw stylowych oraz

160 Wspolng cecha

parodystycznym stosunku do panujgcych konwencji gatunkowych kina
groteski w obu ujeciach sg rowniez wyolbrzymienia, o ktorych pisatam w rozdziale o

podstawowych cechach pojecia.

Zasadnicza réznica migdzy definicjami wywiedzionymi z teorii Kaysera i Bachtina
polega na pomijaniu w stownikach cech groteski istotnych w pismach rosyjskiego badacza:
obecnosci obrazow ciata otwartego, dotu materialno-cielesnego, degradacji, ironii,
nieoficjalnego jezyka, obrazow, postaci 1 symboli karnawalowych. W definicji groteski

karnawalowej nie ma natomiast kategorii absurdu, paradoksu, monstrualnos$ci, brzydoty.

155 https://sip.pwn.pl/szukaj/groteska.html [dostep: 15.05.2021]

156 podreczny stownik termindw literackich, red. J. Stawifski, Warszawa 1993, s. 104.
157 M. Hendrykowski, Sfownik terminéw filmowych, Poznar 1994, s. 112.

158 por. rozdziat o podstawowych cechach groteski, s. x)

159 podreczny stownik terminéw literackich, red. J. Stawiriski, Warszawa 1993, s. 104.
160 M. Hendrykowski, Sfownik termindéw filmowych, Poznan 1994, s. 112.
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Groteska a komizm

Bohdan Dziemidok w ksigzce pod tytulem O komizmie. Od Arystotelesa do dzisiaj*®*
analizowat r6zne teorie komizmu i podjat probe ich klasyfikacji. Wyr6znit sze$¢ podstawowych
grup: 1. Teoria cechy ujemnej przedmiotu komicznego czy tez w psychologicznym ujeciu
teoria wyzszo$ci podmiotu przezycia komizmu nad przedmiotem tego przezycia, 2. Teoria
degradacji, 3. Teoria kontrastu, 4. Teoria sprzeczno$ci, 5. Teoria odbiegania od normy, 6.
Teorie 0 motywach krzyzujacych si¢. Zauwazyl, ze pojeciami najczesciej tgczonymi z istotq
komizmu sq: , kontrast”, ,,sprzecznos¢”, ,, niezgodnosc”, ,,niewspotmiernos¢” i ,,odchylenie
od normy "'®2. Sg to te same cechy, ktore wymieniane sa przez wiekszo$¢ badaczy jako istotne,

czy wrgez wyrdzniajace dla groteski.

Dziemidok sklasyfikowal rowniez rézne formy komizmu. Od zasadniczych form
komizmu bedgcych wyrazem pewnej postawy wobec Zycia nalezaloby odroznié elementarne
formy komizmu, bedgce w gruncie rzeczy Srodkami wyrazowymi, sposobami czy technikami
wywolywania komizmu. Sq miedzy innymi ironia, dowcip, Zart, karykaturowanie,
parodiowanie, groteskowosc, trawestowanie itd. Te same Srodki wyrazu mogq znajdowac

zastosowanie w utworach satyrycznych, humorystycznych i farsowo-wodewilowych®,

Groteske traktowal wigc przede wszystkim jako trop, chwyt, jedna z technik
wywotywania komizmu 1 wyrdznial jej dwa rodzaje. Pierwszy to groteskowos$¢ oparta na
wyolbrzymianiu: Wyolbrzymianie i karykaturowanie wykraczajgce poza bardzo szeroko
pojmowang sferg prawdopodobienstwa do dziedziny fantastyki jest jednym z najwazniejszych
sposobow stwarzania efektow groteskowych® Drugi to groteskowosé oparta na ciagle;
zmianie plaszczyzn, igraniu przeciwienstwami oraz faczeniu réznych stylow i konwencji
artystycznych: fLgczenie zjawisk z roznych sfer, czesto zjawisk przeciwstawnych, lgczenie
roznorodnych konwencji artystycznych, gwafttowne i niespodziewane zmiany plaszczyzn
odniesienia — to jeden z najskuteczniejszych Srodkéw wyrazu groteski*®®. Wedtug Paula de
Mana s3 to podstawowe wyznaczniki ironii romantycznej, a wigc koniecznego (ale nie

wystarczajgcego) elementu groteski karnawatowe;.

161 B, Dziemidok, O komizmie. Od Arystotelesa do dzisiaj, Gdarsk 2011.

162 8 Dziemidok, O komizmie. Od Arystotelesa do dzisiaj, Gdarisk 2011, (e-book) 10%.
163 Tamze, 22%.

184 Tamze, 14%.

165 Tamze, 16%.
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Dziemidok pisat, ze mozna méwi¢ o elementach groteskowych w jakim$ utworze lub,
jesli sa one dominujace, o grotesce jako gatunku. Groteska jako gatunek nalezy wspotczesnie

do najmodniejszych typow tworczosci. Zostata ona przystosowana do wyrazania najbardziej

glebokich tresci, do poruszania najbardziej zywotnych i glebokich problemdéw*®®

mozna mowié o groteskowej wizji rzeczywistosci*®’.

. Uwazal, ze

Zastanawiatl si¢, czy groteska tak rozumiana (nie jako trop ale jako gatunek) jest
zasadnicza formg komizmu (réwnorzedng z komizmem satyrycznym i humorystycznym) i
odpowiadal na to pytanie przeczaco. Groteska jest zjawiskiem zbyt skomplikowanym i
niejednorodnym, by mozna jg uznaé po prostu za odmiane komizmu. To nie groteska jest formg
komizmu, tylko komizm jest jednym z istotnych elementow groteski obok brzydoty i tego, co

straszne, pokraczne i przerazajqce*®

. Uwazat tez, ze istnieje komizm typowy dla groteski i
zgadzal si¢ w tej kwestii z Lechem Sokolem, ktory pisal, ze komizm jest w grotesce
modyfikowany w specjalny sposéb: to Smiech podszyty grozq, zepsuty goryczq, niepokojgcy*®.
Ksigzka Dziemidoka ukazata si¢ po raz pierwszy w 1967 roku, a niektdre jej czgsci drukowane

byly w juz w 196117°. Sposéb postrzegania groteski zgodny jest wiec z duchem tamtych czasow.

Bohdan Dziemidok wyrdzniat dwie zasadnicze formy komizmu: komizm elementarny
— farsowo-wodewilowy, niewartosciujacy i1 nierefleksyjny, bardzo czesto prymitywny; i
komizm ztozony — refleksyjny 1 warto$ciujgcy. W ramach komizmu ztozonego badacz
wyroznia dwie gldéwne postawy tworcze, ktore okres$laja stosunek autora (narratora czy
podmiotu) do $wiata przedstawionego: humorystyczng — nieaktywna, nieagresywna,
kontemplacyjno-filozoficzng oraz satyryczna, ktora ma cele moralizatorskie i charakteryzuje jg
konsekwentna i bezkompromisowa walka ze zlem oraz brak cechujgcej humorystow
wyrozumiatosci i pobtazliwoscit™. Satyryk stara sie wzbudzi¢ u odbiorcéw gniew i postawe

k172

negatywnego osqdu wobec wysmiewanych zjawisk™'<. Groteska jako technika wywotywania

166 Tamze, 14%.

187 Tamze, 25%.

168 Uwazam, ze komizm w grotesce karnawatowej wynika ze zgrzytu, kontrastu, sprzecznosci (jak kazdy
komizm) miedzy tym, co wysokie, wznioste a tym, co zwigzane z dotem materialno-cielesnym (i to wyrdznia
groteske sposrad innych form komizmu).

169 B, Dziemidok, O komizmie..., 25%.

170 B, Dziemidok, O gtéwnych formach komizmu, ,Annales Universitatis Mariae Curie-Sktodowska. Sectio F,
Nauki Filozoficzne i Humanistyczne” nr 16, 1961 r., s. 57-91.

171 B. Dziemidok, O komizmie..., 21%.

172 Tamze, 21%.
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komizmu moze wszystkim formom komizmu: zaréwno humorystyce, jak i satyrze, a nawet

farsie.

Dziemidok wspomina, ze niektorzy badacze wyrdzniaja jeszcze trzecig postawe
tworcza, posrednig miedzy humorystyczng a satyryczna, ktérag nazywa ironiczng. Postawa ta
jest wedtug Dziemidoka chtodniejsza, bardziej intelektualna i mniej zaangazowana. Ironista w
wigkszym stopniu stara si¢ zmusic¢ do samodzielnej refleksji i zaapelowac do krytycyzmu, niz
odwolywaé sie do poczucia sprawiedliwosci, biczowaé zto i moralizowac'™. Na gruncie
literatury zalicza do niej np. Gombrowicza i Mrozka, ktdrzy ze wzgledu na agresywnie drwigcy
stosunek do Swiata, panujgcych w nim stosunkow, zwyczajow i mitow oraz dos¢ wyraznie
zaakcentowane poczucie witasnej wartosci i wyzszosci nad rzeczywistosciq nie sq oni juz, scisle
rzecz biorgc, humorystami, ze wzgledu zas na brak wyraznego zaangazowania spotecznego ich
tworczosci oraz jasno sprecyzowanego ideatu pozytywnego nie stali sie jeszcze satyrykami

W proponowanym znaczeniu tego stowa’.

Postawa tworcza w utworach groteski karnawatowej najblizsza jest, moim zdaniem,
humorystycznej, lub oscyluje miedzy humorystyczng i ironiczng. Laczy te postawy brak
moralizatorstwa, kategorycznego opowiadania si¢ po konkretnej stronie, dystans, poczucie
wzglednosci, autoironia, brak klasyfikacji na dobro i zto, ukazywanie réznych aspektow danego
zjawiska, zarbwno negatywnych, jak i pozytywnych. Zaréwno w utworach humorystycznych,
jak i groteskowych w przedziwny sposob splatajg sie ze sobg przeciwne uczucia, poglgdy i
nastroje!’®. Smiech w grotesce karnawatowej skierowany jest na wszystko i wszystkich, jest

ambiwalentny, a nie jednoznaczny jak w satyrze.

Groteska a ironia

Pojgciem bardzo blisko zwigzanym z groteska jest ironia, a szczegdlnie pewien jej
rodzaj, ktory zostat opisany przez teoretykOw okresu romantyzmu. Definicji ironii jest rownie
wiele jak definicji groteski, jesli nie wigcej. Sprawe komplikuje dodatkowo fakt, ze istnieje
kilka jej rodzajow, a systematyka bywa bardzo rézna. W polskich stownikach, np. w Stowniku

termindw literackich znajdziemy hasto ironia bez przymiotnika, w znaczeniu ironii retorycznej,

173 Tamze, 21%.
174 Tamze, 21%.
175 Tamze, 24%.
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rozumianej jako chwyt, trop, sposéb mowienia, w ktérym znaczenie dostowne wypowiedzi stoi
w sprzeczno$ci z intencja nadawcy. W drugim znaczeniu jest to kategoria estetyczna i
filozoficzna odpowiadajgca takiemu stosunkowi do rzeczywistosci humanistycznej, ktory
rozpoznaje w niej przede wszystkim splot nieprzezwyciezalnych sprzecznosci, sktoconych dgzen
i konfliktowych racji, i. jest sposobem zdystansowania si¢ podmiotu wobec tych przeciwienstw,
ujawnienia ich i opanowania przez twérczosét’®. W ksiazce lrony in Film James MacDowell
nazywa ten rodzaj ironii ironig stowna (verbal or communicativel’”). Ironia tragiczna, zwana
tez ironig losu lub obiektywng, definiowana jest w polskim stowniku jako nieprzezwyciezalna
sprzecznos¢ naznaczajgea los bohatera tragedii, ktorego czyny wbrew jego woli i wiedzy

prowadzq do katastrofy 1®

, jak byto na przyktad w historii Edypa. Autorka hasta podkresla, ze
ten rodzaj ironii wystepuje rowniez w zyciu. James MacDowell nazywa ten rodzaj ironii
sytuacyjng, ale wedlug niego wystepuje ona tylko w zyciu, natomiast w sztuce mamy do
czynienia z ironig dramatyczna, ktora polega na tym, ze widzowie wiedza wigcej od bohatera.
MacDowell daje przyktad Edypa, ktory szuka winnego plag, jakie spadty na Teby, podczas gdy

publiczno$¢ wie, ze zawinit sam Edyp.

Marek Hendrykowski w Stowniku terminéw filmowych wyrdznia dwa znaczenia ironii
dramatycznej. W pierwszym znaczeniu jest to sytuacja, w ktorej nieswiadomy zagrozenia
bohater dziala przeciwko sobie — ten rodzaj ironii Podreczny stownik terminow literackich
nazywa ironig tragiczng lub losu, natomiast MacDowell — sytuacyjna. W drugim — zabieg
narracyjny polegajgcy na takim rozwijaniu struktury dramatycznej filmu, ktory czyni widza
lepiej poinformowanym od postaci dziatajgcych na ekranie i tym lepiej pozwala mu przezZywac
ich perypetie dostrzegane przez niego z calg oczywistoscig*™ — tutaj Marek Hendrykowski
zgodny jest z Jamesem McDowellem. W stowniku Hendrykowskiego znajdziemy réwniez
hasto: ironia w filmie, ktora autor definiuje jako filmowy wyraz postawy sceptycznej. Petni ona
funkcje deziluzyjne i1 demaskacyjne, rozbija jednolita konstrukcje narracji poprzez
bezposrednie wtracenia narratora, a tym samym wybija widza z utartego sposobu odbioru
filmu. Ironia w filmie, tak jak w jezyku, kwestionuje dostowny przekaz, prowadzi do wydobycia
zauwazalnej dla adresata i swiadomie zaprojektowanej przez autora sprzecznosci miedzy

znaczeniem literalnym (powierzchniowym) a znaczeniem wlasciwym glebszym, nie wyrazonym

176 Stownik termindéw literackich, pod red. J. Stawiriskiego, dz. cyt, s. 204.
177 J. MacDowell, Irony in Film, London 2016, s. 4.

178 poreczny..., dz. cyt., s. 125.

179 M. Hendrykowski, Sfownik..., s. 128.



46

wprost!®. Wedtug Marka Hendrykowskiego ironia w filmie moze zatem by¢ zaréwno wyrazem

swiatopogladu, jak i tropem.

Wayne Booth w ksigzce A Rethoric of Irony'® dokonat rozréznienia miedzy ironig
stabilng, a niestabilng. Ironia stabilna to inaczej retoryczna, czyli taka, ktorg mozna odczytaé,
zrozumie¢, gdzie intencje nadawcy sg wyrazne — jak pisal Marek Hendrykowski w
przytoczonym powyzej fragmencie definicji — swiadomie zaprojektowane przez autora |
zauwazalne dla adresata. Tym rodzajem zrozumiatej ironii w popularnym kinie amerykanskim
zajmowal si¢ James MacDowell. Natomiast ironia niestabilna otwiera cigg watpliwosci,
intencje autora nie sg tu jasne. Ten rodzaj ironii Kierkegaard definiowat jako absolutng
nieskonczong negatywnos¢*®2. Nazywana jest ona ironig romantyczna, poniewaz romantyzm
byt okresem szczeg6lnie intensywnego namystu nad tym zagadnieniem. Jej teori¢ stworzyli

przede wszystkim Hegel, Kierkegaard i Friedrich Schlegel.

Paul de Man w tekscie pod ironicznym tytulem Pojecie ironii postawit tezg, ze ironia
nie jest pojeciem. Gdyby ironia byta jakims pojeciem, to powinno by¢ mozliwe podanie definicji
ironii. Jezeli przyjrzymy sie historycznym aspektom problemu, to podanie definicji ironii wyda
sie czyms osobliwie trudnym'®. Paul de Man przywoluje nazwiska niemieckich badaczy i
teoretykow ironii — Tiecka, Novalisa, Solgera, Adama Millera, Kleista, Jeana Paula, Hegla,
Kierkegaarda i Nietzschego. Pisze o sporach jakie ze sobg toczyli. Najwigcej miejsca poswigca
Friedrichowi Schleglowi, ktory w 42. fragmencie z Lyceum w ten sposob definiowat ironig:
Filozofia jest prawdziwg ojczyzng ironii, ktorq mozna zdefiniowa¢ jako piekno logiczne. (...)
Istniejg stare i nowoczesne wiersze, ktore w catosci i kazdym szczegole oddychajq boskim
oddechem ironii. W wierszach tych zZyje prawdziwa transcendentalna bufoneria. Ich wnetrze
przenika ten wlasnie nastroj, ktory przebiega wszystko i nieskonczenie wznosi si¢ ponad
wszystko, co jest ograniczone, takze ponad sztuke, cnote i geniusz samego poety; a ich forme
zewnetrzng — historyczny styl zwyczajnego dobrego wloskiego buffo*®*. Paul de Man zauwazyt,
ze najwiekszy klopot interpretatorom tego fragmentu sprawito stowo ,,buffo”. Badacz rozumiat
je w nastepujacy sposob: Buffo, czyli cos co Schlegel przywotuje z commedia dell arte, to jest

rozbicie narracyjnej iluzji, aparté, uwaga do publicznosci, ktora zrywa z iluzjq fikcji (mowimy

180 Tamze.

181 W. Booth, A Rhetoric of Irony, Chicago 1974.

1825, Kierkegaard, O pojeciu ironii z nieustajgcym odniesieniem do Sokratesa, Warszawa 1999, s. 9.

183 p_ de Man, Pojecie ironii, ,Literatura na $wiecie” 1999, nr 10-11, s. 8.

184 £ Schlegel, 42 fragment z ,Lyceum”, przektad Behlera i Struca, cyt. za P. de Man, Pojecie..., s. 27-28.
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po niemiecku: aus der Rolle fallen)'®. Aktor w commedia dell’arte wypadal nagle z roli,
zwracat si¢ bezposrednio do publicznos$ci, zmieniat ton | komentowal przesmiewczo to, co
dziato si¢ na scenie. Ta bufoneria, ten szczegdlny nastroj, jest transcendentalna, czyli przenika

cate dzieto, skierowana jest na wszystko, moze wystapi¢ w kazdym momencie.

Innym okresleniem, za pomocg ktorego Schlegel definiowat ironie, byta parabaza. To
réwniez przerwanie jakiegos dyskursu przez zmiane rejestru retorycznego'®®. W tragedii
staroattyckiej byla to wypowiedz adresowana bezposrednio do publiczno$ci, potaczona z
zej$ciem choru ze sceny i zdjeciem masek. W ogdlniejszym znaczeniu to wszelki zwrot autora
dzieta skierowany wprost do odbiorcow. Definicja ironii Friedricha Schlegla to permanentna
parabaza albo transcendentalna bufoneria, czyli ciagle wypadanie z roli, zmiany rejestru,
podwazanie tego, o czym si¢ mowi. Tego rodzaju ironia ma swoje zroédto w filozofii. Nie stuzy
retoryce, nie pojawia si¢ w konkretnych tylko miejscach, ale przenika caty utwor — wznosi

ponad wszystko, co ograniczone.

Bardzo podobnie rozumiat i definiowat ironi¢ Bruno Schulz. W liscie do Stanistawa
Ignacego Witkiewicza pisat o przenikajacej jego utwory aurze panironii czy panmaskarady i
ttumaczyt, ze jest w niej co$ z atmosfery kulis, tylnej strony sceny, gdzie aktorzy po zrzuceniu
kostiumow zasmiewajq sie z patosu swoich rél*®’. Twierdzit, Ze ironia jest stale obecna w zyciu,
ktoérego istotg jest wedrowka form. Zadna forma nie jest ostateczna, kazda jest chwilowa,
dlatego w samym fakcie istnienia poszczegolnego zawarta jest ironia, nabieranie, jezyk po

blazensku wystawiony'®,

Michait Bachtin nazywat ironi¢ zredukowanym $§miechem karnawatlowym i uwazat za
niezbedny element groteski. W literaturze 1 sztuce skarnawalizowanej ulegt on wyciszeniu, ale
zachowatl swojg najistotniejszg ceche — ambiwalencje. Byt jednoczesnie negujacy 1 afirmujacy,
wyrazal wzgledno$¢ panujacych prawd: Wyraz jednak najistotniejszy, rzec mozna decydujgcy,
znajdzie Smiech zredukowany w ostatecznej pozycji autora: wyklucza on wszelkq jednostronng,
dogmatyczng powage, nie pozwala na absolutyzowanie Zadnego punktu widzenia, zadnego

bieguna zycia i mysli*®. Ironia wyklucza zatem jednoznaczno$é, kwestionuje kazde

185 p, de Man, Pojecie..., s. 29.

186 Tamze.

187 B, Schulz, List do Stanistawa Ignacego Witkiewicza, [w:] tegoz, Opowiadania, wybdr esejéw i listéw, oprac. J.
Jarzebski, Krakow 1998, s. 477.

188 Tamze.

189 M. Bachtin, Problemy poetyki..., s. 171.



48

twierdzenie, podwaza pretensje sagdow do bycia prawdami ostatecznymi. Jest wyrazem

$wiatopogladu, ktory bliski jest nietzscheanskiemu perspektywizmowi'®.

Karnawalowy $miech zredukowany zbiezny jest z definicjami ironii romantycznej,
ktora Aleksandra Okopien-Stawinska w Stowniku terminow literackich okreslata jako
koncepcje postawy artysty wobec $wiata, traktowanie tworczosci jako gry ujawniajgcej
przeciwienstwa rzqdzgce bytem i sztukq, a pozwalajgcej na uzyskanie wobec nich dystansu. W
sferze regut literackich i. r. odpowiadato m.in. igranie utrwalonymi w tradycji konwencjami lit.
I wartosciami estetycznymi, tqczenie pierwiastkow sprzecznych i dysonansowych, tragicznych i
komicznych, wzniostych i niskich, realistycznych i fantastycznych'®!. Tu autorka daje odnosnik
do hasta groteska, poniewaz w definicji groteski rowniez pojawia si¢ mieszanie sprzecznych
elementdw, stylow i nastrojow. Badaczka pisata, ze jest to kategoria estetyczna odznaczajgca
si¢ m.in. niejednolitosciq nastrojow, przemieszaniem pierwiastkow tragizmu i komizmu,
blazenady z elementami rozpaczy i przerazenia, demonicznosci z trywialnoscig*®?, (...),
lekcewazeniem obowigzujgcego decorum i parodystycznym stosunkiem do panujgcych
konwencji literackich i artystycznych, (...) niejednorodnosciqg stylowq, tgczeniem sprzecznych
wzorcow stylowych, mieszaniem mowy wykwintnej z wulgarng, kontrastowaniem sposobu
wystowienia z sytuacjg wypowiedzi**3. Mieszanie heterogenicznych pierwiastkow, zestawianie
niedopasowanych elementow i stylow powtarza si¢ w definicjach zaréwno ironii romantycznej,
jak i groteski, poniewaz ironia romantyczna jest niezbgdnym elementem groteski. Degradacja
jest zawsze ironiczna. Groteska natomiast niekoniecznie musi by¢ sktadnikiem ironii

romantycznej.

Groteska a parodia

Karolina Dabert w tekécie pod tytutem Swiat chaosu czy chaos $wiata? analizowata
scene Z Rejsu Marka Piwowskiego, w ktorej, podczas zebrania prowadzonego przez Kaowca,

wywigzuje si¢ nastgpujaca rozmowa:

190 Wréce do tego tematu w nastepnym rozdziale.

191 Stownik termindw literackich, pod red. J. Stawiriskiego, dz. cyt., s. 204.

192 W Podrecznym stowniku terminéw literackich ujmowata to nieco inaczej: taczeniem sprzecznych jakosci:
komizmu z tragizmem, btazenady z powagg i rozpacza, wzniostosci z trywialnoscia, estetyzmu z
zaangazowaniem, Podreczny stownik termindw literackich s. 104.

193 Stownik termindw literackich, pod red. J. Stawiriskiego, dz. cyt., s. 173.
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— Prosze Panstwa. Nawiqzujgc do stusznej idei programu rozrywkowego, chciatbym wytkngc
jedng jej wade. Kladzie ona nacisk jedynie na rozwoj intelektualny i duchowy, z pominieciem
elementow fizycznych. W zwigzku z powyziszym proponowatbym nastepujgce dyscypliny

sportowe, jak plywanie, prawda, zapasy, boks...

— Poprosze o glos! Kazdy moze, prawda, krytykowaé, a mam wrazenie, Ze dopuszczanie do
krytyki, Panie, to nikomu tak nie podoba sie, wiec dlatego z punktu majgc na uwadze, ze
ewentualna krytyka moze by¢, tak musimy zrobi¢, zeby tej krytyki nie bylo, tylko aplauz i
zaakceptowanie... tych naszych, prawda, punktow, ktore stworzymy.

—Ja uwazam, ze to jest chyba bardzo rozsgdne, co Pan mowi, i to ma chyba... jest potrzebne po

prostu.
— No wiec, wobec tego, nalezy wzigc¢ sie do pracy i budowacé... organizowac...

Widoczny w powyzszym przyktadzie jest dystans, zjakim tworcy dialogow podeszli do
nowomowy. Nagromadzenie w krétkim dialogu wielu jej cech i elementow sprawia, Ze mamy
do czynienia z wysmienitq parodiq nowomowy. Pastisz obnaza mechanizmy funkcjonowania
owego jezyka, wyczula i ostrzega. Satyra na nowomowg nie tylko wiec bawi, ale staje sig
swoistq obrong przed jej skutkami iw miare skuteczng ochrong®*. Pytanie brzmi: czy
wspomniany dialog jest rzeczywiscie jednoczesnie parodia, pastiszem i satyra? Przyjrzyjmy si¢

definicjom.

W Podrecznym stowniku terminow literackich parodia okreslana jest jako agresywna
forma stylizacji: wypowiedz, ktora imituje cudzy styl w celu jego osmieszenia; polega na
podjeciu jakiegos rozpoznawalnego sposobu mowienia, ktoremu odebrane zostajq jego zwykte
motywacje tresciowe lub sytuacyjne i przydane nowe motywacje — na ogof sprzeczne z tamtymi,
w wyniku czego ulega on komicznemu wyjaskrawieniu. Lupem parodii padaé mogg utwory,
maniery stylistyczne pisarzy czy szkét literackich, schematy gatunkowe'®. Parodia wedtug tego
stownika moze zatem dotyczy¢ wytacznie stylu — a wige formy, nie tresci, i stosowana jest w
celu o$mieszenia pierwowzoru. Trzeba jednak zauwazy¢, ze nie zawsze (i wcale nie
najczesciej) celem parodii jest osSmieszenie wzorca. Na przyklad Monachomachia Ignacego
Krasickiego jest parodig eposu homeryckiego, ale ostrze komizmu nie jest skierowane przeciw

stylowi eposu, a przeciw bohaterom, ktorych przedstawia — leniwym, pijanym i sktonnym do

194 K. Dabert, Swiat chaosu czy chaos swiata?, ,,Kwartalnik Filmowy” 1997, nr 18, s. 43.
195 podreczny..., dz. cyt., s. 209.



50

bojki mnichom. Parodia moze wiec stuzy¢ satyrze. Moze rowniez postugiwac si¢ elementami

groteski, traktowanej jako trop.

W przytoczonym dialogu z Rejsu mamy do czynienia wlasnie z przeSmiewczym
nasladownictwem stylu nowomowy, przemoéowien i dyskusji partyjnych, stylu oficjalnego,
panstwowego, powaznego, ktory zostal przedrzezniony i zastosowany do tematu prozaicznego,
pospolitego. Ostrze komizmu wymierzone jest zarowno w tenze styl, ktérego cechy zostaly
zageszczone, wyolbrzymione, doprowadzone do absurdu, jak i w osoby, ktére go uzywaja.
Satyra dotyczy elementow rzeczywistosci, parodia jest intertekstualna. Chwytem, jakim
postuguje si¢ tu parodia jest groteska z jej waznymi wyznacznikami, jakimi sg nagromadzenia,

wyolbrzymienia, karykatura i absurd.

Pastisz jest parodii bliski, ale nie jest z nig tozsamy. Nasladuje roéwniez styl
pierwowzoru, ale nie zloSliwie czy przeSmiewczo. Jerzy Ziomek zaproponowal pewng
typologie parodii. Uznal ja mianowicie za parafraz¢ komiczng (czyli parodi¢ sensu largo), ktora
dzieli si¢ na parodi¢ (sensu stricto) i trawestacje. Natomiast pastisz wlasciwie si¢ nie zalicza do
rodziny parafraz komicznych, tylko powaznych. Pastisz jest falsyfikatem. Ale falsyfikatem
szczegolnym: nie imituje konkretnego utworu i nie skleja strzepow utworow, lecz tworzy utwor
nowy i przedtem nie istniejgcy*®. Ziomek zwraca jednak uwage, ze pastisz sytuuje si¢ czesto
gdzie$ pomiedzy parafraza komiczng a powazng, 1 daje przyklad wiersza Juliana Tuwima pt.
Jak Bolestaw Lesmian napisatby wierszyk ,, Wlazt kotek na plotek”, ktory zasadniczo uwaza za
parodi¢. W tym wierszu Tuwim zlagodzil parodystyczng przesmiewczosé (...) stworzyl istne
cacko, ktére cieszy ucho i bez budzenia smiechu®®’. To zdecydowanie inny przyktad niz dialog

z Rejsu, ktory jest parafrazg komiczng nowomowy.

Badacze sg na og6t zgodni co do tego, ze istniejg dwa zasadnicze typy parodii — parodia
w $cistym znaczeniu i trawestacja lub, wedtug nazewnictwa Gérarda Genette’a, trawestacja
burleskowa. Wyro6zniaja oni jeszcze szereg podtypdéw, czym jednak nie bede si¢ tutaj
zajmowac. Parodi¢ tworzy si¢ poprzez ztamanie zasady decorum, wedlug ktérej tematy
podnioste, powazne nalezy opisywa¢ wzniostym, wysokim stylem — tak jest w np. przypadku
tragedii i epopei; natomiast tematy pospolite, niskie — stylem niskim, a nawet wulgarnym, jak
w gatunkach komicznych. Zastosowanie wysokiego, cudzego stylu do niskich tematéw rodzi

parodig, opisanie za$ wysokich tematow pospolitym, wulgarnym jezykiem rodzi trawestacjg.

196 J. Ziomek, Powinowactwa literatury, Warszawa 1980, s. 388.
197 Tamze, s. 385.
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Trawestacja burleskowa modyfikuje wiec styl nie modyfikujgc tematu, i na odwrot ,, parodia”

modyfikuje temat bez modyfikacji stylu®®,

W Stowniku terminow filmowych Marka Hendrykowskiego znajdziemy zaréwno termin
parodia filmowa, jak i trawestacja. Parodi¢ rozumie Hendrykowski podobnie, jak autorzy
Podrecznego stownika terminow literackich, jako parodi¢ sensu stricto. Bliskie temu jest
réwniez ujecie w Stowniku filmu — parodia to przesmiewcze nasladownictwo istniejgcego dzieta
bqd? gatunku artystycznego, a jej celem jest kpina ze sposobu przedstawienial®. W tym
stowniku nie znajdziemy terminu trawestacja. W Podrecznym stowniku terminow literackich
trawestacja nazwana zostata odmiang parodii, natomiast Marek Hendrykowski nie nazywa jej
rodzajem parodii, ale parafrazg. Pisze, ze jest to: parafraza powaznego w swym charakterze
utworu filmowego (sceny, sekwencji) zachowujgca jego podstawowe elementy: temat, uktad
zdarzen, postaci, ikonografie, kompozycje przestrzenng, dialogi itp. przy jednoczesnej
degradacji stylu pierwowzoru. Np. trawestacja ,,Casablanki” Curtisa w ,, Play it again Sam”
Woodyego Allena?®. Trzymajac sie tej definicji za trawestacje nalezatoby uzna¢ Hamlesia,
etiude Jerzego Skolimowskiego z 1960 r. Zachowuje on wysoki temat, uktad zdarzen i postaci
z dramatu Szekspira, ale postuguje si¢ niskim stylem. Bohaterami nie sg krolowie i ksigzeta,
ale menele, w ktorych jednak tatwo rozpozna¢ pierwowzory: Szefowa, ktora pije wodke prosto
z butelki, to komiczna, zdegradowana wersja szekspirowskiej Krélowej, Laercio to Laertes itd.
Natomiast sam Marek Hendrykowski napisal tekst o tym filmie pt. Hamles Skolimowskiego
jako parodia. Stownik filmu podaje jako przyktad parodii film Kosmiczne jaja, ktore sa
komiczna, degradujaca przerobka Gwiezdnych wojen. W tym filmie, podobnie jak w etiudzie
Skolimowskiego, temat i bohaterowie zostali zaczerpnigci z powaznego pierwowzoru, ale
nastgpito obnizenie stylu — z powaznego do komicznego, groteskowego. W zwigzku z tym tez
powinno si¢ zaklasyfikowa¢ ten film jako trawestacjg, a tak si¢ nie stato. Polscy filmoznawcy

uzywaja stowa trawestacja niezwykle rzadko?’?.

Przyktadem parodii w jej $cistym rozumieniu, jako prze§miewczego nasladownictwa
stylu beda np. pierwsze sceny z filmu Kornblumenblau Leszka Wosiewicza. Rezyser miesza
rézne konwencje, np. Kina niemego czy dramatu wojennego, a cechy stylu tych konwencji

zostaja mocno przejaskrawione. W przywolanym przyktadzie ostrze parodii nie jest skierowane

198 G. Genette, Palimpsesty. Literatura drugiego stopnia, ttum. T. Strézyniski, A. Milecki, Gdarisk 2014, s. 344.
199 Stownik..., s. 138.

200 M, Hendrykowski, dz. cyt., s. 308.

201 Sfowa trawestacja uzyta na przyktad Katarzyna Maka-Malatyriska w tekscie Parodie, trawestacje, uwertury -
znaczenie zabiegow stylizacyjnych w szkolnych etiudach Marka Piwowskiego, ,Ekrany” v. XIV, nr 23.
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przeciwko pierwowzorowi, nie chodzi przeciez o wykpienie stylu kina niemego, lecz raczej o
zabawe konwencjami, ukazanie dystansu tworcy do swojego dzieta. Tego typu zabieg
podkresla materi¢ filmowa, zwraca uwage na formg, jej nieprzezroczystos¢, umownos¢
przekazu, buduje ironi¢ romantyczng. Linda Hutcheon pisata, ze utrata iluzji przezroczystosci
w dziele historycznym jest krokiem ku intelektualnej samoswiadomosci, co odpowiada
metapowiesciowej kpinie z zaktadanej przezroczystosci jezyka tekstow realistycznych®®?.
Rowniez Margaret Rose podkreslata zawiazek parodii z metafikcjg i1 intertekstualnoscia.
Parodia moze mie¢ charakter metafikcjonalny, tzn. wprowadzac refleksje pisarza na temat jego
wlasnej dziatalnosci®®®. Zdaniem Rose nie kazda metafikcja czy intertekstualno$¢ jest parodia

(cho¢ sa to wedlug nowoczesnych uje¢ jej podstawowe wyznaczniki) — aby zaistniata,

konieczny jest komponent komizmu.

Trzeba zauwazy¢, ze stowniku Marka Hendrykowskiego parodia okreslana jest jako
stylizacja dopiero w drugim znaczeniu. W pierwszym znaczeniu to jedna z podstawowych
kategorii $swiadomosci estetycznej kina®**. Autor nie rozwija definicji tego rozumienia parodii.
Mozna jednak domysli¢ si¢, ze chcial podkre§lic wage 1 powszechno$¢ parodii we
wspotczesnym kinie, szczegélnie postmodernistycznym. W Podrecznym stowniku terminow
literackich zaznaczono rowniez, ze W XX wieku traktowano parodie jako jedng z uniwersalnych
kategorii estetycznych, ale nie ujeto tego rozumienia jako drugiego znaczenia terminu. Autorzy
hasta podkreslaja takze, Zze parodia nalezy do uprzywilejowanych form wypowiedzi w obrebie

postmodernizmu?®,

W polskim Kkinie niewiele jest parodii konkretnego filmu czy gatunku. Za przyktady
takich filmow, gdzie parodia organizuje calg strukture, mozna podaé¢ Hydrozagadke Andrzeja
Kondratiuka albo Hamlesia Jerzego Skolimowskiego. Czgéciej mamy do czynienia z
parodystycznymi scenami, wtrgtami, czy aluzjami. Parodia w filmie niekoniecznie tez musi by¢
parodig innego filmu. Moze by¢ komiczng parafraza, czyli przerobka utworu literackiego czy
gatunku mowy (jak w dialogu z Rejsu). Wiele takich przyktadow znalez¢ mozna w filmie Dzien
swira Marka Koterskiego, np. parodia modlitwy, reklamy, przeméwien politycznych czy stylu

romantycznego trzynastozgltoskowca.

202 | Hutcheon, Historiograficzna metapowiesé: parodia i intertekstualnosé, ,Pamietnik literacki” 1991, nr 82/4,
s.221-222.

203 E_Sidoruk, “Parody: Ancient, Modern and Postmodern”, M. A. Rose, Cambridge 1993: [recenzja], “Pamietnik
Literacki” 1998, 89/3, s. 223.

204 M. Hendrykowski, Sfownik..., dz. cyt., 216.

205 podreczny..., dz. cyt., s. 209.
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Wedlug Michaita Bachtina parodie byly istotnym elementem jezyka karnawalowych
form i symboli, ktory zdolny byl do wyrazania szczegodlnego $wiatopogladu ludu. Dla tego
jezyka, pisal: charakterystyczne sq najrozmaitsze typy parodii 1 trawestacji, degradacji i

profanacji, blazerskich koronacji i detronizacji’®.

Sredniowieczne parodie groteskowe
dotyczyly przede wszystkim sfery sacrum, ktora ulegata degradacji do dotu materialno-
cielesnego. Do naszych czasow zachowaly si¢ liczne parodie wazniejszych modlitw, hymnéw,
ewangelii i litanii, np. Ewangelia pijakdw, Liturgia graczy®®’, czy litania do kusia, pochodzaca
z dzieta Rabelais’go. Elementami groteskowego jezyka byly tez parodie reklam, rekojmi,
zakle¢ 1 wrozb. Bachtin mocno podkreslal ambiwalencje tych groteskowych parodii, ktore nie
tylko wysmiewaja, ale tez odradzaja i odnawiaja, s3 wyrazem afirmacji §wiata w jego

zmienno$ci, wiecznej niegotowos$ci 1 nieostatecznosci.

Groteska a satyra

Groteska i satyra, podobnie jak inne pojg¢cia zwigzane z komizmem — parodia i ironia — sg ze
soba $cisle potaczone, zalezne od siebie, czgsto wspotwystepuja w jednym utworze literackim
czy filmie. Granice migdzy nimi sa rOwnie ptynne, jak same te pojgcia. Stanistaw Sierotwinski
W Stowniku terminow literackich definiowat groteske jako rodzaj satyry silnie deformujgcej
rzeczywistosé, o elementach karykatury i fantastycznej stylizacji?®®. Zdawaé by sie¢ mogto, ze to
poglad mocno juz dzi§ nieaktualny, si¢gajacy korzeniami XVIII wieku, kiedy satyra
dominowata w literaturze, a groteska byla zjawiskiem marginalnym, uzywana byta prawie
wylacznie jako trop i1 oceniana najczgsciej negatywnie, jako przeciwienstwo harmonii i
racjonalnosci. W czasach romantyzmu groteska nobilitowata, zyskala miano kategorii
estetycznej 1 tak zazwyczaj jest klasyfikowana dzisiaj. To, ze Stanistaw Sierotwinski okreslit
groteske jako rodzaj satyry, wynika¢ moze tez z tego, ze satyra czesto postuguje si¢ srodkami
groteski — wyolbrzymieniem, karykaturg, deformacjg. Jednak satyra uzywa r6znych rodzajow
komizmu, niekoniecznie groteski, a utwory groteskowe nie muszg mie¢ celu satyrycznego.

Najprostszym przykladem moga by¢ filmy Aleksandra Sroczynskiego, np. Pofow?®.

206 M. Bachtin, Twérczosé..., dz. cyt., s. 68.

207 Tamze, s. 160.

208 5 _Sjerotwinski, Sfownik termindw literackich, Wroctaw 1986, s. 90.

209 potéw, rez. A. Sroczyriski, 1982 r., zob. https://ninateka.pl/film/polow-alexander-sroczynski [dostep:
15.05.2021]
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Podreczny stownik terminéw literackich podaje dwa znaczenia satyry. Pierwotnie
termin ten stosowany byt dla okreslenia gatunku literackiego, ktory uksztattowat si¢ w poezji
rzymskiej, a rozkwit przezywat w czasach klasycyzmu. W Polsce gatunek ten uprawiali migdzy
innymi Krasicki i Naruszewicz. Rozumienie satyry jako gatunku zywe byto do XVIII wieku.
Jednak w aktualnym i, wedlug cytowanego stownika, pierwszym znaczeniu satyra wykracza
poza gatunki i rodzaje literackie, jest to dziedzina literatury do ktorej nalezg utwory
oSmieszajqce i pietnujgce to, co czynig przedmiotem przedstawienia — osoby, srodowiska
spoleczne, postawy wobec $wiata, sposoby zachowania sie, méwienia®'®. Najistotniejsze w
utworach satyrycznych jest to, ze ostrze komizmu skierowane jest przeciwko elementom
rzeczywistosci. To odrdznia satyre od parodii, ktoéra wySmiewa nie rzeczywistos¢ a inne dzieto

lub jakie$ jego elementy, np. styl, tres¢, cechy gatunkowe.

W obu stownikach filmowych — zar6wno Marka Hendrykowskiego, jak i Rafata Syski
—satyra filmowa ma tylko jedno znaczenie — definiowana jest jako odmiana gatunkowa komedii
oSmieszajqca i pietnujgca przedstawione w niej negatywne zjawiska?!!, ktéra operuje ostrym
krytycznym spojrzeniem?2. Do tego gatunku w kinie polskim mozna zaliczy¢é na przyktad filmy
Mis Stanistawa Barei 1 Rejs Marka Piwowskiego. Wsrdd tropow i chwytow, jakimi postuguje
si¢ satyryk Hendrykowski wymienia karykaturalno$¢, a Syska przerysowanie, paradoks i
komizm, a wigc $rodki charakterystyczne dla groteski. W Podrecznym stowniku termindw
literackich groteska zostala wymieniona wprost. Satyra wyszydzajgc, postuguje si¢ technikq
., krzywego zwierciadta”, chwytami komicznego wyolbrzymienia lub pomniejszenia, sSrodkami
karykatury, groteski, pamfletu, inwektywy, paszkwilu?®. Trzeba zauwazy¢, ze technika
,krzywego zwierciadta”, wyolbrzymienia czy pomniejszenia naleza rowniez do repertuaru

groteskowych chwytow.

W stownikach filmowych nie wspomina si¢ o satyrze w szerszym rozumieniu — nie jako
odmianie komedii, lecz jako pewnej dziedzinie tworczosci filmowej, nie zwigzanej z
konkretnymi gatunkami ani rodzajami, ktorej gldéwng cechg jest przeSmiewcza krytyka
przedstawianych zjawisk. W dalszej czgsci pracy bedg sie postugiwaé tym terminem wiasnie w
szerokim znaczeniu. Przeciez satyra nie musi koniecznie organizowac catej struktury filmu, nie

musi by¢ jego dominantg. Elementy satyry moga wystgpowaé w filmach, ktére nie sg

210 podreczny stownik termindw literackich, red. ). Stawifiski, Warszawa 1993, s. 275-276.
211 Stownik filmu, red. R. Syska, Krakéw 2010, s. 162.

212 M. Hendrykowski, Sfownik terminéw filmowych, Poznar 1994, s. 264.

213 podreczny stownik termindw literackich, red. J. StawiAski, Warszawa 1993, s. 276.
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komediami. Trudno byloby nazwaé np. Body/Cialo Malgorzaty Szumowskiej komedig
satyryczng, jest to raczej komediodramat, a w niektorych ujeciach nawet dramat o trudnych
relacjach rodzinnych, o stracie bliskiej osoby i zalobie, ale elementy satyryczne w nim
wystepuja — chociazby posta¢ ordynatora Zielinskiego przedstawiona jest w jednoznacznie

krytycznym $wietle.

Interesujace twierdzenie znalaztam ws$rod opracowan lekcji Filmoteki Szkolnej,
mianowicie ze groteska postuguje sie satyrg®**. Uwazam je za zbyt daleko posunieta dowolnosé
w uzywaniu tych termindw. Satyra sama w sobie nie ma okre$lonej formy, nie jest chwytem, a
postawa tworcza, jej istotg jest tres¢ i1 nastawienie do przedmiotu przedstawienia. Michait
Bachtin pisat, ze stowo ,,satyra” odnosi sie (...) do okreslonego (z reguly negatywnego)
stosunku twércy wobec prezentowanego przedmiotu (1j. prezentowanej rzeczywistosci)®™ .
Natomiast groteska to dziedzina formy, sposob przedstawiania, kreacji rzeczywistosci. Utwory

groteskowe moga zawiera¢ elementy satyryczne, ale nie mozna powiedzie¢, ze groteska

postuguje si¢ satyra.

Elzbieta Sidoruk w ksigzce pt. Granice satyry zauwazyla, ze nobilitacja groteski w
polskim literaturoznawstwie odbyta si¢ niejako kosztem satyry, ktora zaczeta by¢ negatywnie
wartosciowana, uznana za ,,gorsza”. Wigzana bowiem byla z dydaktyzmem, podczas gdy
groteska postrzegana byta, szczegodlnie po II wojnie $wiatowej, jako forma najbardziej
wlasciwa dla wyrazenia absurdu istnienia, buntu przeciwko wszelkim formom autorytaryzmu,
niezaleznosci. Nieche¢ w stosunku do satyry wykazywal migdzy innymi Michait Bachtin,
podkreslajac przeciwienstwo $miechu groteskowego i satyrycznego. Satyryk — ktory zna tylko
Ssmiech negujgcy — siebie stawia poza wysmiewanym zjawiskiem, przeciwstawia si¢ mu i tym
samym rozbija kompletnos¢ widzenia swiata w perspektywie Smiechu: to, co Smieszne
(negowane), staje si¢ zjawiskiem jednostkowym. Natomiast w ludowym ambiwalentnym
Smiechu wyraza sie punkt widzenia catosci stajqcego si¢ swiata, ktorego czesciq jest rowniez

ten, kto sie smieje'®.

Ewa Sidoruk poddata w watpliwo$¢ teze, ze satyryk zawsze stawia si¢ poza 1 ponad

wySmiewanym zjawiskiem. Jej zdaniem krytyczny stosunek do Swiata nie wyklucza

214 J, Mostowska, Zbudujmy sobie wielkq maszyne — absurd i satyra w filmie animowanym Daniela Szczechury
pt. ,Maszyna”, https://filmotekaszkolna.pl/dla-nauczycieli/materialy-metodyczne/zbudujmy-sobie-wielka-
maszyne-absurd-i-satyra-w-filmie-animowanym-daniela-szczechury-pt-maszyna [dostep: 15.05.2021]

215 M. Bachtin, Satyra, [w:] Ja — inny. Wokdt Bachtina, tom |, red. D. Ulicka, Krakéw 2009, s. 353.

216 M. Bachtin, Twdrczos¢ Franciszka Rabelais’go a kultura ludowa sredniowiecza i renesansu, ttum. A. A.
Goreniowie, Krakdéw 1975, s. 69.
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autokrytycyzmu, a nawet moze z niego wynikac?'’. Twierdzi, ze autokrytycyzm decyduje o
ambiwalentnym charakterze postawy satyryka, oscylujgcej miedzy identyfikacjq a opozycjg®®®.
Jako przyktad podaje tworczos¢ m.in. Witolda Gombrowicza, Stawomira Mrozka i Tadeusza
Roézewicza. Badaczka uwaza, ze stowo satyra uzywane jest w zbyt waskim znaczeniu, jakby

zapomniano o ewolucji materii, ktorej dotyczy.

Bachtinowi jednak chodzi nie tylko o to, Ze satyryk prezentuje postawe krytyczng wobec
zjawisk, a nie siebie. Nawet jesli identyfikuje si¢ z wySmiewanym zjawiskiem i szydzi réwniez
z siebie, to charakter tego $miechu pozostaje nadal czysto krytyczny, podczas gdy $miech
groteskowy jest ambiwalentny, negujaco-afirmujacy. To nie tylko §miech ze $wiata, czy nawet
z siebie, ale takze $miech do catego istnienia — jest jednoczesnie jest wyrazem krytycyzmu i
aprobaty. Bachtin pisze ze, kiedy obrazy typu Rabelaisowskiego zaczynaja stuzy¢ celom
satyrycznym, przestaja by¢ ambiwalentne, nieuchronnie wypacza sie ich natura. Wszak jej
istota sprowadza sig¢ wlasnie do tego, zeby wyrazi¢ wewnetrznie sprzeczng i dwulicowq petnie
Zycia, w obrebie ktorego negacja i likwidacja (smier¢ starego) stanowiq moment konieczny, nie

dajqcy sie oddzieli¢ od afirmacii, od narodzin zycia nowego i lepszego®®.

Termin ,,groteska” w polskich badaniach filmoznawczych

Na temat groteski w polskim filmie nie powstala dotad zadna ksigzka. W
przeciwienstwie do literaturoznawstwa, teatrologii czy historii sztuki refleksja nad
groteskowoscig w polskich badaniach filmoznawczych nie ma dhugiej tradycji i jest bardzo
uboga. Stowo to jest oczywiscie przez polskich filmoznawcoéw uzywane, pojawia si¢ w wielu
tekstach w kontekécie konkretnych filméw??, jednak niezwykle rzadko jako gtéwny temat.
Udato mi si¢ odszuka¢ zaledwie jeden krotki artykut z miesigcznika ,,Kino” z 1967 roku

autorstwa Zbigniewa Klaczynskiego pt. Proba o grotesce??

, w ktorym interesujagce mnie
pojecie jest gtownym tematem. W tym podrozdziale chciatabym przyjrzec sig, jakie sg glowne

tendencje uzywania terminu groteska w polskich badaniach filmoznawczych, w jakich

217 €, Sidoruk, Granice satyry, Biatystok 2018, s. 9.

218 Tamze.

219 M. Bachtin, Twdrczosé..., s. 132.

220 Np.: A. Jackiewicz, Groteska heroiczna, ,Kwartalnik Filmowy” 1958, nr 3, M. Przylipiak, Nedza sztuki, ,Kino”
1990, nr 3, N. Chojna, Groteska i ironia w Kornblumenblau, ,Pleograf. Kwartalnik Akademii Polskiego Filmu”, nr
3/2018.

2217 Klaczyhski, Préba o grotesce, ,Kino” 1967, nr 07, s. 20-24.
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kontekstach ten termin pada, jakie filmy sg tym stowem okreslane i na jakie cechy filmow

wskazuje si¢ jako groteskowe.

Tadeusz Lubelski w Historii kina polskiego w tytutach dwdch podrozdziatow uzywa
terminu groteska. Wyr6znia Stronnictwo groteski w nurcie Kina Mtodej Kultury w rozdziale
VIII. Pisze tez o Kinie groteski w rozdziale X traktujagcym o kinie polskim po stanie wojennym.
W pierwszym z tych rozdzialdow analizuje wczesne filmy Marka Piwowskiego -
krotkometrazowe, jak Muchotiuk, Pozar! Pozar! Cos nareszcie dziej sie..., Psychodrama,
Korkocigg 1 Hair oraz pelnometrazowy Rejs. Lubelski zauwazal, ze rezyser uprawiat
groteskowq forme posredniq rozpietq miedzy dokumentem a fabulq, stuzqcq demaskowaniu
sztucznosci rodakéw?®®?. Istotng cecha Rejsu byta zafozona ulomnosé, wrecz pokracznosé
wykonania: zdjecia mialy by¢ nieudolne, dramaturgia niezborna, gagi niesmieszne®> — forma
miala by¢ adekwatna w stosunku do ukazywanej rzeczywistosci. Inng wazng cecha, ktora
Lubelski przywoluje za Rafatem Marszatkiem, byty wielorakie degradacje: instytucji, jezyka,
obyczaju?®*. Obaj badacze podkreslali krytycyzm wzgledem polskiej rzeczywistosci, a wigc
satyryczne cele filmu.

W tym samym rozdziale Tadeusz Lubelski opisuje tworczos¢ Andrzeja Kondratiuka,
autora stworzonego do groteski??®. Zauwaza w jego filmach — zaréwno krétkometrazowych,
m.in. Kobiecie na plazy, Monologu trebacza i Chciatbym sie ogolié, jak i pelnometrazowych,
przede wszystkim w Hydrozagadce — zmyst do absurdu, mieszanie sprzecznych elementéw,
kontrasty oraz parodie. Podobng konwencje dostrzega u Janusza Kondratiuka, np. w filmie

Dziewczyny do wziecia. Jego specjalnosciag byto odnajdywanie poezji w tandecie peerelowskiej

6 227

rzeczywistosci??®, a wiec rowniez taczenie sprzecznosci. Groteskowy ton??’ wyczuwat Tadeusz
Lubelski rowniez u Janusza Morgensterna w filmie Trzeba zabié¢ te mitosé¢. Przy pozorach
poetyki realistycznej, film zrecznie operowat groteskowym przerysowaniem, zwtaszcza w
licznych dygresjach, scenach wtrqconych (realizacja reportazu telewizyjnego w FSO, proba
Romea i Julii w szpitalu), ktére przypominaly Rejs, bo wystepowali w nich ci sami

wykonawcy??8,

2227, Lubelski, Historia kina polskiego. 1895-2014, Krakéw 2015, s. 355.

223 Tamze, s. 356.

224 R, Marszatek, Kino dla wszystkich, [w:] Historia kina polskiego, t. VI, s. 154-156, cyt. za: T. Lubelski, Historia...,
s. 356.

225 7. Lubelski, Historia..., s. 356.

226 Tamze, s. 358.

227 Tamze.

228 Tamze.
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W rozdziale pt. Kino groteski Tadeusz Lubelski omawia pewien nurt Kkina, jaki
uksztattowal si¢ po stanie wojennym. Groteska byta wedhug niego wyrazem buntu tworcow,
ich zasadniczej niezgody na to, co dzialo si¢ wtedy w Polsce. Do jej podstawowych
wyznacznikow zalicza Lubelski: cudzystowowosé, karykaturalne przerysowanie i blazernski
dystans??®. Zaznacza przy tym, ze nie wszystkie z omawianych przez niego filméw idealnie
odpowiadajq stownikowej definicji groteski**°. Wymienia w tym podrozdziale filmy Tomasza
Zygadty: Odwet, Przewodnik i Sceny dzieciece z zycia prowincji oraz Piotra Szulkina; O-bi, o-
ba. Koniec cywilizacji i Ga, ga. Chwata bohaterom, ktore nazywa groteskami fantastyczno-
naukowymi. Uzywa tu wiec stowa groteska w nietypowy sposob — jako nazwy gatunku, ale
innego niz u Marka Hendrykowskiego, dla ktérego groteska lub inaczej burleska to gatunek
kina niemego. W tym samym podrozdziale Lubelski opisuje rowniez wczesng tworczos¢ Marka
Koterskiego, ktory w filmach Dom wariatdw i Zycie wewnetrzne objawit najczystszej wody

talent w dziedzinie groteskowego widzenia swiata®®.

Stowo groteska pada w Historii kina polskiego takze w innych miejscach. W rozdziale
Kino wolnosé¢, gdzie autor omawia tworczos$¢ filmowa po 1990 roku, jest podrozdziat pt. Kino
blazenskie. Dotyczy on pozniejszych filmow Piotra Szulkina, ktéry w tym okresie zaczgf

232 W filmach Femina, Mieso (Ironica) i Ubu krdl Lubelski

uprawiaé groteske w stylu buffo
dostrzega zart, parodie, satyr¢ i atmosfer¢ podobng do wystepujacej w utworach Witolda
Gombrowicza. Czysta groteske, ktora pozwala obsmiaé absurdy Zycia publicznego®: — a wiec
stuzy celom satyrycznym, zauwaza Tadeusz Lubelski w kolejnych filmach Marka
Piwowskiego: Kroku i Nozu w glowie Dino Baggio. Za najmniej finezyjng probe podjecia
konwencji groteskowej w tym okresie uznat Lubelski Wesele Wojciecha Smarzowskiego. Film
ma sile pamfletowego oskarzenia, obarczony jest tez jednak pamfletowq plaskoscig

wizerunku?34,

Tadeusz Lubelski dostrzega groteske takze w filmach Andrzeja Munka — w Eroice i
Zezowatym szczesciu, U Andrzeja Wajdy w Popiele i diamencie, u Leszka Wosiewicza w
Kornblumenblau, u Wojciecha Marczewskiego w Ucieczce z kina Wolnos¢ oraz u Xawerego

Zutawskiego w Wojnie polsko-ruskiej. W kontekscie Eroiki Lubelski formutuje krotka definicje

222 Tamze, s. 518.

230 Tamze.

217, Lubelski, Historia..., s. 521.
232 Tamze, s. 621.

233 Tamze, s. 623.

234 Tamze.



59

groteski — pisze o panujgcym w tym filmie klimacie groteski — zarowno w obiegowym sensie
estetycznym, lgczenia tonacji tragicznej z komiczng, jak 1 w sensie filozoficznym czy
filozoficzno-blazenskim, w ktorego ramach celem groteski jest , demaskowanie codziennej
rzeczywistosci®®. Na laczenie sprzecznych elementoéw, jako na gtéwng ceche groteski
wskazala tez Natasza Korczarowska — Munkowska wizja powstania zbudowana jest na zasadzie
dysonansu. W sposob typowy dla estetyki groteski tragizm lgczy sie z komizmem, absurd z

wzniostoscig®®.

W ksigzce Malgorzaty Hendrykowskiej pt. Film polski wobec wojny i okupacji. Tematy,
motywy, pytania pojawiaja si¢ nieco inne tytuly filmow, ktére autorka nazywa groteskowymi,
niz u Tadeusza Lubelskiego. Oprocz filmow Munka Eroiki i Zezowatego szczescia oraz
Wosiewicza Kornblumenblau i Cyngi, co do ktorych badacze sg zgodni, ze sa groteskowe
Hendrykowska uzywa tego terminu, co moze dziwi¢, takze w kontekscie Zakazanych piosenek
Leonarda Buczkowskiego i Don Gabriela Ewy i Czestawa Petelskich. Nie rozwija jednak tego
tematu, nie uzasadnia uzycia stowa groteska, w zwigzku z tym nie sposob wydestylowac z

tekstu definicji.

Zdzistaw Klaczynski w przywotanym artykule pt. Proba o grotesce analizuje filmy
Tadeusza Chmielewskiego: Ewa chce spa¢ | Gdzie jest general oraz Salto Tadeusza
Konwickiego. Dokonuje tez proby najogdlniejszej charakterystyki zjawiska, ktore nazywamy

281 Laczy groteske z absurdem. Uwaza, ze opalizacja znaczeh oraz

groteskq
przewartosciowanie sensu pewnych potocznych pojeé, zwrotow, sytuacji ma swoje Zrodto w
., zestawieniu na jednej plaszczyznie elementow niewspotmiernych 23, Upatruje istoty groteski
w polaczeniu komedii z dramatem, w mieszaniu rozlicznych motywow, nastrojoéw, a nawet
konwencji. Zwraca uwage na doniosta role ironii i autoironii w ksztalttowaniu groteskowych
obrazéw. Wymienia wiec podobne cechy groteski, ktore rowniez uwaza za najwazniejsze

Tadeusz Lubelski, co pokrywa si¢ w duzej mierze z definicjami w stownikach. Zauwaza jednak,

co ciekawe, zwigzek groteski z cyrkowo-jarmarcznym lamusem?°,

235 Tamze, s. 234.

236 N, Korczarowska, Wokéf narodowych stereotypéw, Filmoteka Szkolna, lekcja 13, s. 13.
https://filmotekaszkolna.pl/files/Broszury dla lekcji/Lekcia nr 13 Woko narodowych stereotypow.pdf
[dostep: 27.04.2021].

237 7. KlaczyAski, Préba..., s. 24.

238 Tamze.

239 Tamze, s. 23.
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Nieco inaczej podeszta do tematu Mariola Dopartowa w tekscie pt. ,,Rysopis” jako
duchowa biografia pokolenia?*°. Analizujac filmy Jerzego Skolimowskiego, odwotata sie do
teorii Wolfganga Kaysera. Istotq swiata groteskowego jest trwanie zlowrogiej metamorfozy,
przepoczwarzania Sige rzeczywistosci: to, co dawne, juz utracito swe ksztalty, to, co nowe,
jeszcze ich nie objawito do konca i nieznany jest kierunek i cel przemiany. Rzeczywistos¢ staje
sig w ten sposob formq hybrydyczng, trwale absurdalng i absolutnie nieinterpretowalnq. Lek
wobec rzeczywistosci miesza sie z poczuciem odrazy. W smiechu groteskowym pobrzmiewa
strach, rozpacz, szalenistwo, sarkazm, bezsilny bunt?**. Tego rodzaju ponura groteske dostrzega
autorka nie tylko w filmach Jerzego Skolimowskiego, ale réwniez u Wojciecha Hasa w Petli,
Rekopisie znalezionym w Saragossie, a nawet Lalce, w Zimowym zmierzchu Lenartowicza oraz

w scenie bankietu w Popiele i diamencie Wajdy.

Do teorii Michaila Bachtina odwolywata si¢, jako jedna z nielicznych, Joanna
Wapiennik-Kossowicz a propos Eroiki Munka???. Pisata o groteskowych kontrastach i
degradacjach tego, co wznioste, $wicte, wysublimowane do dotu materialno-cielesnego, o
logice odwrotnosci, o $wiecie na opak. Wedlug autorki groteska pozwalata zachowaé
rezyserowi dystans do spraw, ktore przedstawial. Dla Munka, podobnie jak dla jego
rowiesnikow tworzqcych w latach wojennej konspiracji, stata si¢ najbardziej bezposrednig, a
zarazem artystycznie przetworzong formq ekspresji tajonych przez lata niepokojow i
przemysler®®. Natomiast W Zezowatym szczesciu autorka zauwazata mroczng groteske, o jakiej
pisat Kayser. Piszczyk przypomina, wedlug niej, marionetke sterowang przez obce sity. Munk
odkrywa nam absurdalnos¢ swiata, co do istnienia ktorego nie ma waqtpliwosci. Na tym polega
dramat groteski. Ukazuje ona zawsze mechanizm wciggniecia cztowieka w wir zdarzen

absurdalnych, ale budowanych przez rzeczywistosé realng®*.

Polscy filmoznawcy uzywaja wigc slowa ,groteska” najcze$ciej zgodnie ze
stownikowymi definicjami terminu, ktore oparte sg na teorii Kaysera. Gtowne cechy filmow
groteskowych, na jakie zwracajg uwage to: kontrasty, zestawienie heterogenicznych
elementow, przede wszystkim tragizmu z komizmem, przekraczanie granicy gatunkow,

tamanie konwencji, dystans do swojego dzieta — a wigc wspolne cechy groteski i ironii

240 M. Dopartowa, Rysopis jako duchowa biografia pokolenia, ,,Kwartalnik Filmowy” 1997, nr 17, s. 98-103.
21 Tamze, s. 98.

242 . Wapiennik-Kossowicz, Alla Polacca, czyli Eroica?, ,,Powiekszenie” 1991, nr 3-4,
https://filmotekaszkolna.pl/dla-nauczycieli/materialy-filmoznawcze/alla-polacca-czyli-eroica [dostep:
27.04.2021].

243 Tamze.

24 Tamze.
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romantycznej, a takze absurdalnos$¢ swiata przedstawionego, wyolbrzymienie, hiperbolizacja,
przerysowanie, karykaturalno$¢ i brzydota. Groteska postrzegana jest jako wyraz rozpaczy,
poczucia zagrozenia, niepokoju lub dystansu i buntu. Czgsto przypisywane sag tez jej cele
satyryczne, demaskatorskie, krytyczne. Odwotania do teorii Michaita Bachtina sg bardzo
rzadkie. W cze$ci analitycznej pracy przyjrze si¢ innym jeszcze przyktadom postugiwania si¢
przez polskich filmoznawcow terminem groteska, a takze nielicznym odwotaniom do teorii

rosyjskiego badacza.
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CZESC ANALITYCZNA

Podstawowe wydarzenia w Zyciu groteskowego ciala, glowne akty cielesnego dramatu

— jedzenie, picie, defekacja (i inne wydzielania: pocenie si¢, smarkanie, kichanie),
spotkowanie, brzemiennos¢, porod, wzrost, staros¢, choroby, smier¢, rozszarpanie,
pokawatkowanie, pozarcie przez inne ciato — wszystko to dokonuje si¢ na granicy ciala i
$wiata lub na granicy starego i nowego ciata®®.

Michait Bachtin

245 M. Bachtin, Twdrczosé..., s. 438.
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POWSTANIE WARSZAWSKIE?**®

Obrazy moczu i katu, tak samo jak wszystkie obrazy dotu materialno-cielesnego, sq
ambiwalentne: ponizajg-usmiercajq i zarazem odradzajq-odnawiajq, sq blogostawione i
upokarzajqce, splatajq sie w nich nierozerwalnie Smierc i narodziny, porod i agonia.
Réwnoczesnie obrazy te sq nierozerwalnie zwigzane ze Smiechem. Smier¢ i narodziny w
obrazach moczu i katu wystepujq w wesolym aspekcie Smiechu. Dlatego obrazy defekacji w
tej czy innej formie prawie zawsze towarzyszq owym wesotym straszydtom, ktore Smiech
stwarza na miejsce pokonanego strachu; dlatego to obrazy defekacji nierozerwalnie zespolity

sie z obrazem piekta®*'.

Michait Bachtin

Przyniesione przez odwilz zmiany polityczne, zmiany w zZyciu spoleczno-kulturalnym,
spowodowane ,, poluzowaniem sruby”, odejscie od masowego terroru okresu stalinowskiego,
zelzenie cenzury, znacznie wigksza niz dotychczas liberalizacja w sferze prywatnej i publicznej,
mialy tez swoj bezposredni wplyw na funkcjonowanie tematyki powstanczej. Poddawane w
poprzednich latach cenzuralnym obostrzeniom waqtki podjete zostaly przez publicystyke,
literature, film (...). Wprowadzenie tematyki powstanczej do oficjalnej narracji mialo wymiar
nie tylko informacyjny, dokumentacyjny, ale takze psychologiczny, terapeutyczny, stato sig

prébg przepracowania zbiorowej traumy®*.

Pierwsze dwa filmy fabularne o Powstaniu Warszawskim to Kanaf Andrzeja Wajdy i
Eroika (pierwsza nowela — Scherzo alla Polacca) Andrzeja Munka. Zostaty nakrgcone w
czasach odwilzy — film Wajdy miat premiere w 1957 roku, a Munka rok pdzniej. Scenariusze
do obu filmow napisat Jerzy Stefan Stawinski na podstawie swoich opowiadan i wlasnych

do$wiadczen?*®

. Oba tez filmy wzbudzity ambiwalentne emocje. Dla polskiej widowni tamtych
czasOw, czekajacej od kilkunastu lat na film o powstaniu, propozycje Wajdy 1 Munka byty
rozczarowujace, nie odpowiadaty spotecznym oczekiwaniom. Spodziewano si¢ kronikarskiej

prawdy, filmu w tonie patetycznym, odpowiadajgcym tragizmowi tematu, apoteozy

246 Obszerne fragmenty rozdziatu zostaty opublikowane w ksigzce Stulecie pokolenia Kolumbdw, red. B. Giza,
Warszawa 2022.

247 M. Bachtin, Twdrczosé..., s. 237- 238.

248 J, Czaja, Ekranowe Zycie mitu. Powstanie warszawskie w polskim filmie fabularnym, Poznanh 2018, s. 88.
249 J, S, Stawinski, Kanat i inne opowiadania, Warszawa 1981.
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bohaterstwa, rodzaju epitafium dla powstancow. Ani Kanaf, ani Eroica nie zaspokoity tych

potrzeb, dla wielu widzéw byty wrecz oburzajace.

250

W obu filmach mamy do czynienia z kompromitacjg bohaterstwa~" — pisat Krzysztof

Teodor Toepliz. Niektdrzy recenzenci odbierali Eroike wrgez jako satyre czy pamflet na

powstanie i powstancow. Eroica niebohaterska?!, Bohaterowie po przecenie®>?

253

, Wykpione
legendy<°° - takie byly tytuly recenzji. W Kanale razily widzow sceny postrzegane przez nich
jako naturalistyczne, a takze wulgaryzmy, pijanstwo, erotyka i cielesno$¢. Jeden z recenzentow
zastanawiat si¢, czy Kanat byt produktem niewiedzy, psychologicznej i socjologicznej mtodych
tworcow, czy tez swiadomq robotq, obliczong na szkalowanie bohaterow powstania jako
zwyklych nedznikéw®®*. Sadze, ze tym, co oburzato pierwszych widzow tych filméw, byt
groteskowy sposob obrazowania i ironia w stosunku do tematu. Ten sposéb kreacji
rzeczywistosci, komponent $§miechu, potaczenie tragizmu z dotem materialno-cielesnym, z
obrazami skatologicznymi, z jezykiem groteskowym, zlamanie zasady decorum, wedle ktorej

o powaznych tematach nalezy opowiada¢ w tonie podniostym, wydawat si¢ w tamtych czasach

nie do przyjecia.

W kontekscie Eroiki stowo groteska pada bardzo czgsto. Ewelina Nurczynska-Fidelska
przywotywata termin ,,groteska realistyczna”, odwotujac si¢ jednak nie do teorii Michaita
Bachtina, lecz do Jurija Manna. Wedlug badaczki w Eroice anomalie i absurd rzeczywistosci
przedstawionej majq swoje powigzania zarowno ze swiatem realnym, jak i wyolbrzymiong i
przejaskrawiong groteskowq jego kreacjg®®. Tadeusz Lubelski pisat o panujacym w filmie
klimacie groteski — ktdrej istota polega na gczeniu tonacji tragicznej z komiczng, a jej celem
jest ,, demaskowanie codziennej rzeczywistosci’*®. Natasza Korczarowska rowniez zauwazata,
ze Munkowska wizja powstania zbudowana jest na zasadzie dysonansu. W sposob typowy dla

estetyki groteski tragizm lgczy sie z komizmem, absurd z wzniostoscig®'. O pietnie

250 K. T. Toepliz, Eroica, ,,Swiat” 1958, nr 3, s. 16, cyt. za: J. Czaja, Ekranowe Zycie mitu. Powstanie warszawskie
w polskim filmie fabularnym, Poznan 2018, s. 129.

251, Bukowiecki, Eroica niebohaterska, , Tygodnik Zachodni” 1958, nr 2, s. 1 6, cyt. za: J. Czaja, Ekranowe..., s.
125.

252 J, Biniek, Bohaterowie po przecenie, ,,Gtos Wielkopolski” 1958, nr 13, s. 3, cyt. za: J. Czaja, Ekranowe..., s.
125.

253, Eljasiak, Wykpione legendy, ,Sztandar Mtodych” 1958, nr 5, s. 4, cyt. za: J. Czaja, Ekranowe..., s. 125.

254 5, Szanter, Socjologiczne btedy ,Kanatu”, ,,Ekran” 1957, nr 19, s. 10, cyt. za: J. Czaja, Ekranowe..., s. 115.

255 E. Nurczynska-Fidelska, Andrzej Munk, Krakéw 1982, s. 80.

256 T, Lubelski, Historia kina polskiego. 1895-2014, Krakéw 2015, s. 234.

257 N. Korczarowska, Wokét narodowych stereotypéw, Filmoteka Szkolna, lekcja 13, s. 13.
https://filmotekaszkolna.pl/files/Broszury dla lekcji/Lekcja nr 13 Woko narodowych stereotypow.pdf
[dostep: 27.04.2021].
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groteskowosci, kontrastach i degradacjach tego, co wznioste do dotu materialno-cielesnego

258

pisata, odwotujac si¢ do teorii Michata Bachtina, Joanna Wapiennik-Kossowicz=>°. O gtownym

bohaterze — Dzidziusiu Gorkiewiczu — pisano, ze jest niekiedy postaciq z groteski®®® i ze jego

260 W Kanale natomiast niewielu badaczy dostrzega groteske,

personalia brzmig groteskowo
cho¢ niektorzy zwracali uwage na ironi¢ w tym filmie. Jedynie Dariusz Chyb, piszac o
inspiracjach plastycznych w filmach Wajdy?®!, poréwnat niektére kadry Kanatu do rysunkow

Tadeusza Brzozowskiego, w ktorych wazng role gra ironia, makabreska i groteskowa przesada.

Postaram si¢ dowie$¢, ze elementy groteskowego obrazowania wystepuja w obu
filmach. Sg jednak odmiennych rodzajow, r6znig si¢ przede wszystkim nat¢zeniem pierwiastka
$miechu, ktory w Eroice rozbrzmiewa donosnie, w Kanale natomiast zostat zredukowany do
ironii. Chcialabym zastanowi¢ si¢, dlaczego Munk i Wajda, opowiadajac o powstaniu
warszawskim, zdecydowali si¢ na ten sposob obrazowania, jaka jest funkcja groteski w tych

filmach?

Musimy zastanowic¢ sie, czy ludzie sq w stanie przez pottorej godziny patrzec, jak inni
tarzajq sie w gownie®®? — pytat Ludwik Starski podczas posiedzenia Komisji Ocen Scenariuszy,
na ktorym dyskutowano o Kanale. Obraz powstancow unurzanych w ekskrementach w
najwyzszym stopniu ktocil si¢ z wizja powstania przekazang przez tradycje romantyczna, z
otoczonym czcig mitem powstanca, bojownika o sprawe narodowa, o ktérego bohaterskich
czynach 1 dostojnej $mierci opowiadano w tonie podniostym. Byt gwaltownym 1 daleko
posunigtym zlamaniem zasady decorum. Sprowadzenie do dolu materialno-cielesnego,
degradacja podniostych wyobrazen o bohaterstwie 1 mitycznej postaci powstanca, zolnierskiej

dyscyplinie i odznaczeniach w kilku scenach podkreslona jest bardzo mocno.

258 J, Wapiennik-Kossowicz, Alla Polacca, czyli ,,Eroica”?, ,,Powiekszenie” 1991, nr 3-4,
https://filmotekaszkolna.pl/dla-nauczycieli/materialy-filmoznawcze/alla-polacca-czyli-eroica [dostep:
27.04.2021].

259 7. safjan, ,Eroica” — dwie twarze bohaterstwa, , Ekran” 1958, nr 15, https://filmotekaszkolna.pl/dla-

uczniow/materialy-filmoznawcze/eroica-dwie-twarze-bohaterstwa [dostep: 3.05.2021].

260 A Bukowiecki, W doborowym gronie. O , Eroice” Munka, [w:] 50 lat Polskiej Szkoty Filmowej (DVD),
Warszawa 2008, https://akademiapolskiegofilmu.pl/pl/historia-polskiego-filmu/artykuly/w-doborowym-gronie-
o-eroice-munka/26 [dostep: 3.05.2021].

261 D, Chyb, Inspiracje malarskie w filmach Andrzeja Wajdy, ,Kwartalnik Filmowy” 1996/1997, nr 15-16, s. 153,
https://akademiapolskiegofilmu.pl/pl/historia-polskiego-filmu/artykuly/inspiracje-malarskie-w-filmach-
andrzeja-wajdy/7 [dostep: 3.05.2021].

262 protokét z posiedzenia Komisji Ocen Filmow i Scenariuszy w dniu 24 11956 r., FN, sygn. A-214, poz. 55, cyt.
za: J. Czaja, Ekranowe..., s. 105.



https://filmotekaszkolna.pl/dla-nauczycieli/materialy-filmoznawcze/alla-polacca-czyli-eroica
https://filmotekaszkolna.pl/dla-uczniow/materialy-filmoznawcze/eroica-dwie-twarze-bohaterstwa
https://filmotekaszkolna.pl/dla-uczniow/materialy-filmoznawcze/eroica-dwie-twarze-bohaterstwa
https://akademiapolskiegofilmu.pl/pl/historia-polskiego-filmu/artykuly/w-doborowym-gronie-o-eroice-munka/26
https://akademiapolskiegofilmu.pl/pl/historia-polskiego-filmu/artykuly/w-doborowym-gronie-o-eroice-munka/26
https://akademiapolskiegofilmu.pl/pl/historia-polskiego-filmu/artykuly/inspiracje-malarskie-w-filmach-andrzeja-wajdy/7
https://akademiapolskiegofilmu.pl/pl/historia-polskiego-filmu/artykuly/inspiracje-malarskie-w-filmach-andrzeja-wajdy/7

66

Wsrod wielu scen skatologicznych wystepujacych w Kanale jest taka, w ktorej ,,Zadra”,
btadzacy w kanatach wraz ze swoim oddziatem, styszy nieludzko brzmigce jeki 1 wycie.
Okazuje si¢, ze to czlowiek, starszy zotnierz, putkownik w galowym mundurze, z licznymi
medalami na piersi — kona w meczarniach, lezagc w cuchngcej brei. W innej scenie ,,Korab”
wyciaga ze Sciekow swoj Krzyz Walecznych i1 przyglada mu si¢ przez chwile, jak ocieka z
nieczystosci. Duzy tadunek ironii i komizmu ma takze scena, kiedy sierzant ,,Kula”, stojac na
baczno$¢ po pas w gestym szambie, przyjmuje rozkaz ,,Zadry” i salutuje — z okrzykiem: Rozkaz
panie poruczniku! Podnosi przy tym energicznie dton do czapki, rozbryzgujac obficie dookota

siebie ekskrementy.

Obryzgiwanie moczem i katem to bardzo stary ponizajacy gest karnawatowy. Jego
oddzwigk zachowat si¢ w wyrazeniu obrzucic¢ blotem, ktore jest ztagodzong i zmetaforyzowana
jezykowa wersja tego gestu. Michat Bachtin pisal, ze ekskrementy odgrywaly wielka role w
rytuatach réznych zapustnych $wiat, np. $wigta ghupcow. W kosciele, podczas uroczystej
celebracji, okadzano kalem miast kadzidtem wybranego blazenskiego biskupa. Po
nabozenstwie kler sadowit si¢ na fury natadowane gnojem; klerkowie jezdzili po ulicach i
obrzucali katem towarzyszqcy im lud®®. Sceny skatologiczne wystepowaly czesto rowniez w
literaturze sowizdrzalskiej i skarnawalizowanej. Symbolika katu miata ambiwalentne znaczenie
w czasach Rabelais’go. Z jedne;j strony byta to ponizajgca materia, z drugiej strony — wesota®®.
Kat zwigzany byt z odrodzeniem, odnowieniem, z silg rozrodcza i plodnoscia, byt czyms
posrednim miedzy ziemig a ciatem, a takze cialem zywym a cialem martwym, ktore,
rozktadajac si¢, uzyznia ziemi¢. W Kanale pozytywny, odrodzicielski aspekt obrazu
ekskrementow jest oczywiscie nieobecny, ale daleki zwiagzek z tym pierwotnym groteskowym

gestem obrzucania katem — ponizajacym i1 $miesznym, ale tez odradzajacym — pozostat.

Podobne bylo znaczenie moczu w grotesce Sredniowieczno-renesansowej — mocz to
(podobnie jak kal) wesola materia, ktora jednoczesnie poniza i przynosi ulge, ktora strach
zmienia w Smiech®®®. W Eroice jest scena, w ktorej zycie bohatera jest powaznie zagrozone,
Dzidziu§ wedrujac przez Warszawe trafia nagle w sam $rodek walk, znajduje si¢ na linii
strzatow. Swiszcza kule, leca serie z karabinéw maszynowych, a on, poniewaz jest kompletnie
pijany, spokojnie oddaje mocz — zza drzewa ptynie po tuku cienka struzka. I ten mocz, podobnie

jak u Rabelais’go, strach zmienia w Smiech, roztadowuje groze sytuacji, scen¢ dramatyczng

263 M. Bachtin, Twérczosé..., dz. cyt., s. 232.
264 Sformutowania M. Bachtina, Twdérczosé..., dz. cyt., s. 268.
265 M. Bachtin, Twérczosé..., dz. cyt., s. 459.
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przeksztalca w komiczng. Jest w tej scenie réwniez typowa dla groteski degradacja,
sprowadzenie tego, co wysokie do dotu materialno-cielesnego. Dzidziu$, ktory jest badz co
badZz powstancem i ma do wypelienia wazng misje (ktora — gdyby si¢ powiodta — mogtaby
zawazy¢ na losach powstania), przedstawiony zostal w trakcie zalatwiania czynnosci
fizjologicznej, w sytuacji nieoficjalnej, ponizajgcej, $miesznej. Podniosta, mityczna figura

powstanca zostata $ciggnigta w dot, w strefe narzagdow moczowo-ptciowych.

Kadr z filmu Eroica, rez. Andrzej Munk

Przypomnijmy, Ze obrazy groteskowe ukazuja cialo otwarte, przekraczajace swoje
granice, w trakcie przemiany, wiecznie niegotowe, nieukonczone, cialo, ktore taczy si¢ ze
$wiatem i innymi ciatami, ktore jest ogniwem w tancuchu istnien. Podstawowe wydarzenia w
Zyciu groteskowego ciata, glowne akty cielesnego dramatu — jedzenie, picie, defekacja (i inne
wydzielania: pocenie sig, smarkanie, kichanie), spotkowanie, brzemiennos¢, porod, wzrost,
staros¢, choroby, Smieré, rozszarpanie, pokawatkowanie, pozarcie przez inne ciato — wWszystko

to dokonuje sie na granicy ciala i Swiata lub na granicy starego i nowego ciata®®.

Zarowno w Kanale, jak i Eroice sceny picia alkoholu sg mocno podkreslane, wazne i
pelne znaczen. Dzidziu§ swoja misje¢, ktora moglaby przyczyni¢ si¢ do zwycigstwa powstania
z pomoca Wegroéw, zaczyna przy kieliszku, a wypeknia ja tez najczgéciej kompletnie pijany.

Burleskowy charakter ma sekwencja scen, ktora rozpoczyna si¢ odkryciem przez Dzidziusia

266 V1. Bachtin, Tworczosé..., s. 438.
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ogromnej ilosci skrzynek z alkoholem w piwnicy, w ktorej stuzbe petni taczniczka ,,Jagodka”,
jego kolezanka. Pija bez umiaru i upijaja si¢ oboje bardzo mocno. Nad ranem Dzidziu$

wygrywa na pustych butelkach i pod$piewuje Zohierskie piosenkiZ®’

, po czym, ledwo stojac na
nogach, rusza do Zalesia, by przekaza¢ Wegrom zaszyfrowang wiadomos¢ od komendanta
Mokotowa. Sekwencja oparta jest na jaskrawym kontrascie powagi misji 1 grozy wojny z
pijanstwem. To zestawienie sprzecznych pierwiastkow bardzo wyraznie zaznacza si¢ w jednej
z najczescie] interpretowanych scen — skacowany Dzidziu$ siedzi nad stawem na pomoscie,
chtodzi sobie nogi w wodzie, dopija ostatni tyk wina, po czym rzuca pustg butelkg za siebie i
trafia przypadkiem w niemiecki czolg, ktéry w tym samym momencie strzela. Przerazony
bohater wpada do wody, a wynurzywszy si¢ caly w wodorostach, zaczyna lamentowac: Frau,
Kinder, Muter, Warschau! Nicht schiel’en! Z czotgu odpowiada mu rechot Niemcow. Obraz
matego, bohaterskiego powstanca atakujacego czolg koktajlem Mototowa zestawiony zostat
tutaj z pijackim gestem. Jak pisat Tadeusz Lubelski legendarne powiedzenie ,,z butelkami na
czolgi” znajdywalo tu okrutny groteskowy wyraz?®®. Dzidziu$, jak bohaterowie komedii
slapstickowych znajduje si¢ w sytuacjach krytycznych, ale z kazdej wychodzi cato, bez
najmniejszego uszczerbku. Serie z karabindw go omijaja, kule trafiaja we wszystko wokot —w
butelke, ktorg na chwile odstawil, w drzewo zza ktdérego siusia, czy w wietrzaca si¢ pierzyne,
obok ktorej przechodzi — ale nie w niego. Wystrzat czotgu zamienia si¢ w salwe $miechu, a

zamiast krwi leje si¢ wino.

Sceny picia alkoholu w konteks$cie tematu powstanczego odebrane zostaly przez
pierwszych widzow jako naruszenie sacrum. Dzidziusiowi pijanstwo mozna bylo jeszcze
wybaczy¢ — nie byt Zotnierzem, natomiast porucznikowi ,,Madremu” z Kanatu juz nie. Juliusz

Kydrynski nazwat go pijakiem i chamem, uwodzgcym tgczniczke®®

. Kiedy ,,Zadra” ogtasza
cztonkom swojego oddziatu rozkaz dowddztwa przejscia kanalami do srédmiescia, atmosfera
staje si¢ gesta, oscyluje miedzy rezygnacja a buntem. Zastepca ,,Zadry”, porucznik ,,Madry”,
ktory jak dowiadujemy si¢ w prologu: wpoit w swoich chiopcow zelazne zasady dyscypliny,
sam teraz je famie. Nie odmawia wprawdzie wykonania rozkazu, ale si¢ga po butelke¢ bimbru i
zaczyna kompulsywnie pi¢. Nie jest w stanie przyjac takiego rozkazu na trzezwo. Pozniej

kompletnie pijany odprawia musztre. — Zeby mi Zaden nawet nie pierdngt w marszu! Cisza ma

by¢ jak w grobowcu rodzinnym. — moéwi do swoich zotnierzy. Sprowadza zatem do dotu

267 W tym obrazie rowniez wystepuje potacznie wysokiego z niskim.
268 T Lubelski, Historia kina polskiego..., s. 233.
269 ) Kydrynski, Surrealizm? ,,Zycie literackie” 1959, nr 19, s. 10, cyt za: J. Czaja, Ekranowe..., s. 115.



69

materialno-cielesnego powage musztry. Laczy w tej wypowiedzi réwniez niepowazna,
wstydliwa, fizjologiczng czynno$¢ oddawania gazow z powagg $mierci i grobu. Trzeba by¢
pijanym, by taki rozkaz wydaé i trzeba by¢ pijanym, by taki rozkaz wykonac¢?™® — tak pono¢
podsumowat jeden z francuskich generatow szarze Polakéw pod Somosierrg. To zdanie bardzo

dobrze okresla réwniez sens przywolanej sceny.

Kadr z filmu Kanaf, rez. Andrzej Wajda

,»Madry” nie pije sam, towarzyszy mu Michal, artysta-muzyk, ktory przez przypadek
przytaczyt sie do oddziahu. Pijg przed wymarszem, a takze p6zniej podczas wedrowki kanatami.
W ktorym$ momencie Michat thumaczy ,,Madremu” i Halince, ze bimber to woda z Lety, rzeki
zapomnienia. Przypomnijmy, ze w mitologii greckiej Leta to jedna z pigciu rzek Hadesu, krainy
umartych. Wypicie wody z tej rzeki powodowato catkowitg utrate pamigci. Jest w tym zwrocie
oczywiscie ironia, polegajaca na nadaniu mitologicznej nazwy prostemu bimbrowi. Bardziej
przewrotne w tej scenie jest jednak to, ze ten bimber w istocie dziata na Michata jak letejska

woda. Sprowadza na niego zapomnienie, natchnienie 1 szalenstwo. Grajac na okarynie,

270 p_Korczynski, Diabelska szarza Polakéw pod Somosierrg, https://www.newsweek.pl/wiedza/historia/bitwa-
pod-somosierra-jak-polacy-szli-za-napoleonem-w-ogien/g6lgbh1 [dostep: 15.05.2021]
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pograzony w dziwnym transie, tak jakby juz nalezat do $wiata umartych, odchodzi od

towarzyszy, by btadzi¢ jak widmo w labiryncie kanalow.

Zarowno w teorii Kaysera, jak i Bachtina szalenstwo byto jednym z wazniejszych
motywow groteskowych. Jest to bowiem odmienny stan §wiadomosci, podobnie jak upojenie
alkoholowe czy zamroczenie spowodowane goraczka, i pozwala spojrze¢ na $wiat inaczej.
Kayser pytal: Jakiego rodzaju perspektywa wlasciwa jest grotesce? (...) swiat bedgcy czyms
obcym powstaje w oczach zatopionego w marzeniu, we Snie, na jawie albo na progu
zamroczenia?t. (...) W cos tajemniczego przeistacza sie takze czlowieczenstwo szalonego.
Wydaje sie tu, jak gdyby jakies ,,cos” [,,Es” — ono], jakis obcy, nieludzki pierwiastek wtargngt
do duszy. Zetknigcie z obledem jest poniekqd jednym z pierwotnych doznan groteskowosci, jakie

narzuca nam zycie*’?.

Kiedy powstancy schodza do kanatéw, mijaja starsza kobiete, ktora szuka swojej corki.
Na ulicy panuje ogromny chaos, ttum ludzi kiebi si¢ w panice, co chwile stychaé strzaty i
wybuchy, a ona stoi posrod tego zamieszania nieruchomo, patrzy wokot nieobecnym,
obtgkanym wzrokiem 1 pyta wszystkich o coérke, a w koncu powtarza tylko blagalnie, jak
mantr¢: Panowie, nie odchodzZcie, nie zostawiajcie nas... Mowi wlasciwie do siebie, nikt nie
zwraca na nig uwagi. Jej szalenstwo przybralo, wiasciwego dla groteski romantycznej,
mrocznego i tragicznego zabarwienia indywidualnego wyobcowania?’®. Inna postacia, ktéra nie
wytrzymawszy grozy sytuacji, popada w obted, jest anonimowy powstaniec (zagrat drugi
rezyser filmu — Kazimierz Kutz). Btadzi w kanatach, krazy w kotko, trafiajac po raz kolejny w
to samo miejsce, az w ktorym§ momencie krzyczy: Mam dos¢ tych kanatow i tej zasranej
ciuciubabki! Nie zwazajac na niebezpieczenstwo, chcac za wszelkg ceng wydostaé si¢ z tego
obcego, groznego $wiata, z obtedem w oczach wychodzi z kanatu na zewnatrz, gdzie zostaje
natychmiast rozstrzelany. Sprawia przy tym wrazenie jakby zawladneta nim jaka$ nieludzka

sifa, ktora wiedzie go do §mierci.

Inne znaczenie niz w romantyzmie mial motyw szalenstwa w grotesce ludowej. Byto
0No wesolg parodig oficjalnego rozumu, jednostronnej powagi, oficjalnej , prawdy” ™.
Szalenstwo i gltupota, podobnie jak pijanstwo, pozwalato spojrze¢ na §wiat inaczej, uwolni¢ si¢

spod panujacego, obowiagzujacego swiatopogladu. Glupota to swobodna mqgdros¢ swigteczna,

2L \W. Kayser, Préba..., s. 278.

272 Tamze, s. 276.

273 M. Bachtin, Twdrczosé..., s. 103.
274 Tamze, s. 103.
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uwolniona od wszelkich norm i wiezéw oficjalnej rzeczywistosci, od jej trosk i powagi*™.
Nosicielem tej ludowej madrosci i nieoficjalnej prawdy byt blazen, a jedyna forma jej
wyrazenia byl smiech, blazenskie wybryki, nieprzyzwoitosci, przeklenstwa, parodie,

trawestacje itp.

Swego rodzaju btaznem jest Dzidzius. Jest przeciwienstwem zotnierza: zasadniczego,
zdyscyplinowanego, powaznego 1 trzezwego. To sktonny do zartéw cwaniaczek, jak o nim
wielokrotnie pisano, z duzym dystansem podchodzacy do obowigzujacych regul, wesoty,
niepokorny i pijany. Niby trudno go bra¢ na serio, jest postacig komiczng — przypomina czgsto
bohateréw powiesci totrzykowskich lub niemych komedii slapstickowych — ale z jego pijanych
ust padaja czasem stowa, ktérym trudno prawdy odméwic. W przywolywanej juz wczesniej
scenie Dzidzius, pod ostrzatem, oddaje mocz zza drzewa, a po chwili staje w chmurze pierza z
rozdartej pociskiem koldry i machajac rekami — jakby chciat si¢ opedzi¢ zaréwno od pior, jak
i od kul — krzyczy: Gtupota! Wariactwo! Nie szkoda zdolnego mezczyzny? To prawda daleka

od oficjalnej wyktadni i narracji na temat powstania.

Dzidzius$, tak jak blazen, ma w sobie co$ z dziecka, ktore lubi si¢ $mia¢ 1 bawié, ktore
patrzy inaczej, zauwaza wigcej niz powazni, schematycznie mys$lacy dorosli, ktore jest szczere
I bezinteresowne. Podejmuje wbrew rozsgdkowi i swoim interesom ryzykowna misje, a gdy
konczy si¢ ona niepowodzeniem, wraca do dogorywajace] Warszawy, aby znowu z narazeniem
zycia stuzy¢ przegranej sprawie. Prawda blazenska — pisat Michait Bachtin — zaklada
uwolnienie sie od prywatnej korzysci materialnej, od nie zastugujqcej na szacunek umiejetnosci

wygodnego urzgdzenia swoich spraw domowych i prywatnych®'®,

Justyna Czaja w ksigzce Ekranowe zZycie mitu zwrocita uwage na to, ze erotyka w
Kanale zostata bardzo Zle odebrana — jako profanacja sacrum. Przytoczyta szereg wypowiedzi
i recenzji. Stanistaw Szanter oburzal si¢ na Wulgarne sceny erotyczne, w ktorych dziewczeta sq
modelowane na wzdr wojskowych dziwek zachodnich i pisat, ze tworcom filmu nie wolno byto
wprowadzac elementow burdla wojennego — bo go tam wcale nie byto wsrod nieszczesliwych
bohaterow?’’. Czytelnik ,,Filmu”, podpisany jako Jeden z Mokotowa, oskarzat filmowcow, ze
pokazali bohaterskich powstancéw jako zfajdaczonych oficerkdw, rozwydrzone kociaki i

rozamorowane panienki?’®. W podobnym tonie wypowiadat sic Wtadystaw Bartoszewski,

275 Tamze, s. 371.

276 Tamze, s. 372-373.

277 S, Szanter, Socjologiczne btedy ,Kanatu”, ,,Ekran” 1957, nr 19, s. 10, cyt. za: J. Czaja, Ekranowe..., s. 115.
278 O filmie Kanat. Opinie czytelnikdw, ,Film” 1957, nr 27, s. 15, cyt. za: J. Czaja, Ekranowe..., s. 116.
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ktory nazwat ,,Stokrotke™ ,, kociakiem” w jedwabiach z ustawicznie rozwianym wlosem, (...) Z
uporem prezentowang w nonsensownym dezabilu?’®. Scenarzysta, Jerzy Stefan Stawinski
przyznawal, ze w istocie posta¢ ,,Stokrotki” niewiele miala wspolnego z rzeczywistymi
taczniczkami powstanczymi, a stworzyt ja ze wzgledow fabularnych — odpowiadata nastrojowi

konca lat 50., atmosferze egzystencjalistycznego kaca?®.

Nie dos¢, ze temat powstanczy w zestawieniu z erotyka, cielesnoscig i nagoscig tworzyt
zgrzyt, ulegal degradacji, to same sceny mitosne byly réwniez wewngtrznie rozbite poprzez
wprowadzenie pierwiastka pochodzacego z jeszcze nizszych rejestrow. Ton intymnych
rozmow ,,Stokrotki” 1 ,,Koraba” stale si¢ zmienia, gwattownie przechodzi od entuzjazmu do
ironii, od czutosci do przyziemnosci, jak w scenie, w ktorej ,,Stokrotka” wraca z wedrowki
kanatami, przynosi ,,Korabowi” prezenty — angielskg herbate i papierosy — i przytula si¢ do jego
nagiego torsu, mowiac, ze wrocila tylko dla niego. — Dla mnie? A to ciekawe dlaczego? ...a
dlaczego? — pyta chtopak w nadziei na mitosne wyznanie. — Bo jestem twojq fgczniczkg —
zmienia nagle nastr6j na chtodny 1 ironiczny ,,Stokrotka”, na co ,,Korab” w rewanzu sprowadza
romantyczng atmosfere do ostatecznego dotu materialno-cielesnego — Umyj sie, bo smierdzisz!
— moéwi ostro do dziewczyny. W jednej z ostatnich scen ,,Stokrotka” i ranny, zamroczony juz
goraczka ,,Korab” bigkaja si¢ w kanatach. W ktorym$§ momencie on mowi aksamitnym
szeptem: — Cicho, mglisto, a my spacerujemy po ciemnym, pachngcym lesie... — Gmeramy si¢
w Smierdzqcym gownie — trzezwo odpowiada ,,Stokrotka”, niweczac poetycka wizje
rozgoragczkowanego ,,Koraba” zestawieniem z katem — najlepsza materig dla ponizajgcego

ucielesnienia wszystkiego, co wysokie®®!.

Laczniczka Halinka, cho¢ subtelniejsza od ,,Stokrotki”, réwniez byla trudna do
zaakceptowania przez pierwszych widzOw. Razi mnie postaé dziewczyny, ktora popetnia
samobdjstwo w kanatach. Ten pretensjonalny gest mozna rownie dobrze wykonaé w panienskim
pokoiku, obitym tapetq w kwiatki®®? — pisala czytelniczka ,,Filmu”. Posta¢ Halinki zbudowana
jest z niedopasowan, dysonansow i sprzecznosci. To miodziutka, delikatna, grzeczna
dziewczyna, typ pensjonarki, panienki z dobrego domu, ktéra idac do powstania, uroczyscie

obiecata mamie, ze bedzie cieplo si¢ ubiera¢ — nie pasuje do kompanii twardych mezczyzn,

279 \W. Bartoszewski, ,Kanat”. Czy film o powstaniu Warszawskim?, ,Stolica” 1957, nr 23, s. 22. cyt. za: J. Czaja,
Ekranowe..., s. 117.

280 Do filmu trafitem przypadkiem. Z Jerzym Stefanem Stawiriskim rozmawia Barbara Giza, Warszawa 2007, s.
64.

281 M. Bachtin, Twdrczosé..., s. 238.

282 O filmie Kanat. Opinie czytelnikdw, ,Film” 1957, nr 27, s. 15, cyt. za: J. Czaja, Ekranowe..., s. 116.
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zothierzy, do wojny, a tym bardziej do kanatu. Pochodzi z innego $wiata, jakby byta bohaterka
sentymentalnego melodramatu, a nie filmu wojennego. To uosobienie dziewczecej niewinnos$ci
1 naiwnosci zostaje $ciagnicte do dolu materialno-cielesnego najpierw przez romans z

porucznikiem ,,Madrym”, a pdzniej przez samobojczg Smier¢ w kanale.

W Eroice watek erotyczny nie budzil kontrowersji, jak bylo w przypadku Kanatu,
poniewaz nie dotyczyl powstancéw. Romans, delikatnie jedynie zasugerowany, miata zona
gléwnego bohatera, Zosia z wegierskim oficerem Istvanem Kolya. Wtasnie dzigki temu
Dzidziu$ miat szans¢ rozpocza¢ pertraktacje z Wegrami na temat mozliwosci ich przylaczenia
si¢ do powstania. Wystepuje tu groteskowe potaczenie sprzecznych pierwiastkow —
wzniostych, powaznych, zwigzanych ze sprawa narodow3 i niskich, cielesnych, erotycznych —
natomiast nie jest to degradacja, a ruch odwrotny, z dotu do géry — wazna misja, ktora stwarzata
szans¢ na wygrang powstancéw, miata swoj poczatek w nieoficjalnej, niepowaznej strefie

narzadow plciowych.

Groteskowe ciato nie tylko je, pije, poci si¢, wydala i kopuluje, przedstawiane jest takze
w momencie $mierci, agonii, przechodzenia z jednego stanu w drugi, czesto jest
dekonstruowane, kawatkowane, obijane, ranione i rozrywane. Wlasnie rozszarpanie na czesci

byto $miercig czysto karnawatowg®®

. W takich obrazach ciato uwidacznia swoja niegotowos¢,
podatnos¢ na zmiany, tymczasowo$¢ 1 nieostatecznos¢. Podczas $wigt karnawatowych
odgrywano bojki, pobicia i ¢wiartowania. Te $wigteczne obrazy miaty symboliczne,
ambiwalentne znaczenie: Krwawe bitwy, rozszarpywania, palenia na stosie, masakry i razy,
przeklenstwa, obelgi — zanurzone sq w wesolym czasie, ktory zabijajgc jednoczesnie rodzi, ktory

nie pozwala, aby stare stato si¢ niesmiertelnym, ktory nieustannie rodzi nowe i mtode**.

Kanat to film, ktéry przedstawia agoni¢ powstania i powstancéw bardzo dostownie, ze
szczegotami fizjologicznymi, bez niedomowien. Pierwsi recenzenci zarzucali filmowi
naturalizm, a Dariusz Chyb zauwazat u Wajdy skionnosci do makabreski 1 groteskowe;j
przesady. Pigkne dziewczyny i romantyczni, dzielni chiopcy zostali skazani na Smieré, zanim
ich jeszcze przedstawiono; caly film pokazuje juz tylko, jak zgineli. I tu Wajda nie oszczedzal
widza: wrzucil ich w otchlan ekskrementow, potraktowat jak szczury i potopil, powybijal,

porozrywal na strzepy...?®®

283 M. Bachtin, Twérczosé..., dz. cyt., s. 380.
284 Tamze, s. 307.
285 D, Chyb, Inspiracje malarskie..., dz. cyt., s. 153.
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W jednej z pierwszych scen na ekranie ukazuje si¢ krajobraz po bitwie — jak okiem
siegnacé gory gruzow, wsrdd nich sterczace krzywo krzyze swiezych powstanczych grobow i
zaimprowizowany pod gotym niebem szpital polowy. ,,Smukly” mija niesionego na noszach
cztowicka zabandazowanego jak mumia, a takze innych rannych lezacych jeden przy drugim
na ziemi i zauwaza wsrdd nich znajoma $liczng dziewczyne. Przypomina jej, ze si¢ spotkali na
poczatku powstania i ze dala mu buty, ktére nadal nosi. — I pomysleé, ze mogqg je zedrzec z
mojego trupa — mowi z wesotym u$miechem, ktéry tworzy groteskowy kontrast z tematem
$mierci 1 martwego ciala. Po chwili pyta: — 4 ta rana ciezka? — Nie, glupstwo... — odpowiada
ironicznie dziewczyna, i w tym samym niemal momencie zsuwa si¢ koc, ktorym byta przykryta,

odstaniajac zabandazowany kikut obcigtej nogi.
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Kadr z filmu Kanaf, rez. Andrzej Wajda

»Imukly” rzeczywiscie umrze w tych butach, ktore dostat od dziewczyny. Zginie
$miercig karnawalowg — rozszarpany na cz¢sci. Wraz z ,,Zadra” 1 ,,Kulg” jako jedyni znalezli
wlasciwe wyjscie z kanatu, niestety zatarasowane zelaznymi pretami, drutem kolczastym 1
obwieszone granatami. ,,Smukly” podjat si¢ rozbrojenia bomb. Stojac na §liskim kamieniu
wsrdd plataniny pretow i drutdw, reka umazang w gestym szlamie zdejmowat jeden pocisk po
drugim, ostatni wybucht mu w rece. ,,Zadra” wychodzac na zewnatrz musiat przecisnaé si¢

obok jego trupa. Zobaczyt zwisajaca bezwtadnie jedng noge i1 reke, na utamek sekundy pojawito
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si¢ w kadrze co$, co przypominato jelita, p6zniej pozbawiony gtowy i reki nagi tors z krzyzem
na tancuszku, po ktérym ptynely struzki krwi. Dariusz Chyb poréwnat ten kadr do rysunkéw
Tadeusza Brzozowskiego. Nie chodzito mu tylko o podobienstwo tematu i formy plastycznej,
lecz takze o panujacy w tych obrazach nastro6j i postawe tworcy. Niezaprzeczalnemu tragizmowi
tych prac towarzyszy — a raczej je wspottworzy — ironia, czy tez moze autoironia, przejawiajgca
sig w catkowicie swiadomym poddawaniu si¢ urokowi zabawy w makabreske, uleganiu

286

groteskowej przesadzie“®®. Dariusz Chyb, piszac o Kanale, przywotywat rowniez wypowiedz

Jana Lebensteina: ,, Maluje cztowieka, uzewnetrzniajgc jego wnetrze” — mowil. Coz innego

7287 Bardzo podobnie o obrazach groteskowych pisat Bachtin: Obraz

robit sam Wajda
groteskowy ukazuje nie tylko zewnetrzng, ale i wewnetrzng postac ciata: krew, kiszki, serce i
inne organa wewnetrzne. Czesto ,,zewnetrznos¢” i ,,wewnetrznoS¢”’ mieszajg sie w jednym

obrazie?®,

W Kanale $mier¢ nie ma ambiwalentnego znaczenia, nie wigze si¢ z odrodzeniem, jak
w karnawale, pozostat tylko czysto negatywny aspekt. Jednak w sposobie jej przedstawiania
wiele jest elementow groteski — podkreslanie fizjologii, przesada, sktonno$¢ do makabry, patos
przetamany degradacjami, potaczenie tragizmu z ironig. Temat $mierci potraktowany jest z
ironig zaréwno przez Wajde, jak i samych powstancoéw. Zartujg ze $mierci, ironizuja na jej
temat, pozornie ja bagatelizuja, ukrywajac rozpacz. Tak jest w rozmowie ,Zadry” z

porucznikiem ,,Gustawem”:

,»Qustaw”: Jutro nie bedziesz tu mial wesolego zZycia.
»wZadra”: Raczej wesolej smierci... Coz sprobujemy tu troche pomieszkac.
,austaw”: Chcialbym tez zostac.
»Zadra”: Co? Do Sgdu Ostatecznego?
,Qustaw”: Ale bedg nas czci¢ przyszte pokolenia. Nie damy sie Zywcem.
»wZadra”: No wiasnie, po polsku.
Podczas gdy w Kanale $mier¢ przedstawiona jest z catag dostownoscia, obserwujemy w
bliskich planach agonie, sam moment umierania kilku postaci — Halinki, ,,Smuktego”, ,,Kuli”,
starszego zolnierza czy powstanca, ktorego gra Kazimierz Kutz, to w Eroice, w czgséci Scherzo

alla polacca smierci whasciwie nie ma, lub przedstawiona jest bardzo abstrakcyjnie, umownie,

jest jedynie zasygnalizowana. W catym filmie pojawia si¢ tylko jeden trup — anonimowego

286 D, Chyb, Inspiracje malarskie w filmach Andrzeja Wajdy, , Kwartalnik Filmowy” 1996/1997, nr 15-16, s. 153,
https://akademiapolskiegofilmu.pl/pl/historia-polskiego-filmu/artykuly/inspiracje-malarskie-w-filmach-
andrzeja-wajdy/7 [dostep: 3.05.2021].

287 Tamze.

288 V1. Bachtin, Tworczosé..., s. 439.
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cztowieka, ktorego wida¢ w bardzo dalekim planie, od tytu i przez sekunde, bo pada w pole
wysokiego rzepaku. Ta $mier¢ jest przeciwwaga dla komizmu sceny, w ktorej Dzidziu$ niesie
wor z zelastwem, jest tym heterogenicznym elementem, ktdry rozbija, zmienia gwaltownie
nastroj. Mieszanie sprzecznych pierwiastkow, zmiany retorycznych rejestrow sg sposobem

zaro6wno uzyskiwania ironii, co niezbednym elementem groteski.

Jak pisala Natasza Korczarowska: Istote groteskowego spojrzenia na rzeczywistosc
streszcza scena, w ktorej Dzidzius wyktoca si¢ z witascicielkq ogromnego tobotu z zelastwem.
W tle niemieccy zandarmi pojedynczq serig w plecy zabijajq mezczyzne, ktory skorzystat z
chwili nieuwagi i odigczytl sie od kolumny cywilow wyprowadzanych z ptongcej Warszawy.
Humorystyczny charakter pierwszego planu kontrastuje z dramatem gwattownej,
nieoczekiwanej smierci. Smierci do pewnego stopnia réwniez absurdalnej, bo anonimowej,

odartej z bohaterstwa?®°,

Jest jeszcze inna scena, w ktorej $mierc przedstawiona jest jeszcze bardziej umownie i
komicznie. Pijanego Dzidziusia mija w ktorym$ momencie oddzial powstancoéw. Biegnie z nimi
sanitariuszka, ktorg bohater zaczepia z prosbg o ,,Kogutka”, czyli lekarstwo na bol glowy.
Dziewczyna zatrzymuje si¢ przy nim na chwile, ale zorientowawszy si¢, z kim ma do czynienia,
oburzona, odbiega. Za chwile w miejscu, gdzie byta, wybucha bomba. Nie stycha¢ krzykow,
nie wida¢ ciata — sanitariuszka zamienia si¢ w magicznie w chmure dymu, jak selenita z filmu
Georgesa Méliésa Podroz na ksigzyc. W Eroice wojna, $mier¢ i rany sg jakby na niby. Zamiast

29, zamiast ran jest kac. Bohater jest niezniszczalny jak posta¢ z burleski, z

krwi leje si¢ wino
niemych filméw slapstickowych — kule sie go nie imajg, przezywa wedréwke przez ptonaca
Warszawe bez najmniejszego uszczerbku na zdrowiu, wbrew logice 1 zasadom

prawdopodobienstwa.

Wyolbrzymienie i hiperbolizacja, przesada, nadmiar — to wedle powszechnego
mniemania jedna z podstawowych cech stylu groteskowego?®! — pisat Bachtin. Zaznaczat przy
tym jednak wyraznie, ze wedlug niego nie jest to cecha najistotniejsza (za taka uznawat
degradacje). Zarowno w Kanale, jak i Eroice wyolbrzymienia i nagromadzenia wystepuja
bardzo czgsto. Na przyklad mozna zauwazy¢ przesad¢ i nadmiar w nagromadzeniu réznych,

niepasujacych do siebie przedmiotow, ktore mijaja powstancy w scenie otwierajacej Kanaf:

289 N, Korczarowska, Wokét narodowych..., dz. cyt., s. 13.

290 0 karnawatowym motywie przemiany krwi w wino pisat Michait Bachtin. Pojawia sie u Rabelais’go, w Don
Kichocie Cervantesa i Ztotym osle Apulejusza. M. Bachtin, Twdrczos¢..., dz. cyt., s. 309.

291 M. Bachtin, Twérczosé..., dz. cyt., s. 422.
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fortepian, skrzynka bimbru, elegancka kanapa, ozdobna, ztota rama lustra, szafa, drewniane
krzesto stojace na pierwszym planie, ptonacy samochdd, przeszklone drzwi lezace poziomo,
rokokowy stolik ze zlotym ornamentem i1 malowidlem przedstawiajacym kobiete w
staromodnej sukni. Takie surrealistyczne zestawienia byty niby mozliwe w czasie powstania,
ale w tej scenie jest ich wyjatkowo, nieprawdopodobnie duzo. W Eroice ewidentna przesada
wystepuje na przyktad w obrazie ogromnego, bardzo ciezkiego wora z zelastwem, pod ktdrego
ciezarem Dzidziu$ si¢ niemal zalamuje; wielkiej chmury pierza z rozdartej pociskiem kotdry;
girlandy wodorostow, w ktére Dzidziu$ zaplatuje si¢ caty, cho¢ wpadt tylko w wodg po kolana

czy olbrzymiej ilosci alkoholu.

W rozdziale na temat jarmarcznego stowa Bachtin pisat o przeklenstwach, klagtwach i
obelgach, jako elementach karnawatlowego jezyka. Naleza one do nieoficjalnej dziedziny
mowy, s3 Swiadomym naruszeniem norm, konwencji 1 etykiety, a jesli wystepujqg w
wystarczajqcej ilosci oraz w postaci celowej, wywierajq potezny wplyw na caly kontekst, na
calg wypowiedz, przenoszq jq w inny plan, stawiajq po przeciwnej stronie kazdej jezykowej
konwencji?®2. W Eroice przeklenstw jest umiarkowana ilo$¢, natomiast w Kanale jest ich duzo
wiecej, co budzito powazne zastrzezenia krytykow. Przeklenstwa dajg groteskowy obraz ciata:
palg je, zrzucajg na ziemie, kaleczq nogi, wywotujg biegunke, porazajgq zad, wywracajq ciato

na nice?®

. W Kanale przeklenstwa zwigzane sg przede wszystkim z defekacja i katem. Kiedy
,Zadra” dostaje od dowodcy rozkaz przejécia kanatami do Srédmiescia, odpowiada — Ja sram
na takie rozkazy!, sprowadzajac dyscypling wojskowg do dotu materialno-cielesnego.
Anonimowy powstaniec (grany przez Kutza) krzyczy w kanalach, ze ma dos¢ tej zasranej
ciuciubabki. Kiedy ranny ,,Korab” potyka si¢ w kanale i kto$ nietaktownie pyta — Co si¢ stato?,
,»Stokrotka” odpowiada dono$nie — GOwno!, na co zachwycony muzyk wota — O Boze, jaka
wspaniata akustyka!, taczac fekalia z wiarg 1 sztuka. Na pytanie ,,Koraba” o to, co pisata

,,Stokrotka” na murach kanatow (a widzowie wiedzg, ze napisata: Kocham Jacka, czyli

,,Koraba”), dziewczyna odpowiada — Pocatujcie mnie w dupe i takie rzeczy.

Waznym groteskowym motywem byt motyw piekla, ktoéry w §redniowieczu i renesansie
byt silnie skarnawalizowany i1 szczegdlnie mocno zwigzany z obrazami skatologicznymi.
Bachtin pisal, ze poprzez cale Sredniowiecze ciggnie sie tradycja karnawalizacji oficjalnych

chrzescijaniskich wyobrazen piekla®®*. Taki ludowy obraz piekla, ktorego waznym elementem

22 Tamze, s. 283.
293 Tamze, s. 254.
224 M. Bachtin, Twdrczosé..., s. 534.
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sg degradacje do dolu materialno-cielesnego, obecny jest miedzy innymi w Boskiej komedii
Dantego. Fragment tego utworu zacytowany zostal w Kanale wprost — recytowat go popadajacy

w obted muzyk, Michat:

Tam gdy staniemy, w samej glebi dotu
Widze lud, w strasznym ptawiony kanale,
Jakby wszech kloak brud miescit pospotu.

Na tym cytat w filmie si¢ konczy. Kolejne wersy u Dantego brzmia nastgpujaco:

Okiem powiode i ujrze teb, w kale
Tak umazany cigzkim i smrodliwym,
Ze ksigdz, czy laik, nie rozeznac wcale

295

Kadr z filmu Kanaf, rez. Andrzej Wajda

Ten obraz zostanie odtworzony w jednej z ostatnich scen filmu, w ktorej ,,Madry” wychodzi z
kanalu wprost w rece Niemcow, tak jak w wczesniej jego towarzysze. Ma w tej scenie
dostownie feb, w kale tak umazany ciezkim i smrodliwym, ze trudno go rozpoznaé. Reszta jego
kompanii réwniez ma czarne twarze — wygladaja jak diabty lub potgpienicy. Poréwnanie
powstania do piekta pojawia si¢ w filmie jeszcze w jednej scenie — rozmowy ,.Zadry” z
porucznikiem ,,Gustawem”. — Pomyslec, ze to 56 dzien powstania. Piekto! — mOwi porucznik

,,Gustaw”. — To ham zawsze pozostaje. — odpowiada ironicznie ,,Zadra”.

2% Dante Alighieri, Boska komedia, ttum. E. Porebowicz,
https://pl.wikisource.org/wiki/Strona:Dante Alighieri Boska komedja (t%C5%82um. Por%C4%99bowicz).djvu
/120 [dostep: 18.05.2021]
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Jakiego zatem rodzaju groteska wystepuje w omawianych filmach? Bytoby zbytnim
uproszczeniem napisa¢, ze w Kanale groteska jest kayserowska, a w Eroice bachtinowska.
Nastroj panujacy w Kanale, ton $miechu, zredukowanego do ironii, z pewnoscig bliski jest
grotesce romantycznej. Wajda przedstawit zburzong Warszawe i kanaty jako swiat, ktory stat
sie obcy i grozny®®, natomiast srodki, jakich uzyt, przede wszystkim degradacije i hiperbolizacje
pierwiastka cielesnego, obrazy skatologiczne, motywy piekla, diabta, szalenstwa, pijanstwa,
rozszarpywania, agonii, a takze ironiczny, peten przeklenstw jezyk maja swoje korzenie
karnawale. W Eroice natomiast nastrdj jest wesoty, $miech rozbrzmiewa dono$nie, jak u
Rabelais’go, ale pierwiastek cielesnosci nie jest mocno eksponowany. Groteska w Eroice
spokrewniona jest z burleska, komedia slapstickowa, filmami Chaplina czy Harolda Lloyda,
ktore rowniez wywodzg si¢ z literatury skarnawalizowanej, przede wszystkim z commedia

dell'arte.

Dlaczego Munk i Wajda, opowiadajac o powstaniu warszawskim, zdecydowali si¢ na
konwencje groteskowa? Przede wszystkim dlatego, ze elementy groteski obecne byly w samym
doswiadczeniu powstania. W czasie walk element cielesny, fizjologiczny i makabryczny
wychodzil na pierwszy plan. Bladzenie powstancow kanatami po pas w ekskrementach wérod
trupoéw, rozszarpanych ciat i jgkow konajacych bylo faktem i osobistym, granicznym
doswiadczeniem scenarzysty. Warszawa w czasie powstania zmieniala si¢ gwaltownie, tracita
swoja forme, dawne punkty orientacyjne obracaty si¢ w gruzy — stawata si¢ miejscem obcym i
groznym. Swiat wyobcowany wyklucza orientacje, pojawia sie jako absurd®®’. Pewno$é
naszego $wiata okazata si¢ pozorem. Dawny porzadek, zasady rzadzace swiatem i relacjami
spotecznymi nie zostaly chwilowo naruszone (jak wg Kaysera w tragedii), ale przestaly nagle
obowigzywac 1 same zaczely wydawac si¢ absurdalne. Jacek Leociak podkres§lat ambiwalencje
do$wiadczenia granicznego, ktore budzi jednoczes$nie przerazenie i fascynacje. Jest takze

298 Wérod zapisow i relacji

zmieszaniem metafizycznej grozy i trywialnej materialnosci
wojennych zauwazal niedajgcy si¢ oswoié efekt komiczny zderzony z calq okropnoscig

przedstawienia®®®.

2% \W. Kayser, Préba..., dz. cyt., s. 276.
27 Tamze, s. 277.
28 Tamze, s. 219.
2% Tamze, s. 301.
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W samej historii Powstania Warszawskiego zawarta jest rOwniez ironia tragiczna,
nazywana takze ironig losu badz historii. Zryw narodowy, wbrew woli powstancéw
doprowadzit do totalnej kleski, zagtady miasta, nie zapobiegt znalezieniu si¢ Polski pod
wpltywem ZSRR, przyniost skutki odwrotne do zaktadanych. Ironia byta tez czesta reakcja na
klgske. W obliczu ogromu katastrofy romantyczne mity narodowe ulegaty naglej erozji. Jacek
Leociak, analizujagc wspomnienia Karola Irzykowskiego z oblezenia Warszawy, pisal, ze
sarkazm 1 ironia, wymierzona w sens ofiary, byly sposobem odreagowania przyttaczajacej
kleski. Dla siebie jestesmy szlachetnymi rycerzami, gingcymi pod gruzami w obronie sprawy
honoru. Dla Europy zas (..) objawiamy tylko naszq ,, lekkomysinosc¢, dziecinng czupurnosé, brak
organizacji i przewidywania %. Podobng postawe w stosunku do powstania mieli Wajda i
Munk, ktorych niestusznie, moim zdaniem, przeciwstawiano jako romantyka i racjonaliste —

obaj byli ironistami.

Munk, podobnie jak Wajda, miat do romantycznych mitow narodowych stosunek
ambiwalentny. Z jednej strony uznawat je za szkodliwe, irracjonalne — jak mit powstania,
zbrojnego zrywu za wszelka ceng, ktory nie ma szans powodzenia i ciggnie za sobg olbrzymie
koszty czy mit bohaterskiego powstanca, poswiecajacego swoje zycie dla ojczyzny. Z drugiej
strony miat do nich ogromny szacunek i podziw. Organizujg one bowiem i spajajg nardd, daja
nadziej¢, a nawet sitg do bohaterskich czynéw, w ktorych zawsze jest piegkno 1 wzniostos¢,
nawet jesli nie maja sensu 1 sg daremne. Sita mitu tworzy bohatera mimo woli nawet z takich
jednostek — méwil Munk o Dzidziusiu. — To jest paradoks®®. Wprowadzenie ironii

romantycznej, permanentnej parabazy3%2

, polegajacej na przemieszaniu 1 zestawieniu
sprzecznych elementow i naglej zmianie nastrojow, gdzie kontrapunktem dla wzniostosci sa
obrazy groteskowe, czyli zwigzane z cialem i dotem materialno-cielesnym powoduje, ze

znaczenia stajg si¢ migotliwe, dwuznaczne, ambiwalentne.

Funkcja groteski w tych filmach jest oczyszczajaca, wyzwalajaca i terapeutyczna.
Oczyszczajaca z jednoznaczno$ci, podwazajgca utarte, a juz nieaktualne przekonania. Ewelina
Nurczynska-Fidelska pisata, ze Munk stangt obok tych, ktorzy w procesach ksztattowania sie
swiadomosci narodowej i kulturowej odgrywajq role przesmiewcow. Ich szyderstwo i drwina

petniq jednakze funkcje oczyszczajgcq, zmierzajgcq do odrzucenia wartosci zmitologizowanych

300 Tamze, s. 67.

301 Cytat pochodzi z filmu dokumentalnego o Andrzeju Munku pt. Ostatnie zdjecia. Brulion, rez. A. Brzozowski,
prod. WF ,,Czotéwka”, 2000.

302 Termin F. Schlegla.
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i ksztattowania nowych®®®. Podobnie funkcje §miechu groteskowego rozumiat Michat Bachtin
— nie przeczyt on powadze, ale ja oczyszczat z jednoznaczno$ci, kategorycznosci, fanatyzmu,
naiwnosci 1 glupiej rozpaczy, uwalniat swiadomosé¢ spod wtadzy oficjalnego swiatopoglgdu,
pozwalal po nowemu spojrze¢ na swiat, spojrze¢ bez strachu, bez zboznej pokory, catkowicie
krytycznie, ale réwnoczesnie bez nihilizmu, pozytywnie®®, Taki jest wlasnie $miech w filmie
Munka — nie przeczy powadze, nie kompromituje bohaterstwa, co zarzucali Munkowi (i
Wajdzie) krytycy, na przyktad cytowany na poczatku artykutu Krzysztof Teodor Toepliz. Munk
bronit si¢ tymi stowami: Przeciwko przejawom bohaterstwa wystepowaé moze jedynie tajdak.
Ci, ktorzy zarzucajg mi, ze reprezentuje w moich filmach tendencje antybohaterskie, czynig mi
duzq krzywde. Wobec bohaterstwa nie manifestowalismy nigdy stosunku cynicznego, natomiast
patrzylismy na nie jak na fakt istniejgcy. W ,,Eroice” nigdzie nie mowi si¢ zle o bohaterach,
nawet jesli ich czyny sq irracjonalne, pokazani oni sq zawsze z sympatig, z sentymentem.

Wykazalismy jedynie nieprzydatnosé tego typu manifestacji w konkretnych sytuacjach®,

306 pozwala

Kayser pisal, ze groteska dziata jak zagadkowy czynnik wyzwolenia
przezwycigzy¢ grozg i poczucie absurdu istnienia, roztadowuje napigcie, uwalnia od strachu.
Rowniez Bachtin podkreslat moc $miechu groteskowego i jego funkcje oswabadzajace od Igku.
Podczas jednak, kiedy w teorii Kaysera §miech groteskowy uwalniat od strachu przed zyciem,
to w teorii Bachtina byt wyrazem jego afirmacji, a uwalniat od strachu przed $miercia, przed
tym co w istnieniu straszne, i tym, co zycie ogranicza. Groteskowy $miech Munka 1 $miech
zredukowany Wajdy pozwolit uchwyci¢ catg niejednoznaczno$¢ i ambiwalencje doswiadczenia
Powstania Warszawskiego, roztadowywal groze 1 absurd sytuacji, w jakiej znalezli si¢

powstancy, ale nie byl wyrazem leku wobec zycia w ogole. Kanal w kinach francuskich nosit

tytut: Oni kochali zycie.

303 £ Nurczynska-Fidelska, Andrzej Munk, Krakéw 1982, s. 115.

304 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 387.

305 A, Munk, O sobie. Z wywiadu udzielonego Stanistawowi Janickiemu, [w:] Andrzej Munk (praca zbiorowa),
Warszawa 1964, s. 86, cyt. za E. Nurczynska-Fidelska, Andrzej Munk, Krakéw 1982, s. 92.

306 . Kayser, Préba..., dz. cyt., s. 279.
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OBOZY

Ale to jest nieprawda i groteska, jak caly oboz, jak caly swiat®®'.

Tadeusz Borowski

Mottem tego rozdzialu jest ostatnie zdanie z opowiadania Tadeusza Borowskiego
U nas w Auschwitzu. Tadeusz Sucharski w tekScie pt. Jak opisac , swiat piramidalnego
absurdu”? — czyli o grotesce w literaturze tagrowej zastanawial si¢, dlaczego wedtug
Borowskiego ob6z jest nieprawda i groteska. Z tym, ze jest groteskowy, a wiec taczacy makabre
z komizmem, niedorzeczny i absurdalny, zgadzat si¢: groteska — z pewnoscig, ale — czy
nieprawda?!®® Zestawienie groteski z nieprawda bylo dla badacza problematyczne i
zastanawiajace. Wybrnat z tego w nastepujacy sposob. Wedtug niego Borowski walczyt
heroicznie o0 dochowanie wiernosci wartosciom przedoswiecimskim, zagtuszat antyzasady
swiata koncentracyjnego arcyludzkim przekonaniem o jego ,,nieprawdzie”, ale jako artysta
zrozumial, ze groteska to najlepsza formuta ekspresji doswiadczen absolutnie niezrozumiatych,
skrajnosci, dysonansow, antytez, przeciwienstw, ktorych doswiadczyt i ktorych byl swiadkiem
w oswiecimskim obozie®®. Zinterpretowal wiec stowo ,nieprawda” jako zlo, zaprzeczenie

normalnosci, odwrocenie zasad moralnych.

Taka interpretacja bytaby zasadna, gdyby zdanie z opowiadania Borowskiego nie mialo
ostatniego cztonu — jak caly swiat. Nie tylko ob6z jest nieprawda 1 groteska, ale caly $wiat.
Borowski nie przeciwstawia normalnego $wiata obozowi, ale stawia miedzy nimi znak
rownosci — oba s3 nieprawdziwe i groteskowe. Dlatego proponuje inng interpretacje —
konsekwencja do§wiadczenia obozu jest utrata wiary w prawde, w jednolita, spdjna wyktadnie¢
Swiata, w ostateczny sens. Moze to prowadzi¢ do nihilizmu, zwatpienia w warto$¢ zycia, ale
bywa, ze prowadzi do postawy ironicznej. Obcowanie ze $miercig 1 ze wszystkim, co
najbardziej okrutne i1 przerazajace moze da¢ w ktorym$§ momencie dystans, poczucie
wzglednos$ci 1 §mieszno$ci wszystkiego, calego zycia, odgrywanych w nim rél, wyznawanych
swiatopogladow, ideologii, interpretacji. Daje poczucie, ze zycie nie do konca jest prawdziwe

i na serio, ze jest komedig, rodzajem gry czy teatru, jak w motywie theatrum mundi. Niezwykle

3077, Borowski, U nas w Auschwitzu..., http://matecznik.npr.pl/lektury3/u_nas.pdf [dostep: 14.01.2022]
308 T, Sucharski, Jak opisa¢ ,$wiat piramidalnego absurdu”? — czyli o grotesce w literaturze tagrowej, , Acta
Universitatis Lodziensis. Folia Litteraria Polonica” 4(42) 2017, s. 91.
https://czasopisma.uni.lodz.pl/polonica/article/download/3264/2858 [dostep: 14.01.2022]

309 Tamze.
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trafnie ujat to Bruno Schulz: w samym fakcie istnienia poszczegdlnego zawarta jest ironia,
nabieranie, jezyk po blazensku wystawiony®°. O swojej tworczosci pisat, ze emanuje z niej
aura jakiejs panironii. Obecna tam jest nieustannie atmosfera kulis, tylnej strony sceny, gdzie

aktorzy po zrzuceniu kostiumow zasmiewajq sie z patosu swych rol.

Podobna atmosfera panironii emanuje nie tylko z opowiadan Borowskiego, lecz takze z
niektérych polskich filméw o tematyce obozowej: z Krajobrazu po bitwie Andrzeja Wajdy
(opowiadajacym o obozie przejsciowym dla dipisow®!, nakreconego m.in. na podstawie Bitwy
pod Grunwaldem Tadeusza Borowskiego), z Kornblumenblau (ukazujacego Auschwitz) i
Cyngi (ktéra przedstawia sowiecki tagier; o tym filmie bede tylko wspominata) Leszka
Wosiewicza oraz z noweli Ostinato lugubre (ktorej akcja toczy si¢ w obozie jenieckim) Eroiki
Andrzeja Munka. Twoércy wymienionych filmow, czego postaram si¢ dowiesé, uzyskiwali
ironi¢ poprzez parabazy, zmiany retorycznych rejestrow, nastrojow, mieszanie stylow, parodie,
trawestacje 1 inne intertekstualne odwotania, a przede wszystkim poprzez degradacje, czyli
zestawianie tego, co wznioste, powazne, ostateczne czy tragiczne z formami groteskowymi,
obrazami dotu materialno-cielesnego oraz motywami i symbolami wywodzacymi si¢ z

karnawatu.

Motyw theatrum mundi, ktéry przywotywal Schulz, dajac pewna definicj¢ ironii
filozoficznej, pojawia si¢ takze w Kornblumenblau Wosiewicza na poczatku filmu, po prologu,
w postaci motta z Préb Michela de Montaigne: Wigkszos¢ naszych zatrudnien jest natury
komediowej... Trzeba odgrywac przystojnie swe role; ale z maski i pozoru nie trzeba czynic
rzeczywistej istoty.../ Roznie ten cytat bywal odczytywany. Mirostaw Przylipiak podat kilka
mozliwych sposobow interpretacji: Na przykiad, iz nalezy powaznie traktowaé swoje
obowiqzki, ale nie siebie samego. Albo iz trzeba umiec¢ rozrozni¢ miedzy rolami, czynnosciami,
funkcjami, narzucanymi nam przez okolicznosci zZycia, a tym, co stanowi 0 naszej wlasnej
podmiotowosci. Albo tez, zZe nie nalezy zbytnio przywigzywac sig¢ do rol, ktore w trakcie Zycia

spotecznego przyszto nam wypetnia®*?,

310 B, Schulz, List do Stanistawa Ignacego Witkiewicza, [w:] tegoz, Opowiadania, wybdr esejéw i listéw, oprac. J.
Jarzebski, Krakow 1998, s. 477.

311 por. Dipisi (od ang. displaced persons — osoby przemieszczone, w skrécie DPs) — okreslenie stosowane przez
aliantéw wobec 0s6b, ktére w ,,wyniku wojny znalazty sie poza swoim paristwem i chcq albo wrdcic¢ do kraju,
albo znalezé nowq ojczyzne, lecz bez pomocy uczynié¢ tego nie mogq”, https://pl.wikipedia.org/wiki/Dipisi, [data
dostepu: 02.09.2023]

312 M. Przylipiak, Nedza sztuki, ,Kino” 1999, nr 3.
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Powyzsze interpretacje sa jak najbardziej uzasadnione, co tym bardziej potwierdza
przywotlanie cytatu w pelnym, oryginalnym brzmieniu: Wigkszos¢ naszych zatrudnien jest
natury komedianckiej, ,, mundus universus exercet histrionem”. Trzeba odgrywacé przystojnie
swq role; ale jak gdyby role przybranej osobistosci. Z maski | pozoru nie trzeba czynié
rzeczywistej istoty; ani tez z cudzego wiasne. Nie umiemy odrozni¢ ciata od koszuli; wystarczy
juz, gdy sobie umgczymy twarz, nie potrzeba mgczy¢ i piersi. Znam takich, ktorzy przeobrazajg
sie i przeinaczajg w tylez nowych postaci | nowych istot, ile podejmujq urzedow; puszq sie i

nadymajg az po watrobe i jelita, i niosq sie z owg godnoscig az do swej wygodki®*.

Montaigne pisat o tym, ze powinno si¢ zachowa¢ dystans do rél, jakie odgrywa si¢ w
zyciu, do funkcji i stanowisk. Uzyt przy tym groteskowego chwytu degradacji — tych, ktérzy
zbyt mocno si¢ wywyzszaja, identyfikujac si¢ z zajmowanym stanowiskiem, sprowadzit do
dotu materialno-cielesnego, w sfer¢ brzucha, watroby 1 jelit, proceséw fizjologicznych,
trawienia 1 wydalania. Urzgdy i funkcje sg na chwile przyjete, wzgledne, tatwo z nich wypas¢,
dlatego Smieszne jest traktowanie ich zbyt serio. Motyw theatrum mundi mégt mie¢ tez nieco
inne, glebsze znaczenie. Nie tylko objecie jakiego$ stanowiska jest rola do odegrania, ale cale
zycie cztowieka moze by¢ postrzegane jako rola aktora czy marionetki w teatrze $wiata. Takie
ujecie tego motywu odnajdziemy u Jana Kochanowskiego we Fraszce o zZywocie ludzkim:
Fraszkg jest wszystko cokolwiek czynimy, fraszkq jest wszystko cokolwiek myslimy (...)
Nasmiawszy sie nam i naszym porzqdkom, wemkng nas w mieszek jako czyniq lgtkom®*,
Odgrywamy role w teatrze $wiata, zeby na koniec, jak tatki, czyli kukietki po przedstawieniu,
zosta¢ zamknietymi w mieszek (czyli worek), a wigc do trumny. Wedtug Kochanowskiego cate
zycie ludzkie jest natury komediowej, jest fraszka, okazuje si¢ Smieszne, gdy spojrze¢ na nie
z dystansu, z szerszej perspektywy. Ironia jest zawarta w samym fakcie istnienia — wszystkie
ludzkie wysilki 1 poczynania i tak skoncza si¢ $miercig. Dlatego nie nalezy traktowaé go zbyt

powaznie, tylko lekko.

W nazistowskim obozie koncentracyjnym, przedstawionym w Kornblumenblau,
umownos$¢ odgrywanych rdl jest oczywista, tu wszystko jest wzgledne. Dawne role zostajg
odebrane wigzniom tuz po przekroczeniu bram obozu. Ich dotychczasowa tozsamos$¢ przestaje
si¢ liczy¢. Niewazne, kim byli chwilg¢ wcze$niej, teraz zostaja pozbawieni indywidualnosci,

ubrani w takie same pasiaki, ogoleni, staja si¢ numerem, jednym z tysiecy. Szybko okazuje si¢

313 M. Montaigne, Préby, s. 574, wolnelektury.pl/media/book/pdf/proby.pdf [dostep: 14.01.2022]
314 ), Kochanowski, O zywocie ludzkim, https://wolnelektury.pl/katalog/lektura/fraszki-ksiegi-pierwsze-o-
zywocie-ludzkim-fraszki-to-wszytko.html [dostep: 14.01.2022]
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jednak, ze i w obozie mozna mie¢ rozne pozycje i odgrywac rozne role — od lezacego w blocie
na wpot zywego muzulmana do uprzywilejowanego, najedzonego artysty, $piacego w
prawdziwym 16zku. Tyle ze te obozowe role sa jawnie komiczne, niepowazne, przyjete na
chwile i zmieniajg si¢ jak w kalejdoskopie — zalezg w najwyzszym stopniu od przypadku,
zbiegu okolicznosci czy kaprysu jakiego$ kapo. Zmieniajg si¢ tak szybko, jak podczas §wigta
karnawatowego, ktorego nieodtagcznym elementem byly btazenskie koronacje i detronizacje.
Krolowie karnawatu byli efemeryczni, wybierano ich tylko po to, aby zaraz straci¢ z tronu,
zedrze¢ z nich kréolewskie szaty, wysmiac, zelzy¢ i1 obi¢, przypominajac tym samym o wesofej

wzglednosci panujgcych prawd i panujgcej wiadzy®®.

Mozna zauwazy¢ pewna zbiezno$¢ migdzy przedstawionym w filmie Wosiewicza
obozem a placem karnawalowym, opisanym przez Michaita Bachtina. W jednym i drugim
miejscu ludzie musieli wyrzec si¢ oficjalnie zajmowanych stanowisk, traktowani byli na réwni,
znoszone byly wszystkie dzielace ludzi hierarchiczne bariery, uchylane normy i zakazy
obowigzujace w zwyklym zyciu, kontakt miedzy ludzmi stawat si¢ swobodny, familiarno-
jarmarczny, dopuszczalne byto uzywanie jezyka nieoficjalnego, pelnego wyzwisk i
przeklenstw, panowat $cisk, ludzie pozostawali ze sobg w bardzo bliskim, fizycznym kontakcie,

a na pierwszy plan wysuwala si¢ fizjologia.

Groteskowe obrazy dolu materialno-Cielesnego, cho¢ czgste w obozowych
wspomnieniach, dziennikach, opowiadaniach (np. u Borowskiego czy Herlinga-
Grudzinskiego), nie byly oczywiste w filmie. Pierwszy fabularny film o Auschwitz Ostatni etap
(z 1947 roku) Wandy Jakubowskiej byt takich scen zupetlnie pozbawiony. Rezyserka, byta
wiezniarka, miala §wiadomos$¢ tego, ze nie pokazuje obozu we wszystkich jego aspektach, ze
go — jak sama si¢ wyrazita — wybielila i odrealnita®®. Zdecydowata sie na ton jednoznacznie
powazny, patetyczny, chciata odda¢ hotd wigzniarkom, przedstawi¢ je jako bohaterki
szlachetne, petne dumy 1 godnos$ci, upiekszy¢ je 1 uwznio$li¢. Fizjologia natomiast, w
powszechnym, wspodiczesnym rozumieniu, sprowadzajac na ziemie¢, degraduje i o$miesza.
Patos i powaga w zetknigciu z obrazami dotu materialno-cielesnego ulegaja erozji. Ten

ambiwalentny — negujaco-aprobujacy — pierwiastek wprowadza ironi¢ i niejednoznacznosc.

Ironia to wedlug Michaila Bachtina zredukowany $miech karnawalowy, niezbgdny

element groteski, ktory najistotniejszy i decydujacy wyraz znajduje w ostatecznej pozycji

315 M. Bachtin, s. 68.
316 W. Jakubowska, Kilka wspomnieri o powstaniu scenariusza, ,Kwartalnik Filmowy” 1951, nr 1, s. 43.
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autora: wyklucza on wszelkq, dogmatyczng, jednostronng powage, nie pozwala na
absolutyzowanie zadnego punktu widzenia, Zadnego bieguna Zycia i mysli*t’. Groteskowa
degradacja jest zawsze ironiczna, jest rodzajem parabazy, naglej zmiany retorycznego rejestru
czy nastroju. W filmie Wandy Jakubowskiej takich przeskokow nie ma. Jest on spéjny
stylistycznie, opowiedziany w jednej powaznej tonacji, jednogtosowy i jednoznaczny. Ostatni
etap byt nie tylko pierwszym fabularnym filmem o obozie, ale tez niezwykle popularnym —
zdobyt wiele nagrod, pokazywany byt w ponad pigcédziesieciu krajach. Wywart duzy wptyw na
sposoOb przedstawiania tematu, stat si¢ wzorcem, do ktorego kolejni tworcy musieli si¢ odnies¢.
Wprowadzenie obrazéw dotu materialno-cielesnego do filméw o tematyce obozowej byto
ztamaniem tej konwencji. W Ostinato lugubre (drugiej noweli Eroiki z 1957 r.), Krajobrazie
po bitwie (1970 r.), Kornblumenblau (1988 r.) i Cyndze (1991 r.) wi¢zniowie jedza, obzeraja
si¢, pija 1 upijaja si¢, wymiotuja, oddaja mocz, defekuja, kopuluja, bijg si¢, chorujg fizycznie i
psychicznie, umierajg. Takie obrazy przeplecione s3 z tematami powaznymi, podniostymi czy

tragicznymi.

Jedzenie i picie nalezq do najwazniejszych przejawow Zycia groteskowego ciala.
Wiasciwosci tego ciala to — jego otwartos¢, niewykonczenie, wspotoddziatywania z
otaczajgcym swiatem. W akcie jedzenia uwidacznia si¢ to w sposob catkowicie namacalny i
konkretny: ciato przekracza swe granice, polyka, pozera i szarpie swiat, wchiania go w siebie,
bogaci sie i rosnie jego kosztem®'8, Jedzenie to motyw taczacy te wszystkie filmy. Bohaterowie
sg ludZzmi, ktorzy poznali, czym jest gtod. Tadeusz z Krajobrazu po bitwie méwi w jednej ze
scen, ze prawdziwy gtod jest wtedy, kiedy cztowiek patrzy na drugiego cztowieka jak na obiekt
do jedzenia. Dla nich zaspokojenie tej podstawowej potrzeby jest najwazniejsze. Wokot
jedzenia tocza si¢ ich rozmowy, o nie si¢ staraja, troszcza, zdobywaja, kradng sobie nawzajem.
Momenty, w ktérych jedza, sa podkreslane, wyolbrzymiane i zestawiane z elementami

wysokimi.

Inny Tadeusz, wigzien Auschwitz z filmu Kornblumenblau w nagrode za przygrywanie
na fortepianie w niemieckiej kantynie dostaje prawdziwy obiad — kotleta schabowego z
ziemniakami i kapusta, a do tego wielki kufel piwa. Bohater, pokazywany w bardzo bliskim
planie, zachtannie pozera kotleta (podkreslane sg przy tym odgtosy jedzenia: mlaskanie,
przezuwanie, potykanie), po czym wypija duszkiem piwo i glosno beka. Ten obraz jest

zestawiony z dzwonkami ko$cielnymi, ktdre, nie pochodzac ze $wiata przedstawionego, petnia

317 Bachtin. Dialog. Jezyk. Literatura..., dz. cyt., s. 171.
318 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 394.
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funkcje ironicznego komentarza odautorskiego. Jedzenie tego Kotleta jest dla bohatera
doznaniem niemalze metafizycznym, wzniostym jak msza. Pdzniej rozentuzjazmowany, lekko
upojony piwem, Z wyrazem najwyzszego szczescia i btogosci na twarzy gra Niemcom Poloneza
A-dur Chopina — drugi po Mazurku Dabrowskiego muzyczny symbol polskosci i walki o

niepodlegtos¢. Jedzenie zostato zestawione z religig i patriotyzmem.

Kadr z filmu Krajobraz po bitwie, rez. Andrzej Wajda

W Krajobrazie po bitwie jest scena (nast¢pujaca tuz po scenie mszy), w ktorej nowo
przybyli do obozu przejsciowego ludzie koczuja na wielkim dziedzincu. Thum jest gesty,
ztozony z bardzo réznych ludzi — sg tam cywile, wojskowi, kobiety, me¢zczyzni, dzieci.
Wigkszo$¢ gotuje co$§ na prowizorycznych, polowych kuchniach, kto§ rozlewa wielka
warzachwig zupe z kotta do podstawionych misek, inni namigtnie si¢ catuja, nie zwazajac na
nic wokoto, gra muzyka, a migdzy paroma osobami wywigzuje si¢ bitwa na chochle i rondle.
Panuje atmosfera jak na placu karnawatowym, gdzie na pewien czas zostawaly zniesione
wszystkie dzielgce ludzi hierarchiczne roznice i bariery oraz uchylone pewne normy i zakazy
obowigzujgce w zwyklym pozakarnawatowym zyciu®*®, a kontakt miedzy ludzmi byt swobodny,

familiarno-jarmarczny3?,

Potaczenie obrazow uczty, kuchni i1 bitwy bylo typowym
karnawatowym motywem. Pojawia si¢ chociazby w obrazie Pietera Bruegla Walka postu z

karnawatem z 1559 roku. Bachtin przywotuje przyktad z dzieta Rabelais’go — w epizodzie

319 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 75.
320 Tamze.
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., wojny kietbasianej” brat Jan snuje mysl o bojowej przydatnosci kucharzy, opierajgc sie na
materiale historycznym3?!, a pézniej staje na czele stu piecdziesieciu czterech kucharzy
uzbrojonych w kuchenny orez (rozny, uchwyty, patelnie)®??. W filmie Wajdy wojskowi walcza

przede wszystkim o pozywienie, gotuja i1 jedza.

Nina — dziewczyna, ktdra niedawno przybyta do obozu (dipiska, tak jak Tadeusz),
wazna drugoplanowa posta¢ w filmie Wajdy — jest ta atmosferg zdegustowana. Przyglada si¢
tym scenom z wyrazng odraza i moéwi Tadeuszowi, ze dla niej ci ludzie sg jak zwierzeta, jak
psy, ze kierujg nimi najbardziej prymitywne instynkty — chca tylko jedzenia i seksu. Tadeusz
odpowiada jej — Tyle lat ludzie byli glodni, tyle lat tesknili do tej chwili, kiedy najedzq sie chleba
i bedg miec pierwszq kobiete. I to sq zasadnicze sprawy. Nato Zadna msza, ani Zaden Grunwald

nie pomogg — podkreslajac dominacj¢ pierwiastka cielesnego nad duchowym, ,,dotu” nad

,»Z20ra”.

Jedzenie, religia, seks i ojczyzna — w Krajobrazie po bitwie te heterogeniczne elementy
wspolistniejg ze soba i1 lacza si¢ w groteskowych kombinacjach. D6t materialno-cielesny
podwaza i degraduje sprawy wiary i patriotyzmu. Tadeusz (razem z kolega Tolkiem, ktory
pozniej molestowal Ning) tez stuzyl do mszy jako ministrant. Nie sklonita go jednak do tego
gleboka wiara, namowili go koledzy, a kartg przetargowa byt gulasz i kobiety. — Cho¢ ze mng
na msze — proponuje Tadeuszowi Tolek (Leszek Drogosz) — pomodlisz sie, artykut do gazetki
napiszesz, i potem od ksigdza redaktora gulaszu dostaniesz! A Karol (Tadeusz Janczar) dodaje:
— Na dziewczynki sobie popatrzysz! Caly transport bab przyjechat! Z arcybiskupem pogadasz
po tacinie. On ci powie o patriotyzmie, o honorze... — A ja jemu 0 wszach i flegmonach. On
dzisiaj na mszy bedzie myslal o Bogu i Ojczyznie, a ja o gulaszu. Obaj sobq trochg

pogardzamy ... — odpowiada Tadeusz.

Bohaterowie filmu Wajdy rozmawiaja o jedzeniu lub jedza prawie bez przerwy, takze
w sytuacjach najbardziej nieodpowiednich, np. w obliczu $mierci drugiego czlowieka. W
pierwszej scenie, przedstawiajgcej wyzwolenie obozu, wig¢zniowie wybiegaja z barakow,
przecinajg druty i wydostajg si¢ pierwszy raz od lat poza nie, w bialg pustke o$niezonego pola.
Scena jest pozbawiona dialogéw, dominuje glosna muzyka — Jesien Vivialdiego, ktora z jednej
strony podkresla euforie, rado$¢ z odzyskanej wolno$ci — wigzniowie $mieja si¢, skacza, rzucaja

si¢ sobie w ramiona, z drugiej — kontrastuje z ich nedza, brudem, zdziczeniem, z ukazywanag

321 Tamze, s. 292.
322 Tamze.
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bez niedomowien fizjologia, z obrazami nagich, wychudzonych posladkow czy nosa, z ktorego
ptynie katar. Pod koniec sceny, przy tej samej radosnej muzyce wi¢zniowie dokonujg linczu na
znienawidzonym kapo — obijajg go najpierw i kopia, a podzniej topig w gestym szambie. Tadeusz
patrzy na to beznamigtnie, przezuwajac kawatek chleba. Kilkukrotnie zmontowane sg na

przemian zblizenia twarzy jedzacego Tadeusza i cztowieka w agonii.

Tuz po $mierci Niny Tadeusz wraca do koszar i widzi potnagg dziewczyng (Agnieszka
Fitkau), obmacywang przez roze§mianych starcow, ktora zachtannie obgryza z mig¢sa olbrzymia
ko$¢. Sam siada do stotu i rowniez zaczyna jes¢. W kolejnej scenie pojawia si¢ ksigdz, ktory
prowadzi Tadeusza do miejsca, gdzie lezy nagie ciato Niny. Przy jej zwlokach znowu
rozmawiaja o jedzeniu. Ksiadz przywoluje makabryczne wspomnienie z obozu
koncentracyjnego (jest to streszczenie opowiadania Tadeusza Borowskiego pt. Kolacja):
ktorego$ wieczoru skrajnie wygtodzeni wiezniowie byli §wiadkami rozstrzelania dwudziestu
rosyjskich komunistow. Kiedy tylko odjechali nadzorcy, ttum rzucit si¢ na ich $wieze,
okrwawione trupy. Ostatnie zdanie opowiesci ksigdza jest cytatem z Kolacji Borowskiego: gdy
nazajutrz wygnano nas znéw do roboty, zmuzutmanialy Zyd z Estonii, ktéry nosit wraz ze mng
rury, przez caly dzien zapewniat mnie zZarliwie, jakoby mozg ludzki naprawde byl tak delikatny,

Ze mozna go jes¢ bez gotowania, zupetnie na surowo’?>,

Anatomizowanie ludzkiego ciata, kawatkowanie go 1 sprowadzanie do funkcji
pozywienia to stary karnawatowy motyw. Bachtin podaje przyklady takiej groteskowej
anatomii z dzieta Rabelais’go, w ktérych pojawiajag si¢ obrazy ludzkiego mozgu, m.in. opis
bitwy, w ktorej brat Jan zamieniat w bigos ludzkie ciata®**: Jednemu rozbryzgiwal mozg,
drugim tamat rece i nogi, innym wyrywat kregi z szyi, innym lamal krzyze, trzaskal nosy,

325 itp., a takze karnawatowe przeklenstwo: Idzze

wysadzat oczy, rozwalat szczeki, wyrywat zeby
do wszystkich milionow diabtow, ktorzy oby ci mogli zanatomizowaé mozgownice i zrobié z niej

plasterki®?®.

323 T, Borowski, Kolacja, https://wolnelektury.pl/media/book/pdf/borowski-kamienny-swiat-kolacja.pdf
[dostep: 24.07.2023]

324 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 292.

325 F, Rabelais, Gargantua i Pantagruel, cyt. za: M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s 292.

326 Tamze.
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Kadr z filmu Eroica, rez. Andrzej Munk

Jedzenie i $mier¢ zestawione zostaty ze sobg rowniez w drugiej noweli Eroiki. Smier¢
porucznika Zaka poprzedza scena, w ktorej podporucznik Szpakowski (postaé, ktora nosi
najwigcej cech groteskowych — jest wesoty, niski, ma duzy nos, usta, wydatny brzuch i
niezaspokojony apetyt) zaktada si¢ z porucznikiem Krygierem o to, Ze zje na raz w nie wigcej
niz dwie godziny calg zawarto$¢ paczki z zywnoscig. Dowcipkujac, miesza z zapatem w
wielkiej misie kolejne produkty i zabiera si¢ do jedzenia. Pokazywany jest w bliskim planie, z
zabiej perspektywy, ktora uwydatnia jego pelne usta, pochlaniajace kolejne porcje. Wokot
niego gromadzi si¢ publiczno$¢, komentujaca jego postepy w konsumpcji. Podporucznik Turek
(chcac zagluszy¢ kaszel ukrytego na strychu Zawistowskiego) zaczyna gra¢ na ukulele. Robi
si¢ gwarno. Szpakowski, po zjedzeniu w zawrotnym tempie zawartosci pierwszej miski, bierze
si¢ za nastepna, ktora jest wypetniona jaka$ bardzo niesmaczna, jak si¢ mozna domysli¢ z jego
nagle zmienionej miny, papka. Wywotuje to ogdlng wesotos¢, sypia si¢ ztosliwe komentarze.

Koledzy $mieja si¢ coraz glosniej, obserwujac jak Szpakowskiemu zbiera si¢ na wymioty.

Schowany w swojej tekturowej budce Zak trzesac sie ze ztosci, zatyka uszy, a w koncu
nie wytrzymuje i wybucha: — Czy panowie nie mogq si¢ uspokoi¢?! Cisza! — wrzeszczy. — Nie
podoba sie, to wyjdz pan! — odpowiada mu Korwin-Makowski. Zak wychodzi, a pozostate
towarzystwo $mieje si¢ nadal, widzac jak Szpakowski po zjedzeniu kolejnej tyzki nagle
wytrzeszcza oczy, zatyka usta i biegnie do toalety wymiotowaé. Dopiero po chwili wszyscy
orientujg sie, ze Zak naprawde wyszedt z ich celi i jest juz przy glownych drzwiach baraku.

Nastr6j natychmiast si¢ zmienia, biegng za nim przerazeni, ale jest juz za p6zno — Zak wychodzi
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na plac, co w oflagu jest rownoznaczne z samobdjstwem, i staje posrodku, oczekujgc na Smierc.
Stycha¢ $wiszczacy strzat, Zak pada i zalega grobowa cisza, mocno kontrastujaca z

poprzedzajacym ja $miechem i gwarem.

W tej sekwencji wystepuje odwrotno$¢ degradacji, tu scena komiczna poprzedza
powazna, ale parabaza, efekt rozbicia dyskursu zaznacza si¢ bardzo silnie. Zestawienie ze sobg
scen o tak r6znym nastroju i tonie tworzy ironi¢, ktorej podstawowym chwytem jest, jak pisat

Schlegel przerwanie jakiegos dyskursu przez zmiane rejestru retorycznego’'.

Karnawatlowym motywem sg w filmach obozowych sceny defekacji i oddawania

moczu3?8

. Wystepuja one przede wszystkim u Wosiewicza, w Kornblumenblau i Cyndze. W
Eroice scena oddawania moczu pojawilta si¢ w pierwszej czgsci, w Scherzo alla polacca. W
Ostinato lugubre takich scen nie ma, ale wazna czg¢$¢ akcji rozgrywa si¢ w toalecie, ktora jest
przestrzenig zwigzang ze sferg nieoficjalng, zaréwno z dotem materialno-cielesnym, jak i z
tajemnicg. Tu (podobnie jak w Popiele i diamencie) spotykaja si¢ konspiratorzy, ,,straznicy
mitu”, ktérzy rozmawiaja o jego podszewce, o wstydliwej prawdzie na jego temat. Wystepuje
wiec ironiczny zgrzyt miedzy powaga rozmow a miejscem przeznaczonym do zgota innych

celow. Natomiast w Krajobrazie po bitwie takie sceny w ogole si¢ nie pojawiaja.

Kat 1 mocz, wedtug teorii Bachtina, to wesola materia, ktora jednoczesnie poniza
i przynosi  ulge, ktéra strach zmienia w Smiech®®. Przedstawienie wiezniow obozu
koncentracyjnego podczas zalatwiania czynnosci fizjologicznych bylo zlamaniem zasady
decorum, wedtug ktorej o powaznych tematach nalezy mowi¢ tonem powaznym. Ten zabieg
jest jednoczes$nie ponizajacy, jak 1 wprowadzajacy pierwiastek $miechu. Tworzy dystans,

przetamuje powage, kontrastuje ze scenami tragicznymi.

W Kornblumenblau pojawia si¢ scena zbiorowego oddawania moczu. Z samego rana
wigzniowie na komendg¢ podbiegaja truchtem gesiego do pisuardw. Przypominaja marionetki,
czy tez trybiki w maszynie, albo jeden organizm, co tez stanowi motyw karnawatowy. Chwile
pbzniej zasigdg obok siebie na nieoddzielonych niczym klozetach, by wspolnie wydala¢. Sceng
zbiorowej defekacji, jeszcze bardziej dostlowna, przedstawit Wosiewicz réwniez w filmie
Cynga — wigzniowie tagru przed barakiem, w siarczystym mrozie wydalaja, siedzac rzedem na

dhugiej, cienkiej desce. Widac¢ ich obnazone, wypigte posladki.

327p, de Man, Pojecie..., dz. cyt., s. 29.
328 pisatam o tym motywie w poprzednim rozdziale.
329 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 459.
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Kadr z filmu Kornblumenblau, rez. Leszek Wosiewicz

W Kornblumenblau jest jeszcze inna scena skatologiczna, by¢ moze najbardziej
groteskowa w historii polskiego kina. Chorzy na tyfus wigzniowie wstrzgsani dreszczami
wymiotujg i wyprozniajg si¢ razem w otwartej przestrzeni obozowej toalety. Jest noc,
przygaszone $wiatto, wszystko fotografowane w czerwonawej sepii. W pewnym momencie do
pomieszczenia whiega kapo i zapala $wiatto, odstaniajgc calg ohyde tego, co tam si¢ dzieje.
Wiezniowie brodza po kostki w odchodach, a najbardziej chorzy czolgaja si¢ na czworakach.
Kapo, rzucajagc wyzwiska 1 thukac kijem po plecach, wypedza wszystkich oprocz jednego
nieszczesnika, ktoremu kaze posprzatac. Ma by¢ czysto, jak w aptece —mowi, dotykajac podtogi

palcem, ktory nastepnie przyktada wigzniowi do ust 1 kaze oblizac.

W scenie tej mozna odszuka¢ szereg karnawalowych obrazoéw i symboli. Po pierwsze,
samo przedstawienie procesu wydalania i katu. Bachtin pisal, ze dla Rabelais’go kat byt
Smieszng i trzezwigcq materiq, jednoczesnie ponizajqcqg i czulg, lgczgcqg w sobie grob i
narodziny w ich najlzejszych, pozbawionych strachu formach3®. Defekacja w karnawale jawi
si¢ jako skrot i parodia zycia: pordd, krotki byt i po chwili pogrzeb. Mocz i kaf przeksztatcajg
strach kosmiczny w wesole, karnawalowe straszydto®. Po drugie, w scenie tej przedstawione
jest spozywanie katu — oblizywanie zabrudzonego palca. Karnawatem rzadzita logika
odwrotnos$ci, przemieszania gory z dotem, wszystko dziato si¢ tam ,,na opak”. Dlatego tez

gléwng karnawatowa potrawa byly flaki, w ktorych, jak pisat Bachtin — nawet po

330 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 268.
331 Tamze, s. 459.
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najdoktadniejszym plukaniu pozostawat znaczny procent katu®®.

Tegopust, jeden z
bohateréw Gargantui i Pantagruela, zauwazat, ze: Wielkq ma snadz lubosé¢ w Zuciu tajna, kto

zje ich calq dziezke®®.

Zegna sie dupa ze sraczem, juz sie wiecej nie zobaczem — taki skatologiczny zart
okraszony karnawatowymi przeklenstwami wypowiada do Tadeusza jego kolega Moskwa,
kiedy, otrzymawszy przepustke do burdelu, odjezdzaja cigzardéwka w strone obozu kobiecego.
Przepustke postanawiajg zamieni¢ na chleb, bo Moskwa umoéwit Tadeusza ze swoja znajoma
Niemka, szrajberka. Wielka, cycata i dupiasta niemiara — reklamuje ja Moskwa. — Jak jg wale,
to czuje, jakbym Berlin zdobywat! Zarty Moskwy krecace sie wokot hiperbolizowanego ciata,
defekacji 1 kopulacji, cata ta wesola, karnawalowa atmosfera zostaje nagle i gwaltownie
zmieniona. Tadeusz wyglada przez szpare w plandece samochodu i widzi mtodziutkg zydowska
dziewczyne, ktéra tanczy na rampie na chwile przed $miercig. Tragizm i liryzm tej sceny stoi
W najwyzszej sprzeczno$ci z rubasznoscig zartow Moskwy, dosadnoscia jego jezyka i
dono$nym $miechem. Ta zmiana tonu tworzy ironiczny zgrzyt, jest zderzeniem sprzecznych

dyskursdw. Nastrdj i ton kolejnej sceny jest jeszcze inny.

Jego ptaszek jest mgdrzejszy niz on.

Kadr z filmu Kornblumenblau, rez. Leszek Wosiewicz

Tadeusz trafia do rudej Niemki i dostaje od niej na powitanie miske flakow — potrawy

karnawatowej. Bohater je — jest to podkre§lone zblizeniem na same usta, w ktore wsuwa si¢

332 Tamze, s. 325.
333 Tamze.
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tyzka ze zwisajagcym kawatkiem flaka. Niemka rozbiera si¢ w tym czasie. — Jedz! — wrzeszczy
do niego. Zblizenia pochlaniajagcych ust montowane sa na przemian z rozpinaniem guzikow
pasiaka szrajberki. Tadeusz zmuszajac si¢ do jedzenia, patrzy na odstaniajacy si¢ dekolt, az w
pewnym momencie robi zeza i wytrzeszcza oczy, bo zbiera mu si¢ na wymioty. Nie jest jasne,
czy zrobito mu si¢ niedobrze z powodu flakéw, czy na mysl o kopulacji z obcg, wulgarng i
brutalng Niemka. Wybiega z pokoju, ale droge zagradza mu potezna blokowa, ktora razem z
ruda szrajberka powala go na podtoge. Szrajberka bije go i gwalci. Smieje si¢ z niego i obraza,
poréwnujac go do penisa: jego ptaszek jest mgdrzejszy niz on. Scena jest dluga, kopulacja
przedstawiona zostata ze szczegotami, w bliskim planie, przez chwile wida¢ nawet genitalia
bohatera. Wszystkiemu przyglada si¢ ukryta na gornej pryczy staruszka, ktora zanosi si¢
cichym $miechem. Pojawia si¢ w tej sekwencji znowu caty arsenatl karnawatowych obrazow:
jedzenie flakow, wymiotowanie, bicie, obelgi, kopulacja, Smiech. Po scenie gwattu nastr0j
znowu zmienia si¢ diametralnie — Tadeusz w mieszczanskim salonie bardzo powoli

i monotonnie gra na pianinie kolede dla pary starszych, kulturalnych esesmandw.

W Kornblumenblau kopulacja zostala zestawiona ze $miercig i sztukg — tancem mlode;j
Zydéwki na rampie. W Krajobrazie po bitwie erotyka miesza si¢ z Bogiem i Ojczyzna. W
jednej ze scen na dziedzincu koszar arcybiskup odprawia uroczysta msze, uczestniczg w niej
glownie Zotierze. W trakcie nabozenstwa podjezdzaja cigzarowki 1 wysiadaja z nich kobiety,
miedzy innymi Nina w krotkiej, jasnej sukience i jej kolezanka (Agnieszka Fitkau), w bluzce z
bardzo glebokim dekoltem. Dziewczyna przechadza si¢ zmystowym krokiem 1 przez
ogrodzenie przyglada si¢ mezczyznom, lubieznie przygryzajac i oblizujac wargi. Przypomina
drapiezne zwierze, ktore wybiera ofiar¢. Tadeusz, stuzacy do mszy (do czego sktonita go
perspektywa otrzymania miski gulaszu), patrzy na nie jak zahipnotyzowany. Ksiadz redaktor
oburza si¢ 1 karci go wzrokiem. Arcybiskup zegna si¢, kilgka 1 zjada optatek. Patrzy na to
wszystko z wysoka z ironicznym u$§miechem, siedzgcy na parapecie okna Karol. Arcybiskup w
podniostym skupieniu celebruje mszg, unosi hostig¢, stycha¢ organy i dzwonki. Wierni klgkaja,

a tym samym odslaniaja grupke grajaca w karty33*

W oOstatnim rze¢dzie. Nina podchodzi do
ottarza 1 klgka, sprawia wrazenie osoby pograzonej w modlitwie. W kolejnym ujeciu Tadeusz
podaje wiernym optatek, ktorzy w skupieniu i z powaga go przyjmuja. Kiedy podchodzi do
Niny, zwalnia. Kleczaca przed nim dziewczyna rozchyla wolno usta, i ten gest nagle zmienia
swoje znaczenie — z religijnego staje si¢ erotyczny. Nina patrzy mu glgboko w oczy, jej wzrok

jest zamglony jak w mitosnym uniesieniu. Wyrywa ja z tego zapatrzenia glto$ny zaspiew

334 Gra w karty tez jest karnawatowym motywem. Por. M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 334-335.
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arcybiskupa po tacinie. Dziewczyna przygryza ksigzeczke do nabozenstwa. Za chwile
rozbrzmiewa religijno-patriotyczna piesn Boze, cos Polske... Chorazy $piewa gorliwie, z

pelnym zaangazowaniem, catym soba.

Jest w tej scenie wielo$¢ réznych perspektyw, wielo$¢ glosow, postaw, §wiatopogladow:
Tadeusza, ksiedza redaktora, Niny, jej kolezanki, Karola, podchorazego, arcybiskupa, i tych,
grajacych w karty. Gtowng wiasciwoscig tej sceny jest to samo, co Bachtin zauwazat w
powiesciach Dostojewskiego: mnogos¢ samodzielnych i niespojnych glosow i swiadomosci,

prawdziwa polifonia réwnorzednych glosow®®.

W scenie erotycznej w Krajobrazie po bitwie elementy groteskowe sg bardzo subtelne,
wyrazone gldwnie w jezyku. Tadeusz z Ning wychodza z obozu, biegng przez ksigzycowe
krajobrazy czarnych hald i docierajg do debowego, czerwonego na jesieni lasu, a pdzniej na
take. W tle stycha¢ muzyke Zygmunta Koniecznego, do ktorej Ewa Demarczyk $piewata
Wiersze wojenne Baczynskiego, kompilacje roznych wierszy poety, miedzy innymi Niebo zlote
ci otworze, w ktorym pojawiajg si¢ dwa glosy — jeden obiecuje cudowne rzeczy: niebo ziote ci

otworze (...), ziemig twardg ci przemieni¢ w mleczow migkkich ptynny lot, a drugi odpowiada:

Jeno wyjmij mi z tych oczu
szkto bolesne — obraz dni,
ktore czaszki biate toczy
przez ptongce tgki krwi.

Jeno odmien czas kaleki,
zakryj groby ptaszczem rzeki,
zetrzyj z wltosow pyt bitewny,
tych lat gniewnych

czarny pyl®.

Szklo bolesne w oczach i1 czarny, bitewny pyl na wlosach sg metaforami §ladu, pigtna, jakie
wojna 1 trauma z nig zwigzana pozostawia w psychice cztowieka. Sa metaforami stresu
pourazowego, ktory nie pozwala zy¢ pelnig zycia i rzuca si¢ cieniem na wszystko, zatruwa
lgkiem 1 natretnie powracajagcymi wspomnieniami. Romantyczny nastrdj tej milosnej sceny

ciggle burzg 1 niszcza jego koszmarne wspomnienia. Jest w tej sekwencji ironia, ciggle zmiany

335 Bachtin. Dialog. Jezyk. Literatura, dz. cyt., s. 353.
336 K, K. Baczynski, Niebo ztote co otworze..., https://wolnelektury.pl/katalog/lektura/baczynski-niebo-zlote-ci-
otworze.html [dostep: 24.07.2023]
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nastrojow, zrywanie dyskursow. Tak jak w wierszu Niebo zlote ci Otworze sg tu wyrazne dwa
glosy, ktore si¢ podwazaja i znosza — jej, opowiadajacy si¢ za zyciem, przysztoscig i jego
podwazajacy jej wizje, zwrocony w przesziosé. Ona go prosi, zeby napisal o niej wiersz, o jej
piegach, o wtosach, o rekach... A on podchwytuje temat r¢ki — ale swojej reki, na ktorej ma
obozowy numer i zaczyna opowiada¢ o jego znaczeniu. Kiedy leza w lesie wsrdd lisci, a ona
przytula si¢ do niego i chce pocatowaé, to on opowiada jej o gotowaniu zupy z kosci w obozie.
Romantyczny nastroj spaceru nagle zostaje rozbity, kiedy jaki$ starszy Niemiec o lasce prosi
g0 0 papierosa, a on z obledem w oku zabiera mu lask¢ 1 demonstruje na przerazonej Ninie, w
jaki sposob nadzorcy wykorzystywali w obozie laski, szarpiac ja i duszac. Przejezdzajaca na
rowerze kobieta o dlugich blond wilosach przypomina mu o torturach, jakich zaznal od
zenskiego komanda. Kiedy kochaja si¢ na face, a ona wyznaje mu mito$¢ i snuje wizje wspolnej
przysztosci za granica, on ciagle podwaza jej scenariusz, ironizuje, gasi jej entuzjazm. Mitos¢é
zostaje zestawiona z elementami groteskowymi: jedzeniem, biciem, torturami, szalenstwem.

Nastrdj waha si¢ miedzy czulo$cig a brutalnoscia.

Andrzej Wrdéblewski, Zakochani, 1957 r.

Temat psychicznych skutkow traumy wojennej podjat tez Andrzej Wroblewski,

ulubiony malarz i przyjaciel Wajdy, w serii obrazéw przedstawiajacych pare zakochanych na



97

spacerze. Spacer zakochanych z 1956 roku przedstawia pare w czerwonej scenerii jesiennego
lasu, jak w filmie. Jej sylwetka jest przedstawiona w catosci, jego — tylko do ramion, tak jakby
glowa nie zmie$cila si¢ na ptotnie. Obraz Zakochani ma podobng kompozycje, ale tu postaé
me¢zczyzny jest pelna. Jest ona jednak ciemna, granatowo-brgzowa, przygarbiona, a twarz
mezczyzny ciemnogranatowa o zapadnigtych policzkach i czarnych oczodotach, jak u trupa. W
innym obrazie Wréblewskiego Spacer zakochanych ze storicem mezczyzna jest niebieski, jak
postaci z Rozstrzelan, czyli martwy, albo bedacy na granicy miedzy Swiatami, jak zombie. Na

kazdym z obrazéw posta¢ me¢zczyzny kontrastuje z pelng zycia i koloréw postacig kobiety.

Nie wiadomo, czy kobieta z obrazow Wroblewskiego moglaby ozywié, przywrocié
zZyciu me¢zezyzne, czy raczej on infekuje ja $miercig 1 zabarwia na niebiesko, jak w obrazie
Zakochani. Trudno powiedzie¢, jak potoczylaby si¢ historia Tadeusza i Niny, gdyby
dziewczyna nie zgine¢ta, czy ona zdotataby go nauczy¢ zy¢ od nowa i zapomnie¢ o wojennych
traumach. W kazdym razie Tadeusz Borowski, ironista, wierzyl w uzdrawiajaca moc mitosci:
usmiecham sig¢ poblazliwie, gdy mi mowig o moralnosci, o prawie, o tradycji, o obowigzkach...
Albo gdy wyrzekajq si¢ wszelkiej migkkosci i sentymentalizmu i pokazujgc pies¢, mowiq o wieku
twardosci. Usmiecham si¢ i mysle, Ze cztowiek zawsze na nowo odnajduje cztowieka — przez

mitos¢. 1 Ze to jest rzecz najwazniejsza i najbardziej trwata w zZyciu ludzkim®®'.

Bachtin pisal, ze podczas $wigt karnawalowych lud stapiatl si¢ w kolektywne,
powszechne, zbiorowe ciato: Nawet sam Scisk, sam fizyczny kontakt cial otrzymuje tu pewne
znaczenie. Jednostka czuje sie nieodlqczng czescig kolektywu, cztonkiem kolektywnego ciata
ludu. Indywidualne ciato przestaje do pewnego stopnia by¢ w tej catosci sobg: mozna jak gdyby
zamienia¢ si¢ ciatami, odnawia¢ sig. Lud odczuwa w tym okresie swq konkretng, zmystowq,

38 W Kornblumenblau s3 sceny, w ktorych

materialno-cielesng jednos¢ i wspdlnote
wig¢zniowie przedstawieni sg jako jedno ciato — lezg na podtodze Scisnieci jeden przy drugim,
wszyscy ogoleni na tyso, ubrani w takie same pasiaki, trzgsac si¢ we wspdlnym rytmie, chorzy
na to samo, razem si¢ wyprozniajg i wymiotujg — trudno ich od siebie odrozni¢, sg odarci z

indywidualnosci, stanowig jakby jeden cierpigcy organizm.

337 T, Borowski, U nas w Auschwitzu..., https://wolnelektury.pl/katalog/lektura/borowski-u-nas-w-
auschwitzu.html [dostep: 24.07.2023]
338 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 295.
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Kadr z filmu Krajobraz po bitwie, rez. Andrzej Wajda

W pierwszej sekwencji Krajobrazu po bitwie §wiezo oswobodzeni wigzniowie tez sa
jednoscig. Owladnigcei tg samg emocja radosci i euforii z odzyskanej wolnos$ci, ciesza sie,
$mieja, Sciskaja, catlujg, brataja, a poOzniej wspolnie morduja swojego niedawnego
przesladowce. Wygladaja podobnie zarowno w pasiakach, jak 1 wtedy, kiedy je zrzucaja 1 pala
w wielkim ognisku, odstaniajac przy tym tak samo wychudzone posladki i nogi. Dopiero w
obozie przejsciowym indywidualizujg si¢ i dziela, cho¢ po niedtugim czasie cze$¢ z nich znow
ma potrzebe stopienia si¢ w jedno ciato, ubrania si¢ tak samo i robienia wspdlnie tego samego.
W opowiadaniu Borowskiego Bitwa pod Grunwaldem kolumna wojska przedstawiona zostata
dostownie jako jeden organizm — zwielokrotniony cztowiek: Po szerokim, zalanym sforcem
dziedzincu poesesmanskich koszar, jak po dnie giebokiej studni wkopanej w kamienne sciany
budynkow, gfucho, zaciecie wbijajgc w beton takt szedt Batalion i spiewal. Rece jego, odziane
w zielone rekawy odziedziczonych po zotnierzach z SS kurtek, podnosity si¢ energicznie do pasa
I opadaty ku ziemi w gniewnym, jednolitym zamachu, jakby to maszerowaf nie Batalion, a kro-

czyt ufiny w swq site i ochryply spiewem jeden zwielokrotniony cztowiek®.

W filmie Wajdy to poréwnanie nie jest tak dostowne, ale wojsko maszeruje w kilku
scenach i jest pokazywane w opozycji do indywidualizmu bohatera. W jednej ze scen Tadeusz

stoi samotnie pomiedzy dwiema maszerujagcymi i $piewajacymi kolumnami zoinierzy i

339 T, Borowski, Bitwa pod Grunwaldem, [w:] T. Borowski, Pozegnanie z Marig, Warszawa 1988, s. 157.
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komentuje ironicznie: — Przez szes¢ lat w tagrze pigtkami tazili, teraz odpoczeli dwa miesigce

i znow tazq, chwata Bogu i Ojczyznie, po czterech, a zamiast kapow — oficerowie na czele.

W jednej z pierwszych scen Krajobrazu po bitwie, rozgrywajacej si¢ jeszcze w obozie
koncentracyjnym, do bylych wigzniow, jeszcze ubranych w pasiaki, przyjezdza amerykanski
zohierz. Gra go Jerzy Zelnik, pierwszy amant tamtych czasow, niezwykle przystojny
me¢zczyzna o czarnych, bujnych wtosach i nieskazitelnie biatych zgbach. Ma na sobie elegancki,
dobrze skrojony mundur. Juz sama jego obecnos$¢ wsrdd tych wynedzniatych, brudnych,
obszarpanych, wpot zdziczatych, straumatyzowanych ludzi ma w sobie co$ nicodpowiedniego,
tworzy zgrzyt. Pochodzi on z innego porzadku, przedstawiony jest w innej konwencji, W
kanonie klasycznym, w przeciwienstwie do wieznidw, ktorzy sa groteskowi. Jest cialem
zamknietym wérdd ciat otwartych®®. Z jednej strony on uwydatnia ich nedze, brzydote i
dziko$¢, z drugiej — oni podkreslajg jego sztucznos$¢, naiwnos¢ i oderwanie od rzeczywistosci.
Ta rdznica, opozycja podkre§lona zostata tez w jezyku: — Gentelmen! — zwraca si¢ do nich
oficjalnie, kulturalnie i uprzejmie, proszac o cisz¢. Na co choragzy ttumaczy ten zwrot na ich
jezyk — groteskowy, czyli, familiarny, nieoficjalny, dopuszczajacy przeklenstwa, wrzeszczac —

Trzymac pyski!

Na tej samej zasadzie — opozycji miedzy cialem zamknigtym a cialem otwartym i
kolektywnym — zbudowana jest scena egzekucji w podziemiach w filmie Kornblumenblau.
Zona komendanta (Ewa Blaszczyk), pickna, mtoda kobieta ubrana w blekitna, balowa,
zdobiong kwiatkami sukni¢ i1 futro zarzucone na ramiona, uczesana w hollywoodzkie fale, z
perfekcyjnym makijazem pojawia si¢ w miejscu, gdzie wykonywane sg egzekucje przez
rozstrzelanie, aby uratowaé swojego protegowanego. Wyglada jak aniot w piekle, jej ciato jest
zamknigte, klasyczne, osobne, idealne, jak gdyby nie dotyczyty go procesy fizjologiczne.
Straznicy wprowadzaja dwoch nagich m¢zczyzn 1 ustawiaja ich pod $ciang. Padaja strzaty, krew
rozbryzguje si¢ na Scianie, straznicy odnoszg §wieze trupy na stertg. Szef biura wydziatu
politycznego, ubrany w elegancki mundur od Hugo Bossa, przeprasza jg najuprzejmiej za
opdznienie 1 méwi, ze za chwilke konczy, jakby chodzito o zwykta pracg. Okazuje sie, ze
czlowieka, po ktorego kobieta przyszia, nie ma w celi, w zwigzku z tym zaczyna szuka¢ go w
stercie trupdw. Lezgce tam ciala sg zdezintegrowane, pozbawione tozsamosci, pokazywane we

fragmentach, jakby pokawatkowane, sg plataning anonimowych rgk, ndg, penisow i plecow,

340 por, CZESC TEORETYCZNA, s. 23.
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trudno zorientowac sie, ktora reka nalezy do ktérego tutowia. Jej zamkniete, idealizowane ciato

kontrastuje w okrutny sposob z martwym ciatem kolektywnym.

Typowym groteskowym motywem byty twory hybrydyczne, polaczenia w réznych
kombinacjach: ludzi, zwierzat, roslin, przedmiotéw i mechanizméw. Wedtug Bachtina w
grotesce Ssredniowieczno-renesansowej 1 starszej takie formy wyrazaty jedno$¢ wszystkiego:
niegotowe i otwarte cialo (umierajgce-rodzqce-rodzone) nie jest wyraznie odgraniczone od
Swiata: jest uwiktane w $wiecie, przemieszane ze zwierzetami i rzeczami°**. Przyktadem takich
form byty postaci z freskow w Ztotym Domu Nerona®¥?, a takze gryfy, harpie, maszkarony i
inne istoty pot ludzkie, pot zwierzece. W grotesce realistycznej, z jakg mamy do czynienia w
omawianych filmach obozowych, takich postaci oczywiscie nie ma, ale zestawienia ludzi i
zwierzat wystepuja w formie gestow lub w jezyku w formie metafor i pordwnan. Maja one
funkcje przede wszystkim degradujaca, sprowadzaja do dolu materialno-cielesnego,

podkreslaja pierwotne instynkty, wspolne dla ludzi 1 zwierzat.

W Krajobrazie po bitwie czgsto pojawiajg si¢ porownania ludzi do psow. W jednej ze
scen Karol, Tadeusz i chorgzy rozmawiaja 0 wykradaniu jedzenia z kuchni. Oskarzenia padaja
pod adresem wojskowych i kucharzy, wigc urazony chorazy mowi do Karola — Kradng, kradng!
Nie szczekaj, jak nie ztapates! Dobry pies nie szczeka, ale lapie i gryzie! Karol w odpowiedzi
tapie zebami za swoj rekaw 1 szarpie, warczac jak pies, po czym szczeka. Tadeusz przytakuje
mu cienkim, krotkim szczeknigciem. W scenie, w ktorej Tadeusz 1 Nina rozmawiaja na placu
wsrod koczujacych tam ludzi, w ktorym$ momencie Nina wrzeszczy — Psy! Parszywe psy! —
patrzac z obrzydzeniem na thum ktory gotuje, je, pije, ttucze si¢ chochlami po gtowach lub
nami¢tnie obsciskuje. — 4 ty! Co si¢ pan smieje? Jest pan taki sam jak oni wszyscy! Myslatam,
Ze pan jest inny, ale pan jest taki sam! Taki sam pies! —mowi do Tadeusza, ktory usprawiedliwia
1 broni tych ludzi, ktérzy przez lata glodowali 1 nie uprawiali seksu. W innej scenie kolezanka

Niny obgryza olbrzymig koS¢, jak dzikie zwierzg, albo pies wlasnie.

Podczas spaceru Nina i Tadeusz przechodzg obok amfiteatru 1 widzg jak jaki$ Niemiec
wyrywa ze sceny deski i kradnie. — Tak byto lirycznie, jesiennie... A tu nagle wyszedt szczur! —
mowi Tadeusz. Po chwili pojawia si¢ inny Niemiec, prawdopodobnie str6z. — Patrz, wszedt
drugi szczur i zaraz szczury sie pogryzq! Tadeusz nazywa NiemcoOw szczurami, tak jak nazisci

nazywali Zydow. Z kolei w Kornblumenblau blokowy, bijac wiezniéw pejczem, nazywa ich

341 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 88.
342 por, CZESC TEORETYCZNA, s. 4.
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$winiami. W tym filmie ludzie zostajg tez zrbwnani ze zwierz¢tami pociggowymi — Kilkakrotnie
pojawiaja si¢ obrazy wigznidw, czasem nagich, zaprzezonych do wozéw zamiast koni,
poganianych batem przez woznic¢-kapo. W Eroice natomiast Turek poréwnuje swoich

towarzyszy do stada matp.

Kadr z filmu Krajobraz po bitwie, rez. Andrzej Wajda

Jeszcze bardziej degradujagcym posunigciem jest sprowadzenie cziowieka do roli
przedmiotu. W Krajobrazie po bitwie jest scena, w ktorej chorazy, dojrzaly mezczyzna o
wydatnym brzuchu, nago w samych biatych slipach, kapie si¢ w matej misce pod kranem na
dziedzincu koszar. Na udzie ma tatuaz — strzatke wskazujaca na genitalia 1 napis: ,,Tylko dla
pan”. Przyglada si¢ mu Tadeusz i zagaduje: — Wie pan, panie chorgzy, ci Niemcy to bardzo
praktyczny i pomystowy nardd. Oni z gladkich skor w obozie robili oktadki na ksigzki... — No,
tak, dobre na wilgo¢ — odpowiada rzeczowo chorazy, ochlapujac swoja skérg woda. — No
wlasnie... Natomiast z efektownie tatuowanych — abazury! — moéwi Tadeusz, zerkajac z
szyderczym u$miechem na rysunek na udzie chorazego. — Abazur! — przezywaja go i rechocza
jacys ludzie przystuchujacy si¢ rozmowie. Przemienienie cztowieka w rzecz lub zwierze bywa
na podstawowym poziomie komiczne, wystepuje czesto w mitach, ludowych legendach czy
basniach. Czasem wprowadza element niesamowitosci, obcosci i grozy, jak w grotesce
romantycznej 1 modernistycznej. W tej scenie powierzchowny komizm wizji chorazego
przerobionego na abazur tworzy dysonans z rzeczywistym okrucienstwem hitlerowskich

praktyk, eksploatacjg ludzi na podobienstwo zwierzat i uprzedmiotowieniem ludzkiego ciata.
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Sceny bojek i1 pobi¢, ktorym najczesciej towarzysza przeklenstwa i obelgi, s3 waznym
karnawatowym motywem. Groteskowe razy, kopniaki, krwawe bitwy, rozszarpywania i
kawatkowania cial mialy u Rabelais’go charakter ambiwalentny, te ciosy usmiercajq i

383 Kazde uderzenie

Jjednoczesnie darzq nowym Zyciem, konczq ze starym i rozpoczynajg nowe
w stary swiat pomaga narodzinom nowego (...) Dlatego i obelga, i pobicie przeksztatcajq sie
w $wigteczne, petne smiechu widowisko®**. W Krajobrazie po bitwie jest scena wielkiej bojki
podczas przedstawienia Bitwy pod Grunwaldem, ktora w rezultacie zamienia si¢ w $mieszne

widowisko.

Z okazji rocznicy bitwy pod Grunwaldem organizowane jest na placu przedstawienie —
zywy obraz (franc. tableau vivant) na wzdr ptotna Matejki. Na tle rozwieszonych biatych
przescieradet stoi grupa osob przebranych za rycerzy w to, co byto pod reka w obozie. Nad
wszystkimi goruje dlugowtosa dziewczyna w przescieradle odgrywajaca role Matki Boskiej.
Przedstawienie jest tak tandetne i nieudolne, ze gdyby informacja o tym, ze jest to Bitwa pod
Grunwaldem, nie pojawita si¢ kilkukrotnie w dialogach, trudno bytoby si¢ domysli¢ jaki obraz
starajg si¢ odtworzy¢. Jest to parodia plotna Matejki, ale jej ostrze skierowane jest nie
przeciwko jego malarstwu, ale osobom, ktore odgrywaja scen¢ i widzom, przeciwko
powierzchownemu, ptytkiemu patriotyzmowi, schematycznym gestom i pustym formutom.
Wjada mial ambiwalentny stosunek do malarstwa Jana Matejki. Z jednej strony, jak sam si¢

wyrazil, jego malarstwo ,,zalatywato mu naftaling34

, z drugiej podziwiat go i realizowat jego
program — uprawiat sztuke historyczng, przedstawial histori¢ Polski, ale nie w malarstwie, a w

filmie.

Zywy obraz Bitwy pod Grunwaldem cieszy sie olbrzymia popularno$cia, wszyscy chca
go zobaczy¢, ale miejsc na widowni jest znacznie mniej niz chetnych. Zoknierze pilnujacy
wejscia zapraszaja na nastepny dzien, ale dziki thum napiera, az w koficu brama nie wytrzymuje.
Wywigzuje si¢ wielka bojka, w ktorej nie wiadomo doktadnie, kto si¢ z kim bije 1 o co. Chaos
jest totalny. Skiebiony thum w zacieklej walce wtacza si¢ od tytu na scene, dra si¢ przescieradta
stuzace za tlo. Postaci odtwarzajace obraz Matejki, stojace dotychczas jak posagi w zastygtych
pozach, wlaczaja si¢ do bojki. Rycerze-przebierancy bija si¢ z prawdziwymi zZolnierzami,
nastepuje bitwa w bitwie. Heroizm rycerzy walczacych pod Grunwaldem, powaga 1 patos

obrazu Matejki przedstawiajgcego to stynne zwycigstwo zostaje zestawiona z ordynarng bdjka.

343 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 304.
34 Tamze, s 305.
345 Andrzej Wajda - Jan Matejko's heritage (35/222), https://www.youtube.com/watch?v=JG10bhYIQFE



https://www.youtube.com/watch?v=JG10bhYIQFE

103

Arcybiskup wybucha $miechem, ksigdz redaktor ptacze, a stary Zyd (Aleksander Bardini) dla
ratowania sytuacji zaczyna gra¢ hymn Polski. Cze$¢ osob staje na baczno$¢ i salutuje, ale czgsé

thucze si¢ dale;j.

Kadr z filmu Kornblumenblau, rez. Leszek Wosiewicz

W Kornblumenblau scen bicia, oktadania kijami, razow i kopniakoéw jest bardzo duzo.
Gesty te u Wosiewicza w znacznej mierze stracity swoj biegun dodatni, przewaza tu negacja,
ponizenie. Jednak jakie$ echa Swiatoodczucia karnawatowego w nich pobrzmiewaja — Czesto
towarzyszy im $miech. Karnawatowym motywem sg szczegolnie kopniaki w posladki (glowny
bohater doswiadcza ich wyjatkowo czesto), ktore o$mieszaja kopanego, zwracaja uwage na
jego dolna, nieoficjalng czes$¢ ciata, sprowadzajg do dotu materialno-cielesnego. Groteskowa
jest rowniez scena nakrecona zimowym, mroznym i $nieznym S$witem, w ktorej nadzy
wiezniowie zostajg sprowadzeni do roli zwierzat, zaprzggnigci do wozu zamiast koni i smagani
sa batem przez woznicg, ktory zadaje im jawnie ironiczne, wyszydzajace resztki ich godnosci
pytania typu: Co golasy? Za ciepto wam? W innej scenie Btawatek bije si¢ ze wspotwiezniem,
traci zeby, pluje krwig, ale ta bojka tez nie jest do konca powazna, towarzyszy jej Smiech,
zaréwno bijacych sie, jak i obserwatorow wydarzenia. W filmie pojawia si¢ rOwniez scena, w
ktorej jaki§ kapo smaga pejczem uciekiniera z obozu przebranego za blazna. Czlowiek ma
spetane nogi 1 $miesznie podskakuje przy kazdym uderzeniu. Na szyi ma tabliczke z ironicznym

napisem: Hurra, hurra, znowu jestem tu! Btazen to typowa posta¢ groteskowa. Podczas swigt
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karnawatowych lud wybierat ,,krola”, ktdérego po chwili panowania detronizowano, przebierano

W stroj blazenski, wysmiewano, 1zono i chtostano®4.

Kadr z filmu Kornblumenblau, rez. Leszek Wosiewicz

Smiesznym widowiskiem jest rowniez scena bojki w Eroice. Bojka nie wywigzata sie
spontanicznie, byla rodzajem przedstawienia, zaplanowali ja Turek z kolegg i Zak, ktory
zatozyt sig, ze przejdzie przez druty obozu, a jej celem byto odwrdcenie uwagi straznika. Na
znak Zaka zaczynajg sie kloci¢: — Na to trzeba nie mie¢ honoru! — méwi ni stad, ni zowad
Turek. — Pan mnie nie bedzie uczyt honoru! — odpowiada tamten. — Blazen! — rzuca
karnawatowym wyzwiskiem Turek i zaczynajg si¢ bi¢. Obserwujacy to z wysokosci wierzy
strazniczej niemiecki zotnierz zaczyna si¢ glosno $miac, trzymajac si¢ za brzuch. — Panowie
oficerowie, przestancie z rozkazu generata! —kto$ probuje przywotac ich do porzadku. — Pariski
general moze mnie pocatowac o tu — odpowiada Turek, sprowadzajac dyscypling wojskowa do
dotu materialno-cielesnego poprzez przywotanie starego karnawalowego gestu cafowania w

zadek®¥", opartego na zasadzie odwrotnosci, zamiany gory i dotu, oblicza i zadu.

Pobiciom i1 razom towarzysza czesto (cho¢ czasem wystepujg bez zwigzku z bdjkami),
zarowno u Rabelais’go, jak i u Wosiewicza, Munka i Wajdy, przeklenstwa, obelgi i wyzwiska.
W Krajobrazie po bitwie przeklenstwa zwigzane sg z kopulacja, porodem, defekacja: oprocz

krétkich, klasycznych obelg, jak skurwysyn czy sukinsyn, wystepujg bardziej nietypowe i

346 por. M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 295-297.
347 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 506.
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spersonalizowane, jak: wyskrobek bolszewicki, a takze dtuzsze, ztozone wigzanki: — Jakby wlazl
porucznikowi do tytka, to dopiero wyjdzie as z podporucznikiem. W Kornblumenblau blokowy,
ttukac batem wigzniow, wyzywa ich od przekletych swin, padaja tez takie wyzwiska, jak bydlak
czy wszarz. W Eroice natomiast jest ich stosunkowo niewiele, np. blazen czy stado malp itd.
Groteskowe przeklenstwa i obelgi byly, jak wszystko w karnawale — ambiwalentne —
zniewazaly, sprowadzaty w cielesng doling, zréwnywatly ze zwierzgtami, ale jednoczesnie
wigzaly si¢ z zyczeniem odrodzenia. Oczywiscie z tej ambiwalencji w omawianych filmach nie
zostalo prawie nic oprocz czystej negacji. Jednak wyzwiska i obelgi po pierwsze nalezg do sfery
nieoficjalnej, wprowadzaja familiarng atmosferg, po drugie, jak pisat Bachtin — to Strzegpy
Jjakiegos obcego jezyka, w ktorym kiedys mozna bylo cos powiedzie¢, ale ktorym teraz mozna
jedynie bezmysinie zniewazyc¢. Byloby jednak niedorzecznoscig i obtudq zaprzeczad, Ze nadal
zachowaly pewien urok. Drzemie w nich jak gdyby niejasna pamie¢ dawnych karnawatowych

przywilejow i karnawatowej prawdy®*®.

O groteskowym motywie szalefistwa, choroby psychicznej pisalam w rozdziale o
Powstaniu Warszawskim, odwotujac sie zarowno do teorii Bachtina, jak i Kaysera®¥, W
omawianych filmach obozowych obrazy ludzi chorych psychicznie tez si¢ pojawiaja.
Najbardziej uwypuklony jest ten motyw w filmie Cynga Wosiewicza, ktérego akcja w
przewazajacej czgsci rozgrywa si¢ w lagrze w baraku szpitalnym dla chorych psychicznie.
Tytutowa cynga, inaczej szkorbut albo gnilec, to choroba, ktora oprécz fizycznych objawow
powoduje rowniez depresje 1 otepienie. Gtowny bohater zapada na t¢ chorobe, ktora czyni go

niemalze Zywym trupem.

W  Auschwitz uzywano slowa ,muzulman” na okreslenie czlowieka skrajnie
wycienczonego glodem, u ktorego wystepowaly tez zmiany w zachowaniu — od
nadpobudliwosci 1 drazliwosci po zupelng obojetnos¢ na bodzce. W takim stanie w pewnym
momencie znajduje si¢ Tadeusz, bohater filmu Kornblumenblau. Nie ma sity utrzymac si¢ na
nogach, pograzony jest w letargu, w kompletnym zamroczeniu®*. Lezy w blocie, bliski §mierci,

ale usmiecha si¢ nieSwiadomie do swoich wspomnien, jaki$ obrazéw miasta sprzed wojny. Ten

348 Tamze, s. 89-90.

349 Nr strony

350 por. cytat z Kaysera: Jakiego rodzaju perspektywa wtasciwa jest grotesce? (...) $wiat bedgcy czyms obcym
powstaje w oczach zatopionego w marzeniu, we Snie, na jawie albo na progu zamroczenia . (...) W cos
tajemniczego przeistacza sie takze cztowieczerstwo szalonego. Wydaje sie tu, jak gdyby jakies ,,cos” [,Es” —
ono], jakis obcy, nieludzki pierwiastek wtargngt do duszy. Zetkniecie z obtedem jest poniekgd jednym z
pierwotnych doznan groteskowosci, jakie narzuca nam Zzycie. W. Kayser, Préba..., dz. cyt. s. 278.
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usmiech ratuje mu zycie — kapo, ktory wiekszo$s¢ muzutmanow taduje na woz jadacy do pieca,

jego postanawia uratowac i wystac¢ do szpitala.

W obozie jenieckim, przedstawionym w Eroice, znaczna cz¢$¢ wigznidow przebywata
juz od bardzo dawna — ci, ktorzy trafili do niewoli w 1939 roku — od pigciu lat. Atmosfera w
baraku, do ktoérego, po upadku Powstania Warszawskiego, przybywajg nowi jency, byla gesta
1 duszna, wielu nie wytrzymywato zamknigcia i cigglego przymusowego towarzystwa. Dwoch
bohateréw noweli odebrato sobie zycie — Zak, ktory nie mogt znie$¢ braku samotnosci i
schowany na poddaszu porucznik Zawistowski, ktorego wiasnie samotnos¢ sklonita do
ostatecznego kroku. W omawianych filmach szalenstwo, tak jak w grotesce romantycznej, ma

charakter tragicznego indywidualnego wyobcowania®*.

W Krajobrazie po bitwie byli wigzniowie obozu koncentracyjnego dotknigci sg roznymi
zaburzeniami psychicznymi. Gléwny bohater, Tadeusz, ma symptomy zespotu stresu
pourazowego. W najpigkniejszych nawet momentach, podczas spaceru z dziewczyng po lesie
nawiedzaja go natr¢tne, makabryczne wspomnienia: $mierci, tortur czy bicia. Wigkszo$¢
dipisdw ma obsesj¢ na punkcie jedzenia, ciggle o nim moéwia i objadajg si¢ kompulsywnie. Na
przyktad Cygan je bez przerwy, pojawia si¢ w kilku scenach z nargczem puszek i konserw, w
ktérych co chwilg zanurza tyzke. Je, cho¢ juz nie moze i zbiera mu si¢ na wymioty. W drugiej
czesci filmu juz tylko cierpi z przejedzenia, lezy i steka, tapigc si¢ za brzuch. Ma wigc typowo
karnawatowa dolegliwos¢. Bachtin pisal, Ze najbardziej charakterystyczne, karnawatowe
,wesole choroby” — podagra i syfilis — sa rezultatem nieumiarkowanego rozkoszowania sig¢
jedzeniem, piciem, Zyciem pilciowym, dlatego tez sq istotnie zwigzane z dotem materialno-

cielesnym32,

Choroba, zaréwno psychiczna, jak i fizyczna, agonia i $mier¢ sg karnawatowymi
motywami. Twarz chorego nie mowi o nim, ale o zZyciu-Smierci, ktore nalezq do

ponadindywidualnej sfery gatunkowego zycia ciala. Twarz i cialo umierajgcego tracq

353

tozsamosc¢®>*. Ciato umierajgcego taczy si¢ z powszechnym ciatem ludu, ktoremu nie straszna

jest Smierc¢. smier¢ indywiduum to tylko jeden moment triumfujgcego zycia ludu i ludzkosci,

moment konieczny, aby ludzkos¢ mogta sie odrodzié i udoskonalic®™*. Koncepcje te zaczerpnat

351 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 103.
352 Tamze, s. 250.

33 Tamze, s. 488.

354 Bachtin, s. 465.
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Bachtin od Nietzschego z Narodzin tragedii®>®

. Agonia (w realizacji groteskowej: wysuniety
Jezyk, bezmysinie wybatuszone oczy, dlawienie sie, charczenie przedsmiertne®®) to wedtug
Bachtina jeden z trzech zasadniczych aktow zycia groteskowego ciata, obok porodu i aktu
plciowego. Czesto przy tym owe trzy akty zastepujq sie nawzajem (jeden przechodzi w drugi) i
zlewajq si¢ ze sobq, poniewaz ich zewnetrzne symptomy (przejawy) w znacznym stopniu sie

pokrywajg (béle porodowe, natezenie ciata, wybatuszone oczy, pot, drgania rqk i nég itp.)®’.

W Krajobrazie po bitwie sg dwie sceny agonii, przedstawione w bardzo réznych
konwencjach. Pierwsza to (wspomniana juz przy okazji motywu jedzenia) scena linczu, jakiego
byli wiezniowie dokonujg na znienawidzonym kapo. Wywlekajg go z baraku, trzymajgc za nogi
1 rece, bija 1 topig w gestych ekskrementach. Przez chwile wida¢ jego pulchna, przerazong
twarz, wybatuszone oczy i szeroko otwarte w krzyku usta. Jest to typowo groteskowa agonia,
podkreslajaca fizjologie tego procesu, silnie degradujaca, potaczona z motywem katu (§mierc

w szambie) 1 jedzenia (przyglada si¢ tej Smierci Tadeusz, jedzac kanapke).

Zupehnie inaczej przedstawiona zostala $mier¢ Niny, postrzelonej przypadkiem przez
amerykanskiego zolnierza. Moment, kiedy trafia ja kula pokazany jest kilkukrotnie w
zwolnionym tempie, jak na obrazie Andrzeja Wrdblewskiego Rozstrzelanie, ktory ukazuje
kolejne etapy $mierci, przemian¢ zywego cztowieka w martwe, zdezintegrowane ciato. Posta¢
Niny skreca si¢, dziewczyna otwiera szeroko usta, ale nie ma w tej scenie konania w
konwulsjach, groteskowego charczenia, drgawek czy wybatuszonych oczy, jej agonia jest
btyskawiczna 1 estetyczna. Kiedy pada na ziemi¢ nie traci indywidualno$ci, jej ciato jest
zamknigte, nie ma wielkiej rany. O jej martwocie §wiadczy tylko ptyngca mata struzka krwi 1
to, Ze jest nieruchoma. Poza tym wyglada jakby lezala i patrzyta w niebo z lekko przymknigtymi
powiekami. Smier¢ Niny przedstawiona jest w kanonie klasycznym, w konwencji
uwznio$lajacej, w tle stycha¢ znowu muzyke Zygmunta Koniecznego do wierszy wojennych
Baczynskiego Poprzedza jg jednak scena o zupelnie innym, lekkim nastroju. Mtody Zolnierz

opala si¢ w stoncu z btogim u$miechem, inny nuci popularng angielskg piosenke My Bonnie, a

355 por. fragment z Narodzin tragedii: Dopiero na podtozu ducha muzyki rozumiemy radosé z unicestwienia
indywiduum. Tylko bowiem z poszczegdlnych przyktaddw takiego unicestwienia uwyraZznia sie nam wieczny
fenomen sztuki dionizyjskiej, ktora woli w jej wszechmocy pozwala sie wyrazi¢ niejako poza principium
individuationis, a wiecznemu zyciu — poza wszelkim zjawiskiem i wbrew wszelkiemu unicestwieniu. Metafizyczna
rados¢ z tragicznosci jest przektadem instynktownie nieswiadomej dionizyjskiej mqdrosci na jezyk obrazu:
bohater, najwyzszy przejaw woli, zostaje ku naszej rozkoszy zanegowany, bo przeciez jest tylko zjawiskiem, a
wiekuistego zycia woli nie dotyka jego unicestwienie. ,, Wierzymy w wieczne Zycie”, wota tragedia, a muzyka jest
bezposredniq ideq tego Zycia. F. Nietzsche, Narodziny tragedii, dz. cyt., s. 124.

356 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 482.

357 Tamze.



108

trzeci wesoto i zaczepnie wota do Niny: Hello, baby, come on! Zgrzyt, dysonans, zestawienie
niedopasowanych nastrojow tworzy ironi¢ romantyczna, ale tez sama sytuacja — przypadkowej,
niepotrzebnej $mierci tuz po wojnie — zawiera w sobie ironi¢ losu i makabryczny komizm.
Komentarzem do takiego uktadu zdarzen moze by¢ zdanie, ktére Tadeusz wypowiada kilka
scen wczesniej, thumaczac swoj strach 1 nieche¢ do ryzykownych zachowan: Przezy¢ tyle lat i

da¢ sie zabi¢ po wojnie? To zbyt groteskowe.

W Kornblumenblau jest dtuga scena agonii nagich mezczyzn, kobiet i dzieci w komorze
gazowej. Mtlody zohierz, w eleganckim esesmanskim mundurze, z psychopatycznym
usmiechem odkrgca zawodr z gazem i zupelnie zimnym wzrokiem przyglada si¢ konajacym
przez mate okienko, pogryzajac i zujac kanapke. Wida¢ splatane w konwulsjach ciala, rece,
nogi, brzuchy, rozwarte usta, szeroko otwarte w przerazeniu oczy. Jest to makabryczny,
groteskowy obraz agonii kolektywnego ciata. Zestawiony zostat po pierwsze z jedzeniem i
usmiechem faszysty, po drugie z muzyka Beethovena, ktora w tej scenie dominuje i zaghuisza
krzyki konajacych. Jest to Oda do radosci, fragment 1X symfonii, jeden z najbardziej
wzniostych utworéw w historii muzyki, ktérej stowa refrenu stoja w jaskrawej, tragicznej i
bolesnej sprzecznosci z tym, co widzimy: Wszyscy ludzie bedq bracmi, tam gdzie twoj

przemowi glos.

Cztonkowie sonderkommando z nieobecnym 1 obojetnym wyrazem twarzy zakladajg
maski gazowe 1 otwieraja drzwi komory i1 ukazuje si¢ §ciana juz zastyglych, splatanych w jedno,
nagich fragmentoéw ciatl: posladek, profil starca, warkocz z r6zowa wstazka, zsiniaty penis,
noga, twarz z wytrzeszczonymi oczami, rozwartymi ustami 1 z zoltym niekompletnym
uzgbieniem. Muzyka $cisza si¢ przed punktem kulminacyjnym, kamera wolno przesuwa si¢ z
dotu do gory, w zblizeniach 1 bez niedomdwien ukazujac cztonki tego martwego, kolektywnego
ciala, po czym przyspiesza gwattownie, przenoszac si¢ na zewnatrz, na plac wsrod barakow, a
muzyka przechodzi z pianissimo do fortissimo, wiacza si¢ chor, ktory $piewa refren Ody do
radosci. Muzyka pochodzi ze $§wiata przedstawionego. Na placu odbywa si¢ przedstawienie,
olbrzymi transparent gtosi: Alles fiir alle (Wszystko dla wszystkich), gra orkiestra, §piewa chor,
tanczg tancerze — wi¢zniowie z nadzorczyniami, ktorzy, podobnie jak $piewacy, maja
upudrowane na bialo twarze 1 wymalowane czerwone policzki klaunow. Ich stroje sg
potaczeniem sprzecznych elementow. Tancerki-nadzorczynie ubrane sg w g0rng czes$¢
niemieckiego munduru, a na dole maja tiulowe spddniczki baletnicy. Dolna, nieoficjalng czgs¢
ich ciata podkreslaja czesto eksponowane barchanowe biate majtki wciagniete na czarne

rajstopy. Tancerze-wie¢zniowie majg pasiaki w formie kombinezonow, pajacykéw (tzn.
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nicodciete W pasie), w paski w poprzek, a nie wzdhuz, wigc wygladaja jak smutne arlekiny czy

klauni. Tancza pokracznie, mylg si¢ i potykaja.

A

<,,Wszy'st- Wszys tkichs

-

Kadr z filmu Kornblumenblau, rez. Leszek Wosiewicz

Parodia opery, btazenski balet, groteskowy taniec nadzorczyn i wigzniow do Ody do
radosci zestawiony zostal ze $miercig ludzi w komorze gazowej. Scena ztozona jest z samych
kontrastow, heterogenicznych elementéw, niedopasowanych tonéw i rejestréw retorycznych,
ktore wzajemnie si¢ znosza i podwazaja, tworzac ironi¢ romantyczng niezwyklego ci¢zaru i

mocy.

Ironia, $miech zredukowany, niezbgdny sktadnik prawdziwe;j, filozoficznej groteski,
wyraza si¢ wielogtosowoscia, jest méwieniem wieloma jezykami na raz i stoi w opozycji wobec
jednoglosowosci i tyranii wladzy absolutnej, wobec jednostronnych i zamknigtych interpretacji
$wiata, ktore maja pretensj¢ do bycia ostatecznymi, ktore sg wlasciwe totalitaryzmom. Za
ironicznym sposobem mowienia i groteskowym sposobem obrazowania kryje sie $§wiatopoglad
buntowniczy i rewolucyjny, opowiadajacy si¢ za wolnoscig, uwalniajacy od strachu, afirmujacy
zycie. Groteskowe obrazy wyrazajq walke ze strachem kosmicznym, walke z pamiecig i
przeczuciem kosmicznych kataklizméw i zaglady®®. Kosmiczny strach zostaje pokonany przez

Smiech®®.

358 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 460.
359 Tamze, s. 461.
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Jest w tych obrazach nieulektosé, nieustraszonosé®®, jest dystans do zycia, r6l w nich
odgrywanych, jest tez oswojenie ze Smiercig i wszystkim, co w istnieniu najbardziej grozne i
przerazajace. Takie $wiatoodczucie emanuje z omdéwionych filméw, a narrator opowiadania
Tadeusza Borowskiego wyraza je wprost: Widzielismy paru cywilow: dwie zastraszone kobiety
w futrach i mezczyzne o zmietej, niewyspanej twarzy. (...) Kobiety patrzyly z przerazeniem na
pasiastych ludzi i na potezne urzgdzenia obozu: pietrowe domy, podwojne druty, mur za
drutami, solidne budy straznicze. (...) Ci cywile sq smieszni. Reagujq na oboz jak dziki na widok
broni palnej. Nie rozumiejg mechanizmu naszego Zycia [ wietrzq w tym wszystkim
nieprawdopodobne, mistyczne, cos ponad ludzkie sity. (...) Dzis za pan brat z
nieprawdopodobnym i mistycznym, majgc na co dzien krematorium, tysigcami flegmony i
gruzlice, poznawszy, co to jest deszcz i wiatr, i stonce, i chleb, i zupa z brukwi, i praca, aby nie
podpasc¢, i niewolnictwo, i wladza, bedqgc, ze tak powiem, pod reke z bestiq — patrze na nich z

odrobing poblazania, jak uczony na laika, wtajemniczony na profana®:,

360 Okre$lenia uzywane przez Bachtina.
361 T, Borowski, U nas w Auschwizu..., dz. cyt.
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ZARAZ PO WOJNIE

Obraz groteskowy przedstawia zjawisko w trakcie zmiany, w stanie nie ukonczonej jeszcze

metamorfozy, w stadium $mierci i narodzin®?,

Michait Bachtin

Po 8 maja 1945 roku Polska przechodzita gwaltowng metamorfoze, stare wartosci i
hierarchie ulegaly zawieszeniu, nowe dopiero si¢ ksztaltowaly. Sytuacja przetomu
ustrojowego, zmiany wladzy i porzadku spotecznego byta w pewnym sensie karnawatowa. Na
kraj w czasie transformacji mozna spojrze¢ jako na swiat na opak — nastepowato odwrdcenie
rol, zmiana zasad, nagle koronacje i detronizacje, mieszaty si¢ ze sobg nieprzystajace do siebie
elementy starego 1 nowego porzadku, pojawiato si¢ wiele sprzecznych narracji, czgsto
wystepowaly komiczne zgrzyty. Momenty przetomowe unaoczniajg niezwykle wyraziscie
umowno$¢ odgrywanych rél, wzglednos$¢ wszelkich porzadkow. Zycie z tej perspektywy jawié

si¢ moze jako theatrum mundi, w ktorym role sg niepowazne, na chwilg przyjete.

Na temat tego, co dziato si¢ w Polsce tuz po wojnie, powstato i nadal powstaje wiele
filmow. Opowiadaja one 0 tych czasach w bardzo réznych konwencjach. Wybratam filmy,
ktére maja najwyzsze nat¢zenie elementéw groteskowych, w ktorych degradacje sa
najwyrazniejsze, a element materialno-cielesny mocno eksponowany i zestawiony z tym, co
powazne, wznioste 1 tragiczne, w ktorych wystepuja motywy i postaci karnawatowe, a przede
wszystkim te, ktoére sa najbardziej zironizowane, czyli przeniknigte zredukowanym
karnawatowym $miechem, mianowicie — Popidl i diament (1958) Andrzeja Wajdy, Baze ludzi
umartych (1958) Czestawa Petelskiego, Storice wschodzi raz na dzien (1967, premiera 1972)
Henryka Kluby i Ulaskawienie (2018) Jana Jakuba Kolskiego (bede wspominata takze o
wczesniejszym filmie Kolskiego Pogrzebie kartofla z 1990 roku, ktéry podejmuje ten sam
temat). Akcja tych filmow toczy si¢ w 1945 i 1946 roku, cho¢ w niektorych wystepuja prologi

1 epilogi rozgrywajace si¢ w czasach pdzniejszych.

362 . Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 85.
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Na karnawatowo$¢ obrazu konca wojny w Popiele i diamencie zwrocit uwage Tadeusz
Lubelski, podkreslajac uchwycony w filmie moment zmiany porzadkow, wspotwystepowanie
elementow starego 1 nowego, ciagle koronacje i detronizacje. Caly cigg obrazow i scen
wprowadzat karnawatowy lejtmotyw filmu (oczywiscie w sensie bachtinowskim: radosci i bélu
konca dotychczasowego porzqdku wartosci): krzyz w swigtyni wisi jeszcze, ale juz odwrocony
do gory nogami bgdz profanowany; portrety nowych wladcow jeszcze nie zawisty, ale juz

czekajq na powieszenie®®,

Wezesniej stowa karnawalizacja uzyt Marek Hendrykowski, piszac o przestrzeni
filmowej Popiotu i diamentu: Przede wszystkim uderza jej daleko idgca ,, karnawalizacja”, by
postuzy¢ sie znanym terminem Michaila Bachtina. Swiat ekranowy stanowi w ,, Popiele i
diamencie” uniwersalng jednosc. Ale cechg owego universum jest wewnetrzny konflikt,
coincidentia oppositorum, widoczne od pierwszej sceny wspotwystepowanie i przenikanie sie
elementow biegunowo roznych, ktorych jednoczesny udzial wyzwala nieustanng gre napigé.
Hendrykowski analizowat przestrzen pierwszej sekwencji filmu, ktora zarazem jest miejscem
sielankowego wypoczynku, miejscem kultu religijnego, miejscem zbrodni i miejscem pracy

oracza.

Istoty karnawalizacji przestrzeni filmowej Marek Hendrykowski upatruje zatem w
zestawianiu sprzecznych elementéw. Cecha ta — o czym pisatam w czeSci teoretycznej — jest
uznawana przez niektorych badaczy (np. Michata Glowinskiego) za jedna z podstawowych
cech groteski. Inni zwracali uwagg na to, Ze jest ona zbyt ogélna — nie kazda sprzecznos¢ jest
groteskowa. Dysonanse, konflikty, zgrzyty sa podstawa wszelkiego komizmu. Mieszanie
heterogenicznych elementow pojawia si¢ w definicjach stownikowych jako zasadnicza cecha

zardwno ironii romantycznej, jak i groteski.

Lqgczenie przeciwienstw — najwazniejsza figura stylistyczna Wajdowskiej architektury3

— tak Réne Prédal zatytutowat swoj artykut, w ktérym nie wspomina jednak ani o grotesce, ani
o ironii, ani o karnawalizacji. Na zestawienia kontrastow i mieszanie sprzecznych nastrojow
zwrocit uwage rowniez Konrad Eberhard: Wspolng zasadg jest kontrastowosé i ekstremalnosé.
Tak jak Cybulski ustawicznie waha si¢ pomiedzy skrajnosciami: stanem uspokojenia

| rozluznienia a wybuchem, bezruchem a gwaftownoscig gestu, oszczednosciq, dyskrecig w

363 T, Lubelski, Historia..., dz. cyt., s. 226-227.
364 R. Prédal, tgczenie przeciwienistw — najwazniejsza figura stylistyczna Wajdowskiej architektury filmowej,
,Kwartalnik Filmowy” 1996 r., nr 15/16 (jesief\/zima 1996/97), s. 221-228.
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uzewnetrznianiu uczu¢ i naglym obnazaniem sie, niemal ekshibicjonizmem — tak samo Wajda
bezustannie kontrastuje rytmy narracji, obrazy, przedmioty*®®. Nie nazwat jednak tego chwytu

ani ironig, ani groteska.

Marek Hendrykowski, piszac o karnawalizacji, nie wigzat jej z groteska, lecz z ironia.
Stowa groteska w konteksécie Popiotu i diamentu uzywa tylko raz, i taczy je z karykatura,
piszac, ze uczestnicy bankietu przezywaja podczas tanca chwile wzniostosci zgofa
metafizyczng, choé¢ groteskowg ze wzgledu na karykaturalny charakter sposobu

sportretowania®®®

. W innym miejscu Hendrykowski pisat o ironii artystycznej, ktorg nazwat
,karnawalowym §miechem”: Epos, w ktorym najwyzszy heroiczny czyn jest zwyktq zbrodniq i
w ktorym pokonany przez historie bohater umiera na smietniku, niesie w swej wymowie potgzny
tadunek artystycznej ironii. Mit Swietej walki za Swietq sprawe zostal tutaj przejmujgco
sprofanowany. ,, Karnawatowy smiech”, ktory si¢ w tym filmie wielokrotnie rozlega, jest na tle
owych zmagan czlowieka z historig Smiechem nie tylko gleboko tragicznym, ale i szczegdlnie

dalekosieznym w swoim demaskatorskim powotaniu®’.

Michait Bachtin zredukowanym karnawalowym $miechem nazywat ironi¢
romantyczng, ktéra byla wedlug niego niezbednym skladnikiem groteski realistycznej.
Wydzwigk tego $miechu nie byl jednak gleboko tragiczny, ale ambiwalentny, niejednoznaczny,
negujaco-afirmujacy. Zasadnicza za$ jego funkcja byla demaskatorska, ale nie odkrywata
zamaskowanych wczedniej prawd, a podwazala kazda prawde czy perspektywe, jako
nieostateczng. Ironia wedlug Bachtina byla postawg autora, ktoéra nie pozwala na
absolutyzowanie Zadnego punktu widzenia, zadnego bieguna zycia i mysli*®®. Podobna postawe
tworcza zauwazal u Wajdy Tadeusz Sobolewski: Wajda ma w sobie dystans. Patrzy na swiat
okiem malarza wycofanego o pot kroku. Ten dystans, to zmruzenie oczu sprawia, zZe Wajda nie
miesci sie w Zadnej ideologii i Zadna nie moze uznaé go za swego>e°.

Ironia romantyczna wprowadza niejednoznaczno$é. Smiech karnawatowy (nawet jesli
jest zredukowany) oczyszcza powage z dogmatyzmu, jednostronnosci, skostnienia, fanatyzmu

i kategorycznosci, z elementow strachu czy zastraszenia, z dydaktyzmu, naiwnosci i iluzji, z

365 K. Eberhardt, Narodziny Zbyszka, ,,Kino” 1975, nr 4, s. 61-63

366 M. Hendrykowski, Styl i kompozycja ,,Popiotu i diamentu” Andrzeja Wajdy, [w:] Analizy i interpretacje. Film
polski, red. Alicja Helman i Tadeusz Miczka, Katowice 1984, s. 73.

367 Tamze, s. 89.

368 M. Bachtin, Problemy poetyki..., dz. cyt., s. 171.

369 T. Sobolewski, Mysle jutrem, [w:] Mistrzowie polskiego kina. Andrzej Wajda, red. M. Burchard, Warszawa
2011, s. 17.
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370 Niejednoznaczno$é

lichej jednoptaszczyznowosci i jednoznacznosci oraz glupiej rozpaczy
to okreslenie, ktore bardzo czgsto uzywane jest w kontekscie tych filmow, ich bohateréw, a
takze sytuacji, w ktorej si¢ znalezli. Krzysztof Kornacki podsumowujac analize recenzji
Popiotu i diamentu, pisal: Ogolne wrazenie, jakie wynosi si¢ z lektury recenzji, to refleksja o

371 Andrzej Werner w ksiazce

niejednoznacznosci wymowy filmu, ,,opalizowaniu” jego sensu
Polskie, arcypolskie... wspomina ankiete przeprowadzong przez redakcje ,,Polityki” wsrod
widzOow Popiotu i diamentu. Zdecydowana wiekszos$¢ jej uczestnikow uznata film Wajdy za
dobry lub wybitny, jednak bardzo rdznity si¢ oceny postaci bohatera i wymowy filmu. Jedni
odczytali film jako antyakowski, inni — antykomunistyczny. Kazdy znajdowat w filmie to, co

chcial znalezé, brat to, co mu bylo potrzebne, czego nie chcial widzieé, nie dostrzegal®™®.

Marek Hendrykowski pisat na temat toczacych si¢ przez dziesiatki lat gorgcych sporéw
o wymowe ideowa powiesci i filmu. Popidt i diament nalezy do tych dziet, ktore nadal zdolne
sq wzniecac dyskusje, wywolywac spory i inspirowac dialog wokot naszych polskich spraw,
angazujgcy zaréwno indywidualne, jak i zbiorowe emocje®”. Hendrykowski zauwazyl tez
ambiwalencje 1 niejednoznaczno$¢ bohaterow filmu, zestawiajac ich z bohaterami
socrealistycznymi. W socrealizmie posta¢ ,,chce” by¢ czytana w jeden jedyny sposob, jest w
pelni jednoznaczna. Bohater bywa absolutnie prawy, a jego przeciwnik — absolutnie
nikczemny®’#. Natomiast w Popiele i diamencie sama konstrukcja postaci — w przeciwierstwie
do formuly socrealistycznej — jest otwarta na rozne interpretacje. (...) Cechy zmieniajq sig¢
nagle i nieoczekiwanie , w gre wchodzi czesto ich ambiwalentna obecnosé. (...) Bohater jawi
sig w efekcie jako wciqz inny — nie tylko w perspektywie wymowy calosci, ale i w pojedynczych

scenach ,,domaga sie”, aby go czyta¢ na wiele réznych sposobow*™.

Na wiele roznych sposobéw mozna tez odczytywac bohaterow Bazy ludzi umartych.
Tablica umieszczona na poczatku filmu informuje widzow, ze bedzie to opowies¢ o ludziach,
ktorych nie da sie okresli¢ jednym stowem. Danuta Karcz w rozmowie z Ewg i Czestawem
Petelskimi zwrocita uwage na to, ze film, pomimo tego, ze odnidst sukces, nie byt przyjety

jednoznacznie. Jedni chwalili go za to, za co potepiali drudzy. Nie chodzito tylko 0 zmiane pa-

370 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 203-204.

371 K. Kornacki, Popidt i diament, Gdarisk 2011, s. 345.

372 A, Werner, Polskie, arcypolskie..., London 1987, s. 45.

373 M. Hendrykowski, Popiét i diament, Poznar 2008, s.12.

374 Tamze, s. 66.

375 M. Hendrykowski, , Styl i kompozycja ,,Popiotu i diamentu” Andrzeja Wajdy, [w:] Analizy i interpretacje. Film
polski, red. Alicja Helman i Tadeusz Miczka, Katowice 1984, s. 80.
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lety z rézowej na czarng, ale 0 ,,zbezczeszczenie” etosu robotnika. MOwiono, Ze zamienit go
Pan na obraz lumpa spod budki z piwem3’®, Czestaw Petelski odpowiedziat: Nikt nie miat
watpliwosci, ze bohaterami filmu sq ludzie okaleczeni przez wojne, wypaczeni przez zycie. Jerzy
Lessman pisat: ,, To wykolejency — zgoda. Ale ludzie tacy jak my. To Zycie ich starmosifo. Lecz
kazdy z nich w gruncie rzeczy w zanadrzu ma poczucie czlowieczenstwa, marzy 0 czyms
lepszym, petniejszym. Ludzie prawdziwi, z krwi i kosci, Zli i dobrzy rownoczesnie ",

Gloéwni bohaterowie Ufaskawienia Jana Jakuba Kolskiego — Jakub i Hanka nieustannie
prowadza ze soba dyskusje, nie zgadzajg si¢ ze sobg W zasadniczych kwestiach, inaczej
interpretujg rzeczywisto$¢. Poglady zardwno jednej, jaki i drugiej strony weryfikuje co chwila
albo uktad wydarzen — ironia losu, albo podwaza komentarz narratora — ich wnuka, alter ego
samego Kolskiego. Rezyser zadnego z tych glosow nie czyni dominujgcym, nie zamyka dialogu
rozstrzygajaca puenta, nie przyznaje racji zadnej ze stron, wydobywajac calg wieloznacznos¢

sytuacji.

Krzysztof Metrak w artykule pt. Ballada o odradzaniu si¢ Zycia, recenzji Stonce
wschodzi raz na dzien, ktory przelezat parg lat na potce pisat, ze: film nic a nic sig nie zestarzaf,
przeciwnie — nabrat nowych, niespodziewanych znaczen, co swiadczy, ze jest filmem otwartym,
moggcym wchitaniaé W siebie inne sensy i nowe uktady odniesien®’®. Zauwaza wiec w filmie
niejednoznaczno$¢. Zwraca rOwniez uwage na inng jego ceche — zamierzong i konsekwentng
niejednorodnos¢ stylistyczng. Film jest utworem pefnym ludowego sztafazu, widowiskiem-
dziwowiskiem, na dodatek stylistycznie niejednorodnym, a wiec trudno daé¢ mu jednobrzmigce

imie®’,

Niejednorodno$¢ stylistyczna to cecha zaréwno ironii romantycznej (igranie
utrwalonymi w tradycji konwencjami lit. i wartosciami estetycznymi®®), jak i groteski —
zarowno wedtug Stownika terminow literackich (kategoria estetyczna wyrdzniajaca si¢ m.in.:
niejednorodnosciq stylowq, ostentacyjnie demonstrowang inwencjq stowng, {gczeniem
sktoconych wzorcow stylowych, mieszaniem mowy wykwintnej z wulgarng, kontrastowaniem

sposobu méwienia z sytuacjg wypowiedzi*®Y), jak i Bachtina (gatunki powagi-$miechu, a wiec

376 D, Karcz, Nie mozna zdradzi¢ siebie. Rozmowa z Ewq i Czestawem Petelskimi, ,,Kino” 1985, nr 10, s. 3-4.
377 Tamze.

378 K. Metrak, Ballada o odradzaniu sie Zycia, ,Film” 1972, nr 19, s. 4.

379 Tamze.

380 Stownik termindw literackich, pod red. J. Stawinskiego, dz. cyt., s. 204.

381 Tamze.
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skarnawalizowane, groteskowe, maja szczegdlng ceche — to zamierzona roznostylowosc i
wielogtosowos¢ wszystkich tych gatunkow. Rezygnujg one z jednolitosci stylu (a wiasciwie
Jjednostylowosci) epopei, tragedii, wzniostej retoryki, liryki. Cechuje te nowe gatunki wielos¢
tonacji, pomieszanie wzniostego z poziomym, powagi ze Smiechem. Szeroko stosuje si¢ tu
przytoczenia odmiennych stylow — listy, znalezione manuskrypty, zastyszane dialogi, parodie
gatunkow wzniostych, parodystyczne interpretowane cytaty itp. Niekiedy spotykamy tu
pomieszanie mowy prozatorskiej z wigzang, wprowadzenie Zywych dialektow i gwar (...);
autorzy przywdziewajg tu rézne maski*®?). Gatunek Storica... Krzysztof Metrak okresla
ostatecznie jako poetycko-surrealistyczno-balladowo-zbdjeckq ludowg prop-agitke. (...)
Uzylismy we wczesniejszej partii tej recenzji zbitki przymiotnikow, probujgc okreslic¢ charakter
stylistyczny tego filmu. Jest to nadzwyczaj trudne, gdyz rzecz jest wysoce niejednorodna pod
tym wzgledem, z czego trudno czyni¢ zarzut, skoro catos¢ narzuca sie tq niejednorodnosciq,

fascynuje nig i nadaje ,,Storicu” swoisty efekt estetyczny3,

Alicja Helman w artykule pt. Analiza wspotczynnikow stylizujgcych. Storice wschodzi
raz na dzier®® wymienita te elementy, ktore czynia film podobnym do ludowej ballady. Do
najistotniejszych zaliczyla muzyke Zygmunta Koniecznego wykonang przez Zespot
Regionalny z Istebnej, nawigzania do malarstwa prymitywnego, motyw diabta, jaselkowy
watek ghupiego Wali, a takze basniowe hiperbolizacje gtéwnego bohatera. Motywy diabta 1
glupca, a takze hiperbolizacje sg wspdlne dla kultury ludowe;j i groteski.

W filmie pojawia si¢ tez nawigzanie do malarstwa Pietera Bruegela Starszego, cho¢
trudno powiedzie¢, do ktorego obrazu konkretnie. Po scenie zabdjstwa ,,Czarnego” ukazuje si¢
zimowy pejzaz przedstawiajacy w dalekim planie wie§ lezacg na wzgdrzu. Mate domki i
drobne ludzkie postaci, wszystkie rownie wyrazne i ostre, rozsypane sa na biatej przestrzeni —
kobieta z dzieckiem niosgca wiadra, me¢zczyzna rabigcy drewno, dziecko kleczace przy
trumnie, sanie z koniem. Zycie toczy si¢ zwyczajnym torem, a na szczycie wzgorza stoja
naprzeciwko siebie 1 strzelajg dwa czotgi 1 dwie grupy zotnierzy, na ktore nikt nie zwraca uwagi.
Mozna zauwazy¢ w Stoncu... nawigzania takze do innych stylow malarskich, na przyktad do
surrealizmu — w scenie, w ktorej Haratyk kazal powyrzuca¢ z wozéw fortepiany na haldy ziemi
przy drodze; albo do ekspresjonizmu — w scenie zabdjstwa Haratyczki, opartej na kontrastach

czerni i bieli, dynamicznej kompozycji kilku ostrych luf karabinéw, sterczacych przez

382 Bachtin. Dialog, jezyk, literatura, dz. cyt., s. 165.
383 Tamze.
384 A, Helman, Analiza wspétczynnikdw stylizujgcych. Storice wschodzi raz na dzieri, ,Kino” 1972, nr 5, s. 6-12.
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stluczone okno. Niejednorodnos¢ stylistyczna w filmie Kluby wystepuje nie tylko w sposobie
obrazowania. Zestawione sg ze sobg takze rdzne style mowienia: gwara ludowa z nowomowa
agitatoréw, styl urzedowy z jego parodiami w wykonaniu ghupiego Wali, ludowe piesni z
propagandowymi hastami. Szczego6lnie mocno zderzone sg ze sobg style przemowien: ksiedza,

sekretarza 1 Haratyka w scenie otwarcia szkoty.

T
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Kadr z filmu Storice wschodzi raz na dzien, rez. Henryk Kluba

Roéznostylowos$¢, przytoczenia cudzych tekstow 1 parodie sa cechami takze pozostalych
filmoéw. W Popiele i diamencie odnalez¢ mozna szereg mniej lub bardziej dostownych cytatow
z literatury, malarstwa i filmu. Sam tytut pochodzi z wiersza Norwida W pamietniku®®, ktérego
fragment bohaterowie recytuja. W scenie finatowego poloneza odczyta¢ mozna nawigzanie do
chocholego tanca z Wesela Wyspianskiego lub parodi¢ poloneza z Pana Tadeusza, a w scenie
$mierci Macka Chelmickiego na $mietnisku — aluzje do Rozdziobig nas Kkruki i wrony
Zeromskiego. Wéréd inspiracji malarskich Dariusz Chyb®®® wymieniat Ziemie Ferdynanda
Ruszczyca i Orke Jozefa Chetmonskiego, a Krzysztof Kornacki®’ rowniez Upadek Ikara Petera
Bruegla, Rozstrzelanie Andrzeja Wroblewskiego, pastisz stylu Jerzego Kossaka (portret

385 C. K. Norwid, W pamietniku, [w:] C. K. Norwid, Za kulisami-Tyrtej,
https://wolnelektury.pl/katalog/lektura/za-kulisami.html [dostep: 24.07.2023]
38 D, Chyb, Inspiracje..., dz. cyt.

387 K. Kornacki, Popidt i diament, dz. cyt.



https://wolnelektury.pl/katalog/lektura/za-kulisami.html

118

putkownika z koniem wiszacy u Staniewiczowej) oraz nawigzania do malarstwa
socrealistycznego (w scenie przemowienia Szczuki do robotnikow), a takze do
propagandowych plakatéw, portretdw nowych przywddcoéw oraz posrednie inspiracje sztuka
renesansowg i barokowg. W sposobie kadrowania i o$wietlenia Krzysztof Kornacki wskazywat

na pokrewienstwa z filmami Obywatel Kane Orsona Wellesa i Trzeci cztowiek Carola Reeda.

Baza ludzi umartych Yaczy w sobie cechy socrealistycznego produkcyjniaka, westernu i
filmu noir. W Ulaskawieniu Jana Jakuba Kolskiego fragmenty Polskiej Kroniki Filmowej
zestawione sg ze zdjeciami stylizowanymi na amatorskie, rodzinne nagrania kamerg 16 mm
oraz z nakrgcong w innej konwencji zasadnicza czgscig opowiesci. Pojawiaja si¢ réwniez
nawigzania do Popiotu i diamentu Andrzeja Wajdy (figura Jezusa wiszacego do gory nogami,
bialy kon, orka), a takze do obrazu Aleksandra Gierymskiego Trumna chiopska, ktory u Wajdy

pojawit si¢ w Weselu.

W Popiele i diamencie zestawienie sprzecznos$ci, antytezy i kontrasty, na ktore zwracato
uwage wielu badaczy, maja czesto charakter degradacji — transpozycji tego, co powazne,
wysokie, duchowe na plan ziemi i ciata w ich nierozerwalnej jednosci®®®, do dohu materialno-
cielesnego. Takie degradacje s zawsze ironiczne, sg zerwaniem dyskursu przez zmiang
retorycznego rejestru, sg anakolutem, wykoslawionym zdaniem, ktore zaczyna si¢ inaczej niz
si¢ konczy, ktére nie dotrzymuje obietnic danych na poczatku (jak pisal Paul de Man,
interpretujac Schlegla®?®). Nie sg jednak czysto ironiczne, ale groteskowe, wiasnie ze wzgledu

na obecno$¢ pierwiastka cielesnego.

W pierwszej scenie Popiotu i diamentu nastrdj gwattownie si¢ zmienia. Zaczyna si¢ od
ujecia krzyza na dachu kapliczki, pod ktorg dwaj mezczyzni lezg na trawie 1 leniwie opalajg si¢
w stoncu. Pojawia si¢ dziewczynka z bukietem kwiatkow, ktore chee ztozy¢ w kapliczce. Prosi
jednego z lezacych o otworzenie drzwi, ale poniewaz sa zamknigte, me¢zczyzna podnosi ja do
gory, zeby potozylta bukiet na daszku nad wejsciem, pod obrazem Matki Boskiej z matym
Jezusem. Obraz uduchowionego dziecka, sktadajacego hotd religijny, uniesionego do gory, w
strong nieba 1 Boga, zostat zestawiony z zabojstwem, ze §miercig, z agonig, w ktorej pierwiastek
materialno-cielesny zostal mocno podkreslony, z jekami przed$miertnymi mordowanych, z

obrazem krwi ciekngcej z pustego oczodotu, a w kolejnym kadrze z obrazem ziemi, $wiezo

388 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 80.
38 p,_de Man, Pojecie ironii, dz. cyt.
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zaoranej przez oracza®®

, przygotowanej na przyjecie nowego ziarna. Nastgpito w tej scenie
przejscie od ,,gory” do ,,dotu”. ,,Gora” — to niebo; ,,dot” — to ziemia; ziemia zas — tO
pierwiastek pochtaniajgcy (mogita, brzuch), a zarazem pierwiastek odrodzicielski (brzuch jako
fono macierzyste)*®*. Degradacja groteskowa ma zawsze charakter ambiwalentny. Negujac i
usmiercajac, jednoczesnie odradza 1 afirmuje. Nie jest to zwykie strgcenie w dot, w niebyt, w
absolutng nicos¢, bynajmniej. To strgcenie w dot ptodzqcy, w ten sam dot, w ktorym dokonuje

sie poczecie i nowe narodziny, (...) dét to rodzqca ziemia>®.

Kadr z filmu Popiét i diament, rez. Andrzej Wajda

Wyrazna degradacja wystepuje tez w scenie ze Stefkg (ktorg gra Barbara Krafftowna),
narzeczong Staska Gawlika, jednego z robotnikow, ktérego Maciek zabil przez pomytke.
Gltowny bohater, juz po odkryciu swojej pomyiki, stoi w oknie hotelowego pokoju i rozbiera
si¢ z czarnej koszuli. Nagle styszy ptacz, glosne zawodzenie mtodej kobiety 1 zaczyna
obserwowac sceng, jaka rozgrywa si¢ w otwartym oknie kamienicy naprzeciwko. Z rozmowy,
ktora toczy si¢ migdzy dziewczyng a towarzyszacym jej mezczyzng (Stomka, dyrektorem
hotelu Monopol), wynika, Ze kobieta ptacze po zabitym przez Macka chtopaku. Przeklina jego
zabdjcOw: — Lotry przeklete! Zeby im Pan Bog najciezsze skonanie zestat! Stomka probuje ja
pocieszy¢ najpierw alkoholem, pdzniej ponczochami — co odwraca uwage i odrobing koi

smutek dziewczyny, ale kiedy zaczyna wktadaé jej rece pod spodnice, ta odtragca go

3% Badacze, interpretujacy kadr z oraczem, zwykle skupiajg sie na znaczeniu nieba, nie ziemi.
391 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 81.
392 Tamze, s. 82.
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zdenerwowana. Maciek, nagi do potowy, patrzy ponuro na t¢ scene, po czym, zaktadajac biatg
koszule, zamyka okno i opuszcza zaluzje, jak kurtyng teatralng. Nast¢pnie, siedzac, niczym

Stowacki, w na poty rozpigtej, biatej, romantycznej koszuli, zaczyna tadowac bron.

Ta scena budzita niejasne odczucia u interpretatorow. Jan Jozef Szczepanski wyczuwat
W niej zgrzyt, cos, co Wajdzie si¢ nie udalo, razagca brutalno$¢ i niezamierzong groteske. Prace
Wajdy w ,, Popiele i diamencie” cechuje wielka lapidarnosé. (...) Ta, rzadka u nas, zwieztos¢é
i zdolnos¢  selekcji nadaje catemu  filmowi atmosfere bardzo zageszczonego napiecia
i dynamizmu. W jednym tylko momencie mozna mie¢ wqtpliwosci co do trafnosci i koniecznosci
wyboru. Chodzi tu o epizod z narzeczong jednego z zabitych przez omytke robotnikéw. Scena
ta zawiera elementy niezamierzonej groteski irazgcej w tym kontekscie brutalnoscic®.
Zauwazal wiec w tej scenie groteske, ale uwazat jg za nie przystajaca do catosci, niespojng z

zasadniczym stylem Wajdy.

Ryszard Ciarka z kolei w nastepujacy sposob odczytywal uczucia gtdéwnego bohatera:
Przez moment nawet mu zal zrozpaczonej kobiety, ktora placze po zabitym w zamachu
narzeczonym. Jest nawet tq podpatrzong z hotelowego okna sceng zaskoczony. To przeciez on
Strzelal do uciekajgcego chlopaka i po raz pierwszy ten fakt dociera do niego z calg
brutalnosciq. Ale po chwili, za cene kieliszka wodki i pary poriczoch scena rozpaczy przeradza

3% W ujeciu

sie w karykature chciwosci i braku najmniejszych oznak uczué¢ po zmartym
Ryszarda Ciarki jest wiec to scena satyryczna, karykatura chciwosci — zainteresowanie

ponczochami uniewaznia rozpacz dziewczyny.

Mozna jednak t¢ scen¢ odczyta¢ inaczej, nie jako przej$cie od rozpaczy do karykatury,
ale od rozpaczy, a wigc pierwiastka duchowego, wzniostego do dotu materialno-cielesnego.
Cierpienie dziewczyny zostaje sprowadzone do ,,dotu”, w sfere picia 1 zycia ptciowego, ale nie
staje si¢ przez to mniej autentyczne. To, Ze nie byla wierna narzeczonemu, niekoniecznie musi
oznacza¢ brak uczu¢, nie wyklucza rozpaczy po jego $mierci. Nie umniejsza tez winy Macka.
Wprowadzenie pierwiastka materialno-cielesnego nie przeczy powadze, ale oczyszcza ja z

jednoznaczno$ci 1 patosu.

393 J. J. Szczepanski, Popiot i diament, , Tygodnik Powszechny” 1958, nr 42, s. 34.

3%, Ciarka, Popicdt czy diament?, ,Kwartalnik Filmowy” 1997, nr 17, s. 46-48.
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Klatwa, jakg wypowiada dziewczyna, ma w sobie roéwniez elementy realizmu
groteskowego. Przeklenstwa, wyzwiska, zlorzeczenia i1 klatwy to elementy nieoficjalnego,
karnawatowego jezyka. Klgtwy profanujq sprawy swiete>®®. Sa ambiwalentne, ale dominuje w
nich negatywny biegun ,,dotu”, sSmier¢, choroba, rozktad i podzial ciala, rozlozenie go na

396

czesci, pochianianie®®. W powiesci Rabelais’go ttum paryzan rzuca nastepujace klatwy pod

adresem Gargantui — 4 to kara boska, a to zaraza, niechze ci¢ piorun spali, a gowno, gowno,

897 W zlorzeczeniu dziewczyny

gowno, a zebys konat rok i skonac nie mogt, a meko Panska
rowniez pojawia si¢ ,,gora” 1,,dot”, swietosc 1 fizjologia — wyzywa Boga, po to, zeby zestal ma

zab0jcow ciezka agonie.

Jest w tym fragmencie filmu atmosfera kulis teatralnych, rozbicie iluzji, zalamanie
nastroju. Aktorzy wypadaja ze swoich rol — zaréwno dziewczyna, ktorej nastroj gwaltownie si¢
zmienil i przestata szlocha¢, kiedy pojawily si¢ poniczochy, jak i Maciek, ktory zrzucil na chwilg
kostium zotnierza, rozebrat si¢ do naga i pozbawiony swojej roli obserwowal scen¢ z
dziewczyng, a wiec kulisy, drugg, nieoficjalng stron¢ medalu, podszewke swojej walki.

Znaczenie tego, co robi zaczyna by¢ chwiejne, ambiwalentne, niejasne, niejednoznaczne.

Kadr z filmu Popiol i diament, rez. Andrzej Wajda

3% M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 286.
3% Tamze, s. 283.
397 Tamze, s. 286.
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W Popiele i diamencie waznym miejscem akcji jest toaleta. Tu po randce z Krystyna
schodzi Maciek trzymajac w dloni bukiecik fiotkéw, symbol rodzacej si¢ mitosci. Pachnace
fiolki w $mierdzacej toalecie to obraz degradacji wzniostych uczu¢ mitosnych do dotu
materialno-cielesnego. W tym miejscu zwigzanym z wydalaniem toczy si¢ miedzy Mackiem i
Andrzejem dramatyczna i patetyczna rozmowa o najbardziej powaznych, wzniostych
sprawach, takich jak obowigzek wojskowy, wiara w sens sprawy, mito$¢, przyjazn, wiernos¢ i
zdrada. Toaleta w tym filmie to rodzaj piekta, do ktorego stracani sg ci, ktdrzy nie pasuja do
nowego porzadku. Podczas rozmowy akowcow na muszli klozetowej w jednej z kabin $pi i
glo$no chrapie redaktor Pienigzek, a w ktoryms$ momencie, zepchniety przez kogos, stacza si¢
po schodach w doét do toalety pijany Drewnowski, zdetronizowany btazenski krél tego

karnawatu.

Krzysztof Kornacki w ksigzce Kino polskie wobec katolicyzmu pisat o Bazie ludzi
umartych Czestawa Petelskiego w nastepujacy sposob: Film czerpie swdj emocjonalny
potencjat z konfrontowania skrajnie przeciwstawnych wartosci i wzorcow zachowan:
najnizszych, swieckich — mocno zwigzanych erotykq i biologizmem oraz do niedawna
najwyzszych wartosci religijnych, traktowanych tu zarowno prozie Htaski, jak i tworcom filmu
dezynwolturq i ironiq. Dzigki cigglemu ,,zbijaniu ideologicznie odmiennych tresci film iskrzy
atrakcyjnymi (w znaczeniu Eisensteinowskim) spieciami, cho¢ dla szeregu odbiorcow byt — |
jest — z pewnosciq nie do zaakceptowania®®. Opisal wiec doktadnie mechanizm degradacji
groteskowej — potaczenie tego, co wznioste i duchowe, wartosci religijnych z dotem materialno-
cielesnym. Nie nazwat jednak tego chwytu groteska, chociaz przywolywal nazwisko Bachtina
przy okazji rozwazan o Bazie ludzi umartych. Jak pisal Wojciech Wielopolski: ,,Sacrum
pokolenia 56 to potocznosé i peryferyjnosc zycia, a takze uzywajqc sformutowania Bachtina,

., sakralizacja dotu materialno-cielesnego” 399

Podat kilka przyktadow takich zestawien ,,gory” i ,,dotu”, religii i cielesnosci, wsrod
nich zdanie: Péjdziesz do raju przez wilcze kiszki. To zadanie wypowiada ,,Warszawiak™ do
,»Dziewiatki” nad trupem kolegi, ktory zgingt w wypadku, staczajac si¢ z ci¢zardéwka pelna
drewna w przepas¢. Szantazuje ,,.Dziewiatke”, ze jezeli nie pomoze mu wlozy¢ zwlok do
skrzyni, on rowniez nie zajmie si¢ jego trupem, kiedy przyjdzie kolej na niego, 1 zostawi jego

cialo na pozarcie wilkom. Pierwiastek religijny zostal w tej wypowiedzi zestawiony ze

3%8 K. Kornacki, Kino polskie wobec katolicyzmu (1945-1970), Gdansk 2004, s. 171.
3% Tamze, s. 170.
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$miercig, pozeraniem i wydalaniem, z organami wewng¢trznymi, ze zamiang ciala w kal.
,Dziewiatka” ma opory przed dotknigciem trupa golymi rgkami, poniewaz, jak méwi, zmarly:
Przekoziotkowat po zboczu az bebechy pogubif. Umart wigc $miercig groteskowa, przez
rozerwanie, pokawatkowanie, rozcztonkowanie, odstaniajagc w tym procesie swoje organy
wewngetrzne. Jest to typowy obraz groteskowy, ktory, jak pisal Bachtin ukazuje nie tylko
zewnetrzng, ale i wewnetrzng postaé ciala: krew, kiszki, serce i inne organa wewnetrzne*®,
Smieré, rozszarpanie, pokawatkowanie, pozarcie przez inne cialo — wszystko to dokonuje sie

na granicy ciata i Swiata lub na granicy starego i nowego ciata®"*,

W tej samej scenie, troche wczesniej, toczy si¢ krotki dialog miedzy ,,Orsaczkiem™ a

,Warszawiakiem”. Patrzg ponuro na wrak ci¢zarowki i ,,Orsaczek” pyta:

— Co bys chcial powiedzie¢ w takiej chwili?
— Kiedy co?
— Kiedy bedziesz lecial.

— Pocatujcie mnie wszyscy w dupe.

Zaduma nad sprawami ostatecznymi zestawiona zostala ze starym karnawalowym gestem, z
obrazem zastgpienia twarzy zadem. Zad — to ,, odwrotna twarz”, czy tez ,, twarz na opak”. Jezyk
i literatura calego swiata obfitujg w najrozmaitsze warianty tego rodzaju substytucji. Jednym
z najprostszych i najbardziej rozpowszechnionych wariantow jezykowych i gestykulacyjnych

jest ,, catowanie w zadek "%,

Karnawalowy dialog toczy si¢ tez miedzy partyjnym ,,Zabawg” a ,Warszawiakiem”.
Krzysztof Kornacki zauwazal w nim duzy ladunek religijnej prowokacji*®*® z uwagi na

degradujace zestawienie motywu kahu z postacia Ojca Swictego.

— Musicie zostac!

— A ktos ty taki, przyjacielu? Pierwszy raz widze twojq morde, a ty mowisz, ze musze zostac.

Kto mi kaze? Ty?

400 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 439.

401 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 438

492 Tamze, s. 506.

403 K, Kornacki, Kino polskie wobec katolicyzmu (1945-1970), Gdarisk 2004, s. 171.
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—Ja.
— A ktos ty taki? Géwno Ojca Swietego w proszku?

Na proste, autorytarne zadanie ,,Zabawy” ,,Warszawiak’ odpowiada w stylu bardzo niespdjnym
— nazywa go przyjacielem, a za chwile uzywa obelzywego stowa morda, nastepnie tgczy
swigtos¢ z katem. Ta niespdjno$¢ to charakterystyczna cecha jezyka groteskowego. W
podobnym tonie zaczyna si¢ Prolog do Gargantui i Pantagruela: Opilce bardzo dostojne i wy
wielce znamienici wenerycy... (...) W zwrotach tych mieszajq si¢ ze sobg obelgi i pochwaty.
Pozytywny stopien najwyzszy tqczy sie z na wpot obelzywymi stowami ,, opilce” i ,,wenerycy”.
To obelzywa pochwata i pochwalna obelga, tak charakterystyczna dla jezyka familiarno-
jarmarcznego®®*. Z tym sposobem mowienia zwiazane sa tez wyobrazenia ciala otwartego.
Szczegolnie wtedy, kiedy ludzie sie smiejg i wymyslajq sobie nawzajem w warunkach
familiarnego kontaktu, jezyk roi sie od wyobrazen groteskowego ciata; ciata, ktore spotkuje,
wydala, obzera sie, mowa nasyca si¢ organami plciowymi, brzuchami, kalem, moczem,

chorobami, nosami, mordami, ciatem podzielonym na czesci*®.

W podobnym duchu toczy si¢ dialog Haratyka z ,,Koslawym” w filmie Stornce wschodzi

raz na dziern Henryka Kluby, tu tez wystepuje potaczenie pochwaty i obelgi. Haratyk mowi:
— Ale jestes zlodziej jak dwa jest dwa.

— Obaj my, braciszku kochany, jestesmy obywatele spod ciemnej gwiazdy. Tylko, zZe ja o tym

pomyslatem i na wszelki wypadek mam Cie w reku.

— A ja cie w rzyci mam, wypierdku koslawy.
— Tym niemniej mozemy sobie poda¢ dionie.

W wypowiedzi ,,Koslawego” zestawione zostaly sprzeczne wyrazenia braciszek kochany i
obywatel spod ciemnej gwiazdy. Wystepuje w tym dialogu typowa dla karnawatowego jezyka
zabawa stowami, utartymi zwrotami (przystowiami, porzekadtami), utartymi sgsiedztwami
stow?®. Zestawione zostajg dwa podobne w brzmieniu, a zupehie nie podobne w znaczeniu
wyrazenia — mam cig¢ w reku 1 mam cig w rzyci. Wyzwisko wypierdku koslawy brzmi, jak

bezposrednio zapozyczone od Rabelais’go, ktory opisywal, jak za sprawg Pantagruela poczat

404 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 258.
405 Tamze, s. 440.
406 Tamze, s. 570.
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si¢ lud ko$lawych wypierdkéw meskich (a pozniej takze wybZdzinek kobiecych) — od
pierdniecia, jakie wydal, ziemia zadrzata na dziewie¢ mil wokolo, z powietrza, ktore si¢ oden

popsulo, urodzito sie wiecej niz pieédziesigt trzy tysigce malych, koslawych cztowieczkow™'.

Kadr z filmu Storice wschodzi raz na dzien, rez. Henryk Kluba

Po tej wymianie zdan Haratyk wyrzuca z wozu ,,Koslawego” 1 kaze innym wytadowaé
na drogg fortepiany z szabru. Widzac nerwowe ruchy Haratyka, Waliczek gltosno komentuje: —
Patrzajcie — jak bgk si¢ wierci, pewnie gazy si¢ w nim wzmogly. Degraduje zatem do dotu
materialno-cielesnego powage i pozycje Haratyka, naturalnego przywoédcy i sottysa, ale ta
degradacja jest ambiwalentna, negujaco-aprobujaca. Po chwili bez dyskusji wykonuje jego,
dos¢ kontrowersyjny, rozkaz, a do lamentujacego ,,Koslawego” moéwi: — Nie wicuj. Juz tak musi

by¢, skoro on kazal.

W filmie jest tez scena, w ktorej do dotu materialno-cielesnego zostato zdegradowane
wznioste uczucie, mito$¢ platoniczna, uwielbienie, jakim Hanka darzyta Haratyka. Ktorego$
dnia dziewczyna przynosi soltysowi, pracujacemu przy budowie tartaku, zupe od jego zony,

Haratyczki. Stawia ja przy Haratyku na duzej beczce z wymalowanym bialg farba napisem

407 £, Rabelais, Gargantua i Pantagruel, ttum. T. Boy-ZeleAski, Wroctaw 1992, s. 395.
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ACH (tyle widzimy w tym kadrze; w kolejnym okaze si¢, ze na beczce jest napisane
ACHTUNG!) i patrzy na niego rozkochanymi oczami. Zauwaza to jej spojrzenie Moskata i
krzyczy do niej: — Nie patrz tak Hanka, bo ci brzuch urosnie jak Ochodzita. Ochodzita to
najwyzsza gora w okolicy — jest wiec w tym wyrazeniu karnawatowa hiperbolizacja pierwiastka
cielesnego, brzemiennos$ci 1 ptodnosci. Nastepnie Moskata z Wigezym prowadza rozmowe o

nadmiernym oddawaniu gazow i tego przyczynach.

Film Jana Jakuba Kolskiego Pogrzeb kartofla zaczyna si¢ od panoramy wsi i placu
przed czworakami. Rozbrzmiewa podniosta muzyka i1 stycha¢ monolog Jakuba, peten
wzruszenia glos czlowieka, ktory wraca z wojny do rodzinnej wsi i nie moze doczekac si¢
widoku swojego domu: Najpierw z daleka zobacze¢ czworaki, potem drogg przy czworakach
dojde do kapliczki. Matka Boska ostatnio stata pod kapliczkqg na dole. Pamigtam, ze sig
zdziwitem. Potem pojde nad stawem, wolniutko nie bede si¢ spieszyl. Jeszcze patac bedzie po
drodze, pewnie pusty teraz, a moze nawet juz go nie ma. Na koniec dom, dom, dom. Kolejna
scena ma zupelnie inny nastrdj — otwierajg si¢ drzwi jakiego$ domu, ale nikt nie wychodzi,
stycha¢ natomiast jakie$ chrzakanie i pokastywania, za chwilg ukazuje si¢ ptynacy po tuku
strumien moczu, a dopiero potem pojawia si¢ Pasiasia, wiejski glupek. Podniosty ton, patos
pierwszej sceny (potaczony z elementem religijnym) zostaje przetamany wprowadzeniem
karnawatowych elementéw — motywu moczu i postaci ghupca. Jak pisal Tadeusz Sobolewski
Kolski myli tropy. Poetyckos¢ przetamuje wulgaryzmami. (...). Misterium przechodzi w

408

groteske™. Dodaje jednak, ze u tego rezysera blazenstwo nie kasuje swietosci, okrucienstwo -

liryzmu*®®.

Bardzo wyrazne degradacje, polaczenia gory z dolem, zmiany nastrojow 1 rejestrow
retorycznych wystepuja w Pogrzebie kartofla w sekwencji, w ktdérej Gorzelak przyprowadza
pana kapitana do swojej narzeczonej Hanki, liczac na to, Ze seks z nig zjedna mu przychylnos¢
nowej wladzy przy podziale ziemi. Rozmowe z Hanka Gorzelak zaczyna od komplementoéw 1
zapewnien o swojej mitosci; nerwowo przy tym pogryza kietbase. Nastepnie formutuje niejasng
prosbe o drobny uczynek, tyle co nic, pare chwil. Podkresla, ze to wazna sprawa dla ich
wspolnej przysztosci. Kiedy dziewczyna orientuje sie, czego tak naprawde dotyczy jego prosba,

wscieka si¢ 1 wyzywa go od $win 1 alfonsow. Gorzelak natychmiast porzuca romantyczny ton 1

408 T_ Sobolewski, "Jarico Wodnik" i magiczny swiat Jana Jakuba Kolskiego, ,,Gazeta Wyborcza”, 17.11.2017,
https://wyborcza.pl/7,90535,22656304,janco-wodnik-i-magiczny-swiat-jana-jakuba-kolskiego.html [data
dostepu: 10.04.2023]

409 Tamze.
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staje si¢ wulgarny, brutalny, wrzeszczy, ubliza dziewczynie i szantazuje jg zerwaniem
zareczyn. Ziemia od tego zalezy, rozumiesz, od twojej, za przeproszeniem, dupy! Nastepuje
cigcie. W kolejnym ujeciu Gorzelak wraca do czekajacego przed domem kapitana i zaprasza
go do srodka. Pozniej siedzi przy stole, wspierajac leniwie gtlowe na dloniach. Przyglada si¢ z

usmiechem matej coreczce Hanki, cisze przerywa tylko jego pogwizdywanie i bzykanie muchy.

W kolejnym kadrze wida¢ Hanke 1 kapitana w sypialni. Wbrew temu, czego mozna by
si¢ spodziewaé, nie jest to scena gwaltu, pelna przemocy i brutalnosci — przeciwnie.
Kochankowie lezg na 16zku nago w czutych objeciach, w tle za nimi wisi kiczowaty kilim w
mate kotki. Kapitan zwierza si¢ dziewczynie glebokim, cieptym gltosem: I tak jej napisatem,
Jjak uczy nas towarzysz Kalinin, ze z takiej walki przeciwienstw... to znaczy, ze dialektyka... no
iwogdle... A nie wiem, czy to zrozumiesz... takie nastaly czasy, ze trzeba dokonywac wyboru,

tak jej napisatem, wlasnej matce, a ona, matka... Ach, o czym tu mowic...

Nastepuje cigcie 1 wida¢ Gorzelaka na §wiezo zaoranym polu. Jest to sen bohatera.
Szczesliwy Gorzelak orze pole plugiem ciggnietym przez dwa konie, a wzdluz miedzy stoja,
ktaniajac si¢ mu uprzejmie, kapitan z innymi urzednikami, ludzie ze wsi i od$wigtnie ubrana
dziedziczka Lachowiczowa. Potem bohater ktadzie si¢ na ziemi, mruzgc oczy w stoncu, a z
nieba powoli sptywa na niego Hanka w kwiecistej, jasnej sukience, siada na nim okrakiem i
zaczyna z nim kopulowac, szepcac: Stefan, Stefan... W tym momencie Gorzelak si¢ budzi — to
Hanka potraca go w rami¢ — Stefan, Stefan! — Hanus, kochana! — mamrocze rozanielony

Gorzelak. — Stefan, zaprowadz pana kapitana do wygodki — sprowadza go na ziemig kobieta.

Gorzelak otwiera ustuznie kapitanowi drzwi latryny, a sam klekajac z boku, jak przy
konfesjonale, przez dziur¢ w desce po seku namawia go na pominigcie Jakuba przy podziale
ziemi. Kapitan, wierzacy komunista, nie chce go stuchad, jest oburzony jego nieuczciwoscia.
Niczym agitator na wiecu, patetycznym, pelnym napigcia tonem probuje go nawrdcic,
przekona¢ do nowych idei. Defekujac z wysitkiem, zadaje mu zasadnicze pytania: Czy pan wie,
co oznacza reforma rolna? Czy pan wie, jaka tu zachodzi historyczna i dziejowa
sprawiedliwos¢? Ja pana pytam, panie Gorzelak. Reformq rolng, to my, panie Gorzelak,
ktadziemy podwaliny pod nowy porzqdek na wsi! A pan do czego mnie namawia? Na koniec

kontrapunktuje swoja zarliwa, wzniosta mowg przeklenstwem: Kurwa wasza macé. Bachtin
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pisal, ze defekacja to materia i cielesnos¢ przewaznie Smieszna, najlepszy materiat dla

ponizajgcego ucielesnienia tego wszystkiego, co wysokie*'°.

Kadr z filmu Pogrzeb kartofla, rez. Jan Jakub Kolski

W tej sekwencji elementy wysokie i niskie taczg si¢ ze sobg i mieszaja: mitos¢, jedzenie
kietbasy, wznioste stowa, przeklenstwa, kopulacja, powazne idee komunistyczne, defekacja.
Mowilismy o groteskowych hustawkach tqczqcych swym wahadlowym ruchem niebo z ziemiq,
akcent pada jednak nie na wzlot, ale na spadanie hustawki w dot: to niebo schodzi na ziemie,
a nie odwrotnie*'!, Posta¢ Gorzelaka nie jest jednoznacznie negatywna — jest ambiwalentna,
kieruje nim nie tyle pazerno$¢, co autentyczna, pierwotna, i w jakim$ sensie wzniosta, mitos¢
do ziemi. To w imig tej mito$ci popetnia kolejne §winstwa. Gorzelak pragnie ziemi, jak kobiety,
chce ja uprawiaé, sia¢ w niej ziarno, chce zeby rodzita. Zalezy mu bardzo, zeby ziemia nie
lezala, bo od rodzenia si¢ odzwyczai, przejrzeje, jak baba. Jest w filmie scena, kiedy Gorzelak
wychodzi na zaorane pole, wykopuje tam maty dotek 1 kopuluje z ziemig. Obraz ten zestawiony

zostal ze sceng modlitwy, odmawiania rézanca przez matke bohatera.

W filmie Ulaskawienie Jana Jakuba Kolskiego jest kilka scen, w ktorych symbole

degradowane sa do konkretu, do swojego dostownego, przyziemnego znaczenia. Takim

410 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 238.
41 Tamze, s. 504.
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symbolicznym przedmiotem jest chleb. W tradycji chrzescijanskiej to dar od Boga. Norwid
tesknit do kraju tego, gdzie kruszyne chleba podnoszq z ziemi przez uszanowanie dla daréw
nieba*'?. Lamanie sie z kim§ chlebem to znak przyjazni, braterstwa. Bohaterka filmu, Hanka,
ma opory przed podzieleniem si¢ chlebem z gtodnym, zbieglym z niewoli Niemcem. Widzi w
nim tylko wroga, podczas gdy jej maz, Jakub, dostrzega cztowicka, ktory zwyczajnie potrzebuje

czegos do jedzenia:

— Nie dam. Chleb to wiecej niz jedzenie.

— Chleb to chleb, nic wigcej.

— Nic wiecej? Byles w Auschwitz. Jak mozesz tak mowic?
— Bytem, ale juz nie jestem.

Jeszcze wyrazniejsza jest degradacja symbolu biatego konia, znaku tradycji utanskiej i
patriotyzmu, ktory wystepowal wezesniej w filmach Wajdy w Popiele i diamencie i Lotnej (do
czego Kolski wyraznie nawigzuje). Jakub, byly kawalerzysta, czci swojego bialego konia,
podobnie jak bohaterowie Lotnej. W ktorym$ momencie podrozy, wieczorem, po rozbiciu
prowizorycznego obozowiska, dosiada go i, z patykiem zamiast szabli, szarzuje przez lake.
Zatraca si¢ w tym galopie do tego stopnia, ze zajezdza konia — w nocy zwierze zdycha. Jakub
probuje go reanimowa¢, wdmuchuje mu powietrze w chrapy, a pdzniej zrozpaczony placze,
glaszczac konska grzywe. Rano, caty umazany we krwi, dzieli noZzem na cze$ci konskie migso.
Symbol zostal zdegradowany do roli jedzenia, ponadto wystgpuje tu typowo karnawatowy

motyw ¢wiartowania 1 patroszenia.

Podobna transpozycja wystepuje w przypadku oficerskich butow, ktore, jak glosi
rodzinna legenda, Jakub Szewczyk dostat od kapitana Le$niewskiego pod Rawa, po tym jak
granat urwat tamtemu obie nogi. Oficerki sg z jednej strony symbolem patriotycznych wartosci,
godnosci oficera, z drugiej strony stuza po prostu do chodzenia. Jakub uzycza ich ludziom w
potrzebie — najpierw przysztemu zabodjcy swojego syna, nastepnie Niemcowi Jurgenowi.
Pézniej jednak wstydzi si¢ tego, ze zdjat je z ndg martwego syna. Twierdzi uparcie, ze oficer
powinien odejs¢ w oficerkach. Chce, poprzez pochowanie Odrowaza w oficerskich butach,

zwroci¢ mu godnosé, ktora zostala mu wielokrotnie odebrana. Jednak ten wzniosty symbol jest

412 C, K. Norwid, Moja piosnka, https://wolnelektury.pl/katalog/lektura/moja-piosnka.html [dostep:
24.07.2023]
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w groteskowo-makabryczny sposob zwigzany ze $miercig, z trupem, z rozszarpanym i z

rozktadajacym sie¢ ciatem.

Tego samego rodzaju podwdjne znaczenie ma w tym filmie grob — jest jednocze$nie
symbolem pamigci o zmartym, jak i zwyklym dolem. W trakcie podrézy Hanka w chwili

zatamania mowi do Jakuba:
— Nie damy rady. Niepotrzebnie si¢ upieratam. Grob, to w koncu tylko dot na truchto.

— Nie masz racji. To tez jest wybor, zeby nie zy¢ jak bydio. Pochowamy syna wysoko, bo tak

chcemy, bo nas na to po ludzku stac, bo jestesmy wolnymi ludzmi.
— Nie jestesmy wolnymi ludzmi, jestesmy niewolnikami.

— Tam, gdzie jest wybor, jest wolnos¢ — mowi sentencjonalnie Jakub. Chwile po tej rozmowie
o wolnos$ci daje o sobie zna¢ ironia losu — bohaterowie znowu poczuja przy skroniach lufy

pistoletow.

Film Ulaskawienie trudno przypisa¢ do jakiego$ konkretnego gatunku, ale ma z
pewnoscig cechy kina drogi w szerokim rozumieniu. Akcja filmu toczy si¢ w drodze,
bohaterowie przemierzaja z trumng syna pot Polski i spotykaja szereg postaci, ktorych nie
poznaliby w Popielawach. ,, Droga” jest bowiem uprzywilejowanym miejscem przypadkowych
spotkan. Na drodze (, wielkiej drodze”) przecinajq sie w jednym czasowym i przestrzennym
punkcie drogi najrozmaitszych ludzi — przedstawicieli wszystkich stanéw, kondycji, wiar,
narodowosci, grup wieku. Mogq sie tutaj przypadkowo spotkaé ci, ktorych w normalnych
okolicznosciach rozlgcza hierarchia i przestrzenne oddalenie, mogq zaistnie¢ wszelkie mozliwe
kontrasty, zetkng¢ sie i sples¢ rozmaite losy*™. Droga jest rodzajem placu karnawatowego.
Podobng funkcj¢ petnig takze inne przestrzenie. Bachtin pisal, ze w utworach Dostojewskiego
na ulicach i w scenach zbiorowych wewngtrz domow (gtéwnie w salonach) oZywa i przeswieca

przez wspolczesne realia dawny plac karnawatu i misterium®'.

W Bazie ludzi umartych taka przestrzenia jest tytutowa baza, czyli barak, jedno otwarte
pomieszczenie, w ktorym tymczasowo mieszkaja ($pia, jedza, pija, graja w karty, modlg si¢ i
kopuluja) w ciasnocie i §cisku ludzie, ktorzy najprawdopodobniej nie spotkaliby si¢ w innych

okolicznos$ciach — m.in. bytly zakonnik, komunista, byly partyzant, zabdjca i1 pigkna kobieta.

413 M. Bachtin, Problemy literatury i estetyki, ttum. W. Grajewski, Warszawa 1982, s. 470.
414 Tamze, s. 476.
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Tego samego typu przestrzenia jest w Popiele i diamencie hotel Monopol z holem, barem i salg
bankietowa, gdzie mijaja si¢ ludzie z zupelie roznych §wiatdw, a w ostatniej scenie jak w
karnawatowym korowodzie kroczg pod rek¢ w takt granego ,,na opak” Poloneza A-dur
przedstawiciele wszystkich stanow. W filmie Sftorice wschodzi raz na dzien agitatorzy zwotuja
mieszkancow Odkrzasu na plac we wsi: Komu /ezy na sercu sprawa ludu, niech wychodzi na
plac! Na plac chiopy, bedziemy radzi¢! Funkcje placu karnawatowego w tym filmie peini
rowniez karczma i tgki na Zapasiekach — plac budowy tartaku. W Pogrzebie kartofla taka

przestrzenig jest plac przed czworakami.

Waznym karnawalowym motywem sg roznego rodzaju koronacje i detronizacje, awanse
1 degradacje, zmiany miejsc, ktore podkreslaja umownos¢, wzgledno$¢ odgrywanych rol.
Maciek Chetmicki ma napisane w kenkarcie — zawdd: robotnik, ale portierowi z hotelu
Monopol tlumaczy, ze to niemiecka lipa — zawdd: student, nie wyjawiajac mu czym si¢
naprawdg¢ zajmuje. Krystyna — panna z dworu szlacheckiego — pracuje za barem. Drewnowski,
ktory doswiadczyt biedy, jednej nocy zostaje ,,koronowany” na sekretarza ministra, a po chwili
,zdetronizowany”, obity i zelzony, niczym efemeryczny btazenski krél karnawatu®'®. W
Stoncu... nowa wtadza mianuje Haratyka sottysem, po czym degraduje go bardzo szybko. W
tym filmie jest rowniez scena, w ktorej Haratyk przyjezdza do miasta i widzi lezacego na ulicy
olbrzymiego biatego orta — godto narodowe, ktoremu jaki§ cztowiek odpitowuje korone. W
Pogrzebie kartofla na placu przed czworakami spotyka si¢ stara i nowa wtadza — oszalata,
wynedzniata dziedziczka Lachowiczowa 1 komunista, kapitan. Przedstawiciel nowej wladzy,
przemawiajacy na stojaco z samochodu, na widok dziedziczki przewraca si¢ nagle, az mu spada
wojskowa czapka (rodzaj korony), a dla zdetronizowanej dziedziczki Gorzelak przynosi
btazenski tron: — Prosimy, pani dziedziczko, chodzmy, nowa wladza przyjechata z powiatu, nie
wypada, zeby starej nie byto. Zapraszam, pani dziedziczko, prosze si¢ nie ba¢. Zaraz przyniose

tron dla krolowej, zaraz przyniose — mowi na poty z kping, na poty z autentycznym szacunkiem.

W filmach opowiadajacych o czasach powojennych pojawia si¢ wiele postaci typowych
dla groteski karnawatowej (zartok-pijanica, oszust, btazen ghupiec, diabet), a takze motywow
(piekta, $mierci i trupa). Jedng z nich jest ,,Apostot” z Bazy ludzi umartych, cztowiek o
groteskowej fizjonomii, gargantuicznej posturze — wielki m¢zczyzna z ogromnym brzuchem,
sifacz, opoj 1 zarlok. Jest on prawdopodobnie bytym zakonnikiem. Jak zauwazyt Krzysztof

Kornacki, wcigz postuguje sie religijnymi schematami wartosciowania swiata, inkrustuje

415 M. Bachtin, s. 155.
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fabule cytatami z ksigzeczki do nabozenstwa, wyuczonymi eklezjalnymi formutami oraz
znieksztatconymi przez pijackq pamieé cytatami z Biblii. (...) Z punktu widzenia wyznania
katolickiego — nieustannie bluzni, zestawiajgc chocby sakralne formuly z profanicznymi

zachowaniami*'e.

W jednej ze scen ,,Apostot” podczas gry w karty dowiaduje si¢ ze zdziwieniem o $mierci

kolegi:

— Ty nic o tym nie wiesz? A, racja, byles przeciez caly czas pijany... Niech cig¢ cholera wezmie!

— mowi do niego ,,Dziewiatka”.
— Nie wyrazaj sie! Kiedy si¢ ten ztodziej zwalit?
— Weczoraj. Co ci sig Snito przez ten czas?

— Wieczne odpoczywanie racz mu daé Panie, a swiatlos¢ wiekuista niechaj mu swieci... te, te,

te, Dziewigtka, trzymaj swoje brudne tapy na stole!

,»Apostot” taczy gre w karty z modlitwa za zmartego. Sktada do modlitwy dionie, w ktorych
nadal trzyma karty. Nieboszczyka nazywa ztodziejem, ale za chwilg prosi Boga o wiekuistg
Swiatto$¢ dla niego. Modli si¢ 1 jednocze$nie gromi kolege za oszustwo w grze. W tej rozmowie
to, co wysokie (powaga $mierci cztowieka, modlitwa do Boga) zostaje zdegradowane do dotu,
zestawione z niskimi, karnawatowymi aktami, takimi jak picie alkoholu, przeklenstwa, gra w
karty, oszustwo. Motyw gry miat w karnawale szczegdlne znaczenie, poniekad zwigzane ze
sprawami ostatecznymi. W obrazach gry dopatrywano si¢ jak gdyby zwiezlej,
uniwersalistycznej formuly Zycia i procesu historycznego: szczescie — nieszczescie,
wywyzszenie — upadek, zdobycz — strata, intronizacja — detronizacja. W grach rozgrywato sie
Jjak gdyby w miniaturze cate zycie*'’.

»Apostol” tworzy z ,,Orsaczkiem” karnawatowg par¢ komiczna, zestawiong na zasadzie
kontrastu — jeden duzy i gruby, drugi maty i chudy. Ktorego$ ranka ,,Orsaczek” sie¢ goli i
nachyla do lusterka, nie§wiadomie wypinajgc posladki w strong ,,Apostota”, ktory sie modli,

czytajac ksigzeczke do nabozenstwa:

416 K, Kornacki, Kino polskie wobec katolicyzmu (1945-1970), Gdaisk 2004, s. 170-171.
417 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 340.
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— Nie wypinaj mi dupy przed twarzg, kiedy si¢ modle! (uderza go ksigzeczka do nabozenstwa
w posladek, po czym caluje ksigzke)

— Co jest z mojg wodg? Miatem peten flakon... Ty wychlates! Wczoraj bytes pijany, a tak

dziwnie od ciebie wonialo! Mowiles, ze zaprawites wodke sokiem!

— Lekkomysiny mtodzianku, wypitem twojg wode, Zeby cig uchronic od pokus piekielnych. Komu
chciates sie podoba¢? Komu? Nam? (uciera mu nosa) Chciates jecha¢ do miasteczka, zeby sie
odda¢ brudnej rozpuscie! Precz! (popycha go swoim wielkim brzuchem) Zresztg twoja woda
byta obrzydliwa. Myslalem, Ze mi teb peknie na drugi dzien. Nieboszczyk Grzegorzewski, Swie¢
Panie nad jego duszq (zegna sig, patrzac w niebo), uzywaf znacznie lepszej. Po jego perfumach

czutem sig jak ptaszek (znowu catuje ksigzeczke do nabozenstwa).

W tej scenie pojawia si¢ wiele karnawatowych gestow — wypinanie zadu, klepanie po
zadzie, wypinanie brzucha, ucieranie nosa, a takze uzywanie przedmiotow niezgodnie z
przeznaczeniem — woda kolonska, stuzagca do perfumowania si¢, zostata wypita. Apostot snuje
rozwazania o przydatnosci do picia réoznych perfum, podobnie jak Gargantua sprawdzat
przydatnos$¢ roznych przedmiotdéw i zwierzat, np. dywanu, pantofla, kapelusza, czy tez kota,
kury 1 gaski do podcierania si¢. Przedmiot gra role, ktora do niego nie nalezy, i dzigki temu
zaczyna zZy¢ na nowo. (...) Przedmiot czy osoby zyskujg przeznaczenie niezgodne albo wrecz
sprzeczne ze swym charakterem*8, Te karnawalowe gesty zostaly zestawione z gestami
religijnymi — zegnanie si¢ znakiem krzyza, patrzenie w niebo, catowanie ksigzeczki do
nabozenstwa. Przemowa ,,Apostota” do ,,Orsaczka” jest parodig kazania, jej wysoki styl, peten
archaizméw, jest nie przystajacy do tematu — picia skradzionych perfum. Tlumaczenie
»Apostota” jest pokretne, ,,na opak”, jest odwroceniem znaczenia, oskarzeniem ofiary, probg
zatuszowania kradziezy, jest ironiczne, jest wlasciwie wesotym oszustwem, jawnym
ktamstwem, ktére nie domaga si¢ wiary. Zarowno w sktonnos$ci do alkoholu, jak i w sposobie
wypowiadania si¢ ,,Apostol” przypomina brata Jana FPomignata, najlepszego kompana
Gargantui — on takze taczyl w swoich wypowiedziach elementy religijne z materialno-
cielesnymi (np.: — Ze# sie, do stu par diablow, Zen sie i podzwaniaj twymi dubeltowymi jgdrami

na wiekszq chwate boskq**).

W grotesce sredniowieczno-renesansowej bardzo wazng role odgrywaly trzy postacie —

oszusta, btazna i ghupca. Oszust, blazen i glupiec tworzq wokot siebie odrebne swiaty, odrebne

418 Tamze, s. 508.
419 £ Rabelais, Gargantua i Pantagruel, ttum. T. Boy-Zeleriski, Wroctaw 1992, s. 586.
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czasoprzestrzenie. (...) Do literatury wnoszq: po pierwsze, bardzo istotny zwigzek z
jarmarcznymi maskami teatralnymi — ze szczegdlng, lecz nader doniostq czqstkq ludowego
placu; po drugie (...) — sposob bycia tych postaci ma nie zwykte, lecz przenosne znaczenie, ich
wyglgd, wszystko, co robig i mowigq, nie znaczy wprost, lecz przenosnie, czesto znaczq cos wrecz
przeciwnego, nie mozna tych postaci rozumie¢ dostownie, trzeba wiedziec, Ze nie sq tymi, za
ktore si¢ podajq, po trzecie (...) ich sposob bycia jest odbiciem jakiegos innego sposobu bycia,
nie jest to jednak odbicie proste. Sq to aktorzy w zZyciu, ich istnienie zlewa si¢ z grang rolg, poza

tg rolg w ogdle przestajq istniec*?°.

Takim oszustem, czy tez totrem, totrzykiem jest nie tylko ,,Apostol”, ale prawie
wszystkie postaci, ktore mieszkaja w bazie — albo ,$mierdzg politycznie”, albo byli w
kryminale. Jest wérdd nich jednak oszust innego gatunku — oszust, ktéry oszukuje oszustow —
komunista, Zabawa, przedstawiciel wladzy. Prolog, ktérego nie byto w opowiadaniu Htaski,
ma przekona¢ widzow, ze jego szczytny cel (zatrzymanie ludzi przy pracy, by nie spowalniaé
odbudowy kraju po wojnie) uswieca $rodki, jakimi si¢ postuguje — grozenie bronia, szantaz,
rozkrecenie silnikéw samochodowych, oszustwo w grze w karty na pieniadze. Jednak w wyniku

postgpowania Zabawy ginie wesoly oszust ,,Apostol” i dobry totr ,,Dziewigtka”.

Karnawatowi oszu$ci, btazni i glupcy mieli walczy¢ z falszem w stosunkach
mig¢dzyludzkich, z zaktamaniem, ze ztag umowno$cia wprowadzong przez ponura wiladze, z
oszustwem wigkszego kalibru. Przeciw ziu stajq demaskatorska sita trzezwego, wesotego,
chytrego oszusta (w postaci wiesniaka, drobnego czeladnika z miasta, wedrownego kleryka czy
w ogole zdeklasowanego wioczegi), parodystyczne szyderstwa blazna i naiwny brak
zrozumienia glupca. Cigzkiemu, mrocznemu oszustwu przeciwstawia sig wesote oszustwo
fotrzyka, interesownemu klamstwu i obludzie — bezinteresowna prostodusznos¢ i zdrowe
zdziwienie nie rozumiejgcego ich glupca, umownosci zas i zaktamaniu — syntetyczna forma

blazenskiej (parodiujgcej) demaskacji*?*.

Szczegdlnego rodzaju karnawatowym oszustem czy totrem jest Maciek Chetmicki — on
takze udaje, gra, nie jest tym, za kogo si¢ podaje, walczy ze zta wladza. Krzysztof Kornacki
poréwnywat bohatera do ,,dobrego totra” z ewangelii. W pierwszej scenie, przed zabdjstwem,
Maciek i Andrzej stoja pod kapliczka — dwoch mezczyzn po obu stronach krzyza — trudno nie

uciec przed skojarzeniem i nie odwotac si¢ do ewangelicznej opowiesci o dwoch totrach, ktorzy

420 M. Bachtin, Problemy literatury i estetyki, ttum. W. Grajewski, Warszawa 1982, s. 367.
421 M. Bachtin, Problemy literatury i estetyki, ttum. W. Grajewski, Warszawa 1982, s. 370-371.
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umierali na Golgocie razem z Chrystusem. W tym skojarzeniu utwierdza widza scena pozniejsza
(nie ma jej notabene w pierwowzorze literackim), w ktorej dziewczyna Gawlika, dowiedziawszy
sig o jego Smierci, wyklina mordercow, wotajgc: ,, Lotry przekiete, zeby im Pan Bog najciezsze

skonanie dat”*??. Jednemu z nich — dobremu totrowi — Chrystus wybaczyt i zabrat do raju.

Innego rodzaju oszustem jest Drewnowski —nim, w przeciwienstwie do karnawatowych
postaci, kieruje che¢ zdobycia pozycji 1 pienigdzy, wygodnego ulozenia sobie zycia. Jednak w
jednej scenie zmienia si¢ w karnawatowego bltazna — podczas bankietu. W przyptywie euforii
na wiadomos¢ o przysztym awansie, ale takze w wyniku stresu wywotanego traumatyzujacym
do$wiadczeniem, upija si¢ bardzo mocno 1 w pijackiej malignie odtwarza scen¢ zabdjstwa,
jakiej byt swiadkiem rano. Parodiuje Macka, chwyta za gasnicg, jak za karabin 1 w dzikim szale
rozstrzeliwuje piang komunistow zgromadzonych na bankiecie. Chwil¢ potem zostaje
zepchniety ze schodéw do toalety, stragcony do piekta. W jednym momencie traci wszystko i
wszystko zaczyna go $mieszyé. Zaczyna postrzega¢ Zycie w perspektywie gry: Zycie domek z

kart! Zanosi si¢ histerycznym, troche diabolicznym $miechem.

Kadr z filmu Popiol i diament, rez. Andrzej Wajda

W karnawalowego blazna zmienia si¢ takze Hanka — bohaterka Ulaskawienia. Po
traumatycznych doswiadczeniach zwigzanych ze $miercig syna, zbezczeszczeniem jego zwtok,

a pozniej z dtuga, niebezpieczng podroza, podczas ktorej zycie jej i Jakuba byto wielokrotnie

422 K, Kornacki, Kino polskie wobec katolicyzmu..., dz. cyt., s. 187.
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zagrozone, kiedy dotarta wreszcie na miejsce, ukonczyta swoja misje i pochowala syna w
spokojnej ziemi, bohaterka przywdziala czerwong blazenska czapke. Jak pisat Czestaw Mitosz:
Jest taka cierpienia granica, za ktorq sie usmiech pogodny zaczyna®?®. Hanka sprawiala
wrazenie, jakby caly §wiat zaczal ja $mieszy¢. Wybudowata sobie igloo na dziedzincu
klasztoru. Wieczorami czytala tam ksigzki 1 $miata si¢ gltosno, a w dzien przedrzezniata
kulawego ksiedza jakalg, parodiujac jego kustykanie. Te sceny sg stylizowane na rodzinng
kronike, amatorskie zdjecia z kamery 16 mm. Narrator komentuje je nastgpujaco: Babcia Hania
zwariowata. To nie byto wprawdzie nic wielkiego, raczej malownicza histeria, ale i tak
zakonnicy wpadli w panike. Ojciec Piniusz postat do Sanoka po egzorcyste. Ten szybko ustalit
przyczyng ktopotu i dobrat odpowiednie modlitwy.

Kadr z filmu Storce wschodzi raz na dzien, rez. Henryk Kluba

Postaci btazna, ghupca i szalenca w grotesce karnawatowej maja podobne funkcje — sa
nosicielami karnawatowej prawdy. Mogta by¢ ona wyrazona tylko poprzez $miech, ktory nie
zgadzal sie na ktamstwo, pochwaty, pochlebstwa i obtude. Owa prawda smiechu ponizata

wiadze, kojarzyla sie z obelgq i zniewagg***. Posta¢ Ghupiego Wali z filmu Storice wschodzi raz

423 Cz. Mitosz, Walc, https://literatura.wywrota.pl/wiersz-klasyka/40035-czeslaw-milosz-walc.html [doste:
24.07.2023]
424 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 168.



https://literatura.wywrota.pl/wiersz-klasyka/40035-czeslaw-milosz-walc.html

137

na dzien taczy w sobie cechy btazna 1 glupca. Btgka si¢ po wsi, tulagc szmaciang lalke, raz ptacze,
raz si¢ $mieje, mowi do siebie i lamentuje, odtwarzajac niedawne traumatyczne do§wiadczenie:
Niemcy chatupe spalili, matke zabili! Nie! Puszczajcie! On tez po btazensku parodiuje wiadze.
W jednej z pierwszych scen agitator ,,Czarny” przemawia na palcu w Odkrzasie: — Sfonce
wschodzi nad naszg umeczong ziemiq, zaswital poranek. Ten poranek to przysztosé, to wiladza
w rekach ludu, w wolnej ojczyznie. O! Tu jest to wszystko napisane! To jest manifest rzqdu
tymczasowego! W tym momencie pojawia si¢ Glupi Wala w masce z dyni na glowie i
przedrzeznia go: — Ludzie, ludzie! Storice wschodzi, storice wschodzi! Bachtin pisat, ze Glupota
jest mgdroscig na opak. Odwrotng stronq i dolem oficjalnej, panujgcej prawdy, glupota
przejawia si¢ przede wszystkim w niezrozumieniu praw i konwencji swiata oficjalnego, W
uchylaniu sie od nich**®. Ghupota chroni przed cenzura, $miechu gtupiego nikt nie bierze na
powaznie, w zwigzku z tym wolno mu wigcej. — A €0 to za jeden? — pyta ,,Czarny”. — Zostawcie

go, to Gtlupi Wala — odpowiada mu kto$ z thumu.

W innej scenie Glupi Wala znowu pojawia si¢ na placu migdzy ludZzmi w masce z dyni
i parodiuje po blazensku réznego rodzaju wiadz¢ w dialogu z mieszkancami wsi na temat
budowy szkoty, nasladuje witadze powiatu, staroste, dyrekcje Lasow Panstwowych. Jest

wySmiewany i sam si¢ $mieje:

— Szkoly nam potrzeba — mowi do niego Wigezy.

— Przeciez macie szkotle w Koniakowie, ludzie!

— Nie chcemy nic od Koniakowa, a ich laski nam nie trzeba — rzuca Moskala.

— Szkole trzeba najpierw dzieciom w Kamesznicy, taka jest decyzja powiatu, he, he, he!
— Dla tego szkola, kto mocniej zawota! — $mieja si¢ baby, podajac sobie dyniowa glowe.
— Ziemig juz mamy, panie starosto! Gruntu kawaltek, niecate dwa hektary na Zapotoczu.

— To nie rozwigzuje sprawy ($piewa jak ksiagdz podczas mszy, przeciggajac samogtoski).
Kamesznica ma trzy razy dalej do Koniakowa niz wy (Glupi Wala siada do biurka, puka si¢ w
dyniowa glowe, zaczyna przybija¢ na oslep jakie$ pieczatki 1 przewracac papiery, ale nagle
spada na niego kura). Trzeba najpierw zatatwié najpilniejsze sprawy. Decyzje muszq by¢

sprawiedliwe!

425 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 371.
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— Moze pan starosta cos wymysli? — nalega Wigezy.
— Nic nie wymysle, to sq zatwierdzone inwestycje.
— Nie ma co myslec¢, wystarczy, Zeby pan starosta przybit pieczqtke — moéwi Moskata.

— Wasze podanie rozpatrzymy we wiasciwej kolejnosci, najpierw Kamesznica i okolice, he, he,

he! ($mieje sie, inni tez si¢ z niego Smiejg i pukajg w dyniowa gtowe)
— To moze lasy panstwowe pomogq?

— Pomogq, pomogg, ale najpierw tym najbardziej potrzebujgcym (zacigga nagle po
kresowemu). A na razie... Uhu! Dyrekcja Lasow Panstwowych nie moze uwzgledni¢ prosby

obywateli z Odkrzasu (méwi zimnym glosem urzednika).

Kiedy celem jest demaskacja zlej umownosci, prawie zawsze momentem organizujgcym staje
Si¢ forma ,,nierozumienia” — umysinego w przypadku autora, prostodusznego, naiwnego w
przypadku bohaterow. Taka demaskowana umownos¢ — w Zyciu codziennym, moralnosci,
polityce, sztuce itd. — przedstawiana jest zazwyczaj z punktu widzenia cztowieka, ktory jej nie
akceptuje i nie rozumie*?®. Haratyk poczatkowo rozumie dostownie i naiwnie hasto gloszone
przez agitatorow — Wiadza w rekach ludu. Mieszkancy Odkrzasu sg przeciez ludem
pracujacym, wiec, zgodnie z hastem, powinni méc sobg zarzadzaé. Na drzwiach nowo
wybudowanego przez nich tartaku wieszaja tabliczke Wlasnosé ludu. Dla nich oznacza to —
wilasnos¢ ludu z Odkrzasu, dla wladzy — wlasnos¢ panstwowa. Kiedy Haratyk zaczyna

rozumie¢ umownos$¢ nowego hasta, zatluje, ze nie jest ghupi.
— Jakis nieswoyj jestes dzisiaj — zagaduje go Bolagczka.

— A jaki?

— Woczorajszy.

— Gtupim wolatbym by¢, dobrze ma.

— Haratyk, cata wies za tobg stoi, czego chcesz wiecej?

— Nasratbym na to z wiezy, gtupim wolatbym by¢.

— Zostac¢ nim nie mozna, albo sie jest, albo nie.

426 M. Bachtin, Problemy literatury i estetyki, ttum. W. Grajewski, Warszawa 1982, s. 372.
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Kadr z filmu Sforice wschodzi raz na dzien, rez. Henryk Kluba

Bardzo waznym karnawalowym motywem byl motyw diabta i piekta. Diabel z
misteriow fo nie tylko posta¢ nieoficjalna, to takze posta¢ ambiwalentna, podobna pod tym
wzgledem do glupca i blazna. Diabel byt przedstawicielem usmiercajgcej i odnawiajgcej sity
dolu materialno-cielesnego*?’. W filmie Storice wschodzi raz na dzieri ten motyw jest
wszechogarniajacy. Juz w pierwszym ujeciu pojawiajg si¢ trzy diabty tanczace na Ochodzite;.
Ich obraz zestawiony jest z obrazem idacych przez zbocze gory trzech agitatoréw. Bolaczka,
Goérniok 1 Moskata ubijaja kapuste, przygladajac si¢ idacym. — Co jest, Ze na Ochodzity diably
zaczely tancowac — zastanawia si¢ Bolaczka, wiejski demonolog. — One tancujq, gdy poczujg
w powietrzu krew — odpowiada mu Moskata. — Nic nie widze. 1dZ no zobacz, Bolgczka, co tam
lezie — zagaduje Gorniok. — To chyba te diably z Ochodzity — mowi Moskala, patrzac na gore.
Tanczace 1 $miejace si¢ diabty pojawiajg si¢ znowu, tym razem w bliskim planie, juz na placu
we wsi, a za nimi agitatorzy. — Armia ludowa! — przedstawia si¢ ,,Czarny”. — Nic nie wiem —
mowi na wszelki wypadek Moskata. Za chwile zza plecow agitatoréw wyskakuje, $miejgca si¢

diabolicznie, $mier¢ z kosa.

Mozna odczytywaé wystepujace w tej scenie postacie diabtow 1 $mierci jako

kolednikow. Jest zima, okolice Bozego Narodzenia lub Trzech Krdli, wigc ich obecnos¢ we wsi

427 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 378 —379.
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jest uzasadniona. Mogly to by¢ rowniez diabty z diablerii, ludowej, jarmarcznej czesci
misterium. Bachtin pisat, ze byl zwyczaj, iz przed wystawieniem misterium zezwalano —niekiedy
juz pare dni wezesniej — ,,diablom” (tj. przebranym w kostiumy uczestnikom diablerie) na

bieganie po miescie, a nawet po okolicznych wsiach*?®

. Ludzie ubrani w kostiumy diabtow czuli,
ze sq do pewnego stopnia niezalezni od zwyklych codziennych zakazow, i zarazali tym
szczegolnym nastrojem rowniez tych, z ktorymi si¢ stykali. Tworzyta si¢ wokol nich atmosfera

nieokietznanej karnawatowej swobody**.

Z jednej strony diabty w tym filmie to element ludowych wierzen — ich pojawienie si¢
zwiastuje nieszczescie, z drugiej — to kolednicy, przebierancy, $mieszne karnawatowe
straszydta, ale z trzeciej strony sa wyraznie zestawiane z komunistami. Kiedy ,,Czarny”
przemawia, Bolgczka patrzy nieufnie na niego i dwoch innych agitatorow i mowi cicho do

Goérnioka — Istne diabty. Podobne porownanie wystepuje w dialogu Haratyka z Moskata:

— Przyjdg po mnie, tak czuje — moéwi Haratyk, majac na mys$li komunistyczng wiadze.
— Kto przyjdzie? te diabty?
— Diabty, nie diably, to si¢ okaze...

Na posta¢ diabta stylizowany jest tez Motyka — bogaty chtop, wiasciciel tak na
Zapasiekach. Nie chce pozwoli¢, zeby mieszkancy wsi wybudowali na jego ziemi tartak. Kiedy
Haratyk przychodzi do niego negocjowac, ten siedzi na wzgorzu, pod matym daszkiem, ubrany
w kamizelke z baraniego futra, wsparty na widtach. Wyglada jak rzezba ludowa, $wiagtek —
diabet z widtami. O diable $piewa czesto chor, podkreslajac jego wszechobecno$é:

A nad swiatem wisi diabet

A pod ziemiq siedzi diabet

I w kominie i na strychu

Siedzi to diabelne licho*.

Diably pojawiaja si¢ rowniez w scenie zabawy po otwarciu szkoly. Odbywa si¢ ona
latem, pod golym niebem, w szkolnym ogrodzie — tym razem nie sa to wigc kolednicy.
Wkraczajg na plac razem z muzykantami, wsrdd ktorych jest tez posta¢ w btazenskiej czapce.

Tancza z ludzmi przy wesotej muzyce. W ktorym$ momencie pomiedzy Haratykiem a

428 M. Bachtin, Twérczo$é..., dz. cyt., s. 377.

429 Tamze, s. 378.

B0 W. Dymny, stowa do muzyki z filmu Sforice wschodzi raz na dzien, [w:] W. Dymny, Sforice wschodzi raz na
dzien i inne utwory, s. 243.
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sekretarzem ,,Malym” pojawia si¢ na chwile czarny, wlochaty diabet z dlugim wysuni¢tym
jezykiem, zwiastujac ich zblizajacy si¢ konflikt. — Cos dzikiego w tych ludziach siedzi — mOWi
,Maty”, wychyliwszy kieliszek wodki. — Lagodni sq chyba, ze ich kto rozgniewa — odpowiada
Haratyk. Po koniec imprezy, juz w nocy, ten sam diabet §pi w stodole. Szatan diabtem jest, tak
go stworzyl Pan — $piewa chor. Bolaczka, wchodzae do stodoty, zauwaza go, potrzgsa za
ramiona (pobrzekuja przy tym dzwoneczki, ktore diabel ma na koncu rogéw, jak btazen) i budzi
— Diably nie Spig! Wszyscy sa juz kompletnie pijani, ale ciagle patrza na siebie nieufnie,
probujac przenikng¢ swoje zamiary. W koncu ,,Maty” mowi do swojego kolegi: Oni juz wiedzg,
ze ja wiem. I teraz zaczyna sie zagadnienie, co robic: aresztowac czy wychowywac? Scena
konczy si¢ zblizeniem na diabelska, czarng twarz. Kolejna zaczyna si¢ od zblizenia na twarz
Haratyka, ktory czeka w jakim$ korytarzu na przestluchiwanie przez przedstawiciela Urzedu

Bezpieczenstwa.

Tytut filmu Popiél i diament pochodzi z wiersza Cypriana Kamila Norwida W

pamietniku®*

, W ktérym motyw piekta jest bardzo istotny. Podmiot liryczny, podobnie jak
bohater Boskiej komedii Dantego, zwiedzit pieklo. Niechetnie do tych wspomnien wraca, nie
chce o tym rozmysla¢, woli zapomnie¢, zajac si¢ czyms innym: Wole gdzies jechac, w pilnym

interesie, / Patrzqc przed siebie z obledu wyrazem*®

. W piekle Norwida nie ma diabtow, nie
ma nawet ludzi — Tam tylko studia nad sercami braci! Przed zwiedzajacym piekto odstania sig
pusty mechanizm ludzkich dziatan, sprezyny ludzkich uczu¢, schematy dazen. Ten systemat
sprezyn bez ich celu przypomina tragedie bez stow i aktoréow. Norwidowskie pieklto jest
rodzajem kulis teatralnych — tam opadaja z czlowieka wszystkie maski i odstania si¢ jego naga
warto$¢. [ oto widzisz, ktos ty, bez pytania. / I iles zwal sie tym lub owym w czasie, / Lub byles
zwany imieniem twych dziadow. / Widzisz — i ile nabrates sam na si¢ / Z tradycji, tonu, stylu,
lub przyktadow. Norwid stawia pytanie, czy po zrzuceniu tych kostiumow i masek, tych szmat

cokolwiek zostanie? Czy pod maska znajduje si¢ cos$ autentycznego, czy tylko pustka. Dwie

kolejne strofy odczytuje z kamiennego nagrobka Krystyna i dopowiada Maciek:

Coraz to z ciebie, jako z drzazgi smolnej,
Wokoto lecq szmaty zapalone;

Gorejqgc, nie wiesz, czy stawasz sig wolny.

41 pochodzi on z Prologu nieukoriczonego dyptyku dramatycznego pt. Za kulisami — Tyrtej (lub w odwrotnej
kolejnosci), napisanego w latach 1865-1866.
432 C, K. Norwid, W pamietniku, dz. cyt.



142

Czy to, co twoje, ma by¢ zatracone.

Czy popiot tylko zostanie i zamet,

Co idzie w przepas¢ z burzq? Czy zostanie
Na dnie popiotu gwiazdzisty dyjament,
Wiekuistego zwyciestwa zaranie?

Motyw theatrum mundi, ktéry pojawia si¢ zarowno w tym wierszu, jak i w dyptyku
dramatycznym Za kulisami — Tyrtej, z ktoérego pochodzi, rozumiany jest inaczej niz w
renesansie, a nawet inaczej niz w utworach romantycznych wczesniejszego okresu, gdzie
rezyserem w teatrze zycia byl Bog, absolut. Wiestaw Rzonca mowil, ze roznica miedzy
romantyzmem a tym dzielem [Za Kulisami — Tyrtej] wigze si¢ z tym, Ze to theatrum mundi jest
bardzo silnie zironizowane. Elementem swiata ironii jest rowniez maska. Maska powoduje, ze
swiat (niby podobnie jak u romantykow) jest dychotomiczny —mamy z jednej strony to, co przed
kulisami, i z drugiej strony to, co za kulisami, ale o owym porzqdku swiata i sceny nie decyduje
opatrznosé, jak w prowidencjalizmie, decyduje cigg koincydencji, mikrointeresow i wielu, wielu
egoizmow, ktore spotykajq sie na owej scenie swiata. (...) Norwid mowi Ze czytelnik dopetnia
wyrazenia. (...) Czym ma sie¢ on charakteryzowac? Ma nie by¢ przygotowany na wieszczowskie
absolutne stowo, nie, ma on bra¢ udzial w dialogu®*. Wajda, podobnie jak Norwid, przedstawia
w Popiele i diamencie wiele interpretacji, wiele $cierajacych si¢ perspektyw i sprzecznych racji.
Nie zamyka tego dialogu rozstrzygajaca puenta, daje widzowi otwarte pole do wilasnych

odczytan, zaprasza do dialogu.

Ten, kto zwiedzit piekto, zyskuje szersza perspektywe, dystans do zycia. W ksigzce
Doswiadczenia graniczne Jacek Leociak pisal, ze doswiadczenie graniczne niesie w sobie takze
element iluminacji. Dziatanie traumy jest nie tylko dewastujqce, lecz takze odstaniajgce®*.
Doswiadczenie wszechobecnosci $mierci, ktore bylo udziatem powstancow 1 wielu ludzi,
ktorzy przezyli wojng moglo prowadzi¢ do poczucia $§miesznosci zycia, braku powagi i
wzglednosci odgrywanych 161, do postrzegania zycia jako theatrum mundi. W sytuacjach
ekstremalnych, takich jak wojna, powstanie, obdz czy czasy tuz po wojnie, role zyciowe i ich

znaczenie zmieniaja si¢ bardzo szybko, ujawnia si¢ silnie ich nietrwalo$¢ i umownos$¢. W

433 W. Rzonca, "Za kulisami". Rozmowa o dramacie, INSTYTUT TEATRALNY IM. Z. RASZEWSKIEGO
https://www.youtube.com/watch?v=ufvMfargeVA [dostep: 24.07.2023]
434 ), Leociak, Doswiadczenia..., dz. cyt., s. 21.
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Popiele i diamencie kilkukrotnie padajg zdania o braku powagi i stabilno$ci wszystkiego. — On
jest pewny? — pyta o Drewnowskiego Maciek Andrzeja. — Co jest pewne? — odpowiada Andrzej.
Podczas herbatki u Staniewiczowej Kotowicz rzuca nastgpujacg uwage: — Na pewno?
Zapomina pani w jakich czasach Zyjemy. Dzisiaj nie ma nic na pewno. Kiedy Maciek prosi
Andrzeja, zeby zabrat go ze sobg, Andrzej pyta: - Powaznie, Maciek? — Powaznie... W tym

kraju nic nie jest powazne.

W stynnej scenie ze spirytusem Maciek i Andrzej wspominajg polegtych w Powstaniu
Warszawskim kolegow i kolezanki, ktorych w tamtych czasach oficjalnie nie mozna byto
upamietni¢. Im, zamiast patetycznych pieéni (takich jak np. Czerwone maki, ktore stychaé z
sagsiedniej sali), muszg wystarczy¢ nocne rodakOw rozmowy, jak innym powstancom, o ktorych
pisat Adam Mickiewicz w wierszu Do matki Polki:

Zwyciezonemu za pomnik grobowy
Zostang suche drewna szubienicy,

Za calq stawe krotki ptacz kobiecy

I dtugie, nocne rodakéw rozmowy*®,

Kadr z filmu Popiol i diament, rez. Andrzej Wajda

435 A Mickiewicz, Do matki Polki, https://wolnelektury.pl/media/book/pdf/sonety-odeskie-do-matki-polki.pdf
[dostep: 24.07.2023]
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Maciek zapala kieliszki ze spirytusem jeden po drugim, wymieniajac imiona znajomych
(taczy tym gestem nieoficjalng czynno$¢ picia alkoholu z upamigtnieniem polegtych). Kiedy
zostaja dwa ostatnie, Andrzej zdmuchuje ptomien zapatki i mowi: - My zyjemy! Maciek na te
stowa wybucha §miechem. Jest w tym $miechu zaréwno ironia — ich zycie skonczy si¢ zapewne
rownie szybko i dramatycznie, co tamtych — jak i afirmacja zycia: - 4 jednak to byty czasy,
Andrzej (...). Oj, jak sie zylo i w jakiej kompanii — bylo kiedy tylu fajnych chtopcow i dziewczyn,
co? Wedhug niego $mier¢ nie uniewaznia zycia, wrecz przeciwnie — blisko$¢ $mierci uwydatnia
jego wartos¢, pomimo tego, ze jest nietrwate, a odgrywane w nim role sg mato powazne. Pod
koniec rozmowy Maciek mowi: — Przesadzasz — przesadzasz, Andrzej, przeciez nie trzeba tego
wszystkiego tak brac¢ na serio, po prostu trzeba si¢ przepchac przez t¢ calq hece. Nie dac sie
nabra¢ — nie nudzi¢ sie... Mozna odczyta¢ t¢ wypowiedz w duchu Montaigne’a, ktory
nastepujaco ujmowat motyw theatrum mundi: Wigkszos¢ naszych zatrudnien jest natury
komediowej... Trzeba odgrywac przystojnie swe role; ale z maski i pozoru nie trzeba czynic¢

rzeczywistej istoty*%,

Smier¢ w systemie groteskowego obrazowania nie stanowi bynajmniej negacji zycia (w
jego groteskowym rozumieniu — jako wielkiego ciata ludowej powszechnosci). W systemie tym
smier¢ wkracza w catos¢ zycia jako jego nieodzowny moment, jako warunek jego statego
odnawiania i odmiadzania. Smier¢ jest zawsze zestawiona z narodzinami, mogita — z rodzgcym
fonem ziemi*’. Maciek umiera na $émietniku bardzo dtugo, w konwulsjach, w przed$miertnych
drgawkach, dyszac, kaszlac, krztuszac si¢ i jeczac. Jest to agonia w realizacji groteskowej:
wysuniety jezyk, bezmysinie wybatuszone oczy, dlawienie sie, charczenie przedsmiertne*®. Na

koniec zwija si¢ jak embrion. Jego $mier¢ jest zestawiona ze znakiem nowego zycia.

Na tg szczeg6lng pozycje umierajgcego zwrocito uwage kilku interpretatorow. Dariusz
Chyb pisat o ciele Macka skulonego jak embrion**. Interpretowatl ten symbol nastepujaco: W
kategoriach jednostkowych, to jest losu bohaterow, film jest tragedig,; W kategoriach ogélnych
tragediq pozostaje, ale jej sens nieco si¢ zmienia za sprawq wyeksponowania w finale Symbolu
Feniksa. Mysl o mozliwosci odrodzenia dotyczyta nie tyle Macka Chetmickiego, ile Polskiego
Powstanca. Nie jedyny to film Wajdy konczqcy si¢ tym motywem: tak jak Maciek zwiniety jakby

w forme przetrwalnikowg wydaje sie gotow odrodzi¢ sie wsrod popiotow, tak i Olbromski

436 M. de Montaigne, Préby, dz. cyt.

437 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 115.

438 Tamze, s. 482.

439 D, Chyb, Inspiracje malarskie w filmach Andrzeja Wajdy, ,,Kwartalnik Filmowy” 1996/1997, nr 15-16, s. 171.
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owiniety w stome, jak chochol, slepy wsrod rosyjskich sniegow, gdy przyjdzie wiosna, jeszcze
raz stanie do boju**°. Ta interpretacja jest zbiezna z tym, co pisat Bachtin — Smier¢ indywiduum
to tylko jeden moment triumfujgcego zZycia ludu i ludzkosci, moment konieczny, azeby ludzkos¢

mogta sie odrodzi¢ i udoskonalic***.

Kadr z filmu Popiét i diament, rez. Andrzej Wajda

Interpretacj¢ najbardziej zbiezng z mys$la Bachtina przedstawit Seweryn Kusmierczyk
w ksigzce Wyprawa bohatera w polskim filmie fabularnym: Pojawiajgce sie w prologu filmu
ujecie z oraczem, zazwyczaj odbierane jako cytat malarski —nawigzanie do obrazu Ferdynanda
Ruszczyca ,,Ziemia” — zdaje si¢ nies¢ znaczenia powazniejsze. Ziemia jest przygotowana do
siewu. Wrzucone w nig ziarno musi obumrzeé, aby przynies¢ plon. Ujecie z oraczem otwiera
spinajgcq film klamre, ktora znajduje dopelnienie w ostatniej scenie. Umierajqcy Maciek lezy
na ziemi w pozycji embrionalnej, bedgcej zapowiedzig nowych narodzin®*?. Seweryn
Kus$mierczyk zwrécit uwage na znaczenie ziemi, ktdra pochtania i rodzi. Zestawit tez trupa z
ziarnem, podobnie jak to czynit Bachtin: Smieré, trup, krew — dobywa z ziemi nowe Zycie,

niczym zagrzebane ziarno. Jest to jeden z najstarszych i najbardziej rozpowszechnionych

440 Tamze, s. 172.
441 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 465-466.
442 5. Ku$mierczyk, Wyprawa bohatera w polskim filmie fabularnym, Warszawa 2014, s. 59.
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motywow. Oto inny wariant tego motywu. Smierc zaptadnia matke ziemie i zmusza jg do nowych

porodow*#,

W filmie Ulaskawienie jest scena, ktdra nawigzuje do sceny z oraczem z Popiolu i
diamentu — Hanka prowadzi biatego konia blotnista droga wsrod zaoranych pdl, jednak kon
ciggnie nie plug, lecz trumneg z ciatem jej zamordowanego syna. Wyglada, jakby orata ziemi¢
trumna, jakby zasiewata trupa. Odrowaz (syn Hanki 1 Jakuba) nie mégt dtugo spoczaé w grobie,
byt kilkukrotnie grzebany i odkopywany — raz przez funkcjonariuszy SB, raz przez samych
rodzicow. Jest w tym pewna analogia, makabryczna realizacja groteskowego motywu zabawy
W Smierc-zmartwychwstanie jednego i tego samego ciata; ciato to nieustannie wpada w mogite
i znow wznosi sie ponad ziemie, nieustannie porusza sie z ,,dotu” do ,,géry”444. Celem Hanki

jest pogrzebanie go w spokojnej ziemi*®®,

Kadr z filmu Ulaskawienie, rez. Jan Jakub Kolski

W zakonczeniu filmu nastepuje polgczenie zabdjstwa z narodzinami**®, o ktorym pisat
Bachtin. Scena, w ktorej Jakub zabija nozem Zajaca, zabojce swojego syna, zestawiona zostata

z narodzinami narratora filmu. Trzy zasadnicze akty w zyciu groteskowego ciata: akt ptciowy,

443 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 450.

44 Tamze, s. 482

445 Realizacjg motywu zespolenia $mierci z narodzinami, zestawienia trupa z ziarnem jest réwniez tytut filmu
Pogrzeb kartofla.

446 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 482.
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akt agonii 1 akt porodu cze¢sto zastepujq sie nawzajem (jeden przechodzi w drugi) i zlewajq sie
ze sobq, poniewaz ich zewnetrzne symptomy (przejawy) w znacznym stopniu si¢ pokrywajg
(bdle porodowe, natezenie ciata, wybatuszone oczy, pot, drgania rgk i nég itp.)**’. Jakub
dopada Zajaca na klatce schodowej, przyciska do $ciany i wielokrotnie, rytmicznie dzga go
nozem w brzuch — przypomina to brutalng kopulacje. Tamten umiera dlugo, charczac i sapiac.
Kiedy po tym akcie Jakub wraca do domu, listonosz przynosi wiadomo$¢ o narodzinach wnuka,
w ktorym Odrowaz, zgodnie z intencja dziadka, miat si¢ odrodzi¢. Gdzie jest smierc, tam sq i

narodziny — zmiana, odnowienie**®,

47 Tamze.
448 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 553.
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CZASY TRANSFORMACJI PO 1989 ROKU

Prawda o mnie jest rozpieta miedzy bluzgiem a trzynastozgloskowcem™*,

Marek Koterski

28 pazdziernika 1989 roku Joanna Szczepkowska wystgpita jako gos¢ w gldéwnym,
sobotnim wydaniu Dziennika Telewizyjnego. Zapytana o to, jak ocenia 13 lat swojej pracy
zawodowej, odpowiedziata z szerokim i szczerym usmiechem: Nie oceniam. Prawdeg mowigc,
nic mnie to teraz nie obchodzi. Chciata podkreslic w ten sposob, ze wobec wagi i doniostosci
wydarzen ostatnich miesiecy jej kariera aktorska jest mato istotna. Powiedziata wrecz, ze
wolataby by¢ prezenterka i przekazywac te wspaniate, fascynujace informacje Polakom, po
czym wyglosita stynne zdanie: Prosze Panstwa, 4 czerwca 1989 roku skonczyt sie¢ w Polsce

komunizm!

Upadek komunizmu, zarowno w Polsce, jak i na $wiecie, przyjety zostat z euforia.
Zmiana byla utozsamiana z wyzwoleniem, byta czyms$, na co ludzie od lat czekali, o co
walczyli, byta jednoznaczna z uwolnieniem si¢ od wptywu ZSRR, od ktamstwa propagandy,
od biedy 1 braku perspektyw. Dos¢ szybko jednak euforia zaczgta opadac, a dziesig¢¢ lat po
przetomie Piotr Sztompka w ksigzce pod tytutem Trauma wielkiej zmiany. Spoteczne koszty
transformacji pisat: Zjawisko to [upadek komunizmu w Europie Srodkowo-Wschodniej —
N.Ch.], stusznie uznane za iscie rewolucyjny przetom i entuzjastycznie przyjete zarowno przez
samych uczestnikow, jak i przez obserwatorow, ma tez, jak si¢ okazuje, swoje mniej
sympatyczne oblicze. Nie ulega wqtpliwosci, ze przynajmniej na czas jakis, staje si¢ ono

Zrédtem traumy dla sporych odlaméw spoleczenstw postkomunistycznych®®,

Wsrod traumatycznych zdarzen i sytuacji, z jakimi po 1989 roku musieli si¢ zmierzy¢
Polacy, Piotr Sztompka wymieniat: bezrobocie (15,7% oséb w wieku produkcyjnym zostato na
poczatku lat 90. bez pracy*®?); inflacje (sicgajaca 35-40%%5?); spadek poziomu zycia (w 1993

roku 66% respondentéw twierdzito, ze boi sie biedy*™?); zmiane dotychczasowej hierarchii

449 Kumam czacze. Z Markiem Koterskim rozmawia Lech Kurpiewski, ,Swiat Filmu” 2002, nr 01, s. 68.
450 p, Sztompka, Trauma wielkiej zmiany. Spoteczne koszty transformacji, Warszawa 2000, s. 16.

41 Tamze, s. 66.

42 Tamze, s. 67.

453 Tamze.
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stratyfikacyjnej i wynikajgce stqd zagrozenie utrwalonych statuséw spotecznych®*, degradacje
wielu zawodow, wzrost rozwarstwienia (Sztompka przytacza szacunki Marii Jarosz — byto 20%

beneficjentow zmian, a az 40% przegranych transformacji®>®);

kryzys wymiaru
sprawiedliwosci, eskalacje przestepczosci, w tym przestgpczosci zorganizowanej, a CO za tym
idzie wzrost poczucia zagrozenia i strachu (w 1994 roku 56% ludnos$ci bato si¢ wychodzié¢ z
domu po zmroku, a 67% uwazalo, ze Polska nie jest bezpiecznym krajem*®); naptyw
cudzoziemcow (w latach 1991-1995 przybyto do Polski 32 504 legalnych imigrantow*’,
gtéwnie 0sob zajmujacych si¢ handlem, ale takze zebrakow i1 cztonkow grup przestepczych,
ktorych pojawienie si¢ wzmoglo poczucie niestabilnosci). Dotychczasowy styl zZycia we
wszystkich jego dziedzinach — pracy i konsumpcji, nauki i wypoczynku, aktywnosci politycznej
i praktyk religijnych, opieki zdrowotnej i1 kontaktu z mediami — ulegl radykalnemu,

fundamentalnemu zatamaniu®®,

Frustracja byla z pewnos$cia dominujacym odczuciem
wiekszos$ci spoleczenstwa. Znalazto to swoje odbicie w sztuce. Katarzyna Taras zatytutowata
swoja ksigzke o kinie i literaturze tamtego okresu: Frustraci. Bohaterowie filmowi i literaccy

wobec polskiej rzeczywistosci po 1989 roku®>®.

Te gwalttowne zmiany, odwrdcenie wartosci 1 rdl spotecznych wprowadzily znowu,
podobnie jak w czasach tuz powojennych, karnawatowa atmosfere — §wiat po raz kolejny stanat
na glowie, znowu byt to ,,$wiat na opak”. Jak wyrazit si¢ Tadeusz Lubelski, okres transformacji
po 1989 roku byt czasem karnawatowego zawirowania i poddania dotychczasowych wartosci
w wqtpliwosé*®°. Groteska byta wigc bardzo adekwatnym jezykiem do opisania tych przemian.
Pojawiata si¢ dosy¢ czgsto w filmach tego okresu, w roéznych odmianach i z réznym

natezeniem.

Jednym z filméw o duzym natg¢zeniu groteskowosci byli Egoisci Mariusza Trelinskiego
z 2000 roku. Sam rezyser méwit, ze srodkami wyrazu, po jakie siggnal przy okazji krecenia
tego filmu byly: sarkazm, groteska, ironia, ztosliwosé*®t. Wymieniajac groteske jednym tchem

z sarkazmem i zloSliwoscia, wskazywat na jej funkcje satyryczne. Mowit tez, ze jest to film o

454 p_Sztompka, Trauma..., dz. cyt., s. 68.

45 Tamze, s. 69.

456 Tamze, s. 70.

457 Tamze, s. 71.

458 Tamze, s. 52.

49 K. Taras, Frustraci. Bohaterowie filmowi i literaccy wobec polskiej rzeczywistosci po 1989 roku, Warszawa
2012.

480 T Lubelski, Historia kina polskiego 1895-2014, Krakéw 2015, s. 566.

461 M. Trelinski w rozmowie z M. Chacifiskim, ,Jedna scena” — Egoisci, https://vod.tvp.pl/video/jedna-
scena,egoisci, 19759001 [data dostepu: 09.06.2023]
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ludziach, ktorzy zachlysneli sie pierwszq falg zachodu, puszkg coca-coli, kokaing, tym catym
szaleristwem, pienigdzem, materig*®?, film o nuworyszach, warszawskich yuppie i o mtodych,
uznanych, zamoznych, ale bardzo nieszczgsliwych artystach. Oni byli tak wkurwiajgcy dla
widza tamtych czasow — nagle sq ludzie, ktorzy rozbijajq sie samochodami, majg pienigdze na
kokaine, a jeszcze sq ,, tacy biedni*®. Groteska, ktora wystepuje w tym filmie, ma korzenie
modernistyczne. Jej gtowne cechy to: przeestetyzowanie, monstrualnos$é, dziwno$¢, nadmiar,
wyolbrzymienie. Pojawia si¢ tu motyw szalenstwa i narkotycznego zamroczenia, a takze
zmiany nastrojow, a nawet pojedyncze elementy dotu materialno-cielesnego, natomiast brak

464

jest wyraznych degradacji. Swiat przedstawiony w tym filmie to swiat, ktory stat sie obcy*®,

absurdalny, mroczny, grozny i niezrozumiaty.

Robert Krzempek w filmie Czeka na nas swiat z 2006 roku przyjrzat si¢ z kolei
bezrobotnym. W opisie filmu na stronie filmpolski.pl okreslono jego gatunek jako
surrealistyczng groteske przesycong czarnym humorem*®®. Znamienna jest scena sondy ulicznej
— prezenterka informuje na wstepie widzow, ze 35% dorostych Polakéw to bezrobotni, a skala
tego zjawiska poszerza si¢ z kazdym rokiem i z kazdym nowym ministrem gospodarki. Z czego
zyjq ludzie pozbawieni pracy? — pyta dziennikarka. Starzy mi dajg — odpowiada jeden z
zaczepionych przechodnidw, zblizajacy si¢ do czterdziestki. Kolejny pytany pracuje na czarno,
nastgpny jest gangsterem, inny szczerze odpowiada, ze kradnie, a starsza kobieta zajmuje si¢
prostytucja. Jest w tej scenie przesada, nadmiar, wyolbrzymienie, karykatura — a wiec $rodki
charakterystyczne dla groteski, ale tutaj stuza one wytacznie satyrze na polska rzeczywistos¢ i
spoleczenstwo. Michat Piepiorka pisal: Film Krzempka jest satyrq — ale nie na ziq sytuacje
gospodarczg, lecz na indolencje bezrobotnych, w szczegolnosci mtodych. Kluczowa wydaje sie
scena w urzedzie pracy, gdy wychodzi na jaw, ze Piotr nie ma zadnych kompetencji, a z powodu
wattej budowy ciata nie nadaje sie do pracy fizycznej. Urzednik panstwowy wprost nazywa go
ofiarg losu*®®. Bohater jest postacia jednoznaczna, co jest charakterystyczne dla filmow
satyrycznych. Pierwiastek materialno-cielesny jest mocno podkreslony — pojawia si¢ na
przyktad posta¢ bardzo dojrzatej kobiety z wyrazng nadwaga i duzym apetytem na seks, ktora

zestawiona jest na zasadzie kontrastu z glownym bohaterem: chudym, rachitycznym,

462 Tamze.

463 Tamze.

464 W, Kayser, Proba okreslenia istoty groteskowosci, ,Pamietnik Literacki” LXX, 1979, z. 4., s. 276.

465 Opis filmu na stronie filmpolski.pl, https://filmpolski.pl/fp/index.php?film=1217280

466 M. Piepidrka, Rockefellerowie i Marks nad Warszawq. Polskie filmy fabularne wobec transformacji
gospodarczej, Wroctaw 2019, s. 203.
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tchorzliwym nieudacznikiem — ale nie wyst¢puja tu degradacje, nie ma bowiem zadnego

elementu wysokiego, powaznego czy wzniostego, ktory ulegatby degradacji.

Znaczenie wigcej elementéw groteski karnawatowej odszukaé¢ mozna w komedii
Witolda Adamka Wtorek z 2001 roku, ktora opowiada o rodzacej si¢ przedsigbiorczosci,
pierwszych, prowizorycznych, $miesznych i tandetnych probach zrobienia biznesu. Atmosfera
Swiata przedstawionego przez Adamka przypomina t¢ z opowiadania Brunona Schulza pt.
Ulica Krokodyli — Pseudoamerykanizm zaszczepiony na starym, zmurszalym gruncie miasta
wystrzelit tu bujng lecz pustq i bezbarwng wegetacjq tandetnej, lichej pretensjonalnosci®®’. (...)
W atmosferze nadmiernej fatwosci kietkuje tutaj kazda najlzejsza zachcianka, przelotne
napiecie puchnie i rosnie w pustq wydetq narosl, wystrzela szara i lekka wegetacja puszystych

chwastow, bezbarwnych wlochatych makow, zrobiona z niewazkiej tkanki majaku i haszyszu*®®.

Dwaj koledzy, prowincjonalni drobni przestepcy, za pienigdze zdobyte na nielegalnej
egzekucji dlugéw postanawiajg otworzy¢ w starej szopie klub go-go ,,Eden”. Powstaje on
bardzo szybko, jest kiczowaty, tandetny i jarmarczny, przez chwilg Swietnie prosperuje, po
czym rownie szybko upada. Klub jest rodzajem karnawatowego placu, na ktorym spotykaja si¢
osoby z réznych $wiatdw — kobiety, ktore marzg o karierze striptizerki 1 zakonnice, ktore
protestujg przeciwko zepsuciu obyczajow, zwykli ludzie i gangsterzy. Jerzy, ktorego gra pisarz
Jerzy Pilch, wiasciciel upadajacej fabryki krasnali ogrodowych, romansuje tu z wiascicielkg
sklepiku — Shazza, bardzo popularng w latach 90. gwiazdg disco-polo. Sporadycznie wystepuja
w tym filmie degradacje, zestawienia ,,gory” z ,,dolem”. W pierwszej scenie na przyktad
oddawanie moczu potaczone zostalo z romantyczng 1 autentycznie czutg rozmowa bohatera z
zong. Potwornie wulgarny jezyk, jakim postuguja si¢ bohaterowie zostat skontrapunktowany

wypowiedziami profesoroéw Jerzego Bralczyka i Jana Miodka, w ktorych pigtnujg wulgaryzmy.

Psy Wiadystawa Pasikowskiego to najbardziej kultowy film lat 90. Barbara Giza pisata,
ze po dziesigciu latach od premiery Psy okreslone zostajq jako najpetniejszy wyraz ,,szoku
wolnosci”, jaki dotkngt spoteczeristwo w poczqtku lat 90.*%° Stowo ,,groteska” w kontekscie
tego filmu wilasciwie si¢ nie pojawia. Znalaztam tylko jedna recenzj¢, w ktorej autor nazwat

$wiat przedstawiony PsOw groteskowym: Jest to nasza nowa rzeczywistos¢ po roku 1981.

467 B, Schulz, Ulica Krokodyli, [w:] B. Schulz, Opowiadania. Wybdr esejéw i listéw, dz. cyt., s. 76.

468 Tamze, s. 84.

469 B, Giza, Po przetomie 1989. Polska krytyka filmowa wobec ,,Pséw” Wtadystawa Pasikowskiego, [w:] Polskie
kino popularne, red. Piotr Zwierzchowski, Daria Mazur, Bydgoszcz 2011.
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Rozpoznanie tego ,, nowego tadu” przez mlodego rezysera jest groteskowo-brutalne*’®. Trzeba
jednak zwrdci¢ uwage na to, ze film tuz po premierze wywolal duze emocje, kontrowersje,
skrajne reakcje, od obrzydzenia do zachwytu. Bozena Janicka pisata: Psy Wiadystawa
Pasikowskiego, o supergieroju, bytym SB-eku, budzq reakcje tak splgtang, ze w kilku stowach

przedstawié¢  film  trudno®™*.

Film byt bardzo réznie odczytywany — mozna uznad
niejednoznaczno$¢ za jego podstawowa ceche. Podobnie bylo z innymi polskimi filmami
opowiedzianymi w konwencji groteski realistycznej — z Kanalem, Eroicq, Popiotem i
diamentem czy Kornblumenblau. Po dwudziestu latach od premiery filmu, z okazji jego
cyfrowej rekonstrukcji, w ,,Gazecie Wyborczej” ukazat si¢ artykul Igora Rakowskiego-Ktosa i
Olgi Szymkowiak pt. Kiedys szambo moralne, dzis klasyka. "Psy" Pasikowskiego znow w
kinach*’2. W lidzie autorzy przywotali m.in. stowa Lecha Niedzielskiego — Kloaczny film
oglgdany przez potanalfabetow zachlysnietych litrami ekranowej krwi — tak o ,, Psach” pisata

prasa w latach 90. Dzis na ekrany kin powraca zrekonstruowane cyfrowo dzielo Wtadystawa

Pasikowskiego. Powraca jako klasyk*"3.

Zardéwno o filmie, jego rezyserze, jak i widowni krytycy pisali z niespotykang chyba
nigdy wczesniej pogarda i protekcjonalno$cig. Piotr Szulkin na tamach ,,Kina” nazywat
Wiadystawa Pasikowskiego miodocianym rezyserem i pisat, ze ideologicznie pan Pasikowski
jest czysty jak pupa niemowlaka*®. Wspomniana juz Bozena Janicka zadawata retoryczne
pytanie: Jaka filozofia, moralnosé, stoi za jego filmem? Zadna*™. O czym sq ,,Psy”? — pytat
Maciej Pawlicki — O pieskim swiecie, o tym, ze wolnos¢ wyniosta takze brud i glupote, niszczgc
idealy. Wszystko spsiato, ubabrato sie w blocie i w kloace*’®. Janusz Kijowski podczas
Lubuskiego Lata Filmowego sformutowat nastepujaca opini¢: W ,, Psach” jest duzo chamstwa,
topornosci, okrucienstwa i brudu. Nie ma wspélczucia i tolerancji wobec blizniego. (...) TO
tylko glupia bajka. Knajacka i zasciankowa®'". Andrzej Werner twierdzil, ze: unurzanie catego

swiata w blocie, widoczne w ,,Psach”, chwilami przekracza granice dobrego smaku®’®. Lech

470 p_ Pacewicz, Dla chtopcéw o mocnych nerwach, ,Kurier poranny” 1992 nr 251.

471 B, Janicka, XVII Festiwal Filméw Fabularnych w Gdyni, ,,Film” 1992, nr 49, s. 5.

4721, Rakowski-Ktos i O. Szymkowiak, Kiedys szambo moralne, dzis klasyka. ,,Psy” Pasikowskiego znéw w kinach,
,Wyborcza.pl” £6dz, 16.05.2014, https://lodz.wyborcza.pl/lodz/7,35136,15970805 kiedys-szambo-moralne-
dzis-klasyka-psy-pasikowskiego-znow.html [dostep: 25.07.2023]

473 Tamze.

474 p_Szulkin, Psy wieszane non stop, ,Kino” 1993, nr 5, s. 12-13.

475 B, Janicka, XVII Festiwal Filméw Fabularnych w Gdyni, ,,Film” 1992, nr 49, s. 5.

476 M. Pawlicki, Spsienie, ,,Film” 1993 r., nr 02, s.14.

477 ), Kijowski, cyt. za: |. Rakowski-Ktos i O. Szymkowiak, Kiedys szambo moralne, dzis klasyka. ,Psy”
Pasikowskiego znéw w kinach, ,,wyborcza.pl” £édz, 16.05.2014.

478 A, Werner, cyt. za: Kina petne ,,Pséw”, ,Zycie Warszawy”, 15 XIl 1992,
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Niedzielski w ,,Gazecie Wyborczej” pisal, ze z ekranu plynie zawstydzajqcy betkot*’®. ROwnie
negatywnie wyrazil si¢ na temat widowni filmu i samego rezysera: Z jednej wiec strony mamy
upojong hukiem strzelaniny, zachlysnietq litrami ekranowej krwi publicznos¢ potanalfabetow
(...), zdrugiej zas — kipigcego zqdzq robienia filmow Pasikowskiego, ktory, roztadowujqc jakies
wlasne cigzkie jak otow kompleksy, juz przy kreceniu pierwszej sadystycznej sceny doznaje

szczytowania i traci kontrole nad dalszym przebiegiem pracy na planie®®.

Krytycy zauwazali w Psach dot materialno-cielesny — ,,brud”, ,,btoto”, ,,kloacznosc”,
»szambo”, ,knajacko$¢”, pijanstwo i przeklenstwa. Zauwazali rowniez polaczenie tego
pierwiastka z elementami wysokimi, powaznymi, z mitem ,,Solidarnosci”’, z martyrologia —
nazywali jednak takie =zestawienia bluznierstwem. Nie dostrzegali w tym chwycie
groteskowych degradacji. A takie degradacje pojawiajg si¢ w tym filmie juz od pierwszych
scen, a nawet w samym tytule, ktory jest przeciez wyzwiskiem. Policjanci, ubecy, jakkolwiek
by ich ocenia¢ to jednak ludzie, zostali nazwani psami (w angielskim ttumaczeniu — §winiami,
Pigs), zrownani ze zwierzetami. To poréwnanie jest podkreslone juz w pierwszej po prologu
scenie. Franz Maurer wychodzi z gmachu Ministerstwa Spraw Wewnetrznych i oddaje mocz
przy klatkach z policyjnymi psami. Zwierzg¢ta ujadaja, warczg i szarpig zebami siatke. Sa
wsciekte, uwigzione, probuja desperacko si¢ uwolni¢. Franz patrzy na nie z ironicznym
grymasem 1, odslaniajac ze¢by, sam warczy jak pies, jakby si¢ z nimi utozsamial, a w kazdym
razie rozumial ich ws$cieklo§¢ na beznadziejna sytuacje, w jakiej si¢ znalazty. WyraZzna
degradacja wystepuje tez w zestawieniu gmachu panstwowej instytucji, wiec miejscem
nalezacym do sfery oficjalnej, z oddawaniem moczu, a wigc z typowo karnawatowym gestem,
z nieoficjalng czynnoscia fizjologiczng. Poréwnanie ludzi do psé6w ma miejsce rowniez w
scenie na wysypisku —kiedy Olo strzela z pistoletu nad glowa ,,Mtodego”, natychmiast zbiegaja
si¢ pozostali policjanci i zaczynajg ujadac psy, ktorych nie wida¢ w kadrze. Szczekanie cichnie
dopiero, kiedy wszyscy stajg wokot Ola 1 ,,Mlodego. Scena jest tak zmontowana, zeby budzi¢

skojarzenie policjantow ze sforg psow.

Posta¢ Franza Maurera, gtownego bohatera Psow, jest niejednoznaczna i ambiwalentna
— nie da si¢ go okresli¢ jednym stowem, podobnie jak bohateréw groteskowych filmow o
poprzednim przetomie, po 1945. Z jednej strony przedstawiciel minionego rezimu, byly ubek,
ktory awans zawdzieczal matzenstwu z corka wiceministra spraw wewnetrznych, z drugiej

strony bohater romantyczny — samotny, wyobcowany, tragiczny, zdradzony, zbuntowany,

479 |, Niedzielski, Kabaret Pasikowskiego, ,,Gazeta Wyborcza” 29.06.1994, s. 12-13.
480 Tamze.



154

zakochany, wrazliwy, uczciwy, idealista. Obrot kota fortuny spowodowat, ze znalazt si¢ na
$mietnisku historii, tak jak Maciek Chetmicki z Popiotu i diamentu. Obserwujemy go, jak ze
szczytow hierarchii spotecznej spada na samo dno. Udowadnia tym samym, ze wigkszos¢

naszych zatrudnien jest natury komediowej*®*, ze odgrywane role sa wzgledne.

Metafora $mietnika czy wysypiska $mieci zostata przywotana w Psach kilkukrotnie. Na
wysypisku $mieci byli ubecy palg akta, czyli, jak si¢ wyraza kapitan SB Tadeusz Stopczyk,
puszczajq z dymem calq ich pieprzong przesztosé. Jest w tym akcie desperacka walka o
przetrwanie, o to, zeby na tym wysypisku nie zosta¢, nie by¢ zréwnanym ze $mieciem. To
wilasnie tlumaczy Olo ,,Nowemu”, shluzbiscie 1 donosicielowi, ktérego przylapuje na
fotografowaniu z ukrycia kolegow palacych akta — Co ty, kurwa, gnoju, myslisz, ze to sq zarty?!
Ze to jest jakas géwniana gra o stotki?! Tu walka idzie o zycie! Ile ty masz lat?! Co ty chcesz
zrobic¢?! Zagazowac 50 tysiecy agentow i informatorow?! Krwi ci potrzeba, gnoju jeden, tak?!
Jak dorosniesz, to zrozumiesz, Ze polityka to nie jest "Dziennik telewizyjny"! Polityka to
Jjestesmy my, tu, na tym wysypisku Smieci! Albo stqd uda nam si¢ wyjs¢, albo tu zostaniemy na

zawsze, palancie!

Jest w tej scenie typowe dla groteski realistycznej zalamanie nastroju. Zaczyna si¢ w
ciszy, ujecia sg statyczne, Nowy robi zdjecia, stycha¢ tylko dzwick uwalnianej migawki.
Niespodziewanie od tytu podchodzi do niego Olo i wyrywa mu aparat. — £Zadny sprzet — mowi
ironicznie i rzuca aparatem daleko przed siebie. ,,Nowy”, ktory jest po harcersku przekonany o
swojej racji, oburza si¢ na Ola, Ze posunat si¢ do zniszczenia drogiego, pozyczonego od kolegi
sprz¢tu, wrecz nie miesci mu sie to w glowie. — Jezus, Jezus, Jezus Marial! Ty! Ty, kurwa, ty!
Co ty? Ty, kompletnie ci odbito? Jezus! Wy wszyscy jestescie pojebani! Was nie mozna sqdzié,
was trzeba leczy¢! Aparat mi wyrzucil, kurwa! W jego wypowiedzi pojawia si¢ groteskowe
nagromadzenie i przemieszanie przeklenstw 1 wyzwisk (zwigzanych z kopulacja 1 szalenstwem)
ze sferg wysoka, religijna, z imionami Matki Boskiej i Syna Bozego. Po jego ostatnim stowie
nastrdj gwattownie si¢ zmienia — Olo wymierza mu potezny cios i zrzuca go ze zbocza. Kamera
podaza za toczacym si¢ w dot ,,Nowym”, ujecia staja si¢ rozchwiane, dynamiczne, stycha¢
niepokojaca muzyke i1 ujadanie psow. Kiedy Olo dopada w koncu chtopaka, szarpie go za
wlosy, wyglaszajac przytoczong wczesniej kwestig. ,,Nowy” pluje krwig 1 §lini si¢ obficie.

Zestawienie bicia, krwi 1 §liny z rozmowg na bardzo powazne tematy jest rowniez groteskowe.

481 M. de Montaigne, Préby. Cytat byt mottem filmu Kornblumenblau, ktéry analizowatam w rozdziale o
obozach.
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Nastr6j zmienia si¢ ostatecznie i osigga petni¢ grozy, kiedy Olo wyciaga pistolet 1 celuje do

»Nowego”.

Kadr z filmu Psy, rez. Wiadystaw Pasikowski

W jeszcze jednej scenie jest mowa o wysypisku $mieci. Metaforg t¢ przywoluje Franz
w rozmowie z Olem przy wodce. Olo, ktory wyrzucony z policji, przeszedt na strong mafii,

kusi kolege wizja bogactwa:

— Myslates kiedys o pienigdzach? O duzych pienigdzach? Zeby je zdobyé? Milion baksow na
przykiad...

— Olo... Jesli my nie powstrzymamy tych sukinsynow, to znaczy, Ze naprawdeg jestesmy

materiatem odpadowym i nasze miejsce jest na wysypisku smieci.

Nawigzanie do Popiotu i diamentu jest w tej scenie bardzo czytelne. W 1945 roku na wysypisku
$mieci, czyli na $mietniku Historii, umieral w konwulsjach Maciek Chetmicki — z jednej strony
zohierz AK, uczestnik Powstania Warszawskiego, romantyczny chlopiec, ktory cytowal z
pamieci Norwida, a z drugiej strony fotr przeklety*®?, zabojca niewinnych ludzi. W 1989 roku
na tym samym wysypisku $§mieci znajduje si¢ byty ubek, a wigc z jednej strony ewidentny totr,
z drugiej jednak strony bezinteresowny idealista, gotowy walczy¢ z przestepcami, cztowiek,

dla ktérego pienigdze nie sg priorytetem, a w dodatku szczerze zakochany, czarujacy

482 Tak nazywa Macka Chetmickiego Stefka — narzeczona zabitego przez niego robotnika z cementowni.
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mezczyzna. Tadeusz Sobolewski nazwat Franza sprawiedliwym bandytg™®>. Obaj bohaterowie

zostali ostatecznie zdegradowani, potraktowani jak materiaty odpadowe historii.

Pomimo tego ze obie postacie sa niejednoznaczne i ambiwalentne, to jednak na
poczatku lat 90. takie zestawienie, pordwnanie czy dostrzezenie analogii loséw akowca i ubeka
odczytywano jako bluzniercze, degradujgce mityczng posta¢ powstanca, albo po prostu dziwne,
paradoksalne: Bo jakze to tak? Bohaterem pokolenia ideowych zetempowcOw i dziarskich
dziataczy komunistycznych zostal polityczny przeciwnik, akowiec i zabojca ich partyjnego
towarzysza — Maciek Chetmicki. Teraz zas idolami ,,nowych” Polakow, dojrzewajgcych w
poczqtkowym okresie kapitalizmu i rosngcych w pogardzie do mrocznego systemu lat
minionych, stajq sie funkcjonariusze ,, bezpieki*®. Analogie miedzy postacia Franza i Mac¢ka
dostrzegal rowniez Andrzej Szmak, ale obu bohaterow uwazat za nieprawdziwych. Nie wierzyt
w mozliwos$¢ przemiany bytych ubekéw w uczciwych policjantow: Gowna, w ktorym tkwili nie
jest w stanie zmy¢ zadna weryfikacja i Zadna przemiana we wzorowego policjanta nie jest
mozliwa. Dlatego tez postac tak wspaniale grana przez Linde jest od poczqtku do konca
fatszywa. Esbek bowiem to nie zawod lecz charakter. Charakter podiego, obslizgltego
skurwysyna postugujgcego sie szantazem i prowokacjq. A niczego takiego nie ma w charakterze
kreowanym przez Linde. Widownia jednak to kupuje, tak jak kupila przed laty rownie

nieprawdziwg posta¢ Macka w ,, Popiele i diamencie” grang przez Cybulskiego®®®.

Cechg utworéw groteski realistycznej jest wieloglosowos¢, réznostylowos¢, uzywanie
,cudzego stowa”, intertekstualne wtrety, cytaty, pastisze, parodie i trawestacje. W Psach jest
duzo zarowno z kina amerykanskiego, jak 1 z kina moralnego niepokoju, pojawiajg si¢ tez
odwotania do tworczosci Andrzeja Wajdy, przede wszystkim do Popiofu i diamentu.
Wiadystaw Pasikowski w rozmowie z Maciejem Pawlickim przyznal, ze podziwia Popidf i
diament i powiedzial: Nie zajmuje si¢ pastiszami i nie mam zamiaru niczego takiego robic.
Czasami tylko ktaniam si¢ kolegom z ekranu, zeby wyrazi¢ podziw dla tego, co robig. I dlatego

(...) W, Psach” Marek Kondrat zatacza sie po zaoranym polu*®®,

Ten ukion nie jest dostownym cytatem. Obraz zaoranego pola i oracza pojawia si¢ w
Popiele i diamencie tuz po brutalnej, krwawej scenie zabojstwa dwoch robotnikow z

cementowni pod kapliczka. Powoduje nagla zmiang nastroju, kontrastuje z poprzedzajacym

483 T Sobolewski, Za duzy blask. O kinie wspdtczesnym, Krakéw 2004, s. 13.

484 Kinoman 2, Ucieczka przed hyclem, ,Gazeta Olsztyfiska” 27-29 X 1995.

485 A, Szmak, Zawdd bohater, ,Wprost” 1992 nr 49.

48 7 Wtadystawem Pasikowskim rozmawia Maciej Pawlicki, ,Film” 1994, nr 3, s. 65-66.
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ujeciem, z obrazem $mierci 1 trupéw. Natomiast postrzelony, konajacy Maciek Chelmicki
zatacza si¢ w ostatniej scenie po wysypisku $mieci. Znamienne w obu scenach jest potaczenie
obrazu $mierci i trupa z ziemig. W systemie groteskowych obrazow takie zestawienie miato
szczegolne znaczenie*®”: Smieré, trup, krew — dobywa z ziemi nowe zycie, niczym zagrzebane

ziarno. (...) Smier¢ zaptadnia matke ziemie i zmusza jg do nowych porodow*ee.

W Psach Olo zatacza si¢ po $wiezo zaoranym polu po dokonaniu zabdjstwa dwodch
mezczyzn — cztonkOw mafii. Zatacza si¢ jak Maciek Chelmicki, ale nie dlatego, ze jest ranny,
a z obrzydzenia po dokonanej zbrodni — biegnie na oslep przed siebie, potykajac sig, i
wymiotuje. Natomiast kona dlugo i w meczarniach, groteskowo podrygujac, krztuszac sie i
dlawigc — ofiara jego zbrodni. Wiadystaw Pasikowski zacytowal wigc elementy obu scen z
Popiotu i diamentu — zabojstwo dwoch mezczyzn, zaorane pole, Smieré w konwulsjach i
stracenczy bieg. Natomiast zestawienie trupa i ziemi w Psach nie ma bieguna dodatniego, nie

zapowiada odrodzenia.

Kadr z filmu Psy, rez. Wiadystaw Pasikowski

Mozna odczytywaé te scene jako parodi¢ stylu kryminatow amerykanskich — tam
gangster zabilby swoich przeciwnikéw bez mrugnigcia okiem, a oni zmarliby natychmiast po
pierwszym strzale. Tu gangster czuje opor przed zabiciem czlowieka, ktory zwigzany i

zakneblowany lezy w bagazniku. Patrzy w jego przerazong twarz. W koncu strzela do niego z

487 pisatam wiecej na ten temat w rozdziale o latach powojennych.
488 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 450.
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bardzo bliska, po czym ociera nos, zastania r¢kg usta i wymiotuje. Kolega w ironicznie
troskliwym gescie podaje mu biatg chusteczke, ale za chwile wybucha satanistycznym
$miechem, kiedy zauwaza, ze czlowiek przezyt i zdotat wyczotga¢ si¢ z bagaznika. Chwyta
kanister 1 zaczyna oblewa¢ benzyna kustykajacego, §miejac si¢ caly czas histerycznie, po
wariacku. Na ten widok Olo przytomnieje na chwile 1 jednym strzalem zabija kolege-
psychopate, po czym dobija zwigzanego — tym razem obu skutecznie. Za chwile znowu
wymiotuje i zaczyna swoj chwiejny, opetanczy bieg przez zaorane pole. W kadrze pojawia si¢

nagle, nie wiadomo skad, pies.

Tadeusz Lubelski odczytywal w tej scenie jeszcze inne odwotanie — nie do konwenciji,
stylu czy konkretnego filmu, ale do wydarzenia historycznego: moment, gdy Olo (Marek
Kondrat) umieszcza swq ofiare w bagazniku auta i do niej strzela, odsytat do meczenskiej
smierci ksiedza Popietuszki. Zas najbardziej szokujgce bylo to, ze te wlasnie sceny wzbudzaty

489

najwigkszq rados¢ na widowni*>. W tej scenie wyst¢puje wyrazna parabaza, zmiana

retorycznego rejestru, nastroju, ironiczne zaktécenie narracyjnego zludzenia przez wtrety**®
oraz groteskowa degradacja, transpozycja tego, co powazne do dotu materialno-cielesnego,

ktora niesie w sobie duzy tadunek komizmu.

Zaczyna si¢ zupelnie na serio, panuje nastroj grozy, peten napigcia, jak w klasycznym
amerykanskim kryminale, kiedy jeden gangster ma wykona¢ wyrok na drugim. Aluzja do
Smierci ksiedza Popietuszki potgguje powage tej sceny, wznosi nastrdj w rejony spraw
wysokich, zwigzanych z martyrologia. Bardzo szybko jednak nastgpuje zatamanie nastroju
poprzez wprowadzenie elementéw dotu materialno-cielesnego — wydzielin z nosa, wymiotéw,
groteskowej agonii. Pojawiajg si¢ takze motywy wywodzace si¢ z groteski modernistycznej —
przede wszystkim motyw szalenstwa. Wolfgang Kayser pisal: W cos tajemniczego przeistacza
sie takze cztowieczenstwo szalonego. Wydaje sie tu, jak gdyby jakies ,,cos” [, Es” — ono], jakis
obcy, nieludzki pierwiastek wtargngt do duszy. Zetknigcie z obledem jest poniekqd jednym z
pierwotnych doznan groteskowosci, jakie narzuca nam Zycie***. Innym elementem groteski
modernistycznej jest szczegblny rodzaj $miechu, ktory wchodzqc w sfere groteskowosci,

nabiera cech szyderczych, cynicznych i na koniec satanicznych?®?,

48T, Lubelski, Historia..., dz. cyt., s. 626.

40 p_de Man, Pojecie ironii, przetozyt A. Sosnowski, , Literatura na $wiecie”, nr 10-11, 1999, s. 29
1 W, Kayser, Proba..., dz. cyt., s. 276.

492 Tamze, s. 278.
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Podobnie skonstruowana jest scena masakry w motelu, ktorej dokonuje ,,Siwy”, byly
major SB Gross (Janusz Gajos). Tutaj jednak nastrdj zmienia si¢ w przeciwnym kierunku — od
atmosfery piknikowej do prawdziwej grozy. Policjanci przygotowuja zasadzke¢ na szajke
przemytnikoéw samochodow. Akcja, ktorg kieruje ,,Nowy”, wydaje si¢ prosta, wrgcz rutynowa.
Bierze w niej udziat siedmiu ludzi. Obserwuja motel od dtuzszego czasu, nic si¢ nie dzieje,
wiec kazdy stara si¢ na swdj sposdb urozmaici¢ sobie czas oczekiwania. Jerzyk, ktory miat
obserwowaé przez lornetke podejrzanego, siedzacego w pokoju hotelowym, zagapia si¢ w
sasiednie okno, gdzie jaka$ para uprawia seks, ,,Nowy”, Kazek i ,,Dziadek” plotkuja, anegdoty
ze stuzby przeplatajac erotycznymi zartami, Franz prowadzi romantyczng rozmowe z Angela,

,,otudent” roznosi kawe, a ,,Mtody” hamburgery.

Kiedy Jerzyk w koncu orientuje si¢, ze w pokoju, ktory miat obserwowac zgasto swiatto,
,Nowy” daje rozkaz rozpoczgcia akcji. Nie moze jednak zwota¢ ludzi, nikt nie traktuje go
powaznie, Student chce dopi¢ kawe, Mtody zjes¢ do konca hamburgera, a Franz jest nadal w
budce telefonicznej. Panuje kompletny chaos i dezorganizacja. Jerzyk sam dociera do drzwi
hotelowego pokoju. Na szyi ma zawieszong lornetke, a przez rami¢ przerzucony ptaszcz,
wyglada jak turysta. Puka delikatnie w drzwi. — Prosze otworzy¢ — mowi uprzejmie — Policja.
Poniewaz nikt nie odpowiada, zaczyna ostrzej. — Panie, nie wyglupiaj si¢ pan, tylko otwieraj.
Chcesz pan, zebym wstydu panu narobit i ludzi pobudzil? Panie otwieraj pan, bo po klucz do
recepcji zejde — grozi na koniec. W migdzyczasie wolnym krokiem zmierzaja na pomoc
»Dzladek” 1 Kazek. Na schodach mijajg dwie prostytutki, z ktorymi Kazek wdaje si¢ w
pogawedke. ,,.Dziadek”, widzac nieporadne proby Jerzyka, méwi do niego z politowaniem —
Daj, synku, ja to zrobig. Puka bardziej stanowczo, ale po chwili chwyta za klamke — okazuje
si¢, ze drzwi sg otwarte. Nastrdj gwattownie si¢ zmienia, kiedy otwiera je szerzej. Ukazuje im
si¢ makabryczny widok — przywigzane do krzesta, zmasakrowane, okaleczone 1 okrwawione
zwloki me¢zczyzny, a obok niego na dywanie lezace wydlubane gatki oczne. Kolejne zatamanie
tonu nastepuje tuz po tym — z glebi pokoju wytania si¢ Gross 1 natychmiast zaczyna strzela¢:

do ,,.Dziadka”, do Jerzyka, do Kazka, a wychodzac z motelu zabija ,,Mtodego” 1 ,,Studenta”.

W pierwszej czgsci tej sceny powaga funkcjonariuszy i prowadzonej przez nich akcji
zostala sprowadzona w dot, zdegradowana przez wprowadzenie elementow materialno-
cielesnych — jedzenia, picia, kopulacji, rozméw o seksie, postaci prostytutek oraz licznych
przeklenstw 1 wyzwisk. Atmosfera tej czesci sceny jest niepowazna, biesiadna, zbyt lekka, nie
przystajaca do powagi sytuacji. Trafnie podsumowuje ja ,,Nowy” pytaniem retorycznym: — Co

to, kurwa, jest? Piknik? Migdzy nastrojem poczatku sceny a atmosfera jej drugiej czesci
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wystepuje mocny kontrast. Scena konczy si¢ zupelnie inaczej niz mozna byto si¢ spodziewac.
Zatamanie nastroju nastepuje nagle, na zasadzie parabazy czy anakolutu. Terminéw tych uzyt
Paul de Man, omawiajac teori¢ ironii Friedricha Schlegla, aby wytlumaczy¢é sposob
konstruowania ironii romantycznej. Parabaza to przerwanie jakiegos dyskursu przez zmiang

retorycznego rejestru®?

, hatomiast anakolut, anacolute czesciej stosuje sie¢ w odniesieniu do
sktadniowych modeli tropow, kiedy sktadnia jakiegos zdania kaze si¢ czegos spodziewac i nagle
nastgpuje zerwanie — zamiast czegoS, czego moglibysmy po danej skiadni oczekiwac,

otrzymujemy cos catkiem innego, takie zatamanie sktadniowych obietnic modelu*®*.

Mozna odczytywac te sceng jako parodi¢ schematu akcji kryminalnej z amerykanskiego
filmu. Jest to scena kryminalna ,,na opak™ — policjanci mieli zlapaé przestgpcow, ale to
przestepcy zastawili zasadzke na policjantow. Ztamaniem konwencji jest rowniez pokazanie
rannych policjantow — Kazka i Jerzyka — w szoku po strzelaninie, w mrocznym groteskowym
obtedzie, jakby nagle uzmystowili sobie, ze §wiat wokot nich stat si¢ obcy, grozny i absurdalny.
—Ja chcee do biura, ja dobrze pisz¢ na maszynie — mamrocze do siebie Kazek, a Jerzyk mowi
do Franca i ,,Nowego” —,,Dziadka” zabili. Pierdole to. Co si¢ tutaj dzieje? Co to, kurwa, jest?
Co to, kurwa, jest? Mam zdycha¢ za dwa miliony? Pierdole to. Strzelali do mnie, rozumiesz?
Co sie gapicie? Nie po to studiowatem, nie po to, Zeby mnie zastrzelili. Co to jest? Mam to w
dupie. O co tu chodzi? Poczucie absurdu jest jednak wyrazone w wypowiedzi Jerzyka w formie
wlasciwej dla groteski realistycznej — faczy on bardzo powazne, ostateczne tematy: $Smieré¢

kolegi, zagrozenie wlasnego zycia z przeklenstwami.

Najstynniejszg sceng z PsOw, najczesciej komentowang, budzacg najwieksze i skrajne
emocje, jest bez watpienia scena w stolowce. Jednych oburzata 1 obrzydzata, u innych budzita
$miech. Po premierze filmu Maciej Pawlicki pisal: Nagle — skurcz obrzydzenia. Scena, kiedy
pijani, arcysympatyczni ubecy podnoszq na ramiona jednego sposrod siebie i wychodzg
Spiewajqc "Janek Wisniewski padl" — obrzydliwa. Obrzydliwa i glupia*®®. Podobne odczucie
miat Stanistaw Manturzewski: Szambo moralne osigga szczyty, gdy grupa pijanych exuboli
wynosi z knajpy jednego, zachlanego na sztywno — spiewajgc swigtokradczo ,,Janka
Wisniewskiego” 7 ,, Cztowieka z Zelaza”. W tym miejscu — przyznam — i mnie zrobito sie glupio,

zwlaszcza Ze sala nabita do ostatniego miejsca grzmiata i ryczata chamskim rechotem®.

493 p_de Man, Pojecie ironii, przetozyt A. Sosnowski, , Literatura na $wiecie”, nr 10-11, 1999, s. 29
4% Tamze.

495 M. Pawlicki, Spsienie, ,,Film” 1993 r., nr 02, s.14.

4% 5. Manturzewski, Strzez sie pséw, ,,Polityka” 1993 r., nr 02, s.10.
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Mirostaw Przylipiak i Jerzy Szytak w ksigzce Kino najnowsze wydanej w 1999 roku
réwniez dostrzegali w tym fragmencie filmu bluznierstwo i profanacj¢ hymnu Solidarnosci i
pamieci o polegtych: bluzniercza scena, w ktorej grupa pijanych ubekow wynosi na ramionach
Swojego jeszcze bardziej pijanego kolege, Spiewajqc piosenke o Janku Wisniewskim. Piosenka
ta powstata w reakcji na wydarzenia grudnia 1970 roku, podczas ktorych zginely lgcznie 44
osoby, nastegpnie, spiewana na licznych tajnych koncertach w czasie stanu wojennego, stata sie
niemal hymnem Solidarnosci. Pasikowski dokonal wiec w tej scenie najczystszego aktu

profanacji*®’.

Kadr z filmu Psy, rez. Wiadystaw Pasikowski

Mateusz Nie¢ w tekscie opublikowanym w 2019 roku rowniez odczytywat w scenie
profanacje — zarowno mitow Solidarno$ci, jak i samych ubekéw. W obrazoburczej scenie na
stolowce ukazany jest akt profanacji wizerunku Janka Wisniewskiego, bohatera Grudnia 70,
Jednego z mitologicznych bohateréw ,,Solidarnosci”. (...) W filmie Pasikowskiego scena w
stolowce petni zatem istotng funkcje — pokazuje skale degrengolady moralnej i demoralizacji
funkcjonariuszy rezimu komunistycznego, ktorzy nie cofajg si¢ nawet przed profanacjg
wizerunku pomordowanych przez siebie 0s6b*®. (...) W scenie wyniesienia zapitego esheka

497 M. Przylipiak, J. Szytak, Kino najnowsze, Krakéw 1999, s. 182.
4%8 M. Nie¢, Zapomniane zwyciestwo 4 czerwca — o mitologii politycznej filmu Psy Wtadystawa Pasikowskiego,
,Studia nad Autorytaryzmem i Totalitaryzmem” 41, nr 4, Wroctaw 2019, s. 97-98.



162

zostata ukazana autoprofanacja SB — oto wychodzi Polska Ludowa ze swojq moralng

degrengoladq, tak jak zastuzyta, bez chwaty i fanfar, spita, butna i chamska*®.

Wiadystaw Pasikowski mowit jednak, Ze jego intencje byly inne — nie bylo jego celem
profanowanie $wietosci czy pamieci o poleglych. Ostrze komizmu tej sceny nie bylo
wymierzone ani w posta¢ Janka Wisniewskiego, ani nawet w ubekoéw. W 1993 roku powiedziat:
Nie kpie sobie z cztowieka zabitego w walce na ulicy. Kpie sobie z tych, co go bez ustanku noszg
od grudnia siedemdziesiqtego roku na barkach, jak sztandar, cho¢ znaczna czes¢ z nich nie
wiedziala wtedy, gdzie lezy Gdansk. Miejsce tamtego zabitego cztowieka jest na cmentarzu i

niech spoczywa w spokoju°®.

Niewielu piszacych o Psach zastanawiato si¢ nad komizmem tej sceny i catego filmu.
Pierwsi krytycy ttumaczyli zwykle $miech widzéw ich niskim poziomem intelektualnym i
moralnym — pisali, ze to publicznosé¢ pétanalfabetow™, ze grzmiata i ryczala chamskim
rechotem®®?, Patrycja Babicka upatrywata zrodet komizmu w nastepujacym zestawieniu: skala
absurdalnosci okrucienstwa i wulgaryzmu w sposobie odtworzenia tego swiata w zestawieniu
z prozq zZycia i indywidualnymi problemami bohaterow, sprawia, zZe wiele scen filmu odbiera
sie jako komiczne®®. Sadze jednak, Ze zupelnie innego rodzaju zestawienie budzito $miech
widzOw — mianowicie groteskowe degradacje i ironia romantyczna, ktora uzyskiwana byla
przez nagle zmiany tonu, intertekstualne wtrety, gre konwencjami. W scenie na stotowce
degradacja jest bardzo mocna, poniewaz ,,gora” jest bardzo wysoka, a ,,dot” bardzo gleboki,

wahadlo groteskowej hustawki jest skrajnie rozbujane. Nastroj zmienia si¢ gwaltownie.

Jest to scena biesiadna — ubecy jedza i pija wodke. Atmosfera jest jednak dosy¢ ponura
— rozmawiajg o tym, ze s3 poddawani kontrolom 1 weryfikacji, ze za chwilg pewnie wigkszos¢
z nich straci prace¢. Przeklinajg przy tym bardzo czg¢sto 1123 si¢ nawzajem. Po jednej z wigzanek,
rzuconej przez Stopczyka w strong Ola: — Olo, ty si¢ kurwa ode mnie odpierdol!, Franz wznosi

kulturalny, ironiczny toast — Wasze zdrowie! Pomieszana wigc tutaj mowa obelzywa z

4% Tamze.

500 |, Rakowski-Ktos i O. Szymkowiak, Kiedys szambo moralne, dzi$ klasyka. ,,Psy” Pasikowskiego znéw w kinach,
,Wyborcza.pl” £t6dz, 16.05.2014, https://lodz.wyborcza.pl/lodz/7,35136,15970805 kiedys-szambo-moralne-
dzis-klasyka-psy-pasikowskiego-znow.html [dostep: 25.07.2023]

501, Niedzielski, Kabaret Pasikowskiego, ,,Gazeta Wyborcza” 29.06.1994, s. 12-13.

5025 Manturzewski, Strzez sie pséw, ,,Polityka” 1993 r., nr 02, s.10.

503 p_ Babicka, Od famania konwencji gatunkowych kina policyjnego do spotecznego moralitetu. “Psy”
Wtadystawa Pasikowskiego, ,,Pleograf” nr 1/2022.
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uprzejma. Rozmowa, w tonie bardzo nieoficjalnym, toczy si¢ dalej na temat perspektyw na

przysztosé:
— A w Lodzi ta pieprzona komisja wywalita tylko 20% stanu — pociesza Kazek.
— Za to w Krakowie, kurwa, 70 — rozwiewa jego ztudzenia Stopczyk.

Do tego momentu koledzy z pracy po prostu zalg si¢ sobie nawzajem, bojg si¢ utraty
zatrudnienia i1 zrodta utrzymania, sg niepewni przysztego bytu. Te Ieki i niepokoje podzielata
duza cz¢s$¢ spoleczenstwa, widzowie do pewnego stopnia mogli si¢ z nimi identyfikowac¢ i im
wspolczué. Jednak kolejna kwestia, jaka pada w rozmowie, drastycznie zmienia nastroj, zrywa
proces projekcji-identyfikacji, zakloca spojnos¢ narracji, bo odsyta do spraw duzo bardziej

powaznych niz bezrobocie:
— Zawsze mowilem, ze trzeba ich byto do lasu, poki jeszcze czas — mowi ,,Dziadek”.

— Tak jest, kompanie zwartych oddziatow, troche piachu i duzo workéw — odpowiada ironicznie
Franz, krojac z wysitkiem kotleta mielonego. Bierze kes — Przeciez tego si¢ nie da jesc... —

mowi z obrzydzeniem.

— Kotlet z psa trzeciej kategorii pomielony razem z budg — stwierdza Olo przygladajac si¢

nadzianemu na widelec kotletowi.

Kadr z filmu Psy, rez. Wiadystaw Pasikowski
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Atmosfera nieoficjalnej rozmowy kolegdw z pracy o grozbie bezrobocia, zostata rozbita
przywotaniem tematu zbrodni politycznych, o ktéorych pami¢é byla wtedy bardzo zywa.
,Dziadek” cynicznie, bez ironii, wyraza zal, ze nie dokonano ich wigcej. Franz, przytakujac mu
1 rozwijajac watek, jest ironiczny. Potwierdzajac jego stowa, uwypukla calg makabre jego
wypowiedzi. Na dodatek, komentujagc uwage ,,Dziadka”, je kotleta. Ze szczytoéw powagi i
grozy, tematu zbrodni i martyrologii groteskowe wahadto spada na sam dot i sigga tematu
jedzenia, ktory jest mocno wyeksponowany. Sam kotlet jest réwniez ,,na opak”, zrobiony z

czegos$, co nie nadaje si¢ do jedzenia, co jest pomieszaniem ciala i rzeczy — z psa i jego budy.

Kolejnym elementem, ktory nie pasuje do pozostatych i ktory rozbija nastroj, jest
pojawienie si¢ w tym familiarnym towarzystwie ,,Nowego” — sztywnego stuzbisty, oficjalnego,
ubranego w mundur i zapigtego na ostatni guzik, mowigcego jezykiem urzedowym. Jego
sztywnos¢ jest na tym tle §mieszna i naiwna. Dodatkowo jego trzymajaca si¢ az do przesady
oficjalnych zasad wypowiedz zostaje rozbita i podwazona komentarzami ubekow: — Jego tes¢
to byt dyktator i menda! Nie mniej jednak jego posta¢ na zasadzie kontrastu uwypukla tez

daleko idace nieposzanowanie przez ubekow prawa.

Ostatnim, najmocniejszym akordem tej sceny jest koniec imprezy, moment, w ktérym
pijani ubecy wynosza na ramionach swojego pijanego do nieprzytomnosci kolege, $piewajac
piosenke Janek Wisniewski padt. Patos hymnu ,,Solidarnosci” zostal zdegradowany do dotu
materialno-cielesnego, zepchnigty w sfer¢ nieoficjalng, zestawiony z piciem alkoholu i
jedzeniem kotleta. W tym ujeciu wszystko jest ,,na opak”. Powazna piesh zostata od$piewana
w niepowaznych okolicznosciach, podczas biesiady. Zamiast ludzi zwigzanych z
»Solidarnoscia” Spiewaja ja ubecy. Zastrzelony na ulicy Janek Wisniewski (wtasc. Zbigniew
Godlewski), symbol ofiar grudnia 1970 roku — prawdziwy trup zostal zamieniony na
groteskowego trupa ,,na niby”, nieprzytomnego z pijanstwa. Groteskowe wahadlo siega raz
szczytow powagi, raz glebi cielesnego dotu, dlatego ujgcie to ma w sobie tak duzy tadunek

komizmu. Jego podstawg jest zgrzyt, sprzeczno$¢, niedopasowanie.

Kotlet z psa zmielonego razem z budg zostat zacytowany dwukrotnie w innym waznym
filmie tego okresu —w Dniu swira Marka Koterskiego z 2002 roku. Pierwszy raz pojawia si¢ w
epizodycznej scenie. Bohater jedzie na wakacje pociagiem i marzy o tym, zeby podrézowaé
samemu w przedziale i méc skoncentrowac si¢ na pisaniu wiersza. Posrod ogrodu siedzi ta
krolewska para... — zaczyna wers, ale jego uwage zaburza zatrzymanie si¢ pociggu na stacji.

Zauwaza na peronie psa 1 truchleje na mysl o tym, ze jego wilascicielka dosiadzie si¢ do jego
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przedziatu. Nie znosi psow. Po chwili dosiada si¢ do niego para wariatow, owtadni¢ta szatlem
nienawisci do siebie (rodem z groteski modernistycznej). Na szczescie szybko wychodza, ale
na ich miejscu pojawiaja si¢ zakonnice. Siostry natychmiast zajmuja wszystkie pozostate
miejsca w przedziale, obsiadajg bohatera i bezzwlocznie wyjmujg z irytujaco szeleszczacych
papierowych torebek hamburgery. Zegnaja sie w imi¢ Ojca i Syna i Ducha Swigtego, po czym
zanurzaja zeby w kanapkach. — Zasmrodzity caly przedzial. Kotlety z psa, chyba zmielonego
razem z budg — my$li Adas. Jest to mrugniecie okiem do widza, buffo®®, ktére zrywa z iluzja
fikcji — prawie dostowny cytat, wypowiadany przez tego samego aktora — Marka Kondrata —
Ola z Psow. Sfera sacrum, zegnajace si¢ osoby duchowne, zestawiona zostata z pierwiastkiem
cielesnym, z pozeraniem hamburgerow, ktore jest podkreslone przez zblizenia na usta oraz
przez komicznie zwielokrotnione — wszystkie siedem zakonnic jednocze$nie wgryza si¢ w
hamburgery. Drugi raz kotlet z psa zostaje przywotany w scenie nad morzem. Ada$ probuje
odpoczad, zrelaksowac si¢ na plazy, ale ktos lub cos ciagle zaktéca mu spokoj — miedzy innymi
szczekanie wilczura. — Kurwa! Plaza dla psow? Zabije skurwysyna! Skurwego syna zattuke!

Zajebig go na kotleta! — wrzeszczy rozwscieczony.

Kadr z filmu Dzien swira, rez. Marek Koterski

Rezyser zapytany przez Lecha Kurpiewskiego w 2002 roku o to, ktory z polskich

filmow zrobil na nim ostatnio wrazenie, odpowiedzial: —,,Psy ” Pasikowskiego. Te pierwsze®%.

504 Okreélenie F. Schlegla. Por. P. de Man, Pojecie ironii, dz. cyt.
505 Kumam czacze. Z Markiem Koterskim rozmawia Lech Kurpiewski, ,Swiat Filmu” 2002, nr 01, s. 68.
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Koterski nie powiedzial w tym wywiadzie, co podobatlo mu si¢ w Psach, ale mozna
przypuszczaé, ze podobna do jego wilasnej metoda konstruowania scen — oparta na
groteskowych degradacjach, niejednoznaczno$¢ bohatera, a takze ironia romantyczna, ktora
najistotniejszy wyraz znajduje w ostatecznej pozycji autora: wyklucza on wszelkq jednostronng,
dogmatyczng powage, nie pozwala na absolutyzowanie zZadnego punktu widzenia, Zadnego
bieguna zycia i mysli®®. W Dniu $wira elementéw groteski karnawatowej jest bardzo wiele —
sa one przejete bezposrednio 1 posrednio z twodrczosci Rabelais’go, z literatury

skarnawalizowanej, zarowno S$redniowiecznej i renesansowej, jak i pdzniejszej, a nawet

wspotczesnej.

Krytycy zauwazali w Dniu swira ré6znego typu komizm, groteske oraz satyre. Film
okreslano jako komedie, komediodramat, komedig-groteske®®’. O tym, ze film bedzie
groteskowy 1 autoironiczny uprzedzat sam rezyser. W reportazu z planu Ewa Modrzejewska
pisata: Jak zwykle u Koterskiego bedq tez elementy groteski, autoironii i czarnego humoru®®.
Zdzistaw Pietrasik na tamach ,,Polityki” nazwat film gorzkq, chwilami irytujgcq komedig 0
Adasiu Miauczyriskim, przekraczajgcym smuge cienia inteligencie nieudaczniku®®. Robert
Birkholc pisal, ze to groteskowa komedia, a zarazem mistrzowskie studium socjologiczne o
sytuacji inteligenta w wolnej Polsce®®. Istoty humoru upatrywat kontrascie pomiedzy
poetyckimi marzeniami Miauczynskiego a realnosciq, na rozdzwieku miedzy subtelng duszg
mezczyzny a jego "schamieniem" na skutek kontaktu z prozq Zycia®l. Z kolei Tadeusz
Sobolewski dostrzegatl w Dniu swira przede wszystkim parodie i satyre: Humor ,, Dnia Swira”
Jjest mylgcy. Wydaje sie, Ze parodie mow sejmowych, parodie reklam telewizyjnych czy parodia
modlitwy Polaka siekajg naszq rzeczywistosé¢ biczem satyry®?. Przestanie filmu odczytywat w
nastepujacy sposob: Otaczajgcy nas swiat wydaje sie glupi, odrazajgcy, zty, ale ty jestes jego
czesciq. Jesli chcesz zmieni¢ swiat, zacznij od siebie. Tak mniej wigcej brzmi przestanie

Koterskiego®.

506 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 171.

507 Tak okre$lita gatunek Dnia $wira Monika Talarczyk-Gubata w tekscie Polska komedia filmowa po 1989 roku
wobec wielkich mitéw i grzechéw przesztosci, ,,Poréwnania” 4/2007, s. 119.

508 E. Modrzejewska, Powrdt Miauczyka, ,Film” 2002, nr 1, s. 91.

509 7. Pietrasik, Swir z bloku, ,Polityka” 20.06.2002, https://www.polityka.pl/archiwumpolityki/1802946,1,swir-
z-bloku.read [data dostepu: 21.06.2023]

510 R, Brikholc, Dzien $wira, rez. Marek Koterski, Culture.pl, https://culture.pl/pl/dzielo/dzien-swira-rez-marek-
koterski [data dostepu: 21.06.2023]

51 Tamze.

512 T, Sobolewski, Smiech to zdrowie, ,Gazeta Wyborcza”, 09.06.2002 r.,
https://classic.wyborcza.pl/archiwumGW/1775734/SMIECH-TO-ZDROWIE [data dostepu: 21.06.2023]

513 Tamze.
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Barbara Hollender odbierata film jako bardzo gorzki, bardziej tragiczny niz komiczny,
zwrécila tez uwage na przeklenstwa: Marek Koterski pokazuje, ze za pauperyzacjq inteligenta
kryje sie czasem bezsilnosc i agresja podobna tej, jaka towarzyszy chtopakom z blokowisk (...),
Jjezyk peten przeklenstw, chamstwo, ktore staje si¢ normq. Koterski mowi, ze zrobit komedie. Bo
tez to, co pokazuje, budzi wsrod widzow salwy smiechu. Tym bardziej, ze wsparte jest znakomitq
kreacjg Marka Kondrata. Ale tak naprawde to opowies¢ o zagubieniu (...). Po wyjsciu z kina

zostaje szok, przerazenie. I Gogolowska tragiczna kwestia: z kogo sie smiejecie?®*,

Na przeklenstwa, wulgarno$¢ i fizjologie zwrdcit rowniez uwage Mateusz Werner:
Monstrualna  wulgarnos¢ — dialogow [ sytuacji, ostentacyjna  defekacyjno-seksualna
fizjologicznos¢ gtownej postaci, dostownosé obrazowania w filmie mnie nie obrazajq nie majg
bowiem nic wspolnego z efekciarstwem pichconym pod chamskq publike (co zdarzato sie w
poprzednich filmach z Cezarym Pazurg), ale sq czescig chytrego zabiegu polegajgcego na tak
ekstremalnym obnazeniu czyjejs intymnosci, by ow ktos sam otrzymat prawo do méwienia o
cudzych wstydliwosciach. Tu trafit Koterski w sedno. Oskarzenie rzucone w swiat bedzie mie¢
nieskonczenie wigkszg moc, jesli poprzedzone zostanie odpowiednio gwattownym
samooskarzeniem®®. Zauwazal wiec elementy dotu materialno-cielesnego, ale nie uzywat
stowa ,,groteska”. Odczytywat ich pojawienie si¢ w filmie jako oskarzenie wobec §wiata, a wigc
przypisywal im funkcje satyryczng. Bartosz Zurawiecki rowniez dostrzegal w filmie przede
wszystkim ohydg, bloto, §cieki — zadawat pytanie, czy taplanie sie w blocie codziennosci nie
sprawia aby Koterskiemu przyjemnosci. Czy konsekwentnie opisujgc zawartoS¢ Sciekow
czlowieczenstwa, nie przyzwyczaja widzow do mysli, ze sq one glownym, by nie rzec jedynym,
nurtem ich Zycia?®'® Krytycy zwykle odbierali elementy dolu materialno-cielesnego jako
jednoznacznie negatywne, stuzace krytyce lub wulgarne. Podobnie widzowie — Bozena Janicka
przytaczata wypowiedz jednego z internautow — Film bardzo wulgarny, pelen obscenicznych
scen, bez zadnych wartosci intelektualnych. Nie mozna sobie wyobrazi¢ wiecej wulgaryzmow i

obrzydliwych scen nagromadzonych w jednym filmie®!’.

Pierwsze stowo, jakie Adas Miatczynski wypowiada zaraz po przebudzeniu sig, to: O,
kurwa... Chwile potem zegna sig: Wimieojcaisynaiduchaswietegoamen®® i za moment znowu

kinie: Ja pierdole... Ja pierdole, kurwa. Wedlug teorii Bachtina przeklenstwa i wszelkie

514 B, Hollender, Coraz wiecej Adasiéw, "Rzeczpospolita" 2002, nr 133.

515 M. Werner, Wypapla¢ wszystko, ,Film” 2002, nr 7, s. 30.

516 B, Zurawiecki, Dzieri swira, ,,Film” 2002, nr 6, s. 71.

5178, Janicka, Hicior, ,,Kino” 2002, nr 7/8, s. 73., cyt. za: D. Kawczynska, Polska Miatczyriskich, £6dz 2014, s. 70.
518 Adas wypowiada te stfowa tacznie i tak tez s zapisane w sztuce, bedacej podstawa filmu.
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nieprzyzwoitosci stanowily elementy groteskowego jezyka, familiarnej mowy, jaka
rozbrzmiewata na placu karnawatowym. Byl to niemal odrebny jezyk, niemozliwy gdzie indziej,
roznigcy sig wyraziscie od jezyka koscielnego, jezyka patacow, sqdow, instytucji, od jezyka

1°1°. Przeklenstwa degraduja,

literatury oficjalnej, od potocznego jezyka klas panujgcyc
odsytaja do dotu materialno-cielesnego, zwigzane sg ze sferg kopulacji badz defekacji, sa
przeciwienstwem mowy oficjalnej. Wszystkie takie zjawiska, jak obelgi, przeklenstwa, zaklecia,
nieprzyzwoitosci stanowiq nieoficjalne elementy jezyka. Sq one i byly odczuwane jako
Swiadome naruszenie przyjetych norm kontaktow jezykowych, jako zamierzona odmowa
przestrzegania konwencji jezykowych — etykiety, grzecznosci, czci stownej, szacunku,

powazania®®.

W jezyku Adasia Mialczynskiego przeklenstwa wymieszane sg z elementami wysokimi,
np. religijnymi, jak w przytoczonym powyzej przyktadzie lub w ulubionej zbitce stownej
bohatera: Dzizas, kurwa, ja pierdole. Czgsciej jednak przeklenstwa wspotwystepuja z
elementami literatury wysokiej, np. w scenie, kiedy Ada$ probuje uczy¢é swojego syna
angielskiego, przepytuje go z odmiany slowa positkowego ,.to be”, ale zirytowany jego
niewiedzg wrzeszczy w koncu: To be, kurwa, or not to be! O tym tez nie styszates? \We fragment

monologu Hamleta z dramatu Szekspira wplata nieprzyzwoite stowo.

Podobny zabieg rezyser zastosowal w slynnej scenie odbierania Zalos$nie niskiej
nauczycielskiej pensji. Adas, przeliczajac pieniadze, prowadzi monolog wewnetrzny wierszem,
trzynastozgloskowcem, utrzymanym zasadniczo w wysokim stylu, ale przeplatanym od czasu

do czasu przeklenstwami. Prawda o mnie jest rozpieta miedzy bluzgiem a

52

trzynastozgloskowcem®* — mowit Koterski w rozmowie z Lechem Kurpiewskim.

Nie, no to nie do wiary. Nie, to by¢ nie moze.
Osiem lat podstawowki i cztery liceum;

Potem — pig¢ bite studiow, dyplom z wyrdznieniem;
Dwadziescia lat praktyki, i oto mi placg,

Jjak by ktos mi dat w morde. Ja pierdole, kurwa!

O! Bracia — polonisci! Siostry — polonistki!

519 M. Bachtin, Twdrczosé..., s. dz. cyt., 241.
520 Tamze, s. 283.
521 Kumam czacze. Z Markiem Koterskim rozmawia Lech Kurpiewski, ,Swiat Filmu” 2002, nr 01, s. 68.
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Sto trzydziescioro bylo nas na pierwszym roku.
Myslelismy, ze nogi Boga ztapalismy:

zZe oto nas przyjeto do Szkoty Poetow!

Szkola Poetow, Dzizus, kurwa, ja pierdole!

Przez piec lat — stron tysigce... mtodos¢ w bibliotekach...
A potem — bida... Bida i rozczarowanie...

A potem — beznadzieja i staros¢ pariasa...

i wszechporazajqca nas wszystkich pogarda
wiadzy — od dyktatury az po demokracje

— ktora nas, katamarzy, ma za mniej niz zero.
Dlaczego wtadza kazdej masci ma mnie za nic...
Czy czerwona, czy biata — jestem dla niej smieciem.
Kurwa. Pod kazdg wladzg czuje sig jak kundel.
Czemu nie jestem chamem ze sztachetq w reku?!
Ktos by sie za mnq liczyl, gdybym rzucit ceglq...

A przeciez stanowimy sol ziemi — ,, tej ziemi”.
Mimo Ze nie jesteSmy prymitywnq sitq.
Dyktaturami zawsze wstrzgsajg poeci.

Wtedy nas potrzebujg zrozpaczone masy,

ktore nie widzg dalej niz kawat kietbasy.

W tej scenie wystepuje doskonata rownowaga miedzy elementami wysokimi 1 niskimi,
groteskowe wahadlo sigga raz gory, raz cielesnego dotu. Zachowanie odpowiednich proporcji
miedzy tymi pierwiastkami oraz stale zmiany nastrojow sa niezbedne dla wytworzenia ironii
romantycznej 1 komizmu. Niezwykle trafnie ujal t¢ zasade Jerzy Pilch (sam jg stosujac w tym
zdaniu): Nie ma upojniejszego efektu (pisarskiego, czytelniczego, estetycznego, jakiego
chcecie) niz wykwintna fraza sporadycznie krwistq kurwg skontrapunktowana. Ale jak sq same

kurwy, to czym je — Panie Boze — kontrapunktowac?°?2,

522 ), Pilch, felieton, “Polityka”, 2001 r. cyt. za: https://wnetrzewieloryba.pl/gorset/



https://wnetrzewieloryba.pl/gorset/

170

Trzynastozgtoskowiec to rodzaj wiersza sylabicznego, ktorym napisane zostaty
najstynniejsze, nalezace do kanonu lektur szkolnych, polskie utwory romantyczne — m.in. Pan
Tadeusz, Sonety krymskie, Reduta Ordona Adama Mickiewicza oraz Testament moéj Juliusza
Stowackiego. Uzycie w monologu Adasia trzynastozgtoskowca — ozdobionego szeregiem
srodkoéw stylistycznych, takich jak apostrofy, pytania retoryczne, anafory, paralelizm
sktadniowy — do opisania tak przyziemnej sytuacji, jak odbieranie pensji, stanowi ztamanie
zasady decorum, jest polaczeniem wysokiego stylu i niskiej tresci, a wigc parodia typu
heroikomicznego (podobnie jak Monachomachia Krasickiego). Poza tym, co jest typowe dla
groteskowego jezyka, wyskoki styl przetamany zostat przeklenstwami — doktadnie tak samo,
jak w Prologu powiesci Rabelais’go: Uroczyscie monumentalny ton przeplata sie w ,, Prologu”
z innymi tonami zywiotu jarmarcznego, np. z nieprzyzwoitym dowcipem na temat kobiet
korynckich, ktore po swojemu przyczynialy si¢ do obromy, ze znanymi juz nam tonami
familiarnych zwrotéw, jarmarcznych obelg, przeklefistw i zaklec®®®. Ada$ wyglasza swoja
tyrade w rytm, przerobionego na rap, Marsza zatobnego Chopina, co dodaje patosu; ale w
trakcie przemowy zmierza do lazienki, staje przed pisuarem i oddaje mocz, co jest typowym

karnawatowym motywem, przechyleniem groteskowego wahadla na sam dot.

Kadr z filmu Dzien swira, rez. Marek Koterski

Typowe dla groteski sa nie tylko wszelkiego rodzaju parodie, lecz takze intertekstualne

wtrety, pojawiajace sie jak mrugnigcia okiem do widzow ,,stowa cudze”. Najkrotszym, ale

523 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 272.
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bardzo dobrze rozpoznawalnym cytatem jest sformutowanie: ... ziemi. ,, tej ziemi”, pochodzace
ze zdania, ktorego uzyt papiez Jan Pawet Il podczas pielgrzymki do Polski w 1979 roku: Niech
zstgpi Duch Twoj! I odnowi oblicze ziemi!... Tej ziemi! W monologu pojawiajg si¢ takze
nawigzania do Pséw — Adas moéwi, ze wladza kazdej masci ma go za nic: Czy czerwona, czy
biata — jestem dla niej Smieciem / Kurwa. Pod kazdg wladzq czuje sie jak kundel. Nauczyciel,
podobnie jak byty ubek, czul si¢ w nowej rzeczywistosci jak pies albo $mie¢, ktory wyrzucany
jest na $mietnisko Historii. Piotr Sztompka w ksigzce Trauma wielkiej zmiany pisal, Ze
monetaryzacja gospodarki, oparcie jej na finansowych kryteriach sukcesu doprowadzito do
spadku prestizu inteligencji, ludzi nauki, kadr akademickich i nauczycieli, ktérych zarobki
pozostaly daleko w tyle za zarobkami elit biznesu czy zarzqdzania i ktorzy, cho¢ dawniej takze

niezamozni, cieszyli sie przynajmniej wysokim prestizem®*,

W rozmowie z Ewag Modrzejewska, na planie, podczas krecenia Dnia swira, Marek
Koterski méwil: Film opowiada o cztowieku z ktorym wszystko jest w porzqdku, jesli chodzi o
tzw. sfere uczuc wyzszych, takich jak patriotyzm, mitosc¢ do syna, etos zawodowy. Natomiast na
co dzien ten cziowiek zachowuje sie jak agresywny gnoj. Chwila biezgca, powtarzalnos¢
czynnosci, kontakty z anonimowymi ludzmi na co dzien budzq u bohatera skrajny dyskomfort i
agresje. W tym projekcie zblizylem sie do granic wolnosci tworczej*>®. Adas Miauczynski jest
nauczycielem z powotania, bardzo powaznie traktuje swoja prace. Lekcje na temat Sonetow
krymskich Mickiewicza prowadzi trzynastozgtoskowcem. Tym razem jest to sytuacja oficjalna,
wiec styl jego wyktadu jest wysoki, spojny 1 jednolity. Wypowiedz jest pastiszem, czyli
nasladowaniem stylu innego autora, nieztosliwa i1 niekomiczng parafrazg. Adas, z najwyzsza

powaga i w natchnieniu, opowiada uczniom o podrozy przez stepy:

Wycieczka w nieodlegte od Odessy stepy

Dzikie, niedawno jeszcze deptane przez stada
Tatarskich rqczych koni — pozwala mu westchngé
Powietrzem czystym, ciszq — po jarmarcznym zgietku
Zycia w portowym miescie. Jechali wcigz dalej

—koczem — za czworkq koni — az do Akermanu...

524 p, Sztompka, dz. cyt., s. 60.
525 WypowiedZ Marka Koterskiego przytoczona w reportazu z planu - E. Modrzejewska, Powrét Miauczyka,
,Film” 2002, nr 1, s. 91.
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W tym momencie ktoéry$ z uczniow glosno puszcza baka, co wywoluje wsrod
pozostatych ttumiony $§miech. Styl wierszowanej wypowiedzi nauczyciela, cho¢ sam w sobie
spojny i pozbawiony komizmu, byl nieprzystajacy, zbyt wysoki w stosunku do sytuacji,
$mieszny na zwyktej lekcji. Groteskowy element materialno-cielesny — gtosne oddanie gazow
rozbito natychmiast wzniosty nastrgj, stanowito parabaze¢, zmiang rejestru. Adas udaje, ze nie
ustyszal nieprzyzwoitego odglosu, nie poddaje si¢, brnie dalej, staje si¢ jeszcze bardziej
aktorski 1 patetyczny, ale drugi bak juz go pokonuje, wybija z nastroju i bohater wypada z roli.
Adas jest niespdjny, niejednoznaczny, podobnie jak inni bohaterowie filmoéw groteskowych.
Bywa we wzniostym nastroju i wtedy przeszkadza puszczanie gazé6w na lekcji, ale innym razem

nauczyciel posuwa si¢ do defekacji pod oknem sasiadki.

W Dniu swira jest wiele scen skatologicznych. Wspomnijmy, ze w realizmie
groteskowym obraz katu byl to obraz wesotej materii®?®. W jednej ze scen Adas wyglada przez

okno 1 widzi defekujgcego psa — proces wydalania pokazany jest dostownie, w zblizeniu.

— No co pani? — méwi do whascicielki.

Z czym?

No co pani sra tu mi pod moim oknem!

To przeciez tylko pies, tylko.

— To co, ze pies? To ma mniej gowniane gowno od cztowieka? A jak ja bym tak nasrat pod

pani oknem? Pod panig?

W nastepnej scenie spetnia grozbe, biegnie pod balkon sgsiadki, opuszcza spodnie i
defekuje. Przy tej czynno$ci wyglasza zarliwg, utrzymang w tonie oficjalnym, mowe na temat
zasad wspotzycia na osiedlu: Psy obowigzuje taka sama dyscyplina i reguly wspotiycia, jak
ludzi. Wolnos¢ jednych nie moze by¢ kosztem drugich! W kolejnym ujeciu, siedzac na kanapie,
odwija z celofanu batonika, ktory niebezpiecznie kojarzy si¢ z niedawnym obrazem psiego
stolca, 1 odgryza kawatek. Znowu wystepuje tutaj groteskowe polaczenie mowy oficjalnej z
przeklenstwami, hiperbolizacja fizjologii, zestawienie czynnosci wydalania i1 jedzenia,
degradacja inteligenta, nauczyciela, ktory parodiuje, przedrzeznia psa, defekujac w krzakach

pod blokiem.

W jeszcze innej scenie Adas prowadzi rozwazania na temat podobienstw psich i

ludzkich odchodéw oraz zwyczajow zwigzanych z ich wydalaniem. Wraca do domu, a chodnik

526 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 326.
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pod jego blokiem jest dostownie caty zaminowany psimi stolcami — w pierwszym uje¢ciu widaé
je w duzym zblizeniu. Jest w tej scenie groteskowe wyolbrzymienie, przesada, nadmiar —
hiperbolizacja wesolej materii. Czy nie mozna tego zbieraé po swoich ulubiencach? —
zastanawia si¢ Ada$ — Przeciez to zaraza! Czym sie¢ rozni gownos¢ gowna psiego od gowna
ludzkiego? A jak ja bym tak zaczqgt wali¢ kupy po trawnikach, w piaskownicach i podcieniach,
arkadach, sadza¢ stolce na betonie, chodnikach, sra¢ na skwerach? Charakterystyczne w jego
wypowiedzi sg groteskowe enumeracje, dlugie wyliczenia miejsc, w ktorych moglby

defekowac.

Mozna powiedziec, ze defekacja to materia i cielesnos¢ przewaznie Smieszna, najlepszy
material dla ponizajgcego ucielesnienia tego wszystkiego, co powazne®®’. W jednej z
pierwszych scen Ada$, powazny nauczyciel, inteligent, poeta, zostal przedstawiony w
momencie, kiedy siedzi na muszli klozetowe;j i, defekujac, uczy si¢ angielskiego. Prowadzi przy

tym monolog wewngtrzny trzynastozgtoskowcem:

1 juz siedze na desce i czytam angielski,

ktorego chyba juz nigdy ni opanuje:

Go to pieces, lose control of one’s emotions.

| probuje utozyc¢ cos sam na klozecie:

(stycha¢ plusnigcie stolca)

Besides, you can’t go to pieces every time something anything wrong happens.
Dtugo podcieram tylek — czy juz papier czysty.

Czasem — cho¢ bardzo rzadko — wystarczy do czterech.

Zwykle jednak wecuje, poleruje dalej:

Do siedmiu lub trzynastu bgdz dwudziestu jeden.

Nieraz pot rolki pojdzie zanim si¢ podetre...

Przedstawienie nauczyciela, ktory czyta ksiazke do nauki angielskiego i snuje refleksje
wierszem na temat swojego stanu psychicznego, poczucia rozbicia, utraty kontroli nad
emocjami, podczas defekacji 1 podcierania si¢ jest oczywiscie groteskowg degradacja,

transpozycja tego, co wysokie na plan ziemi i ciata.

527 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 238.



174

- —

Kadr z filmu Dzien swira, rez. Marek Koterski

Szczegdlowy opis niecodziennego sposobu podcierania si¢ moze wydawaé sie z
dzisiejszej perspektywy naturalistyczny, niestosowny, niesmaczny. Nie jest jednak niczym
nowym — korzenie gestu podtarcia si¢gaja karnawatu i literatury §redniowieczno-renesansowej.
W powiesci Rabelais’go pojawia si¢ caly traktat o podcieraniu si¢, w rozdziale trzynastym,
mowigcym o tym: Jak Tegospust poznatl bystros¢ dowcipu Gargantui po jego wynalazku
nowego utrzyjzadka. Bachtin zauwazatl, ze jest to osobliwy epizod, ktéry na tle literatury
nowozytnej moze wydawac sig¢ dziwny i prostacki. Tymczasem podtarcie to tradycyjny
familiarno-ponizajgcy motyw komiczny®?®. O czynnoéci podcierania, zaréwno u Koterskiego,
jak 1 Rabelais’go, bohaterowie opowiadaja w tonie powaznym — wypowiedZz Gargantui
stylizowana jest na traktat naukowy, Adas rozwazania prowadzi wierszem. Oto fragment tego

rozdziatu:

— Wynalaztem — rzekt Gargantua — po dtugich i pilnych badaniach sposob obcierania sobie
zadka najbardziej krolewski, najbardziej panski, najwyborniejszy, najdoktadniejszy, jaki
kiedykolwiek widziano®?°. Pézniej Gargantua bardzo dtugo wymienia liczne przedmioty, jakich
probowat uzywac¢ do podcierania si¢, m.in. czapk¢ z pidrkiem, rekawiczki, pantofel, torbe
mysliwska, koszyk, dywan, poduszke, kure, zajaca, kocura i kormorana itd. Ale, przechodzgc

do konkluzji, powiadam i utrzymuje, Ze nie ma takiego utrzyjzadka jak ggska, dobrze puchem

528 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 514.
529 F, Rabelais, Gargantua..., dz. cyt., s. 60.
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obrosnieta, byle glowe jej trzymacé miedzy nogami. I mozecie temu wierzy¢, na honor,
doznajecie bowiem przy tym w dziurze zadecznej nieopisanych rozkoszy, tak dla delikatnosci
onego puszku, jak z powodu umiarkowanej cieptoty ggski, ktora cieptota snadnie udziela si¢
kiszce stolcowej i innym wnetrznoSciom, az wreszcie dochodzi do okolicy serca i

maézgownicy®°.

Bachtin pisal, ze mocz to (podobnie jak kal) wesota materia, ktora jednoczesnie poniza

1°3L. W Dniu swira wystepuje tez scena, w ktorej

i przynosi ulge, ktora strach zmienia w Smiec
hiperbolizacji ulega czynno$¢ oddawania moczu. Adas, podczas podroézy na wakacje, probuje
zatatwic si¢ w pociggowej toalecie. Nie jest latwe trafienie strugg w otwor muszli — klapa ciagle
opada, pociggiem szarpie, Adas$ obija si¢ o §ciany — mocz, ktorego leja si¢ nieprawdopodobne
ilosci, tryska na wszystkie strony, zalewa mu buty, robi si¢ prawdziwa powodz. Motyw
,L,urynnego potopu” pojawia si¢ rowniez w powieSci Rabelais’go w rozdziale o tym Jako
Gargantua oblal swoje powitanie z Paryzanami: Zaczem, podsmiechujgc sig, rozpigt nadobny
saczek i dobywajgc na swiatlo dzienne swojq amputke, obsikal ich tak dotkliwie, iz utopit ich
dwiescie szescdziesiqgt tysiecy czterysta i osiemnascie, nie liczge kobiet i matych dzieci®®. Adas,
oddajac mocz, snuje rozwazania na temat sposobu montazu muszli klozetowych. Styl wlasciwy
inzynierowi miesza z wyzwiskami, wzywa imi¢ Jezusa Chrystusa, a na koniec dokonuje
degradujacego poréwnania ojczyzny do opadajacej, oblanej moczem klapy. Odkgd mdj umyst
mysli i siegam pamieciq te klapy zawsze opadaly. A dlaczego? Bo przez dziesigtki lat jedni
bezmyslni kretyni pod kierunkiem innych bezmysinych kretynow umieszczajq muszle klozetowe
w pociqggach tak blisko sciany, ze klapa po podniesieniu nachylona jest ku muszIi i puszczona
musi opas¢. Dziesigtki lat... Jezu Chryste przenajswietszy! A jesli Polska to wiasnie ta

ojszczana klapa?

Wsrod zjawisk jezyka familiarnego Bachtin wymieniat: obelgi, zaklecia i kigtwy,
przeklenstwa — a nastepnie jezykowe gatunki uliczne: cris de Paris, reklamy jarmarcznych
szarlatanéw i sprzedawcow driakwi itp.>*3, Reklamy pojawiaja si¢ zaréwno w Dniu swira, jak
I w Gargantui i Pantagruelu. Przede wszystkim wspomnie¢ trzeba o olbrzymiej roli
reklamiarskich tonéw i reklamiarskich enumeracji w powiesci Rabelais 'g0%**. Ada$ je kanapki,

ogladajac telewizje 1 trafia na seri¢ reklam. We wszystkich reklamach zachwalane powaznym

530 F, Rabelais, Gargantua..., dz. cyt., s. 64-65.
531 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 459.
532 F Rabelais, Gargantua..., dz. cyt., s. 76.
533 M. Bachtin, Twérczo$é..., dz. cyt., s. 240.
534 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 277.
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tonem produkty zwigzane sg z dotem materialno-cielesnym — ze sferg narzgdow piciowych
(Wycigg z fiuta — twoim zapachem; Fajos? Nie, chujos; Anisvag Vaginex — to o 40% lepszy
trening miesni Kegla i zwieraczy odbytnicy), chor6b (Szkorbudent — czysci totalnie, tzn. usuwa
wszystkie zeby; preparat przeciwlupiezowy — Nie pozwol, by twoj rycerz poczut na ustach
tupiez), wydalania i puszczania gazow (Antyprykator — Gdy w towarzystwie powietrze
zepsujesz, Antyprykator cie uratuje; Antyrobal — preparat do usuwania biatych robakéw z

muszli klozetowej).

Jezyk reklam w Dniu swira przeanalizowata bardzo doktadnie Matgorzata Milawska.
Nazwala je parafrazami tekstow reklamowych®®. Zgadzam sie, ze sa to parafrazy reklam, ale
nie zwykte parafrazy, tylko komiczne — a wiec parodie. Badaczka zauwazata w nich réwniez
groteske: Efekt groteski uzyskano dzieki swoistemu napieciu, ktore powstato miedzy
oczekiwanym przez odbiorce ,,basniowym” (w formie i tresci) przekazem reklamowym a
szokujgcq formq jego realizacji>®®. Sadze, ze za szokujace Matgorzata Mitawska uznata wtasnie

elementy dotu materialno-cielesnego, cho¢ w nie ujeta tego tymi stowami.

Michail Bachtin analizujac reklamy w powiesci Rabelais’go zwrocil uwage, ze
najczesciej sg to reklamy zachwalajace jakie§ medykamenty szarlatanéw, np. cudowne masci
czy zdrowe zupki, ktore sg gloryfikowane, chwalone w sposob przesadny, okreslane samymi
superlatywami. Ten ton, ten retoryczny, groteskowy stopien najwyzszy — jest ironiczny,
podstepnie przesadzony i rozdety, to stopien najwyzszy realizmu groteskowego. To odwrotna
(albo lepiej — prawa) strona wyzwiska®®’. Ludowa reklama jest zawsze ironiczna, zawsze — w

mniejszym lub wiekszym stopniu $mieje sie sama z siebie®>®

. Najczesciej wystepuje w tych
reklamach wyrazny element dotu materialno-cielesnego oraz liczne wyliczenia, enumeracje,
nagromadzenia, jak w reklamie cudownej zielonej zupki: Ze zboza na pniu przyrzqdza sig¢
pyszng, zielong zupke, smakowitq, lekko strawng, ktora krzepi wam mozgownice, orzezwia soki
zwierzece, ozywia wzrok, wzmaga apetyt, raduje smak, wzmacnia serce, laskocze jezyk,
odswieza cere, tezy muskuly, usmierza krew, pobudza diafragme, oczyszcza wqtrobe, zwalnia
sledzione, przeczyszcza nerki, daje gibkos¢ ledzwiom, zwinnos¢ kregom, oproznia moczowody,

rozszerza dukty nasienne, daje jedrnos¢ kremasterom, osusza pecherz, rozpulchnia narzqdy

rozrodcze, scigga napletek, rozpuszcza zoic¢, rozpreza czlonek; sprowadza dobry stoleczek,

535 M. Mitawska, Nasza niebajka — parafrazy tekstéw reklamowych w Dniu Swira Marka Koterskiego,
,Poznanskie Studia Polonistyczne. Seria Jezykoznawcza”, Tom 21 Nr 1 (2014).

53¢ Tamze, s. 173.

537 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 250.

538 Tamze, s. 249.
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pozwala dobrze rzygaé, sikad, pierdzie¢, bejac, szczac, kichal, krzgkal, kaszle¢, spluwad,

czkaé, ziewad, sigkac, chuchac, wzdychac, wydychaé, chrapad, pocié sie, nastawiac co potrzeba

i tysigce innych cennych korzysci®®.

Obelgi 1 pochwaly w grotesce realistycznej byly zawsze ambiwalentne, byly ze soba
zespolone — pochwata tatwo przechodzita w obelge, a obelga w pochwate. Byty to odwrotne
strony tego samego medalu. Odwrotng strone jarmarcznej pochwaly stanowiq obelgi,

przeklenstwa, zaklecia i klgtwy. One takze sq ambiwalentne, ale dominuje w nich negatywny

biegun dotu: smieré, choroba, rozktad i podzial ciala, rozlozenie go na czesci, pochtanianie®®.

Z takim nagromadzeniem obelg i dlugim wyliczeniem najgorszych zyczen mamy do czynienia

W Dniu $wira kilkukrotnie, ale najbardziej dobitnym tego przyktadem jest Modlitwa Polaka:

Gdy wieczorne zgasng zorze,
Zanim glowe do snu zloze,
Modlitwe mojq zanosze¢
Bogu Ojcu i Synowi:
,,Dopierdolcie sgsiadowi!
Dla siebie o nic nie wnosze,
Tylko mu dosrajcie, prosze”.
Kto ja jestem? Polak maty.
Maty, zawistny i podty.

Jaki znak méj? — Krwawe gaty.
Oto wznosze swoje modty
Do Boga, Marii i Syna:

., Zniszczcie tego skurwysyna
Mego rodaka, sgsiada,

Tego wroga, tego gada.
Zeby mu okradli garaz,

Zeby go zdradzata stara,

Zeby mu spalili sklep,

539 F, Rabelais, Gargantua..., dz. cyt., s. 464.
540 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 283.
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Zeby dostat ceglg w leb,
Zeby mu sie corka z czarnym

1w ogdle zeby mial marnie,

2

Zeby miaf ejtsa i rakal...

— oto modlitwa Polaka.

Wiersz jest parafraza komiczng, a wigc parodig, a doktadnie trawestacja popularnej
piesni religijnej Kiedy ranne wstajg zorze. Jest to groteskowa modlitwa ,,na opak”. Zachowana
zostala kompozycja i pewne sformulowania i podstawowy temat modlitwy — zwrot i prosba do
Boga i Marii i Syna o spelnienie zyczen, ale tre$¢ tych prosb jest zaprzeczeniem nakazywanej
przez chrzescijanstwo mitosci blizniego, a styl jest ostentacyjnie niski, peten obelg, klatw i
przeklenstw. Elementy goéry i dotu sa tu wymieszane. Tworzy sig¢ specyficzna jarmarczna
atmosfera swobodnej i wesolej zabawy, w ktorej elementy ,,wysokie” i ,, niskie”, elementy
sacrum i profanum otrzymujg rowne prawa i zostajq wciggniete w jeden braterski korowod

stowny>*

. W drugiej czgéci wiersza wymienione s3 liczne nieszczescia i choroby. Takiego
rodzaju dlugie wyliczenia, enumeracje byly czgsto spotykane w literaturze $Sredniowiecza,
renesansu i baroku. Z podobnymi, jak w Modlitwie Polaka, wyliczeniami ztych zyczen,
nieszczes¢ 1 chorob spotykamy si¢ w powiesci Rabelais’go, np. w Prologu: Wszelako, aby
zakonczy¢ ten prolog: tak samo jak ja oddaje si¢ stu tysigcom batalionow starych diablow z
duszq i ciatem, z flakami i bebechami, jeslim w tej historii zelgal bodaj jedno stowo; tak samo
znow niech ogien sw. Antoniego was spali, mor niech was wydusi, nosacizna, grypa niech was
zezrq, apopleksja niech was porazi, pryszcze osypiq tak drobno jako siers¢ krowia i zaprawione
zywym srebrem niechaj wam wnijdq do zadka, i niechbyscie jako Sodoma i Gomora pogrgzeni
byli w siarce, ogniu i otchlani, jesli nie uwierzycie pilnie we wszystko, co wam opowiem w

niniejszej kronice®*.

Wystepuja takze u Franciszka Willona w Balladzie z tomu Wielki testament:
W czerwoney siarce, arszeniku zrgcym,
W orypimencie, w saletry rozczynie,

Toz w wapnie zywem y w olowiu wrzgcym,

W smole y toiu, rozrobionych w szczynie

541 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 249.
542 F, Rabelais, przedmowa do ksiegi drugiej, cyt. za M. Bachtinem, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 254.
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Zydowki starey, y pocie cuchngcym,

Y nog toczonych trqdem poptoczynie;

W gnoiu, co mosci zdeptane trzewiki,

W ziotach smiertelnych, iadzie bazyliszki,

W zolci krogulca, nietoperza, liszki,

Niechay sie smazq zawistne iezyki!>*

Tego typu teksty byly z pewnoscia inspiracja dla wspoétczesnych tworcow, nie tylko
Marka Koterskiego, ale np. Wiestawa Dymnego. Ballada pt. Ballady Niecnotliwe, Zyczenia
niezyczliwe, Prawdy nieprawdziwe, Szczescia nieszczesliwe, napisana do przestawienia Zywot

Lazika z Tormesu®**

, na podstawie anonimowej hiszpanskiej powiesci totrzykowskiej z 1554
roku, jest w niektorych fragmentach wyraznie inspirowana Balladg Villona. Podobne anafory

i paralelizm sktadniowy pojawiaja si¢ Modlitwie Polaka.

Wam zZyczymy poptuczyny
Zgnilej sliny smierdlej szczyny
Zdechlizny oraz plwociny

Tego ztego wam zyczymy

Zeby wam sie kiepsko dziato
Zeby ciato wam $mierdziato
Zeby rece odlecialy

Zeby nogi wam zdrewniaty

Zeby zeby wam spréchnialy
Zeby dupy nie dawatly
Zeby ptaszek wam nie stawat

By dostatek niedostawat>®.

543 F. Villon, Ballada, [w:] Wielki testament, ttum. Tadeusz Boy-Zeleriski, Warszawa 1995.

544 Zywot tazika z Tormesu, rez. Jerzy Cnota, Teatr 38, Krakéw, 1969.

545 W. Dymny, Ballady Niecnotliwe, Zyczenia niezyczliwe, Prawdy nieprawdziwe, Szczescia nieszczesliwe, [w:] W.
Dymny, Storice wschodzi raz na dzier i inne utwory, Krakow 1981, s. 236.
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Modlitwa Polaka byta odczytywana najczgséciej jako jednoznaczna satyra, krytyka
polskiego spoteczenstwa — nie wyczuwano w niej przesady i ironii. Natomiast w jezyku
groteskowym jezeli obelgi i ztorzeczenia wystepuja w odpowiedniej iloSci, jesli sa przesadzone,
rozdmuchane, to — podobnie jak nadmierne pochwaty — stajg si¢ ambiwalentne, ironiczne,
przestaja by¢ czysto negatywne, a zaczynajg by¢ brzemienne pochwaly. Jarmarczne stowo to
dwulicowy Janus. Pochwata jarmarczna jest, jak widzielismy, ironiczna i ambiwalentna. Tkwi
na pograniczu obelgi; pochwata jest brzemienna obelgq i nie da si¢ przy tym przeprowadzic¢
miedzy nimi wyraznej granicy, wskazaé, gdzie konczy sie jedno, a zaczyna drugie. Taki sam
charakter posiada obelga jarmarczna®®. Wiersz Modlitwa Polaka opublikowany zostal w
tomie poezji Kocham i nienawidze®*', ktorego tytul najlepiej oddaje ambiwalencje postawy
Marka Koterskiego.

546 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 254.
547 M. Koterski, Kocham i nienawidze. Piosenki tez do czytania, Warszawa 2015.
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PODSUMOWANIE

Swiat istniejgcy rozpada sie, azeby nastepnie odrodzic¢ sie i odnowic. Swiat rodzi sie
umierajgc. Wzglednosc wszystkiego co istnieje, jest w grotesce zawsze wesota i zawsze
przenika jg radosc¢ przemian, choc¢by nawet wesotosc i radosc byty (jak w romantyzmie)

zredukowane do minimum>®*,

Podstawowa zasada konstruowania groteskowych obrazoéw i scen sg degradacje, a wiec
transpozycje tego, co wysokie, duchowe, powazne, wznioste do dotu materialno-cielesnego, w
sfere¢ brzucha i narzadow piciowych. Groteskowe wahadlo sigga raz ,,nieba”, raz ,,ziemi” —im
wyzsza ,,gora” 1 nizszy ,,do1”, tym silniejsze jest natezenie groteski realistycznej. Dlatego
najbardziej wyraziste jej przyktady pojawiaja si¢ w filmach dotyczacych bardzo powaznych

tematow.

U podstaw mechanizmu degradacji lezg parabazy — nagle zmiany nastrojow, rejestrow
retorycznych, taczenie sprzecznych elementéw. Mozna powiedzie¢, ze degradacja jest
szczegldlnym rodzajem parabazy, czyli ironii romantycznej, w ktorej zestawione sg na zasadzie
kontrastu pierwiastki duchowe i mocno hiperbolizowane pierwiastki cielesne. Takie parabazy
moga wystepowac w obrgbie jednej sceny, ktdra zaczyna si¢ w zupelnie innym nastroju, niz si¢
konczy; albo jaki$ element niski podwaza podniosty nastrdj sceny lub odwrotnie — element
wysoki podkresla gtebokos¢ dotu materialno-cielesnego. Moga wystepowac tez na styku scen,
gdy np. po scenie powaznej kolejna jest komiczna. Parabazy, czy tez anakoluty (terminy
Friedricha Schlegla, ktérymi opisywat ironi¢ romantyczng) wystepuja oczywiscie rowniez w
jezyku, w wypowiedziach bohateréw i dialogach — np. kiedy podniosty styl skontrapunktowany
zostaje przeklenstwem (zwigzanym najczesciej z defekacja lub kopulacja) lub kiedy wysoki
styl stoi w sprzecznosci z niskim tematem lub na odwrdt — powazny temat zostaje opisany

groteskowym jezykiem.

Wazng cechg filmow groteskowych jest ich niejednorodno$¢ stylistyczna,
,,Foznostylowos$¢” (termin Bachtina), wielo$¢ konwencji, postugiwanie si¢ ,,cudzym stowem?”,

cytatem, nawigzaniami do innych filméw, malarstwa 1 literatury. Sa to cechy ironii

548 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 113.
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romantycznej, ktora jest niezbednym sktadnikiem groteski realistycznej (lub groteska
realistyczna jest szczeg6lnym rodzajem ironii romantycznej — takim, w ktorym obecny jest
pierwiastek materialno-cielesny). Dla Bachtina ironia byla zredukowanym $miechem
karnawalowym, ktory wyrazat si¢ w postawie autora — wyklucza on wszelkq jednostronng,
dogmatyczng powage, nie pozwala na absolutyzowanie zZadnego punktu widzenia, Zadnego
bieguna zycia i mysli®*. Dlatego w filmach groteskowych wystepuje mnogosé¢ samodzielnych
i niespéjnych gloséw i swiadomosci, prawdziwa polifonia réwnorzednych gloséw>°. Stad
bierze si¢ niejednoznaczno$¢ tych filméw, ich podatno$¢ na rdzne, czesto sprzeczne,
interpretacje. Ich autorzy zderzaja rézne poglady i perspektywy, ale nie zamykajg tych

dialogdéw rozstrzygajaca puenta.

Zasadniczym tematem wszystkich filmow, ktore analizowatam, jest gwaltowna zmiana
otaczajacej rzeczywisto$ci, metamorfoza, przeistoczenie, katastrofa, przetom, odwrdcenie
jakiego$ porzadku. Bohaterowie byli $wiadkami przemiany miasta w gruzy i zgliszcza,
doswiadczyli drastycznej zmiany sposobu zycia po przekroczeniu bram obozéw lub musieli si¢
zmierzy¢ si¢ ze skutkami transformacji ustrojowych. Groteska realistyczna dobrze te zmiany
oddawata, poniewaz, jak pisal Bachtin — Obraz groteskowy przedstawia zjawisko w trakcie

Zmiany, w stanie nie ukoriczonej jeszcze metamorfozy, w stadium $mierci i narodzin>*.

W omawianych przeze mnie filmach pojawiajg si¢ obrazy ciata otwartego, ktore je, pije,
wymiotuje, defekuje, oddaje gazy, kopuluje, umiera. Czeste sg obrazy skatologiczne, obrazy
ekskrementow lub wydalania kalu i moczu — wystgpuja m.in. w Kanale, Kornblumenblau,
Eroice, Pogrzebie kartofla, Psach, a przede wszystkim w Dniu swira. Mocno podkreslane sg
sceny jedzenia (np. w Krajobrazie po bitwie, Kornblumenblau, Psach, Bazie ludzi umartych,
Dniu swira) i picia, szczegdlnie alkoholu (Eroica, Kanal, Popiot i diament, Kornblumenblau,
Psy). W kilku filmach pojawiaja si¢ tez obrazy kopulacji (w Kornblumenblau i Pogrzebie
kartofla), a takze groteskowej agonii (w filmach: Krajobraz po bitwie, Popidt i diament, Psy).

Pojawiajg si¢ rowniez postacie, symbole i motywy charakterystyczne dla groteski
karnawalowej — postaci btazna, totra, oszusta (Eroica, Popiot i diament, Storice wschodzi raz
na dzien, Kornblumenblau, Psy); motyw piekta i diabla (Kanat, Popiot i diament, Stonce

wschodzi raz na dzien); motyw szalenstwa i ghupoty (Kanat, Storice wschodzi raz na dzien,

549 Tamze, s. 171.
550 Bachtin. Dialog. Jezyk. Literatura, dz. cyt., s. 353.
551 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 85.
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Cynga, Psy, Dzien swira, Ulaskawienie), obrazy uczt i biesiad (Popiél i diament, Stonce
wschodzi raz na dzien, PSy), zestawienia, pordwnania ludzi i zwierzat lub przedstawienia ludzi
w roli zwierzat (Kornblumenblau, Pogrzeb kartofla, Psy, Dziern swira, Krajobraz po bitwie,

Ulaskawienie).

W jezyku, jakim méwig bohaterowie wielu sposrdd analizowanych filméw, wystepuje
bardzo duze nagromadzenie przeklenstw, klgtw i obelg (przede wszystkim w Kanale, Bazie
ludzi umartych, Psach, Dniu swira). Przeklenstwa dajq groteskowy obraz ciala: palg je,
Zrzucajq na ziemie, kaleczq nogi, wywolujq biegunke, porazajq zad, wywracajq ciato na nice®?.
Sa nieoficjalnymi elementami jezyka — ich uzycie wigze si¢ ze §wiadomym naruszeniem norm,
konwencji 1 etykiety. Czesto wplecione sa w wypowiedzi o podniostym tonie lub zestawione z
tematami powaznymi, jak wiara czy patriotyzm. Pochwaly i obelgi bywaja sg ze sobg zespolone

lub na tyle mocno przesadzone, ze stajg si¢ ironiczne — pochwata przechodzi w obelgg, a obelga

w pochwale.

Nie tylko Bachtin, lecz takze Kayser, Onimus i Jennigs zauwazali terapeutyczne,
wyzwalajace 1 pocieszajace wlasciwosci $miechu groteskowego. Kayser pisal, ze groteska
dziata jak zagadkowy czynnik wyzwolenia®?, pomaga okielznaé to, co w swiecie demoniczne®*.
Wedtug Onimusa $miech — czarny humor®®® — w utworach groteskowych byt wyrazem poczucia
kryzysu 1 buntu, ale tez dystansu do zycia. Dla Jennigsa $miech byt ostatnig ostojg psychiki

5%, Bachtin podkreslat przede wszystkim to, ze $miech groteskowy (a takze

zagrozonej zagladg
karnawatowy $miech zredukowany, czyli ironia romantyczna) uwalnia od strachu — zaréwno
od strachu wobec sit przyrody czy $mierci, jak 1 od strachu przed wtadza, przed r6znego rodzaju
autorytaryzmami. Widziat wiec w $miechu forme i terapii, i buntu: Smiech — uwalnia nie tylko
od cenzury zewnetrznej, ale przede wszystkim od wielkiego wewnetrznego cenzora — od strachu
Wpajanego cztowiekowi przez tysigclecia, strachu wobec Swietosci, wobec autorytarnych

zakazéw, wobec przesztosci i wobec wladzy™'. Poza tym, wedlug Bachtina, ludowy $miech od

wiekéw zwigzany byl z dolem materialno-cielesnym. Smiech degraduje i materializuje>®,

552 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 254.

553 W. Kayser, Proba..., dz. cyt., s. 279.

554 Tamze.

555 J. Onimus, Groteskowos¢ a doswiadczenie swiadomosci, dz. cyt. s. 80.
556 |, B. Jennings, Termin ,groteska”, dz. cyt., s. 317.

557 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 169 — 170.

558 Tamze, s. 81.
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To, ze $miech ma dziatanie terapeutyczne, jest powszechnym przekonaniem. Mniej
oczywiste jest to, ze obrazy dotu materialno-cielesnego, te wszystkie ,,nieprzyzwoitosci”,

%% majg takze

fizjologia przedstawiana bez niedomoéwien, ,,wulgaryzmy”, ,.brud” i ,,szambo
terapeutyczne dziatanie. Obrazy dolu materialno-cielesnego pojawiajg si¢ we wspolczesnej
literaturze i w filmie, ale, jak twierdzit Bachtin, czesto tracg swoje ambiwalentne znaczenie, sg
pozbawione bieguna dodatniego i odbierane jako wulgarne czy naturalistyczne. Jedynie tto
groteskowego realizmu pozwala zrozumiec, co rzeczywiscie znaczq te odtamki czy tez potzywe

twory®°°

. Wedlug Bachtina ,,d6F” miatl znaczenie ambiwalentne — utozsamiany byt z ziemia,
ziemia zas — to pierwiastek pochianiajgcy (mogita, brzuch), a zarazem rodzqgcy, odrodzicielski
(brzuch jako tono macierzyste)®®t. Bachtin pisal, ze w realizmie groteskowym Zzywiol
materialno-cielesny Staje si¢ pierwiastkiem na wskros pozytywnym i nie wystepuje on tu
bynajmniej w postaci wyizolowanej, egoistycznej i prywatnej, w oderwaniu od pozostatych sfer
Zycia. Pierwiastek materialno-cielesny jest w realizmie groteskowym traktowany jako
uniwersalny, powszechny i jako taki wlasnie nie pozwala si¢ w zZaden sposob oderwaé od
materialno-cielesnych korzeni swiata, nie dopuszcza do izolacji i do zamkniecia, przeciwstawia
sie wszelkiej abstrakcyjnej idealnosci, wszelkim roszczeniom do nadawania znaczen
niezaleznych i odcigtych od ziemi oraz ciala. Powtérzmy: cialo i Zycie cielesne posiadajg tutaj

charakter kosmiczny, a zarazem powszechny, publiczny, a nie chodzi bynajmniej o cialo i

fizjologie w waskim i Scistym znaczeniu wspdtczesnym®®2,

Groteskowe ciato otwarte laczy si¢ ze Swiatem 1 innymi ciatami — pochtania 1 wydala,
kopuluje i rodzi, przekracza swoje granice, jest niegotowe, ciggle si¢ zmienia — jest ogniwem
w tancuchu istnienia, jest cze$cig wiekszej catosci, czes$cig kolektywnego ciata ludu, ktore jest
niesmiertelne. Sztuka skarnawalizowana, tak jak sztuka dionizyjska, daje doczesne,
niemetafizyczne pocieszenie — uzmystawia jedno$¢ i wzgledno$¢ wszystkiego, co istnieje.
Karnawat przy pomocy swoich obrazow, scenek, nieprzyzwoitosci, aprobatywnych przeklenstw
— rozgrywa dramat tej nieSmiertelnosci i niezniszczalnosci ludu. W swiecie karnawatu poczucie
ludowej niesmiertelnosci tqczy si¢ z poczuciem wzglednosci aktualnej wiadzy i panujgcej

prawdy®®3,

559 Okreélenia krytykéw, odbierajacych obrazy dotu materialno-cielesnego jako czysto negatywne. Por. s. 141-
142.

560 Tamze, s. 85.

561 M. Bachtin, Twdrczosé..., dz. cyt., s. 81.

562 Tamze, s. 79.

563 Tamze, s. 366.
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Istota $wiatoodczucia karnawalowego jest poczucie wesolej wzglednosci i
nieostatecznosci wszystkiego — istnien, form, prawd i wiadzy. Swiatoodczucie to wyraza sie
poprzez forme karnawatowo-groteskowg, ktora podkresla ciggle zmiany, proces stawania sie,
wieczng niegotowos¢ bytu, i ktora petni nastepujace funkcje: uswieca swobode fikcji, pozwala
polqczy¢ to co roznorodne i zblizy¢ to co dalekie, pozwala wyzwoli¢ sie spod nacisku
panujgcego Swiatopoglgdu, wszelkich konwenansow, obiegowych prawd, spod nacisku
Wszystkiego, co zwykte, zrutynizowane, ogolnie przyjete, pozwala spojrze¢ na Swiat po nowemu,
odczué wzglednosé wszystkiego co istnieje i przeczué catkowicie inny porzgdek swiata®*. Ironia
zawarta w obrazach groteskowych nie pozwala na absolutyzowanie zadnej perspektywy,
podwaza kazda prawde, nie pozwala na zamkniecie dialogu. Bachtin pisal, ze obrazy
groteskowe wyrazajg wnikliwy krytycyzm i nieufnos¢ wobec prawd oficjalnych. Rzec mozna, iz

wolnosé¢ byta nie tyle zewnetrznym prawem, ile najglebszq trescig tych obrazow®®,

564 Tamze, s. 96-97.
565 Tamze, s. 382.
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ABSTRAKT

ECHA SWIATOODCZUCIA KARNAWALOWEGO. GROTESKA REALISTYCZNA W
POITSKIM FILMIE FABULARNYM PO 1956 ROKU JAKO FORMA EKSPRESJI
DOSWIADCZEN GRANICZNYCH I TRAUM KULTUROWYCH

Istniejg dwie najwazniejsze teorie groteski — Michaita Bachtina i Wolfganga Kaysera. Wedtug
rosyjskiego badacza we wspotczesnej literaturze i sztuce wystepuja dwa gltowne rodzaje
groteski — modernistyczna, zwigzana z tradycjami romantyzmu, surrealizmu, ekspresjonizmu i
egzystencjalizmu oraz realistyczna, ktoérej korzenie si¢gaja karnawalu, $redniowiecza i
renesansu. Kayser, ktorego teoria byla w zalozeniach og6lng teorig groteski, opisat tylko ten
pierwszy rodzaj, catkowicie pomijajac drugi. Jednak to jego rozumienie terminu stato sie
obowigzujace i1 uksztattowato definicje stownikowe, ktérymi postuguja si¢ takze polscy
filmoznawcy. Celem mojej rozprawy jest refleksja nad sposobem definiowania groteski,
zwrdcenie uwagi na te druga, realistyczna, pomijang jej odmiane, ktora rowniez wystepuje w
kinie polskim. Podstawowym narzedziem badawczym bedzie definicja groteski realistycznej
utworzona przeze mnie na podstawie teorii Michaita Bachtina. Filmy o najwyzszym natezeniu
groteski realistycznej opowiadajg bardzo czegsto o sytuacjach z historii Polski najbardziej
tragicznych i traumatyzujacych. Rozdziaty czesci analitycznej rozprawy dotyczy¢ beda filmow
o Powstaniu Warszawskim, obozach oraz transformacjach ustrojowych 1945 i 1989 roku, a
wiec o traumach kulturowych i doswiadczeniach granicznych. Groteska realistyczna jest
sposobem ekspresji takich do§wiadczen. Ma funkcje terapeutyczne, uwalnia od strachu, daje
poczucie wzglednosci wszystkiego, co istnieje; daje tez pocieszenie 1 jest wyrazem afirmacji

zycia.
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ABSTRACT

THE ECHOES OF THE CARNIVAL SENSE OF THE WORLD. REALISTIC
GROTESQUE IN POLISH FEATURE FILM AFTER 1956 AS A FORM OF
EXPRESSION FOR LIMIT EXPERIENCES AND CULTURAL TRAUMAS

There are two major theories of the grotesque: Mikhail Bakhtin's and Wolfgang Kayser's.
According to the Russian scholar, in contemporary literature and art, there are two main types
of grotesque - the modernist, associated with the traditions of romanticism, surrealism,
expressionism, and existentialism, and the realistic, rooted in the carnival, the Middle Ages,
and the Renaissance. Kayser, whose theory was originally intended to be a general theory of
the grotesque, described the first type only, completely overlooking the second. However, his
understanding of the term became widely accepted and shaped dictionary definitions. It is also
used by Polish film scholars. The aim of my dissertation is the reflection how the grotesque is
defined, drawing attention to the second, realistic type of grotesque, which is also present in
Polish cinema. My primary research tool is a definition of realistic grotesque developed by me
based on Mikhail Bakhtin's theory. Films with the highest intensity of realistic grotesque often
tell stories about the most tragic and traumatizing events in Polish history. The chapters of the
analytical part of the dissertation is focused on films about the Warsaw Uprising, camps, and
political transformations in 1945 and 1989, which are cultural traumas and limit experiences.
Realistic grotesque serves as a means of expression for such experiences. It has therapeutic
functions, relieving fear, providing a sense of relativity to everything that exists, offering

consolation, and expressing the affirmation of life.



