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POZA OBIEGAMI -
SPOLECZNE FUNKCJONOWANIE GROTESKI

SOCJOLOGICZNE PODEJSCIE DO SZTUKI I OBIEGI KULTURY

Tytut tego tekstu pozornie koliduje z tytutem tomu: ,,Potoczne i kwalifiko-
wane obiegi sztuki”, sugerujac, iz groteska jest sztuka czysta, wolna od uwiktan
spotecznych. Analiza tego problemu wymaga przedstawienia dwoch podstawo-
wych kwestii: zroznicowania spotecznego kontekstu funkcjonowania sztuki oraz
zdefiniowania groteski.

Wszyscy teoretycy i badacze kultury wykazywali, Ze jest ona zroznicowana
w zaleznosci od rodzaju i poziomu elementéw kultury (dziet sztuki, przekazow,
korelatow), a takze ich nadawcow i odbiorcow. Historycy i teoretycy sztuki
prezentuja chronologicznie style i dzieta sztuki, eksponujac dzieta wybitne. Te
»Srednie” 1,,gorsze” historia sztuki eliminuje z pamigci zbiorowej. Socjologowie
kultury i sztuki badaja uktady komunikowania ztozone z tworcow indywidu-
alnych i nadawcow kolektywnych, przekazow artystycznych o zréznicowane;j
wartosci oraz odbiorcéw indywidualnych i grupowych. Catosci te umieszczone
sa w okreslonych ramach spolecznych, klasowych, ekonomicznych i historycz-
nych. Mozliwe sa trzy podejscia badawcze do analiz sztuki. Pierwsze, zwane
strukturalnym, koncentrujace si¢ na analizie samego artefaktu, jest specyficzne
dla historii i teorii sztuki, czyli dla ,,wewnetrznych” nauk o sztuce, jak je okresla
amerykanska badaczka Vera Zolberg'. Drugie, zwane socjogenetycznym, taczy
konstrukcje dzieta sztuki z historycznymi i spotecznymi uwarunkowaniami czasu
i miejsca jego powstania. Trzecie — funkcjonalne, zajmuje si¢ analiza procesu
recepcji dzieta sztuki, czyli catoksztattem relacji migedzy przekazem a odbiorca.
Zardwno podejscie socjogenetyczne jak i funkcjonalne sa typowe dla ,,zewnetrz-

''Vera Zolberg, Constructing a Sociology of the Arts, Cambridge 1982.
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nych” nauk o sztuce, jak socjologia czy psychologia. Kazda z tych orientacji
badawczych postuguje si¢ odrgbnymi metodami i technikami badawczymi. Laczy
je teoria komunikowania, ujmujaca dzieto sztuki w relacji do tworcy i odbiorcy.
Kazda co$ mowi o sztuce i jej spotecznym funkcjonowaniu, zadna nie mowi
wszystkiego. Ich ustalenia i osiagnigcia sa komplementarne.

Ztozonos¢ spotecznych ram sztuki oraz immanentnego porzadku sztuki
prowadzi do zréznicowania dwu-, trj- i wielocztonowego na: ,.kulture elitarng”
i ,,kulturg masowa”, kulturg awangardowa i kanon kultury, kulture ,,wyzsza”
i,,kultur¢ popularna”, kulturg wyzsza, Srednia i nizsza. Wiele z tych pojec cytuje
i stosuje A. Ktoskowska?. P. Bourdieu operuje pojeciem pola dobr symbolicz-
nych, w ktorym wyro6znia ,,pole ograniczonej produkcji kultury”, odpowiadajace
awangardzie, ,,pole kultury prawomocnej” odpowiadajace kulturze kanonicznej,
,»pole wielkiej produkcji kulturalnej” odpowiadajace ,.kulturze masowej’™.

S. Zotkiewski operuje pojeciem obiegdéw kultury. Definiuje je nastepujaco:
,,Obiegi zatem charakteryzujemy od strony obiektywnych, socjologicznych wtas-
ciwosci rol nadawcow i typow odbiorcow, oraz cech sytuacji komunikacyjnej
i aparatury komunikacyjnej, a nadto od strony ideologii, §wiadomosci literackiej
badanych grup nadawcow i odbiorcéw™. ,,Pojecie obiegu uniezaleznia sie od
kryteriow estetycznych. Jest kategoria socjologiczna™. Pomimo koncentracji
na socjologicznych uktadach nadawcow i odbiorcow i deklaracji odcigcia si¢ od
sadow estetycznych, typologia obiegéw sformutowana przez Zotkiewskiego ma
charakter warto$ciujacy. Omawiany autor odroznia przeciez ,,obiegi wysokoar-
tystyczne” i ,,obiegi popularne”, ,,obiegi ludowe”, w ktdrych w istotny sposob
r6znia si¢ nie tylko nadawcy i odbiorcy, ale takze przekazy artystyczne. Rezulta-
tem studiow socjogenetycznych polskiej kultury literackiej z lat 1918—1932 byto
wyrdznienie 5 nastgpujacych obiegdéw. Obieg wysokoartystyczny obejmowat
kanon kultury narodowe;j i byt skierowany przede wszystkim do inteligenckiego
czytelnika. Obieg popularny byt adresowany do ,,nawykowych czytelnikow”
gazet. Obieg brukowy miat tzw. ,,czytelnikdw przedgazetowych”, nie nawy-
ktych do statego kontaktu ze stowem pisanym, poszukujacych ahistorycznych,
typowych informacji. Reliktowy charakter posiadaly woéwczas obieg jarmarczno
— odpustowy oraz obieg ,,dla ludu”.

2A.Ktoskowska, Socjologia kultury, Warszawa 1983.

3P.Bourdieu, Le marché des biens symboliques, I’ Année Sociologique, 1971 nr 22; La
distinction. Critique sociale du jugements, Paris 1979.

4S.Zotkiewski, Wiedza o kulturze literackiej, Warszawa, 1985, s. 248.

> Tamze s. 187.
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O GROTESCE

Pojawia si¢ wigc pytanie czy groteska funkcjonuje poza wymienionymi
obiegami, a takze respective typami kultury, czy tez raczej w kazdym z nich? Jak
definiowana jest groteska? Jaka groteska funkcjonuje w danym obiegu kultury?
Czy dana groteska pozostaje w pierwotnym obiegu kultury czy tez poszerza
obszar oddziatywania? Oto pytania szczegdlowe.

W literaturze przedmiotu istnieje kilka sposobow definiowania groteski, prze-
de wszystkim za pomoca definicji opisowych, ostensywno-egzemplifikacyjnych,
strukturalnych, psychologicznych oraz relacjonalnych.

Pierwsze definicje groteski mialy charakter opisowy, ograniczajacy si¢ do
wymienienia elementéw roslinnych, zwierzecych, ludzkich i przedmiotowych
tworzacych groteske. Wenecki malarz dworski Arcimboldo stworzyt uktady
roslinnych figur sugerujace ludzkie twarze (seria Pory roku). Polski surrealista
Kazimierz Mikulski malowal kobiety-drzewa, kobiety-koty (Widok z moje-
go okna). Podstawowa jednostka ikoniczna groteski jest postaé groteskowa
uksztattowana na dwoch zasadach. Zasada hybrydacji polegajaca na taczeniu
czesci ludzi, zwierzat, roslin i martwych przedmiotow prowadzi do powstania
typu monstrualnego. Natomiast zasada groteskowej deformacji prowadzi do
powstania typu karykaturalnego®. Groteskowa deformacja i hybrydacja polega
na przeksztatcaniu istniejacego w naturze wzoru, poprzez procedury animacji,
mortyfikacji, reifikacji, heterosyntezy, deproporcjonalizacji.

Posta¢ groteskowa moze wystgpowac takze w dzietach, ktore jako cato$¢ nie
maja groteskowego charakteru, np. w rzezbach i obrazach religijnych z grotesko-
wymi diabtami. Klasyczne motywy groteskowe to chimery i1 gargule architektury
gotyckiej, postacie demonow i diablow w sztuce XV i XVI wieku, renesansowy
ornament, postacie z comedia dell arte, szkielety, monstra, dziwaczne zwierzeta:
centaur, meduza, bazyliszek, pegaz, gryf, harpie. Fakt, ze groteskowos¢ uwi-
dacznia si¢ w dziele przez posta¢ lub scene, determinuje wniosek, ze groteska
nalezy wytacznie do §wiata figuratywnego i nie moze wystepowac w sztuce nie
przedstawiajacej.

G. Lascault w swoim obszernym dziele’, znakomicie charakteryzuje mon-
strualny typ groteskowych postaci przytaczajac ich staranna klasyfikacje¢. Praca
ta stanowi interesujace studium groteski w plastyce, dostarczajace materiatu

°T.Gryglewicz Groteska w sztuce polskiej XX wieku, Krakow 1984.
TGilbert L as cault, Le monstre dans I'art occidental. Un probléme esthétique, Ed. Klincksieck,
Paris 1973.
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ilustracyjnego do kazdego typu definicji analizowanego poj¢cia (definicje osten-
sywno — egzemplifikacyjne). Klasyfikacja formalna monstrow, zwana niekiedy
kartezjanska, odnosi si¢ wytacznie do ich konstrukcji, abstrahuje od znaczenia
i symboliki. Monstrualne stwory powstaja przez: pomieszanie rodzajoéw (uczto-
wieczone zwierzgta, ozywione rosliny czy przedmioty, zezwierzeceni ludzie,
ozywieni zmarli), zmiang wielkosci (karly, giganci z basni, mitologii), kompozycje
(szokujaca ilos¢, wielkos¢, uktad organdow u monstréw hybrydalnych i karykatu-
rach), oraz niedostateczna determinacj¢ cech (brak precyzji detalu, thum).

Wielu autoréw podkresla, ze groteska jest najbardziej niejasna kategoria
estetyczna. Nie mozna jej zdefiniowaé tylko i wylacznie poprzez stosowanie
wyzej wymienionych form, ale raczej poprzez jej specyficzng strukture. P. Thom-
son proponuje czastkowa definicj¢ groteski wymieniajac jej cztery podstawowe
cechy: dysharmonig, kombinacj¢ komicznego i strasznego, ekstrawagancije,
nienormalno$¢®. G. Harpham opisuje groteske jako potaczenie zadziwiajacego
i odpychajacego’.

Groteskowe monstrum zawsze pehito tez funkcje dekoracyjne, zwtaszcza
w groteskowym ornamencie. Forma groteskowa miata immanentne zalety este-
tyczne, tak, ze pomimo swojego peryferyjnego usytuowania na obramowaniu
dzieta przyciagata uwage widza przyczyniajac si¢ do decentralizacji obrazu,
a zatem modyfikacji kompozycji.

Relacjonalna definicja groteski polega na ustaleniu jej relacji z innymi katego-
riami estetycznymi, takimi jak absurd, fantastyka, horror, karykatura, komizm'.
Sa to pojgcia o krzyzujacych sig zakresach. Okazjonalnie wspomagaja groteske:
parodia, trawestacja, burleska, ironia, satyra. Forma estetyczna groteski wymaga
uzycia wielu kategorii: dekoracyjnosci, uroku, Igku, pigkna, brzydoty, komizmu.
Mnozenie tych kategorii ma te zalete, ze umozliwia zaklasyfikowanie przypadkoéw
trudnych do okreslenia.

OBIEGI GROTESKI

Analiza logiczna pozwala wyodrebnié trzy gtdwne tezy, dla ktorych poszukuje
si¢ dowoddow lub chociaz ilustracji w historii sztuki i socjologii : tezg¢ z wielkim
kwantyfikatorem, gltoszaca iz groteska byta zawsze 1 jest wszedzie, to jest poza

8 P. Thomson, The Grotesque, London 1972, s. 77.

° G. Harpham, The Grotesque: First Principles, [w:] ,Journal of Aesthetics and Art.
Criticism”, 1976/4.

10 P. Thomson, Grotesque, London 1972.
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obiegami, tez¢ umiarkowang utrzymujaca iz jakis rodzaj groteski jest w kazdym
obiegu oraz tezg o «krazeniu dobr» to jest o funkcjonowaniu dziet sztuki i ich
autorow w roznych obiegach réwnoczesnie.

Teza z wielkim kwantyfikatorem — groteska byta zawsze 1 jest wszedzie, to
znaczy ,,poza obiegami” — jest zasadna przy przyjeciu szerokiej definicji groteski,
jako kategorii estetycznej oraz jako jednego z trzech typow sztuki — abstrakcyjnej,
realistycznej i wlasnie groteskowej, istniejacych od paleolitu do wspodtczesnosci.
Ilustracje i dowody na istnienie tej tezy znajduje si¢ bez ktopotu.

G. Lascault zwraca uwagg, ze gldowna cecha monstrum w sztuce zachodu jest
jego wszechobecnos¢ (pérénité). Formy monstrualne okazaty si¢ bardziej stabilne
w rozwoju sztuki niz inne, takie jak pejzaze i portrety. Rowniez P. Francastel
podkresla, ze monstrum jawi si¢ jako state, ahistoryczne zjawisko w sztuce!'l.
Monstrualne formy, skomponowane z elementéw zwierzecych i ludzkich, poja-
wity si¢ juz w paleolicie, na samym poczatku historii sztuki. W ,,grocie trzech
braci” w Ariege jest przedstawiony me¢zczyzna z rogami i uszami rena i konskim
ogonem, a w grotach Dordogne sa figury mezczyzn i kobiet ze zwierzgcymi glo-
wami. Co najmniej od sredniowiecza towarzysza nam, bedace takze rezultatem
procesu heterosyntezy, anioty — prawie normalni ludzie ze skrzydtami, oraz diably
— prawie normalni ludzie z rogami, ogonami i kopytami, w dodatku mozliwymi
do ukrycia pod stosownym ubraniem. Diably malowali m.in. Bosch, Breughel,
Arcimboldo, Redon. Warto nadmieni¢, ze artySci malujacy czy rzezbiacy demony
spotykali si¢ tez z potgpieniem z powodow religijnych, cho¢ ich zleceniodawca
i odbiorca byl najczesciej Kosciot. Te 1 inne ,,monstra skomponowane” to bardzo
liczna kategoria hybrydalnych stworéw powstatych wskutek antropomorfizacji,
zoomorfizacji, reifikacji. Istnieja takze w sztuce wspotczesnej: komiksy, filmy,
reklamy pelne sa potwordow, wampirow, demonow, kosmitow, o strukturze
zgodnej z wyzej opisanymi ,,klasycznymi” regutami gatunku. ,,Ludzkos¢ zawsze
kochatla monstra i odnajdywata je tam, gdzie ich miejsce. Dla klasycyzmu cate
Sredniowiecze jest nimi przepetnione. Potem romantyzm, manieryzm i barok.”
Klasycyzm jest natomiast epoka bez monstrum!'2. Groteska dla wszystkich byty
karnawalowe postaci, ,,straszne i §mieszne zarazem”, przekraczajace ,,normalne
ramy sztuki” i ,,normalne ramy zycia spotecznego” w krotkotrwatym ,$wiecie
na opak”. Reguta karykatury politycznej polegajaca na ukazywaniu przeciwni-

' P. Francastel, La réalité figurative. Eléments structurels de sociologie de I'art. Ed.
Gonthier, Paris 1965.

2 J.Baltrusaitis, Réveils et prodiges, le gothique fantastique, Flammarion, Paris 1988,
s. 332.
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ka w formie monstrualnej nie ulegta zmianie od stuleci. Wspotczesne kabarety
polityczne nadal wykorzystuja karykaturalne lub monstrualne, zoomorficzne,
przedstawienia osobistosci $wiata polityki.

Charakterystyczna dla groteski jest trwato$¢ form i regul kompozycyjnych,
zmienne jest natomiast ich znaczenie. Klasyfikacja formalna i klasyfikacja
symboliczna nie sa pordéwnywalne. Dwie formy monstrualne, skonstruowane
z podobnych elementdw, moga by¢ no$nikami zupetnie roznych sensow, nawet
w tej samej epoce. Kartezjanska klasyfikacja ,,pola monstrualnego” odpowiada
jedynie na pytanie jak jest skonstruowane monstrum. Nie wyjasnia natomiast
dlaczego pojawia si¢ monstrum, czyli inaczej moéwiac jakie sa zrodia sztuki
groteskowej. W tej kwestii sformutowano kilka hipotez. Teoria imitacji, zgodna
z mimetyczna koncepcja sztuki, mowi o naturalnej dla cztowieka tendencji do
nasladowania. Teoria kreacji wiaze monstrum z imaginacja, z obrazowaniem tego,
czego nierealne, a co sytuuje si¢ ,,w innym $wiecie”. Postaciowaniu wyobrazo-
nych twordow stuzy jezyk metaforyczny, tak werbalny jak i plastyczny, taczacy
widoczne z ukrytym, znane z nieznanym.

Dowodow czy ilustracji tezy umiarkowanej gloszacej, iz jaki$§ rodzaj gro-
teski jest w kazdym obiegu, nalezy poszukiwaé poprzez zestawienie obiegow
i rodzajow groteski. Niewatpliwie w obiegu wysokoartystycznym funkcjonuje
groteska surrealistyczna (S. Dali, R. Magritte, K. Mikulski i inni). W obiegu
popularnym, przekraczajacym ,,obieg dla dzieci” funkcjonuje groteskowa postaé
Spider Mana (kino, komiks). W ,,obiegu dla dzieci” zawsze byly fantastyczne
monstra jak smoki i czarownice, taczace cechy cztowieka i zwierzecia (to smoki)
czy cztowieka i demona (jak czarownice). Aktualnie, w kulturze masowej dla
dzieci (dla dorostych tez), pojawily si¢ roboty, cyborgi, groteskowe hybrydy
czteko-maszyny. Prowadzi to sformutowania funkcji matematycznej, ,,kazdemu
x podporzadkowany jest jakis y”, w kazdym obiegu jest jakas groteska.

W literaturze przedmiotu opisano wiele rodzajow groteski. P. Thomson
wyroznia dwa typy groteski: satyryczna (satiric) i zabawowa (playful), zwiaza-
na z ornamentalna dekoracja'®. Okresla je tez przy pomocy termindow ,,bardzo
powazna” i ,kaprysna”. W zaleznosci od postawy artysty, Thomson wyrdznia
tez groteske intencjonalna, celowa czyli zamierzona przez tworcg kompozycje
niespojnych elementéw budzaca $miech i Igk widza, oraz groteske nieintencjo-
nalna, przypadkowa, przejawiajaca te cechy bez uprzedniego zamierzenia autora.
Takze W. Kayser dzieli groteske na satyryczna (satiric) i fantastyczna (fantastic)'.

3 P.Thomson,op.cit.
4 W. K ayser, Groteska w sztuce i literaturze, Warszawa 1957.
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Badajacy polska sztuke T. Gryglewicz wyr6znia groteske ,,powazna”, ktorej
reprezentantem jest W. Wojtkiewicz, oraz liryczna i ekspresyjna (T. Czyzewski,
L. Chwistek, Makowski), ktore sa odmianami groteski prawdziwej w rozumieniu
J. Ruskina'®. Poniewaz istota groteski jest kombinacja $miesznego i strasznego,
podziat na groteske zawierajaca wigcej cech specyficznych z jednej lub drugiej
kategorii, zdaniem J. Ruskina, nie ma sensu. Niemniej jednak G. Harpham opiera
podziaty groteski na proporcjach wystepujacych w niej elementow komicznych
(comic) i strasznych (terrible)'®. Wyrdznia cztery rodzaje groteski: karykature
(caricature), groteske komiczna Smieszna lub satyryczna (comic grotesque : ludi-
crous or satiric), groteske fantastyczna i straszna (fantastic grotesque and terrible
grotesque) np. L. Carolla Alicja w krainie czaréw oraz malarstwo H. Boscha,
P. Breughla, F. Goi, oraz groteske gotycka — makabryczna (gothic — macabre) .

Wszystkie rodzaje groteski zdaja si¢ wystegpowac we wszystkich obiegach.
Niemniej jednak, prawdopodobna wydaje si¢ hipoteza, iz groteska ,,powaz-
na”, ,satyryczna”, ,karykatura” a takze ,,intencjonalna” wystgpuja w obiegu
wysokoartystycznym, natomiast groteska ,,zabawowa” i ,,fantastyczna” sa
zwiazane z obiegiem popularnym, zwlaszcza tym dla dzieci. Groteska gotycka,
makabryczna, bylaby zwigzana mniej z obiegiem, bardziej ze wskazang epoka
historyczna.

Obrona tezy o ,,krazeniu dobr”, transmisji dzieta sztuki, a takze autora, ktdrzy
funkcjonuja w réznych obiegach (,,jedno w dwoch”) wymaga zmudnych analiz
socjogenetycznych i badan funkcjonalnych. W tym tekscie przedstawiona zostanie
jedynie logika takich poszukiwan i przyktady majace forme ilustracji (sa selektyw-
ne) a nie dowodoéw wynikajacych z analizy pelnego korpusu danych. Rysuja si¢
dwie mozliwosci. Pierwsza, iz to samo dzieto funkcjonuje réwnocze$nie w réznych
obiegach, w tym samym miejscu i czasie. Druga, iz to samo dzieto funkcjonuje
w roznych obiegach, w zwiazku ze zmianami miejsca i/ lub czasu.

Pierwsza sytuacja jedno$ci czasu i miejsca a roznych obiegdw odpowiada
opisanemu przez A. Ktoskowska zjawisku homogenizacji immanentnej. Dzieta
Szekspira sa tak skomponowane przez genialnego autora, ze odpowiadaja zarowno
odbiorcom kompetentnym z klas wyzszych jak i tym potocznym. Dramat jest
wysublimowany i prosty zarazem. Funkcjonuje zatem réwnocze$nie w obiegu
wysokoartystycznym i tym ,,dla ludu”. Analizujac pierwsza z wymienionych
mozliwosci, tytutem przyktadu mozna tez poda¢ wielkie religijne malowidta

5 T.Gryglewicz, op. cit.
16 Goeffrey Harpham, The Grotesque: First Principles, [w:] ,,Journal of Aesthetics and
Art. Criticism”, 1976/4.
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H. Boscha, ktore wiszac w kosciele stanowily element powszechnej sztuki reli-
gijnej (to jeden obieg) i rownoczesnie element sztuki przez duze ,,S”, nalezacej
do obiegu wysokoartystycznego. Réwnoczesnie, biorac pod uwage zroéznico-
wanie odbiorcow, wedtug roznych kryteridow (spoteczno-demograficznych,
religijnych, kompetencji artystycznej) nalezy zada¢ pytanie, czy dzieta te byly
przedmiotami jednolitych czy tez odmiennych odczytan. Przechodzac od analiz
socjogenetycznych dziet, tworcow i obiegdéw, do analiz funkcjonalnych dziet
i odbiorcow tropimy elementy identyczne w ich recepcji i elementy rdéznicujace
sposoby odbioru. Wykorzystujac podany wyzej przyktad H. Boscha, mozemy
wykazacé, iz jego obrazy miaty dwojakich odbiorcow wirtualnych i rzeczywistych
: grono zwyktych wiernych oraz grono wtajemniczonych cztonkow bractwa, do
ktorego mistrz nalezal. Tylko ci ostatni potrafili odczytac niektore symbole uka-
zane na obrazach, mato znaczace dla innych, nie wtajemniczonych!’. Uzywajac
koncepcji R. Ingardena, mozna powiedzie¢, ze schemat dzieta byt ten sam we
wszystkich obiegach, natomiast konkretyzacje dopetniajace ten schemat byly
znaczaco odmienne!'®,

Drugi wariant - rzne czasy, miejsca, akcje — moze by¢ ilustrowany rowniez
przy uzyciu tworczosci tego samego artysty. Analizujac wspotczesne obiegi
dziet H. Boscha nie zauwazamy wielkiej zmiany. Nadal naleza one do obiegu
wysokoartystycznego i religijnego. Dominacja ktoérego$ z nich jest zwiazana
z miejscem ekspozycji dzieta sztuki. Umieszczenie go w kosciele, zwtaszcza
na ottarzu, podtrzymuje jego religijne aspekty. Natomiast usytuowanie dzieta
o tematyce religijnej w ,,$wiatyni sztuki” — muzeum czy galerii, eksponuje jego
przynalezno$¢ do obiegu wysokoartystycznego. Kompetencje artystyczne i posta-
wy odbiorcow beda sie naktadaty na to sytuacyjne zréznicowanie, komplikujac
interpretacje i funkcje dzieta sztuki. Zabytkowe koscioty sa przeciez petne nie
tylko wiernych, ale i turystow, ogladajacych je jako dzieta architektury, dajace
schronienie innym sztukom plastycznym : malarstwu i rzezbie. Organizacja kultu
religijnego i peregrynacji turystycznych prowadzi do ich separacji w czasie (na-
bozenstwa od — do, zwiedzanie od — do), skoro przestrzen jest ta sama. Powoduje
to powstawanie ,,roznych obiegow”.

7"W Ogrodzie rozkoszy ziemskich trojglowe zwierzeta symbolizuja Trojce $w., fontanna
— zrodlo zycia i zbawienia, kruki — niedowiarstwo, pawie — proznos¢, uszy przebite strzala — nie-
szczgscie. Hermeneutyczne podejscie do dziet Boscha prowadzi niektorych badaczy do wniosku
o0 jego heretyckiej teologii.

8 Roman Ingarden, Studia z estetyki, t. 2 i 3, Warszawa 1966, 1970.
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W podobnych artefaktach niektorzy widza wytacznie dzieta sztuki, inni
doceniaja takze ich tresci religijne. Znane kontrowersje budzi wspotczesna
sztuka krytyczna, ktorej dzieta operuja treSciami i symbolami religijnymi,
a sa przeznaczone do eksponowania w galeriach. Wielu odbiorcéw, z pobudek
religijnych i ideologicznych dokonuje aktow obrazoburstwa, niszczac dzieta,
zamykajac galerie, szkalujac artystow'®. Jednym z najciekawszych przyktadow
szlachetnego ikonoklazmu byto przeniesienie kontrowersyjnych dla potocznych
odbiorcow dziet sztuki (kompozycji kiczowych figurek Madonny) z galerii do
pobliskiego kosciota.

Badanie ,,pola monstrualno$ci”, opierajace si¢ na percepcji wspotczesnego
widza, nie za$ na historii tworcow i teoretykow sztuki, spetnia kryteria ,,podejscia
hermeneutycznego”. Zaréwno badania jak i zwykta obserwacja prowadzi do
whniosku, ze groteska w sztuce, podobnie jak potwornos¢ naturalna rownoczesnie
budzi fascynacje oraz Igk i niesmak.

Okreslajac dzieta sztuki jako groteskowe w oparciu o oceny aktualnych od-
biorcoOw nie zaktada si¢ ze ich pierwotna recepcja miala taki wtasnie charakter.
Nie wiadomo czy $redniowieczne monstra z gotyckich katedr byty w tych cza-
sach zabawne i straszne, czy tylko $mieszne? Nie wiadomo jaka byta wirtualna
recepcja bohateréw obrazéw Boscha, Durera, Breughla. Pytania te pozostaja
bez odpowiedzi. Groteskowy charakter dzieta, przedmiotu czy zdarzenia zalezy
przeciez nie tylko od jego struktury, ale takze od kontekstu i oczekiwan widza.
Obraz Griinewalda przedstawiajacy stara parg petznaca wraz z gadami i pajakami
jest wstretny, ale staje sig groteskowy po uwzglednieniu tytutu Para kochankow
wprowadzajacego stereotypowe rozumienie bohateréw. G. Santayana wyr6znia
groteske ,,wyjatkowa” (accidentally) chwilowo uznana za taka, z uwagi na brak
zrozumienia u odbiorcy, oraz groteske ,,zamierzona” (deliberate), ktora jako
taka jest postrzegana w toku dtuzszej percepcji. Zwraca tez uwageg na prze-
bieg percepcji dzieta sztuki w czasie, a mianowicie, ze to co poczatkowo jest
postrzegane jako $§mieszne, niemozliwe, moze przesta¢ by¢ uznawane za takie
wskutek wzrastajacego oswojenia sig. Jest to dobry wskaznik jako$ci groteski,
gdyz w przypadku znakomitej groteski, pomimo familiaryzacji z nia, wrazenie
groteskowosci nie zanika®.

Jak wspomniano wyzej, charakterystyczna dla groteski jest trwato$¢ form
i regul kompozycyjnych. Zmienna w czasie okazuje si¢ ich symbolika, to jest

Y 1. Kowalczyk, Cialo i wladza. Polska sztuka krytyczna lat 90., Wydawnictwo Sic!,
Warszawa 2002.
2 G.Santayana, The Sense of Beauty, London 1986, cyt. za A. Clayborough.
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nadawane i odbierane znaczenia. Klasyfikacja symboliczna monstrow jest upo-
rzadkowana wedtug dziedzin, do ktorych si¢ odnosza, m.in.: polityki, religii,
etyki, metafizyki, kosmologii, literatury. Znaczenie monstrum ujmowane jest
syntetycznie oraz analitycznie: znaczaca jest catos¢ oraz poszczegdlne elementy.
Wyrazna jest tu funkcja reprezentacyjna symbolu: ukazywania niewidzialnego,
wyobrazonego, niematerialnego. Symbolem cnoty i czystosci byt w sredniowieczu
jednorozec, czgsto ciagnacy woz madrosci lub mitosci niebianskiej, jego jeden
roég symbolizuje jednos¢ dwoch boskich osob, Ojca 1 Syna, uosabia krzyz, ma
tez wlasnos$ci antytoksyczne — przez zanurzenie oczyszcza zrodlo zatrute przez
smoka. Wspotczesnie zadziwiajaca wydaje si¢ mozliwos¢ przedstawiania Chry-
stusa w postaci monstrum, a mianowicie jako jednorozca rzucajacego si¢ w tono
Dziewicy-Matki lub tez gryfona uosabiajacego jego podwdjna naturg (ztoty orzet
symbolizowat boski pierwiastek, a lew — ludzki). Natomiast czterej Ewangelisci
nadal sa kojarzeni ze zwierzetami: $w. Marek z uskrzydlonym Iwem, $w. Lukasz
z wotem, a §w. Jan — z orlem; jedynie §w. Mateusz jest symbolizowany przez
cztowieka.

Nadal wady i grzechy sa uosabiane przez smoki i diabty, co jest przedmiotem
licznych studiow ikonograficznych?!. Natomiast inne znaczenia monstrow nie sg
oczywiste dla wspodtczesnego odbiorcy. Nie wie on, ze rozwiaztos¢ byta symboli-
zowana przez satyra lub sfinksa (monstrum taczacego Iwa i kobiete — kurtyzang),
gwalt — przez centaura, skapstwo — przez harpie (m.in. u Diirera), marno$¢ — przez
woz z sianem (m.in. Bosch). Réwnie nieczytelne dla wspodtczesnego odbiorcy sa
pozytywne konotacje r6znych groteskowych figur. W ikonografii §redniowiecznej
i renesansowej symbolem madros$ci jest oblicze o czterech uszach, symbolem
ostroznos$ci jest gtlowa o trzech twarzach, oznaczajacych kolejno przesztose,
terazniejszos¢ i przyszios¢ (m.in. u Tycjana), symbolem czujnos$ci jest smok
(takze u Leonarda da Vinci). Kobieta doskonata, wedtug XIII-wiecznej koncep-
cji, ma serce golabki, uszy zajaca, jezyk papugi i konskie kopyta — aby tratowac
nieostroznych. Obecnie ma wyglada¢ raczej jak lalka Barbie i / lub inne idole
kultury masowe;j.

Kolejny wariant trzeciej tezy mozna nazwac «migdzy obiegami: od awangardy
do kanonu», gdyz sytuacja ,,krazenia dobr” czgsto dotyczy dziet klasycznych,
kanonicznych, nalezacych do kultury prawomocnej, a rozpowszechnianych przy
uzyciu wszystkich dostepnych uktadéw i mediow. Zasadnicze znaczenie ma
szkolna transmisja literatury i sztuki, niezbedna, cho¢ nie pozbawiona defektow.

2 J.Levron, Le diable dans [’art., Paris 1935, L. R e an, Iconographie de l’art. chrétien,
Paris 1959, cyt. za G. Lascaux; P. Francastel, La réalité figurative, Paris...



POZA OBIEGAMI — SPOLECZNE FUNKCJONOWANIE GROTESKI 51

Jest narzgdziem ,,przemocy symbolicznej” klas wyzszych wobec klas nizszych,
jako ze nalezy do kultury wilasnej jedynie tych pierwszych, a obcej — tych dru-
gich. ,Instytucje kulturalnej sakralizacji i uswigcania”, takie jak ministerstwa,
muzea, galerie, akademie, obsadzone sa przedstawicielami klas wyzszych.
Utatwia to reprodukcje wartosci, podobnie jak reprodukcje klas spolecznych.
Proces ten przebiega zgodnie z kulturowymi wzorami ukrytymi. Teoretyk sztuki
jest przekonany o obiektywnosci artystycznej tezy typu ,,Stowacki wielkim byt”.
Socjolog nie negujac wielkosci wieszcza, moze pokazac, w czyim interesie teza
jest gloszona, jak pole polityki wptywa na pole dobr symbolicznych. Transmisja
nie tylko autorow i dziet, ale takze prawomocnych (jedynie waznych) schematow
recepcyjnych ksztattuje tzw. ,,odbiorce wtornego” (P. Bourdieu), o stosownym
habitusie, posiadajacego wszelkie cechy ,,cztowieka dobrze wychowanego”
(F. Znaniecki). Poprawnos¢ i konformizm niszcza innowacyjnos¢, swiezosc,
oryginalnos¢. Nie przypadkowo Gombrowicz wysmiewa si¢ z kottunskiego
uwielbienia dla Stowackiego, a awangardowa (niegdys) groteska stuzy do kwe-
stionowania kanonu i jego kanonicznej interpretacji.

Ekranizacja klasycznej powiesci przemieszcza ja z kultury prawomocnej
(awangardowej lub kanonicznej) do kultury masowej, a wigc obiegu popularnego.
Czy powiesci modnej aktualnie autorki Tracy Chevalier o obrazach Vermeera
i flamandzkich gobelinach z jednorozcem popularyzuja czy trywializuja te dzieta
plastyczne? Czy rozstrzygnigcie zwigzane jest z medium (film sztuka nizsza od
literatury) czy tez z samym przekazem (dobry film jest sztuka wyzsza, a marna
powies¢ jest w obiegu brukowym).

Jerzy Duda-Gracz jest tu dobrym wspotczesnym przyktadem, gdyz tworzy
dzieta nalezace do obiegu wysokoartystycznego, wystawiane w galeriach sztuki
(nawet galeriach sztuki nowoczesnej), a rOwnoczesnie posiada dos¢ zroznicowana
publiczno$¢, masowa, nie tylko elitarna. Funkcjonuje wigc ,,poza obiegami”, a je-
go obrazy podlegaja zroznicowanej interpretacji. W obrazach z ,,cyklu jurajskie-
g0” J. Duda-Gracz pokazuje ,,polskie monstra” pielgrzymujace do Czgstochowy,
sytuujac si¢ w co najmniej trzech obiegach: wysokoartystycznym, religijnym czy
raczej pseudo-religijnym, i potocznym. Postugujac si¢ przedstawionymi wyzej
definicjami groteski, mozna wykazac, ze malarstwo Jerzego Dudy-Gracza spetnia
wszystkie wymagane kryteria tej kategorii estetyczne;.

Analiza strukturalna wykazuje obecno$¢ na ptétnach malarza prawdziwie
groteskowych ,,strasznych postaci”, okreslanych nawet jako specyficzna an-
tropologiczna odmiana — ,,ludzie Dudy-Gracza”. W zniszczonym przemysto-
wym pejzazu matych miasteczek, defiluja upiorne staruszki, thusci tatusiowie,
brzuchate matrony, potworne kobiety, pokraczne dzieci, straszni mieszczanie,
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senni prowincjusze, notable $wieccy i koscielni, ,,robole” i pijacy. Z wdzigkiem
demonstruja dwoje rekwizyty: podkoszulki, kombinezony, waciaki, garnitury,
miktrofony, teczki, sztandary, ordery, transparenty, krzyze i krzyzyki, pudta po
darach zagranicznych i siatki z zakupami. Ta starannie opracowana dekoracja
ukazuje zardbwno pogon za dobrami materialnymi jak i obnaza ubdstwo.

,Ludzie Dudy-Gracza” w petni odpowiadaja bohaterowi groteski satyrycz-
nej — typowi karykaturalnemu, powstatemu wskutek deformacji wzoru, a $cislej
— deproporcjonalizacji elementow tego wzoru. Wzorem tym jest oczywiscie
idealnie czy normalnie zbudowany cztowiek, cho¢by wedlug kanonu klasyczne;j
rzezby greckiej. Hamletowi polnemu Dudy-Gracza daleko jednak do Doryfo-
rosa Polikleta, a Wetnowieckiej Wenus do Wenus z Milo. Wykorzystujac do ich
scharakteryzowania formalna klasyfikacje montrum mozna stwierdzié, ze sa to
,,monstra nieskomponowane wskutek deformacji organdw”: za grube, za chude,
pokraczne, oraz ,,monstra o niedostatecznej determinacji cech”: o niewyraznych
rysach twarzy i zamazanych w thumie sylwetkach. J. Duda-Gracz tworzy przede
wszystkim groteske satyryczna z postaciami karykaturalnymi. W przeciwienstwie
do fantastycznego $wiata surrealizmu Magritte’a, Dali, Mikulskiego, wypetio-
nego hybrydalnymi monstrami, bedacymi rezultatami fito- i zoomorfizacji oraz
animacji i reifikacji, na obrazach Dudy-Gracza nie ma stworow powstatych
z heterosyntezy odrgbnych elementow. Mozliwe jest, z pewnymi zastrzezeniami,
zaliczenie niektorych bohaterow jego obrazow do kategorii hybryd — ,,monstr
przez pomieszanie rodzajow”. Tym szczegdlnym przypadkiem sa Jezdzcy
Apokalipsy, zoomorficzni ludzie ciagnacy betoniarke, niczym konie — sanie na
znanych obrazach Chetmonskiego. Za przejawy mortyfikacji natomiast, mozna
uzna¢ zawieszonych migdzy swiatem zywych i umartych starych i mtodych ludzi
z obrazow jurajskich.

Malarstwo Dudy-Gracza bez watpienia jest ,,straszne i §mieszne zarazem”,
budzi ,,uczucia mieszane” wskutek potaczenia karykatury, komizmu i realizmu.
»Straszne postacie” z ich wadami i okropno$ciami $wiata w ktorym sa, mozna by
okresli¢ jako po prostu brzydkie, okropne lub §mieszne, gdyby nie byty z ,,naszych
stron”. Proces projekc;ji i identyfikacji sktania widzow do okreslenia, Ze to Polacy,
rodacy i,,my sami”, Ze to nasz $wiat ,,w krzywym zwierciadle”. Przedstawiajac
sprawy drastyczne i trudne, malarz narusza obyczajowos¢, normy dobrego tonu,
podwaza tad spoteczny i wymusza bolesna refleksj¢. Dude-Gracza nazywa si¢
artysta spolecznie zaangazowanym, a jego tworczos¢ — ,,totalnym aktem oskar-
zenia”. Nie jest to sztuka tagodna, pickna i dekoracyjna, ale ostra, prawdziwa
i krytyczna. ,,Ostrowartosciowe” sa zwlaszcza portrety i sceny rodzajowe. War-
tosci ,fagodne”: pigkno 1 wdzigk, mozna znalez¢ w pejzazach, zwlaszcza w cyklu
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,,Obrazy prowincjonalne”. Jak zauwazyt jeden z krytykow: ,,Sztuka Dudy-Gracza
nie jest polukrowang babkg, ale chlebem powszednim™**. Jest to zatem groteska
celowa, intencjonalna, powazna i prawdziwa, co moze potwierdza¢ ponizsza
wypowiedz artysty. ,,Pierwowzory groteski znalaztem w portrecie sarmackim,
moja groteska wywodzi si¢ zatem z tej wielkiej polskiej groteski, z portretu tru-
miennego. W naszym wspolczesnym rozumieniu, te straszne mordy sq realistyczne,
bardziej prawdziwe niz cale cywilizowane malarstwo dworskie. (...) Ale groteska,
to przede wszystkim ostros¢ widzenia. A u mnie to widzenie jest pelne mitosci,
cho¢ nie jest to mitos¢ liryczna, tylko mitos¢ petna ztosci. I to nie jest Zaden
absurd. I cho¢ moja groteska si¢ zmienia, jest coraz bardziej sentymentalna, to
nadal jest to rzeczywistos¢ zdeformowana. (...) W samej mojej postawie jest cos
przewrotnego i przekornego, przeciw kanonom™.

Dokonujac krotkiego opisu preikonograficznego obrazéw Dudy-Gracza
odbiorca (a takze badacz odbioru) postuguje si¢ klasyfikacja formalna grotesko-
wych form. Natomiast dokonujac interpretacji ikonograficzne;j i ikonologicznej,
wyjasniajac sens obrazu, widz opiera si¢ na interpretacji hermeneutycznej. So-
cjolog zbierajacy $wiadectwa recepcji malarstwa i badajacy wielo$¢ interpretacji
odbiorczych takze postepuje zgodnie z regutami ,,wielkiej gry hermeneutycznej”,
postulowanej przez Ricoeura. W wypowiedziach odbiorcéw mozna poszukiwac
wszystkich czterech wyzej wymienionych procedur hermeneutycznej interpreta-
cji. Podejscie analityczne polegajace na wyszczegolnieniu postaci §wiata obrazu
oraz ich atrybutoéw odpowiadatoby ,,interpretacji przez rozcztonkowanie”. Moz-
na spodziewac sig, iz bedzie ono podstawowym mechanizmem percepcyjnym,
zwlaszcza w przypadku odbiorcow niekompetentnych. Selektywne podejscie
do $wiata obrazu polegajace na eliminacji tych jego elementéw ktore nie pa-
suja do arbitralnie przyjetej przez widza ramy interpretacyjnej obrazu, mozna
przyréwnaé do procedury ,,poszukiwania opozycji”’. Byloby ono podstawa ,,in-
terpretacji dostownej” — ,,zyciowej”, zgodnej z doswiadczeniem hermeneutycz-
nym i $wiadczacej o ,,smaku estetycznym zanieczyszczonym interesownos$cia”.
Procedurg ,,poszukiwania opozycji i unii przeciwienstw” mozna tez odnalez¢
w interpretacjach metaforycznych, zgodnych z Kantowskim ,,gustem czystym”.
Zestawienia preikonograficzne niekoherentne z potocznego punktu widzenia
uktadaja si¢ wowczas w sensowne kompozycje ikonograficzne. Odwotywanie si¢
do interpretacji odautorskiej, typowe dla tzw. ,,odbiorcy wtornego”, a takze dla

2 J.Duda-Gracz, album, wyd. Arkady, Warszawa 1985.
2 J.Duda-Gracz wywiad udzielony autorce opracowania w kwietniu 1997 r. w Kato-
wicach.



54 ANNA MATUCHNIAK-KRASUSKA

badacza, odpowiadaloby trzeciej procedurze hermeneutycznej, a postugiwanie
si¢ werbalnym tytutem jako eksplikacja wizualnego przekazu — czwartej.

,Kto nie lubi Dudy-Gracza?” — zapytuja krytycy sztuki i odpowiadaja, ze
prawie wszyscy. Jest on nie lubianym i zarazem popularnym artysta. ,,Wszedzie
wystawe Dudy-Gracza poprzedza oczekiwanie, dwuznaczne zapowiedzi ekscesu,
tHumiony chichot prasy i opinia solidnej roboty malarskiej”®. Takze zebrane
swiadectwa odbioru wykazuja, ze obrazy Dudy-Gracza budza typowe dla groteski
,uczucia mieszane”: $miech, zto$¢, strach i wstret. Kreujac trudna do zniesienia
sytuacje dysonansu zmuszaja niektoérych odbiorcéOw do wtornej, selektywnej
reakcji na groteskowy, niejednoznaczny przekaz lub wrecz jego odrzucenia jako
niespojnego, nieudanego dzieta. Oceny i reakcje wszystkich uczestnikow tej
artystycznej komunikacji zdaja si¢ by¢ zgodne z koncepcja groteski: ,,straszne
i Smieszne zarazem” — wyjasniaja teoretycy groteski, ,,miedzy rozpacza a drwing”
— pisze o malarstwie Dudy-Gracza jeden z krytykow, ,.kocham i nienawidzg”
— dodaje artysta, ,,$mieszne, obrzydliwe, ale prawdziwe” — moéwia widzowie.

Powyzsze analizy pokazywaty przejscie dziet sztuki przede wszystkim z ,,pola
produkcji ograniczonej” do ,,kultury prawomocnej”, z awangardy do sztuki uzna-
wanej a nawet kanonicznej, z galerii do szkoly. Ruch artefaktow artystycznych nie
zatrzymuje si¢ jednak na przejsciu od awangardy do sztuki uznawanej. Mozliwy
jest takze wariant czwarty ,,miedzy obiegami: od kanonu do kiczu” pokazujacy
krazenie dziet migdzy innymi obszarami pola dobr symbolicznych. ,,Pole wielkiej
produkcji kulturalnej” obejmujace wszelkie obiegi popularne, ludowe, kulturg
masowa i kicz (na samym dnie) czerpie inspiracje z ,.kultury wyzszej”. Klasyczne
groteskowe monstra — gargulce z katedry Notre Dame (i respective innych katedr
gotyckich) naleza niewatpliwie do obiegu wysokoartystycznego. Wypada dodac,
tak dtugo, jak patrza na Paryz z gory katedry. Na dole sa bowiem dostepne w wersji
miniaturowej, w formie souvenir’ 6w dla turystow. Na jednym straganie mozemy
obejrze¢ i kupi¢ groteskowe monstrum (,,straszne 1 $mieszne zarazem”), klasycz-
na pigknos¢ — figurke Venus z Milo, breloczki z innymi pamiatkami z Paryza.
W kazdym centrum turystycznym obok ,,oryginalnych” dziet sztuki nalezacych
do obiegu wysokoartystycznego dostgpne sa ich kiczowe, pamiatkowe wersje,
nalezace niewatpliwie do obiegu popularnego. Czgsto zdarza sig, iz odbiorca
najpierw poznaje ,,szkolng wersj¢ dzieta sztuki” w postaci reprodukcji, filmu
telewizyjnego lub ,.kiczowa” replike dzieta, a dopiero pdzniej moze zapoznac
sig z oryginatem. Mozna przypomnie¢ uznang tez¢, ze obieg popularny czerpie
z obiegu wysokoartystycznego, a kicz «zeruje» na sztuce przez duze ,,S”. Teza ta

2 K. Waniek, Duda-Gracz, [w:] Tworczosé, 1979, nr 12.
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dotyczy sfery kreacji. W sferze recepcji, paradoksalnie wystepuje inna kolejnosc,
przynajmniej chronologicznie. W doswiadczeniu odbiorcy najpierw pojawia si¢
forma dzieta z obiegu popularnego. Utatwia to pojawienie si¢ odbioru trywiali-
zujacego, niezaleznie od innych cech spoteczno-demograficznych widza, ktére
moga sprzyjac takiemu rozwiazaniu.

Analizy pdl symbolicznych czy obiegéw koncentruja si¢ bardziej na rela-
cjach miedzy tworca i dzietem, czyli podejsciu socjogenetycznym. Na te opisane
pobieznie wyzej zalezno$ci naktadaja si¢ rozne praktyki recepcyjne odbiorcow,
przedmiot badan funkcjonalnych. Prowadzi to nieuchronnie to podjecia proble-
matyki recepcji dziet sztuki.

W literaturze przedmiotu mozna spotkaé nastgpujace terminy opisujace dwa
bieguny na continuum postaw recepcyjnych. Pierwszy to recepcja aktualizujaca,
odbior zyciowy, dyskurs o rzeczywistosci w uktadzie syntagmatycznym. Dru-
gi to recepcja artystyczna, sytuujaca si¢ w uniwersum sztuki, uwzgledniajaca
powinowactwa dziet i korespondencje sztuk dzigki analizom w uktadzie para-
dygmatycznym.W przypadku groteski pojawia si¢ wlasciwy odbior monstrum,
jako ,.straszne i $mieszne” zarazem (forma koniunkcji), lub tez recepcja btedna,
zatracajaca naturg groteski, przyjmujaca postac alternatywy ,,raczej Smieszne”,
,»raczej straszne”. Rozwazania te zaliczane sa do psychologicznej definicji gro-
teski, uwzgledniajacej zarbwno postawy artysty jak i wrazenia jakie wywoluje
ona na odbiorcy®. Tworcy przypisywane sa intencje ludyczne, ekspresyjne,
katartyczno-kompensacyjne. Groteska pozwala artyScie na swobodna kreacje,
wynalazczo$¢, eksperymentowanie, a takze krytyke rzeczywistosci, m.in. poprzez
klasyczny topos $wiata na opak. Wedtug Baudelaire’a groteska wynika z ,,czystej
zabawy”. Dekoracyjne, zabawowe, «czysto estetyczne» cechy groteski podnosit
takze 1. Kant. W Krytyce wladzy sqdzenia uznaje groteske za rodzaj sztuki de-
koracyjnej, produkt subtelnej wyobrazni, ktdra cho¢ taczy si¢ z przyjemnoscia,
jest zaliczana do kategorii operujacej pigknem ,,wolnym”, gdyz nie przedstawia
przedmiotu o znaczeniu praktycznym. Analizujac postawg artysty — dekoratora,
wyrazat przekonanie, Ze ograniczenie obserwacji natury i imitacji regularnych
form zwigksza mozliwosci prezentacji gustu ,,czystego”. Dekoracyjny charakter
groteskowego monstrum i zabawowe aspekty jego kreacji i recepcji —jako ,,zgub-
na rozrywka” — bywaty takze przedmiotem potgpienia ze wzgledow moralnych
i religijnych.

3 M. Steig, Defining the Grotesque: An Attempt at Synthesis, [w:] Journal od Aesthetich
and Art. Criticism 1970, summer.



56 ANNA MATUCHNIAK-KRASUSKA

Podejscie psychoanalityczne wyjasnia powody zainteresowania groteska
ze strony jej tworcy i odbiorcy. Groteska silniej niz inny rodzaj sztuki wynika
z naporu id na jazn. W. Kayser twierdzi, ze uksztalttowanie czego$ groteskowego
jest proba zaklecia i okietznania ukrytych i odrazajacych aspektow egzystencji.
Proces artystycznej kreacji, poprzez obiektywizacje, pozbawia t¢ demoniczna site
destrukcyjnego charakteru. Monstrum rodzi si¢ w wyobrazni, z kaprysu, z fantaz;ji.
Wedtug Freuda, przypadkowe skojarzenia wcale takimi nie sa — sa drogami uze-
wngetrzniania si¢ podswiadomosci. Takze G. Lascault zwraca uwagg na bliskos$¢
monstrualnego i pod$wiadomego?. Intuicje takie byly bliskie niektérym auto-
rom zyjacym ,,przed erg” Freuda. W XVI wieku Dominius Lampsonius napisat
o Boschu wiersz tacinski: ,,Co znaczy Hieronimie Boschu, to twoje wystraszone
oko? I blados¢ twojej twarzy? To jakby koszmary, latajgce duchy Piekiel, byly
przed Tobg, jakbys je widzial. Wydawato mi sie, Ze Pluton otworzyt przed tobg
swe czelusci, ze mieszkasz w Tartarze, poniewaz wszystko co jest na obrazie, twa
reka umiala tak dobrze namalowaé™?’.

»Mieszane uczucia” jakie budzi monstrum powoduja rozmaite reakcje obron-
ne ze strony jego tworcy i odbiorcy. Pierwsza z nich jest ukrycie monstrum, tak,
aby widz nie dostrzegl go od razu, polegajace na dostownym schowaniu monstrum
(np. ogon w wodzie, diabelskie atrybuty pod peleryna), czy tez umieszczeniu go
w antycznej scenerii, czyli w bardziej naturalnym dla niego kontek$cie. Druga
jest podporzadkowanie formy monstrualnej znaczeniu alegorycznemu, np. smok
pozerajacy ludzi jest traktowany jako alegoria czasu, centaur —jako symbol ztych
doradcow ksigcia, a ptasia figura na jednej nodze — jako zta poetyka. Trzecia,
powszechnie stosowana mozliwos$cia jest wyeksponowanie dekoracyjnych cech
monstrum. Groteskowe stwory sa cze¢stymi motywami w sztukach ,,pomniej-
szych” czy ,,$rednich”, jak mozna okresli¢ za P. Bourdieu, tkactwo, jubilerstwo,
ceramike oraz inne sztuki uzytkowe. Jak podkresla to J. Baltrusaitis, to antyczne
gemmy przekazaly wzor monstrum dla sredniowiecza?®. Niekiedy uwaza sig jawna
prezentacje monstrum za usprawiedliwiona specyficzna kategoria odbiorcow, na
przyktad dzieci, bedacych wirtualnymi czytelnikami basni, lub przyzwyczaje-
niem publicznosci do okreslonego monstrum. Centaur i satyr juz nie sprawiaja

26 Diagnostyczno-terapeutyczna funkcja monstrum jest widoczna w psychologii i psychiatrii,
ktore postuguja si¢ monstrum dla lepszego zrozumienia probleméw indywidualnych. Monstrum
bywa kluczem dla testu projekcyjnego. Pacjenci maja na przyktad umiesci¢ na rysunku, lub w
opowiadaniu, 9 elementéw: miecz, schronienie, potwora, osobg, zwierzeg, wodg, ogien. G. La-
scault, op. cit.

7 G.Lascault, op. cit. s. 188.

® J.Baltrusaitis, Le Moyen Age fantastique, s. 24.



POZA OBIEGAMI — SPOLECZNE FUNKCJONOWANIE GROTESKI 57

wrazenia groteskowych, cho¢ sa nimi formalnie, poniewaz przyzwyczajono si¢
do ich istnienia, nawet jako twordéw imaginacyjnych.

Reakcje odbiorcoOw na groteske sa bardzo zrdznicowane, usytuowane na
continuum od oburzenia do zachwytu, cho¢ najczesciej obie reakcje pojawiaja si¢
rownoczesnie. W terminach psychologicznych, istot¢ groteski oddaje paradoks
«podwdjnego ostrza» to jest rownoczesnego rozbrajania napigcia i budzenia
leku. Pelni ona zarazem funkcje katartyczna, oczyszczajaca (liberating) jak
i funkcje drazniaca, budzaca napigcie (tension producing). Dla groteski typowe
jest budzenie lgku i jego czesciowe zniesienie; w komedii jest ono kompletne.
W tragikomedii jest alternatywne wystgpowanie elementu komicznego i tra-
gicznego, w grotesce taczne. M. Steig opisuje dwa rodzaje reakcji na groteske:
racjonalny, wlasciwy cztowiekowi dorostemu, oraz irracjonalny, uwzgledniajacy
fantazje i leki z dziecinstwa (obydwa podejscia charakteryzuja postawe dorostego
widza)®. Natomiast J. Ruskin wymienia trzy psychologiczne procesy zwiazane
ze sztuka groteskowa : nieracjonalng gre wyobrazni, kontemplacje rzeczy po-
twornych, analize prawd trudnych do pojecia®.

Charakteryzujac recepcj¢ groteski nalezy zwroci¢ uwage nie tylko na
wystgpowanie kryteriow emocjonalnych oraz tych racjonalnych, ale na sam
przebieg procesu odbioru dzieta sztuki. Groteska budzi pierwotnie reakcje
mieszane, niespojne, zwigzane z niejednorodng struktura takiego przekazu.
Percepcja elementow komicznych budzi $miech, rozbawienie, zachwyt. Ale
smiech towarzyszacy grotesce jest dwuznaczny, ograniczony, szyderczy, czesto
przechodzi w grymas, zaklopotanie, histerig, §wiadczace o sadystycznej przy-
jemnosci z przerazajacego. Natomiast doswiadczanie horroru, ,.strasznego”,
»,makabrycznego” powoduje ztos¢, strach i obrzydzenie. Groteska jest trudna do
zniesienia, wigc widz stara si¢ unikna¢ dyskomfortu zwiazanego z dysonansem
poznawczym, z dwojaka prezentacja rzeczywistosci. Wtdrna reakcja odbiorcy
bywa w zwiazku z tym spolaryzowana: ,,albo, albo”. Polega to na oddzieleniu
elementéw komicznych i dramatycznych groteski i koncentrowaniu si¢ jedynie
na jednej wybranej opcji. Ta wtorna, selektywna reakcja jest sprzeczna z istota
groteski, ktora jest przeciez dwoista. Odbiorca decyduje wigc, ze dane dzieto
jest bardziej $mieszne niz straszne, $mieje si¢ z elementow komicznych, nie
zwracajac uwagi na te makabryczne. Odbiorca moze takze skoncentrowaé sig

¥ M. Steig Defining the Grotesque: An Attempt at Synthesis, [w:] Journal od Aethetics
and Art. Criticism, Summer 1970, p. 26: ,,Groteska budzi uczucie niepokoju poprzez ekstremalny
komizm, a rownoczesnie groteska niszczy, wlasnie poprzez ow komizm, ow lek wobec czegos nie
wyjasnialnego.”

30 J. Ruskin, Modern Painters, r. 8, cyt. za M. Steig, op. cit.
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na moralnych odczuciach i doj$¢ do wniosku, ze taki wazny temat nie powinien
by¢ przedstawiany w sposob humorystyczny. Konserwatywny widz moze uznac
groteske za obrazliwa, za zamach na normalne, moralne, estetyczne, natomiast
inny odbiorca moze zachwyca¢ si¢ niezwyklym i zabawnym. Dla naiwnego,
szczerego odbiorcy zepsucie naturalnego tadu moze by¢ utozsamiane z szatan-
ska interwencja. Recepcja moralizatorska czgsto ogranicza reakcje estetyczne
na dzieto sztuki, zarowno plastyczne jak i literackie, co wykazaly socjologiczne
badania odbioru’!. Pierwsza reakcje mozna nazwac specyficzna, wlasciwa,
odpowiadajaca strukturze groteski. Druga reakcja — selektywna, porzadkujaca,
zubaza strukturg groteski. Trzecia mozliwa reakcja odbiorcow polega na uznaniu
groteski jedynie za niespojna kompozycje heterotelicznych elementow, za przejaw
nieudolnos$ci autora budzacy zto$¢ widza. Niezrozumienie dzieta przez odbiorce,
jego percepcja niezgodna z kodami wewngtrznymi, wywotuje u odbiorcy ztosé
i atak na dzieto jako nieudane, bezsensowne, ghupie. Grotesce, tak jak kazdemu
innemu dzietu, stawiany jest bowiem wymog koherencji, spojnosci. Jesli mamy
przeczucie jednolitosci charakteru posrod dziwnosci form, wowczas mamy do
czynienia z groteska. Psychologiczna definicja groteski jest zatem zgodna z jej
definicja formalna jako ,,nierozwigzywalnego zderzenia nie pasujgcych do siebie
elementow, tak w dziele sztuki, jak i reakcji odbiorcy”™.

G. Lascault omawia empiryczne badania recepcji kilku obrazow grotesko-
wych, m.in.: Kuszenie sw. Antoniego Griinewalda, Kuszenie sw. Antoniego 1 Ogrod
rozkoszy ziemskich — pieklo Boscha, Zongler Chagalla, Wynalazca Chiricio,
Centaur i bachantki z faunem Picassa. Dziewig¢ czarno-biatych reprodukcji
duzego formatu, z ukrytym nazwiskiem autora i tytutem obrazu, pokazano po-
nad 100 uczniom i studentom i proszono o zrelacjonowanie wtasnych wrazen.
Zebrane $wiadectwa odbioru analizowato i1 oceniato dwoch badaczy. Wypo-
wiedzi odzwierciedlaty rézne postawy odbiorcow od braku zainteresowania
dzietem po uwypuklanie wtasnych emocji radosci i strachu, niemniej jednak
,»Wspolnym mianownikiem” recepcyjnym byto istnienie ,,mieszanych reakcji”,
typowych dla groteski. W strukturze wypowiedzi z reguly najpierw wystepowat
prosty opis obrazu, ograniczajacy si¢ do warstwy preikonograficznej, a po nim
nast¢powata relacja o wlasnych wrazeniach. Brak bylo analizy ikonografii i iko-
nologii, uwzgledniajacych znaczenia symboliczne. Psychoanalityczne podejscie
do odbiorczych relacji za symptomatyczne uznaje Igk przed wyjasnianiem, brak

31 B.Sutkowski, Powies¢ i czytelnicy, Warszawa 1972; A.Matuchniak-Krasuska,
Gust i kompetencja, £.0dZ 1988.
2 P.Thomson,op. cit.
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spojnosci wypowiedzi a takze przesadne gadulstwo dostarczajace najwigcej
informacji o pod$wiadomosci. Obrazy takze sa traktowane przez teoretykow
sztuki jako symptomy psychiki. O Boschu powiedziano: ,,Stuchat swej duszy, aby
zrobié ten obraz. ’**. W zebranych materiatach znalazty sie egzemplifikacje tych
wszystkich reakcji. Do analizy interpretacji odbiorczych zastosowano aparature
psychoanalityczna i hermeneutyczng, odwotywano si¢ do Freuda i do Ricoueura.
Uznano, ze percepcja i interpretacja sa jednym aktem, uruchamiajacym mecha-
nizmy projekcji. Groteskowe dzieto sztuki i artystyczne monstrum pozwalato
widzom na bezpieczng projekcje swoich lgkow i1 awersji. Przezycia estetyczne
byly usytuowane miedzy dwoma ekstremalnymi postawami wobec wyobrazni,
ktorej tworem sa monstra: negacja i realizmem?®'. ,,Kiedy wobec obrazu Boscha
zniknie zupetnie lek, albo kiedy przeksztalci siec w obawe religijng przed przed-
stawionymi demonami, zniknie dzieto sztuki”.

G. Lascault relacjonuje takze inny eksperyment badawczy poswigcony
rownoczesnie kreacji 1 recepcji monstrualnej postaci. Badaniu poddano 1200
licealistow z Rouen i Strasbourga, ktdrych zadaniem byto narysowanie monstrum,
anastgpnie udzielenie odpowiedzi na kilka pytan otwartych na temat tej grotesko-
wej postaci. Jedno z pytan brzmiato: ,,Co monstrum mowi?” i stato si¢ tytutem
tego opracowania. Pytano o opis tej narysowanej istoty, z uwzglednieniem detali
takich jak : wielko$¢, materia z ktdrej jest zrobiony, jego gtdéwna aktywnos¢ czy
styl zycia. Pytano takze o to jakie uczucia wywotywaltby u napotykajacych go
ludzi, jakie wrazenie sprawia na jego ,,tworcy” i dlaczego wilasnie takie. Byty to
zatem monstra ,,na zamowienie”, czyli groteska intencjonalna. W rysunkach i ich
opisach, oraz w relacjach o emocjach wywotanych przez monstrum poszukiwano
statych cech wspolnych, w tym metafor werbalnych i ikonicznych. Przewazaty
monstra brzydkie, zte, okrutne, wielkie, nieprzyjemne w dotyku (lodowate, pa-
lace, ktujace, sliskie), o przykrych zapachach. Miejsca ich przebywania takie jak
zamki, lasy, jaskinie, to klasyczne groteskowe pejzaze, znane z historii sztuki. Jest
im poswigcone obszerne studium M. Briona*®. Autorzy monstrow przyznawali,
ze tworzyli je z przyjemnoscia, cho¢ odczuwali wobec nich takze niecheé, Igk

3 A.Chauviere, Introduction a une étude psychopatologique du fantastique dans [’oeuvre
de Bosch, cyt. za G. Lascault, op. cit.

3% Juz Kartezjusz uwazal monstrum za rezultat wyobrazni tworczej. (Premiere méditation,
s.263)

3 G.Lascault, Le monstre dans l’art occidental. Un probléme esthétique, Ed. Klincks-
ieck, Paris 1973, s. 93.

3 M. Brion, L’art. fantastique, Paris 1961.



60 ANNA MATUCHNIAK-KRASUSKA

i obrzydzenie. A zatem zaro6wno ,,cudze” jak i ,,wlasne” monstrum wywotuje te
same reakcje groteskowe, typowe ,,uczucia mieszane”.

Jak juz wspomniano wyzej, hermeneuci stosuja cztery procedury interpreta-
cyjne monstrualnej formy sztuki groteskowej: interpretacjg przez rozcztonkowa-
nie, interpretacj¢ przez przeciwstawienie i potaczenie przeciwienstw, interpretacje
hermeneutyczng oparta na wyktadni oryginalnej, pierwotnej, odautorskiej, oraz
interpretacj¢ sensu z nazwy formy czy monstrum®’. Postuguja si¢ nimi takze
widzowie. Hermeneutyka przyznaje uprzywilejowane miejsce interpretacjom
odbiorczym, i to kosztem interpretacji odautorskiej: ,,Kiedy dzielo i jego widz
sig spotykajg, tworca dzieta zajmuje miejsce, ktore w jezyku brydzowym nazywa
sie ‘martwe miejsce’ (fr. la place du mort)*®. Nic dziwnego, ze to wlasnie her-
meneutyka dostarcza filozoficznych podstaw socjologii sztuki.

PODSUMOWANIE

Podsumowujac powyzsze rozwazania o obiegach groteski wypada opowie-
dzie¢ sig za ktoras z wymienionych form spotecznego funkcjonowania groteski.
Roéwnie kuszaca jest jednak obrona wszystkich o$miu teoretycznych mozliwo-
sci. Wypada podkresli¢, ze kazda z tez zostata poparta dowodami — ilustracjami
z dziedziny historii sztuki, estetyki, socjologii i psychologii sztuki. Najbardziej
atrakcyjna jest teza pierwsza, ,,z wielkim kwantyfikatorem”, gtoszaca, iz grote-
ska byla zawsze 1 jest wszedzie, to znaczy ,,poza obiegami”. Jest to atrakcyjne,
z uwagi na generalizacjg, twierdzenie z historii sztuki. Rownoczesnie eliminuje
ono szczegdlowe analizy socjologiczne. Podobny charakter ma druga teza
umiarkowana, gloszaca, iz jaki$ rodzaj groteski jest w kazdym obiegu. W te
historyczno-estetyczne rozwazania wkracza element socjologiczny tylko w for-
mie zroznicowanej publicznos$ci (dziecigcej, dorostej). Dla socjologa najbardziej
atrakcyjna jest teza trzecia o funkcjonowaniu groteski w réznych obiegach, gdyz
stwarza mozliwosci eksploracji spotecznego funkcjonowania groteski, ,,krazenia
dobr” a takze zmiennej klasyfikacji autoréow. Podejscie socjogenetyczne taczace
studia strukturalne (o dziele sztuki) 1 historyczne (o epoce) pozwala na ukazanie
réznych obiegow groteskowego dzieta i jego tworcy, w tym przejscia od awangar-
dy do kanonu, a takze od kanonu do kiczu. Uzupehnia je czwarta teza o recepcji,
wprowadzajaca rozwazania funkcjonalne. Wigkszo$¢ przyktadow znakomitych
tworcow 1 dziet z historii sztuki stuzy jedynie ilustracji sformutowanych tez.

7 P.Ricoeur, De linterpretation. Essai sur Freud”, Paris 1965, p. 4044,
¥ G.Lascault,op. cit. p. 418
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Najlepiej udokumentowanym przyktadem funkcjonowania wspotczesnej groteski
sa studia malarstwa Jerzego Dudy-Gracza i jego publicznosci, co jest zwiazane
z danymi dotyczacymi zar6wno obrazow, jak ich tworzenia i odbioru oraz spo-
tecznych obiegdw™.
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ACROSS THE DIVIDE — SOCIAL FUNCTIONING OF THE GROTESQUE
(Summary)

The article comprises three parts: a sociological study of art and circulations of culture, the
grotesque and grotesque circulations. The opening part introduces three approaches adopted by the
sociology of art, namely structural (typical of the disciplines concerned with the study of objects of
art e.g. art history and art theory), sociogenetic and functional (characteristic of external disciplines
dealing with the study of art). The author inquires into the functioning of the grotesque — a specific
form of art (whose definition is provided in the second part) — in different (‘high” and ‘popular’)
‘circulations of culture’. Three key theses are explored: ‘the grotesque has always been ubiquitous,
that is has functioned beyond cultural circulations’, ‘a form of the grotesque can be found in every
circulation of culture’, and, finally, the thesis about ‘the circulation of items, that is functioning of
art works and their authors in a number of cultural circulations concurrently’. The last-mentioned
thesis is enormously appealing to a sociologist. The present study combines all three approaches
adopted by the sociology of art, which underlines the interdisciplinary nature of art analyses and
mediatory role of the sociology of art.



