MATERIALY
DO ,SEOWNIKA RODZAJOW LITERACKICH”

Antybaéii (ang. anti-fairy-tale, niem.
Antimdrchen) - wypowied? narracyjna, w
ktérej obecnosci pewnych basniowych wa-
tkéw i motywoéw towarzyszy dystorsja
innych charakterystycznych dla baéni wias-
ciwosci. Wprowadzenie nazwy Antim-
darchen do jezyka krytyki przypisuje sie A.
Jollesowi. W Einfahe Formen (1929)
okreslit on w len sposéb utwory braci
Grimm pozbawione tradycyjnego, szczes-
liwego zakofczenia (np. Der Fisher und
seine Frau; O rybaku i ztolej rybce - co
jest zresztg dziwne, poniewaz trudno
méwié o braku takiego finatu, skoro zlo,
czyli pazernoS¢ zony rybaka, oraz jego
catkowita bezwolno$é zostaly sprawiedli-
wie, choé wecale nie straszliwie ukarane).
Antybasniowo$¢ wigzana jest albo z ta-
kimi tylko tekstami, ktérym przystuguje
cecha ,oczywistej cudownosci”, albo nie
uwaza sie jej za konieczny warunek przy-
naleznosci do gatunku. Jako antybas-
niowe traktowane sa z jednej strony nie-
konwencjonalne, ale nie kwestionujgce
owej oczywistosci rozwigzania swoiste
dla basni romantycznej - m. in. twérczosé
L. Tiecka (np. Der blond Eckbert; Jasno-
wlosy Ekbert) - czy dla krétkich form
narracyjnych Franza Kafki (przede wszy-
stkim Die Verwandlung; Przemiana). Z
drugiej zas$ strony, utwory podajace w
waltpliwosé zaréwno oczywistosé cudo-
wnosci, jak i = w imie obrony ,prawdzi-
wej” rzeczywistosci - samg cudowno$é.
Bywa, ze antybaén staje sie niemalze
synonimem ponurych opowiesci utrzyma-
nych w konwencji realistycznej, kontrastu-
jacych z cudownoscig i pozytywnym prze-
staniem basni. Dotyczy to zwlaszcza no-
woczesnych, niekiedy negatywnych, cyni-
cznych lub satyrycznych (W. Mieder)
parairaz tradycyjnych watkéw basnio-
wych. W utworach tego typu (np. autor-

stwa Angeli Carter, ktéra jednak nie re-
zygnuje z elementéw cudownosci), okres-
lanych tez mianem basni rewizjonisty-
cznych (revisionist fairy tale) lub zmaco-
nych (crossover fairy tale), owej rewizji
podlegajg stereotypowe, uSwiecone bas-
niowa tradycja role kobiet, mniejszosci
etnicznych czy innych grup. Z odmiennych
wzgledow w kategoriach antybasni cha-
rakteryzowany jest literacki (autorstwa
W. Steiga) i filmowy (w rezyserii A. Adam-
sona i V. Jensona) Shrek. Tu chodzi m. in.
o to, ze zachowania jego bohateréw w sy-
tuacjach typowych dla basniowych fabut
sq niezgodne z heroicznym schematem.
Wszystkie te ujecia sprawiajq, ze ,an-
tybasn” jawi si¢ jako nazewniczy gadiet z
podrecznego leksykonu krytycznego, wy-
korzystywany wtedy, gdy mniej lub bar-
dziej widocznym w strukturze tekstu
nawigzaniom do basni asystuja jakie$ od-
stepstwa od klasycznych wzoréw. Auto-
rem jedynej, znanej mi, spdjnej i zarazem
niezwykle restrykcyjnej teorii antybadni
jest Stanistaw Lem (Markiz w grafie).
Jego zdaniem charakterystyki tego ga-
tunku nie sposob sprowadzi¢ do ,prostej
inwersji parametrow basniowych”. Mimo
ze ,w folklorach nigdy go nie bylo”, ze
nigdy nie powstal, mozliwe okazalo sie
nie tylko jego ,czysto logiczne” wymode-
lowanie, ale tez rozpoznanie konstrukeyj-
nych i ideologicznych jakosci konstytuuja-
cych te nieistniejaca jakoby forme, w pis-
mach de markiza de Sade'a - i wylacznie
w nich. Zaplecze tego modelu stanowi
teoria gier. Lem przedstawia go jako logi-
czny efekt binarnego schematu (grafu),
ktorym postuzyl sie, by uporzadkowaé
niereligijne opowiesci reprezentujace wia-
Sciwg potocznej Swiadomosci niezgode na
naukowy obraz Swiata bezstronnego wo-
bec czlowieka. W opowiesciach tych $wiat
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moze byé wobec niego stronny przychyl-
nie - tak ukazujg go utopie i basnie - albo
stronny nieprzychylnie, jak w antyuto-
piach i w antybasniach wtasnie. Stronnoéé
Swiata ogranicza sie badZ to do jednostek
(basn i antybasn), badz to do wszystkich
jego mieszkaficéw (utopia i antyutopia).
Pomiedzy tymi gatunkami sytuuje Lem
mit, w ktérym niewatpliwa stronnosé
przybiera wiele postaci. Swiatopoglad an-
tybasni okresla zasada uniwersalnej nie-
zyczliwosci, pociagajaca za soba nieu-
stanny przybor i eskalacje zla, co skazuje
gatunek na oscylowanie ,miedzy pitawa-
lem i autoparodia”. Na jego wiare prze-
chodzg tez dobrzy, co nigdy nie przydarza
si¢ zacnym postaciom basniowym. Wybér
zta musi byé dokonany przez bohateréw
(antybohateréw) antybasni w petni $wia-
domie, suwerennie, ,bez zewnetrznych
naciskéw”, czyli tak, jak wybieraja dobro
bohaterowie bajek”. Jedyna racja, dla kté-
rej antybasgniowi Zli czynia zlo jest czer-
pana zef dorazna przyjemno$é, spazm
wywolany cierpieniem dobrych - swoista
Schadenfreude, domagajace sig ciagle no-
wych podniet ,ulotne doznanie ginace
wraz ze $miercig ofiary”. Zlo w antybasni
nie jest zatem bezinteresowne (jak w
antyutopii), ale nie jest tez jedynie $rod-
kiem do celu. Nie zadaje sie go w imie do-
bra ludzkosci, narodu, wyznawcéw wy-
branej religii, jakiej§ klasy czy grupy.
Wyniszczenie wszystkich tropionych nie-
szczes$nikow, cnotliwych dawcéw antybas-
niowego szczescia, nie bedzie jednak
(paradoksalnie) oznaczaé triumfiu, tylko
kleske zla. Po wyczerpaniu jego Zrédia,
czyli nieszczedcia innych, szczescie usta-
nie nie majac si¢ czym zywié. Dobro bo-
wiem w antybasni ,nie jest dla zla czyn-
nikiem zakiocajacym, lecz konstytuty-
wnym [...] ontycznie, a nie tylko narracyj-
nie”, jak w przypadku basni, ktére bez zla
nie powstatyby, bo nie byloby o czym opo-
wiadaé, choé basniowe dobro bez zla jest
mozliwe. ,Triumf antybasni to - wedlug
Lema - przegrana jej mieszkancow”.

Bibliografia: A. Jolles, Einfahe For-
men, Halle 1929; L. Rohrich, Mdrchen
und Wirklichkeit, Eine volkskundliche
Untersuchungen, Wiesbaden 1956; S.
Lem, Markiz w grafie, ,Teksty” 1979, nr I;
W. Mieder, Grim Variations. From Fairy
Tales to Modern Anti-Fairy Tales, w: Tra-
ditions and Innovation in Folk Literatu-
re, 1991; G. Kozielek, Niemiecka basn
romantyczna, Wroctaw 1994; D. L. Ashli-
man, Folk and Fairy Tales, Westport CT
2004; D. Haase (ed.), The Greenwood
Encyclopedia of Folktales and Fairy
Tales, Westport CT 2007.

Danuta Szajnert

Conciousness Raising Novel (po-
wiesé budzenia Swiadomosci) powstata w
Stanach Zjednoczonych w latach 70., jako
kolejny, obok ,grup budzenia $wiadomo-
sci” (Counciousness Raising Groups), in-
strument éwczesnego radykalnego ruchu
feministycznego (Women's Liberation Mo-
vement). Sam termin ,budzenie fwiado-
mosci” (CR) - jako okreslenie feministy-
cznej praktyki badania osobistych do-
swiadczen w Swietle teorii seksizmu -
wywaodzi sie z kilku Zrédel: psychoanalizy,
teorii marksistowskich i amerykarskiego
rewiwalizmu (Gornick, 2000).

Niektére badaczki (A. Echos, S.
Evans) podkreslaja polityczny (nietera-
peutyczny) wymiar zjawiska budzenia $wia-
domosci, poszukujg korzeni CR Groups
nie wéréd popularnych wiedy grup psy-
choterapeutycznych, lecz w dziatalnosci
owczesnych ruchéw wolnosciowych (re-
wolucje wyzwoleniowe w Chinach i Gwa-
temali i ich hasta: ,Tell it like it is"; ,To
speak pinas is to recall pinas”) oraz orga-
nizacji spoteczno-politycznych (m. in. Stu-
dents for Democratic Society). Inne bada-
czki (D. Spencer) poszukuja korzeni CR w
specyficznie kobiecym dodwiadczeniu, po-
trzebie konfesji i konwersacji.
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Wskazuje si¢ takze na réinorodnosé
zjawiska CR w zakresie jego realizacji. W
zwiazku z tym wyréznia sie tzw. ,hard
CR” (skoncentrowane na teoretyzowaniu
doswiadczen w celach politycznych i na
praktycznym spolecznym dziataniu) oraz
tzw. ,soft CR” (skupione na prywatnym,
nie teoretyzowanym do$wiadczeniu i sa-
mym procesie jego narracji / konfesji). (C.
Dreifus).

W obu przypadkach jako podstawowy
cel wymienia sie znalezienie wspdlnej,
kobiecej plaszczyzny porozumienia (,We
are all in his together”) oraz uiwiadomie-
nie wspodlnego (seksistowskiego, a wiec po-
litycznego) podioza indywidualnych pro-
bleméw (,Prywatne jest polityczne”; ,They
are political, not personal question” -
Koedt).

Wedlug Joreen, w latach 70. owg edu-
kacyjna, uSwiadamiajgca role grup za-
czela przejmowaé, §cile z nimi powigza-
na, literatura feministyczna. Przeniesione
na grunt lektury, poszerzanie Swiadomo-
$ci stalo si¢ sprawa prywaina i bardziej
intymna. Wedlug Mc Kinnon, powstaniu
CR Novels towarzyszylo przekonanie, iz
cousness raising to zadanie, ktére moina
przedsiewziaé samemu. Samodzielne czy-
tanie i pisanie (personal speaking) miato
zastapié wspdlne spotkania i rozmowy
(collective speaking). Wiazalo sie to z
wyrazonym przez R. Morgan przekona-
niem, ze zniewolenie lokuje sie .in your
mind”, a w zwiazku z tym proces wy-
zwolenia (indywidual counciousness)
jest osobisty i nie potrzebuje dziatan ko-
lektywnych. (Kempton).

CR Novels, przejmujac zadania CR
Groups, niejednokrotnie  przejmowaty
takze strukture narracyjng grupowych
spotkai. Wynikiem tego byla wieloglo-
sowa (heteroglosja) narracja (M. French,
Women's Room), oraz zbudowanie specyfi-
cznej ftransakcji miedzy bohaterka, a
autorka i czytelniczka (Hougeland, 1998).
Os$rodkiem owej transakeji - wymiany
doswiadczen i emocji - jest specyficznie

poprowadzona personalna narracja, o
charakterze konfesyjnym, ktéra pozwala
odbiorczyni na przejecie roli bohaterki i
utozsamienie wiasnego Zycia z opowia-
dang historig. W ten sposéb tworzy sie
wieZz miedzy autorka i bohaterka, boha-
terkq i czytelniczka, a posrednio - miedzy
autorka i czytelniczka. Uktad ten stanowi
specyficzng wersje kobiecej wspdlnoty (si-
sterhood).

Typowe CR Novels charakteryzuja sie
nieskomplikowana, prosta fabulg i niskim
stylem (Hougeland, 1998). Tendencyjna bo-
haterka, dokonujac w Zyciu kolejnych wy-
boréw, napotyka pietrzace sie przed nig
trudnodci, wynikajace jedynie z faktu, ze
jest ona kobieta. Na poczatku nie§wiado-
ma, po trochu zdaje sobie sprawe ze sche-
matycznosci roli, w ktéra ma wejsé (jako
kobieta) oraz zakorzenionych w kulturze i
zbiorowym mysleniu podstaw opresji. Ow
proces mentalnej i emocjonalnej transfor-
macji mozna opisac¢ za pomocg stworzonej
przez J. O'Reily metafory ,klikniecia” -
naglego uswiadomienia. (,,Click! The mo-
ment of truth! She Srock of recognition!
(..) One little click turns on the thousants
others (..) These are doming faster and
faster).

Powiesci budzenia §wiadomosci, poka-
zujac przykladowa droge uswiadomienia,
podwazaly zakorzenione w kulturze - w
przekonaniu feministek amerykanskich
(Firestone, Weisstein ) gléwnie za sprawa
déwczesnych teorii psychoanalitycznych -
mity kobiecosci (housewife, czy mother-
hood), nie dawaly jednak gotowych roz-
wigzan., Typowe zakoificzenie CR Novel
jest otwarte wedlug strategii, ktérg Du
Plessis okresla mianem ,writting beyond
the ending”. Fabuta urywa sie na krawe-
dzi albo we wczesnym stadium przemiany
bohaterki, co pozwala na przeniesienie
procesu uSwiadomienia na czytelniczke,
ktéra ma uzupeinié narracje ,wezytujac”
(read in) swojg osobista transformacje
(Hougeland, 1998). Zapewnienie takiego
uczestnictwa w procesie ' podnoszenia



244 Komiks

§wiadomosci mozna okresli¢é jako podsta-
wowa strategie CR Novels, ktorych specy-
fike stanowi efektywnos¢ oddziatywania i
w ktérych funkcja uzytkowo-dydaktycz-
na, zdaje si¢ dominowa¢ nad estetyczng i
ludyczng. Silne oddzialywanie CR No-
vels na rzesze czytelniczek okresla sie za
pomoca stynnej metafory ,zrzucenie tuski
z oka”. Owo uswiadomienie jest jednak
dla czytelniczki dopiero poczatkiem drogi,
ktérg ma ona pokonaé samodzielnie w
realnym Zyciu.

Wséréd najwazniejszych amerykanskich
CR Novels wymienié mozna m.in.: M.
French, Women's Room; R. M. Brown,
Rubyfruit Jungle; czy D. Bryant, Ella Pri-
ces Journal.

Poniewaz zjawisko budzenia $wiado-
mosci (a z nim CR Groups i Novels) byto
$cidle zwiazane z dzialalnoscig radykal-
nych feministek amerykanskich w latach
70., gatunek ten w czystej postaci juz nie
wystepuje. Mozna jednak méwié o powie-
sciach feministycznych, ktdére realizujg
cechy genologiczne czesciowo (w zakresie
formalnym: struktura narracji, konstruk-
cja bohaterki; lub fresciowym: obecnosé
podstawowych motywdéw: mit housewife,
problem kobiecej (hetero)seksualnosci,
macierzynstwo, aborcja). Jako najistot-
niejszy wyznacznik wymieni¢ tu jednak
nalezy obecnodci podstawy ideologicznej
i intencje ,uswiadamiajaca”. Jako wspél-
czesne polskie realizacje powiesci budze-
nia $wiadomodci wymieni¢ mozna:
Dziewczyny z Portofino G. Plebanek, Ta-
bu oraz Obciach K. Dunin, a takie (w
wersji eksperymentalnej) Absolutng am-
nezje I. Filipiak.

Bibliografia: Rachel Blau Du Plessis,
Writing beyond the Ending: Narrative
Strategies of Twentieth - Century Women
Writers. Bloomington, Ind., 1985; Vivien
Gornick, Counciousness, in: Radical
Feminism. A Documentary Reader, ed.
Barbara A. Crow. New York, London
2000; Lisa Marie Hougeland, Feminism

and it’s Fictions. Counciousness - Rai-
sing Novel and the Women's Liberations
Movement. Philadelphia 1998; Kathie Sa-
rachild, “Counciousness Raising: A Radi-
cal Weapon' in Feminist Revolution. New
York 1978; Kazimierz Sleczka, Feminizm.
Katowice 1999.

Marta Konarzewska

Komiks (ang. Comics, fr. Bande
dessinée, wl. Fumetti): 1) specyficzna
technika narracji graficznej, wykorzysty-
wana do celow artystycznych, rozrywko-
wych, edukacyjnych i perswazyjnych; 2)
forma ekspresji estetycznej, postugujaca
sie tg technika. Komiks, cho¢ lokowany na
styku trzech wielkich dziedzin, ktdérych
tworzywa wykorzystuje, jest uznawany
(badZ, jak kto woli, domaga si¢ uznawa-
nia) za autonomiczng dziedzine sztuki (w
tradycji utrwalito sie nawet okreslanie go
peryirastycznym mianem Dziewigtej Sztu-
ki). Pierwszg z owych trzech dziedzin
,.siosirzanych" (a moze raczej macierzy-
stych?) sa sztuki plastyczne, czyli rysunek,
grafika i malarstwo, ktére dostarczajg ko-
miksowi podstawowego tworzywa, jakim
jest wykonany ich technikami obraz, a
takze konwencji i sposobow graficznej
prezentacji rzeczywistosci. Druga z dzie-
dzin macierzystych to literatura, z ktérg
komiks dzieli tworzywo jezykowe, uiyte
w funkcji narracyjnej i dialogowej, jak
rowniez - choé z nieuchronnymi modyfi-
kacjami - niektére uksztaltowane na
gruncie literatury techniki konstruowania
Swiata przedstawionego oraz fabuly i pro-
wadzenia narracji. Znaki liternicze stuig
takze do denotacji w komiksach diwiekow
pozajezykowych w formie powszechnie z
komiksem kojarzonych onomatopei. Istot-
nym obszarem wspolnoty komiksu i litera-
tury jest tez przynaleino$¢ do ,uniwer-
sum lektury” - obie dziedziny laczy uza-
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leznienie od tych samych form przekazu:
ksiazki, czasopisma, a wspdlczesnie -
internetowego hipertekstu. Od sztuki fil-
mowej czerpie natomiast komiks - choé
mozna takzie uznaé, ze wraz z nig lub
rownolegle do niej wspottworzy - zasady
narracji wizualnej oparte na montazowym
systemie planéw i ustawien ,kamery”.

Za autonomicznosciq komiksu jako
formy komunikacji oraz dziedziny ekspre-
sji estetycznej przemawia nie tylko jego
wielotworzywowos¢, ale takie - i przede
wszystkim - sposéb zorganizowania two-
rzyw w nowy, oryginalny system formuto-
wania znaczefi, angazujacy elementy, za-
czerpniete ze sztuk macierzystych wedle
odmiennych, ustanowionych dla polrzeb
przekazu komiksowego regut. Takimi ,in-
nowacjami” sa w komiksie:

a) kompozycyjna wspélobecnosé ka-
dréw komiksu w ramach catosci kompo-
zycyjnej, jaka jest plansza komiksu (a
nawet czasami zestaw dwu plansz, sasia-
dujacych ze sobq w otwartym woluminie)
lub ,pasek” (strip), gdy mamy do czynie-
nia z przeznaczonym do publikacji w pra-
sie komiksem paskowym; owa wspélobe-
cnosé stanowi tu istotne pole organizacji
znaczen oraz fundowania chwytéw i lo-
kalnych lub ,diugofalowych”™ (gdy obe-
jmuja one analogiczne elementy kolejnych
lub odlegtych plansz) ekwiwalencji, ktére
w teorii ,systemu komiksu" Thierryego
Groensteena uznawane sg nawet za pod-
stawowy konstytutywny czynnik uksztal-
towania komiksu (zob. T. Groensteen,
Systéme de la bande dessiné), dodatko-
wym elementem tej wlasciwosci przekazu
komiksowego jest swoista gra pomigdzy
obszarem ,znaczacym” planszy lub paska
komiksowego - zawartoscia znaczeniowq
kadréw - a jego obszarami ,nieznaczacy-
mi” - tzw. przesirzenia miedzy- lub
zewnatrzkadrowa (w terminologii fran-
cuskiej espace intericonique), gdy ta ostat-
nia, a z nig graficzne elementy metatek-
stowe - ramki kadréw, znaki paginacji,

autorskie sygnatury - zostaja weiagniete
w funkecje znaczeniotwércze;

b) rozproszenie funkcji tworzywa
stlownego oraz zapisu literniczego w struk-
turze przekazu komiksowego, w ktérej
stowo, bedgc stosowane w funkcji narra-
cyjnej, dialogowej (z uwzglednieniem
wszelkich wariantowych rozwigzan for-
malnych, jak np. monolog wewnetrzny czy
narracja pierwszoosobowa) oraz ,onoma-
topeicznej” - pozostaje w strukturze ko-
miksu elementem fakultatywnym - patrz:
tzw. ,komiks niemy”, ktéry albo w ogéle
rezygnuje z denotacji stowa, albo zaste-
puje go ideograficznym i piktograficznym
ekwiwalentem;

c) mozliwos¢ nasycenia funkeja zna-
czeniotworeza takich sktadnikéw struk-
tury przekazu komiksowego, jak kroj,
kolor i wielkosé czcionki, ksztatt i sposéb
wyodrebnienia pél tekstowych - | dym-
kéw", ktérych ksztatt wskazuje na przy-
nalezno$¢ wypowiedzi do okreslonej for-
my podawczej, a czasem okresla na zasa-
dzie konwencji lub podobienistwa ikonicz-
nego natezenie, cechy wokalne czy emo-
cjonalne wypowiedzi;

d) wzbogacenie repertuaru znakéw
przekazu komiksowego o konwencjonal-
ne, ,paraikoniczne” denotacje ekspresji fi-
zycznej (ruch, impet, zderzenie obiektéw)
lub emocjonalnej (zlos¢, zal, radosé itp.)
postaci;

e) gra pomiedzy treSciowa zawarto-
Scig przekazu ikonicznego, a jego forma:
doborem Srodkéw realizacji graficznej, i
wyborem konwencji przedstawiania rze-
czywistosci; Scott McCloud (w majacym
posta¢ komiksu eseju teoretycznym o
komiksie pt. Understanding comics) wy-
réznia trzy podstawowe konwencje, po-
miedzy ktérymi miesci sie zaséb mozliwo-
§ci przedstawieniowych obrazu komikso-
wego: konwencje realistyczna, koncep-
tualng (ktdrej typowa reprezentacjg jest
komiks humorystyczny) oraz ekspresjoni-
styczng, w ktérej wizerunek rzeczywisto-
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§ci zostaje znieksztalcony, ,zatarty” po-
przez dobér graficznych Srodkéw wyrazu;
istotng wlasciwoscig obrazu komiksowego
jest jego funkcjonalne podporzadkowanie
narracji: czytelnik (gdyz obraz w komiksie
jest jak najbardziej przedmiotem lektury)
szuka narracyjnego i semantycznego uza-
sadnienia dla obecnych w przekazie form i
Srodkow ekspresji; wreszcie

f) konstytutywna eliptycznodé i
fragmentaryczno$é narracji komiksowej:
catosciowa i sp6jna wizja §wiata przedsta-
wionego i rozgrywanych w nim wydarzen
powstaje w wyobraZni odbiorcy w wyniku
lektury ograniczonych przestrzennie kad-
row, z koniecznosci prezentujacych tylko
wycinek przestrzeni przedstawionej (i cze-
sto ukrywajacych istotne jej elementy
poza polem widzenia), ktére w dodatku
reprezentuja mniej lub bardziej odlegle w
czasie ,megnienia” strumienia wydarzen i
syluacji, co pociaga za soba koniecznosé
rekonstrukcji w wyobraini owego stru-
mienia poprzez wypelnianie luk i taczenie
obrazéw w spdjny, ciagly przekaz.

Do powyzszej listy ,wyznacznikéw
autonomicznoséci” komiksu naleiy dola-
czyé jeszcze jeden: g) wypracowanie (a
wlasciwie ciagle wypracowywanie) wias-
nych konwencji i form gatunkowych,
wéréd ktérych - jako typowo komiksowg
- nalezy wymienié amerykariskie komiksy
o superbohaterach, przez dziesieciolecia
traktowane - zwlaszcza przez ,odpor-
nych” na magie komiksu krytykéw - z
poblazliwym lekcewazeniem, a jednak w
ostatnim trzydziestoleciu poddane estety-
cznej i intelektualnej rewizji, w wyniku
kiérej z owej superbohaterskiej tradycji
wyrosty komiksowe arcydzieta ze scena-
riuszami Alana Moorea (Watchmen -
Straznicy), Neila Gaimana (Sandman)
czy Franka Millera (Powrdt Mrocznego
Rycerza).

W Swietle powyzszych ustalen moz-
na przyjac, ze komiks jest forma narracji
graficznej, realizowanej w postaci narra-

cyjnych sekwencji nieruchomych obrazéw,
wykonanych technikami graficznymi, in-
tegrujaca dwa porzadki: narracyjne na-
stepstwo obrazéw-kadréw oraz ich kom-
pozycyjna wspodtobecnodé w ramach plan-
szy lub paska. Stowo, a raczej jego literni-
czy zapis, stanowi istotny sktadnik dopel-
niajacy tworzywa komiksowego, zacho-
wujac jednak charakter fakultatywny.

Komiks jako forma komunikacji
uksztattowal sie w toku wielowiekowej
ewolucji form graficzno-narracyjnych; je-
go geneza wywodzona jest od prehistory-
cznych malowidet naskalnych, poprzez
egipskie transkrypcje hieroglificzne, rzym-
ska kolumne Trajana, tkanine z Bayeux,
$redniowieczne malarstwo i iluminacje, w
ktérych filakteria petnity funkcje ,dym-
kéw". Dojrzewanie i usamodzielnianie me-
dium przypadio na wiek XIX, gdy w pelni
komiksowe plansze zaczely pojawiaé sie
w satyrycznej prasie brytyjskiej. W latach
20-30 tamtego stulecia, wraz z ,opowie-
§ciami w rycinach” (litterature en estam-
pes) Szwajcara Rodolphe’a Tépifera nowa
forma przekazu doczekala si¢ pierwszej
$wiadomej proby refleksji teoretycznej w
postaci traktatu Topifera Essai de la Phy-
siognomonie (1845). Do grona ,ojc6w za-
tozycieli” nowoczesnego komiksu zalicza
sie takze Niemca Wilhelma Buscha z jego
rymowanymi krotochwilnymi opowiast-
kami obrazkowymi (jak Max und Mo-
ritz) oraz Francuza Gustavea Dorégo
(przede wszystkim Dazieje Swietej Rusi -
wpowiesé graficzna”, parodiujaca napu-
szone traktaty historyczne). Swa nazwe i
ogdlnoswiatowa ekspansje zawdziecza
komiks gwattownemu rozwojowi prasy
wysokonaktadowej w USA w ostatniej
dekadzie XIX wieku, a za pierwszy ,no-
woczesny komiks uznaje sie - dosyé umo-
wnie - serig¢ Yellow Kid Richarda F. Qut-
caulta. Po poczatkowym rozwoju i okrzep-
nigciu w postaci komikséw prasowych
(comics strips, ktére jednak czesto przy-
bieraty juz forme plansz, a nie tylko ,pas-
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kéw”), komiks zaczyna w latach 30. XX
wieku ukazywaé sie w postaci autonomi-
cznych zeszytéw (comic books). Wspél-
czesnie komiks funkcjonuje w licznych
odmianach i formach gatunkowych; do
jego gtownych (przez analogie do klasyfi-
kacji literatury mozna by je nazwaé ro-
dzajowymi) postaci nalezy obok komiksu
paskowego i serii zeszytowej (w Europie -
albumowej) - wyodrebniona ostatecznie w
latach 80. powie$é graficzna (graphic
novel) - zob. w biezacym zeszycie ,Zaga-
dniedi” Rodzajéw Literackich”. Innym
wyrazistym polem klasyfikacji komiksu
jest jego zréznicowanie geograficzno-kul-
turowe: komiksy amerykanskie wyraznie
roznig sie formula i ksztaltem od komik-
sow europejskich (ktérych najbardziej
charakterystycznymi, silnie skodyfikowa-
nymi formalnie przykladami sa frankofoni-
skie bandes dessinées i wtoskie fumetti),
za§ juz catkowicie odmienng postaé este-
tyczng i edytorsks, a takze wlasne upo-
rzadkowania genologiczne ma komiks
wschodnioazjatycki z japoriskg mangg na
czele. Wspolczesnie coraz mocniej zaciera
si¢ autonomicznosé estetyczna poszcze-
gélnych ,geograficznych” odmian komik-
su, w ktdrych czesto widoczne sg inspira-
cje i zapozyczenia formalne i stylistyczne
z innych obszardw.

Estetycznie komiks wspdlczesny
rozpiety jest miedzy utrwalonymi tradycja
konwencjami (niektére serie komiksowe
ukazuja sie od wielu dziesiecioleci w nie-
zmienionym ksztalcie estetycznym) a bo-
gactwem eksperymentéw czy po prostu
nowoczesnych form ekspresji, inspirowa-
nych estetycznymi dokonaniami innych
mediéw oraz rozwojem technologii. Poja-
wienie si¢ cyfrowej obrébki i druku obrazu
oraz nowych mediéw, jakimi s komputer
i Internet, spowodowaly rewolucje techno-
logiczna takze i w komiksie. Doszlo tu do
zachwiania fundamentalnego rozréznienia
migdzy obrazem graficznym a fotografi-
cznym (ktérego zastosowanie w komiksie

zaowocowalo wyodrebnieniem formy po-
krewnej - czy, jak chca niektérzy bada-
cze, po prostu kolejnej odmiany komiksu -
jakq jest fotopowiesé (roman photo, pho-
tostory). Cyfrowe technologie generowa-
nia i obrobki obrazu zatarty wyrazistosé
granic obu wczesniejszych form, wprowa-
dzajac ptynny zakres mozliwosci, poczaw-
szy od kreowania obrazu od podstaw,
poprzez dowolne ingerencje w obraz foto-
graficzny, az po catkowite novum, czyli
generowanie form graficznych w wyspe-
cjalizowanych programach do tworzenia
grafiki tréjwymiarowej. Naruszona zos-
tata takie druga nienaruszalna dotad
granica wyznaczona przez nature tworzy-
wa komiksu: nieruchomy obraz zawarty w
komiksowych kadrach, dotad przeciwsta-
wiany ruchomemu obrazowi filméw ani-
mowanych, przeniesiony do medium kom-
puterowego zyskal mozliwo$é animacji
poszezeg6lnych elementéow struktury przy
zachowaniu komiksowego charakteru ca-
toSci; w rezultacie pojawity sie takie nowe
formy hybrydyczne, jak ,web-komiksy”
(komiksy internetowe), tzw. BDVD (cze-
Sciowo animowane i udiwiekowiane ko-
miksy, wydawane na ptytach DVD) czy -
ostatnio - tzw. ,motion comics” - animo-
wane adaptacje komikséw, zachowujgce
jak najdalej posunietq wiernosé ikoniczna
wobec oryginatu, z wiernym zachowa-
niem dymkow z tekstami wiacznie, ale juz
na obszarze ruchomego filmu animowane-
go, gdzie napis dialogowy w dymku jest
dublowany w formie diwiekowej. Ekran
komputerowy staje sie takie coraz cze-
Sciej dodatkowym, réwnoprawnym wobec
tradycyjnego papieru noSnikiem przekazu
komiksowego, co zreszta dotyczy wszel-
kich wizualnych form przekazu z litera-
tura wtacznie.

Bibliografia: K. T. Toeplitz, Sztuka
komiksu. Proba definicji gatunku arty-
stycznego, Warszawa 1985; J. Szylak, Ko-
miks - Swiat przerysowany, Gdansk
1998; J. Szytak, Komiks w kulturze ikoni-
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cznej XX wieku, Gdansk 1999; J. Szylak,
Komiks, Krakéw 2000; J. Szytak, Poetyka
komiksu. Warstwa ikoniczna i jezykowa,
Gdansk 2000; S. McCloud, Understan-
ding comics, New York 1993, W. Eisner,
Comics and sequential art, New York
1985; T. Groensteen, Systéme de la bande
dessinée, Paris 1999; H. Morgan, Princi-
pes des littératures dessinées, Angouléme
2003; R. Sabin, Comics, comix & graphic
novels. A history of comic arf, London -
‘New York 1996.

Wojciech Birek

Powies§¢ graficzna (ang. graphic
novel, ir. roman graphique, bd roman): 1)
jedna z trzech podstawowych form geno-
logicznych komiksu (obok komiksu praso-
wego i zeszytu (albumu) komiksowego),
uksztattowana w latach 60. XX wieku, a
od lat 80. traktowana jako réwnoprawna i
istotna artystycznie odmiana komiksu naj-
blizsza literaturze. Jej wyznaczniki geno-
logiczne to: deheroizacja w zestawieniu z
bohaterami o nadludzkich mozZliwosciach
w tradycyjnym komiksie, realizm w kon-
strukeji $wiata przedstawionego, czesto
pierwszoosobowa forma narracyjna, obe-
jmujaca zamknietg strukture fabularna,
uksztattowana na wzdr literackiej powie-
5ci, autobiografizm, poglebiona motywacja
psychologiczna, odniesienia do tradycji
gatunkowych literatury, takich jak po-
wiesé o dojrzewaniu, powieéé srodowisko-
wa, kronika rodzinna, literatura faktu itp.
oraz duza - w zestawieniu z innymi posta-
ciami komiksu - objetos¢; za powiesci gra-
ficzne uznaje sie komiksy o objetosci
powyzej standardowych cyklicznych publi-
kacji komiksowych, tj. poeczawszy od
50-60 plansz, przy czym zazwyczaj jest
conajmniej 80 plansz. Najbardziej obszer-
ne jednotomowe publikacje powiesci grafi-
cznych majg objetodé grubo przekracza-
jaca 500 stron (np. From Hell Alana Moo-

rea i Eddiego Campbella, edycja polska pt.
Prosto z piekta tego «melodramatu w
szesnastu czesciach» o historii londyn-
skiego Kuby Rozpruwacza ukazala sie w
2008 r.). Przy objetosci pojedynczych epi-
zodéw niektérych serii albumowych prze-
kraczajacej 60 plansz owa dolna granica
miedzy serig komiksowa a powiescig gra-
ficzng rozmywa sie, a wowczas jedynym
klarownym kryterium staje si¢ jednorazo-
wosé (juz niekoniecznie jednotomowosé) i
zamkniety charakter fabuty.

Dodatkowym kryterium wyznacza-
jacym przynalezno$é utworu komikso-
wego do kategorii powiesci graficznej mo-
ie by¢ jego adresowanie do dojrzalszego
odbiorcy, czytelnika literatury wysokiej,
ktéry na ogét po komiks nie siega, choé
zwigzek miedzy stopniem wyrafinowania i
zlozonosci formy oraz rozmiaréw utworu
a wiekiem czytelnika nie jest juz tak oczy-
wisty i niepodwazalny. W zasadzie jednak
przyjeto sie uwazac powies¢ graficzng za
najbardziej wyrafinowang i najambitniej-
sz3 postaé komiksu, traktowaé jej uksztal-
towanie si¢ jako symptom osiagniecia
przez komiks etapu artystycznej dojrzato-
$ci, a w rezultacie - nawet uzywaé ter-
minu ,powie$é graficzna” jako synonimu
nazwy ,komiks” tam, gdzie nadaweca ma
zamiar podkreélié wartosci artystyczne
utworu i ,dojrzatosé” komiksu - takie
jako gatunku w ogole (nb. samo pojecie
ma tez swoich przeciwnikow, glownie w
gronie tworcoéw, ktorych dzieta uznawane
sg za szczytowe osiagniecia w dziedzinie
powiesci graficznej: uznajgq je oni badz za
termin marketingowy, majacy przyciggnaé
do czytania komikséw snobdw, badi za
zwykly eufemizm, usitujacy ukryé to, Ze
mamy do czynienia po prostu ,tylko” z
komiksem). Owa ,artystyczno$é” powiesci
graficznej jest czesto podkreslana koja-
rzeniem jej z czarno-bialym, a wiec z
pewnego punktu widzenia bardziej asce-
tycznym wystrojem graficznym oraz
powolniejszym, mniej ekspresywnym ryt-
mem narracji. Takze i ten wyré6znik nie
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jest jednak dla omawianej formy bez-
wzglednie obowiazujacym.

Znaczacym czynnikiem kwalifikuja-
cym utwor do grona powiesci graficznych
jest intencja twércy zaprezentowania go
czytelnikowi w zwartej i zamknietej for-
mie edytorskiej. Pozwala to uznaé za
powiesci graficzne takie utwory, ktore
publikowane byty pierwotnie w odcinkach,
ale ktérych struktura wskazuje na zamiar
nadania im ,powiesciowej’ postaci. W
miare popularyzacji nowej formy edytor-
skiej, gdy okazalo sie, ze istniejg czytel-
nicy gotowi czytaé obszerne komiksowe
opowiesci, powszechny stal sie zwyczaj
przysposabiania dla potrzeb edycji zwar-
tych takie standardowych comic books,
czyli serii amerykarskich komiksowych
zeszytoéw, kitére fabularnie ukltadaty sie w
spéjna, zamknieta, zlozong z kilku (za-
zwyczaj ok. 6-8 zeszytéw) calosé, kiéra
po ukoriczeniu cyklicznej publikacji ,seryj-
nej” wydawano w formie, zwanej ,trade
paperback”; publikacja komiksu w takiej
postaci w zasadzie niczym zewngirznie
nie rézni sie od wlasciwych powiesci gra-
ficznych. Jeéli dodaé do tego powszechny
zwyczaj wydawania w formie opastych
toméw zbioréw, obejmujacych np. roczniki
publikacji serii komiksow prasowych -
otrzymamy charakterystyczng dla wspél-
czesnego komiksu przechodnio$é migdzy
trzema gléwnymi edytorskimi formami
genologicznymi. Nb. od kilku lat takze
europejskie (gléwnie frankoforiskie) ko-
miksy albumowe ukazuja si¢ w takich
obejmujacych zwarte catosci fabularne
zbiorach, znanych pod nazwa integrale,
przy czym obok luksusowych, barwnych i
efektownych toméw pojawiajg sig¢ takze
wersje §wiadomie pozbawione koloru, cza-
sami w zmniejszonym formacie, co wska-
zuje na zamiar jak najwiekszego zblizenia
sie do klasycznej formuly ,powiesci grafi-
cznej”.

Za pierwsze ,powiesci graficzne”
mozna z pewnoScia uznaé ,opowiesci w
rycinach” Rodolphe’a Topifera z przetomu

lat 20 i 30 XIX w. czy Dzieje Swigtej Rusi
Gustavea Dorégo z roku 1854. Wsrad
licznych péiniejszych przyktadéw publika-
cji utworéw, mozliwych do uznania za po-
wiesci graficzne, mozna wymieni¢ dzieta
belgijskiego drzeworytnika Fransa Mase-
reela, jak Pasjonujqca podréz z 1926 r.,
czy Une semaine de Bonté z 1934 r., zlo-
zona z wykonanych technika kolazu obra-
z6w surrealisty Maxa Ernsta. W nastep-
nych dekadach nazwa ,powies¢” zaczeta
pojawiaé sie w odniesieniu do réZnych
odmian publikacji komiksowych: np. w la-
tach 40. przypisywano jg - nieco na wy-
rost - komiksowym adaptacjom literac-
kich arcydziet z serii Classics Illustrated.
Z kolei pojawienie sie fali publikaciji,
odznaczajacych sie wszelkimi wiasciwo-
$ciami charakterystycznymi dla omawia-
nej formy, przypada na koncéwke lat 60.:
w USA byly to pierwsze ,trade paper-
backs” z serii wydawnictwa Marvel, za$
w Europie - uznawane dzi$§ za niewatl-
pliwe powiesci graficzne komiksy Hugo
Pratta o Corto Maltese, przygodowe fa-
buly o oniryczno-lirycznym charakterze.
Dziesie¢ lat pdZniej istniejacej juz formie
edytorskiej przypisano wreszcie nazwe
Jpowiesé graficzna” (stalo sie to za
sprawa amerykariskiego mistrza tej formy
Willa Eisnera, ktory umiescit ja w podty-
tule wydanego w 1978 r. tomu A Contract
with God and Other Tenement Stories;
polska edycja tej niepozbawionej moty-
woéw autobiograficznych trylogii, swoiste]
powiesci Srodowiskowej pt. Umowa 2z
Bogiem. Zycie na Dropsie Avenue uka-
zata sie w 2007 r.). Eisner (1917-2005) -
prawdziwy klasyk gatunku powiesci grafi-
cznej - w swojej dalszej dzialalnosci tak
tworczej, jak i teoretycznej (na te ostatnig
skladaja sie przede wszystkim dwie prace:
Comics and Sequential Art oraz Graphic
Storytelling) konsekwentnie skupial si¢
na wlasnym modelu powiesci graficznej.
Lata 80. uzna¢ moina za zlotg epo-
ke powiesci graficznej. Powstaly wowczas
tak fundamentalne i przelomowe w dzie-
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jach komiksu w ogdéle dziela, jak stynny
Maus Arta Spiegelmana (1986), autotema-
tyczna i autobiograficzna takze opowiesé
o losach zydowskiej rodziny w czasie Ho-
lokaustu (polska edycja z podtytutem Opo-
wies¢ ocalatego ukazata sie w 2001 r, w
przekiadzie Piotra Bikonta), dalej - Wat-
chmen Alana Moorea i Dave'a Gibbonsa
(1987) - niezwykta opowiesé¢ z udziatem
urealnionych komiksowych superbohate-
réw rozgrywajaca sie¢ w alternatywnej
historii USA lat 80 (polska edycja pt.
Straznicy w. 2003 r.), oraz autobiografi-
czne dzielo-powiesé o dorastaniu pt. Blan-
kets Craiga Thompsona (2003) - polska
edycja Blankets. Pod $nieZng kolderkq
ukazala sie w trzy lata péZniej.

Dzi$ powiesci graficzne licznie pow-
staja i sq publikowane tak w Europie, jak
i w USA. Wymieimy jeszcze dla przy-
ktadu francuski Phenian (2003 - po pol-
sku 2006), antytotalitarny reportaz o
Korei Pétnocnej) Guy Delisle’a; niemiecki
Berlin - miasto kamieni - oryg. tekst
2001, po polsku 2008, opowiada - nie bez
odniesieri do poetyk ekspresjonistycznego
urbanizmu - o oporze wobec rodzgcego
si¢ nazimu; oraz amerykanski ,tragiro-
mans rodzinny” Fun Home (2006) Alison
Bechdel - polski przektad w 2009.

Co do Japonii i tamtejszej odmiany
komiksu - mangi - to po pierwsze juz w
swych zasadniczych formach przerasta
ona rozmiarami forme, kiéra w naszym
kregu kulturowym okresla sie mianem ,po-
wiedci graficzne]” - japoriskim mangom
nalezalaby sie raczej nazwa ,powiesci-
-rzeki”; po drugie za$ dysponuje whasna,
niezwykle precyzyjng terminologia geno-
logiczng odmian publikacji mangowych. .

2) W szerszym znaczeniu powiesé
grafliczna to forma narracyjna, bedaca
polaczeniem narracji obrazéw i literacko
ujmowanych tekstéw, ktére prowadzg
ciggla narracje, badZ petnig tylko funkeje
tacznikéw miedzy obrazami, albo tez -
jak np. w graficznych ksiegach Williama

Blakea - teksty sa kompozycyjnie zinte-
growane z obrazami). W zakres tak
okreslonej domeny powiesci graficznej
wchodza utwory, bedace z punktu widze-
nia genologii komiksu formami graniczny-
mi; najczesciej nie postuguja sie one dym-
kami, nie fundujg kompozycyjnej wspéto-
becnosci kadréw w ramach planszy, two-
rzg natomiast struktury narracyjne oparte
na réznorakich zaleinosciach migedzy tek-
stem slownym a obrazem. Czesciej mamy
tu raczej do czynienia ze swoista hybryda
literacko-plastyczna, niz ze Swiadomym
nawigzaniem do stosowanych w komiksie
konwenciji i technik narracyjnych.

Bibliografia: J. Szylak, Komiks w
kulturze ikonicznej XX wieku, Gdansk
1999; T. Smolderen, Graphic novel |
roman graphique. La construction d'un
nouveau genre litteraire, “Neuvieme Art”
2006, nr 12, s. 1I-18; W. Eisner, Comics
and sequential art, New York 1985; T.
Groensteen, La bande dessinée: un objet
culturel non identifié, Angouléme 2006;
R. Sabin, Comics, comix & graphic no-
vels. A history of comic art, London -
New York 1996; Paul Lopes, Demanding
respect. The evolution of the american
comic book, Philadelphia 2009.

Wojciech Birek

Powiesé¢ o artyscie (niem. Kiinst-
lerroman, Kiinstlernovelle, ang. novel
concerning an artist, artist novel, portait
of the artist novel, novel of artistic deve-
lopment fir. roman au sujet d'un artiste,
roman dartiste) - tematyczna odmiana
gatunkowa powiesci, ktérej bohaterem
moze byé twérea - literat, rzezbiarz, ma-
larz, muzyk, aktor, rezyser filmowy badz
teatralny a w najnowszych realizacjach
rowniez dziennikarz i pracownik agencji
reklamowej - niekoniecznie w petni zawo-
dowej akty wnosci (obok ,artysty w proce-
sie” moze to by¢ twérea in spe lub byly).
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Mozna wyodrebni¢ dwa warianty po-
wiesci o artyScie: indywidualistyczny oraz
srodowiskowy. W pierwszym bohater pro-
wadzacy sportretowany jest najczesciej w
procesie dojrzewania artystycznego -
odkrywania twérczego powotania i zdo-
bywania rzemiosta. Tematyzowane sg je-
go uwiklania egzystencjalne, dylematy
twéreze i konflikt ze $wiatem. Srodowis-
kowa odmiana powieSci o artyScie kon-
centruje sie na przedstawieniu bohemy
(jest wiec bardziej powiescig o artystach,
niz o artyScie - a zatem odmiana powiesci
obyczajowej). Oba warianty czesto pode-
jmujg zagadnienie etycznych i estetycz-
nych, autotematycznych, dylematéw twér-
czych (od dylematu Sztuka czy Czyn i
prawda Zyciowa versus prawda artysty-
czna poprzez temat sztuki dla sztuki, az
po konsekwencje uwiktania twércy w kul-
ture masowsq).

Propozycje szerszego zdefiniowania
powiesci o artyscie wynikaja z przekona-
nia, ze kazda powies¢ jest w zasadzie po-
wiescig o artyscie, bo odzwierciedla $wia-
domosé literacka pisarza (wedle formuty
Michala Glowinskiego ,powiesé jako me-
todologia powiesci”). Takie ujecie tematu
wskazuje na problemy teoretyczne: nieo-
stros§é kryteriow gatunkowych (stad np.
proby wlaczania do powiesci o artysScie
wszystkich tekstéw, w ktérych doszuki-
waé sie mozna kryptoautobiografii). Ale,
chociaz niektére powiesci o artyscie to
rzeczywiscie zamaskowane autobiografie
(warto przypomnie¢ skandal obyczajowy
po opublikowaniu Poganki, w kitérej
Tadeusz Boy-Zelefiski doszukal sie opisu
nieszczesliwej milosci Narcyzy Smichow-
skiej do Pauliny Zbyszewskiej), naleizy
odrézni¢ powies¢ o artyscie od powiesci z
watkami z zycia. A takie - od powiesci
autobiograficznej lub biograficznej o rze-
czywistym autorze (fabula-ryzowane bio-
grafie twércow, np. Hawthorne Henry'ego
Jamesa, Pasja Zycia i Udreka i ekstaza
Irvinga Stone'a, Potepienie Paganiniego
Anatolija Winogradowa).

Geneza indywidualistycznego wa-
riantu Kiinstlerroman zwigzana jest z
romantycznymi gatunkami niemieckimi:
powiescia rozwojowa (Entwicklungsro-
man) i jej odmianami - powiescia o doj-
rzewaniu (Bildungsroman - kiéra zorien-
towana jest na wplyw Srodowiska spote-
cznego i kultury na rozwdj bohatera) i po-
wiescia wychowawczq (Erziehungsroman
- w kidrej na pierwszy plan wysuwa sie
postaé duchowego przewodnika i nauczy-
ciela). Narracja w indy widualistycznej po-
wiesci o artyscie z reguly jest pierwszoo-
sobowa (co wiaze Kiinstlerroman z po-
wiescig konfesyjng i forma intymnego
dziennika). Psychologiczne zaplecze ta-
kich ,portretéw artysty z czaséw mlodo-
$ci” sprawia, ze czesto stosowana jest
konwencja monologu wewnetrznego.

Kontekst obyczajowy przewaza nad
psychologicznym w $rodowiskowym wa-
riancie powiesci o artyscie, uksztaltowa-
nym pod wplywem naturalizmu (Dzieto
Emila Zoli). Kreacja gléwnego bohatera z
jego dylematami jest zarazem pretekstem
do pokazania artystycznego tta. Przykia-
dem takiej strategii mogg by¢ autentysty-
czne powieSci z dwudziestolecia miedzy-
wojennego - Strachy Marii Ukniewskiej
(powiesé¢ Srodowiskowa o tancerkach i
aktorach teatrzykéw rewiowych, ukazy-
wanych z punkiu widzenia glownej posta-
ci, Teresy Sikorzanki), czy Wspélny pokdj
Zbigniewa Unilowskiego. Literackim pro-
totypem tego typu fabut sa Sceny z Zycia
cyganerii Henri'ego Murgera,

Popularnos¢ powiesci o artys$cie wy-
nika nie tylko z atrakcyjnosci i swoistego
egzotyzmu tematu (bohema artystyczna);
czylelnicze zainteresowanie wzbudza réw-
niez czeste demaskowanie $rodowisko-
wych ukladéw i wykorzystywanie kon-
wencji powiedci z kluczem. Niefikcyjne
prototypy postaci literackich mozna odna-
leié¢ m.in. w 622 upadkach Bunga Witka-
cego - Akne to Irena Solska, Nevermore -
Bronistaw Malinowski, Brummel - Leon
Chwistek, a Tymbeusz - Tadeusz Szym-
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berski. Swoich kolegéw z grupy poetyckiej
Kwadryga sportretowal we Wspolnym po-
koju Zbigniew Unitowski (bohater prowa-
dzacy tej ,spowiedzi dziecigcia wieku”,
Lucjan Salis, ma wiele wspolnych ryséw z
autorem, a pierwowzorami bohateréw
mieli byé tez bywalcy Matej Ziemianskiej
- Tuwim, Gatezynski, Szenwald). Wiele
odniesiefi do rzeczywistosci znajdujemy
tez w kreacji bohater6w powiesci Emila
Zegadlowicza Motory. Niekiedy odwola-
nia do zycia literackiego formulowane sg
wprost = MC Doris (podmiot sylleptyczny
Pawia Krélowej Doroty Mastowskiej) roz-
prawia sie w ten sposdob z nieprzychylng
jej recenzentka, Martg Sawicka. Tego ro-
dzaju powiesci o artystach moga byé tak-
ze frédtem wiedzy o zyciu literackim epok.

Pod katem kreacji psychologicznej
gléwnego bohatera wyrdznia sie podga-
tunki Kiinstlerroman: ,powies¢ o mlodym
artyscie” lub ,portret artysly z czaséw
miodosci”, czy ez ,powies¢ o mlodosci
artysty” w opozycji do ,powiesci o arty-
écie dojrzatym” (Stanistaw Krynski). Nie-
ktérzy literaturoznawcy dzielg powiesci o
artyécie na kontynuujace dwa wzorce:
joyce'owski i proustowski. Poczatek pier-
wszej z tych linii rozwojowych datby Por-
tret artysty z czaséw mlodosci Jamesa
Joyce'a z charakterystyczna kreacjg boha-
tera-adepta inicjowanego w dojrzatos¢ zy-
ciowg i twércza. Teksly kontynuujgce
dokonania Marcela Prousta (W poszuki-
waniu straconego czasu) koncentrowa-
tyby si¢ natomiast na - uswiadomionej z
perspektywy nieuchronnie przemijajacych
lat - niezrealizowanej ambicji tworczej. W
tej typologii chodziloby o psychologiczny
wariant Kiinstlerroman.

Andrzej Makowiecki, ktory jako
pierwszy zajal sie w polskim literaturo-
znawstwie zagadnieniem powiesci o arty-
&cie, zwraca uwage na schematycznos¢ i
konwencjonalizacje tej odmiany gatunko-
wej. Do statych tematéw i motywéw (na
przyktadzie jej miodopolskiej realizacji)

naleza m.in. powigzanie dylematéw twor-
czych z dramatem mitosnym (czesto jest
to tréjkat artysta - zona - kochanka), mo-
tyw niszczenie dzieta i tworczosci pojmo-
wanej jako kompensacja (przede wszy-
stkim erotyczna), a takze niemoc twércza.
Fabule nierzadko wieficzy tragiczny final
- na przyktad samobéjstwo bohatera (w
Préchnie Waclawa Berenta, Chimerze
Tadeusza Jaroszyfiskiego czy Literacie
Henryka Zbierzchowskiego). Tematyzo-
wany jest réwniez konflikt pomigdzy
artysta a spoleczenstwem. Twérca przed-
stawiany bywa jako posta¢ z pogranicza
patologii psychicznej (motyw sztuki jako
choroby pojawia si¢ m.in. w Wedréwkach
oryginata Jézeia Korzeniowskiego: ta fe-
bra ktéra trzesie bez mitosierdzia duszq
poety, muzyka i malarza, niczym nie daje
sie zupetnie uspokoic).

Elementem charakteryzujacym Kiinst-
lerroman sa tez dygresje na temat sztuki
(czesto o charakterze odautorskim). W
Sfinksie Jézefa Ignacego Kraszewskiego
symbolem dziatalno$ci artystycznej (roz-
dzielonej juz w Poecie i Swiecie na ,poezje
zapatu” i .poezje formy”) staje sie tytu-
towy siinks: Gfowa ludzka to duch wielki,
{o czqstka béstwa w piersi jego; ciato byd-
lecia to zwierzecej natury wigzy, co nas
petaja; rozwiniete skrzydta, to zapal,
ktéry przecieZz nie uniesie kamiennego
polwora od ziemi obrzydtej! Kamienny,
zelazny, nigdy Zywy; lo artysta, ktérego
nie stworzyta literatura, ale potrzeby
cywilizacji, ale reka i umyst [udzki! Dla-
tego zawsze w Swiecie, nie dla sSwiala,
pogodzic sie z nim nie umie, i dobrze mu
Zyé nie mozel Czesto sg to wypowiedzi
wpisujace sie w tematyke najwazniejszych
artystycznych polemik epoki. I tak w
Komediantce Reymonta aktorzy dyskutuja
na temat sztuki dla sztuki (taka nie ma
racji bytu na scenie. To jakbys chciat
szluke sprowadzi¢ do nedznej zabawki
dla niedotegéw, ktérym by taki sos mdty
smakowatf; to jakbys nie brat do tej sztuki
impulséw z Zycia, chcial sie z niego
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wyodrebnié, wyszedt z siebie - czlowieka,
cztonka jakiej$ rasy i jakiejs spoteczno-
$ci). Z kolei w Préchnie, ktérego ostatnia
czes¢ mozna calosciowo traktowaé jako
monolog o sztuce, Hertenstein polemizuje
z mitem artysty-kaptana (- Gdzie miara
tych dziet sztuki? W hatasliwym mitynie
ludzkich gawed? na targowisku prézno-
$ci? na pstrym kiermaszu, gdzie lada
poliszynel ttumy bawi lada pierrot senty-
mentalny je wzrusza, gdzie narodowa
chorggiewka juz je dostalecznie podno-
5i? gdzie zia wola, gnusny nawyk ducha i
tepy updr borykajq sie z kazdq nowgq
mysla?... Wreszcie, kto te dziela tworzy?
Najbogatsi, najsubtelniejsi duchem? tych
wnet duma lub serce zgubi; kruki rozno-
szq potem ich szczaqtki Zabom na Zer).
Obecnosé refleksji na temat sztuki prowa-
dzi niekiedy do eseizacji tej odmiany
gatunkowej. Mozliwa jest tez formuta
powiesci o artyscie jako historii powsta-
wania powiesci (eksponujace warsztat pi-
sarski ,dzieta w toku”; np. Patuba Karola
Irzykowskiego).

Na powiesci o artyScie z rdznych
okreséw historycznych zawazyly zmienia-
jace sie modele pojmowania roli artysty i
koncepcji twérey (zaréwno funkeje spote-
czne, jak i model osobowosci). W literatu-
rze polskiej beda to (za Marig Podra-
za-Kwiatkowska) Bog, ofiara, clown, psy-
chopata, lub tez (za Kamila Rudziniska)
profeta, kaptan, mag, sumienie narodu,
poete maudit. Albo wieszcz, blazen, kap-
tan (zeby odwolaé sie do najpopularniej-
szych hastowych wskazan). Spoteczne po-
wolanie jako istote roli artysty utrwala
romantyzm; w epicentrum zobowigzan
twarczych znajduje sie misja i narodowa po-
winnosé, panuje przekonanie o potedze
sztuki stowa. Model ten zmienia sie w
epoce pozytywizmu - dominowaé zaczyna
mit postepu cywilizacyjnego, wiara w dy-
daktyczna role sztuki. Do romantycznego
paradygmatu nawiazuje natomiast mlodo-
polski twérca - profeta, ktéry poprowadzi
do objawienia (nirwany). W XX wieku

natchnionego artyste zastepuje ekspert-
-profesjonalista. Typologie wspélczesnego
tworcy (na przykladzie pisarza) rozwija
Stefan Zéikiewski, wyodrebniajac naste-
pujace role: - ekspert - dziatajacy w kano-
nie (zaréwno w nurtach awangardowych,
jak i paseistycznych). Zna kod i prowadzi
gre z ftradycja; - technik literacki -
wytwdrca, producent tekstow z kregu
literatury popularnej, spelniajacy potrzeby
przemystu rozrywkowego; - dziatacz -
powiazany z ruchami spolecznymi i pod-
porzadkowany ich celom i ideom; - pisarz
wna ustugach” - zwiazany z konkretna in-
stytucja i jej programem dziatania; -
pisarz-intelektualista - uaktywniajacy sie
w chwilach kryzysu cywilizacyjnego czy
politycznego, stajacy po stronie uniwersal-
nych zasad i przypisujacy sobie prawo do
os3du ideologii i ludzi.

Z wybranym modelem twérczosci
wigzg si¢ dylematy, podejmowane i eks-
ploatowane w powiesciach o artyscie (ar-
tystach): bycie profeta albo rzemieslni-
kiem (talent czy rzemiosto?), twérczosé
odpowiedzialna (serio) czy zabawa (roz-
rywka), autorefleksja czy mimesis? I wre-
szcie - pytanie o wolnosé twéreza w kon-
tekécie rozmaitych modeli uwiklania (od
mecenatu po masowe media; geneza eg-
zaltowanego w powiesci o artyscie sporu
z filistrem byla przeciez niecheé do mece-
natu ograniczajgcego autorskie formulo-
wanie sadow estetycznych).

Powiesé o artyscie to gatunek zwig-
zany z romantyzmem. Bycie twércg osig-
ga wowczas wysoki status. Nie bez zna-
czenia jest rowniez kult geniusza i indy-
widualnosci tworczej, oraz koncepcja nie-
mieckiego Bildung, przektadajaca sie tutaj
na rozwdj artystyczny. Literackiemu
utrwaleniu ulegaja dwa typy twércéw:
schattertonowski”, delikatny i wrazliwy,
oraz byroniczny, wyklety buntownik (Mau-
rice Beebe).

Pierwsza Kiinstlerroman to Ardin-
ghello und die gliickseligen Inseln Jo-
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hanna Heinsego (1787 r.). Heinse gio6-
wnym bohaterem uczynil wszechstronnie
utalentowanego geniusza - XVI-wiecz-
nego malarza, poete i muzyka. Ale proto-
typem powiesci o artyscie stala sie przede
wszystkim pierwsza wersja Lal nauki
Wilhelma Meistra Goethego - Postanni-
ctwo teatralne Wilhelma Meistra (Goethe
rozpoczal prace nad powiescig w 1777 r;
nie ukoriczyl jej i nie zostala wydana za
jego zycia). Teatralna pasja powigzana
zostaje w powiesci z przedstawionym roz-
wojem duchowym i artystycznym Wil-
helma (od zapoznania sie z dzietami Szek-
spira, po skrystalizowanie sie koncepcji
teatru narodowego), a ttem staje sie §wia-
tek teatralny. Uzupelnieniem sa eseisty-
czne rozwazania na temaly zajmujace
krytyke teatralng (zasada trzech jednosci
czy ocena koncepcji Lessinga).

W okresie romantyzmu Kiinstlerro-
man pisali réowniez m.in. Ludwig Tieck,
Novalis i Edward Morike (Malarz Nol-
ten). Wedréwki Franciszka Siernbalda
Tiecka, ktorych gtéwnym bohaterem jest
mtody malarz, uczen Diirera, wzorowane
byly na Wilhelmie Meistrze Goethego.
Refleksje na temat muzyki, malarstwa i
poezji zawark Tieck réwniez w napisanych
wspolnie z Wilhelmem Wackenroderem
Wynurzeniach serdecznie mitujacego
sztuke brata zakonnego. We wchodzacym
w sktad dzieta opowiadaniu Osobliwe mu-
zyczne Zycie kompozytora Jézefa Berlin-
gera oprocz przedstawienia drogi artysty-
cznej tytutowej postaci (od sukceséw po
przedwczesng Smieré) pojawia sie charak-
terystyczny dla powiesci o artyscie motyw
konfliktu pomiedzy pragnieniem piekna a
rzeczywistoscig. Heinrich von Ofterdin-
gen Novalisa przedstawia natomiast le-
gende $redniowiecznego twérey (autora
Piesni o Nibelungach), kiéry wyrusza na
poszukiwanie ideatu (poezji uniwersalnej),
za symbol ktérej mozna uwazaé niebieski
kwiat, wskazujgcy réwniez na tesknote
romantyczna. Artysta - malarz Juliusz -

jest rowniez bohaterem powiesci Friedri-
cha Schlegla Lucynda.

Juz w romantycznych pierwowzo-
rach uwyraZnia sie w Kiistlerromane opo-
zycja artysta-mieszczanski filister. Te dwa
typy przeciwstawia E. T. A Hoffmann w
powiesci Kota Mruczystawa poglady na
Zycie oraz Fragmenly biografii kapelmi-
strza Kreislera przypadkiem na sirze-
pach makulatury zachowane. Biografia
romantycznego kompozytora, ktéry nie
potrafi sie odnaleZ¢ ani na dworze, ani w
klasztorze, zestawiona jest tutaj z posta-
cig kota Mruczystawa przypominajaca
niemieckiego mieszczanina. Utwér stawia
w ten sposéb pytanie o relacje artysta-
-spoteczenstwo.

Sposréd nowszych niemieckojezy-
cznych powiesci wykorzystujacych sche-
mat gatunkowy Kiinstlerroman warto wy-
mieni¢ Doktora Faustusa Tomasza Man-
na podejmujacego temat sztuki diaboli-
cznej (Adrian Leverkiihn zawiera pakt z
diabtem, a w zamian za pomoc w tworze-
niu wyrzeka sie mitosci) i Blaszany bebe-
nek Giintera Grassa - parodie romanty-
cznej powiesci o artyScie wyrastajacej z
wzorca powiesci edukacyjne;j.

W literaturze francuskiej bohater-
-twdrca pojawia sie np. w Korynnie pani
de Staél (tytulowa postaé to wloska poet-
ka), a takie w powiesci Stello Alireda de
Vignyego (oprécz fikeyjnego Stella boha-
terami sa rowniez prawdziwi poeci; Nico-
las-Joseph Gilbert, André de Chénier i
Thomas Chatterton - prototypy ,poety wy-
kletego” - poéte maudit - rozpowszech-
nione na przetfomie XIX i XX wieku, ale i
obecne potem). O artystach traktujq nie-
ktore dzieta z cyklu Komedia ludzka
Honoriusza de Balzaka. W opowiadaniu
Nieznane arcydzieto tematem staje sie
opozycja sztuki i natury oraz zagadnienie
mimesis (mistrz Frenhofer tworzy obraz
kobiety, w efekcie powstaje nierealistyczne
dzieto, niedocenione przez przyjaciot).
Zagadnienie wyprzedzania konwencji es-
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tetycznych pojawia sie rowniez w opowia-
daniu Gambara - mieszkajacy w Paryzu
Wtoch komponuje muzyke, ktérej nikt nie
docenia, poniewai oparta jest na dy-
sonansach. Podejmowany jest takze temat
ulegania koniunkturze. Z pokusg tatwego
zysku musi sie zmierzy¢ marzacy o karie-
rze w Paryzu mlody poeta Lucien de
Rubempré, gléwny bohater Siraconych
ztudzeri (powiedci, w ktérej sportreto-
wane zostalo érodowisko pisarzy, dzienni-
karzy i krytykéw literackich).

Najbardziej znanymi anglojezycz-
nymi powiesciami o artyscie sa Portret
Doriana Graya Oskara Wilde'a - ,basn
powiesciowa" o sfinalizowanej samobdj-
stwem deprawacji twoércy i bezprodukty-
wnym artyscie, kiéry nie wyrzezbit posa-
gu, nie namalowat obrazu; nie wyprodu-
kowat niczego poza sobq samym, a takie
autobiograficzny Portrel artysty z czaséw
mfodosci Jamesa Joyce'a, poruszajacy
problem stosunku twércy do zycia. Fabu-
laryzowany zyciorys gléwnego bohatera
(od dziecifistwa poprzez do$wiadczenia
szkolne i te zdobyte na studiach) uzupel-
nione zostaty o refleksje na temat sztuki
(w zakoriczeniu utworu pojawia sie zape-
wnienie: Nie bede stuzyt). W literaturze
amerykariskiej powiesci o artyScie pisali
m.in. Nathaniel Hawthorne (Marmurowy
faun), Henry James (Roderick Hudson,
Muza tragiczna) czy Joseph Heller (Por-
tret artysty). Elementy tej odmiany gatun-
kowej dostrzec mozna réwniez w powiesci
Afrykanczyka J. M. Coetzee Foe, kidrej
jednym z bohateréw jest - nomen omen -
Daniel Defoe, autor wykorzystywanych
jako interteksty powiesci Roksana i Przy-
padki Robinsona Crusoe. W Foe proble-
matyzowane jest zagadnienie prawdy i fik-
cji w dziele literackim, pojawia sie takie
pytanie o granice empatii.

W literaturze polskiej tematyka
artystowska zaznaczyla sie wyrainie w
romantyzmie. Powieéci obyczajowe o ar-
tystach rywalizowaly wéwczas o popular-
nos¢ z proza chlopska. Ich rozkwit datuje

sie zwlaszcza na lata 40. i 50. XIX w.
Kiinstlerroman polskiego romantyzmu
skupiata sie przede wszystkim na konflik-
cie tworcy ze Swiatem. Szlaki przetarta
tej odmianie gatunkowej powiesé Jozefa
Ignacego Kraszewskiego Poeta { $wial,
wykorzystujaca romantyczny (o neopla-
toriskich korzeniach) stereotyp poety jako
istoly ekscentrycznej, réZniqcej sie tym
tylko od szalonych, zamykanych w szpi-
talach wariatéw, Ze czasem na chwile
powraca z kontemplacyjnego Zycia swego
na ziemie. Imie gléwnego bohatera -
marzyciela Gustawa Wernera - nieprzy-
padkowo nawigzuje do Dziadéw Adama
Mickiewicza; autor odnosi sie tez do krea-
cji Orcia z Nieboskiej Komedii Krasin-
skiego. Motyw talentu jako napietnowania
pojawia sie réwniez w innych Kiinstlerro-
man epoki (m.in. Bajronista Zygmunta
Kaczkowskiego, Garbaty Jozefa Korze-
niowskiego, Poganka Narcyzy Zmichow-
skiej), artysta-szaleniec jest natomiast bo-
haterem Wierica cierniowego Jézefa Dzie-
rzkowskiego czy Ducha jaskini Jézefa
Bohdana Dziekonskiego.

Kraszewski kontynuowal tematyke
artystowska w Pamielnikach nieznajo-
mego, Sfinksie, Powiesci bez tytutu, Meta-
morfozach i Dajmonie. W jego powies-
ciach aktualizowany jest topos artysty-
-kreatora, a czestym motywem staje sig
symbolizujaca twdérce postaé lkara. Inne
mitologiczne nawigzanie wykorzystuje na-
tomiast Aleksander Niewiarowski. W po-
wiesci Laokoon. Szkic obyczajowy spor-
tretowane zostaje starcie ubogiego arty-
sty z arystokracjq i finansjerg, a symbo-
lem twércy staje sie tytulowy Laokoon -
czlowiek idacy do wyiszego celu (kidry)
zawsze spolyka weze przeciwnych bogiw.
Pozytywne oblicze artysty jako kreatora
nie jest jedynym w literaturze polskiego
romantyzmu. Znana byla réwniez postaé
tworcy falszywego czy watpliwego ety-
cznie - homme fatal albo - rzadziej -
femme fatale (J. WozZniakowski), osobo-
wosci wampirycznej. Temat niemoralnosci
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sztuki podjety zostal np. przez Narcyze
Zmichowska - w Pogance przedstawiona
zostaje historia Beniamina, ktéry pod
wplywem brata Cypriana, artysty, ulega
czarowi bogatej kobiety i stacza sie na
moralne dno (znamienny jest wypowie-
dziany przez niego sad: Niech z drogi
twego Zycia Bég artystéw usunie). O
demoralizacji grupy twoércéow traktuje
réwniez Zycie na Zart Niewiarowskiego,
karykatura na egoistyczna cyganerie.

W powiesci o artyscie literatury pol-
skiego romantyzmu pojawiaja sie charak-
terystyczne dla tej odmiany gatunkowej
zagadnienia, ktére beda aktualizowane w
pozniejszych epokach. Tematem staje sig
spoleczne uwarunkowanie sytuacji twérey
(np. Ksiazka pamiatek Zmichowskiej). Cze-
sto z bogactwem duchowym skoncentro-
wana zostaje nedza materialna, a impera-
tyw tworzenia - z pragnieniem milosci. Ar-
tysta ukazany jest jako wyobcowany ze
spoleczenstwa. Samotnie dazy do twércze-
go speknienia, a jesli zyskuje stawe, to za-
zwyczaj posmiertnie. Teksty o tematyce ar-
tystowskiej wieficzy czesto $mieré twdrcy.

Warto wspomnieé, ze juz w literatu-
rze polskiego romantyzmu bohaterka by-
wa artystka (malarka Maria Regina z
Niektérych pism bezimiennej autorki
przez zupetnie nieznanego wydawce
ogtoszonych Narcyzy Zmichowskiej). Na
wiekszg skale portrety kobiet-twéreéw po-
jawia sie w literaturze miedzywojnia
(skrzypaczka Réza z Cudzoziemki Marii
Kuncewiczowej, czy malarka-impresjoni-
stka Klara w Przygodzie w nieznanym
kraju Anieli Gruszeckiej).

W okresie popowstaniowym ilosé
powiesci o artyScie znacznie si¢ zmniej-
sza. Do 1890 r. ukazalo si¢ niewiele utwo-
row stawiajacych w centrum postaé twoér-
cy i zwigzang z nim problematyke: Pafac i
rudera Bolestawa Prusa, Janko Muzy-
kant i Ta trzecia Henryka Sienkiewicza,
oraz Nad Niemnem Elizy Orzeszkowej.
Malejgce zainteresowanie tematyka arty-

stowska wyjasni¢ mozna zmiang koncep-
cji sztuki. Poete-wieszcza zastepuje uczo-
ny i dydaktyk (jak pisata Eliza Orzeszko-
wa: poela rozczochrany, zgrzytajacy, wie-
cznie wpotsenny lub nieprzytomnym sza-
tem porywany - to fikcja, przesqd, komu-
nat). Przekonanie o twérey jako o geniu-
szu (dominujace w okresie romantyzmu i
nawigzujace do platonskiej koncepcji szatu
poetyckiego - furor poeticus) zastepuje
teoria determinacji Srodowiskowej Hipo-
lita Tainea. A w konsekwencji postaé
tworcy staje sie tak samo waina, jak inni
bohaterowie utworu. Temu przesunigciu
towarzyszy krytyka indywidualistycznych
artystowskich postaw.

Prawdziwa popularnoéé zdobyta
natomiast powie$¢ po artyicie w okresie
Mtodej Polski - mozna méwié o literackiej
modzie, a takze o wejiciu tej odmiany ga-
tunkowej w obieg masowy (powiesé o
artyScie stala sie powiescia popularna).
Artysta jako bohater pojawia sie m.in. w
Fin-de-siécle'istce Gabrieli Zapolskiej, Ko-
mediantce Whadystawa Reymonta, Aniele
$mierci Kazimierza Tetmajera, Dzieciach
szatana Stanistawa Przybyszewskiego,
Prochnie i Zywych kamieniach Wactawa
Berenta, Pafubie Karola Irzykowskiego,
Ksieciu Zofii Natkowskiej, Literacie Hen-
ryka Zbierzchowskiego, Wiezy z kosci sto-
niowej Tadeusza Jaroszyriskiego, czy Za-
kopanoptokonie Andrzeja Struga. Jak za-
uwaza Andrzej Makowiecki, nie sg to
powiesci Srodowiskowe, lecz fabuly, kié-
rych bohaterem staje sie najczesciej
tworca dziatajacy w pojedynke, wyobco-
wany z grupy i - jako jednostka - prze-
ciwstawiony najczesciej filistrowi. Gléwna
bohaterka Komediantki, Janka Ortowska,
w prolescie przeciwko prowincjonalnemu
$rodowisku i roli panny na wydaniu
ucieka do trupy teatralnej dyrektora
Cabinskiego, w ktérej konfrontuje oczeki-
wania z rzeczywistoscia - nie tylko bieda
i glodem, ale i zawiscig i intryganctwem
aktoréw. Zapolska przedstawia w Fin-
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-de-siécle'istce odbity w krzywym zwier-
ciadle, parodystyczny portret zbiorowy
literatow warszawskich i krytykéw lite-
rackich ,wieku nerwowego’, a Tetmajer
opowiada histori¢ utalentowanego rzei-
biarza Rdzawicza. Panorama réznych
artystycznych profesji - ale i twérezych
postaw - jest Préchno Wactawa Berenta,
przez wielu krytykéw uwazane za najdo-
skonalszg polskgq realizacje powiesci o
artyScie (i przywolywana aluzyjnie w
wielu Kiinstlerroman - od Ksiecia i Nar-
cyza Zofii Natkowskiej, poprzez Henryka
Flisa Muellera, az po powiesé¢ Jarostawa
Iwaszkiewicza Ksiezyc wschodzi). Aktor
Borowski, poeta Miiller; muzyk Herten-
stein, malarz Pawluk, dramaturg Turkut i
dziennikarz Jelsky to bohaterowie epoki -
cierpigacy na rozterki tworcze dekadenci,
ktorych giéd ducha wiedzie na bezna-
dziejnie btedne ScieZki; jedno i drugie
szczepi im niemoc serdeczngq, jad wytq-
cznych mysli o ,,sobie samyni’, i kruszy im
w dloniach miary wszelkich wartosci.
Dzis wiecej niZ kiedykolwiek. | oto gdzie
sig¢ zaczyna préchno. Refleksje na tematy
artystowskie Berent rozwinal tez w
Zywych kamieniach, tym razem w styli-
zacji Sredniowiecznej i sztafazu liryki
maski - bohaterami sg goliard, waganci,
ptatnerz i malarz miniatur.

W dwudziestoleciu miedzywojen-
nym bohater powiesci o artyScie traci rysy
dekadenckiego neurotyka (choé nadal kon-
tynuowane sa stylizacyjne wzorce roman-
tyczno-modernistyczne, np. w Martwym
morzu Emila Zegadtowicza). Ostabieniu
ulega réwniez opozycja artysta - filister.
Zyskuje natomiast sznyl modernistycz-
nego dandysa i skrajnego indywidualisty.
Na Kiinstlerroman wplywaja zachodzace
procesy demokratyzacji sztuki oraz dewa-
luacji aktu twérczego (na fali ,odbraza-
wiania” uaktualniony zostaje model arty-
sty-btazna). Niektére motywy okazujg sie
state - w 622 upadkach Bunga, czyli
Demonicznej kobiecie Witkacego tema-
tem staje sie poszukiwania weny twérczej,

a takze romans z tytutowg femme [atale,
operowa diwg. Pojawia sie zarazem (w
odpowiedzi na wchodzenie literatury w
paradygmat masowy) mocno zaakcento-
wane pytanie o komercyjnosé sztuki (Hi-
lary, syn buchaltera, Zmowa mezczyzn,
Pasje btedomierskie Jarostawa lwaszkie-
wicza). | tak pragnienie gléwnego boha-
tera Hilarego (posta¢ wzorowana na
Lucienie de Rubemrpé ze Straconych ztu-
dzeri Balzaka), aby przypodobaé sie publi-
cznoSci, prowadzi do konformizmu. Ina-
czej w powiesci Jalu Kurka Kim byt
Andrzej Panik? Andrzej Panik zamordo-
wat Amundsena. Tu do rangi sztuki (zgo-
dnie z programem sztuki ,dwustopniowej”
- uzgadniajacej ambicje awangardowe z
misjq popularyzatorskg) awansowata pro-
fesja szewca Panika, ktérego z narrato-
rem - Jalu Kurkiem - tgczy po prostu rze-
miosto. Sam Kurek (jako modelowy futu-
rysta) zostal sportretowany przez Jana
Wiktora w antyurbanistycznym Zwario-
wanym miescie.

Polemika z romantycznymi i moder-
nistycznymi wariantami Kiinstlerroman w
dwudziestoleciu miedzywojennym znajduje
odzwierciedlenie réwniez w przelamywa-
niu dydaktycznych predylekcji Entwicklun-
gsroman (622 upadki Bunga). Schemat
odwréconej powiesci o dojrzewaniu reali-
zuje Ferdydurke Witolda Gombrowicza -
na artyScie wymuszona zostaje repetycja
z adolescencji. Choé zwraca uwage sym-
ptomalyczna dla nowszych realizacji po-
wiesci o artyScie hybrydyzacja gatunko-
wa, potyczki z forma, ktérych doswiadcza
Jézio, moga by¢ rowniez traktowane jako
starcia z konwencjami literackimi.

Na tematyke miedzywojennej powie-
Sci o artyScie wplywalo réwniez to, ze
czgsto pisane byly one przez autoréw zaj-
mujgeych sie sztukami plastycznymi (622
upadki Bunga i Jedyne wyjscie Witkace-
go, Patace Boga Leona Chwistka, Teatr w
wi¢zieniu Antoniego Stonimskiego). Arty-
sta plastyk jest bohaterem m.in. Przygody
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w nieznanym kraju Anieli Gruszeckiej,
czy Schodami w gore, schodami w dot
Michata Choromariskiego. Tematyka arty-
stowska podejmowana jest w dwudziesto-
leciu migdzywojennym rowniez w autenty-
cznych powiesciach portretujacych $rodo-
wiska zawodowe - przykiadem Strachy
Marii Ukniewskiej (tancerki rewiowe),
Marionetki Stefana Otwinowskiego (ak-
torzy kabaretowi).

Po Il wojnie Swiatowej miejsce
powiesci o artyScie zajmujg gatunki niefik-
cjonalne. Zapis dylematéw twérczych czy
relacje o srodowiskach artystycznych przed-
stawiane sq w pisarskich autobiografiach,
dziennikach czy listach. Proza dokumentu
osobistego nie wyparta jednak zupetnie
fikcji artystowskiej. Tworzenie tematyzo-
wane jest chocby w Trans-Atlantyku Wi-
tolda Gombrowicza, Lekeji martwego
jezyka Andrzeja Kusniewicza, Katarakcie
Bogdana Loebla, Idzie skaczqc po gorach
i Miazdze Jerzego Andrzejewskiego, czy
Cieniu i laurze Wiadystawa Terleckiego.

Powigzanie autobiografii i fikcji
widoczne jest rowniez w prozie lat dzie-
wiecdziesiatych XX w. Do ,fabut inicjacyj-
nych” (a wiec modelu indywiduacyjnego
powiedci o artyScie) Magdalena Rabi-
zo-Birek zalicza m.in.: Chce, Zadam, roz-
kazuje Dariusza Bitnera, Jak zostatem pi-
sarzem (préba autobiografii intelektual-
nej) Andrzeja Stasiuka, Chtopaki nie pta-
czq Krzysztofa Vargi i Jak nie zostatem
menelem Jarostawa Klejnockiego. W lite-
raturze najnowszej do Zrédta dylematow
twérczych dotacza zagadnienie wplywu
kultury masowej i wolnego rynku na auto-
nomie pisarza. Do tradycji powiesci o ar-
tyScie nawigzuje Paw krélowej Doroty
Mastowskiej, problematyzujacy sytuacje ar-
tysty w klinczu mediéw, a zwlaszcza
ksztaltowanie wizerunku medialnego twor-
cy. Pasozytujacy na apoteozujgcym wol-
nos¢ twodrcza romantycznym gatunku
poematu dygresyjnego Paw zadaje pytanie
o mozliwo$é uprawiania krytyki spole-

cznej w sytuacji, gdy kazdy jezyk kryty-
czny zawlaszczany jest przez media. Epi-
stolarng formute powiesSci o artyscie re-
prezentuje ksigzka Anny Boleckiej Ko-
chany Franz, ktérej bohaterem jest autor
Procesu.

Miejsce niezaleznego literata zajmo-
wane jest czesto przez copywritera
(,Rimbauda w agencji reklamowej”, jak
nazwal autora haset reklamowych Jakub
Wandachowicz w Generacji Nic).

Na teoretyczne rozwazania na te-
mat Kiinstlerroman wptynat w ostatnich
latach feministyczny projekt stworzenia
herstory (z j. ang - her story - ,jej histo-
ria”, utworzony w opozycji do patriarchal-
nej historii - history). W ten nurt teorety-
czno- i historycznoliterackich prac wpisuje
si¢ np. Portrait of the artist as a young
woman Lindy Huf (Portret artystki z cza-
séw mtodosci) czy A New Mythos: The
Novel of the Artist as Heroine 1877-1977
Grace Steward. Huf analizuje autobiogra-
ficzne powiesci, kitérych autorki opisuja
zmagania tworcze (m.in. Szklany klosz
Sylvii Plath, Piesri skowronka Willi Cat-
her i Przebudzenie Kate Chopin). Powig-
zanie Kiinstlerroman z kategoria gender
wykazato, ze w kobiecej odmianie powie-
Sci o artyscie tematyzowane jest m.in.
zagadnienie swobody twdrczej w kontek-
icie obowigzkéw domowych. W pracach
badawczych podkresla sie pleé artysty po-
przez modyfikacje nazwy gatunkowej: w j.
niem. Kiinstlerinroman, w j. ang. novel
of the female artist, [emale artist novel
(polskim odpowiednikiem bylaby powiesé
o arlysice).

Bibliografia: M. Bachtin, Powiesé
wychowawcza [ jej znaczenie w historii
realizmu, w: Tegoz, Estetyka twdrczosci
stownej, przel. D. Ulicka, Warszawa 1986;
M. Beebe, Jvory Towers and Sacred
Founts. The Artist as Hero in Fiction from
Goethe to Joyce, New York 1964; W. Bro-
warny, Kiinstlerroman i mimesis procesu
tworczego, [w:] Tegoz, Opowiesci niedys-



Powies¢ realizmu magicznego 259
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taw 2002; L. Hui, A Portrait of the Artist
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in American Literature, New York 1983;
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wychowania. Goetheanska wizja czfo-
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Kamionkowa, Portret geniusza, W: Pro-
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o artyscie, Rzeszéw 2003; S. Krynski,
Powiesé o artyscie. Problemy odmiany
gatunkowej, ,Ruch Literacki” 1993, z. 4,
s. 417-433; A. Makowiecki, Mtodopolski
portret artysty, Warszawa 1971; W. Okon,
Artysta, w: Slownik literatury polskiej
XIX wieku, red. J. Bachérz, A. Kowalczy-
kowa, Wroctaw 1991, s. 41-45; W. Okof,
Literatura a sztuki plastyczne, w: A.
Brodzka, M. Puchalska, M. Semczuk, A.
Sobolewska, E. Szary-Matywiecka (red.),
Stownik literatury polskiej XX wieku,
Wroctaw 1993; A. Oseka, Miltologie arty-
sty, Warszawa 1978; M. Podraza-Kwiat-
kowska, Bdg, ofiara, clown czy psychopa-
ta? O roli artysty na przetomie XIX i XX
wieku, w: Tejze, Mlodopolskie harmonie i
dysonanse, Warszawa 1969; J. Prokop,
Artysta, w: Stownik literatury polskiej
XX wieku, dz. cyt., s. 41-46; K. Rudziriska,
Miedzy awangardq a kullurq masowq.
Wokét spotecznej roli pisarza, Warszawa
1978; G. Steward, A New Mythos: The
Novel of the Artist as Heroine 1877-1977,
Montreal, 1981; W. Waszczuk, Pisarz
wobec koniunktury. Twérczosé literacka
Henryka Zbierzchowskiego, Lublin 2000;
T. Weiss, Cyganeria Mtodej Polski, Kra-

kéw 1970; 1. Wozniakowski, Czy artyscie
wolno sie Zenié?, Warszawa 1978: W.
Gutowski, E. Owczarz (red.), Z proble-
méw prozy. Powiesé o artyscie, Torufi
2006; S. Zotkiewski, Kultura literacka
1918-1932, Wroctaw 1973.

lzabella Adamczewska

Powiesé¢ realizmu magicznego
(ang. magical realistic novel, novel of
magical realism; niem. Magisch-realis-
tische Roman, hiszp. novela de realismo
mdgico, franc. roman de réalisme magi-
que)- dwudziestowieczna odmiana powie-
Sci, ktorej dominantq jest potaczenie stylu
realistycznego (konsekwencja przedmioto-
wa, odwolania do realnej rzeczywistoéci,
szczegdtowo$é opisu, a czesto réowniez
nasycenie wiedza specjalistyczng o cha-
rakterze dokumentarnym) z istotnymi ele-
mentami wydarzen niezwyktych, wlasnie
magicznych lub metafizycznych, czesto o
rodowodzie podania, legendy lub mitu.
»Cudownos¢” nie stanowi tu antytezy dla
planu realistycznego, lecz wspélistnieje w
tekscie (co m. in. odréznia powiesci rea-
lizmu magicznego od fantastycznych). Sto-
wa-klucze dla powiesci realizmu magi-
cznego to: parabolicznosé, nadnatural-
nosé, groteskowosé, egzotyzm kulturowy
i obyczajowy.

Realizm magiczny to termin - oksy-
moron, wskazujacy na scalenie rzeczywi-
stodci i magii, a zarazem realizmu i krea-
cji nierealnej - odnoszacy sie zatem do
problematyki mimesis w objasnieniu pla-
toriskim (jako nasladowania wygladu rze-
czy, substytucji) i XIX-wiecznej powiesci
realistycznej. Dziewietnastowieczny rea-
lizm jako utopia rzeczywistosci obiekty-
wnej stanowil produkt $wiadomosci epoki
- przekonania, Ze S$wiat dostepny jest
poznaniu, istnieje niezaleznie od podmio-
tu, a zatem mozna go opisa¢ w sposéb jak
najlepiej odpowiadajacy naturze. Realizm
magiczny - jeden z dwudziestowiecznych
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»nowych realizméw” - jest reakcja na rea-
lizm rozumiany w kategoriach narracji
usytuowanej w porzadku spolecznym.
Dlatego powies¢ realizmu magicznego
(najdojrzalsza literacka realizacja tej ten-
dencji estetycznej) nazywana bywa ,litera-
turg trzeciej drogi”. Mozna zatem powia-
zaé realizm magiczny z zagadnieniem
przemian poznawezych powiesci (sytuujac
go w tym samym rzedzie, co m. in. bachti-
nowski ,realizm groteskowy” czy ,realizm
bez granic” Rogera Garaudy'ego) i jej ten-
dencji estetycznych.

Termin ,realizm magiczny” powstat
w okresie miedzywojennym, w odniesie-
niu do sztuk plastycznych. Po raz pier-
wszy zastosowal go w 1923 roku Franz
Roh, w artykule o malarzu Karlu Haide-
rze. Bardziej znana (i zwyczajowo poda-
wana jako irdédlo) jest jednak wydana
dwa lata poézniej ksigzka Roha MNachex-
pressionismus. Magischer Realismus.
Probleme der neuster europdischer Male-
rei (Postekspresjonizm, realizm magi-
czny. Zagadnienia nowego malarsiwa
europejskiego). Niemiecki historyk sztuki
okreélit w niej mianem ,magicznego rea-
lizmu” twérczosé m.in. Christiana Schada,
Otto Dixa, Georgea Grosza i Franza
Radziwilla. Roh przypisal omawianym
obrazom 22 cechy realistyczno-magiczne i
okreslit je jako synteze ekspresjonizmu i
impresjonizmu, synonimicznie stosujac
réwniez okreslenie ,iluzjonizm”. Termino-
logiczna propozycja Roha przegrata
jednak na terenie sztuk plastycznych z
konkurencyjnym okresleniem - Neue Sach-
lichkeit - Nowa Rzeczowoié Gustawa
Friedricha Hartlauba, ale ksiqzka byla thu-
maczona na hiszpanski i w Hiszpanii pub-
likowana, najpierw w ,Revista de Occi-
dente” (1927), a zaraz potem w oddziel-
nym wydaniu, a w latach 40. o realizmie
magicznym w kontek$cie wspomnianego
nurtu méwiono w USA. W 1943 r. w New
York Museum of Modern Art otwarto wy-
stawe pn. American Realists and Magic
Realists.

W odniesieniu do literatury termin
realizm magiczny juz w latach 20. XX w.
stosowany byt we Wioszech. Pisarz Mas-
simo Bontempelli w redagowanym przez
siebie czasopiémie ,900" okreélit jako rea-
lismo magico wtasng poetyke (m.in.
zbiory opowiadan: Dwie bajki metafizy-
czne, Podréz dookota storica). Na gruncie
krytyki latynoamerykaiiskiej termin ,rea-
lizm magiczny” przyjeli dramaturg Ro-
dolfo Usigli (Realismo moderno y rea-
lismo mdgico, 1940), oraz krytycy Alvaro
Lins (1944) i Jose Antonio Portuondo
(1952), okreslajacy w ten sposéb pisar-
stwo glownie z Argentyny, Urugwaju i
Chile (realizm otwarty na nowe tendencje,
zwlaszcza egzystencjalne i psychologicz-
ne). Do rozpowszechnienia terminu przy-
czynit si¢ artykut Angela Floresa (El rea-
lismo mdgico en la narrativa hispanoa-
mericana, 1955). Flores definiowat rea-
lizm magiczny jako potgczenie realizmu z
fantastyka, poszukujac jego korzeni w
literaturze niemieckich romantykéw (m.in.
Heinricha von Kleista i Ernsta Theodora
Amadeusa Hofimanna). Wéréd wymienia-
nych przez autora prekursoréw znaleZli
sie rowniez m.in. Marcel Proust, Mikotaj
Gogol, Fiodor Dostojewski i Edgar Allan
Poe. Przede wszystkim jednak Franz Kai-
ka, kitéry zainspirowal Jorge Luisa Bor-
gesa do napisania Powszechnej historii
nikczemnosci rozpoczynajacej efekt kuli
$nieznej, z jakim realizm magiczny roz-
przestrzenial si¢ w literaturze Ameryki
Lacinskiej - na Kubie, w Meksyku, Ekwa-
dorze, Chile, Urugwaju i Argentynie. W
latach 70. rozwazania nad realizmem
magicznym powigzano z antropologia kul-
tury, a opublikowana w 1967 r. bestselle-
rowa powiesc¢ Sto lat samotnosci Gabriela
Garcii Méarqueza stala sie egzemplifikacja
powiesci tego nurtu.

Cho¢ w powiesci realizmu magi-
cznego dominuje styl realistyczny, towa-
rzyszg mu wydarzenia niezwykle, magi-
czne lub metafizyczne (np. sprzedaz morza
Stanom Zjednoczonym w Jesieni patriar-
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chy Marqueza, wniebowstapienie Reme-
dios albo towarzyszacy Mauriziowi Babi-
lonia r6j zottych motyli w Stu latach sa-
motnos$ci Marqueza czy poruszajagca
przedmioty sita woli Clara w Domu du-
chéw Isabel Allende). Wspélistnienie real-
nosci i ,cudownosdei” wynika z przyjetych
przez pisarzy zaloZen na temat Swiata.
Materia, rzecz najbardziej konkretna i
najbardziej nam znana, co$, co mozna
wziqé do reki i z czego zbudowane jest
nasze ciato, to po wiekszej czesci pusta
przestrzen (...) Co nam to méwi o realno-
Sci Swiata? - pyta Jeanette Winterson w
przedmowie do powiesci Pleé¢ wisni.
Mirquez definiujgc realizm magiczny
pisze, ze wyplywa on: z rzeczywistosci
konkrelnej, czy to naturalnej, spotecznej,
historycznej czy psychologicznej (@) Owa
rzeczywistosé konkretna, dzieki wyob-
razni tworczej, ulega obrobee i przelwo-
rzeniu w procesie, ktéry stopniowo dopro-
wadza do ,stworzenid' nowej ,rzeczywi-
stosci” fantastycznej czy magicznej. Ta
nowa ,rzeczywistoSé” esletyczna jest
zaprzeczeniem praw przyrody, logiki i
racjonalnego myslenia.

Teoretycy powiesci realizmu magi-
cznego wyszezegdlniali rézne jego cechy
(ktérych obszerny wybér mozna znaleié
w ksigzce Tomasza Pindla Zjawy, szalen-
stwo i $mieré). Dla przykladu Wendy B.
Faris (Scheherazade’s Children: Magical
Realism and Positmodern Fiction) podaje
pieé¢ glownych elementéw wchodzacych w
sktad paradygmatu twoérczosci realisty-
czno-magicznej: |. wspdtistnienie magii i
rzeczy wistosci, kiére nie sa antytetyczne;
2. w odréznieniu od literatury fantasty-
cznej $wiat przedstawiony niewiele réini
si¢ od tego, w kiérym zyjemy; rozpozna-
walny jest jako ,normalny”, ,zwykly”",
scodzienny”; 3. czytelnik nie ma pewnosci
w ocenie prawdopodobienstwa zdarzen -
waha sie, czy opisywane historie istotnie
mialy miejsce, czy tez sa produktem wy-
obrazni postaci; 4. usytuowanie realizmu
magicznego miedzy dwoma rzeczywisto-

$ciami: Swiatem zwyklych ludzi oraz
magii; 5. poddawanie w watpliwo$é kate-
gorii czasu, przestrzeni i tozsamoSci. Z
kolei Seymour Menton w ksiazce Historia
verdadera del realismo mdgico wyszcze-
golnia siedem cech: 1. ostro§é¢ widzenia
realizujaca sie w szczegdlowosci opisu; 2.
obiektywizm (pisanie z dystansem, bez
zaangazowania), 3. ozieblo$¢ (nastawienie
na odbidr intelektualny, a nie emocjonal-
ny); 4. jednoczesne ukazywanie pier-
wszego i drugiego planu (nagromadzenie
detali, brak uogélniefi, mozaikowa kon-
strukcja fabuty); 5. usuwanie §ladéw pro-
cesu tworzenia - prosty jezyk; 6. prymity-
wizm i miniaturyzm; 7. ukazywanie rze-
czywistosci (w odrdznieniu od fantastyki).

Kluczowe dla powiesci realizmu
magicznego s3: motywacja elementow
nad-realistycznych oraz ich stopienie z
codziennoscig i konkretem spolecznym w
paraboliczng cato$é¢. Ich doprecyzowanie
pozwala odrézni¢ realizm magiczny od
fantastyki, a takze surrealizmu, ktéry
uczynit z cudownosci kategorie estety-
czng. André Breton w manife$cie surrea-
lizmu (1925 r., przel. A. Wazyk) pisal prze-
ciez: Cudowno$é jest zawsze piekna,
ws2ystko jedno jaka cudowno$é, nie ma
cudownosci, ktora by nie byta piekna. W
literaturze tylko cudownosé¢ moze zapio-
dnié utwory wywodzqce si¢ z niZszego
gatunku, jak powiesé, i w ogdlnosci wszy-
stko, co ma cechy anegdoty (na margine-
sie: twérca nadrealizmu jest autorem pro-
gramowej ksiazki L'arl. magique).

Jak pisal Luis Leal, realizm magi-
czny nie postuguje sie molywami oniry-
cznymi jak surrealizm, nie deformuje rze-
czywistosci, ani nie tworzy Swiatéw wy-
obrazni jak [antastyka czy science-fi-
ction. Podobnie wyjasnia réznice Adam
Elbanowski: realizm magiczny to stopie-
nie w jedno magii i realno$ci, fantastyka -
ich niedopasowanie. W prozie realizmu
magicznego to, co realne wspdélistnieje bo-
wiem z tym, co prawdopodobne, mozliwe
(ale czesto niesprawdzalne empirycznie z
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punktu widzenia np. racjonalnej $wiado-
mosci Zachodu). Granica pomiedzy tym,
co cudowne, a tym, co realne rozmywa
sig, bo wydarzenia magiczne sa tak natu-
ralizowane, aby nie dekoncentrowaty czy-
telnika (np. wniebowstgpienie Remedios w
Stu latach samotnosci dokonuje sie w
trakcie rozwieszania przescieradetl, a wiec
w oloczeniu rzeczy codziennych, bez
magicznej otoczki). Ontologiczna i episte-
mologiczna hybrydyczno$é powiedci rea-
lizmu magicznego powoduje u czytelnika
trudnosci w odréznieniu faktu od zmyséle-
nia: czy w Jesieni patriarchy Marqueza
dwa tysigce dzieci rzeczywiscie zostalo
uprowadzonych? Czy w Stu latach samo-
tnosci Marqueza faktycznie przeprowa-
dzono rzeZ robotnikéw? Niestabilnosé
powiesciowych Swiatéw w konwencji rea-
lizmu magicznego wyjasniana bywa réz-
nie. Po napisaniu Szatariskich wersetéw
Salman Rushdie bronit sie przed zarzu-
tami bluZnierstwa, sugerujac, Ze niekano-
niczne elementy wystepuja w snach (choé
oczywiscie nie frzeba ich w ten sposéb
objasnia¢; Christine Brooke-Rose pisze:
osobiscie uwazam, Ze na poziomie czy-
sto literackim jest to szkoda i wole je
odczylywaé jako fabularne fakty: dla-
czego Gibril, ktdry przezyt eksplozje
samolotu i upadek na ziemie, nie miatby
lakze podrézowaé w czasie?) Niekiedy
jako ,realne” ukazywane jest to, co dzieje
sie w Swiadomosci bohateréw (co wywo-
tuje skojarzenia z egzystencjalizmem). W
ten sposéb wykreowana zostata niepe-
wnos¢ ontologiczna Umilowanej - tytuto-
wej bohaterki powiesci Toni Morrison (sa-
siadki Sethe zastanawiaja sie, czy tajemni-
cza zjawa jest naprawde jej cérka; po
zniknigeciu Umitlowanej Zapomnieli o niej
jak o 2tym Snie. Gdy juz utoZyli o niej
historie, gdy je wycyzelowali i podkoloro-
wali, lo ci, ktérzy widzieli jgq tamiego
dnia na ganku, szybko i rozmyslnie o niej
zapomnieli (..) To byta historia nie do
opowiedzenia). Niekiedy podkre$la sie ,na-

turalno$¢” magicznego realizmu jako nie-
poskromionej fabulacji; naturalnej skton-
nosci do snucia opowiesci, nieograniczonej
kulturowymi i realistycznymi konwencja-
mi. Biografowie Marqueza akcentujg
czesto wplyw opowiesci babki pisarza na
pojawianie si¢ magicznych elementéw rze-
czywistosci w prozie noblisty (stad np. w
Szararniczy obecnoéé w tropikach ksiecia
Marlborough w tygrysim przebraniu). Jak
napisal Salman Rushdie w Dzieciach pét-
nocy: Czasem legenda staje sie rzeczywi-
stosciq i okazuje sie¢ bardziej przydatna
od faktow.

To, co metaforyczne, bywa w powie-
Sciach realizmu magicznego potraktowane
literalnie. W ten sposéb uzyskiwany jest
efekt defamiliaryzacji (udziwnienia - os-
tranienija wg rosyjskich formalistéw).
Wiele przyktadéw takiej strategii daje Sto
lat samotnosci: tropikalny deszcz uka-
zany jest jako plaga, a odseparowanie
Buendii od rzeczywistosci sygnalizuje
okrag wymalowany wokél niego kreda;
Amaranta Urszula przyprowadza mal-
zonka na smyczy, a Urszula dowiaduje sie
o $mierci najstarszego syna, bo zawiada-
mia ja o tym struzka jego krwi. Podobnie
mozna ftlumaczyé wymiane tozsamosci,
jakiej doswiadczajg gléwni bohaterowie
Brazylii Johna Updike'a: Isabel i Tristao
wymieniaja si¢ kolorem skéry, ale prze-
ciwko dostownemu odczytaniu tej transak-
cji Swiadczy to, ze zmiany nie dostrzega
nikt z rodziny dziewczyny. Wymieszanie
sytuacji racjonalnych i nieracjonalnych w
powiesci realizmu magicznego powoduje
niekiedy powstawanie oficjalnych i nieofi-
cjalnych wersji zdarzen. Nie tylko w sen-
sie politycznym (na przyktad rzez robotni-
kéw w Stu latach samotnosci, w ktéra
nie wierzy nikt oprécz Jose Arcadia).
Whniebowstapienie Remedios tlumaczono
rowniez w fen sposéb: dziewczyna uciekta
z kochankiem, a zawstydzeni rodzice w
obawie przed haiba wymyslili, ze zostata
wniebowzieta.
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Dezintegracja materii powieiciowej
w tworczosci realizmu magicznego wy-
nika nie tylko z przemieszania rzeczywi-
stosci codziennej i zdarzen fantasty-
cznych. Poteguje jq rowniez rozszczepie-
nie osobowoéci bohateréw i zaburzenie
porzadku czasu i przestrzeni. Przestrzen
powieSci magicznego realizmu poddal
analizie kanadyjski krytyk Rawdon Wil-
son (Metamorphoses of Fictional Space).
Przeciwstawit ja dwom innym konstruk-
cjom spacjalnym - w prozie realistycznej i
prozie fantastycznej. W powiesciach reali-
stycznych mamy do czynienia z teksto-
wymi reprezentantami przestrzeni rze-
czywistej (ich lokacje moga byé umiejsco-
wione na aktualnej mapie $wiata). W pro-
zie fantastycznej eksploatowana jest prze-
strzeri wyobrazona, plastyczna i anamorfi-
czna, ktéra moze tez stanowi¢ komentarz
do natury przestrzeni fikcyjnej - jak w
opowiadaniu Tlén, Ugbar, Orbis Tertius
Borgesa i Niewidzialnych miastach Italo
Calvino. W powiesci realizmu magicznego
te dwa typy spacjalizacji tacza sie - nie
jest to przestrzen nierealna, czesto odnosi
do miejsc istniejgcych w rzeczywistosci
(jak Rio de Janeiro i SZo Paulo w Brazylii
Johna Updike'a, Bombaj w powieéciach
Salmana Rushdiego lub Londyn w Ptci
wisni Jeanette Winterson). W tej prze-
strzeni rozgrywajgq sie jednak zdarzenia,
ktorych nie mozna zweryfikowaé empiry-
cznie. R. Wilson nazywa taka przestrzen
podwéjna/rozdwojong (dual spatiality).
Krytycy powiesci realizmu magicznego
pisza rowniez o przestrzeni powiesci rea-
lizmu magicznego jako granicznej i tym,
ze usytuowanie si¢ na tej granicy musi
sta¢ sie nowa kompetencja czytelnika.
Przestrzen w powiedci realizmu magi-
cznego nalezatoby odréinié od spacjaliza-
cji w basniach - przestrzen jest tam
réwniez podwdjna, ale oddzielona (pry-
watna i oswojona kiérg protagonista zna,
oraz obca i wroga nieznanego otoczenia,
z kiérg musi sie zmagaé np. w czasie ini-
cjacji). Czesto wykorzystywana jest prze-

strzen mityczna - miejsce, w ktérym
dzieje sie akcja, jest na ogdt dookreslone
(np. Macondo w Stu latach samotnosci
czy Prawiek w powiesci Olgi Tokarczuk
pod tym samym tytulem), ale jednak tak-
ze uniwersalne (m.in. poprzez tréjdzielny
podzial przestrzeni na gére, Srodek i dét
oraz na centrum i peryferie ilustrujgce
kosmiczny porzadek i chaos). Hybrydy-
czny jest réwniez czas powiesci realizmu
magicznego. Modelowym przyktadem mo-
ze byé¢ Sto lat samotnos$ci Marqueza, w
ktorej mityczny czas cykliczny splata sie z
czasem chronologicznym, linearnym (hi-
storycznym i czasem prywatnym kazdego
z przedstawicieli rodu Buendia). Efekt
wzmacniajq rézne techniki powtérzenia -
np. imion, czy sktonnosci rodowych.
Laczeniu elementéw realistycznych i
magicznych towarzyszy w powiesciach
realizmu magicznego powigzanie historii
z jej reinterpretacjami. Swiaty alternaty-
wne tej prozy powotywane sa do Zycia
przez niekanoniczne odczytania - przykia-
dem moze by¢ np. historia Hiszpanii w
Terra Nostra Carlosa Fuentesa (sfatszo-
wane pochodzenie Filipa II). Réwniez
dzieje Macondo ze Stu lal samotnosci
traktowane moze byé jako pomieszanie
zmyslonej i autentycznej historii Kolumbii.
Czesto wiaze si¢ Dom duchéw 1. Allende
z historia Chile (cho¢ miejsce nie jest doo-
kreslone, takie interpretacje prowokowane
sq pozatekstowa wiedza nie tylko na
temat pochodzenia autorki, ale tez jej
uwiklan politycznych - wujem Allende byt
prezydent Chile Salvador Allende, obalony
przez Pinocheta). Dlatego Ch. Brooke-
-Rose nazywa powiesci realizmu magicz-
nego ,historiami palimpsestowymi”, zau-
wazajac, Ze udaje im sie w przeciwien-
stwie do historii (..) rozciqgnaé nasze
horyzonty intelektualne, duchowe i ima-
ginacyjne do granic wytrzymatosci.
Kluczowy dla realizmu magicznego
jest réwniez przyjety punkt widzenia
tubylea. Dlatego niektérzy badacze odroz-
niaja realizm magiczny od lo real mara-
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villoso americano - ,amerykanskiej rze-
czywistosci cudownej”. Autorem terminu
jest kubanski pisarz Alejo Carpentier, kto-
rego powiedci Krélestwo z tego $wiata (El
reino de este mundo - 1949) i Podréz do
2réodet czasu (Los pasos perdidos - 1953)
podawane s3a jako wzorcowe realizacje
nurtu. W przedmowie do Krélestwa z tego
$wiata Carpentier pisze o cudownosci
Haiti: I tak tez dzieki dziewiczemu kra-
jobrazowi, uksztattowaniu, ontologii,
szczes$liwej obecnosci Indianina i Czar-
nego, dzigki objawieniu, jakim byto jej
niedawne odkrycie, dzigki ptodnemu
metysazowi, co slato sie jej udziatem,
Ameryce nie zagraZa na razie wyczerpa-
nie Zrédet mitologii. CzymzZe jest wiec
historia catej Ameryki, jesli nie kronikq
rzeczywistosci cudownej?

Choé lo real maravilloso wigze z
realizmem magicznym wpisanie cudowno-
§ci w powiesciowy $wiat przedstawiony,
inny jest charakier tej symultanicznosci.
W powiesciach realizmu magicznego
zachowany jest punkt widzenia autochto-
néw, podczas gdy w literaturze lo real
maravilloso obca kultura opisana jest z
zewnatrz. Zjawiska nadprzyrodzone moty-
wowane sg wprawdzie przekonaniami au-
tochtonéw, ale prymitywna mentalnosé
tubylcéw obca jest narratorowi.

Kategoria punktu widzenia wpro-
wadza niektére odmiany powiesci realiz-
mu magicznego w horyzont literatur (i te-
orii) postkolonialnych. Wspélne zagadnie-
nia to: tozsamosé, historia, narracyjny
punkt widzenia. Dla przykladu w odnie-
sieniu do literatury iberoamerykanskiej
wspdlistnienie perspektyw: racjonalnej-
/logicznej oraz irracjonalnej/mitycznej
powodowana jest hybrydycznoscig (prze-
strzenna, czasowq, toisamosciowa) Ame-
ryki Lacinskiej, wynikajacq z koegzysten-
cji réznych grup etnicznych (Indian, Ara-
béw, Alfrykanczykéw, Azjatéw, Hiszpa-
néw). Wobec nieustannego krzyZowania
ras (metysazu) i przebywania na tym sa-
mym terytorium autochtonéw i koloniza-

toréw realne i magiczne nie mogg byé
uwazane za antytezy. ,Dziwna rzeczywi-
sto§¢” tubylcéw moze byé pojmowana
przez Euro-amerykanéw jako prymitywna
naiwno$é; z kolei ,dziwna rzeczywistosé”
przyjezdnych importowana jest do lokal-
nego, kolonizowanego $wiata (i tak w Stu
latach samotnosci Aureliano Drugi przy-
bliza dzieciom zawarto$¢ angielskiej en-
cyklopedii, ale nieznajomosé jezyka powo-
duje, ze czerpie z wiasnej fantazji nazwy i
napisy pod fotografiami; z kolei wynala-
zek dagerotypu, ktéry dociera do Macon-
do, wykorzystywany jest do préb udowo-
dnienia istnienia Boga). Ontologiczny mo-
del realizmu magicznego doskonale daje
sie zatem wpisaé w dyskurs postkolo-
nialny - hybrydyczno$¢ magiczno-realisty-
cznych $wiatéw przedstawionych jest
bowiem powieSciowym odzwierciedleniem
kultury rozumianej jako kolazu, a ,istnie-
nie pomiedzy” jako zajecie miejsca w
przesirzeni miedzy tym, co globalne, a
tym, co lokalne. Pomieszanie porzadkéw
realnego i cudownego moze by¢ rozu-
miane jako tekstowy odpowiednik mety-
zacji, a takie jako sposdb na wymkniecie
si¢ reprodukujacej dyskurs kolonizatora
kategorii mimikry. Omawianie powiesci
realizmu magicznego w kontekscie teorii
postkolonialnych zmierza réwniez do za-
akcentowania dyskryminujacych praktyk
dookreslajacych bohateréw. Grenouille z
Pachnidta Patricka Siiskinda nie ma
wlasnego zapachu, a produkowanie per-
fum, za pomocg kiérych moze manipulo-
wal toisamoscig, wlacza go do spole-
czefistwa. ,Samotno$é¢” rodu Buendia od-
noszona byla z kolei rowniez do kolekty-
wnej izolacji mieszkaficéw Ameryki La-
cifiskiej, petnigcych w historii role peryfe-
ryjna. Tytul noblowskiej przemowy Mar-
queza - ktéra pisarz wyglosil nie we fra-
ku, lecz w bialym karaibskim liqui-liqui -
to zreszta wlasnie ,Samotnosé¢ Ameryki
Laciniskiej” (Le soledad de América Lati-
na). Realizm magiczny bywa tez zawla-
szczany przez krytyke feministyczng i
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traktowany jako opozycja wobec patriar-
chalno-linearnego realizmu,

Poniewaz powiesci realizmu magi-
cznego bywajg czesto okreslane réwniez
mianem postmodernistycznych, wypada
wprowadzié podstawowe rozréznienie po-
miedzy terminami. Zbliza je eksponowa-
nie niestabilnosci statusu ontologicznego
przedstawianych zdarze - zgodnie z tezg
Briana McHalea, ktéry przypisuje litera-
turze postmodernistycznej dominante
ontologiczna, a nie epistemologiczng (cha-
rakterystyczng dla modernizmu). Wycho-
dzac od tego rozrdoznienia, Wendy B.
Faris umieszcza powie$é realizmu magi-
cznego na styku powiesci modernistycznej
(gtebia psychologiczna) i postmodernisty-
cznej (niestabilnosé ontologiczna). W
innych pracach podkresla si¢ skupienie
powiesci realizmu magicznego nie na au-
toreferencjalnoéci literatury i autonomii
jezyka czy tekstu, lecz autonomii opowia-
dania. Kumkum Sangari dowodzi, ze w
powieSciach realizmu magicznego histo-
rie istniejq poza opowiadaczami, jezy-
kami w kiérych sq przekazywane i struk-
turami narracyjnymi. Sq profeuszowe jak
ludzie, ktorzy je opowiadajg, pamietajq i
zapominaja, powtarzajq lub improwizu-
ja, okreslajac te strategie powiesciowq
jako niemimetyczng (w przeciwienistwie
do mimetycznosci realizmu i antymimety-
cznodci postmodernizmu).

Literackie Zrddta realizmu magi-
cznego pochodza z Europy i wigza sie z
réznymi dzialaniami awangardowymi.
Jeszeze w latach 20 XX wieku termin
zaczyna funkcjonowaé we Wloszech; jego
ambasadorem staje si¢ wspomniany juz
M. Bontempelli - nie tylko jako teoretyk
(synonimicznie do okreélenia ,realizm ma-
giczny” uzywa tez terminu ,realizm mis-
tyczny”), ale i praktyk. Po II wojnie $wia-
towej termin ,realizm magiczny” znajduje
zastosowanie w literaturoznawstwie nie-
mieckim, gléwnie na okreslenie pisarzy
pozostajacych pod wptywem Franza Kai-
ki: Hermanna Kasacka (Miasto nad rze-

ka), Elisabeth Langgiser i Ernsta Kreu-
dera. Jako fenomen artystyczny niemiecki
realizm magiczny powstat w latach 20., w
okresie Republiki Weimarskiej. W katego-
riach estetyki realizmu magicznego kry-
tyce interpretujq tez powiesci Austriaka
G. Saiko. Niewytlumaczalne zjawisko spo-
za rzeczy wistego $wiata (nie bez inspira-
¢ji C. G. Junga) opisywal w swoich para-
bolach flamandzki pisarz H. Lampo W
kregu prozy realizmu magicznego nalezy
rowniez sytuowacé powiesci innego Fla-
manda J. Daisne oraz Duiiczyka V. Sg-
rensena .

Choé korzenie tendencji estetycznej
tkwig w Europie, stawe powiesci realizmu
magicznego przyniosta popularnosé jej
latynoamerykanskiej realizacji. Zwlaszcza
w Polsce powiesé¢ realizmu magicznego
kojarzona jest przede wszystkim z litera-
turg iberoamerykariska; realizm magiczny
uwazany jest zreszta za pierwszy orygi-
nalny nurt tego kregu kulturowego (nie
stat sie nim przeciez modernistyczny
regionalizm). Jego zalazki widaé bylto juz
w twdrczosei J. L. Borgesa (np. Powsze-
chna historia nikczemnosci) i Miguela
Angela Asturiasa (Legendy gwatemal-
skie, Ludzie z kukurydzy, Pewna mulat-
ka, Pan prezydent). Stawe iberoamery-
karniskiej powiesci realizmu magicznego
zapewnil w latach 60. i na poczatku 70.
tzw. boom - rozumiany nie jako ruch czy
styl, ale wlasnie moment historyczny w
ktérym rozkwitta awangardowa twér-
czo§¢ z Ameryki dacifiskiej, entuzjasty-
cznie odebrana przez Zachéd. Oczywiscie
nie wszysikie narracyjne produkty boomu
byly powiesciami realizmu magicznego.
Ale zalicza sie do nich: Juana Rulfo,
Pedro Pdramo (1955), Carlosa Fuentesa
Smieré Artemia Cruz (La Muerte de Arte-
mio Cruz, 1962), Maria Vargasa Llosy,
Miasto i psy (La Ciudad y los Perros,
1962) i Joségo Donoso, Plugawy ptak
nocy (El obsceno pdjaro de la noche,
1970). Boom koriczy sie w latach 70., kie-
dy poglebia si¢ recesja ekonomiczna w
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krajach Ameryki Lacifiskiej i zaostrza pra-
wicowa dyktatura w Argentynie i Chile.
Wielu pisarzy koncentruje sie wowczas na
werystycznym przedstawianiu brutalnej
polityki, bez odwotan do swiata magii i
fantazji. Dlatego Dom duchéw Isabel
Allende uwazany jest za powiesé post-bo-
omowa, w kiorej wieksza uwage zwraca
sie¢ na zwigzek z historig niz z mitem.

Kiedy Henryk Markiewicz w Teo-
riach powiesci za granicq pisze o boomie
na powiesé latynoamerykarska, dopowia-
da: ,jej cechy charaklerystyczne konden-
sowano najczesciej w okresleniu <«rea-
lizm magiczny»” - stawiajqc znak réw-
nosci miedzy literaturg hispanojezycznq,
a nurtem. To utozsamienie przyczynito sie
do powstania wyobrazenia Ameryki La-
cinskiej jako krainy tropikalnej, gdzie w
zielonym gaszczu kryja sie mate wioski
rzqdzone przez diugowiecznych palriar-
chow, gdzie mieszkajq madrzy znacho-
rzy, cywilizacja zderza sie z lubylczq
magiaq, w miastach dochodzi do krwa-
wych przewrotow, a ludzie namietnie sie
kochajq (T. Pindel, McOndo). Zrozumiale
jest, ze stawianie znaku réwnosci pomie-
dzy proza iberoamerykanska a realizmem
magicznym spotkato sie z krytykg -
rowniez tq wymierzong w falszowanie
obrazu literatury Ameryki Laciriskiej. Dla-
tego w tytule wydanej w 1992 r. w Hisz-
panii antologii wspétczesnych opowiadan
Macondo ze Stu lat samolnosci Mar-
queza zamienia sie w McOndo (aluzja do
McDonald'’s). Przygotowany przez Sergio
Goémeza i Alberto Fugueta zbiér miat
udowodni¢, ze literatura hispanojezyczna
nie musi z realizmem magicznym miec nic
wspolnego, a autorzy opublikowanych w
nim tekstéw nazywani zostali ,pokole-
niem McOndo”, ktére od rozwazan nad
tozsamoscia iberoamerykariskg odwrécito
sie ku prywatnosci i prabom wypracowa-
nia whasnego stylu. We wstepie napisano:
Realizm magiczny to literacka maniera
schlebiajgca gustom masowych czytelni-
kéw. To nie jest prawdziwa literatura. Bo

prawdziwa literatura opisuje prawdziwg
rzeczywistoscé.

Realizm magiczny omawiany jest
obecnie szeroko w odniesieniu do litera-
tury europejskiej i péinocnoamerykan-
skiej, a takze afrykarnskiej - m.in. Pach-
nidfo Suskinda, Dzieci pétnocy i Szatan-
skie wersety Rushdiego, What the Crow
Said Roberta Kroetscha (kanadyjska
powieS¢ porébwnywana do Stu lal samo-
tnosci). W kontekscie realizmu magicz-
nego wymieniani sa réwniez czesto bez
przekonujgcej argumentacji: Toni Morri-
son z RPA, Nigeryjczyk Ben Okri, Au-
stralijczyk Peter Carey, Pakistanczyk
Adam Zameenzad, a nawet Japonczycy:
Kenzaburo Oe i Haruki Murakami. Po-
§rod rzeczywistych reprezentantow rea-
lizmu magicznego nie moina pominad
prozy powiesciowej czeskich pisarzy Da-
nieli Hodrovej i Jifiego Kratochwila,
Giintera Grassa (Blaszanym bebenek) a z
lat wezesniejszych takze Michaita Butha-
kowa (Mistrz i Matgorzata).

W literaturze polskiej wéréd repre-
zentantow realizmu magicznego wymie-
nia sie Tadeusza Nowaka z jego proza,
Pawia Huelle (Weiser Dawidek) oraz Olge
Tokarczuk (Podréz ludzi ksiegi, Prawiek i
inne czasy, Dom dzienny dom nocny).
Podkresla sie role jaka odegrat w ksztal-
towaniu si¢ tej parabolicznej estetyki
Bruno Schulz, autor Sklepéw cynamono-
wych, Sanatorium pod klepsydrq oraz
programowego tekstu Milyzacja rzeczy-
wistosci. O realizmie magicznym moéwi sie
rowniez w odniesieniu do wielu przykta-
déw literatury dzieciecej.
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