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Wesele hrabiego Orgaza Romana 
Jaworskiego w świetle czeskich dążeń 
do stworzenia prozy awangardowej 

Przy porównaniach ruchów awangardowych w literaturze polskiej i czeskiej 
brano jak dotąd pod uwagę przede wszystkim spektakularne kierunki poetyc
kie: poetyzmu w Czechach i awangardy krakowskiej w Polsce1, pozostawiając 
zdecydowanie w cieniu sprawy rozwoju prozy w obu krajach. Tym zapewne da 
się wyjaśnić fakt, iż czeskie tłumaczenie awangardowej powieści R. Jaworskiego 
Wesele hrabiego Orgaza uszło uwagi badaczy obu literatur. Wydanie tej powieści 
w r. 1930 w czeskiej szacie językowej nie jest znane także polonistom, ani bowiem 
Słownik biograficzny, ani Słownik współczesnych pisarzy polskich, ani Przewod
nik Encyklopedyczny - Literatura Polska nie odnotowują czeskiego przekładu2, 
wspominając jedynie (bez podania daty), iż Jaworski przebywał czas jakiś 
w Pradze jako korespondent Polskiej Agencji Telegraficznej. Ponieważ w roku 
1928 pismo „Narodni listy" przyniosło informację o mającym się odbyć dnia 26 
11928 r. odczycie Jaworskiego w Akademickim Kole Przyjaciół Polski3, zasadnie 
przypuszczać można, że to właśnie wtedy doszło do nawiązania kontaktów między 
pisarzem a czeskim środowiskiem literackim, zaś ich owocem stał się czeski prze
kład wydanej w r. 1925 w Warszawie powieści. 

Chociaż twórczość Jaworskiego zwróciła w swoim czasie na siebie uwagę 
wybitnych krytyków (K. Irzykowski, St. Baczyński, K. Czachowski), w okresie 
powojennym - mniej więcej po lata sześćdziesiąte - uległa dość dokładnemu 
zapomnieniu. „Odkryto" ją ponownie na fali zainteresowań polską groteską i St. 
I. Witkiewiczem (Witkacym), z którym autor Wesela hrabiego Orgaza przyjaź
nił się przez długie lata. Witkacy w swych listach do Jaworskiego 4 dostrzegał 
już w r. 1910 wyraźne pokrewieństwo artystyczne między sobą a bardziej wów
czas doświadczonym literacko Jaworskim („najsilniej pobudzająca perwersja ję
zykowa jest nam obu wspólna"), wysoko cenił jego twórczość („...jako artysta 
położył Pan nowe podwaliny artystycznej analizy najokrutniejszej perwersji 
duszy ludzkiej, dziwactw i cudactw codzienności"). 

Jaworski nie był twórcą płodnym. Opublikował - poza niewiele znaczącymi 
wierszami debiutanckimi (same ich tytuły: Śpiew o czujnej duszy, Błędnica już 
na pierwszy rzut oka ewokują nastrój osławionej „młodopolszczyzny") - zbiór 
opowiadań groteskowo-turpistycznych (by użyć określenia znacznie późniejsze
go) pt. Historie maniaków (1910), ilustrowany przez Witkacego, a następnie 
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dopiero w r. 1925 „powieść z pogranicza dwu rzeczywistości", jak brzmi podtytuł 
- Wesele hrabiego Orgaza. W latach 1911-1921 pracował nad dramatem Ham
let wtóry, królewicz wszechświata. Trzy akty groteskowego bombastu wśród 
rzeczywistości spółczesnych i urojonych możliwości. Tekst nie wydanego drama
tu zachował się w archiwum teatru im. J. Słowackiego w Krakowie5. Pisarz wielo
krotnie zapowiadał rzekomo już ukończone prace, których jednakże - poza frag
mentami - nie opublikował. Na spory tomik złożyłyby się jego krytyki literackie. 
Ostatnim utworem beletrystycznym Jaworskiego była powieść Franciszek Po
zór, syn Tomasza, w której chciał zobrazować ideową i kulturalną sytuację Pol
ski międzywojennej, uchwycić - jak pisał - „sens chaosu, znaleźć istotny wyraz 
epoki". Napisana została ponoć jej część pierwsza, rękopis jednak zaginął6. 

Życie Jaworskiego, z wykształcenia germanisty, naznaczone było dramatyz
mem. Pięknoduch i dandys, czterokrotnie żonaty, wiele podróżował, z początku 
ze swym elewem (był nauczycielem w domu książąt Lubomirskich), później sam. 
W połowie lat trzydziestych zamieszkał w Łodzi, skąd pochodziła jego ostatnia 
żona -Żydówka. Wraz z nią został w czasie wojny wysiedlony, a po jej śmierci 
(zginęła z rąk faszystów niemieckich), sparaliżowany, zmarł w przytułku dla 
nieuleczalnie chorych pod Warszawą w 1944 r. 

Wesele hrabiego Orgaza przetłumaczył na język czeski Frantiśek Bicek, tłu
macz m. in. powieści E. Zegadłowicza, współpracownik czasopisma filozoficzne
go „Ćeska mysi", w którym zamieszczał informacje o rozwoju polskiej, rosyjskiej 
i radzieckiej filozofii. Utwór zatytułowany Svatba hrabśte Orgaza, roman 
z pomezi dvou skutećnosti wyszedł w jednym z najznakomitszych wydawnictw 
czeskich okresu dwudziestolecia międzywojennego — w wydawnictwie Drużstev-
ni prace7, w którego zarządzie i redakcjach zasiadało wielu znanych i cenionych 
twórców (P. Kfićka, V. Kaplicky, K. Novy, J. Seifert, V. Vanćura, V. Ćerny i in.). 
Wydawnictwo starało się publikować prace wartościowe pod względem literac
kim i graficznym, a przy tym niedrogie. Zatrudniało też wielu świetnych tłuma
czy. Podstawowymi seriami wydawnictwa były serie „Żive knihy" A. i B. Seria B 
- przeznaczona dla czytelników bardziej wymagających, o większym przygoto
waniu literackim - liczyła do swego zaniku w r. 1937 tomów 33 (wśród nich utwo
ry Aragona, Blocha, Feuchtwangera, Gide'a, Krleży, Malreaux, Dos Passosa, 
Priestleya, Steinbecka, Zweiga i in.). W tej właśnie serii B wyszła i powieść Jawor
skiego jako 168 publikacja wydawnicza w ogóle, a 20 owej serii. Niestety, nie 
zachowały się oceny lektorskie utworu8, przyczyny wydania trzeba więc będzie 
odtwarzać hipotetycznie. 

Ukazanie się książki zapowiedziano już w r. 1929 w piśmie „Panorama" wy
dawanym przez wydawnictwo. Po ukazaniu się powieści w marcu 1930 roku pis
mo owo zamieściło krótką notatkę informacyjną pióra tłumacza, w której zrefe
rował on pokrótce treść utworu, jego myśl przewodnią zaś wyraził w sposób 
następujący: „...cilem Jaworskeho romanu Suatba hrabiho Orgaza było, aby 

68 



ukazał, jake zmateni pojmu vladne v celem souhrnu evropskeho myśleni"9. Po
nieważ zaś utwór nawiązywał do obrazu El Greca Pogrzeb hrabiego Orgaza, 
„Panorama" zatroszczyła się też o zamieszczenie w tymże numerze reprodukcji 
obrazów sławnego malarza a także studium o jego metodzie twórczej, podpisa
nego nazwiskiem A. Bertrana. W studiu owym uwypuklono zwłaszcza fakt, iż 
malarz nie naśladował rzeczywistości, lecz tworzył własne wizje, poszukując dla 
nich form adekwatnych, bowiem „pro neobyćejnou vec je tfeba vytvoriti neoby-
ćejnś formy". To podkreślenie oryginalności metody twórczej El Greca miało 
zapewne służyć w jakimś stopniu przygotowaniu czytelnika do odbioru niezwy
kłego dzieła Jaworskiego. 

Czas z kolei odpowiedzieć sobie na pytanie, w jakim kontekście prozatorskim 
- polskim i czeskim - znalazła się powieść Jaworskiego, czyli z czego wyrasta, 
z czym polemizuje i jaką propozycję rozwojową prozy oferuje? 

Polscy badacze literatury przyjmują, iż ukazanie się Wesela hrabiego Orga
za otwierało w polskiej literaturze międzywojennej nurt katastroficzny.10 Powieść 
Jaworskiego była jedną z pierwszych odpowiedzi artystycznych na klimat epo
ki, w której na czoło wysuwać się zaczęła sprawa kryzysu kultury europejskiej, 
anonsowana działalnością dadaistów w czasie wojny a także głośnym dziełem 
Oswalda Spenglera Der Untergang des Abenlands (I -1918, II - 1929). W Pols
ce dziełu temu towarzyszyły prace rodzime: Floriana Znanieckiego Upadek cywi
lizacji zachodniej, 1921 i Mariana Zdziechowskiego Europa, Rosja, Azja, 1923, 
wyprowadzające tezę o nieuchronnym upadku kultury nie tyle ze struktury for
macji kulturowej, ile z roszczeń mas (podobne stanowisko zajął w r. 1930 w swym 
Buncie mas Ortega y Gasset). Do treści tych publikacji zdaje się nawiązywać 
dedykacja powieści Jaworskiego „Mądrym Indianom, którzy z pogromu ocaleli 
jeszcze...". Autor wyznaje też, że w dziele chciał dać wyraz „wielkiej tragedii 
zmaterializowanej i mechanicznie zracjonalizowanej umysłowości dzisiejszej, któ
ra nie potrafi jeszcze zbudować pomostu między schodzącą do grobu cywilizacją 
wczorajszą a strzelającymi pąkami nowej".11 Treści te jednakże autor zdołał 
wciosać w formę niezwykłą, utwór Jaworskiego bowiem był prowokacją arty
styczną przede wszystkim jako gatunek, ostro atakował normę gatunkową i sty
listyczną powieści, zwłaszcza w jej realistycznej i młodopolskiej odmianie, bu
rzył stereotypowe widzenie rzeczywistości, budził niepokój intelektualny. 

W Polsce powieść realistyczna osiągnęła swą pełnię w szczytowej fazie po
zytywizmu, a więc w okresie, kiedy jednocześnie zaczęły się pojawiać ataki na 
wypracowane przez nią formy. Należały do nich: narrator wszechwiedzący, prze
mawiający językiem „przezroczystym", nie zwracającym na siebie uwagi 
i nastawionym wyłącznie na komunikowanie treści; narrator ów reprezentował 
zespół wartości etycznych, traktowanych jako dyrektywy porządku świata, de
cydujące o sensie życia. Świat przedstawiony budowany był na zasadzie praw
dopodobieństwa w odniesieniu do świata rzeczywistego, apelował do doświad-
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czeń odbiorcy i przez nie mógł być sprawdzalny; autor-narrator i czytelnik na
leżeli do tej samej formacji kulturowej, posługiwali się tym samym językiem, 
uznawali te same wartości i w tych właśnie faktach brała źródło zgoda na decy
dującą rolę wiedzy, świadomości i aksjologii narratora w tworzeniu obrazu świata. 
Powieść realistyczna miała kompozycję zamkniętą, fabuła podporządkowana była 
linearnemu rozwojowi wydarzeń, o których przebiegu decydowała zasada przy-
czynowo-skutkowa. Obowiązywała przy tym na ogół uprzedniość zdarzeń wobec 
aktu narracji. Bohater posiadał jednolitą strukturę psychiczną przejawiającą się 
w działaniu, w motywacji jako charakter. Opis, jak cała powieść, spełniał funk
cję informacyjno-poznawczą. 

Równocześnie z tym modelem pod koniec XIX wieku rozwijać się zaczęły 
w Polsce modele prozy naturalistycznej, w których na plan pierwszy wysuwają się 
ekspresyjne funkcje dzieła literackiego. Powieść modernistyczna zrezygnowała 
z dystansu narracyjnego. Punkt widzenia, związany pierwotnie z narratorem, 
przesunął się w kierunku postaci (tzw. narracja personalna), język opowiadacza 
zbliżył się do języka poetyckiego, jako „dobrego przewodnika" uczuć. Powieść 
naturalistyczna i impresjonistyczna rozbijały fabułę na szereg scen (pierwsza 
w dążeniu do wiernego przedstawiania ziomków życia, druga w usiłowaniu 
o utrwalenie jego momentów ulotnych); opowiadanie zastępował dialog. Taka 
technika narracyjna usuwała narratora w cień, uniezależniała narrację od jego 
systemu aksjologicznego, czytelnika zaś pozbawiała możliwości jednoznacznej 
oceny zjawisk. Przeniesienie punktu widzenia z narratora na postaci pozwalało 
na wtargnięcie ich indywidualnego języka (rola mowy pozornie zależnej) do partii 
narracyjnych. Jednocześnie twórcy odkrywają istnienie czasu subiektywnego, 
w którym występować może przemiennie, zależnie od kaprysów skojarzeń, prze
szłość, teraźniejszość i przyszłość (spiętrzenie temporalne). Język postaci su-
biektywizując się i ciążąc ku poezji może ulegać różnorodnym stylizacjom (np. 
u Tetmajera, Reymonta, Przybyszewskiego). Ekspresja języka staje się nierzad
ko wartością samoistną. Ideałem stylistycznym bywa tworzenie zdań odznacza
jących się nadorganizacją językową. I właśnie ten język okazał się być jedną 
z głównych przyczyn trudności odbioru. Nieostry znaczeniowo sięga po elemen
ty poetyckie, archaiczne, potoczne, wulgarne mieszając je czasem dla osiągnię
cia efektów groteskowych. 

Jednocześnie pojawiają się próby demaskowania fikcyjności świata przed
stawionego. W Polsce sięgają one Patuby Irzykowskiego (1903), który odważnie 
obnaża chwyty literackie, czyni przedmiotem komentarzy własny warsztat ar
tystyczny, destruując tak podstawy estetycznego decorum, ujawniając konwen-
cjonalność, umowność tworów językowych. Powieść zostaje uwikłana w autote-
lizm, w refleksję nad własnym statusem ontologicznym. Rozchwianiu ulega 
odrębność sfery fantastyki i sfery realnej. Tekst buduje się często z elementów 
gotowych (można by się w tym dopatrzeć antycypacji technik postmodernistycz-
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nych), co prowadzi do powstania „powieści-worka" w wersji modernistycznej 
(Miciński) i międzywojennej (Jaworski, Witkacy). W odbiorze czytelniczym tego 
typu powieści dochodzi do naruszenia dotychczasowych norm komunikacyjnych, 
na plan pierwszy bowiem w owych artefaktach wybija się polisemia, którą 
wzmacnia jeszcze otwarta kompozycja. Utwór rozpada się jakby na poszczegól
ne składniki i fragmenty, ułożone w sposób ahierarchiczny. Scalenie ich, odszuka
nie sensów globalnych autor pozostawia czytelnikowi. 

Ewolucji ulega również bohater w toku rozwoju powieści. Z jednostki typowej, 
zależnej od zbiorowości (w realizmie) poprzez rozkład psychiki, odkrycie w niej 
kłębowiska kompleksów, pożądań, asocjacji i retrospekcji (powieść modernistycz
na) przeistacza się w reprezentanta ponadosobowych właściwości kondycji ludz
kiej, w postać syntetyczną czy paraboliczną, cała powieść zaś przybiera status 
przypowieści, w której semantyczny ciężar przesuwa się z przedstawiania 
i wypowiadania problematyki na grę konwencjami literackimi. W tkankę dzieła 
zostają wtłoczone „cudze" języki: filozofii, nauki, publicystyki, język kryptopotocz-
ny, paraboli literackiej itp., a wraz z nimi wykorzystuje się właściwe im formy 
(zjawiska „instrumentacji rodzajowej", „mimetyzmu formalnego" - np. wykor
zystanie gatunków naukowych, publicystycznych, dziennikarskich itp. w tekście 
powieści).12 

Jednym z najśmielszych, najradykalniejszych produktów rozwoju form narra
cyjnych w latach dwudziestych było - obok późniejszych powieści nurtu groteskowego 
(Witkacy, później Gombrowicz) - Wesele hrabiego Orgaza Jaworskiego. 

ówczesna recepcja polska jednak faktu tego dość wyraźnie nie odnotowała. 
Powieść przyjęto z tzw. „ambiwalentnymi uczuciami", koncentrując się głównie 
(zgodnie z wykształconymi wzorami recepcji) na tematyce utworu. Podczas, gdy 
jedni recenzenci wysoko podnosili „europejskość" poruszanej przez Jaworskie
go problematyki, podkreślali prekursorstwo nie tylko polskie ujęć groteskowo-
-katastroficznych13, inni, stosując do powieści konwencjonalne normy lektury, 
zarzucali jej brak pogłębienia psychologicznego, brak realizmu, „złudzenia his-
toryczności", które w mniemaniu oceniających winny były przejawić się w zróż
nicowaniu stylistycznym języka narracji i postaci14. Fałszywie odczytał powieść 
nawet znany krytyk dwudziestolecia międzywojennego - Stanisław Baczyński. 
W wydanej w r. 1927 książce Losy romansu podkreślał kryzys ówczesnej prozy, 
niedostatek nowych koncepcji, wyrzucał jej „żargon poetycki", gardzący umia
rem artystycznym, nastawiony wyłącznie na ekspresję emocji wygrywanych na 
najwyższych rejestrach, operowanie pokrętną składnią, udziwnioną leksyką, 
neologizmami i barbaryzmami. Przykładem degeneracji ówczesnej prozy było 
dlań i Wesele hrabiego Orgaza. 

Nie od rzeczy będzie może przypomnienie, jak do twórczości Jaworskiego 
ustosunkowały się historycznoliterackie kompedia międzywojenne. W krótkim 
przeglądzie prozatorskiej twórczości po pierwszej wojnie światowej w akademic-
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kich Dziejach literatury pięknej w Polsce Jaworskiego nie zauważono w ogóle. 
Zwrócił natomiast na niego uwagę K. Czachowski15, uznając go za „poniekąd 
prekursora Witkacego", Wesele hrabiego Orgaza zaś określił jako „bezlitosną 
w swym szyderczym komizmie krytykę kapitalizmu podminowaną najwyższą 
troską o kulturalną przyszłość ludzkości". Zauważył też funkcjonalne zgroma
dzenie przez autora „nadmiaru szczegółów" czy „zatarcie Unii kompozycyjnych" 
służące odtworzeniu „chaosu rzeczywistości". 

Sam autor powieści w cytowanym już wyżej wywiadzie dla „Wiadomości 
Literackich" określił swój utwór jako groteskę o „treści nieubogiej", zaznaczając 
jednocześnie swój dystans wobec aktualnych teorii literackich i odżegnując się 
od sugestii, iż wypełnia określony model gatunkowy („piszę tak, jak pisać muszę 
i mogę. Do jakiej mi to włożą szufladki, jest mi wszystko jedno"). Mimo tych za
strzeżeń co do klasyfikacji gatunkowej uważał przecież, iż „człowiek koziołkują
cy w obecnej dziurze kulturalnej nic bardziej nie lubi od upokarzającej zamiany 
wszelkich sensów na rzeczywisty i paradoksalny nonsens"16, stąd też wynikała 
jego wysoka ocena groteski tragicznej, równoznacznej dlań z „dramatem myś
li" : „Bodaj czy nie najwyższym przeznaczeniem szlachetnej i prawdziwej grote
ski jest umożliwienie ludziom ujrzenia nonsensu sensów właśnie wówczas, gdy 
twórczość w najwyższym wysiłku przedziera się przez dziewiczą pustkę nonsen
sów do matecznika kosmicznego sensu"17. Sam Jaworski więc zwrócił uwagę na 
swe wysiłki, by już w modelu powieściowym wyrazić znaczenia filozoficzne, his
toriozoficzne i społeczne nie poprzez bezpośrednie reflektowanie rzeczywistości 
pozaliterackiej, lecz dopiero na wysokim stopniu abstrakcji tworzonego dzieła, 
stopniu, w którym walor poznawczy posiada nie zdeformowany, fantastyczny 
świat powieściowy, ale najwyższe piętra znaczeniowe utworu i płynące z tych 
uogólnień wnioski. 

Tym tropem ruszyły badania powojenne18. Z perspektywy kilkudziesięciu lat 
stosunkowo łatwo udało się zlokalizować utwór w procesie literackim, zwrócić 
uwagę na zawarte w nim akcenty polemiczne wobec przeżytych form literackich. 
Intertekstualność powieści uwypuklił zwłaszcza M. Głowiński, który dostrzegł 
w niej „drwiące epitafium" dla młodopolszczyzny, parodię pompastycznego, pseudo-
poetyckiego stylu tej ostatniej, osiąganą poprzez hiperbolizację cech temu sty
lowi właściwych. W ciągu rozwojowym groteski polskiej umieścił Wesele hrabiego 
Orgaza W. Bolecki, dostrzegający miejsce utworu między bogato się rozwijającą 
groteską modernistycznią i awangardową (Faleński, Lemański, Nowaczyński, 
Jaworski, Witkiewicz, Gombrowicz itd. aż po współczesność). 

Język powieści Jaworskiego nie został, jak dotąd, poddany szczegółowemu 
oglądowi, co więcej wyrażono nawet mniemanie, że w przeciwieństwie do Wit
kiewicza, w prozie autora Wesela hrabiego Orgaza „brak jest jakichkolwiek 
wyznaczników groteski językowej"19. Tymczasem przecież już sama inwersja czy 
enumeracja (przerastająca chwilami w jakąś rabelaisowską poetykę nadmiaru) 
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służy demaskacji śmieszności tkwiących we wspomnianych manieryzmach mło-
dopolszczyzny Podobną funkcję pełnią przywołane, a w epoce modernizmu do 
przesady nadużywane, słowa, np. „chimera". Sposób ich użycia jest wyraźnie 
groteskowo-szyderczy: „Ewarysta leży wciąż nieruchoma i w próżnię wziera, 
gdzie się poniewiera ostatnia chimera" (s.243), przy czym prześmiewną funkcję 
frazy podkreśla tu „częstochowski" rym wewnętrzny. Wyraźnie w stronę młodo
polskich poetyzmów wykrzywiały się przedrzeźniająco rzeczowniki odsłowne 
z przyrostkiem -ota („miłosna cierpota", „duchota", „chrzypota", „ślizgota") lub 
-ica („omacnica", „powietrzyca"), a także przesadnie wyszukane zwroty: „darem-
niny historycznych zdarzeń", „zgliwiałych zwierzeń ikony złociste" oraz piętrze
nie określeń („twórczości zamieć, rozkosz, rozgoń, żmuda") czy epitetów synoni-
micznych (np. tłuściocha Yetmeyera nazywa się „pampuchem", „bandziochem", 
„butrymem", kałdełą", „pacambułem", „tułumbasem", co autor wyjaśnia w odsyła
czach jako: „potworny grubas", „brzuchacz", „ociężalec", „grubas", „opasły" pod
wajając tym samym ilość synonimów. 

Groteską lingwistyczną w postaci „czystej" są kalambury i wyzwiska („chwa-
lidupa", „pierdzigryczka z londyńskiej giełdy", „ty rozkoszny giełdowy rekinie, 
klubowy ladaco, lowelasie stęchły, kolekcjonisto w swej nudzie zawzięty"). W tejże 
grupie znaleźć się mogą zbitki oksymoroniczne, zaprzeczające swym wzajemnym 
sensom, typu: „beznadziejna radość twórcza", „szczery podstęp", „nauka okrut
nie dobra" itd. Tu należeć będą tak częste w powieści stwierdzenia paradoksal
ne „kto nie ma towarów, sprzedaje, kto nie ma pieniędzy, kupuje". Kpinie lin
gwistycznej a jednocześnie uwypukleniu paradoksu służą zaskakujące wyrażenia 
gnomiczne: „Różne są style zamków napowietrznych, stąd też i archtektura idio
tyzmów różna", „Nonsensom sprzyjać to znaczy tyle, co sensy hodować". Zabawia
nie się słowem znalazło swe ujście także w wymyślaniu neologizmów (np. „draź-
nięta" - piersi, „brandziucha" - komiczna kontaminacja obcej nazwy „brandy" 
ze swojską „siwuchą", „zagwazdrany" - zanieczyszczony i inne). Równie pomy
słowo tworzy Jaworski nazwiska „mówiące". Kelner a później dyrektor Przed
śmiertnego Dancingu nazywa się Jacinto de Gouzdrala Gouzdres , tancmistrz 
dancingu sprowadzony ze Saratowa - to Igor Podrygałow, historyk religii, pro
fesor uniwersytetu paryskiego a zarazem potomek dzikiego plemienia nazywa 
się Baj-oj-jej-baj, zaś docent fenomenologii religii — Fidelis Szwabolitis (aluzja 
do niemieckich skłonności do spekulacji filozoficznych). Główni protagoniści, 
których fortuny wyrosły z hodowli bydła i handlu nim noszą nazwiska Yetmeyer 
i Havermeyer (dla Jaworskiego-germanisty nie było tajemnicą, iż „meier" ozna
cza właściciela gospodarstwa mlecznego). Polski „hrabia galicyjski" (co nie jest 
określeniem geograficznym w powieści, lecz jedynie pogardliwym oznaczeniem 
właścicieli tytułów zakupionych od cesarza austriackiego, nie zdobytych drogą 
zasług dla ojczyzny) nazywa się Pioś Majcherek. Deminutywum „Pioś" od Piotra 
jest dość typowe dla kręgów ziemiańskich, nazwisko jednak wskazuje na plebej-
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skie, raczej niskie i zapewne obce pochodzenie, zaś fakt, iż bohater o tym nazwis
ku jest ordynatem na Kaczym Pęcherzu i Gęsiej Wątróbce przypomina kpiące 
zabawy językowe pana Zagłoby z nazwiskiem, herbem i miejscem zamieszkania 
prostodusznego pana Podbipięty. 

Do powieści wtłoczono wiele wyrażeń potocznych, żargonowych (z peryferii 
Lwowa) np. „konszachty", „ślozy", „kipnie", „wykiwa" itp., itd. Nierzadko w tekście 
trafić można i na bohemizmy czy raczej nowotwory z czeszczyzny wywodzone: 
„facka", „cypek", „chmyzek" (w znaczeniu „owad", słowo utworzone w sposób typo
wy dla Polaka nie rozróżniającego dźwięcznego „h" i bezdźwięcznego „ch), „zbawca 
papulaty", jednacz", „domactwo" i in. Nie brak też w tekście słów i zwrotów 
hiszpańskich, określeń łacińskich. Wszystkie te słowa autor uwypuklił zaopatru
jąc je w pompastycznie i „naukowo" w odsyłacze i wyjaśnienia. 

Wesele hrabiego Orgaza zawiera również sporo aluzji literackich przekra
czających leksykę czy składnię i odwołujących się do konkretnych utworów. Nie 
odnoszą się one wyłącznie do twórczości młodopolskiej. Zakres kpiny Jaworskiego 
jest znacznie szerszy. Równie jak w młodopolszczyznę uderza w ekspresjonizm 
w jego zdrojowym" wydaniu, przede wszystkim w kreowanie przez te kierunki 
literackie artysty na istotę wyjątkową, która spala się w swej twórczości, kar
miąc ją własnym życiem. Modernistyczno-ekspresjonistyczny motyw uwznio-
ślenia artysty znalazł swój groteskowy odpowiednik w postaci Podrygałowa, 
składającego na ołtarzu sztuki cztery żony, wierną niańkę Praksedę i jedenaś
cioro dzieci. 

O ile żartobliwe „zaśpiewy" gwarowe przypominają w Weselu hrabiego Or
gaza nierzadko język Chłopów Reymonta, o tyle niektóre obrazy powieści są 
ironicznym odwołaniem się do twórczości Sienkiewicza (np. Ligę z Quo vadis, 
przywiązaną do rogów wbiegającego na arenę tura, przypomina obraz otwiera
jący pantomimę nazwaną Pojednanie cnoty z rozpustą: „Na byku cnota, czyli 
Ewarysta wjeżdża zemdlona. Przez wpół przerzucona. Bezwładne nogi, zesztyw-
niałe ręce. Adamaszkowa przeziera nagość pośród muślinów. Drgają draźnięta". 
Trawestacją zakończeniaNieboskiej'komedii Z. Krasińskiego są natomiast ostat
nie słowa Havermeyera: „Yetmeyarze.. .vicisti!" będące oczywistym odpowiedni
kiem słynnego „Galilaee, vicisti!" Prowokacyjnym zaś wykpieniem ról, wyzna
czanych Polsce przez mesjanizm dla ocalenia Europy, jest scena z kongresu 
religijnego, kiedy to Yetmeyer wzywa wszystkich, by udali się z pielgrzymką do 
Polski, bowiem „dobra mądrość" Polaków może ocalić świat i wskazać „metafi
zyczne przeznaczenie" innym narodom. Pielgrzymka wszakże nie dochodzi do 
skutku, gdyż obawiający się protestu mocarstw światowych Wysoki Komisarz 
Kliki Narodów wszczepia profilaktycznie uczestnikom zarodki „złej choroby" -
(encephalitis lethargica). 

Oczywistą jest rzeczą, że wszystkie te aluzje czy odniesienia nie są atakiem 
na konkretne dzieła polskiej literatury. Jaworski bowiem mierzy ponad nimi 
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w zafałszowaną świadomość zbiorową, demaskuje jej najrozmaitsze złudzenia, 
stereotypy i banały, wytwarzane nierzadko właśnie przy pomocy literatury od 
romantyzmu po współczesność. 

Obok literatury Jaworski atakuje również zafałszowaną, jak sądzi, wiedzę 
współczesną. Dowodnym tego przykładem są komiczne tytuły książek z biblio
teki Yetmeyera, prace tegoż a także hrabiego Majcherka (Sikawka do gaszenia 
namiętności wyborczych, Problem zdolności płatniczej u erotomanów, Motywa
cja irytacji na widok czegokolwiek, co się tylko samodzielnie rusza itd., itp.). 

Fabuła powieści Jaworskiego jest znikoma, choć rozwija się w sposób linear
ny zgodnie z tradycją gatunku w jego wariancie realistycznym. Autor odrzuca 
jednak intrygę a zdarzenia podporządkowuje związkom poroblemowo-tematycz-
nym. Całość wprawdzie nawiązuje do znanych schematów powieściowych: sche
matu straconych złudzeń, schematu walki w obronie wartości, ale jednocześnie 
schematy owe poddaje w wątpliwość na skutek wszechpotężnie w utworze pa
nującej zasadzie paradoksu. 

Paradoks i kontrast a poprzez nie kompromitacja konwencji i motywów 
powieści realistycznej i psychologicznej panują również przy kreowaniu posta
ci. Elwira, zakochana w byku - pogromcy jej narzeczonego-torreadora i rola, jaką 
ma odegrać w pantomimie, by pogodzić w sobie „cnotę z rozpustą", jest wykpie
niem modnej wówczas psychoanalizy. Pełen wewnętrznych sprzeczności jest 
i twórca Przedśmiertnego Kabaretu - Yetmeyer. Zrazu narrator przedstawia go 
jako typowego, znanego z karykatur grubasa - milionera, dla którego natural
nym gestem jest wypisywanie czeków, ale zaraz po takiej charakterystyce, z listu 
Yetmeyera do Havermeyera wyłania się postać inna: pomyleniec, ale zatroska
ny o losy kultury światowej aż do szaleństwa, ba, zbawca ludzkości in spe. Po
czątkowa charakterystyka okazuje się więc karykaturalnym, stereotypowym 
uogólnieniem, kreowanym i demaskowanym przez autora niemal równocześnie. 
Ale i tę drugą twarz Yetmeyera poddaje się w powieści w wątpliwość: dancing, 
kongres religijny zaczynają przynosić milionowe zyski - więc jednak kapitalis
ta koncentrujący się na robieniu majątku? Ale w takim razie po co wyjeżdża na 
Wyspy Zapomnienia? Czyżby więc zawiedziony marzyciel? Takich znaków zapy
tania można by przy wszystkich postaciach stawiać wiele. 

Podobną polisemią odznaczają się czas i przestrzeń powieści. Miejscem wy
darzeń jest geograficznie konkretne Toledo (prawdziwa nazwa wywołuje w czy
telniku wrażenie obiektywizmu, prawdziwości zdarzeń na zasadzie wnioskowa
nia: musiało tak być, skoro sceneria trwa), ale jednocześnie jest to jakaś 
wyobrażeniowa przestrzeń kultury, boć przecież w utworze nie rzeczywisty punkt 
na mapie - Toledo - jest ważny, lecz związany z tym miejscem ciąg dokonań 
kulturowych (twórczość El Greca, Cervantesa), które wpływają na przebieg ak
cji, a właściwie powołują ją do istnienia. Wprowadzenie zaś fantastyki (mówią
cy kot) odrealnia owo miejsce jeszcze bardziej. Podobną ambiwalencją odznacza 
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się i czas: na pozór, jak o tym świadczą rzekome wycinki prasowe, chodzi o wy
raźnie uściślony rok 1921, jednocześnie wszak fantastyka wydarzeń i utopijne 
zakończenie podważają ową konkretność, sugerują nieokreślony czas snu. 

Dwuznaczna jest i rola narratora autorskiego. Raz - przytaczając na wstępie 
rozdziałów streszczenia zawartego w nich przebiegu wydarzeń (jak czyniła to 
często dawna powieść, vide choćby Pan Tadeusz), wypowiedziane nienacecho-
waną stylistycznie polszczyzną literacką - opowiadacz wciela się w tradycyjne
go narratora wszechwiedzącego, by następnie wewnątrz każdego rozdziału 
ustąpić w cień, zadowolić się bardzo skromną funkcją osoby przydzielającej głos 
postaciom, albo nawet zniknąć zupełnie, bowiem w wielu fragmentach inicjatywę 
prowadzenia narracji przejmują postaci dzięki wprowadzeniu określonych form 
literackich, takich jak list, traktat, reportaż, artykuł prasowy. Często też reży
ser całości - podmiot narracji - tworzy swoiste „widowisko dyskursywne", „te
atr mowy"20, wykluczający narratora całkowcie.To właśnie owa nowatorska tech
nika narracji wymusiła, jak się wydaje, rozbudowę metatekstu (streszczenia 
rozdziałów, rozbudowa tytułów, dedykacja, bardzo liczne objaśnienia pod teks
tem właściwym). 

Ogólnie można więc powiedzieć, że cała powieść Jaworskiego została zbudo
wana w oparciu o koniunkcję elementów przeciwstawnych, wiodących ze sobą 
swar nieustanny aż do całkowitego znoszenia się nawzajem. Zasada ta, przejawia
jąca się już w płaszczyźnie leksyki (związki oksymoroniczne), opanowuje całą 
strukturę powieści - aż po heterogeniczne składniki gatunkowe w niej zawarte. 
Świat powieściowy kreowany jest tu za pomocą zestawiania elementów gotowych, 
wytworzonych przez dotychczasową kulturę, obejmujących zarówno środki po-
dawcze (narracja trzecioosobowa, dialog, monolog, list, traktat, pseudopoemat, 
felieton, artykuł wstępny, reportaż itp.) z właściwym im stylem i słownictwem, 
jak i zasoby motywów, wątków, uschematyzowanych obrazów zaczerpniętych ze 
świadomości zbiorowej. Całość mimo to nie rozsypuje się na poszczególne frag
menty, bowiem scalającym „gestem semantycznym" (by użyć znanego określe
nia J. Mukafovskiego) jest właśnie paradoks, gwarantujący spoistość heteroge
nicznych składników dzieła, burzący stereotypowe widzenie świata, budzący 
intelektualny niepokój u odbiorcy. 

Z kolei należy się zastanowić, w jakim okresie rozwoju prozy czeskiej wyda
no w Pradze przekład utworu Jaworskiego. 

Proza ta, jak to wyraźnie stwierdzają studia choćby A. M. Pisy, M. Pohorskiego, 
J. Janaćkovej i D. Hodrovej21, przebyła podobną drogę rozwojową, jak proza pol
ska, choć wystąpić tu musiała i specyfika narodowa (np. rola poematu epickiego 
w kształtowaniu dystansu narratorskiego w końcu X K wieku22 czy powstanie 
opisanej przez Janaćkovą „idylli realistycznej", a w dwudziestoleciu mię
dzywojennym prozy liryzowanej23, by wymienić tylko niektóre zjawiska). 
I w Czechach wyjściem z odczuwanego w latach dwudziestych kryzysu powieści 
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były poszukiwania nowych treści i warunkowanych nimi nowych środków wy
razu. Krytykę wobec technik mimetycznych wywołał już naturalizm niezdolny 
do oddania całej złożoności życia, ale i symbolizm zaciemniający obraz świata nie 
zadowalał w pełni. W latach dwudziestych naszego stulecia imitowanie rze
czywistości zaczyna być odczuwane jako konwencja, wymysł autorski, przemie
nia się więc w odbiorze twórców i bardziej wyrobionych czytelników z „powieś-
ci-rzeczywistości" w „powieść-fikcję" (by użyć określeń D. Hodrovej24). Zwłaszcza 
ostro zjawisko owo wystąpiło w poetystycznych poszukiwaniach nowych rozwią
zań i technik prozatorskich. W latach dwudziestych podważa się więc zasady 
narracji realistycznej, odrzuca się fabułę lub bagatelizuje jej znaczenie, uwypukla 
się natomiast akt kreacji świata przedstawionego (a więc zachodzi tu zjawisko 
znane w literaturze polskiej od dob Beniowskiego a w prozie od Paluby ). Pojawiają 
się też żądania pewnej „nadorganizacji" języka prozy (właściwej dotąd wyłącz
nie poezji). W kręgach związanych z ruchami lewicowymi postuluje się stworzenie 
specyficznej powieści „kolektywnej", przeciwstawnej jednakże „starorealistycz-
nemu typowi" (K. Teige), powieści, która by przyniosła wizje zdolne natchnąć 
i pokrzepić czytelnika, kształtować jego uczucia i zmysł estetyczny, co w sumie 
oznacza wypunktowanie funkcji emotywnych prozy. Równocześnie z tymi żąda
niami pojawiają się stwierdzenia, iż epika skazana jest na zanik, przy czym jej 
grabarzem miałaby być ironia i groteska. Ratunek dla prozy dostrzega się też 
w jej zbliżeniu do poezji (np. postulat Vaclavka, by dążyć do swoistej „syntezy l i 
terackiej"). 

Poszukiwania nowych, niekonwencjonalnych rozwiązań dla adekwatnego 
oddania obrazu zmieniającego się wciąż świata prowadzą do zwrócenia uwagi 
na dokument. Wzrasta więc znaczenie literatury faktu. Wystarczy przypomnieć 
tytuł znanego artykułu E. E. Kischa: Powieść? Nie. Reportaż. Konieczność prze
mian gatunkowych, choć w innym kierunku zdążających, sugerował bardzo ra
dykalny w żądaniach K Schulz w artykule zamieszczonym w awangardowym 
piśmie „Pasmo", w którym pisał25: „Nova proza tvofi użitećnś hodnoty zkratka-
mi źivota, je lidska, velkoryse lyricka, rozbij! literami konvenćni nazory na sv§t, 
na ćlov6ka, na źivot, stavi na misto romanove perspektivy perspektivu kina". 
Schulz uważał, iż odrzucić należy realizm, idyllę, sentymantalizm, romantyzm, 
mistycyzm, symbolizm. Środków wyrazu nowa proza szukać by miała z jednej 
strony w nowoczesnej technice i filmie, z drugiej w tej części tradycji, w której 
do głosu dochodziła „hiperbola życiowego humoru, francuska witalność i przed
siębiorczość, amerykańska praca". I on sądził, iż proza winna budzić przede 
wszystkim emocje - stąd pochwała komizmu, ciekawej zdarzeniowości, liryza-
cji. Epikę natomiast pozostawiał filmowi i prasie. 

Przeciw współzawodniczeniu z filmowym realizmem oraz przeciw tenden
cyjności prozy wypowiedział się i V. Nezyal26, dopuszczający jednakże, by stawała 
się ona „seismografem psychickeho deni", „psychickym relikviaf em a zpov§dni-
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ci d6ti z końce tisicileti". W roku 1929, a więc cztery lata po poprzedniej wypo
wiedzi, Nezval usiłował zdefiniować pojęcie „powieść nowoczesna" , uznając, iż 
winna być ona „wyłamaniem się z konwencji", zastąpieniem tradycyjnej budowy, 
psychologii, fabuły - nowymi związkami motywującymi wydarzenia w sposób 
bardziej przekonujący, sugestywny, zaskakujący.*71 dodawał: „I ze stanoviska 
poruśovani konvenci ćili modernosti je tedy roman volnou kompozici nebo [...] 
„fantazii" o velkem poćtu stran, poutanych k sobi alespoń jednou osobou, jeż muże 
byt take nahrażovana mistem, problemem, ideou, zapletkou atd. in infinitum". 

Istotę nowoczesnego rozumienia nazwy „powieść" usiłował uchwycić również 
V. Vanćura w Pozndmce o romanu2*z roku 1929. Sztukę słowa określał w niej 
jako „piękno, siłę i poezję", które można potraktować instrumentalnie, ale które 
właściwie nie pełnią roli służebnej. Wszelkie gatunki literackie stawały się w tej 
kopcepcji „tą samą poezją i tym samym pięknem", poddanym jedynie odmien
nej organizacji. W notatce późniejszej o dwa lata29 podkreślał znaczenie kształ
tu powieści, w którym powinno znaleźć swój wyraz życie, zaś w interwiew z r. 
1934 wypowiedział się na temat nierozłączności treści i formy30, których celem 
jest wywołanie przeżycia. Gatunek powieści - jak każdy inny gatunek - uznawał 
za formę historycznie zmienną i dodawał: „kanon neni neż na to, aby byl pfekonan". 

W świetle tych wypowiedzi możemy już wnioskować o przyczynach wydania 
przekładu powieści Jaworskiego: bez wątpienia owo dokonanie edytorskie leżało 
na linii czeskich poszukiwań nowatorskich rozwiązań gatunkowych, choć oczy
wiście na wyborze powieści zaważyła i treść utworu, poruszającego problem 
kryzysu cywilizacji europejskiej. Przecież ta problematyka właśnie powracać 
będzie wielokrotnie pod pióra czeskich twórców w latach trzydziestych. Trzeba 
jednakże pamiętać, że wszystkie postulaty zerwania z konwencjami występo
wały (podobnie zresztą jak w Polsce) nie zamiast, ale obok tendencji realistycz
nych. Z czasem, w latach trzydziestych, ulegną zmianie stawiane przed prozą za
dania, a wspomniany „syntetyzm" sztuki słowa, głoszony przez Vaclavka, coraz 
bliższy będzie pojęciu typowości, odbijania całokształtu życia i procesów społecz
nych. Jednakże i wtedy kłaść się będzie nacisk nie tylko na funkcje mimetycz-
no-poznawcze prozy, ale i na konieczność pełnienia przez nią funkcji estetycz
nych i emotywnych, które jako cel główny stawiały przed sobą techniki 
kreacjonistyczne. 

Fakt wydania Wesela hrabiego Orgaza w serii przeznaczonej dla czytelnika 
wymagającego świadczy również o tym, że przekład i druk nie były czynem przy
padkowym, lecz świadomym wyborem dzieła, któremu w czeskim kontekście 
literackim wyznaczono określoną rolę, mówiąc bowiem słowami Vanćury Druź-
stevni prace chciała „vydavat źive knihy, propujćovat mezi svymi ćleny publici-
tu urćitym hterarnim hodnotam, śifit urćite umfilecke myślenky a d&lat tedy 
kulturni politiku". Dla osągnięcia zaś tego celu „.. .nestaći, aby dilo mluvilo vśed-
nim jazykem o źivotć a pravdach. Nikoli, tyto skutećnosti, tyto źivotni obsahy 
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maji splynout s osobitym specifickym vyrazem v literami jednotu"31. Powieść 
Jaworskiego zdawała się przynajmniej część tych postulatów spełniać. A mimo 
to przyjęto ją z wyraźnymi wahaniami wewnętrznymi. 

Recenzję z książki zamieściły - obok pism prowincjonalnych, takich jak „Ji-
hoćesky obzor" czy „Obćanske listy" - czasopisma tej wagi i zasięgu, jak „Lidove 
noviny" czy „Ćeska mysi". Z powieścią zaznajomił się i B. Vaclavek, który jednak 
nie miał o niej zbyt wysokiego mniemania32 i określił ją krótko jako pogłos fran
cuskiego surrealizmu, do którego poetyckości i czaru udawało się jednak dotrzeć 
polskiemu powieściopisarzowi bardzo rzadko. 

W popularnych „Lidovkach"33 obszerne omówienie powieści zamieścił polo
nista i rusycysta J. Heidenreich, który również wyraził przypuszczenie, że We
sele hrabiego Orgaza jest wprowadzeniem do czeskiego procesu literackiego 
prozy surrealistycznej, dotąd - jak zaznaczył z przekąsem - w czeskiej twórczości 
prozatorskiej „na szczęście" nieobecnej. Zarzucając książce rozwlekłość, gaduls
two, chwalił jednak autora za fantazję, dowcip, umiejętność gry ze słowem 
a głównie za rozrachunek ze „vśemi zvracenostmi sveta", z których się Jawor
ski „do sytosti zlostnś i rezignovanś, bolestnS a śaśkovsky" wyśmiewa. Chociaż 
więc „celek pusobi jako teźky sen, s pfiśernou rozvlaćnosti vysneny a vypovśze-
ny ćlov6kem povalećne doby", to przecież „pod hfiśne tłustym nanosem nesmy-
slneho a nesnesitelneho mluveni je skryto ve SvatbS hrabite Orgaza take hod-
n§ źivota". Troszkę sobie przecząc autor recenzji chwalił powieściopisarza za „dar 
neobyćejnś sugestivniho slova" oraz za stworzenie postaci alegorycznych, prze
sadnie nazywając je monumentalnymi" w scenie pojedynku Antychrysta i Pro-
chrysta. Zważywszy, iż ta groteskowa scena pojedynku na spojrzenia stanie się 
w literaturze polskiej w jakiejś mierze sceną archetypową i będzie się powtarzać 
na wzór „chocholego tańca" Wyspiańskiego (Gombrowicz - pojedynek na miny, 
Redliński - pojedynek na przysłowia) - trzeba przyznać recenzentowi w tym 
punkcie bystrość spojrzenia. Heidenreich chwalił też tłumacza za to, że bohater
sko „pgknou ćeśtinou zdolal jazyk tak povidavy". 

Jeszcze obszerniejszą, żywo napisaną recenzją skwitowała powieść Jaworski
ego „Ćeska mysi"34. Książka zwróciła na siebie uwagę autora wypowiedzi prze
de wszystkim swą innością oraz bogactwem środków podawczych. Recenzent nie 
usiłował zakwalifikować jej genologicznie („Jmeno pro takoyyto druh literami 
tvorby marnś bys mezi obvyklymi terminy literarnś historickymi hledal"). Choć, 
jak stwierdza, jest to książka niełatwa, warto przecież ją czytać, choćby ze wz
ględu na poszczególne w niej zawarte, a godne uwagi sądy. Całość recenzent 
sytuował w nurcie literatury postnietzscheańskiej. I w tej recenzji znalazły się 
pochwały dla tłumacza, którego przekład miał być ponoć łatwiejszy w odbiorze 
niż polski oryginał. 

Jak sądzić można z przytoczonych wypowiedzi, powieść Jaworskiego nie tylko 
nie doczekała się w Czechach większej aprobaty, ale nawet zrozumienia. Była 
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niepokojąca jako zjawisko literackie, przyznawano jej status nowatorstwa, częś
ciej naśladownictwa francuszczyzny (surrealizm), ani jednak jej treść, ani for
ma nie doczekały się rzetelnych analiz, dla których zresztą, jak to widzieliśmy, 
zabrakło recenzentom odpowiedniego aparatu krytycznego. Dość szybko też o niej 
zapomniano. Bez wątpienia przyczynił się do tego w latach trzydziestych nawrót 
do technik realistycznych. Niemała też w tym była wina tłumacza, tak przez 
recenzentów chwalonego. Język przekładu jest wprawdzie płynny, ale też 
i wyraźnie niwelujący leksykę i styl oryginału. Bicek nie starał się wyszukiwać 
subsytutów dla języka Jaworskiego, bez zmian pozostawił „mówiące" nazwiska 
oryginału, tłumaczył nie tekst główny, ale przypisy, w których autor objaśniał 
słowa gwarowe, żargonowe, obce, stylizacje staro- i młodopolskie, Pewnie i dla
tego wydał się łatwiejszy w odbiorze niż oryginał. Na dowód przytoczmy garst
kę przykładów, choć zebrać by ich można dziesiątki. Jaworski np. używa zręcz
nie utworzonego neologizmu „brandziucha", łącząc w nim obcy rdzeń z polskim 
przyrostkiem -ucha, co daje efekt komiczny, Bicek zaś wykorzystując objaśnie
nie wtłacza je do przekładu pisząc: „sprosta, vesnicka kofalka". Tytuł jednego 
z rozdziałów „Amerykańskiego pampucha baśniaki" to „Bajki americkeho hrub-
ce". Pełne komizmu zdanie (słownictwo, rym!): „Ewarysta leży wciąż nierucho
ma, w próżnię wziera, gdzie się poniewiera ostatnia chimera" po czesku brzmi: 
„Evarysta leźi stale nehybna a hledi do prazdna, kde se potuluje pośledni chi
mera". Jakże dostojnie i poważnie! Zdarzają się i miejsca, których tłumacz nie 
zrozumiał, ulegając złudzeniom dźwiękowej zbieżności, mimo, iż słowa te są 
homonimami znaczeniowo odległymi, np. zwrot „pomiędzy mgiełki nowiem nacu-
krowane" przełożono: „v nove nacukrowane mlze" (czyli: w świeżo pocukrowanej 
mgle). Takie tłumaczenie starło z powieści cały jej czar, spoczywający w komicz
nym dystansie twórcy wobec rzeczywistości przedstawionej, dystansie osiąganym 
przez autora dzięki zastosowaniu świetnej i tak różnorodnej parodii językowej. 
Pozostała „reszta", celowo przecież wieloznaczna, chwilami aż drwiąco bełkotliwa, 
podana w szacie lingwistycznej powagi i dostojeństwa, stawała się niezbyt czy
telna. To, co w oryginale mogło bawić i przyciągać uwagę czytelnika, przygoto
wując go do odbioru wyższych pięter znaczeniowych utworu, w tłumaczeniu 
zniknęło. Poprawność językowa, „literackość" przekładu nonsensownie urealni
ała i uwierzytelniała świat przedstawiony, zacierając zarazem rozpoznawalność 
gatunkową tej prozy. Nic dziwnego, że utwór Jaworskiego odfajkowywano mod
nym, polisemantycznym określeniem „surrealistyczny". Przekład Bicka nie dawał 
również Jaworskiemu szansy na przyszłość: tego utworu w tej szacie słownej nie 
da się odczytać inaczej. 

Trzecia przyczyna braku sukcesu powieści Jaworskiego u czeskiego odbiorcy 
spoczywała, jak się wydaje, w typie reprezentowanej przez nią groteski. Należy 
tu odwołać się do typologii groteski polskiej i czeskiej, którą postulują prace O. 
Bartosa: o ile literatura polska usiłowała wytworzyć groteskę filozoficzną i his-
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toriozoficzną ( a na tej linii należy sytuować Wesele hrabiego Orgaza), o tyle w 
czeskiej rozwija! się przede wszystkim typ groteski plebejskiej: ludycznej i sa
tyrycznej. O ufilozoficznienie groteskowego obrazu świata pokusił się wpraw
dzie już L. Klima, ale w pełni udało się to dopiero B. Hrabalowi, kontaminują-
cemu plebejską opowieść z szynku (hospodska historka) z...surrealizmem, co 
szczególnie uwidoczniły świetne adaptacje dzieł Hrabalowskich, dokonane przez 
J. Menzla. 

Wszystkie te czynniki wpłynęły na czeską recepcję powieści Jaworskiego, one 
też spowodowały, iż fakt wydania w Czechach Wesela hrabiego Orgaza odnoto
wać dziś wypada jedynie jako nieznany epizod polityki kulturalnej awangardowe
go wydawnictwa Drużstevni prace, epizod, który w czeskiej literaturze nie po
zostawił, jak się wydaje, głębszego śladu. 
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