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Pomimo wci¹¿ rosn¹cej, co niezmiernie cieszy, ilo�ci prac po�wiêconych po-
ezji Jana Andrzeja Morsztyna � maj¹cych czêsto charakter odkrywczy i inspiruj¹-
cy � ilo�æ kwestii spornych oraz domagaj¹cych siê wyja�nienia nie maleje. A jak-
by wprost przeciwnie. Narzuca siê tu nieodparcie niezwykle trafna formu³a Janu-
sza S³awiñskiego dotycz¹ca jednego z aspektów funkcjonowania tradycji literackiej,
przy odrobinie dobrej woli mog¹ca pos³u¿yæ, per analogiam, do scharakteryzowa-
nia aktualnego stanu badañ nad twórczo�ci¹ (nie tylko t¹ zreszt¹, ale t¹, jak siê
zdaje, w sposób szczególny) autora Lutni:

Zastany zasób dzie³ jest zbiorem �miejsc zajêtych� w przestrzeni tradycji. Mo¿na wszak¿e
sformu³owaæ tezê, na pierwszy rzut oka paradoksaln¹: im rozleglejszy zbiór takich �miejsc
zajêtych�, tym wiêkszy równocze�nie zakres otwartych mo¿liwo�ci, które tradycja oferuje
twórcom. Teza ta, wbrew pozorom, wskazuje na zale¿no�æ zupe³nie oczywist¹. Dzie³o, bê-
d¹c rozstrzygniêciem jednorazowym, nie tylko informuje o swoim �byciu jeden raz�, ale
tak¿e przywo³uje szerszy repertuar mo¿liwo�ci, który zosta³ w nim cz¹stkowo zrealizo-
wany 1.

Uwagi te wprawdzie dotycz¹ dzie³ literackich i ich stosunku do tradycji lite-
rackiej, ale równie dobrze mog¹ siê odnosiæ do prac literaturoznawczych (tu: hi-
storycznoliterackich) i tradycji badawczych. Czê�æ dotychczasowych rozpraw
o Morsztynie w pierwszym zdaniu okre�li³em jako zarazem odkrywcze (wiêc zaj-
muj¹ce miejsca) i inspiruj¹ce (wiêc otwieraj¹ce mo¿liwo�ci). Repertuar sposobów
odczytywania poezji podskarbiego wielkiego koronnego jest zawsze szerszy ni¿
cz¹stkowo realizuj¹ce go jednostkowe, choæby najbardziej wnikliwe i szczegó³o-
we studium. Dotyczy to, rzecz jasna, i niniejszego tekstu, dla którego � kontynu-
uj¹c zaproponowan¹ analogiê � inspiracj¹ by³y mo¿liwo�ci, jakie ujawnili zna-
mienici badacze poprzez zajêcie przez nich okre�lonych miejsc. Niektóre z tych
propozycji chcia³bym tu poddaæ krytyce � z nadziej¹, i¿ da siê j¹ nazwaæ konstruk-
tywn¹.

1 J. S ³ a w i ñ s k i, Synchronia i diachronia w procesie historycznoliterackim. W: Dzie³o � jê-
zyk � tradycja. Kraków 1998, s. 19. Prace wybrane. T. 2. Red. W. Bolecki.
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2

Na pocz¹tek, ho³duj¹c staro¿ytnej strategii in medias res, kilka charaktery-
stycznych opinii dotycz¹cych kluczowego problemu zwi¹zanego z twórczo�ci¹
Morsztyna � dodajmy: fascynuj¹cego problemu.

Wra¿enie z lektury jedno i nieodparte � zamiast spodziewanej liryki mi³osnej otrzymuje-
my ch³odny, sofistyczny monolog, oparty na precyzyjnym rozumowaniu, w którym nie mo¿na
zmieniæ s³owa, przestawiæ wyrazów, by nie naruszyæ logiki wywodu, nie zniszczyæ kunsztow-
nej budowy stroficznej, poddanej, jakby dla wiêkszego jeszcze spotêgowania trudno�ci, �ci-
s³ym rygorom oktawy.

[...]
A nade wszystko forma � doskona³a a¿ do granic sztuczno�ci, nieomylna a¿ do zatraty

tego, co wyra¿a, nie znosz¹ca obok siebie tre�ci, której ma s³u¿yæ. Daremnie w tej liryce � poza
kilku zaledwie utworami, jak przede wszystkim Tesknica � szukaæ liryzmu, czê�ciej jest to
poezja namiêtnych zwrotów retorycznych.

I oto najwiêkszy paradoks Jana Andrzeja Morsztyna � poeta mi³o�ci bez uczucia, ch³odny
intelektualista wystylizowany na liryka, erudyta bardziej ceni¹cy tradycjê literack¹ ni¿ impul-
sywno�æ w³asnych odruchów, mistrz rzemios³a artystycznego, któremu gotów jest po�wiêciæ
nawet tak gorliwie przez siebie opiewane p³omienie Kaniku³y. A wiêc � �Mróz gorej¹cy a ogieñ
lodowy�. Ta formu³a samego poety najlepiej okre�la jego postawê, najwyra�niej demaskuje
jego niezwyk³¹ stylizacjê 2.

Tyle Maria Bokszczanin. Ocena bardzo surowa, a przy tym (a raczej: w tym)
bardzo subiektywna, o czym �wiadczy ju¿ pocz¹tkowy fragment cytowanej wy-
powiedzi: �Wra¿enie z lektury jedno i nieodparte � zamiast spodziewanej liryki
mi³osnej [...]�. Badaczka najwyra�niej mówi tu o w³asnych �wra¿eniach� i w³a-
snych �spodziewaniach�, nie bior¹c pod uwagê gustów i oczekiwañ czytelników
wspó³czesnych poecie. A tym � jak mo¿na wnioskowaæ choæby z bogatego ¿ywo-
ta rêkopi�miennego utworów Morsztyna � wiersze owe by³y najprawdopodobniej
bardzo w smak. Zw³aszcza, jak wolno siê domy�laæ, odbiorcom wyrobionym, o du-
¿ej kulturze literackiej. Bo tylko tacy potrafili rozumiej¹co przyj¹æ (lub odrzuciæ)
ow¹ wykraczaj¹c¹ poza obowi¹zuj¹ce konwencje nadwy¿kê, jak¹ im raz po raz
fundowa³ poeta (do tego jeszcze wrócimy). Warto przytoczyæ w tym miejscu s³uszn¹
uwagê Barbary Falêckiej, która równie dobrze jak do literaturoznawców XIX-
-wiecznych mo¿e odnosiæ siê do wielu wspó³czesnych:

Nieporozumienie, bo trudno inaczej nazwaæ odczytywanie Morsztyna przez dziewiêtna-
stowiecznych literaturoznawców, zarzucaj¹cych poecie b³aho�æ podejmowanej tematyki i nie-
szczero�æ deklarowanych uczuæ, wynika³o z pos³ugiwania siê kryteriami obcymi macierzyste-
mu kontekstowi jego twórczo�ci 3.

Nie to jest wszak¿e najwa¿niejsze. Przytoczony fragment wypowiedzi Boksz-
czanin ujawnia inn¹, a do�æ powszechn¹, predylekcjê bieg³ych w temacie. Otó¿
to, co uznaj¹ oni za najwiêksz¹ warto�æ tej poezji: jej niesamowit¹, �geometrycz-
n¹� niemal precyzjê i doskona³o�æ, uwa¿aj¹ jednocze�nie za jej najwiêksz¹ skazê
� i tu owe walory zamieniaj¹ siê nagle w �beznamiêtno�æ�, �sztuczno�æ�, �ch³ód�
itp. U³omno�ci nie lada, jako ¿e dotycz¹ autora erotyków.

Przypomnijmy: �ch³odny, sofistyczny monolog, oparty na precyzyjnym rozu-

2 M. B o k s z c z a n i n, wstêp w: J. A. M o r s z t y n, Wybór poezji. Warszawa 1963, s. 15�16.
3 B. F a l ê c k a, Metaliteracki charakter poezji Jana Andrzeja Morsztyna. W zb.: Czytanie

Jana Andrzeja Morsztyna. Red. D. Gostyñska, A. Karpiñski. Wroc³aw 2000, s. 111.
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mowaniu, w którym nie mo¿na zmieniæ s³owa, przestawiæ wyrazów, by nie naru-
szyæ logiki wywodu, nie zniszczyæ kunsztownej budowy stroficznej, poddanej, jak-
by dla wiêkszego jeszcze spotêgowania trudno�ci �cis³ym rygorom oktawy�. Rozu-
mowanie precyzyjne, wiêc ch³odne? Zbyt daleko id¹ca konkluzja, a jednak, o czym
siê jeszcze przekonamy, jak¿e powszechna! Zwróæmy uwagê, z czego czyni siê tu
poecie zarzut: ¿e nie mo¿na zmieniæ s³owa w jego wierszu ani przestawiaæ wyra-
zów! ¯e kunsztowna budowa stroficzna poddana jest � �dla wiêkszego jeszcze spo-
têgowania trudno�ci�! � �cis³ym rygorom oktawy! No niestety, tak to ju¿ z t¹ poezj¹
jest: nie mo¿na zmieniaæ ani przestawiaæ � i basta! O rygorach napomknê tylko tyle,
i¿ jednym z g³ównych ich zadañ jest mobilizowanie artysty do tym wiêkszego wy-
si³ku, do poszukiwania nieoczekiwanych czêsto dla niego samego rozwi¹zañ, z my-
�l¹ m.in. o dostarczeniu odbiorcy tym wiêkszej przyjemno�ci estetycznej. No i ry-
gory owe nie s¹ poecie narzucone (bo niby przez kogo, przez co?), poddaje on im
siê dobrowolnie. Dla dobra sztuki � i dla dobra nas wszystkich, ma siê rozumieæ.

Akapit drugi: �A nade wszystko forma � doskona³a a¿ do granic sztuczno�ci,
nieomylna a¿ do zatraty tego, co wyra¿a, nie znosz¹ca obok siebie tre�ci, której ma
s³u¿yæ�. Pierwszy problem, podobnie jak poprzednio, wiêc nieuzasadniony znak
równo�ci (czy te¿ stosunek wynikania) miêdzy �doskona³o�ci¹� a �sztuczno�ci¹�.
Powtarzam: moim skromnym zdaniem, doskona³o�æ w ¿adnym razie nie impliku-
je sztuczno�ci (tym bardziej odwrotnie). Ka¿dy ma prawo traktowaæ poezjê pana
podskarbiego jako ch³odn¹ i precyzyjn¹, doskona³¹ i sztuczn¹, ale utrzymywanie,
i¿ miêdzy tymi jako�ciami istniej¹ tak proste i jednoznaczne zale¿no�ci, uwa¿am
za nieuprawnione.

Jako nastêpny pojawia siê problem: forma a tre�æ. Wiele by³o ju¿ o tym mowy
w dyskusjach teoretycznoliterackich. Tutaj najstosowniej bêdzie przytoczyæ opi-
niê Czes³awa Hernasa, albowiem dotyczy ona w³a�nie Morsztyna:

Ów wysoki szacunek dla sprawno�ci jêzykowej, warsztatowej zasadza siê na przekona-
niu, ¿e tre�æ poezji jest ca³kowicie zamkniêta w jej jêzykowym wyrazie nadanym przez osobo-
wo�æ twórcy, wyra¿a jego indywidualne prze¿ywanie �wiata. Nie ma innej prawdy w poezji.
[...] Poeta przekazuje osobist¹ wizjê �wiata. Im wy¿sz¹ dysponuje kultur¹ jêzyka, tym praw-
dziwszy kszta³t uzyskuje ta wizja w wierszu 4.

Cytujê z przyjemno�ci¹ i ulg¹. Nie umia³bym tego wyraziæ precyzyjniej. Frag-
ment po wielokropku w nawiasie przytaczam nieco na wyrost, jako komentarz
tak¿e do wypowiedzi innych uczonych, które zostan¹ przywo³ane dalej.

W trzecim akapicie: �poeta mi³o�ci bez uczucia, ch³odny intelektualista wy-
stylizowany na liryka�? S¹d wyra¿ony mocno i odwa¿nie. Ale czy s³uszny? Po-
ezja Morsztyna to, owszem, popis erudycji, elokwencji, wyobra�ni, precyzji, kunsztu
poetyckiego itp. � lecz to, czy z osobna, czy razem wziête, jeszcze nie jest intelek-
tualizmem, w ka¿dym razie nie w �cis³ym s³owa tego znaczeniu, nie ze wszystki-
mi, a decyduj¹cymi o istocie tego pojêcia, konotacjami. Nie wiem, czy w ogóle
jakiegokolwiek polskiego poetê barokowego mo¿na okre�liæ mianem intelektuali-
sty. Nie zapominajmy, o jakiej epoce mówimy. Wszak �Barok odebra³ ber³o rozu-
mowi, przekaza³ je uczuciu i wyobra�ni�, jak stwierdza Jadwiga Kotarska w swo-
jej wielce pouczaj¹cej ksi¹¿ce 5. Poezja autora Kaniku³y jest nazbyt zmys³owa,

4 Cz. H e r n a s, Literatura baroku. Warszawa 1999, s. 140�141.
5 J. K o t a r s k a, Erotyk staropolski. Inspiracje i odmiany. Wroc³aw 1980, s. 216.
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nazbyt obrazowa, operuj¹ca konkretem, nie pojêciami, dowcipna, wykwintna, zbyt
czêsto frywolna na to, aby j¹ czy jej autora kojarzyæ z intelektualizmem. Wiktor
Weintraub powiada:

Kto by szuka³ w jego poezji wyrazu powik³añ ideowych, rozdarcia wewnêtrznego, kon-
fliktu miêdzy �wiatem doznañ zmys³owych a �wiatem wierzeñ religijnych, ten siê srodze za-
wiedzie. Takie w³a�ciwo�ci stylu, jak operowanie paradoksami, gra antytezami, zaskakiwanie
czytelnika niespodziank¹, nie s³u¿¹ w poezji Morsztyna wyra¿eniu tre�ci ideowych, jak s³u¿¹
np. u nas w poezji Sêpa-Szarzyñskiego (a w Anglii Donne�a), ale uzale¿ni³y siê od tych tre�ci,
sta³y siê same dla siebie celem, popisem wirtuozerii formalnej artysty 6.

Opinia cokolwiek mo¿e jednostronna, ale oparta na ustaleniach, z którymi trud-
no siê k³óciæ. Poezja ta bowiem, chocia¿ wyra¿a jakie� �tre�ci ideowe� (pojawiaj¹
siê one w sposób dwojaki: explicite marginalnie oraz implicite, równie¿ w tym
sensie, i¿ znacz¹ce jest tak¿e to, czego poeta nie mówi, co pomija, od czego wy-
ra�nie stroni � zw³aszcza w kontek�cie twórczo�ci innych poetów epoki 7), to nie
one s¹ tym, co w niej najistotniejsze, co stanowi o jej warto�ci i wyj¹tkowo�ci.

Intelektualist¹ w poezji by³ Norwid, co zreszt¹ nie przeszkodzi³o mu byæ po-
et¹ znakomitym, a przy tym bynajmniej nie �ch³odnym�. Wyra¿enie �ch³odny
intelektualista� (u¿yte przez Bokszczanin) to stereotyp niewiele maj¹cy wspólne-
go z rzeczywisto�ci¹. Prawdziwi intelektuali�ci s¹ lud�mi najczê�ciej niezwykle
namiêtnymi, zapaleñcami, �gor¹cymi g³owami�, �nerwowcami� itd. (vide: Witt-
genstein, Popper oraz incydent z pogrzebaczem i tym podobne buduj¹ce historie).
Id�my dalej: Morsztyn, ów �ch³odny intelektualista�, jest przy tym jako� chytrze,
przebiegle, podstêpem �wystylizowany na liryka�! Na czym mia³by ów fortel pod-
skarbiego wielkiego koronnego polegaæ? Otó¿ ni mniej, ni wiêcej tylko na pisaniu
doskona³ych wierszy! Morsztyn, aby siê �wystylizowaæ na liryka�, postanowi³
zostaæ �mistrzem rzemios³a artystycznego�. I uda³o mu siê! Daj Bo¿e ka¿demu
chwytaj¹cemu za pióro byæ tak skutecznym w osi¹ganiu stawianych sobie celów.

Za podsumowanie tej czê�ci wywodów, i jako przeciwwaga dla opinii Marii
Bokszczanin, niech pos³u¿y krótka uwaga Jadwigi Soko³owskiej: �Jest to przede
wszystkim poezja wielkiej dyscypliny s³owa: giêtka, sprawna, precyzyjna� 8. W pe³-
ni siê pod ni¹ podpisujê.

3

Zdaniem Weintrauba:

Poezja Morsztyna to poezja o bardzo wyra�nym piêtnie dworskim. Z erotyków jego wy-
wiedzieæ siê mo¿na, jaka by³a na dworze aura gry mi³osnej, jak dworzanin zaleca³ siê damie
swego serca. Ale bardzo naiwny by³by czytelnik, który chcia³by w tych erotykach doszukiwaæ
siê dziejów mi³osnych poety. Idzie w nich nie tyle o ekspresjê uczuæ, co o popisanie siê wy-
my�lnym, nieoczekiwanym komplementem. [...] Nadgrobek [Jego Mo�ci Panu Walerianowi
Otwinowskiemu] jest na szczê�cie w twórczo�ci Morsztyna wyj¹tkiem. Gdzie indziej superla-
tywy jego bawi¹ i zachowuj¹ du¿o wdziêku w³a�nie dlatego, i¿ kontekst nie pozostawia ¿adnej

6 W. We i n t r a u b, wstêp w: J. A. M o r s z t y n, Wybór poezji. Oprac. ... Wyd. 2. Wroc³aw
1998, s. VII. BN I 257.

7 Zob. ibidem, s. LVI: �Na tle polskiego baroku poezja Morsztyna odcina siê t¹ tematyk¹,
której nie porusza�.

8 J. S o k o ³ o w s k a, Jan Andrzej Morsztyn. Warszawa 1965, s. 53.
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w¹tpliwo�ci, ¿e s¹ one nie ekspresj¹ wyj¹tkowo wysokiej temperatury emocjonalnej, ale popi-
sem pomys³owo�ci. [...] Co najwa¿niejsza, poetyka, tak renesansowa jak i barokowa, uwa¿a³a
takie adaptacje obcej poezji, przede wszystkim klasycznej, za cenne i oryginalne osi¹gniêcia
poetyckie. Dopiero poetyka romantyczna, domagaj¹ca siê ekspresji tego w poezji, co poeta
prze¿ywa³, wprowadzi³a tu rewolucjê, stworzy³a inne, nie jêzykowe kryterium oryginalno�ci.
[...] Tote¿ paradoksalnie, mimo ¿e w poezji tej stale jest siê sk³onnym do wylewania ³ez i usta-
wicznie s³yszy siê skargi na niezno�ne ¿ary mi³o�ci, jest ta poezja �wiadectwem osch³o�ci uczu-
ciowej jej autora. [...] Morsztyn wspaniale w³ada³ polszczyzn¹ i by³ wirtuozem w eksplorowa-
niu jej mo¿liwo�ci. Jego wiersze, które jako ekspresja uczuæ musz¹ siê nam wydaæ sztuczne,
wymêczone, potrafi¹ zachwycaæ pomys³owo�ci¹ w operowaniu jêzykiem, brawur¹ w eksplo-
atowaniu mo¿liwo�ci polszczyzny 9.

Pierwszym s³owem kluczowym, wystêpuj¹cym w przytoczonych fragmentach
kilkakrotnie, bêdzie tu dla nas �ekspresja�; drugim, które pojawia siê jeden raz,
�osch³o�æ uczuciowa�. Istniej¹ teoretycy sztuki (Benedetto Croce, Wassily Kan-
dinsky) traktuj¹cy ekspresjê jako cechê swoist¹ sztuki, cechê okre�laj¹c¹ j¹ na tyle
wyczerpuj¹co, ¿e mog³aby s³u¿yæ za jej definicjê w ogóle 10. Nie to jest jednak
najistotniejsze. Dla naszych rozwa¿añ najwa¿niejszy jest modus (modusy) przeja-
wiania siê w dziele literackim ekspresji autora.

Sprawa jest prosta i skomplikowana zarazem. Prosta, albowiem od strony teo-
retycznej jasno oraz przekonuj¹co wypowiada siê na ten temat Aleksandra Oko-
pieñ-S³awiñska:

Tre�æ takich zdañ [np.: �Jem d¿em�; �Kocham Zosiê�; �Jestem czarnowidzem�] na pozór
szczelnie przylega do podmiotowo ujêtych stanów rzeczy. W istocie jednak ka¿de z nich za-
�wiadcza bezspornie nie o tym, ¿e wypowiadaj¹cy je d¿em, kocha Zosiê czy jest czarnowi-
dzem, ale o tym, ¿e tak w³a�nie mówi. Zale¿nie od okoliczno�ci mówienie to okazaæ siê mo¿e
wyznaniem, przysiêg¹, ¿artem, protestem, bluffem, a tak¿e dobieraniem wspó³brzmi¹cych oksy-
tonów lub banalnych przyk³adów. [...] Miêdzy �ja� wprost przedstawionym w tre�ci wypowie-
dzi a twórc¹ tej wypowiedzi istnieje zatem pewien nieredukowalny dystans i ¿adne starania
o jak najwierniejsze samowys³owienie nie s¹ w stanie tego dystansu zlikwidowaæ. [...] Osta-
teczny i globalny sens wypowiedzi nigdy siê zatem nie wyczerpuje w znaczeniach wprost w niej
sformu³owanych (inaczej mówi¹c: stematyzowanych) 11.

Zreasumujmy: nie tylko s³owa u¿yte w wypowiedzi decyduj¹ o jej �ostatecz-
nym i globalnym sensie�. Pierwszym krokiem zatem, aby zrozumieæ zdanie zgod-
nie z intencj¹ mówi¹cego, jest zrekonstruowanie owych uwarunkowañ. Sprawa
komplikuje siê w praktyce, gdy¿ rekonstrukcja taka (ca³kowita) bywa czêsto nie-
mo¿liwa. I tak jest w³a�nie w przypadku Morsztyna. Komplet okoliczno�ci wp³y-
waj¹cych na �ostateczny i globalny sens� jego utworów nigdy nie bêdzie dla nas
dostêpny. Co zatem w takiej sytuacji ma pocz¹æ historyk literatury? Po pierwsze,
nigdy o tym fakcie nie zapominaæ; byæ �wiadomym, i¿ jego interpretacje to za-
wsze tylko mniej lub bardziej uzasadnione hipotezy. Po drugie, uczyniæ wszystko,
co mo¿liwe, aby jak najwiêcej rzeczonych okoliczno�ci odtworzyæ.

Stwierdzenia Weintrauba, i¿ w wierszach Morsztyna idzie �nie tyle o ekspre-
sjê uczuæ, co o popisanie siê wymy�lnym, nieoczekiwanym komplementem�, i¿
�kontekst nie pozostawia ¿adnej w¹tpliwo�ci, ¿e s¹ one nie ekspresj¹ wyj¹tkowo

  9 We i n t r a u b, op. cit., s. XXII�XXIII, XL, XLVIII, LI, LXI.
10 Zob. W. Ta t a r k i e w i c z, Definicja sztuki. W: Droga przez estetykê. Warszawa 1972.
11 A. O k o p i e ñ - S ³ a w i ñ s k a, Semantyka wypowiedzi poetyckiej. (Preliminaria). Kraków

2001, s. 117�118.
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wysokiej temperatury emocjonalnej, ale popisem pomys³owo�ci�, i¿ poezja ta jest
��wiadectwem osch³o�ci uczuciowej jej autora� (chocia¿ tu¿ obok czytamy prze-
cie¿, ¿e �dopiero poetyka romantyczna� zaczê³a siê domagaæ �ekspresji tego w po-
ezji, co poeta prze¿ywa³�) � otó¿ stwierdzenia te uwa¿am za takie w³a�nie bardziej
lub mniej uzasadnione hipotezy. Bêdê stara³ siê dowie�æ, ¿e przynajmniej czê�æ
z nich jest s³abo uzasadniona. Tym samym, oczywi�cie, konstatujê, i¿ znakomity
uczony nie spe³ni³ pierwszego z wymienionych przeze mnie przed chwil¹ postula-
tów badawczych (o czym �wiadczy wymownie choæby ustêp na temat kontekstu,
który �nie pozostawia ¿adnej w¹tpliwo�ci�).

Fragmentów powiadamiaj¹cych o �uczuciowej osch³o�ci autora� uzbiera³em
w notatkach do tego szkicu kilkana�cie. A uzbiera³bym wiêcej, gdybym w pew-
nym momencie nie uzna³ kontynuowania tego zajêcia za bezcelowe. Z tych te¿
powodów nie bêdê ich tu przytacza³, je¿eli nie wyda mi siê to niezbêdne � nie
wnosz¹ one niczego nowego do niniejszych rozwa¿añ. S¹ to wypisy z prac ró¿-
nych autorów. Mo¿na wiêc opiniê tê nazwaæ niemal powszechn¹ 12. Wyznam od
razu: mnie argumenty za ni¹ przemawiaj¹ce niezupe³nie przekonuj¹. A nawet nie-
zbyt s¹ jasne, nigdzie jako� nie wy³o¿one wprost. Jakby mia³y rozumieæ siê same
przez siê. Tak ¿e aby je obaliæ, muszê je sobie wprzód zrekonstruowaæ.

Otó¿ wydaje siê, ¿e argumenty maj¹ce przekonywaæ o �osch³o�ci uczucio-
wej� autora Kaniku³y zasadniczo s¹ dwa:

1) okre�lona postawa podmiotu utworu i podmiotu lirycznego;
2) silne skonwencjonalizowanie utworów tudzie¿ ich precyzyjna, �geometrycz-

na� konstrukcja, wykluczaj¹ce autentyczno�æ wyra¿anych w nich uczuæ.
Argumenty te s¹ poza tym komplementarne: tam gdzie postawa ¿adnego z pod-

miotów nie wyra¿a explicite osch³o�ci uczuæ, wyra¿a j¹ implicite demonstracyjnie
eksponowana konwencja. (Niejako po³¹czeniem obu tych zabiegów jest ujawnia-
nie � g³ównie w³a�nie poprzez wyeksponowanie konwencji � dystansu ironiczne-
go podmiotu utworu.) W komplementarno�ci tej tkwi równocze�nie si³a i s³abo�æ
tej argumentacji. Si³a, bo ogarn¹æ mo¿e ca³o�æ spu�cizny poety. S³abo�æ, bo oba-
lenie jednego argumentu przyniesie skutek oddzia³uj¹cy w tym¿e samym zakre-
sie � przyznanie, ¿e w czê�ci utworów przejawia siê jako�æ przeciwna inkrymi-
nowanej Morsztynowi osch³o�ci (celowo jej w tej chwili nie precyzujê), rzuci-
³oby przecie¿ zupe³nie nowe �wiat³o na pozosta³e jego dzie³a. Tymczasem oba
argumenty zawieraj¹ podstawowe b³êdy metodologiczne. Przyjrzyjmy im siê
bli¿ej.

4

Jak wiadomo, zarówno podmiot liryczny, jak i podmiot utworu s¹ bytami czy-
sto intencjonalnymi. Znaczy to, ¿e istniej¹ wy³¹cznie dziêki woli (intencji) autora,
nie � ¿e przekazuj¹ w sposób �czysty� jego intencje. To oczywiste. Autor nade
wszystko wypowiada siê �poprzez� dzie³o. Co i jak z jego osobowo�ci przejawia
siê w ni¿szych instancjach nadawczych, jest nierzadko nierozwi¹zywaln¹ za-
gadk¹. Literatura, jak wiemy, poza wszystkim innym jest tak¿e sfer¹ sublimacji,

12 Zob. D. G o s t y ñ s k a, Poeta, paradoksy i panny. W zb.: Czytanie Jana Andrzeja Morszty-
na, s. 81: �Wspó³cze�ni badacze poezji Morsztyna odmawiaj¹ tej mi³o�ci autentyzmu�.
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w której ujawniaj¹ siê czêsto niemo¿liwe do zaspokojenia w �realnym ¿yciu�
potrzeby twórców. Kreuj¹ oni wtedy � a nie s¹ to powody jedyne � rzeczywi-
sto�æ now¹. Nierzadko za� dokonuj¹ zabiegu wprost przeciwnego: staraj¹ siê
w literaturze ukazaæ akurat takimi, jakimi s¹ w swojej istocie, ukazaæ siê tak¿e
samym sobie, czyli �badaæ siê a¿ do trzewiów� 13. Poza owymi skrajno�ciami roz-
ci¹ga siê ogrom po�rednich, nak³adaj¹cych siê przy tym wzajem na siebie spo-
sobów przejawiania siê osobowo�ci autora. Poeta pasjami produkuj¹cy namiêt-
ne erotyki mo¿e w rzeczywisto�ci byæ równie dobrze uczuciowym impotentem,
jak chorobliwie namiêtnym, nigdy nienasyconym kochankiem. Autor wypowia-
daj¹c siê poprzez wykreowany przez siebie podmiot utworu (¿e o podmiocie
lirycznym nie wspomnê), który nagminnie potwierdza w³asn¹ �osch³o�æ uczu-
ciow¹�, mo¿e to robiæ z tysi¹ca u�wiadamianych i nieu�wiadamianych powo-
dów i na tysi¹ce rozmaitych sposobów mo¿e to o nim �wiadczyæ. Przypomnij-
my: �Zale¿nie od okoliczno�ci mówienie to okazaæ siê mo¿e wyznaniem, prze-
strog¹, ¿artem, protestem, bluffem� itd. Skoro dopuszczamy, i¿ mog¹ istnieæ
jakie� okoliczno�ci, które nie s¹ nam znane, nie powinni�my byæ nigdy do koñca
pewni w³a�ciwego sensu docieraj¹cego do nas przekazu � a tym bardziej tego,
co ów sens móg³by nam powiedzieæ o nadawcy. W przypadku mówienia litera-
tur¹ sytuacja, przez wystêpowanie instancji po�rednicz¹cych, rzecz jasna, odpo-
wiednio siê komplikuje:

Tak wiêc mowa, a mowa poetycka w szczególno�ci, jawi siê jako teatr, gdzie jednostka,
zdejmuj¹c kolejne maski, nie potrafi ods³oniæ swej nagiej twarzy i gdzie, nak³adaj¹c maski, nie
mo¿e nigdy swej twarzy ca³kowicie ukryæ, gdzie widz nie jest pewien, czy widzi twarz, czy
maskê, i która z nich jest prawdziwsza 14.

Otó¿ je¿eli o mnie chodzi, to obcuj¹c z literatur¹, nieustannie czujê siê w³a-
�nie takim widzem, który nigdy �nie jest pewien�. Pewno�æ, jednoznaczno�æ � to
�mieræ literatury.

Narzuca siê zatem podstawowe pytanie: sk¹d ta sk³onno�æ w percepcji teks-
tów Morsztyna do uto¿samiania �postawy� podmiotu utworu (bezpo�rednio) i pod-
miotu lirycznego (po�rednio) z postaw¹ autora � a je�li nie uto¿samiania (trudno
przecie¿ zarzucaæ uczonym, i¿ nie rozró¿niaj¹ poszczególnych instancji nadaw-
czych), to w ka¿dym razie do wyci¹gania tak jednoznacznych wniosków ze spo-
sobu ich kreacji? Powody widzê dwa.

Po pierwsze, sugestywno�æ g³osów owych podmiotów mówi¹cych tudzie¿ ich
wzajemny stosunek � idealna odpowiednio�æ: �nieodparte wra¿enie�, i¿ �taki� pod-
miot utworu mo¿e �wys³ugiwaæ siê� wy³¹cznie �takim� podmiotem lirycznym �
i odwrotnie: �taki� podmiot liryczny �s³u¿y� wy³¹cznie �takiemu� w³a�nie podmio-
towi utworu. (By³by to zatem powód �wiadcz¹cy nie o �osch³o�ci uczuciowej�
autora, lecz o jego klasie artystycznej � sztuka to umiejêtno�æ kreowania iluzji, jak
to uj¹³ Gorgiasz.) Je�li dodamy do tego wysoki stopieñ skonwencjonalizowania
dzie³, nie mo¿e nas dziwiæ, i¿ �g³os w³asny� twórcy staje siê niemal nies³yszalny:

W tym momencie warto podkre�liæ tezê o stosunku wprost proporcjonalnym, który za-

13 M. De M o n t a i g n e, Próby. Prze³. T. ¯ e l e ñ s k i  (Boy). Oprac., wstêp, komentarz
Z. G i e r c z y ñ s k i. T. 1. Warszawa 1985, s. 43. Cyt. za: P. S t ê p i e ñ, Jana Andrzeja Morsztyna
wizja �wiata. W zb.: Czytanie Jana Andrzeja Morsztyna, s. 38.

14 O k o p i e ñ - S ³ a w i ñ s k a, op. cit., s. 121.
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chodzi miêdzy stopniem skonwencjonalizowania utworu a stopniem ujawniania, narzucania
siê uwadze czytelniczej podmiotu autorskiego 15.

Po drugie, zestawienie owych podmiotów z wyobra¿eniem rzeczywistej oso-
by autora: dworaka, polityka, �wiatowca, sceptyka, bawidamka bieg³ego w sztuce
salonowej konwersacji itd. (jakby nie zauwa¿aj¹c, i¿ wyobra¿enie to wynoszone
jest w niema³ym stopniu w³a�nie z lektury wierszy Morsztyna). Przyczynia siê do
tego tak¿e wiedza o realiach epoki i okre�lonego �rodowiska:

Trzeba jednak¿e pamiêtaæ, ¿e �rodowiska dworskie, w danym przypadku zarówno Wer-
sal, jak i dwór warszawski, odznacza³y siê spor¹ doz¹ cynizmu w sprawach religijnych i de-
monstrowa³y niejednokrotnie swój laicki styl ¿ycia i laick¹ filozofiê 16.

St¹d �nieodparcie� narzucaj¹cy siê wniosek:

Morsztyn zbyt silnie by³ przesi¹kniêty kultur¹ francusk¹, a¿eby nie przyswoiæ sobie tak
modnego w ówczesnej Francji salonów � sceptycyzmu 17.

Ale wszystko to interpretowaæ mo¿na rozmaicie. Czy nie by³oby zasadne stwier-
dzenie, i¿ � pos³u¿ê siê tu parafraz¹ przytoczonej wcze�niej wypowiedzi badaczki
� mowa, a mowa salonowa (dworska) w szczególno�ci, jawi siê jako teatr, gdzie
jednostka, zdejmuj¹c kolejne maski, nie potrafi ods³oniæ swej nagiej twarzy, i gdzie,
nak³adaj¹c maski, nie mo¿e nigdy swej twarzy ca³kowicie ukryæ, gdzie interloku-
tor nie jest pewien, czy widzi twarz, czy maskê, i która z nich jest prawdziwsza?
Morsztyn zarówno jako dworak-polityk, jak i poeta z konieczno�ci uwik³any by³
w grê pozorów, nieustanne przywdziewanie masek, w sytuacje komunikacyjne
wykluczaj¹ce szczero�æ, bezpo�rednio�æ, przezroczysto�æ tak wypowiadanych, jak
wys³uchiwanych s³ów. Mia³oby to jednak �wiadczyæ o jego ob³udzie lub �osch³o-
�ci uczuciowej�? Bynajmniej. �wiadczy wy³¹cznie o tym, i¿ dostêp do jego akurat
intymno�ci (wszak gdy mówimy o �osch³o�ci uczuciowej�, dotyczy to niew¹tpli-
wie sfery intymnej) jest prawdopodobnie bardziej utrudniony ni¿ w przypadku
innych twórców. A przecie¿ intymno�æ Innego to w ogóle dla nas najczê�ciej wiel-
ka niewiadoma. Najbli¿szy s¹siad, ¿yj¹cy od lat obok nas, przyk³adny m¹¿ i ojciec
dzieciom, mo¿e prowadziæ ¿ycie intymne, które gdyby wysz³o na jaw, pewnie
postawi³aby nam w³osy na g³owie (przeto miejmy na siebie baczenie).

5

Uwa¿am, ¿e zasadniczy �problem z Morsztynem� � sprowadzony, mówi¹c
obrazowo i w uproszczeniu, do stwierdzenia, i¿ poeta kpi miast o drogê pytaæ �
ustawiony jest o poprzeczkê za nisko. Ustawiony o poprzeczkê wy¿ej, winien
brzmieæ: kpi czy o drogê pyta? Czy Morsztyn, kreuj¹c podmiot utworu naznaczo-
ny � za³ó¿my, ¿e tak w istocie jest � �osch³o�ci¹ uczuæ�, deklaruje tym samym
w³asn¹ osch³o�æ, czy te¿ ujawnia, demaskuje, poddaje krytyce konwencje (nie tyl-
ko literackie) epoki i �rodowiska, w którym przysz³o mu funkcjonowaæ? S³usznie
zauwa¿a Hernas, i¿ podmiot liryczny w wierszach Morsztyna �

15 B. F a l ê c k a, Sztuka tworzenia. Podmiot autorski w poezji kunsztownej polskiego baroku.
Wroc³aw 1983, s. 122.

16 S o k o ³ o w s k a, op. cit., s. 101.
17 Ibidem, s. 103.
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jest w tym prze¿ywaniu [mi³o�ci] zwi¹zany zakazami i nakazami spo³ecznymi, tj. normami
kultury, konwencjami gry mi³osnej, konieczno�ci¹ tropienia warto�ci w�ród pozorów 18.

 Konkluzje zatem bywaj¹ nie tylko odmienne, ale i przeciwstawne. Nale¿y
przy tym, jak s¹dzê, dopu�ciæ, ¿e i pytañ, i odpowiedzi mo¿e byæ wiêcej, ni¿ tu
wymieniono. Poecie wolno bowiem kpiæ i o drogê pytaæ jednocze�nie, co siê zda-
rza czêsto i dzisiejszym autorom. Tak odbieram wiêkszo�æ wierszy Marcina �wiet-
lickiego, np. Delikatnienie:

Nazbyt sentymentalny
jestem na kacu.
To s³ynny stan, kiedy byle reklama
zmusza do p³aczu.
Skórê mam cieñsz¹,
rêce delikatniejsze,
spojrzenie ³agodnieje
i maleje serce.
Zwiniêty w kab³¹k
spogl¹dam z ³ó¿ka jak dnieje
i p³aczê,
wewnêtrznie p³aczê 19.

Poniewa¿ �okoliczno�ci mówienia� s¹ mi w tym przypadku dostêpne w za-
kresie nieporównanie szerszym, nie mam trudno�ci z odczytaniem tego fragmentu
w sposób mo¿liwie zbli¿ony do intencji autora. Po pierwsze, widzê tu wyra�nie
ujawniony dystans ironiczny. Po drugie, dystans ów nie niweczy wed³ug mnie
zasadniczego sensu wypowiedzianych tu s³ów, nie odwraca znaczeñ, nie zmienia
ich w swoje przeciwieñstwa. Po trzecie � tu ju¿ uwaga mo¿e bardziej subiektywna
� autor pos³u¿y³ siê ironi¹, poniewa¿ nie widzia³ innego sposobu zakomunikowa-
nia tych¿e znaczeñ, który nie by³by sprzeczny z jego, autora, natur¹ 20. Mówi¹c
przeno�nie: jednocze�nie rozebra³ siê do naga naprawdê, jak i podkre�li³, i¿ to
tylko �rozbieranka� (tak w³a�nie, w cudzys³owie) na niby. (I chcia³bym wyraziæ
jasno: kto by wnioskowa³ na podstawie tego fragmentu wiersza o �osch³o�ci uczu-
ciowej� autora, ten by siê grubo omyli³.)

Inna sprawa z Morsztynem. Po pierwsze, nieczêsto mo¿na byæ pewnym, kie-
dy rzeczywi�cie mamy do czynienia z dystansem ironicznym (a bez tego ustalenia
dalej ani rusz). Po drugie, równie nieczêsto da siê stwierdziæ, jakie pe³ni on w wy-
powiedzi funkcje (g³ównie: czy przewarto�ciowuje znaczenia, czy nie). Przyznam,
i¿ lubiê Morsztyna odczytywaæ w taki mniej wiêcej sposób, w jaki odczytujê �wiet-
lickiego, aczkolwiek zdajê sobie sprawê, ¿e wiedza, któr¹ dysponujê, pozwala mi
skonstatowaæ wy³¹cznie, ¿e jest to jeden tylko z kilku co najmniej równie upraw-
nionych modusów lektury (ale ten w³a�nie, który, w moim odczuciu, zbyt rzadko
brany jest pod uwagê � je�li w ogóle).

18 H e r n a s, op. cit., s. 143.
19 M. � w i e t l i c k i, Czynny do odwo³ania. Wo³owiec 2001, s. 14.
20 Jak powiada D. B o u h o u r s  (cyt. za: D. G o s t y ñ s k a, Retoryka iluzji. Koncept w poezji

barokowej. Warszawa 1991, s. 216): �Kiedy ludzie ¿artuj¹ lub szydz¹, maj¹ prawo powiedzieæ wszyst-
ko�. Mówi¹c inaczej, mo¿na ¿artowaæ � i wcale tu nie kpi³em. Nb. funkcja takich zabiegów jest
czêstokroæ bardziej istotna, ni¿ siê zazwyczaj mniema: nie jedynie bowiem ubarwiaj¹ one zdania, ale
i s³u¿¹ aktywizacji czytelnika, zmuszaj¹ go do wy³apywania sensów wypowiedzi zawartych w niej
nie tylko implicite � wypowied� taka �domaga siê� uwa¿nego odbiorcy.
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Spójrzmy np. w kontek�cie tych rozwa¿añ na s³ynny Morsztynowy Niestatek
(drugi o tym tytule):

Oczy s¹ ogieñ, czo³o jest zwierciad³em,
W³os z³otem, per³¹ z¹b, p³eæ mlekiem zsiad³em,

Usta koralem, purpur¹ jagody,
Póki mi, panno, dotrzymujesz zgody.

Jak siê zwadzimy � jagody s¹ tr¹dem,
Usta czelu�ci¹, p³eæ blejwasem bladem,

Z¹b szkapi¹ ko�ci¹, w³osy pajêczyn¹,
Czo³o maglowni¹, a oczy perzyn¹  21.

Dystans ironiczny jest nadto widoczny. Jego funkcja mo¿e byæ jednak ró¿na
� np.:

1) cynizm podmiotu lirycznego i, zw³aszcza, podmiotu utworu;
2) zdemaskowanie regu³ salonowej gry mi³osnej;
3) ukazanie �hu�tawki nastrojów� kochanka powodowanego namiêtno�ci¹ (zna-

cz¹ce przej�cie od mi³o�ci do nienawi�ci);
4) ukazanie relatywno�ci ludzkiego postrzegania i odczuwania �wiata (kla-

syczny przyk³ad projekcji podmiotu na przedmiot).
Zazwyczaj wskazuje siê na funkcjê pierwsz¹. Falêcka powiada o Niestatku:

jest to dowcipny (w dzisiejszym s³owa tego znaczeniu) wiersz o mêskim koniunkturalizmie,
który staje siê przyczyn¹ znamiennej dezynwoltury: gdy panna przestaje sprzyjaæ, adorator
b³yskawicznie przechodzi od komplementów do zjadliwo�ci. [...] Celem tej do najmniejszego
detalu przemy�lanej konstrukcji jest, oczywi�cie, wyeksponowanie dostêpnych autorowi obie-
gowych �rodków wyrazu, zbanalizowanych tropów, a jednocze�nie podkre�lenie zrêczno�ci,
z jak¹ o¿ywia on zastyg³y w stereotyp repertuar mi³osnych porównañ 22.

Byæ mo¿e, tak w³a�nie jest. Ale niekoniecznie. Autorka s³usznie zauwa¿a, i¿
podstawowy element struktury wiersza stanowi sytuacja rozmowy 23, jednak¿e jest
to tylko element struktury, do�æ zreszt¹ konwencjonalny, �rozmowa� ma tu cha-
rakter umowny (choæ mo¿e mieæ, niejako wtórnie, tak¿e i dos³owny), �ja� wypo-
wiadaj¹ce siê w wierszu mo¿e równie dobrze ��piewaæ sobie a muzom�, wyg³a-
szaæ monolog wewnêtrzny, a wtedy o ¿adnym �koniunkturalizmie� ani �komple-
mentach� nie da siê mówiæ. �Oczy s¹ ogieñ� przestaje byæ czczym, salonowym
komplementem � który zamplifikowany brzmia³by mniej wiêcej tak: �twoje oczy
s¹ jak ogieñ�, wypowiedziany przy tym wprost wobec owych �oczu� � a staj¹ siê
one autentycznym, wewnêtrznym doznaniem podmiotu, odczuciem, i¿ �jej oczy
s¹ ogniem� (hiperbolizacja znamienna dla zakochanego), �wypowiedzianym� w du-
chu. ¯e wyra¿onym w wierszu tak konwencjonalnie i kunsztownie? Po prostu:
zgodnie z poetyk¹ epoki i charakterem talentu (kunsztu, precyzji) autora 24. Taka

21 J. A. M o r s z t y n, Lutnia. W: Utwory zebrane. Oprac. L. K u k u l s k i. Warszawa 1971,
s. 64.

22 F a l ê c k a, Metaliteracki charakter poezji Jana Andrzeja Morsztyna, s. 114.
23 Zob. na ten temat: S o k o ³ o w s k a, op. cit., s. 94 n.
24 O innej ni�li tylko ornamentacyjnej funkcji eksponowania kunsztowno�ci w poezji mówi

G o s t y ñ s k a  (Retoryka iluzji, s. 101): �Niepospolita oprawa przyci¹ga uwagê ku sensom, prowo-
kuj¹c czytelnika do zastanowienia siê raz jeszcze nad powszechn¹ prawd¹ � sk³oniæ siê ku niej czy
jej zaprzeczyæ?�
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dominowa³a wtedy w literaturze forma ekspresji, taka jej konwencja � bo sposób
przejawiania siê ekspresji w sztuce tak¿e przecie¿ podlega konwencjom (czego,
odnoszê wra¿enie, zbyt czêsto jakby siê nie zauwa¿a).

Jak widaæ, je�li wyj�æ z odmiennego (ni¿ Falêcka), a moim zdaniem, równie
uzasadnionego za³o¿enia, nagle okazuje siê, ¿e wiersz ten mo¿na odczytaæ zupe³-
nie inaczej: dowcip, dystans ironiczny pozostaj¹, ale zakres ich funkcji wyra�nie
siê poszerza � tekst dziêki temu nabiera wiêkszej wieloznaczno�ci, po prostu bo-
gactwa. Uwa¿am, i¿ �winê� poecie nale¿y udowodniæ. Zak³adam mianowicie, po
pierwsze, ¿e ka¿dy wiersz, jako twór jêzykowy, z natury swej jest wieloznaczny.
Po drugie, ¿e wszystkie sensy, jakie konotuje, a których nie da siê zasadnie odrzu-
ciæ, zosta³y � a w ka¿dym razie mog³y zostaæ � zaprojektowane przez autora. Po
trzecie, je�li jedno ze znaczeñ przybiera formê �nieodpartego wra¿enia�, a innych
znaczeñ zasadnie odrzuciæ nie potrafiê, idê po rozum do g³owy i wracam do za³o-
¿enia drugiego.

Zauwa¿my: typowo poetyck¹ elipsê �oczy s¹ ogieñ� rozwinêli�my na dwa
ró¿ne sposoby, rekonstruuj¹c (projektuj¹c?) przy tym dwie ró¿ne sytuacje komu-
nikacyjne. Wydaje siê te¿, i¿ obie amplifikacje i towarzysz¹ce im rekonstrukcje
wzajem siê wykluczaj¹, prowadz¹ do odmiennych interpretacji, a nie znajdujemy
(ja nie znajdujê) ¿adnego uzasadnienia, aby któr¹kolwiek z nich odrzuciæ. Wêz³o-
wy fragment wiersza: �Póki mi, panno, dotrzymujesz zgody. / Jak siê zwadzimy
[...]�, niczego nie wyja�nia, jest tak samo niejednoznaczny. Ironia mo¿e tu dema-
skowaæ, jak ju¿ powiedzia³em, regu³y salonowej gry mi³osnej � ale równie dobrze
mog¹ siê pod ni¹, tudzie¿ pod solidn¹ (w odbiorze dzisiejszego czytelnika) war-
stw¹ konwencji i dowcipu, kryæ autentyczne uczucia podmiotu lirycznego (jak-
kolwiek by³yby banalne, je�li do uczuæ da siê w ogóle stosowaæ tego typu kryte-
ria), o których mówi siê, byæ mo¿e, z ironi¹, ale i serio. Podobn¹ strategiê poety,
przy innej okazji, ujawnia Falêcka:

Gwoli �cis³o�ci trzeba podkre�liæ, ¿e sonet Na zausznice w dzwonki nie jest prostym zane-
gowaniem wzorca liryki mi³osnej zawartego w sonetach [Petrarki] do Laury. Obie tendencje
wspó³istniej¹ na gruncie Morsztynowego wiersza bezkolizyjnie. Odidealizowanie kobiety jest
dalekie od strywializowania (poniewa¿ jej niedostêpno�æ, jakkolwiek p³yn¹ca z przyziemnych
pobudek, pozostaje faktem) 25.

I w innym miejscu:

Przytoczony erotyk [Irresoluto] realizuje konwencjê (w jakiej zosta³ napisany), a jedno-
cze�nie j¹ obna¿a, dystansuje siê wobec niej, sprowadza j¹ do roli prefabrykatu 26.

W Niestatku sytuacja ró¿ni siê wprawdzie nieco, ale proceder poetycki pozo-
staje pokrewny: u¿ycie ironii, której celem nie jest �proste zanegowanie wzorca�,
jakikolwiek on by by³; ironiczne obna¿enie konwencji, przy jednoczesnej jej reali-
zacji. Ironia tworzy tu jako�æ now¹, powstaj¹c¹ ze zderzenia � bo powiedzia³bym,
¿e owo �wspó³istnienie� ma charakter w³a�nie kolizyjny � odmiennych tendencji,
niekoniecznie tylko dwóch. Ujawnienie tego zderzenia jest jedn¹ z racji istnienia
konceptu w poezji barokowej: �Sednem konceptu nie jest ukrycie niezgodno�ci

25 F a l ê c k a, Sztuka tworzenia, s. 129.
26 F a l ê c k a, Metaliteracki charakter poezji Jana Andrzeja Morsztyna, s. 114.
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w pozorach zgodno�ci, lecz równowa¿no�æ obu tych kategorii w wypowiedzeniu� 27.
A zatem uwaga: mo¿e poezja Morsztyna to nie dworska gra pozorów, lecz próba
siêgniêcia do sensów i prawd ukrytych pod tymi pozorami!

I tak interpretuj¹c Niestatek dochodzê do punktu, kiedy � zgodnie z wy³o¿ony-
mi tu zasadami � zak³adam, i¿ znalaz³em siê w sytuacji, w której chcia³ mnie posta-
wiæ poeta: tj. w sytuacji, gdy podmiot liryczny stoi przede mn¹ nagi rzeczywi�cie
(mowa serio) i zarazem na niby (ironia). Jednakowo¿ jest to tylko za³o¿enie. Byæ
mo¿e, tymczasowe (tj. do czasu, gdy moja wiedza nie pozwoli mi na dokonanie
dalszych ustaleñ), a byæ mo¿e takie, przy którym zostanê do koñca moich dni.
Poniewa¿ zajmujê siê literatur¹, nie roszczê sobie pretensji do pewno�ci.

6

Jeszcze kilka przydatnych ustaleñ Okopieñ-S³awiñskiej:

Struktura komunikacyjna utworu wytwarza z³o¿ony uk³ad sygna³ów koryguj¹cych i wa-
loryzuj¹cych poszczególne informacje. Uk³ad ten opiera siê na ró¿nicy stopnia autorytatywno-
�ci informacji stematyzowanej i implikowanej, a tak¿e informacji pochodz¹cych z ró¿nych
poziomów nadawczych tekstu. Dwie podstawowe zasady dzia³ania tego uk³adu mo¿na sformu-
³owaæ nastêpuj¹co: 1) w wypadku konfliktu miêdzy informacj¹ implikowan¹ a stematyzowan¹
silniejsza okazuje siê informacja implikowana i ona decyduje o sposobie zreinterpretowania
informacji stematyzowanej; 2) w wypadku konfliktu miêdzy informacjami stematyzowanymi
na ró¿nych poziomach tekstu � silniejsza okazuje siê informacja pochodz¹ca z poziomu wy¿-
szego. Informacje z poziomów ni¿szych podlegaj¹ zawsze interpretacji, a czêsto reinterpreta-
cji ze strony informacji stematyzowanych na poziomach wy¿szych. Uwierzytelnienie informa-
cji wytworzonych na poziomie ni¿szym nastêpuje wówczas, kiedy miêdzy podmiotami kolej-
nych szczebli panuje jednomy�lno�æ, a ka¿dy narrator obdarza swych bohaterów kredytem
pe³nego zaufania 28.

S¹dzê, i¿ o istocie poezji Morsztyna stanowi w³a�nie subtelna gra pomiêdzy
poszczególnymi poziomami nadawczymi z jednej strony, z drugiej za� miêdzy in-
formacjami implikowanymi a stematyzowanymi. Wydaje siê mianowicie, i¿ �miê-
dzy podmiotami kolejnych szczebli� nader rzadko �panuje jednomy�lno�æ�, a in-
stancje nadawcze wy¿szych poziomów równie rzadko obdarzaj¹ podmioty �mó-
wi¹ce� ni¿szych szczebli �kredytem pe³nego zaufania�. Natomiast �konfliktu
miêdzy informacj¹ implikowan¹ a stematyzowan¹� czêsto bodaj¿e po prostu nie
zauwa¿amy � lub te¿ stwierdzamy go tam, gdzie w istocie konfliktu nie ma (ten
drugi przypadek móg³by, i owszem, tyczyæ siê pisz¹cego te s³owa). �Ró¿nica stopnia
autorytatywno�ci informacji stematyzowanej i implikowanej, a tak¿e informacji
pochodz¹cych z ró¿nych poziomów nadawczych� to klucz do odczytania tej twór-
czo�ci, którego tymczasem nie mamy. Subtelno�æ owej gry jest wiêc dzi� dla nas
czêsto jeszcze nieczytelna. Trudno powiedzieæ, w jakim stopniu czytelna by³a dla
odbiorców wspó³czesnych poecie. Byæ mo¿e � w takim, w jakim jest/bywa dla
nas dzi� poezja Marcina �wietlickiego. A byæ mo¿e i im Morsztyn fundowa³ pew-
ne bardziej lub mniej subtelne komplikacje. Nie nale¿y tak¿e wykluczaæ, i¿ ten
�mi³osny epigramista� i �poeta mi³o�ci bez uczucia� w jednej osobie zaprojekto-
wa³ w swym dziele ró¿ne poziomy sensów dla ró¿nych rodzajów czytelników �

27 G o s t y ñ s k a, Retoryka iluzji, s. 87.
28 O k o p i e ñ - S ³ a w i ñ s k a, op. cit., s. 106�107.
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od najbardziej naiwnych po równie wyrafinowanych co on sam (a mo¿e: od naj-
bardziej niewinnych po równie jak on zdegenerowanych) 29. Znaczy³oby to tym
samym, ¿e projekt ten przetrwa³ w zasadniczej postaci do dzi�. I ¿e my, badaj¹cy
twórczo�æ tego poety, jak te¿ sytuuj¹cy siê wobec niej si³¹ rzeczy w pozycji wi-
dzów oraz komentatorów, w istocie jeste�my uczestnikami tej gry, wchodz¹cymi
w role przewidziane dla nas przez niego jakie� trzy i pó³ wieku temu.

Pierwszorzêdne znaczenie dla zbadania dzie³a Morsztyna mia³oby porówna-
nie pod tym konkretnym k¹tem: wystêpowania i funkcji ironii, jego wierszy z pier-
wowzorami, których by³y t³umaczeniami, parafrazami i rozmaitymi przeróbkami.
Zadanie to wprawdzie karko³omne � jak subtelne bywaj¹ sygna³y powiadamiaj¹ce
o wystêpowaniu i funkcji ironii, stara³em siê wykazaæ � ale z pewno�ci¹ niezupe³-
nie beznadziejne.

¯e przedsiêwziêcie to nie³atwe do zrealizowania, dowodzi ksi¹¿ka Aliny No-
wickiej-Je¿owej Jan Andrzej Morsztyn i Giambattista Marino. Dialog poetów eu-
ropejskiego baroku, w której autorka w pewnym momencie wyznaje wprost, i¿
�co o nim [tj. o Marinie] my�la³ Morsztyn � dotychczas nie wiemy� 30, a to prze-
cie¿ w interesuj¹cej nas tu kwestii podstawa. Cokolwiek siê jednak dowiadujemy:

Erotyki Marina wyra¿aj¹ skrajnie egotyczne doznania rozkosznej s³abo�ci i melancholii
i kreuj¹ podmiot jako Tantalo in delizie (A. Martini), wiersze Morsztyna natomiast obdarzaj¹
podmiot cech¹ mêskiej energii i podkre�laj¹ jego aktywno�æ wobec partnerki. Kre�lone deli-
katn¹ � jakby kobiec¹ � rêk¹ Marinowe �capolavori in miniatura di tenerezza lasciva� zyskuj¹
czêsto pod piórem Morsztyna rysy ¿artobliwe lub nawet trywialne 31.

Lecz czy w �wietle wcze�niejszych ustaleñ nie wynika z tego fragmentu tyle
tylko, i¿ musimy wzi¹æ pod uwagê (bo odrzuciæ nie mo¿emy), ¿e Morsztyn nadbu-
dowa³ nad poezj¹ Marina wy¿sze piêtro metapoetyckich sensów, z którego do nas
przemawia w sposób tyle¿ �¿artobliwy lub nawet trywialny�, co zawoalowany
i wieloznaczny? ¯e po prostu zadba³ o to, aby�my nie wniknêli zbyt g³êboko w je-
go intymno�æ, a �¿artem lub nawet trywialno�ci¹� pos³u¿y³ siê, aby mieæ przy tym
�prawo powiedzieæ wszystko�?

7

W szkicu puentuj¹cym zbiorcz¹ ksi¹¿kê po�wiêcon¹ Morsztynowi (Czytanie
Jana Andrzeja Morsztyna) Nowicka-Je¿owa napisa³a:

Wirtuoz miniaturowych form, ow³adniêty manierystyczn¹ obsesj¹ demonstrowania kunsztu
i bieg³o�ci, zawiera w swych ch³odnych, zdyscyplinowanych wypowiedziach konceptualnych
wiedzê o ¿ywiole mi³o�ci, niszcz¹cym wszelkie uregulowania. Poeta kultury, czerpi¹cy z nie-
przebranego jej bogactwa, uporczywie dowodzi jej w¹t³o�ci wobec naturalnych instynktów,
szuka prymitywu, trywialno�ci, piêkna zm¹conego. Twórca pozostaj¹cy w dialogu, a raczej
w kontrowersji z kilkudziesiêcioma autorami dawnymi i wspó³czesnymi; czerpi¹cy podnietê,

29 Zob. uwagê A. N o w i c k i e j - J e ¿ o w e j  (Jan Andrzej Morsztyn i Giambattista Marino.
Dialog poetów europejskiego baroku. Warszawa 2000, s. 122): �Teksty kszta³towane wielowarstwo-
wo, odwo³uj¹ce siê do kolejnych epok, zyskiwa³y charakter erudycyjno-literacki; nad sensem wer-
balnym wypowiedzi piêtrzy³y siê, w dynamicznej relacji dialogu z przedtekstami, znaczenia meta-
poetyckie, czytelne tylko dla wytrawnych znawców poezji�.

30 Ibidem, s. 181.
31 Ibidem, s. 170.
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ba, uzasadnienie dzia³añ z tradycji literackiej, kontestuje j¹ z cynizmem i arogancj¹. Sceptyk
i libertyn, niszcz¹cy sacrum mi³o�ci �wiêtej i mi³o�ci ludzkiej, daje dramatyczne �wiadectwo
rozpaczy wobec samotno�ci, nico�ci i �mierci. Paradoksów tych nie umiemy jeszcze przezwy-
ciê¿yæ 32.

Otó¿ uwa¿am, i¿ paradoksy te ze swej natury s¹ nieprzezwyciê¿alne. Nie tyl-
ko dlatego, ¿e charakteryzuj¹ one autora, do którego osobowo�ci z rozmaitych
wzglêdów mamy niezwykle utrudniony dostêp. Nie tylko dlatego, ¿e w ogóle z roz-
maitych wzglêdów mamy niezwykle utrudniony dostêp do osobowo�ci Innego.
Paradoksy te s¹ nieprzezwyciê¿alne g³ównie dlatego, i¿ cz³owiek jako taki jest na
nie po prostu skazany. Jego wiedza o �wiecie i o sobie samym, jego jednocze�nie
racjonalnie i irracjonalnie funkcjonuj¹cy umys³ nie pozwalaj¹ mu na tych para-
doksów przezwyciê¿enie. Byæ mo¿e, w³a�nie wobec stwierdzenia owej nieprze-
zwyciê¿alno�ci chcia³ nas postawiæ poeta. Co, oczywi�cie, nie znaczy, aby�my na
tym mieli poprzestaæ. Naszym pierwszym zadaniem jest próbowaæ dociec, jak¹
warto�æ ta poezja mia³a w XVII wieku. A je�li ma warto�æ dla nas dzi�, to czy¿
potrafimy zaprzeczyæ, i¿ �cuda te czyni mi³o�æ�?

A b s t r a c t

GRZEGORZ TOMICKI
(University of Wroc³aw)

 �MIRACLES OF LOVE� BY JAN ANDRZEJ MORSZTYN.
A FEW REMARKS ON POETRY AND PRECISION

In his article the author presents a polemic with the readings to date of the baroque poet,
especially with those which regard this poetry as �cold, sophistic monologue,� seeing in it mostly
formal perfection, almost geometrical precision and virtuosity, and above all artificiality, and in
which Morsztyn is reproached with emotional dryness, indifference, and coldness. The author
formulates a hypothesis that Morsztyn�s poetry is presumably not courtly deceptive appearances but
an attempt to display the senses and truths hidden under those appearances. He wants to prove that
the key to this poetry is �the varying degree of authoritativeness of the thematized and implied
information, as well as the information of different sending planes.� Refinement of the play into
which Morsztyn invites us is nowadays often unclear and the paradoxes which we encounter during
readings prove irresistible. Did the author of Lute plan such reception of his work?

32 A. N o w i c k a - J e ¿ o w a, Post scriptum � o czytaniu literatury. W zb.: Czytanie Jana An-
drzeja Morsztyna, s. 182.
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