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fem Ja po¿¹daj¹cego � wobec Gombrowicza spod znaku Ja samo�wiadomego i racjo-
nalnego.

Edward Fia³a
(Katolicki Uniwersytet Lubelski �
Catholic University of Lublin)

A b s t r a c t
The review highlights the originality and intellectual richness of Micha³ Pawe³ Markowski�s book,

focusing mainly on the philosophical discourse, but also psychoanalytic (Lancanian) one, and raises
the issue of Markowski determinations� scope of validity for contemporary Gombrowicz studies.

M a t e u s z  K a n a b r o d z k i, KAP£AN I FRYZJER. ¯YWIO£ MATERIAL-
NO-CIELESNY W UTWORACH GEORGA BÜCHNERA, WITOLDA GOMBRO-
WICZA, MIRONA BIA£OSZEWSKIEGO, HELMUTA KAJZARA. (Indeks: Piotr Sit-
kiewicz). (Gdañsk 2004). S³owo / Obraz Terytoria, ss. 372. �Przygody Cia³a�.

Rozwa¿ania, jakie proponuje Kanabrodzki, doskonale wpisuj¹ siê w popularny w kul-
turze nurt koncentruj¹cy swoj¹ uwagê na ciele. My�lê tu chocia¿by o dramaturgii brutali-
stów. Jednak to nie �wiat psychopatycznego doktora Tinkera jest dla badacza bezpo�redni¹
inspiracj¹, tê ostatni¹ znajduje on znacznie bli¿ej, bo u Rolanda Barthes�a, w jego rozu-
mieniu tekstu.

Przypomnijmy, Barthes przeciwstawia tekst � dzie³u. To ostatnie �ci�le zwi¹zane jest
z autorem � jego ojcem i w³a�cicielem w ka¿dym tego s³owa znaczeniu. Tylko autor zna
inspiracje, które mu przy�wieca³y, gdy tworzy³. Zadaniem spo³eczeñstwa jest zagwaranto-
wanie pisarzowi praw rz¹dz¹cych relacj¹ miêdzy nim a dzie³em. Tekst natomiast rodzi siê
wraz ze ��mierci¹� autora. Dzie³o staje siê tekstem poprzez uniezale¿nienie siê od autora,
tê swoist¹ wolno�æ nadaje mu czytaj¹cy. Cech¹ tekstu jest to, ¿e nieustannie odsy³a do
innych kodów, jest nieustannie dynamiczny, nieustannie wytwarzany. Tekst stanowi �mo-
zaikê cytatów�, �polifoniê g³osów�. T³umaczy to Kanabrodzkiego z niekiedy daleko od-
najdywanych inspiracji interpretacyjnych. Kolejn¹, bodaj najistotniejsz¹ kwesti¹ w aspek-
cie wypowiedzi badacza jest to, ¿e tekst czyta siê i pisze cia³em. Cia³o, które cierpi, czuje
ból, g³ód, zajmuje okre�lon¹ pozycjê, zmusza do przerwania lektury (pisania); asocjacje,
wspomnienia, zmys³owe doznania dyktuj¹ sposób czytania. Czytamy, czasem bezustannie
przerywaj¹c lekturê, nie z powodu znu¿enia, ale z powodu nawa³u idei, czyli � jak to lapi-
darnie okre�li³ Barthes: �czytamy podnosz¹c g³owê znad ksi¹¿ki� 1. Nasze cia³o, zdaniem
Barthes�a, ma pracowaæ w czasie czytania, odpowiadaæ na sygna³y z tekstu dochodz¹ce.
Je¿eli jednak te sygna³y nie s¹ jednoznaczne lecz � jak wyja�nia Markowski we wstêpie do
swego przek³adu S/Z � �wybuchaj¹ i rozbryzguj¹ siê na wszystkie strony, to cia³o, nasze
cia³o, cia³o czytaj¹ce nie  mo¿e byæ ostatecznie zwornikiem sensu, sieci¹, w któr¹ wpadaj¹
wszystkie okruchy, odpryski znaczeñ. Czytaæ bowiem to wydawaæ siê na ³up znaków,
otwieraæ siê na pracê nieskoñczonych kodów. Czytaj¹cy przestaje byæ podmiotem lektury
i przekszta³ca siê w jej scenê: cia³o i �wiadomo�æ przenikaj¹ asocjacje, cytaty, aluzje, frag-
menty innych tekstów�. A za Barthes�em powtarza Markowski: �Tak »jak augur, który
znaczy koñcem kija wymy�lony prostok¹t, aby obserwowaæ w nim wedle okre�lonych
regu³ lot ptaków, tak komentator kre�li w tek�cie strefy lektury, by obserwowaæ w nim
wêdrówkê sensów, rozkwitanie kodów, przebieg cytatów«� 2.

1 Zob. M. P. M a r k o w s k i, Cia³o, które czyta, cia³o, które pisze. Wstêp w:  R. B a r t h e s,
S/Z. Prze³. M. P. M a r k o w s k i, M. G o ³ ê b i e w s k a. Warszawa 1999, s. 28.

2 Ibidem, s. 30.
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Ta Barthes�owska relacja miêdzy autorem a czytelnikiem umiejscawia zainteresowa-
nia badawcze Kanabrodzkiego w perspektywie cia³a, zamykaj¹c perspektywê metafizyki.
Za³o¿enie autora S/Z, i¿ wypowied� literacka jest ekspresj¹ pisz¹cego cia³a, pozwala spoj-
rzeæ na Woyzecka Büchnera, �lub Gombrowicza, poezjo-prozê i dramaty Bia³oszewskie-
go, W³osy b³azna Kajzara przez najdos³owniej pojêty pryzmat teatru. Wprowadzone przez
interpretatora pojêcie �dotykowiska� zakre�la ramy �wymy�lonego prostok¹ta�, poza któ-
re wyrzuca siê wszelk¹ duchowo�æ przynale¿n¹ �widowisku�.

Pomys³ na tytu³ zrodzi³ siê, jak mo¿na przypuszczaæ, z kilku elementów. Po pierwsze,
jest on nawi¹zaniem do szkicu, jaki pod koniec lat piêædziesi¹tych Leszek Ko³akowski
og³osi³ w miesiêczniku �Twórczo�æ� 3. Do kanonicznego ju¿, antagonistycznie przez auto-
ra My�li wyszukanych skonstruowanego duetu kap³ana i b³azna Kanabrodzki dorzuca figu-
rê trzeci¹ � fryzjera. W niej widzieæ chce rozgrywaj¹cy siê wspó³czesny teatr.

Zdaniem Ko³akowskiego, niemal ka¿da epoka historyczna osadza sw¹ kulturê umy-
s³ow¹ na ci¹g³ych spiêciach miêdzy filozofi¹ utrwalaj¹c¹ absolut a filozofi¹ absolut kwe-
stionuj¹c¹. Kap³an � t³umaczy autor szkicu � �jest stra¿nikiem absolutu i tym, który utrzy-
muje kult dla ostateczno�ci i oczywisto�ci zawartych w tradycji� 4. Kap³an nie kultywuje
przesz³o�ci widzianej przez pryzmat tera�niejszo�ci. Przesz³o�æ przechodzi niejako poza
siebie, przechodzi w tera�niejszo�æ w formie niezmienionej.

O ile kap³an utrwala, b³azen demaskuje, podwa¿a i rozk³ada wszystko, co wydaje siê
stabilne, konstytutywne, naoczne, racji dopatruje siê w absurdach. B³azna cechuje sta³y
wysi³ek wk³adany w wynajdywanie racji przeciwstawnych, jest z natury swej dialektycz-
ny. Podwa¿a to, co jest, nie z upodobania do przekory, ale z potrzeby dynamizmu, z nie-
chêci do ustabilizowanego �wiata. �W �wiecie, gdzie na pozór wszystko siê sta³o, jest
ruchem wyobra�ni, a st¹d okre�la siê równie¿ przez opór, który musi pokonaæ� 5.

Odnaleziony przez Kanabrodzkiego fryzjer to �wytrawny dotykacz, rzemie�lnik cia-
³a�, który �tak samo czêsto zak³ada maskê b³azna, jak i kap³ana� (s. 21). Odkry³ go w za-
s³yszanym w filmie Krzysztofa Miklaszewskiego Ja-mistrz zdaniu Tadeusza Kantora:
�Aktor to niemal stwórca, a równocze�nie fryzjer� (cyt. na s. 5), jego rodowód wywiód³
z historii widowisk.

Od wieku XVI zabiegi wykonywane przez cyrulików, dentystów, golarzy, chirurgów,
balwierzy kojarzono ze scen¹ teatraln¹. Uliczni felczerze wykorzystywali podstawowe
�rodki teatralne, aby przekonaæ w¹tpi¹cych do swoich us³ug. Dlatego bardzo czêsto towa-
rzyszyli im przeró¿ni komedianci, maj¹cy zabawiaæ widzów �piewem, muzyk¹, tañcem.
Z drugiej strony, aktorzy komedii dell�arte szukali inspiracji w dokonaniach ulicznych
chirurgów. Zdaniem Kanabrodzkiego, tak silne przenikanie siê sztuki cyrulika ze sztuk¹
teatru zwi¹zane jest z utrwalonym w �wiadomo�ci magicznej przekonaniu o maniczno�ci
obu tych zawodów, ich swoistej ambiwalencji. W manê (czyli nadprzyrodzon¹ energiê
pozwalaj¹c¹ wp³ywaæ na �wiat materialny) wyposa¿ona jest ka¿da rzecz, która wymyka
siê systemowi prostych kwalifikacji binarnych. �Zrozumia³e wiêc, ¿e osoby utrzymuj¹ce
wzmo¿ony kontakt z substancjami pochodzenia cielesnego, nale¿¹cymi i nienale¿¹cymi
do cia³a � rzeczy dla cz³owieka pierwszorzêdnej, a zatem w wyj¹tkowy sposób symbo-
licznie doposa¿onej � mog¹ byæ uznane za nosicieli tej mocy�. Natomiast �aktor to kto�,
kto zaciera granice miêdzy tym, co indywidualne, a tym, co spo³eczne�. I jak dalej obja-
�nia Kanabrodzki za Jeanem Duvignaudem: �Jest przeto [aktor] »potê¿nym o�rodkiem
emocjonalno�ci uciele�niaj¹cym zbiorow¹ wolê gromadzenia siê i dzia³ania«. Mana za�
[...] to si³a generowana spo³ecznie. Przerasta cz³owieka, ale rodzi siê miêdzy lud�mi. Sta-
nowi si³ê nadnaturaln¹, lecz zarazem immanentnie spo³eczn¹� (s. 9). Mana alienuje. Ak-

3 L. K o ³ a k o w s k i, Kap³an i b³azen. Rozwa¿ania o teologicznym dziedzictwie wspó³czesne-
go my�lenia. �Twórczo�æ� 1959, nr 10.

4 Ibidem, s. 82.
5 Ibidem, s. 83.
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tor, by móc przedstawiæ najbardziej powszechne zachowania, musi zostaæ wykluczony
z ogó³u, pozostaæ z boku. Miêdzy immanencj¹, któr¹ reprezentuje, a transcendencj¹ kon-
flikt jest nieunikniony. Mana przeistacza siê w czarn¹ magiê. Jej nosiciele: prostytutki, ober-
¿y�ci, akrobaci, kuglarze, linoskoczkowie, golarze, ³aziebnicy, chirurdzy staj¹ siê cz³onkami
familiae diaboli zepchniêtymi na margines ¿ycia spo³ecznego. W tym konflikcie Kanabrodzki
staje po stronie aktora. Jego propozycja teatru to teatr pozbawiony metafizyki.

W ostatnich latach na nowo zwi¹zki pomiêdzy zabiegami naruszaj¹cymi graniczn¹
sferê cia³a a teatrem opisa³ Desmond Morris. Stara siê on udowodniæ, ¿e we wspó³czesnej
kulturze dotyk zosta³ silnie zdeprawowany, troszczymy siê o w³asn¹ nietykalno�æ, bo ze-
wsz¹d otacza nas t³um. Z drugiej jednak strony, potrzeba dotyku jest cech¹ nadan¹ nam
z przyrodzenia. Wspó³czesny cz³owiek, aby j¹ zaspokoiæ, udaje siê do zawodowych doty-
kaczy. U Morrisa alegori¹ dotyku staje siê fryzjer i, jak dodaje Kanabrodzki: �Funkcjê tê
dzieli z aktorem� (s. 13). Aktor jako kap³an dotyku (jego narzêdzie pracy to cia³o) jest
fryzjerem dotykowiska. Widowisko staje siê dotykowiskiem.

Antagoni�ci Ko³akowskiego, obaj w równej mierze, dokonuj¹ gwa³tu na umys³ach.
Kap³an wyznaczaj¹c granice katechizmem, b³azen � szyderstwem. Fryzjer, rzecz jasna
bli¿szy b³aznowi, tyranem umys³u nie jest dziêki ci¹g³ej mo¿liwo�ci zmiany roli. W nim
�wiête miesza siê z k³amliwym. �wiête � nadmieñmy koniecznie � materialne. Kap³an
Kanabrodzkiego nie jest kap³anem Ko³akowskiego, choæ jego rola wydaje siê podobna:
ma wyrównywaæ napiêcie w uk³adzie, wt³aczaæ w formê to, co jest dezintegrowane przez
fryzjera. Dzia³a tak jak staro¿ytny kap³an wspomniany przez Barthes�a.

Maria Jaczynowska, opisuj¹c rolê augurów, powiedzia³a: �Pierwotnie wró¿ono z lotu
ptaków drapie¿nych: or³ów i sêpów. [...] Wobec trudno�ci przywo³ania »na zamówienie«
drapie¿nych ptaków, które trudno by³o zobaczyæ w coraz wiêkszym mie�cie, zast¹pi³y je
kury. Trzymano je w klatkach i obserwowano, w jaki sposób jad³y pokarm. Je¿eli czyni³y
to z apetytem, by³ to dobry znak. Prawdopodobnie augurowie do�æ czêsto g³odzili kury,
aby uzyskaæ nastêpnie pomy�lny wynik auspicjów. [...] Przyjêto jednak zasadê, ¿e auspi-
cium nie dostrze¿one nie ma znaczenia. Mia³o to ograniczyæ nadu¿ycie cudownych zna-
ków, które mog³y przeszkodziæ w podjêciu wa¿nych politycznych decyzji� 6. Dla kap³ana
u Kanabrodzkiego, tak jak dla augura, absolut nie jest nadrzêdny, nadrzêdna jest materia.

W znaczeniu przeno�nym augur to cz³owiek uwa¿aj¹cy siê za wyroczniê w jakiej�
dziedzinie 7, jest wiêc samozwañczym kap³anem. Ów samozwañczy kap³an nasuwa Kana-
brodzkiemu skojarzenie z epistolograficzn¹ powie�ci¹ Andrzeja Falkiewicza Ledwie mrok,
której analiza stanowi podsumowanie jego w³asnych wypowiedzi. W powie�ci poznañ-
skiego filozofa korespondencjê wymieniaj¹ miêdzy sob¹: on � zastygaj¹cy �w figurach
mêdrca, spowiednika, nauczyciela, mistrza� (s. 286), jak charakteryzuje go Kanabrodzki,
bo sam bohater nigdzie swego zawodu bezpo�rednio nie ujawnia, i ona � gdy j¹ poznaje-
my, jest pacjentk¹ szpitala, sparali¿owan¹ po kolejnym w jej ¿yciu wypadku. Pisze mu
o sobie, ale siebie nie opisuje: �Ka¿d¹ jednoznaczno�æ topi w brei maniakalnego s³owo-
twórstwa. Pod¹¿aj¹c za zapoznanym intencjonalnym sensem podstawowych wyra¿eñ, grzê�-
nie w heideggerowskim etymologicznym stylu. Próbuj¹c poszerzyæ pojemno�æ standardo-
wego s³ownika, godzi siê na dryf poza granice elementarnej komunikatywno�ci. Zamiast
oczekiwanego, koherentnego obrazu siebie przesy³a mu rapsodyczny, postrzêpiony, naje-
¿ony panerotyczn¹ perwersj¹ »Ja-tekst«� (s. 286). On za wszelk¹ cenê chce z ca³ej tej
magmy wytworzyæ sobie jej obraz, prawdê o niej, chce zakre�liæ jej granice, chce j¹ �sca-
liæ, uspójniæ, zintegrowaæ� (s. 286).

Kanabrodzki mówi o nim: �On jest pisarzem, filologiem, krytykiem literackim, znawc¹
teatru, filozofem kultury wy¿ywaj¹cym siê w intelektualnej bufonadzie� (s. 285). On, roz-
poczynaj¹c kolejny list do niej, pisze: �Przybywam wprawdzie niekiedy w poczuciu wiel-

6 M. J a c z y n o w s k a, Religie �wiata rzymskiego. Warszawa 1987, s. 45�46.
7 Zob. Uniwersalny s³ownik jêzyka polskiego. Red. S. D u b i s z. T. 1. Warszawa 2003, s. 148.
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kiej misji i przy dobrym humorze móg³bym od biedy zwaæ siê kap³anem, ale ksiêdzem,
Droga Pani, bym siê na pewno nie nazwa³� 8. Ona, wstrzymuj¹c wymianê listów, nazywa
go �czarnym kap³anem� 9. Ona od zawsze zwi¹zana by³a z teatrem, jednak swój autorski
teatr stworzy³a zupe³nie odmiennymi �rodkami ni¿ te, które widzia³a na scenie, i te, któ-
rych uczono j¹ w PWST. W szpitalu �odkry³a nowe, ekscytuj¹ce, dziewicze terytorium
teatru� (s. 288).

Bohaterka Falkiewicza i sam Kanabrodzki buduj¹ swój pomys³ teatru i odbioru sztuki
obok audiowizualnej koncepcji kultury. Autor Kap³ana i fryzjera mówi o �dymisjonowa-
niu prymatu spojrzenia na korzy�æ dotyku� (s. 23). Opozycja miêdzy tymi dwoma ujêcia-
mi, je¿eli w ogóle istnieje, nie jest ostra, zdaj¹ siê one w pewnym sensie uzupe³niaæ. Jest to
w jakim� stopniu kolejny etap w ewolucji odczytywania kodów kultury. Maryla Hopfin-
ger, analizuj¹c cechy kultury audiowizualnej, podkre�la, ¿e w³¹czy³a ona w kr¹g swego
zainteresowania potoczne zachowania ludzi, czego nie czyni³a kultura werbalna 10.

Kanabrodzki rozwija to stwierdzenie. Potoczne zachowania nie s¹ odbierane tylko
jako fakty kultury � kodowane i poddawane interpretacyjnej analizie, ale w przytoczo-
nych przez niego utworach codzienno�æ jest impulsem rozpalaj¹cym wyobra�niê, �co-
dzienne czynno�ci zyskuj¹ nagle soczyst¹ �wie¿o�æ epifanii. Wybuchaj¹ w ca³ej jaskrawo�-
ci. Byle drobiazg staje siê elementarnym faktem egzystencjalnym� (s. 290). Zmienia siê
optyka ogl¹du, która jest bliska filmowemu zbli¿eniu, pozwala to owe drobiazgi � w sen-
sie dos³ownym, badaæ. Kanabrodzki w rozdziale podsumowuj¹cym przywo³uje film na-
krêcony przez bohaterkê Falkiewicza, którego akcja rozgrywa siê pomiêdzy dziesiêcioma
palcami d³oni poddawanymi manikiurowi. Takiej optyki poznania doszukuje siê w anali-
zowanych przez siebie utworach. Perspektywa poznania w³a�ciwa Dziewusi Falkiewicza
jest jego perspektyw¹. W tym uk³adzie teatr realizuje siê w bachtinowskiej strefie niczy-
jej, tak samo zewnêtrznej, jak i wewnêtrznej, podmiotowej i przedmiotowej jednocze�nie.
Na pograniczu cia³a i �wiata. W strefie zdominowanej przez �¿ywio³ materialno-cielesny�,
w strefie nazwanej przez Kanabrodzkiego �dotykowiskiem�. U Bia³oszewskiego to po-
granicze ewokowane jest przez szpitalny ustêp, powstaniowe latryny w Pamiêtniku, zgagi
i bóle w¹troby, sztuczne zêby. Optyka filmowego zbli¿enia dokonuje siê w twórczo�ci Bia-
³oszewskiego dos³ownie, poprzez filmiki 11. Widzenie kadrem � jak komentuje Kanabrodzki
� �pozwala³o na wyodrêbnienie szczegó³ów, obserwacje tego, jak na siebie wzajemnie
oddzia³uj¹� (s. 191).

Jak s¹dzi badacz, Gombrowicz ujmuje to pogranicze w fetysz dotyku, który ma moc
nadawania Formy.

W �wiecie przedstawionym Woyzecka pogranicze obrazuj¹ przywo³ywane na ró¿ne
sposoby w³osy. Zdaniem Kanabrodzkiego, s¹ one w tym �sprawozdaniu o ludzkiej na-
miêtno�ci� znakami nadchodz¹cej tragedii. Nieco tylko mniej donios³¹ rolê pe³ni fekalicz-
ny brud i rodz¹ce siê z niego robaki, paj¹ki, myszy, ¿aby. Wszystkie te pograniczne sub-
stancje absorbuj¹ bod�ce lêkowe, wró¿¹ rozpad �ja�, �dyskredytuj¹ to¿samo�æ opart¹ na
dychotomicznej klasyfikacji, kwestionuj¹ odpowied� na podstawowe pytanie: Czym je-
stem ja w odró¿nieniu od reszty �wiata i gdzie s¹ moje granice?� (s. 54).

Ci¹g³e przenikanie siê obrze¿y cia³a i �wiata we W³osach b³azna Kanabrodzki charak-
teryzuje nastêpuj¹co: �Utwór ten nie zak³ada w zasadzie innego kana³u percepcyjnego ni¿
inscenizacja, choæby mia³a byæ to tylko inscenizacja na planie wyobra�ni. Kajzar wyra�nie

  8 A. F a l k i e w i c z, Ledwie mrok. Wroc³aw 1998, s. 56.
  9 Ibidem, s. 485.
10 Zob. M. H o p f i n g e r, Kultura wspó³czesna � audiowizualno�æ. Warszawa 1985. Zob. te¿

tej autorki: Kultura audiowizualna u progu XXI wieku. Warszawa 1997.
11 Warto nadmieniæ, ¿e w ostatnim czasie Sny piêciu osób, bo taki tytu³ nosi³y filmiki realizowa-

ne na ¯oliborzu, ujrza³y �wiat³o dzienne. Namacalnym dowodem jest dokument Piotra Morawskiego
W pobli¿u Mirona, który mia³ swoj¹ premierê 20 XII 2004 w warszawskim kinie �Muranów.
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o tym uprzedza. Nazywaj¹c W³osy b³azna sztuk¹ teatraln¹, zachêca: »mo¿na j¹ czytaæ g³o�-
no lub cicho dramatyzowaæ wyobra¿aæ sobie projektowaæ na ka¿dym dowolnym kawa³ku
sceny nawet na w³asnym ciele za kurtynami powiek i warg na powierzchni skóry«�
(s. 232) 12.

Miejsce, w którym dokonuje siê badanie rzeczywisto�ci, najjaskrawiej skonstruowa³,
zdaniem Kanabrodzkiego, Falkiewicz. Na wpó³ obumar³e cia³o Dziewusi czê�æ utracone-
go czucia oddaje �wiatu. U¿y�nia go sw¹ krwi¹, potem, rop¹, �luzem. Z drugiej strony,
�jest cia³em, które materiê �wiata zewnêtrznego wykorzystuje jako swoj¹ pierwsz¹, przed-
s³own¹, jeszcze niem¹ reprezentacjê� (s. 292).

Poznanie dokonuje siê na poziomie, który z regu³y spychany jest na margines, czêsto
nie podlega nawet zastanowieniu, tak jak obciêcie paznokcia czy poruszenie ma³ym pal-
cem d³oni. Bohaterka Falkiewicza �Patrzy³a jak urzeczona, kiedy lewy kciuk i »kciuk«
(L1 i »L1«) zaczê³y o¿ywiaæ prawy serdeczny, ten dotychczas cichutki P4, wzruszaj¹co
niemy, a potem, bardziej ju¿ wychylony, na zgiêtym nadgarstku w »nadgarstku«, dotkn¹³
P1, drugiego kciuka i pochyla³ nim ³agodnie, k³oni³ go, g³aska³ po opuszku, zahacza³ pa-
znokciem o jego kruchy paznokieæ � a wtedy solidarnie prostowa³y siê oba� 13.

Metafizyki tu nie ma, bo jeste�my na samym pocz¹tku poznania materialnego (czy
materia³owego). Na antypodach cia³a i �wiata, w teatrze dotyku, w którym �wiat wrasta
w cia³o poprzez codzienn¹ krz¹taninê. �Cia³o i �wiat staj¹ siê cz³onami tej samej cielesnej
metafory � wzajemnie siebie okre�laj¹c, wytwarzaj¹ sens� (s. 291). Brak metafizyki w pro-
ponowanej przez Kanabrodzkiego koncepcji sztuki to konsekwencja wspó³istnienia cz³o-
wieka z natur¹. To wspó³istnienie jest swoist¹ gr¹ obydwu elementów, która staje siê pro-
cesem przyrody, odbywaj¹cym siê na zasadzie wzajemnej wymiany nie zwi¹zanej z ¿ad-
nym celem.

Hopfinger w rozwa¿aniach o kulturze wspó³czesnej os³abia ostre przeciwstawienie
natury i kultury, zwraca uwagê na coraz czê�ciej od po³owy XX w. podejmowane pytanie
o ingerencjê tej ostatniej w naturê. Dodaje jednak, ¿e �po do�wiadczeniach teorii symbo-
licznych, teorii o znakach i znaczeniach kwestia samej kultury, jej opisu zajmuje miejsce
centralne. Os³abia to mo¿e sam rdzeñ prze�wiadczeñ dualistycznych, nie musi jednak unie-
wa¿niaæ ich konsekwencji� 14.

Kanabrodzki, chc¹c badaæ pogranicze kultury i natury, wzajemne przenikanie siê ¿y-
wio³u cia³a i materii, musi tê opozycjê maksymalnie zniwelowaæ. W jej os³abieniu idzie
znacznie dalej, ni¿ proponuje to Hopfinger. W sukurs przychodzi mu Bachtin ze swoim
groteskowym obrazem cia³a poch³aniaj¹cego �wiat i bêd¹cego przez �wiat poch³anianym.
Do bachtinowskich na wskro� skarnawalizowanych substancji, takich jak miêso, ka³, mocz
� pochodnych �wypuk³o�ci i odro�li� odznaczaj¹cych siê tym, �¿e w³a�nie w nich prze³a-
muj¹ siê granice pomiêdzy dwoma cia³ami oraz miêdzy cia³em i �wiatem; tu zachodzi
wzajemna wymiana i orientacja� 15 � autor dorzuca tak¿e inne odpadki cielesne, np. w³osy,
paznokcie, zêby.

Kanabrodzki w ¿ywio³ materialno-cielesny, w swoje dotykowisko wprowadza na rów-
nych prawach porz¹dek zabawy i rytua³u. Cia³o otwieraj¹ce siê na �wiat, empatyczne, par-
tycypuj¹ce w bycie, cia³o swobodnie przenikaj¹ce granice miêdzy ró¿nymi sferami rze-
czywisto�ci to cia³o z porz¹dku zabawy, które przynale¿y w³adzy b³azna; �aspekt cia³a
nieustannie dyscyplinowanego, regulowanego, poddanego rytualnym zabiegom separuj¹-
cej od �wiata indywiduacji� (s. 20) zdominowany jest przez kap³ana. Fryzjer, który najbar-

12 W³osy b³azna Kajzara, z których pochodzi przytoczony przez Kanabrodzkiego cytat, s¹ nie-
mal w ca³o�ci pozbawione interpunkcji.

13 F a l k i e w i c z, op. cit., s. 339.
14 H o p f i n g e r, op. cit., s. 18.
15 M. B a c h t i n, Twórczo�æ Franciszka Rabelais�go a kultura ludowa �redniowiecza i rene-

sansu. Prze³. A. i A. G o r e n i o w i e.  Kraków 1975, s. 437.

http://rcin.org.pl



RECENZJE 253

dziej Kanabrodzkiego interesuje, panuje nad obydwoma porz¹dkami. Nale¿y jednak za-
uwa¿yæ, ¿e badacz �wiadom jest, i¿ opozycja miêdzy cia³em a �wiatem, kultur¹ a natur¹
nigdy nie mo¿e zostaæ do koñca zniwelowana. Opowiadaj¹c o Dziewusi Falkiewicza, mówi:
�Za jej spraw¹ �wiat nabiera cielesno�ci. Chce czuæ, ¿e jest odczuwana, tak jak czuje, ¿e
jest czuta, gdy palcem pociera o palec. Pragnie partycypowaæ w miêsie �wiata i czuæ, ¿e
�wiat partycypuje w miêsie, którym sama jest. Ale jej przypadek uzmys³awia, ¿e taki total-
ny chiazm nie jest mo¿liwy, ¿e stanowi ideê ca³kowicie utopijn¹� (s. 291).

Powróæmy jeszcze na chwilê do metafory tytu³owego fryzjera. Z jednej strony, reali-
zuje j¹ Kanabrodzki na poziomie aktor�widz, przywo³uj¹c zdanie Kantora, o czym ju¿
wspominali�my, z drugiej � dopatruje siê tej figury w �wiecie przedstawionym utworów.
Próbuje przeanalizowaæ � jego zdaniem najbardziej z³o¿on¹ i nasycon¹ symbolicznie sce-
nê Fragmentu dramatycznego Büchnera � zabójstwo Marie. Rozk³adaj¹c tê partiê tekstu
na elementy, dochodzi do artaudowskiego Teatru Okrucieñstwa, który stanowi fundament
owej sceny. Oczyszczenia dokonuje Woyzeck na Marie. Przywo³uj¹c bogato udokumento-
wan¹ tradycjê tarantyzmu, Kanabrodzki udowadnia, ¿e ¿o³nierski fryzjer nie zabija ko-
chanki, ale drêcz¹cego j¹ potwora. Wskazuje równocze�nie na z³o¿ono�æ tego aktu, gdzie
w jedno spajaj¹ siê Eros i Tanatos. Jest kap³anem tarantystycznego kultu, który przywró-
ciæ pragnie stare normy, i jednocze�nie powrotu tego dokonaæ mo¿e tylko poprzez zanego-
wanie podstawowego prawa � prawa do ¿ycia. Woyzeck to stopiony w jedn¹ osobê kap³an
i b³azen. Jest jednak równocze�nie aktorem w stworzonym na swój sposób spektaklu oczysz-
czenia, który nazwany zosta³ w 1932 r. Teatrem Okrucieñstwa, czyli, jak chce tego Kantor,
jest niemal stwórc¹ i fryzjerem jednocze�nie. Ta prosta definicja daje siê przy³o¿yæ równie¿
do bohatera �lubu Gombrowicza, który sam wyre¿yserowa³ i zagra³ sen. Henryk ukszta³to-
wa³ w ten sposób widowisko z pogranicza rzeczywisto�ci i oniryczno�ci, zrealizowa³ sen-
-spektakl. Zdaniem Kanabrodzkiego, wykreowanie tej swoistej sytuacji performatywnej jest
mo¿liwe dziêki grze, jaka toczy siê miêdzy kap³añstwem Henryka w ko�ciele ziemskim,
które przez Formê uspójnia pozbawion¹ regu³ rzeczywisto�æ oniryczn¹, a b³azeñstwem,
bêd¹cym bezustann¹ prób¹ dezintergracji. No�nikiem b³azeñstwa jest tu prze³amanie ab-
solutu Chrystusowej ofiary w zaprojektowanym przez Henryka samobójstwie W³adzia.

Aktor z W³osów b³azna realizuje swoje przedstawienie wszêdzie, tak jak Kajzar swoje
londyñskie happeningi, gdzie teatrem stawa³o siê ca³e miasto. Bohater sztuki jest wiêc
stwórc¹, który swej kreacji dokonuje w obcej przestrzeni, a jednocze�nie fakt przeniesie-
nia poza teatr nadaje mu cechy fryzjera. A fryzjer Kanabrodzkiego? Polimorficzna ja�ñ,
która mówi¹c rozpada siê na szereg równorzêdnych egzystencji, jest, zdaniem autora ksi¹¿ki,
powieleniem trójcz³onowej struktury postaci b³azna zaproponowanej przez Szekspira w �nie
nocy letniej. W tê now¹ konstrukcjê wbudowa³ Kajzar ci¹g³e spiêcia, walkê miêdzy dys-
cyplinowaniem a prze³amywaniem wszelkich norm � jest to g³ówna zasada zmian, jakim
ulega bohater sztuki.

Analizuj¹c utwory Bia³oszewskiego, Kanabrodzki rozpoczyna od teatralno�ci, która
jest nadrzêdn¹ cech¹ ¿ycia poety. W ten sposób stawia go w jednym rzêdzie z Woyzec-
kiem, Henrykiem i bohaterem (bohaterk¹) Kajzara. Nastêpnie, na przyk³adzie m.in. moty-
wu fryzjera pokazuje, jak u autora Pani Koch kap³añskie miesza siê z b³azeñskim. Kana-
brodzki analizuje wizytê poety u fryzjera opisan¹ w Pamiêtniku, która wyniesiona zostaje
do rangi rytua³u postrzy¿yn. Z pozoru taka sama wizyta nakre�lona w Zawale i skojarzona
przez poetê z Zuzann¹ w k¹pieli, a w analizie badacza wzbogacona o uwagi dotycz¹ce
aktu i obsceny, staje siê b³azenad¹. Obscena jest bowiem wszelk¹ cielesno�ci¹ waloryzo-
wan¹ negatywnie, zacieraj¹c¹ granice miêdzy podmiotowo�ci¹ a przedmiotowo�ci¹. Bia-
³oszewski obscenê wyprowadza z cienia.

Przyjêta przez Kanabrodzkiego perspektywa ogl¹du rzeczywisto�ci powoduje, ¿e re-
lacjê miêdzy cz³owiekiem a �wiatem bada on z perspektywy jednostki ludzkiej, a nie z punk-
tu widzenia jakiego� szerszego uk³adu. Co za tym idzie, swojego pomys³u na teatr i sztukê
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nie wi¹¿e on z teatrem wywiedzionym choæby z religii staro¿ytnych oraz ze �redniowiecz-
nych kultów. Nie chodzi tu o budowanie dramatu poprzez relacjê z drugim cz³owiekiem.
Ów pomys³ na teatr to teatr, podobnie jak ten wymy�lony przez Dziewusiê Falkiewicza,
swoi�cie indywidualny, osobowy. Kanabrodzki podaje tak¹ jego definicjê: �G³êbiê samot-
no�ci, w któr¹ popada cia³o, zdradzaj¹ jego paroksyzmy, kiedy Infantka wyje z cierpienia
albo z rozkoszy. Paradoksalnie, gdy gesty cia³a osi¹gaj¹ najwy¿sz¹ nadwy¿kê semiotycz-
n¹, s¹ najbardziej redundantne � nadsymboliczne; teatr, który kreuj¹, najszczelniej izoluje
siê od obmywaj¹cych go strumieni ¿ycia spo³ecznego� (s. 298�299).

Powstaje swoista ontogeneza teatru. Zupe³nie innym problemem jest, czy teatr tak
skonstruowany da siê zrealizowaæ na scenie. Czy jest to jednak teatr najbardziej pierwot-
ny? Zdawa³oby siê, ¿e tak. Dotyk istnieje przecie¿ od zarania ludzko�ci. Jednak aby co�
nowego mog³o zaistnieæ w sferze kultury, musi byæ najpierw u�wiadomione. Okazuje siê,
¿e u�wiadomienie pogranicza cia³a i �wiata jako teatru przychodzi w chwili dramatyczne-
go os³abienia wiêzi miêdzyludzkich i zdaje siê byæ konsekwencj¹ takiego stanu kultury
sensu largo.

Trudno nie zauwa¿yæ fascynacji Kanabrodzkiego Falkiewiczem, przejawiaj¹cej siê
ju¿ choæby w tym, ¿e analizê jego powie�ci uczyni³ podsumowaniem w³asnych spostrze-
¿eñ. Równie¿ przyjête przez badacza rozumienie Teatru Okrucieñstwa nosi wiele znamion
rozwa¿añ autora Istnienia i metafory. Oprócz Falkiewicza i Artauda przy�wiecaj¹ Kana-
brodzkiemu dwa jeszcze nazwiska: wspominany ju¿ Bachtin oraz Barthes.

Dokonane przez Kanabrodzkiego interpretacje utworów ujête s¹ w perspektywie tea-
tralnej, pozwala mu to na wyeksplikowanie w³asnych pomys³ów interpretacyjnych. Czy
jednak przyjêta przez autora optyka teatru tylko do niego ogranicza jego rozwa¿ania? Nie.
Jan B³oñski we wstêpie do Teatru i jego sobowtóra zauwa¿a, ¿e dla Artauda widowisko
jest pierwowzorem wszelkiej sztuki 16. Twórca Teatru imienia Alfreda Jarry�ego jest patro-
nem rozwa¿añ Kanabrodzkiego, mo¿na wiêc powiedzieæ, ¿e i ten ostatni poprzez teatr
mówi o sztuce w ogóle.

Izabela Tomczyk
(Uniwersytet Warszawski �
University of Warsaw)

A b s t r a c t
The book by Mateusz Kanabrodzki under revision is an attempt to find a new key of interpreta-

tion to texts by Georg Büchner, Witold Gmbrowicz, Miron Bia³oszewski and Helmut Kajzar. The
researcher focuses on the issue of touch and border space between the body and the world, which
becomes for him a certain theatre.

16 J. B ³ o ñ s k i, Artaud i teatr magiczny. Wstêp w: A. A r t a u d, Teatr i jego sobowtór. Prze³.
... Warszawa 1978, s. 18.

A d r i a n  G l e ñ, �W TEJ LATARNI�� PÓ�NA TWÓRCZO�Æ MIRONA BIA-
£OSZEWSKIEGO W PERSPEKTYWIE HERMENEUTYCZNEJ. (Recenzenci: Antoni
Czy¿, Andrzej Zawada). Opole 2004. Wydawnictwo Uniwersytetu Opolskiego, ss. 222.

Ksi¹¿ka Adriana Glenia jest prac¹, w której niejako wypróbowuje siê wybrane kon-
cepcje filozoficzne w zetkniêciu z konkretn¹ materi¹ poetyck¹. Filozofia traktowana jest
przez autora jako narzêdzie s³u¿¹ce badaniu twórczo�ci Bia³oszewskiego, a tak¿e jako swego
rodzaju zwierciad³o, w którym odbijaj¹ siê jego teksty. Omawiana pozycja podzielona zo-
sta³a na kilka czê�ci, a ich wzajemne stosunki mo¿na okre�liæ jako przechodzenie od ogó³u
do szczegó³u. Tak wiêc po Wprowadzeniu, bêd¹cym przegl¹dem stanu badañ oraz wstêp-
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