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WSTEP

Temat tej ksiazki — Literackos¢ form nieliterackich — dotyczy na-
rastajacej po 1956 roku (od czaséw odwilzy) tendencji do asymi-
lowania nieartystycznych form wypowiedzi w literaturze polskiej.
Szczegoélnie ciekawe wydaly mi sie przypadki eksperymentalnego,
nowatorskiego i oryginalnego przetwarzania tych form. Dlatego
omawiam najbardziej wyrazista pod tym wzgledem twoérczos¢
Edwarda Redliniskiego, Leopolda Buczkowskiego, Doroty Mastow-
skiej, Tadeusza Rézewicza i Mirona Bialoszewskiego. Wskazuje
w niej na trzy dominujace strategie artystycznej transformacji wypo-
wiedzi nieliterackich w literackie: kontrast, deformacje i demontaz.
W ksiagzce skupiam si¢ przede wszystkim na analizie utworéw tych
autoréw, jednak w ostatnim rozdziale umieszczam ich twérczos¢
w szerszej perspektywie — na mapie literatury polskiej drugiej po-
towy xx wieku i poczatkéw x x1.

W swoich ogélnych zatozeniach ksigzka ta zmierza do opisu
ogolnej przemiany jezyka literackiego péznego modernizmu, po-
legajacej na zacieraniu i przekraczaniu granic literacko$ci.

Zakres przetwarzanych w tej twdrczosci form nieliterackich jest
szeroki, obejmuje elementy jezyka moéwionego i pisanego, zaréwno
gotowe, calosciowo ujmowane teksty uzytkowe, jak i pojedyncze
fragmenty oraz wlasciwo$ci wypowiedzi nieartystycznych, takie jak
urywki z reklam i gazet, klisze jezykowe, potoczne zwiazki frazeo-
logiczne, elementy styléw funkcjonalnych (np. spetryfikowane frazy



stylu kancelaryjnego), zjawiska parajezykowe, cytaty z zastyszanych
wypowiedzi ustnych oraz skonwencjonalizowane zachowania czy
zwyczaje konwersacyjne. Tworzywem transformacji nieliterackiej
mowy s3 zasadniczo formy jezyka uzytkowego, potocznego, nie-
zgodnego z norma polszczyzny literackiej: poprawnej, wzorcowej
i neutralnej'; zwlaszcza w jej wysokoartystycznym wariancie.
Autorzy omawianych w tej ksigzce eksperymentéw pisza nie tylko
na przekdr regutom pisarstwa artystycznego, ale tez niezgodnie z za-
sadami uzycia form nieliterackich utartymi w potocznej komunikacji.
Mozna by powiedzie¢ za Michailem Bachtinem, Ze wykorzystuja je
nie w funkcji mowy wlasnej, z ktéra mogliby utozsamié¢ swoj glos,
lecz jako mowe cudza®, wobec ktodrej sie dystansuja. Formy nielite-
rackie traktuja jako przedmiot krytycznej analizy, dokonywanej za
pomoca §rodkéw literackich. Przetwarzanie cudzych tekstow w tej
literaturze ma cel tylez estetyczny, co krytyczny, demaskatorski
i interwencyjny — sluzy zaré6wno odnowieniu jezyka literackiego,

! Zob. termin ,Jezyk literacki” opracowany przez Terese Kostkiewiczowa, w:
Stownik terminéw literackich, red. J. Stawinski, Ossolineum, Wroctaw—Warsza-
wa—Krakéw 2000, s. 227; M. Zarebina Jezyk ogolny (méwiony i pisany) a jezyk
artystyczny, w: O jezyku literatury, red. ]. Bubak, A. Wilkon, us, Katowice 1981;
Z. Klemensiewicz O réznych odmianach wspotczesnej polszczyzny. Proba cha-
rakterystyki odmian wspélczesnej polszczyzny z uwzglednieniem przypuszczal-
nych warunkow ich poczgtkowego rozwoju, 1w, Warszawa 1953; Jezyk literacki
i jego warianty, red. S. Urbanczyk, Ossolineum, Wroctaw 1982. O relacji jezyka
literackiego i jezyka literatury zob. E. Balcerzan Literackosc. Modele, gradacje,
eksperymenty, Fundacja na rzecz Nauki Polskiej, Torun 2013, s. 144.

> Odnosze sie¢ tu do wywiedzionej z filozofii jezyka Michaita Bachtina opozycji
mowy obcej/cudzej i mowy wlasnej, ktéra postuzyla za punkt odniesienia
w opisie literatury m.in. Stanistawowi Baranczakowi (Etyka i poetyka. Szkice
z lat 1970-1978, Instytut Literacki, Paryz 1979), Michatowi Glowiniskiemu (Lite-
ratura wobec nowomowy, w: tegoz Narracje literackie i nieliterackie, Universitas,
Krakéw 1997) i Wlodzimierzowi Boleckiemu (Pre-teksty i teksty. Z zagadnien
zwigzkoéw miedzytekstowych w literaturze polskiej xx wieku, PwN, Warszawa
1991; tegoz Wolne glosy, w: tegoz Prawdy niemite. Eseje, Wydawnictwo Przeds$wit,
Warszawa 1993).
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jakianalizie schematyzmu mowy potocznej, dziennikarskiej i urze-
dowej. A wiec formy nieliterackie staja sie¢ w réwnej mierze two-
rzywem tej literatury, jej narzedziem, problemem i tematem?. Na
tworzywowy charakter literatury wykorzystujacej formy jezyka
potocznego zwraca uwage Agnieszka Karpowicz w ksiazce Proza
zycia. Specyfika takiej twérczosci polega na uznaniu, ze ,zycie
w sztuce to nie tylko motyw, watek, temat, fragment codziennego
zycia odwzorowany w opisie, lecz przede wszystkim tworzywo”*.
Pisarze, ktorym pos$wiecona jest ta ksigzka, zasadniczo nie
uznajg nieliterackich odmian mowy za wartosciowy ekwiwalent
polszczyzny literackiej®, nie zmierzaja wiec do wytworzenia nowej,

3 Zob.]. Bloniski Esej, ,Rocznik Literacki” 1956; T. Burek Powiesc utajona, ,Odra”
1973, nr 10; M. Bachtin Sfowo w powiesci, w: Rosyjska szkota stylistyki, red.
M.R. Mayenowa, Z. Saloni, P1w, Warszawa 1970, s. 485-486. Koncepcja jezyka

jako tematu dzieta literackiego i sfery krystalizowania sie zasadniczych znaczen

w utworze wywodzi sie z modernizmu. Realizuje sie w tendencji do przenosze-
nia akcji dzieta z poziomu fabuly na poziom ,zdarzen” stownych. Zjawisko to

opisuje Wlodzimierz Bolecki w ksiazce Poetycki model prozy w dwudziestole-
ciu miedzywojennym. Witkacy, Gombrowicz, Schulz i inni. Studium z poetyki

historycznej, Universitas, Krakéw 1996 (pierwsze wydanie: Ossolineum, 1982).
Koncepcje adaptowal Przemystaw Czaplinski p.n. ,nieepickiego modelu prozy’,
rozwijajac teze Boleckiego o kontynuacji miedzywojennych tendencji — ,,po-
etyckosci” prozy w traktowaniu jezyka w prozie polskiej po 1989 roku (zob.
P. Czaplinski Slady przetomu. O prozie polskiej 1976-1996 , Wydawnictwo Lite-
rackie, Krakow 1997). W swojej ksiazce chcialabym zwréci¢ uwage na ciaglosé

modernistycznej koncepcji jezyka jako $wiata przedstawionego. Sadze, ze

w literaturze polskiej od 1956 roku do dzis pojawilo sie wiele tekstéw, w ktérych

mozna widzie¢ pewna kontynuacje modernistycznego z ducha zainteresowania

jezykiem (cho¢ oczywiscie pézniejsze, poodwilzowe eksperymenty réznily sie

od tych przedwojennych, co opisuje pokrétce w pierwszym rozdziale).

A. Karpowicz Proza zycia. Mowa, pismo, literatura (Biatoszewski, Stachura,
Nowakowski, Anderman, Redliniski, Schubert), Wydawnictwo UW, Warszawa

2012, S. 16.

Wyijatkiem jest Miron Bialoszewski, ktéry jednakze nie stroni w swojej twor-
czo$ci od parodystycznej krytyki jezyka, pietnowania jezykowych przywar

Polakéw.
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aprobowanej powszechnie normy jezyka literatury, ktory czer-
palby ze zrédla polszczyzny moéwionej, potocznej, nieliterackiej,
jak chcial swego czasu Henryk Bereza, gromadzacy wokoét siebie
pisarzy zbuntowanych przeciwko wzorcom pisarstwa wysokoar-
tystycznego i obwieszczajacy ,rewolucje artystyczna” w zwiazku
z natezeniem propagowanej przez siebie tworczosci®.

Techniki wykorzystywania nieartystycznych odmian i wlasci-
wosci jezyka w omawianej tu literaturze nie sprowadzaja sie rzecz
jasna tylko do cytowania. Polegaja na radykalnej ingerencji w zna-
czenie i forme wypowiedzi, wiaza sie z jej znieksztalcaniem i roz-
bijaniem, ze swobodnym taczeniem tekstéw z réznych porzadkéw
pragmatycznych i stylistycznych. Autorzy uzyskuja tego rodzaju
efekty, gdy na przyktad kontaminuja klisze jezykowa czy zwigzek
frazeologiczny z odmiennymi stylowo frazami, kumuluja z zamie-
rzona przesada wiele jezykowych bledéw i niezrecznos$ci w obrebie
jednej wypowiedzi, wypelniaja forme gatunku uzytkowego nieade-
kwatna trescia, nakladajac na siebie dwie odmienne wypowiedzi;
gdy wmontowuja cudzy tekst uzytkowy w obcy kontekst pragma-
tyczny, zestawiaja skontrastowane formy, ktére w realnym uzyciu
nie moglyby zosta¢ ztaczone; gdy komponuja brzmienie wiersza
z dzwiekdw miejskiej fonosfery i urywkow zastyszanej mowy czy
wypelniaja narracje urywkami z wiadomosci prasowych.

W analizowanej tu twdrczos$ci formy nieliterackie zostaja uprzed-
miotowione’, odciete od swoich pierwotnych funkcji i potrakto-

¢ Zob. H. Bereza Zwigzki naturalne. Szkice literackie, Ludowa Spéldzielnia Wy-
dawnicza, Warszawa 1978; H. Bereza Bieg rzeczy. Szkice literackie, Czytelnik,
Warszawa 1982; H. Bereza ...wypiski... Wypiski z lat 1991-2004, wyb. P. Nowa-
kowski, A. Skrendo, post. A. Skrendo, Wydawnictwo Forma, Szczecin, 2006;
K. Rutkowski Bereziada, ,TJworczo$¢” 1996 nr 10; Wokdt mtodej prozy. Forum
dyskusyjne, ,Nowy Wyraz” 1979 nr 1. Notabene autorzy z kregu ,rewolucji ar-
tystycznej” réwniez dystansowali sie od formut oficjalnej mowy, do potocznego
jezyka méwionego odnosili sie jednak raczej z aprobata (np. Ryszard Schubert
w Pannie Liliance).

7 Zob. M. Bachtin Estetyka twdrczosci stownej, przel. D. Ulicka, oprac. i wstep
E. Czaplejewicz, p1w, Warszawa 1986.
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wane jako tworzywo literatury, a tym samym nabieraja wartosci
artystycznej za sprawa tworczych transformacji mowy, ktére na
swdj sposob, posrednio, komentuja i analizuja odzwierciedlone
w jezyku problemy wspélczesnych. Stad paradoks zawarty w tytule
tej ksiazki: , literackos$¢ form nieliterackich”; przeksztalcone formy
nieliterackie pelnia pierwszoplanowe funkcje literackie®.

Ze wzgledu na podwdjna role artystycznych transformacji form
nieliterackich: estetyczna i krytyczng, zagadnienie literackiej nieli-
terackos$ci wymaga omoéwienia uwzgledniajacego kwestie z dwdch
porzadkéw problemowych. Zadaniem tej rozprawy jest wiec, po
pierwsze, wyodrebnienie, nazwanie i sklasyfikowanie mechanizmoéw
transformacji nieliterackos$ci w literacko$¢; okreslenie, z jakimi wiagza
sie strategiami i praktykami twérczymi, opisanie semantycznych
i artystycznych skutkéw przetwarzania jezyka. Istotne jest tu row-
niez wskazanie na nowatorskie koncepcje spéjnosci, ram, kompo-
zycji, podmiotowosci dzieta literackiego, a takze granic literackosci.

Poniewaz opisane tu tendencje, zainicjowane w okresie paz-
dziernikowej odwilzy, rozwijaja si¢ w literaturze polskiej od przeszto
sze$¢dziesieciu lat, a ich korzenie siegaja jeszcze glebiej do historii
literatury, az do poczatkéw modernizmu®, zjawiska te nalezy réw-
niez osadzi¢ w historycznoliterackim kontekscie. Zarysowuje go we
wstepie, by w zakonczeniu ksiazki, w bardziej szczegétowym opisie

8 W opisie sylw wspotczesnych, typowych dla poodwilzowej polskiej twoérczosci
heterogenicznych form literackich, taczacych elementy réznych konwencji
i gatunkéw, Ryszard Nycz zwraca uwage, ze sylwy nie wykraczaja poza li-
terature, a krytyka jezyka, ktéra podejmuja, zostala dokonana narzedziami
literatury. R. Nycz Sylwy wspétczesne, Universitas, Krakdw 1996, s. 46. Ten sam
spos6b odniesienia do jezyka cechuje wiekszo$¢ analizowanych przeze mnie
utworow.

® Zob. W. Bolecki Modalnosci modernizmu. Studia, analizy, interpretacje, Wy-
dawnictwo 1BL, Warszawa 2012; R. Nycz Jezyk modernizmu. Prolegomena
historycznoliterackie, Wydawnictwo Naukowe UMK, Torun 2013; J. Orska Prze-
tom awangardowy w dwudziestowiecznym modernizmie w Polsce, Universitas,
Krakéw 2004; Odkrywanie modernizmu. Przeklady i komentarze, red., wstep
R. Nycz, Universitas, Krakéw 1998.
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roznych $rodowisk literackich zainteresowanych wykorzystywa-
niem nieliterackiej mowy, w oméwieniu ich réznic, podobienistw,
spotecznych i estetycznych uwarunkowan, sformutowac kilka histo-
rycznoliterackich tez i wnioskéw i na tym tle wskazac oryginalnos¢
analizowanych tu utworéw.

Drugim celem ksiazki jest opis krytycznych funkcji przetwa-
rzania jezyka. Techniki demontowania form i rozsadzania znaczen
dezautomatyzuja jezyk, wytracaja go z jego pierwotnych funkcji
uzytkowych, propagandowych, perswazyjnych, kulturotworczych,
determinujacych poczucie politycznej czy spolecznej wspdlnoty
i wskazuja na widoczne w mowie mechanizmy myslenia, cechujace
rozne okresy historii wspodltczesnej; wiaza sie one na przyklad z opre-
syjna ekspansja form urzedowych w publicznej mowie PRL-u czy
zjawiskiem przenikania marketingowych klisz czy kategorii mediow
tabloidowych do pi$miennictwa w okresie pdzniejszym. Oprocz
tych spolecznych mechanizméw wypowiedzi publicznych, autorzy
demaskuja rowniez indywidualne (lecz skonwencjonalizowane, in-
tersubiektywne, w pewnym sensie wiec zbiorowe) proby doraznej
jezykowej autoterapii, czyli np. widoczne w jezyku oznaki silenia
sie na elegancje, powage i elokwencje, definiowane przez bada-
czy kultury jezyka w kategoriach jezykowych méd i snobizmdéw*®.
Literatura pelni funkcje krytycznej analizy jezyka, demaskuje od-
zwierciedlone w nim wyobrazenia, aspiracje i kompleksy, przywary
i bolaczki uzytkownikéw polszczyzny.

Zagadnienia te nie sa omawiane przez autorow w bezposrednio
sformulowanych deklaracjach. Sfera wypowiedzi, ktéra mozna by
im przypisac (np. narracja czy monolog liryczny), w analizowanych
tu tekstach literackich jest niemal catkowicie zredukowana. Krytyka

19 Zob. Jezyk w mediach masowych, red. ]. Bralczyk i K. Mosiotek-Klosinska,
Upowszechnianie Nauki — O$wiata, Warszawa, 2000; Z. Kurzowa Wyrazy na-
tretne. Moda i bezmysinos¢, ,Jezyk Polski” 1978 nr 58; Wyrazy modne w swietle
kultury jezyka, w: Kultura jezyka dzis, red. W. Pisarek, H. Zgétkowa, Kurpisz,
Poznan 1995.

14



cudzych tekstéw oraz widocznych w nich zachowan i mechanizméw
myslenia wynika w tej twérczosci z zalozen stricte literackich. Jest
to wiec krytyka implikowana przez kontrastowa kompozycje wy-
powiedzi nieliterackich, ich deformujace przetworzenie, rozbicie
formy tekstu, pozornie swobodne gospodarowanie jego elemen-
tami; w skrdcie — przez kontrast, deformacje i demontaz, strategie
artystyczne, ktére nadaja ponownie uzytym tekstom odmienne
znaczenie w artystycznym kontekscie''. W sytuacji redukowania
»>mowy wlasnej” — np. monologu lirycznego i narracji bliskiej mo-
delowi auktorialnej mowy narratora, ktéry zarzadza ogétem glo-
sOw w utworze epickim — sfera podmiotowos$ci w opisanych tu
utworach staja sie zabiegi literackie, a ich znaczenia krystalizuja sie
w metajezykowej i metaliterackiej warstwie utworu. W ten spos6b
literatura opisuje rzeczywistos¢ jezykowa, a w sposéb posredni —
rzeczywisto$¢ pozajezykowa.

Koncepcje literackosci

Eksperymentujaca z wypowiedziami nieliterackimi literatura pol-
ska drugiej potowy xx wieku i poczatkéw xx1 radykalnie zmienia
znaczenie, zakres, forme oraz tworzywo jezyka literackiego, a takze
redefiniuje znaczenie standardowo rozumianej literackosci'? — to
podstawowa teza tej ksiazki. Tendencje te, wspélne réznym eks-
perymentom literackim po 1956 roku, opisatl szczegélowo Ryszard

11 Wedle Ryszarda Nycza wspoélczesne dzieta literackie niepodlegajace standar-
dowym kryteriom literacko$ci zawdzieczaja swoja odrebno$¢ ,indywidualnym
sposobom organizacji r6znorodnych jednostek wyprowadzonym z dyskursyw-
nego uniwersum’, réwniez potocznej rzeczywistosci jezykowej. R. Nycz Sylwy
wspolczesne, s. 9.

12 Zob. E. Balcerzan Literackos¢; S. Dabrowski Literatura i literackos¢. Zagadnienia,
spory, wnioski, Wydawnictwo Literackie, Krakéw 1977.
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Nycz w dwéch rozprawach: Tekstowy swiat'® i Sylwy wspéiczesne.
Zarysuje je nizej, by wskazac opisane przez badacza przemiany
literatury tego okresu i odnie$¢ analizowane w tej ksiazce utwory
do zdefiniowanych przez Nycza form kolazu literackiego i sylwy
wspolczesnej. Nie zmierzam przy tym do ustalenia stopnia zgodno-
$ci tych tekstow z modelem wypowiedzi sylwicznej czy kolazowej,
nie oceniam ich miara opisanych przez Nycza form; zreszta, jesli
przymierzad interpretowane w tej pracy utwory do sylwy czy kolazu,
mozna by uzna¢, ze odpowiada im — pod pewnymi wzgledami —
tylko jedno analizowane przeze mnie dzieto, Tarcza z pajeczyny
Tadeusza Rézewicza.

Celem mojej ksiazki nie jest, jak w Sylwach wspétczesnych, ca-
fosciowy opis konkretnego modelu wypowiedzi, ujetego w swoim
genologicznym, kompozycyjnym, pragmatycznym skomplikowaniu.
Zmierzam jedynie do opisu dominujacych strategii przetwarzania
cudzych tekstéw. Wyrdzniam je nie jako wlasciwosci opisowe lite-
ratury, lecz jako narzedzia artystycznej krytyki jezyka i ze wzgledu
na te funkcje opisuje (rozmijam sie w tym z zalozeniami rozpraw
Ryszarda Nycza).

Sylwy i kolaze, a skadinad takze literackie demontaze, deforma-
cje i kontrasty powstawaly w tych samych realiach historycznolite-
rackich, sa rezultatem tych samych przemian kulturowych, wiaza
sie z ogo6lna tendencja do znoszenia ekskluzywnej odrebnosci dzieta
literackiego wzgledem nieliterackich odmian mowy w imie jego
inkluzyjnej otwartos$ci na uniwersum jezyka — by przywotac inna
koncepcje Ryszarda Nycza'*. Dlatego istotne wydaje si¢ odtworzenie
sformulowanej przez badacza koncepcji dziefa literackiego, z ktorej
wyrastaja i sylwa wspoélczesna, i kolaz, i inne (réwniez oméwione
przeze mnie) zjawiska.

13 R. Nycz Tekstowy swiat. Poststrukturalizm a wiedza o literaturze, Universitas,

Krakéw 200o0.

1* R. Nycz Poetyka doswiadczenia. Teoria — nowoczesnos¢ — literatura, Wydaw-
nictwo 1BL, Warszawa 2012.
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Wedle definicji Ryszarda Nycza za forme kolazowa mozna uznac
tekst stanowiacy montaz cytatéw oraz imitujacych je stylizacji'®;
tworcy kolazy wykorzystuja gotowe jednostki wyraziscie nace-
chowane stylistycznie, wysoce skonwencjonalizowane, uprzednio
funkcjonujace w rozpoznawalnym kontekscie'®. W formule kolazu
istotna jest poza tym ,kontaminacja jednostek o ostrym zréznico-
waniu ich wlasnosci, co zapobiega neutralizacji kolazowego efektu
i utrzymuje wzgledna autonomie czesci w stosunku do catosci”’.
Ponadto, jak pisze Nycz, kolaz z definicji faczy¢ powinien elementy
pozaartystyczne z wysokoartystycznymi'®. Forma ta peitni wedle
opisu Nycza funkcje krytyczna wobec tradycyjnej koncepcji dziela
sztuki oraz standardowych kryteriow artystycznosci i przeciwstawia
sie im, realizujac cele konstrukcyjne; jej wartoscia jest nieograni-
czona catos¢ ,formy otwartej, niespojnej i nieciaglej, budowanej na
kontrastach cech heteronomicznych materialéw”*°.

Sylwa wspélczesna to forma pokrewna kolazowi; jest przy tym,
jak sie wydaje, bardziej ztozona i dotyczy szerszego zakresu zjawisk
literackich (jak wynika z rozpraw Ryszarda Nycza, w literaturze pol-
skiej drugiej potowy xx wieku wiekszy jest zaséb sylw niz kolazy).
Wywodzi sie z formy staropolskiej sylwy, zakorzenionej w tradycji
antycznej. Ryszard Nycz opisuje cechy tradycyjnych form sylwicz-
nych za Stefaniag Skwarczynska; wymienia po pierwsze varietas,
przejawiajaca sie w wielosci zebranych w dziele jednostek, ich te-

15 Uwagi krytyczne wobec zastosowania pojecia kolazu do opisu zjawisk lite-

rackich zglosita w swojej pierwszej ksigzce Beata Sniecikowska. Jak twierdzi
badaczka, termin kolaz zaktada réznotworzywowos¢, ,wielomateriatowo$c¢”
mozliwg we wspolczesnej sztuce wizualnej, ale nie w literackiej, operujacej
stowem. B. Sniecikowska Stowo — obraz — dzwiek. Literatura i sztuki wizualne

w koncepcjach polskiej awangardy 1918-1939, Universitas, Krakow 2005, s. 79-82.
16

R. Nycz Tekstowy Swiat.

17 Tamze, s. 292.

18 Tamze, s. 291-292.

¥ Tamze, s. 289.
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matycznej, formalnej, rodzajowej réznosci, niewspdtmiernej wagi,
a po drugie wskazuje na uszeregowanie tych jednostek w nieskon-
czonym rzedzie, w otwartej formie*’. Autor poza réznorodnoscia
elementéw wykorzystywanych w sylwie zwraca uwage na wzgledna
autonomie elementéw tej formy, ,spontanicznos¢” czynnosci pi-
sarskich, jej brulionowe niewykonczenie, zachowujace wtasciwos¢
wtornego i przypadkowego charakteru sylwicznego , materiatu”
Sylwa, co wiecej, eksponuje paradygmatyczny aspekt wypowiedzi,
operuje klasami przedmiotéw, demonstruje repertuar mozliwosci
tekstotwérczych?'.

W opisie wspotczesnego wariantu sylwy Ryszard Nycz akcentuje
znaczenie zwlaszcza kilku cech jej historycznej postaci; zwraca
uwage na wewnatrztekstowa sytuacje komunikacyjna lektury-pisa-
nia, ktdéra polega z jednej strony na tematyzowaniu procesu twor-
czego, z drugiej na zachowywaniu i obnazaniu w utworze aktéw
lektury (recenzji, komentarzy, esejéw o tekstach, dziennikowych
zapiskow)??. Opisywanie wlasnego pisania przejawia sie ekspo-
nowaniem brulionowej formy utworéw sylwicznych, ktéra ujaw-
nia warsztat pracy nad tekstem, jego nieostateczna postac, bogata
sfere autotematycznych komentarzy. Nadawca sylwy kumuluje role
komunikacyjne; jako piszacy ujmuje swoj tekst autobiograficznie,
~wystepujac zas w roli jego obiektywnego odbiorcy, dostrzega kon-
wencjonalno$¢, «udawancje» — jak by powiedzial Brandys, owej
mniemanej autobiografii — dostrzega «literature»”**.

Zatarcie granicy ,miedzy autonomicznym obszarem literatury
a innymi rodzajami piSmiennictwa” wskazuje na problem zwrotu
»przeciw autonomii i oryginalnosci jako istotnym kryteriom zaréwno
w aspekcie przedmiotowym — odnoszacym si¢ do dziela jako tworu

20 S. Skwarczynska Kariera literacka form rodzajowych bloku silva, w: tejze Wokot
teatru i literatury. Studia i szkice, Warszawa 1970, s. 185. Cyt. za: R. Nycz Sylwy
wspolczesne, s. 14.

> R. Nycz Sylwy wspétczesne, s. 15.

22 Tamze, S. 23.

23 Tamze, S. 4.2.
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zamknietego czy «auratycznego» (termin Benjamina), jak i pod-
miotowym, okreslajacym autora jako zewnetrznego sprawce tekstu
oraz gwaranta jego sensu’>*.

Konstytutywne cechy wypowiedzi sylwicznej skupiaja sie, jak

pisze Nycz, w poetyce fragmentu. Niektére z nich to:

dwuznaczna autentyczno$¢ — wywodzaca sie albo z powtdrzenia (jak
w cytacie), albo z improwizacyjno-spontanicznego charakteru (jak
w brulionie); niesamodzielno$¢ znaczeniowa — znamionujaca zarazem
silne uzaleznienie od kontekstu i konieczno$¢ rekonstrukcji nadawczej
sytuacji komunikacyjnej, jak i podatnos¢ (po odlaczeniu od macierzy-
stego kontekstu) na kolejne przesuniecia i transformacje semantyczne;
jedno$c i cze$ciowos¢ — jako ze kazda jednostka (i fragment) jest ele-
mentarna caloscia, utrwala bowiem zwykle jakas jedna sytuacje, obraz
czy zdarzenie stowne, koncept fabularny, pomyslenie czy pewien punkt
widzenia, i jednoczes$nie tylko czescia, poniewaz czyni to w sposéb nie-
pelny, szkicowy, zawsze otwarty na mozliwos$ci przysztych uzupetnien

i kolejne lekturowe aktualizacje znaczenia®.

Sylwa jest forma otwarta w dwdjnaséb: progresywnie — ku przysztym
przeksztalceniom wyjsciowego tekstu i regresywnie — ku istniejacym,
gotowym, utrwalonym jednostkom wypowiedzi**. Nycz wymienia
kilka sposob6éw asymilowania tekstow w sylwie, odstaniajacych
literacko$¢ wypowiedzi sylwicznej; owe sposoby sa skadinad typo-
we dla praktyk literackich, ktére omawiam w swojej pracy. Badacz
wskazuje na sam akt wyodrebnienia tekstu, wziecia go w cudzysiéw
na sposob ready-made; ,literacki gest wybrania to najprostszy,
prymarny sposdb odstoniecia literacko$ci wypowiedzi”*’. Kolejny
stopien asymilacji cudzej mowy to usuniecie jawnych wskaznikéw

Tamze, s. 46.
R. Nycz Sylwy wspdlczesne, s. 30.
Tamze, s. 33.
Tamze, s. 28.
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cudzystowosci, zacierajace réznice miedzy cytatem a stylizacja®. Za
najbardziej przekonujacy sposéb literackiego wykorzystania cudzego
tekstu Nycz uznaje trzeci stopien aktualizacji literackich waloréw
tekstu: ,budowanie literackiego ekwiwalentu wyjsciowej formy’,
transformacje ,tekstu paraliterackiego w wypowiedz artystyczna”*.

Zaden z opisanych przeze mnie utworéw nie spelnia wszystkich
warunkéw sylwy wspélczesnej czy kolazu, jednak kazdy ma pewne
cechy obydwu tych form wypowiedzi. Wyrézniona przeze mnie
strategia kontrastu jest zasadnicza wlasciwoscia wypowiedzi kola-
zowych, strategia demontowania to z kolei jeden z wielu wyznacz-
nikéw sylwy. Analizowany w mojej pracy utwér Buczkowskiego,
a w pewnym sensie tez dzieto Redliniskiego przypominaja kolaz;
sa montazami gotowych skonwencjonalizowanych (fragmentéw)
wypowiedzi, utozonych wedle reguly kontrastu, stanowia ponadto
forme otwarta, niespdjna i nieciagla. Wszystkie utwory, ktére
omawiam, cechuje idea taczenia wielu odrebnych — tematycznie
i formalnie — cudzych tekstéw, uszeregowanych we (wzglednie)
otwartej formie®.

Paradygmatyczny aspekt wypowiedzi, wlasciwy sylwie, chara-
kteryzuje proze Buczkowskiego i Maslowskiej, autoréw, ktorzy ar-
tystycznie wyzyskuja jezykowe stereotypy komunikacyjne. Kazdy
z pieciorga autoréow tematyzuje reguly swojego pisania, insceni-
zujac przed czytelnikiem spontaniczny proces twérczy; zwlaszcza

28 Tamze. Wlodzimierz Bolecki, w rozprawie Pre-teksty i teksty, poSwieconej
kategorii cytatu w historii literatury, dzieli zwiazane z nim rozmaicie zjawi-
ska intertekstualne na ,formy zapozyczen miedzytekstowych, ktérym mozna
przyporzadkowac — utrwalone w konkretnych zapisach — wypowiedzi — zrédta,
a wiec jakby pre-teksty” oraz zjawiska tekstowe, ktérym konkretnego utrwalenia
tekstowego przyporzadkowac nie sposéb, czyli pastisze poetyk, parodie sty-
16w, motywy, idiomy jezykowe nalezace do zargonoéw, styléw srodowiskowych
i funkcjonalnych. W. Bolecki Pre-teksty i teksty, s. 15.

2 R. Nycz Sylwy wspolczesne, s. 28.

30 Choc¢ na przyktad Bialoszewski zasadniczo nie faczy kontrastowo zestawionych
form, raczej buduje poetycka wypowiedz z fragmentéw mowy cudzej, lecz
zgodnej z jego osobliwym jezykiem poetyckim.
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Rézewicz i Biatoszewski (obydwaj autorzy akcentuja nieostateczna
posta¢ swoich utworéw, ktére sprawiaja wrazenie labilnych i nie-
skoniczonych).

Wszystkie wskazane przez Ryszarda Nycza akty przetworzenia
tekstu gotowego (ready-made, zatarcie wskaznikéw cudzystowo-
$ci, budowanie jego literackiego ekwiwalentu, przeksztalcanie go
w wypowiedz artystyczna) sa charakterystyczne dla utworéw, ktére
uwzgledniam w pracy. Wydaje sie przy tym, ze dwa wskazane przez
badacza zabiegi: ready-made i zacieranie cudzystowosci tekstu,
zwlaszcza gdy staja sie nadrzedna zasada procesu twdrczego, mozna
traktowac nie jako zabiegi odrebne wzgledem transformacji nieli-
terackosci w literackos¢, ale jako jej wynik.

Réwnouprawnienie w ramach dzieta literackiego wypowiedzi uzna-
wanych tradycyjnie za literackie z uzytkowymi czy paraliterackimi —
zmusza do odrzucenia koncepciji literatury jako zbioru tekstéw, wyod-
rebnionych ze wzgledu na zesp6t swoistych wtasnosci lub tez repertuar
norm i regul przez nie stosowanych. Kaze ono natomiast dostrzec
w literacko$ci pewien aspekt czy punkt widzenia wtasciwy wszelkim
realizacjom tekstowym, aktualizowany kazdorazowo w aktywnej lek-
turze odbiorcy i stabilizowany w ramach literatury [...], a w konicu

analizowany i interpretowany narzedziami literaturoznawstwa®!.

Utwory, ktére omawiam, asymiluja cudze teksty w sposdb bardziej
radykalny, a w zasadzie: totalny, niemal catkowicie usuwajac poza
swoje ramy tryb wypowiedzi tradycyjnie uznawanej za literacka;
nie facza wiec, jak sylwy, porzadku mowy nieliterackiej z literacka,
lecz calkowicie wypelniaja sie ,cudzym stowem”?. Niemniej za-
sadnicza dla ich opisu wydaje sie wskazana przez Nycza koncepcja

31 R. Nycz Sylwy wspélczesne, s. 50-51.

32 Odstepstwem od tej reguly jest Uroda na czasie Leopolda Buczkowskiego.
W utworze, poczatkowo nienarracyjnym, kolazowym, narasta stopniowo narra-
cja, ktéra jednak bardziej przypomina parodie epickiej mowy niz formutowana
serio wypowiedz literacka.
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literackosci pojetej jako aspekt czy artystyczny potencjat tekstu,
jego relatywna wlasciwos¢. Artystyczne formy nieliterackie nie
mieszcza sie w definicji standardowej koncepcji literatury pojetej
jako zbidr tekstéw o okreslonych odgérnie wlasno$ciach, zgodnych
z repertuarem norm i reguf®.

Stad juz blisko do koncepcji ariergardy i nieoryginalnego ge-
niuszu sformutowanych wiele lat pézniej przez Marjorie Perloft
w ksiazce Unoriginal Genius. Mozna je potraktowac jako kategorie
opisu nie tylko sylwy wspoétczesnej, ale réwniez cze$ciowo zbiez-
nych z jej zalozeniami zjawisk, ktére omawiam w tej pracy. Arier-
garda jest, pisze Perloff, formacja postawangardowg, podtrzymujaca
awangardowe dazenia do eksperymentu; w odréznieniu jednak
od awangardy nie odcina si¢ od tradycji (réwniez od awangardy),
lecz zachowuje, podtrzymuje i twérczo przeksztalca jej elementy.
Ariergarda redefiniuje wywiedziona z romantycznej tradycji kon-
cepcje autora jako geniusza i idee dzieta oparta na oryginalnosci.
Upatruje mozliwos$¢ oryginalnego tworzenia w formach kolazowych,
w przepisywaniu i przeksztatcaniu utrwalonych w historii kultury
cytatéw i znalezionych, pozyczonych tekstéw?.

Kwestie oryginalnosci, inwencji, jednostkowosci szczegdétowo
omawia Derek Attridge w swojej ksiazce Jednostkowos¢ literatury,
w duzej mierze poswieconej temu, co czyni literature zjawiskiem
wyjatkowym wsréd doswiadczen jezykowych®. Autor przyjmuje
czynnosciows, ,czasownikowa” koncepcje sztuki i inwencji jako
dzialania. Rozumienie literatury, odczuwanie jej literackosci jest
wedlug niego wzgledne i zalezy od doswiadczenia czytelnika, ro-
dzi sie w jednostkowym odbiorze (literacko$¢ nie wynika zdaniem

33 R. Nycz Sylwy wspotczesne.

3 M. Perloft Unoriginal Genius. Poetry by other Means in the New Century, The
University of Chicago Press, Chicago—London 2010. Koncepcje omawia szcze-
gotowo Justyna Tabaszewska w ksiazce Poetyki pamieci. Wspdiczesna poezja
wobec tradycji i pamieci, Wydawnictwo 1BL, Warszawa 2016.

%5 D. Attridge Jednostkowos¢ literatury, przel. P. Moscicki, Universitas, Krakow
2007, S. 31.
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badacza z wlasciwosci wpisanych w utwér). W tym sensie dziela
literackie — pisze Attridge — sa nie tyle obiektami, ile zdarzeniami,
a ich doswiadczenie wiaze sie na przykltad z dostrzezeniem od-
stepstwa od konwencji rodzajowych, poczuciem obcosci wobec
tego, co znane, czasem traktowanej jako wielkie wyzwanie, czasem
ledwo zauwazalnej, jako blokada lub pustka w zetknieciu z czyms
nowym?®°. Czytanie literatury jest ,,czyms na ksztalt do§wiadczenia
znaczenia w foku, «znaczenia» rozumianego raczej jako forma od-
czasownikowa stowa «znaczy¢» niz rzeczownik — kréotko méwiac,
jako doswiadczenie pewnego zdarzenia”®’. O literacko$ci, jak pisze
Attridge, mozemy méwic¢ wtedy, gdy czytelnik (a w tej roli wystepuje
rowniez pisarz)

przezywa to przeksztalcajace zdarzenie jako zdarzenie, otwierajace
nowe mozliwosci znaczenia i odczuwania (rozumianych czasowni-
kowo), albo méwigc dokladniej, gdy przezywa je jako takie otwarcie.
Upodobania i konwencje, za pomoca ktérych pojawia sie wiekszos¢
zdarzen rozumienia, sa przelamywane i przeksztalcane, nie tylko jako
automatyczne rozwiniecia, ale jako otwarte drzwi prowadzace do inno-
$ci, a zatem do takich rodzajéow umystowej obrébki, myslenia i odczu-
wania, konceptualnych mozliwosci, ktére dotychczas byly niemozliwe,
niemozliwe, poniewaz status quo (poznawcze, afektywne, etyczne)

opierato sie na ich wykluczeniu®®.

Specyfika literatury i niepowtarzalnos$ci dziela literackiego do-
tyczy w gltéwnej mierze problemu formy (czy tez ,tych aspektéw
tekstowej produkcji, ktére wystepowaty pod ta nazwa”®®), pisze
badacz, cho¢ — jak przyznaje — trudno precyzyjnie okresli¢, czym
forma jest. Cho¢ nieuchwytna, stanowi zrédlo literackos$ci; rodzace
sie u czytelnika odczucie integralnosci, istotnosci, jednostkowej

Tamze.
Tamze.
Tamze, s. 90.
Tamze, s. 26.
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tozsamosci utworu wynika z jego ksztaltu jezykowego, nie z idei czy
emocji wpisanych w utwér*’. Latwiej uchwycic¢ forme w takim rozu-
mieniu literatury, ktére przyjmuje, Ze ,jest ona catkowicie okreslona
przez wybory tych, ktérzy robia z niej okreslony uzytek (lub znajduja
w niej okreslony rodzaj uzytecznosci) taczony w ramach tej teorii
z literacko$cia, ale nawet w tym scenariuszu dziela okreslone przez
kulture jako «literackie», cho¢ nie musza sie r6zni¢ od innych dziet,
moga by¢ ogladane przez soczewke zwracajaca uwage na ich cechy
formalne”'. Przedmiotem mojej analizy sa tego rodzaju dzieta —
autorow, ktoérzy zrobili literacki uzytek z tekstow nieartystycznych,
ktore dzieki temu mozna odczytywac w kontekscie literackim.
Attridge omawia te kwestie rowniez od strony procesu twor-
czego. Przywoluje mysl Derridy spdjna z wlasna ,zdarzeniowg” teo-
ria odbioru dzieta literackiego: ,Inwencja jest zawsze odkrywaniem
innego. Inne nie istnieje jako byt, lecz jest przezywane jako zda-

rzenie”*?

. Wedle Attridge’a inwencja jest nowym wykorzystaniem
materialu; moze ono polega¢ na nasladowaniu, parodiowaniu, kwe-
stionowaniu®®. Przetwarzanie nieliterackich odmian mowy moze
by¢ w tym ujeciu rownie inwencyjne jak czysto kreacyjna twérczos¢.

Jednostkowos¢ literatury, jej innos$¢ i odkrywczos$¢ nie jest jej
wlasnoscia, lecz zachodzacym w odbiorze zdarzeniem. Nie jest dana
z gory, lecz wytwarzana**. Jednostkowos¢ pojawia sie i jednocze$nie
rozpada, poniewaz jej przyswojenie prowadzi do zmian kulturo-
wych**. Nowy byt (np. dzielo sztuki) moze zosta¢ w petni przy-
swojone przez kulture, utrwali¢ sie w niej, prowadzac do trwatych

40 Tamze.

4 Tamze.
*2 Tamze, s. 69. Warto tu wspomniec o innej rozprawie Ryszarda Nycza i pokrew-
nej tej idei koncepcji zawartej w tytule ksiazki: R. Nycz Kultura jako czasownik.
Sondowanie nowej humanistyki, Wydawnictwo 1BL, Warszawa 2017.

* D. Attridge Jednostkowos¢ literatury, s. 68.

“ Tamze, s. 96.

45 Tamze.
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zmian norm kulturowych, z ktérych inni moga czerpaé. Z drugiej
strony pojawienie sie nowych norm, éw proces przyswojenia, moze
destabilizowac kulture na nowo, gdyz nowe formacje polegaja na
wykluczeniach. Wiaze sie to z przyswojeniem cze$ciowym, z ktérego
rodzi sie dalsza inwencja polegajaca na dostrzezeniu potencjalnej
innosci w systemie*®.

Utwory literackie, ktére omawiam w tej ksigzce, opieraja sie
na mechanizmach ariergardowych, méwiac jezykiem Perloff, na
ponownym uzyciu istniejacych wypowiedzi i ich fragmentéw, sa
wiec w $wietle zalozen badaczki ,nieoryginalne’, paradoksalnie
jednak sa réwniez w pelni inwencyjne, a ich lektura, jakby mogt
napisa¢ Attridge, daje intensywne doswiadczenie czytelniczego
»zdarzenia’, poniewaz jako teksty nowatorskie radykalnie odstaja
od ugruntowanych w historii literatury modeli literackosci, catko-
wicie przetamuja status quo, destabilizuja kulture literacka (sadzac
chodby po recenzjach) dzieki inwencji uwalniajacej potencjal inno-
$ci w systemie — literatury polskie;j.

Akcentowany w mojej pracy prymat pojecia literacko$ci*” nad
pojeciem literatury, zasadnicze dla tych rozwazan zatozenie mozli-
wosci przeobrazenia zjawisk nieliterackich w literackie*® zakorzenia
sie w dlugiej tradycji badawczej rosyjskich formalistow, praskiej
szkoly strukturalnej i szkoty tartusko-moskiewskiej (a bywaly

% Tamze, s 67.

47 Kategorie literacko$ci wprowadzily do literaturoznawstwa prace rosyjskich
formalistéw — ,,na oznaczenie zespotu wtasciwosci swoistych dla literatury jako
sztuki stowa, decydujacych o jej nieredukowalnosci do jakichkolwiek innych
sposobdw poslugiwania sie jezykiem w celach poznawczych, ekspresywnych
czy perswazyjnych” J. Stawinski, hasto ,Literacko$¢’; w: Stownik terminéw
literackich, s. 283.

* Pytanie to postawil Roman Jakobson w kanonicznej rozprawie o funkcji es-

tetycznej w dziele literackim. ,Przedmiotem rozwazan poetyki jest przede

wszystkim zagadnienie, co przeksztalca komunikat jezykowy w dzieto sztuki”

R. Jakobson Poetyka w swietle jezykoznawstwa, ,Pamietnik Literacki” 1960 z. 2,

S. 431.
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réwniez problematyzowne w badaniach poststrukturalistycznych).
Oczywiscie nie wszystkie zatozenia badaczy tych srodowisk znajduja
zastosowanie do opisu przedstawionej tu problematyki — trud-
no zresztg oczekiwaé, ze prace teoretyczne pisane w wiekszo$ci
w pierwszej polowie xx wieku moga stanowi¢ calo$ciowy i sa-
mowystarczalny jezyk opisu dla zjawisk mtodszych o pétwiecze,
zwlaszcza ze analizowana tu twérczo$¢ wywodzi sie z innych realiow
historyczno-kulturowych i spoleczno-politycznych niz badania,
ktorych efekty hastowo wymieniam. Warto jednak wskaza¢ cigglos¢
tej tradycji, a takze kilka wcigz aktualnych zalozen, cho¢ ten po-
biezny z koniecznosci przeglad stanowisk dotyczacych literackosci
(i zwiazanej z nia sfery nieliteracko$ci) nie zmierza do okreslenia
patronatu ktérejkolwiek z tych historycznych szkét badawczych nad
analizami podejmowanymi w tej ksiazce. Za istotny punkt odnie-
sienia uznaje natomiast wspotczesna ,,sprzecznosciowa” koncepcje
literackosci. Sformulowat ja Edward Balcerzan w artykule pod tym
samym tytulem®, a rozwinal w ksiazce Literackosc®.

Punktem wyjscia rozwazan wokoét tego zagadnienia jest naste-
pujaca konstatacja: ,nie do obrony jest teza, jakoby posréd sktad-
nikéw utworu literackiego — w jego substancji jezykowej — mozna
bylo wskazac¢ jeden, niezmienny i wszechobecny «sposéb na lite-
racko$¢»”'; Balcerzan opowiada sie przeciwko poszukiwaniom
wyznacznikéw literackosci w konkretnych wlasciwo$ciach dzieta
(takich jak np. obrazowos¢, fikcja, wieloznacznos¢ czy koherencja)®2.
»Uniwersalnym wyréznikiem literacko$ci — jak pisze — nie moze
zosta¢ zadna konkretna, substancjalna wlasciwos¢ tekstu, zaden

* E. Balcerzan , Sprzecznosciowa” koncepcja literackosci, w: Sporne i bezsporne

problemy wspotczesnej wiedzy o literaturze, red. W. Bolecki, R. Nycz, Wydaw-
nictwo 1BL, Warszawa 2002.

E. Balcerzan Literackosc.

Tamze, s. 61.

Tamze, s. 62.
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jego fragment czy sktadnik”? w wytyczaniu jej granic ,,od substancji

wazniejsze sg funkcje”>*.

Literackosci szukaé nalezy nie w jednolitych dominantach, lecz
w relacjach miedzy sktadnikami i porzadkami tekstu®®; jak dowo-
dzi Balcerzan, jej istota jest relacja sprzecznosciowa, a $cislej: sie¢
takich relacji®®, dotyczacych np. polaryzacji owych dominant, ich
rozszczepien, sklocen, peknie¢, podziatéw na A i nie-A. Autor roz-
prawy proponuje skierowa¢ uwage ku wewnetrznym konfliktom
dzieta, jego napieciom i antynomiom®’.

Literackos¢, ktéra stanowi jako§¢ komunikacyjna, zalezy row-
niez, pisze Balcerzan, od czynnikéw zewnatrztekstowych, a ,spo-
soby jej postrzegania oraz formy jej funkcjonowania zaleza od tego,
gdzie — w jakiej przestrzeni kultury — daje ona o sobie zna¢”*®. Jak
podkresla uczony, literacko$c jest jakoscia komunikacyjna i uobec-
nia sie sytuacyjnie®® — w réznych przestrzeniach kultury i porzad-
kach dzieta literackiego: w granicach utworu, poetykach autorskich,
kolektywnych, narodowych, w praktykach i kontrowersjach badaw-
czych, gatunkach mowy, mitach literackich, przekazach wielokodo-
wych®. Balcerzan uczula na konieczno$¢ uwzglednienia wszystkich
tych obszaréw badawczych w dociekaniu istoty literackosci.

Eksperymenty z formami nieliterackimi, ktére przedstawiam
w tej ksiazce, mozna, jak sadze, opisa¢ w kategoriach ,sprzeczno-
sciowej” koncepc;ji literackos$ci. Idac tropem Edwarda Balcerzana,
dochodze w kolejnych rozdziatach pracy do wniosku, ze artystyczna
warto$¢ wybranych przeze mnie utworéw opiera sie na faczeniu

53 Tamze, s. 54.

5¢ Tamze, s. 160.

*> Tamze, S. 54.

%6 Tamze, s. 57.

57 Tamze, s. 62.

%8 Tamze, s. 44.

> Tamze, s. 44.

60 Tamze.
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sprzecznych wartosci. Zebrane przez Edwarda Redliriskiego gotowe
teksty uzytkowe sa nieliterackie, a jednak zyskuja wymiar literacki
za sprawa autorskiej, artystycznej kompozycji opartej na zasadzie
kontrastu i ze wzgledu na sama rekontekstualizacje polegajaca na
wlaczeniu ich w ramy utworu.

Inaczej postapit Leopold Buczkowski. Potaczone przez niego
fragmenty cudzych wypowiedzi zachowuja §lady pierwotnego, au-
tentycznego uzycia, lecz zabiegi literackie, odcinajace cudza mowe
od sytuacji mowienia, przeistaczaja je w martwe frazy, przyktady
jezykowego automatyzmu.

Z kolei elementy ,,zywej mowy” w prozie Mastowskiej odzwier-
ciedlaja mechanizmy méwienia, lecz zmieszane z wieloma glosami,
znieksztalcone, spotworniate, wtopione w wielorodna narracje, staja
sie ostatecznie poetycka kreacja.

Praktyka recyklingu cudzych i autorskich wypowiedzi w twér-
czo$ci Tadeusza Rézewicza demontuje ramy testu, rozbijajac jego
spojnos¢, jednak rozsiane w catej tworczosci tozsame watki, podo-
bienistwa, symetrie pozwalaja dostrzec w konsekwentnej niesp6j-
nosci tekstéw zasade spdjnej koncepc;ji literatury.

Natomiast w poezji Biatoszewskiego najbardziej pospolite
dzwieki miejskiej rzeczywisto$ci moga stac sie tworzywem oryginal-
nych kompozycji dzZwiekowych, a ,,rozbrzmiewaja” nie tradycyjnie,
w samym utworze, lecz w relacji tekstu i nagrania.

Nie bez watpliwosci utozsamiam te praktyki artystyczne z kon-
cepcja Edwarda Balcerzana. W bibliografii podmiotowej rozprawy
Literackos¢ dominujg, owszem, dzieta Bialoszewskiego (a poza tym
Przybosia, Herberta, Mickiewicza i Le§miana®'). Pr6zno jednak
szuka¢ w tej ksigzce odniesien do twérczosci pozostalych auto-
row omoéwionych w mojej pracy. Pojawiaja sie jedynie Rézewicz
i Mastowska — w ztym $wietle. Autorke Pawia krélowej Balcerzan
wymienia w zestawieniu kilku autoréw postmodernizmu, wspo-

1 Poza tymi tworcami w bibliografii znalez¢ mozna réwniez pojedyncze tomiki
czy ksiazki innych autoréw.
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mnianych jakby mimochodem. Surowa ocena tego nurtu (z ktérym
notabene badacz zdaje sie utozsamiac¢ ogo6t wspotczesnych zjawisk
literackich powstalych po 1989 roku) nie pozostawia watpliwosci,
ze tego rodzaju klasyfikacja nie jest dla autorki pochlebna.

Wielu twércow lubuje sie w twdrczosci ,otwartej’, filologicznie roz-
chwianej i problematycznej, a jest to aktualne zwlaszcza dzi$, w cza-
sach sylwicznych i brudnopisowych, gdyz demontaz regut spéjnosci

»sprzedaje sie lepiej’, a do dawnych metafor obrazujacych wzér kunsztu

(jak organizm czy mechanizm) dochodza dzis sktadnice ztomu, §miet-
niki, mglawice; konwencja naukowych wydan krytycznych, w ktérych

wersje kanoniczne sa oglaszane z redakcjami brudnopisowymi, staje

sie atrakcja pierwodrukéw autorskich (pamietamy Plaskorzezbe czy

Nozyk profesora Tadeusza Rézewicza)®.

Argument dotyczacy dobrej sprzedazy nie wydaje sie istotnym kry-
terium opisu twdrczo$ci postmodernistycznej, zwlaszcza odniesio-
ny do poezji Rézewicza. Czynnik ekonomiczny Balcerzan uznaje
jednak za podstawowy dla tej formaciji.

W ponowoczesnym projekcie kultury jej twdrcy staja sie producentami

towaru na sprzedaz, odbiorcy — konsumentami, a komunikacja arty-
styczna — rynkiem. [...] W wizji ponowoczesnej, stanowiacej ideolo-
giczng emanacje kapitalistycznego liberalizmu, literatura nie ingeruje

w stan czlowieczych dusz [...]*%.

Za$ podstawowym kryterium oceny tego rodzaju twdrczosci staje
sie w tym ujeciu najdalsza ponowoczesnej estetyce idea kunsztu:
»Ww zywiotach wolnorynkowej konkurencji [...] uniewaznione zostaja
wszelkie hierarchie pisarskiego kunsztu, zostaje proklamowana
powszechna dehierachizacja sztuki, az do zakwestionowania réznic

%2 Tamze, S. 51.
63 Tamze, s. 33.
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miedzy arcydzietem a produktem grafomanskim

764 Tymczasem

wedle stéw Piotra Sliwinskiego ,w obrebie dzisiejszych wyobrazen

kultury kicz przestaje by¢ piektem, do ktérego twdrca moze stracic¢

sie nawet sam, bez udziatu opinii publicznej, przez nieostrozne

roztadowanie formalnego lub tez spekulatywnego napiecia, kunszt

za$ [...], bedacy [...] pewnego rodzaju konstrukcja samonos$na, oby-

wajaca sie bez fundamentu w postaci klasycystycznego ideatu do-

765

skonatosci, nie stanowi juz celu”®®.

64

65

66
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Abstrahujac od dyskusyjnej z wielu powodéw kwestii postmoderni-

zmu®®, ksigzka Edwarda Balcerzana przynosi wiele narzedzi opisu

Tamze, s. 34.

P. Sliwinski Swiat na brudno. Szkice o poezji i krytyce, Prészynski i S-ka, War-
szawa 2007, s. 58. O kiczu w literaturze najnowszej zob. M. Lachman Gry
z ytandetq” w prozie polskiej po 1989 roku, Universitas, Krakéw 2004.

Wedle Wlodzimierza Boleckiego zjawiska uznawane za postmodernistyczne
sa w duzej mierze tozsame z polskim modernizmem, a zatem w nowszej twor-
czosci, ktérej przypisuyje sie realizacje postmodernistycznych zatozen, mozna
w istocie widzie¢ kontynuacje tendencji modernistycznych. Zob. W. Bolecki
Polowanie na postmodernistéw (w Polsce) i inne szkice, Wydawnictwo Literackie,
Krakéw 1999. Z kolei Ryszard Nycz jest zdania, Ze tendencje modernistyczne
wygasty w historii literatury polskiej w latach 60. xx wieku. Nycz uznaje za-
sadno$¢ stosowania terminu ,postmodernizm” w odniesieniu do wspolczesnej
literatury polskiej; cechuja ten nurt dwie tendencje: postrealizm wywodzacy sie
z krytyki iluzji mimetyzmu i postawangardyzm, wypracowany na gruncie kry-
tyki iluzjonistycznego modelu literatury. Zob. R. Nycz Tekstowy swiat. Istotna
wydaje si¢ wypowiedz Anny Nasilowskiej: , Tak, u nas od lat szes¢dziesiatych
uprawiano proze postmodernistyczng, ale nieswiadomie [...]. Samo pojecie
miato natomiast niewielka wartos¢é. W Polsce lat sze§¢dziesiatych, siedem-
dziesiatych czy osiemdziesiatych, w czasach niedoboréw rynkowych i zapo-
trzebowania na zachodni luksus, ktérego byli§my pozbawieni, interpretacja
nowej sztuki jako wyrastajacej z przesytu konsumpcyjnego, stagnacji dobrobytu
spoteczenstwa postindustrialnego czy znudzenia brakiem barier — brzmiala
jak bajka o zelaznym wilku. I jesli polska literatura podejmowata ekspery-
menty i korzystala z wolnos$ci awangardowych poszukiwan, co robita, zanim
narastajace napiecie polityczne lat osiemdziesiagtych nie odebrato jej poczucia



literacko$ci, ktérymi mozna interpretowac twoérczo$¢ Rézewicza; np.

»komunikacyjne zréznicowania sposobdw istnienia dziefa”®.

Status komunikacyjny utworu réznicuje sie ze wzgledu na relacje
miedzy jego dynamika a statyka, ukonczeniem a nieukonczeniem,
zamknieciem a otwarciem, «gotowoscia» a «niegotowoscia». Tutaj
utwor literacki postrzegamy jako: a) dzielo tworzone, b) stworzone,

c) przetwarzane®®.

Frapujaca wydaje sie¢ rowniez klasyfikacja orientacji transgre-

syjnych i degresywnych.

Czy literackos$¢ wynika z dodawania do jezyka jakosci nowych, nienoto-
wanych poza sztuka stowa lub moze tylko gdzie indziej lekcewazonych
i peryferyjnych, czy tez — odwrotnie — powstaje w wyniku poskramiania
rozrzutno$ci mowy przez odejmowanie od niej cech i funkcji zbytecz-
nych, obcych artyzmowi. W turnieju o literackos$¢ $cieraja sie — ale

i krzyzuja — orientacje transgresyjne z degresywnymi®’.

Transgresja to najkrocej méwiac (za Balcerzanem) — nadmiar

tadu, degresja za$ oznacza ubywanie znaczen. Orientacje literackiej

transgresji taczy badacz z idea poetyckiej nadorganizacji, naddanego

artystycznego uporzadkowania jezyka, ktére wiaze sie z ekspono-
waniem funkcji estetycznej wypowiedzi.

67

68

69

niewinnosci, czynila to z obawy przed innego typu stagnacja, wtasciwa realne-
mu socjalizmowi”. A. Nasilowska Estetyka postmodernizmu wobec literatury
w dobie Internetu, w: Co dalej literaturo? Jak zmienia sie wspoiczesnie pojecie
i sytuacja literatury, red. A. Brodzka-Wald, H. Gosk, A. Werner, Wydawnictwo
IBL, Warszawa 2008, s. 197.

E. Balcerzan Literackosc, s. 186.

Tamze.

Tamze, s. 48.
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Definicji orientacji degresywnej Balcerzan zasadniczo nie roz-
szerza; pozwole sobie jednak odnies¢ ja nizej do swoich analiz, a za-
nim podejme te proébe, zarysuje kilka innych stanowisk w sprawie
literacko$ci, by przymierzy¢ do nich analizowane w tej pracy zjawi-
ska i na tym tle pokazac ich odmienna w pewnej mierze specyfike,
ale réwniez aktualnos¢ kilku zatozen.

Wedle kanonicznej koncepcji Romana Jakobsona funkcja po-
etycka jest jedna z wielu funkcji w dziele literackim, a jej dominacja
przesadza o artystycznym charakterze wypowiedzi. Cechuje sie
ponadto orientacja dosrodkowsg, autonomiczng organizacja i kon-
strukcja nastawiona na swoje wewnetrzne wtasciwosci, ,w przeci-
wienstwie do pozostatych funkcji wypowiedzi, ktére wiaza przekaz
stfowny z sytuacja wobec niego zewnetrzna (z nadawca, odbiorcg,
komunikowanym stanem rzeczy)”’°. Funkcja poetycka zwraca
uwage na uksztatltowanie wypowiedzi”'.

Oczywiscie idea poetyckiej nadorganizacji, z ktéra Edward Bal-
cerzan wigze orientacje transgresyjna, nie przystaje do opisywanych
w mojej ksigzce zjawisk. Literacko$¢ nie polega tu na dodawaniu
wartosci, lecz ich zmianie w zalezno$ci od sposobu wykorzystania
wypowiedzi. Funkcje estetyczna aktualizuja napiecia miedzy nie-
przystajacymi do siebie formami nieliterackimi. Utozone odmiennie
niz w pierwotnym kontekscie swego funkcjonowania, odwracaja
uwage od swoich uprzednio dominujacych funkcji i nawet bez in-
gerencji w ponownie wykorzystany tekst wysuwaja na pierwszy plan
znaczenia artystyczne. Jesli tekst uzytkowy w pierwotnym uzyciu
ma funkcje poznawcza, wlozony w ramy dzieta literackiego zaczyna
odznaczac sie funkcja estetyczna; inaczej jednak definiowana niz
w rozprawie Jakobsona. W §wietle przemian jezyka artystycznego
po 1956 r. podzial funkcji wypowiedzi na dosrodkowe (poetyckie)
i odsrodkowe traci uzasadnienie.

70 ]J. Stawinski, hasto ,Funkcja estetyczna wypowiedzi” w: Stownik terminéw
literackich, s. 169.

"t Tamze, s. 168-169; R. Jakobson Poetyka w swietle jezykoznawstwa.
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Idea odrebnosci dwoch porzadkéw wypowiedzi: literackiego
i nieliterackiego, uporzadkowanego ,modelu §wiata” i realnos$ci
empirycznej, dominuje rowniez w badaniach Jurija Lotmana, w kon-
cepcji literatury jako wtérnego systemu modelujacego, nadbudowa-
nego nad jezykiem naturalnym, a takze idei rozgraniczenia tekstu
i nie-tekstu, semantycznego, komunikacyjnego chaosu, od ktérego
oddzielony wlasna rama jest tekst, wewnetrznie uporzadkowany
suwerenny model $wiata”. ,Mowa poetycka jest struktura ztozona.
Jest ona znacznie bardziej ztozona niz jezyk naturalny. I jesli liczba
informacji zawarta w mowie poetyckiej [...] i potocznej bylaby
jednakowa, mowa artystyczna stracilaby prawo do istnienia i bez-
spornie obumartaby””® — pisze Lotman”.

W zalozeniu pewnej nadrzednosci jezyka poetyckiego wobec
jezyka uzytkowego bliska tym zalozeniom jest Julia Kristeva. Inne
ma natomiast zdanie w kwestii odrebnosci tych dwéch odmian
mowy, nie oddziela ich od siebie, nie traktuje mowy poetyckiej jako
wariantu jezyka ogélnego, wrecz przeciwnie: ,jezyk poetycki [...]
nie moze by¢ subkodem. Jest uporzadkowanym nieskoniczonym
kodem, komplementarnym systemem kodéw, z ktérego mozna
wyizolowac (przez operacyjne abstrahowanie i w celu udowodnienia
twierdzenia) jezyk uzytkowy, metajezyk naukowy oraz wszystkie
sztuczne systemy znakéw — ktore bez wyjatku sa tylko podzbiorami
owej nieskoniczonosci””®.

Odmienne zapatrywania na te kwestie miat Jan Mukarovsky.
Czeski uczony opowiadal sie za pogladem, Ze ,nie ma trwalej gra-
nicy miedzy sfera estetyczna i pozaestetyczna: ze nie istnieja przed-

72 E. Balcerzan Literackosc, s. 109, 123-124. Zob. ]. Lotman Struktura tekstu arty-
stycznego, przel. A. Tanalska, p1w, Warszawa 1984.

73 ]. Lotman Struktura tekstu artystycznego, s. 20.

7* W polskiej eksperymentalnej twdrczosci mowa literacka bywa tymczasem
tozsama z mowa potoczng pod wzgledem budowy i wewnetrznego znaczenia
wypowiedzi.

75 ]. Kristeva Séméiotike. Studia z zakresu semanalizy, przel. T. Strézynski, stowo /
obraz terytoria, Gdansk 2017, s. 89.
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mioty i procesy, ktére ze wzgledu na swa istote lub organizacje
bylyby niezaleznie od czasu, miejsca i wartosciujacych je odbiorcow
nosicielami funkcji estetycznej, ani inne, ktére — znowu ze wzgledu
na swdj realny sposéb istnienia — pozostawalyby bezapelacyjnie
poza jej zasiegiem””% a ,réznorodnos¢, wieloksztaltnos¢ i wielo-
znaczno$¢ materialnego artefaktu sa potencjalnym porzadkiem
estetycznym. Jego niezalezna warto$¢ estetyczna polega wiec pod
kazdym wzgledem na napieciu, ktérego przezwyciezenie jest za-
daniem odbiorcy”””.

W sformulowanej przez Mukarovskiego definicji funkcji este-
tycznej zasadniczym problemem s3 dynamiczne stosunki miedzy
warto$ciami pozaestetycznymi, ktére nieodmiennie nasycaja dzieto
sztuki semantycznej’®. W koncepcji czeskiego strukturalisty ,,owe
«warto$ci» nie sumuja sie w dziele, lecz «wchodza we wzajemne
stosunki, pozytywne badz konfliktowe, i w ten spos6b oddziatuja na
siebie»””. Owe wzajemne interakcje i napiecia miedzy warto$ciami
pozaestetycznymi, ktére réznicuja stosunki «zaréwno zgodnosci,
jak i przeciwienstwa», wytwarzajg warto$¢ dodatkowa, specjalna,
nadrzedng, ktéra Mukarovsky nazywa estetyczng”®°. Warto tu jesz-
cze przywotaé stanowisko, w ktédrym czeski uczony pyta o uksztat-
towanie materialnego artefaktu, jego role w powstawaniu obiektu
estetycznego.

Wtasciwosci artefaktu, ewentualnie takze znaczenie wynikajace z ich
powiazania (tre$¢, dzieta), wchodza do estetycznego obiektu jako no-

$niki wartosci pozaestetycznych, miedzy ktérymi z kolei nawiazuja sie

76 J. Mukarovsky Estetyczna funkcja, norma i wartosc jako fakty spoteczne, przel.

J. Baluch, w: tegoz Wsrod znakow i struktur. Wybor szkicow, red. ]. Stawinski,

pIw, Warszawa 1970, S. 120.

77 Tamze, s. 128-1209.

78 Zob. E. Balcerzan Literackosé, s. 183.

79 ]. Mukarovsky Estetyczna funkcja, norma i wartosc jako fakty spoteczne, s. 120.
Cyt za: E. Balcerzan, Literackosc.

E. Balcerzan Literackosé, s. 183.
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zlozone stosunki wzajemne, pozytywne i negatywne, tworzace dyna-
miczna calos$¢, podtrzymywanag przez zwiazki zgody i rownocze$nie
wprowadzana w ruch przez przeciwienstwa. Dlatego mozna sadzic,
ze samodzielna warto$¢ estetycznego artefaktu bedzie tym wigksza,
im bogatsza wigzke wartosci pozaestetycznych zdolny jest ku sobie
przyciagnad i im silniej potrafi zdynamizowac ich wzajemne stosunki,

bez wzgledu na zmiane ich jako$ci w poszczegoélnych epokach®'.

Jest to w istocie bliskie ,sprzecznos$ciowej” koncepc;ji literatury,
w ktorej odnajduje zasade wspdlczesnej eksperymentalnej literacko-
$ci przetwarzajacej nieliterackie odmiany mowy. O jej artystycznej
wartosci decyduje uktad dynamicznych stosunkéw miedzy odmien-
nymi formami wypowiedzi wprowadzonymi w obszar dzieta, a takze
konflikt warto$ci form ,,peryferyjnych” z wysokoartystyczna norma
(ktéra w ocenach wielu krytykéow pozostaje niezmiennie istotnym
punktem odniesienia dla twérczo$ci nowatorskiej i eksperymental-
nej®?). Istotnie, réznorodnos¢, wieloksztaltnos¢ i wieloznacznos¢
materialu jezykowego stanowi o estetycznym porzadku analizo-
wanych w tej pracy utwordw, a granica miedzy sfera estetyczna
i pozaestetyczna sie zaciera, gdy to, co ,nieestetyczne’, nabiera
wartosci literackiego tworzywa. W tym sensie, mdéwiac z kolei je-
zykiem fLotmana, nie-tekst zostaje przysposobiony do roli tekstu,
wprowadzony w jego ramy.

Wczesniej niz Mukarovsky interesujace mnie zjawiska opisali
formalisci. Z podobnego do czeskich badan zalozenia wychodzit
Jurij Tynianow. ,Na dobra sprawe kazde zwyrodnienie, kazdy «btad»,
kazda «nieprawidlowos$é» wobec zasad poetyki normatywnej jest
potencjalnie nowa zasada konstrukcyjna”®?, albowiem ,literatura

81 J. Mukarovsky Estetyczna funkcja, norma i wartosc jako fakty spoteczne, s. 126-
-127.

82 Pisze o tym szczegdlowo w pierwszym rozdziale pracy.

85 ]. Tynianow Fakt literacki, przel. M. Plachecki, w: tegoz Fakt literacki, P1w,
Warszawa 1978, s. 30.

35



jest dynamiczna konstrukcja jezykowa”®*; przy czym ,caly sens no-
wej konstrukcji moze zawierac sie w nowym zastosowaniu starych
chwytéw, w ich nowym znaczeniu konstrukcyjnym, a wlasnie ono
wypada z pola widzenia przy podej$ciu «statycznym»”®°. Specy-
ficzne cechy literatury, powiada Tynianow, uznawane za podsta-
wowe i elementarne, stale si¢ zmieniaja, nie stanowig o niezmienne;j
postaci dzieta literackiego. Ta sama regula dotyczy pojecia estetycz-
nosci wiazanej z pieknem?®°.

Co wiecej, ptynne w ujeciu Tynianowa sg nie tylko granice li-
teratury, jej peryferii i terendw pogranicznych, ale réwniez samo
,centrum”®”,

Ulegajac rozktadowi gatunek przemieszcza sie z centrum na peryferie,
a na jego miejsce z literatury btahej, z jej oplotkéw i nizin, przedostaje

sie do centrum nowe zjawisko®®.

Wedle tej zasady peryferyjne zjawiska mowy, ktére w literaturze
polskiej przed odwilza rzadko wypetnialy ramy wypowiedzi lite-
rackiej, zwlaszcza poza dialogami umotywowanymi wizerunkiem
postaci — zaczynaja z czasem anektowaé coraz wieksze obszary
jezyka literatury. Poniewaz jednak literatura $wiadomie i celowo
je przetwarza w funkcji krytyki potocznych praktyk jezykowych,
a wiec zasadniczo utrzymuje je ,w stanie podejrzenia”®®, inwazja
form nieliterackich w literaturze nie jest triumfem kulturowej anar-
chii i nie zagraza tozsamosci literatury, a raczej odnawia jej funkcje,
jak mozna sadzi¢ wbrew zatozeniom Edwarda Balcerzana.

8% Tamze, s. 26.

85 Tamze, s. 23.

86 Tamze, s. 26.

87 Tamze, s. 20.

88 Tamze.

8 Qkreslenie Janusza Stawinskiego.
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Blisko tych strukturalistycznych i formalistycznych zatozen jest
odcinajacy sie od tych szkot Jacques Derrida. Jak powiada uczony
w wywiadzie Dereka Attridge’a 1a dziwna instytucja zwana literaturg,

nie istnieja teksty literackie same w sobie. Literacko$¢ nie jest przy-
rodzona istota, wewnetrzna wlasciwoscia tekstu. Jest korelatem in-
tencjonalnego odniesienia do tekstu, intencjonalnym odniesieniem,
integrujacym w sobie, jako sktadnik lub warstwe intencjonalng, bardziej

lub mniej ukryta swiadomos¢ regul: konwencjonalnych lub instytu-
cjonalnych, w kazdym razie spotecznych. [...] Nie zawieszajac lektury
transcendentnej, lecz zmieniajac swoje nastawienie do tekstu, zawsze

mozna na nowo wpisaé w przestrzen literacka jakikolwiek tekst — gaze-
towy artykul, teoremat naukowy, strzep rozmowy. Chodzi wiec raczej

o funkcje literacka i literacka intencjonalno$¢, doswiadczenie a nie

(przyrodzonag czy ahistoryczna) istote literatury®°.

Na tym wlasnie opiera sie analizowana przeze mnie twoérczos$¢: na
wpisywaniu gazetowych tekstéw i strzepow rozmowy w przestrzen
literacka, nadawaniu im artystycznych znaczen za sprawa inten-
cjonalnego, krytycznego odniesienia autora do konwencjonalnych,
instytucjonalnych, spotecznych regut literackosci.

Istotne wydaja sie w tym kontekscie rowniez rozpoznania Julii
Kristevej. W rozprawie Séméiotiké uczona przywoluje sformuto-
wang przez Michaita Bachtina idee dynamicznej struktury literackiej
wypierajaca koncepcje statycznego rozbioru tekstow. Struktura
literacka, pisze za rosyjskim filozofem Kristeva, nie jest dana, lecz
wypracowuje sie w stosunku do innej struktury. Stowo literackie nie
jest tu punktem — ustalonym sensem, lecz polega na przecinaniu sie¢
powierzchni tekstowych, jest dialogiem wielu stylow: pisarza, ad-

%0 Ta dziwna instytucja zwana literaturg. Z Jacques’em Derrida rozmawia Derek
Attridge, przel. M.P. Markowski, , Literatura na Swiecie” 1998 nr 11-12, S. 190.
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resata, kontekstéw kulturowych — aktualnego lub wcze$niejszego®'.
W nieco odmiennym kontekscie Kristeva pisze réwniez o innego
rodzaju dynamicznych przecieciach — miedzy tekstem (literackim)
a jezykiem, nieliterackimi odmianami mowy.

Tekst literacki przenika obecnie oblicze nauki, ideologii i polityki jako
dyskursu i usituje je konfrontowaé, rozkltadac, przetapia¢. Wieloraki,
czasem wielojezyczny, a czesto polifoniczny (przez mnogos¢ typéw
wypowiedzi, jakie w sobie Iaczy) uobecnia on wykres owego krysztatu,
jakim jest praca znaczacosci uchwytywanej w konkretnym punkcie
jej nieskoniczonosci: w terazniejszym punkcie historii, w ktérym ta

nieskonczonos¢ sie narzuca®.

Tak rozumiany wielorodny tekst, wchlaniajacy réznorodne
elementy dyskursu naukowego, ideologicznego, politycznego, daje
sie odczytywadé w stosunku do przeksztalconego jezyka i do spole-
czenstwa, do ktérego sie dostraja®. Niebtaha jest rola tak pojmowa-
nego tekstu. Cho¢ zanurzony w jezyku, jest tym, co w jezyku obce;
stawia mu pytania, zmienia go, odrywa od jego nieSwiadomosciiod
automatyzmu jego funkcjonowania®*; ,wierci w powierzchni stowa
linie wertykalna, na ktérej szuka sie modeli owej znaczacosci, kté-
rych jezyk przedstawiajacy i komunikujacy nie wypowiada, nawet
jesli je oznacza™®. Owa znaczaco$¢ definiuje Kristeva jako ,prace
réznicowania, rozwarstwiania i konfrontowania, jaka dokonuje sie
w jezyku i buduje na linii méwiacego podmiotu komunikatywny
i gramatycznie ustrukturyzowany ciag znaczen”®. Tekst odslania
wiec w pewnym sensie mechanizmy tworzenia wypowiedzi, przyta-

°t ], Kristeva Séméiotike, s. 59.
Tamze, s. 10.

Tamze, s. 7.

Tamze, s. 6.

Tamze.

Tamze.
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puje jezyk na automatyzmach, przeswietla go w krytycznej analizie.
Rozbija, pisze Kristeva, jego powierzchnie, przetamuje mechanike
pojeciowa ustanawiajaca historyczna linearnos$¢ i pozwala odczytaé
historie rozwarstwiong, ,,0 czasowosci przerywanej, powtarzalna,
dialektyczna, niedajaca sie sprowadzi¢ do jakiego$ jednego sensu,
lecz ztozona z réznych typéw praktyk znaczacych, ktérych wieloraki
ciagg nie ma poczatku ani korica™”.

Niemal kazdy z badaczy, ktérych teorie przyblizam, ma an-
tyesencjonalistyczne podej$cie do literatury; zreszta koncepcja
przyrodzonej istoty literatury, jej wewnetrznych wtasciwosci prze-
brzmiala w zasadzie przed okresem wyznaczajacym poczatek in-
teresujacej mnie epoki.

Warto wrdcic jeszcze do wyodrebnionej przez Balcerzana dycho-
tomii orientacji transgresyjnej, ktéra opiera sie na regule dodawania
nowych jakos$ci do jezyka, ,,nienotowanych poza sztuka stowa lub
moze tylko gdzie indziej lekcewazonych i peryferyjnych™?, i degre-
sywnej, poskramiajacej rozrzutno$¢ mowy ,przez odejmowanie od
niej cech i funkcji zbytecznych, obcych artyzmowi™”. Literacko$c¢
form nieliterackich w literaturze poodwilzowej jest jednocze$nie
transgresyjna — wobec nieliterackich odmian mowy (w podwéj-
nym znaczeniu sfowa ,transgresja”) i degresyjna wobec repertuaru
chwytéw, srodkéw i technik jezyka literackiego w jego wysokoarty-
stycznym ujeciu. Transgresja w sensie dostownym (nieprzywotanym
zreszta przez Balcerzana) oznacza przekroczenie norm i granic;
w omawianej tu literaturze staje sie zasada negacji standardowych
wzorcow konstruowania dzieta literackiego. W znaczeniu przyjetym
przez autora Literackosci transgresja opiera sie w tej tworczosci
na regule nadmiaru, dodawania nowych jakosci do wypowiedzi,
jednak nie tych ,nienotowanych poza sztuka stowa’, lecz przeciw-

°7 Tamze, s. 9.
°8 E. Balcerzan Literackosé, s. 48.

% Tamze.
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nie: pozaliterackich. Literatura podejmujaca eksperymenty z jezy-
kiem nieliterackim transgresyjnie pochtania pozaliterackie obszary
mowy. Transgresyjna ,nadorganizacja” polega tu na artystycznym
przetwarzaniu gotowych, cudzych tekstéw wedle regul deformaciji,
demontazu i kontrastu.

Degresywnos$¢ w ujeciu Balcerzana polega na odejmowaniu od
wypowiedzi cech zbytecznych i obcych artyzmowi. W analizowane;j
przeze mnie twérczosci degresja ma odwrotne znaczenie: dotyczy
standardowych technik formowania wypowiedzi literackich i ar-
tystycznej nadorganizacji jezyka. Wspolczesna literatura ekspery-
mentalna rezygnuje z cech wlasciwych tradycyjnemu rozumieniu
artyzmu, takich jak metaforycznosé, obrazowo$¢, ekwiwalencja
i paralelno$¢ elementéw wypowiedzi czy z nawet tak podstawowych
sktadnikéw dzieta literackiego jak narracyjnos¢.

Kontrast, deformacja, demontaz

Eksperymentujacy z mowa podmiot dziala zawsze w sferze ,po-
miedzy”: jedna a druga forma jezykowa, miedzy gatunkiem prze-
tworzonym a jego inwariantem, miedzy urywkiem czyjegos tekstu
a jego wyobrazona calo$cig, miedzy wypowiedzia zdeformowana
a jej hipotetycznym wariantem nienaruszonym. Punkt odniesienia,
okreslajacy wyjsciowy wariant przetworzonej wypowiedzi, jest poza
tekstem literackim, a znaczenia wypracowuja sie w relacji odmien-
nych, skontrastowanych form, konwencji i stylistyk. Wypowiedz
nieliteracka odkleja sie w tej twérczosci od swego pierwotnego
uzycia i znaczenia, a literacka warto$¢ tworza artystyczne ingerencje
w rozluznionej relacji stowa i jego desygnatu.

Nowe zasady reprezentacji: zamiast linearno$ci — zamierzony
chaos, zamiast anegdoty — rejestr losowo wybranych zdarzen, za-
miast konwencji gatunkowych — ,szumy, zlepy, ciagi’, a niekiedy
tez ,surowe kawalki rzeczywistos$ci” w postaci inwentarzy, notatek
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i zwierzen spisanych jakoby z zycia — zyskuja range materii arty-
stycznej na mocy decyzji autora, ktéry ustala granice literackosci
na potrzeby swego dzieta. Nowa formula literacko$ci otwiera per-
spektywe metaliteracka, w ktoérej jezykowe uchybienie przestaje
by¢ rozpatrywane jako wymagajacy korekty btad, a przez widoczny
zamysl jego opisu staje sie obiektem estetycznej literackiej ekspo-
zycji, tematem zartu, elementem krytycznej analizy jezyka. Stowo
zapisane niezgodne z jego wewnetrznym znaczeniem, z pierwotna
intencja i funkcja jego uzycia, wyjete z naturalnego kontekstu, a wiec
stowo uzyte w tekscie literackim ironicznie — problematyzuje kwe-
stie literacko$ci: jej postaci, roli, tworzywa, przemian, norm i granic.

Celem mojej pracy nie jest historycznoliteracka dokumenta-
cja tych zjawisk. Uklad rozdziatéw nie odpowiada zreszta nawet
chronologii powstawania interpretowanych tu utworéw. Jest nato-
miast podporzadkowany koncepcji trzech strategii przetwarzania
mowy nieliterackiej: kontrastu, deformacji i demontowa-
nia. Kazda z nich opisuje kolejno w rozdziatach interpretacyjnych.
O kolejnosci ulozenia rozdziatéw decyduje stopien artystycznej
ingerencji w forme wypowiedzi, przetworzenia materii jezykowej
w utworze.

Strategia kontrastu, oméwiona na poczatku, wiaze sie regula
zestawiania gotowych tekstow uzytkowych traktowanych jako je-
zykowe ready-mades badz ich wiekszych fragmentéw, niepowia-
zanych ze soba tematycznie, stylistycznie i pragmatycznie. Celem
kontrastowego komponowania gotowych tekstow jest dezauto-
matyzacja znaczenia wynikla ze zmiany kontekstu uzycia stowa,
a walory artystyczne wydobywa skontrastowanie warto$ci dwoch
tekstéw, ich nietypowe, niespotykane w realnym kontekscie zla-
czenie, ktore przez kontrast wyjaskrawia wlasciwos$ci méwienia
utrwalone w skonwencjonalizowanych formach wypowiedzi.

Za przyklad wykorzystania strategii kontrastu proponuje
uzna¢ dwa teksty literackie. Nikiformy (1982) Edwarda Redlinskiego,
oméwione w pierwszym rozdziale ksiazki i Urode na czasie (1970)
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Leopolda Buczkowskiego, ktdrej po$wiecitam rozdziat drugi. Re-
dlinski wykorzystuje w swoim dziele teksty uzytkowe, dokumenty
zycia publicznego z PRL — pisma, ewidencje, ksiegi skarg i wnioskow
itd.; wylacza je z realnego kontekstu uzycia bez ingerencji w ich
forme i uklada w dziele literackim tak, by wzajemnie ze soba kon-
trastowatly. Czynnikiem literackosci staje sie wylacznie kompozycja
oparta na regule kontrastu, czynnikiem krytyki jezyka — skomaso-
wanie struktur gatunkowych, wydobywajace problem schematy-
zowania mowy;, jej odpodmiotowienia, zwigzanego z dyskursywna
opresyjnoscia zycia w PRL. Odczytuje ten utwér w powigzaniu
z jego bogata recepcja i wywotana przez autora atmosfera skandalu.
Nikiformy widziane w kontekscie swego czytelniczego funkcjono-
wania jawia sie jako niespelnione oczekiwanie, u§wiadamiajace
konflikt wartosci: subwersywng energie nowatora — Redlinskiego
i odwieczna niegotowos$¢ krytyki na formy innowacyjne, trwalos¢
jej wyobrazen na temat literatury i zwiazanych z nia oczekiwan
(aktualnych od przeszlo stu lat).

W drugim rozdziale analizuje Urode na czasie Buczkowskiego
jako artystyczna kompozycje drobniejszych niz cate teksty elemen-
téw jezykowych: przemieszanych zdan z réznego typu wypowiedzi
uzytkowych, wyabstrahowanych z sytuacji wypowiadania, przetwo-
rzonych, a nastepnie kontrastowo ze soba zestawionych; tak skom-
ponowane tworza wielorodny niby-dialog odrebnych podmiotéw
wylaczonych z komunikacyjnej wspdlnoty. Buczkowski redukuje
podstawowe informacje zwiazane z komunikacja; nie wiadomo, kto
w cytowanych przez niego wypowiedziach moéwi do kogo, w jakim
celu i co jest wlasciwie ich przedmiotem, minimalizuje znaczenie
informacji bezposrednich, eksplicytnych. Wyréznia natomiast role
znaczen implicytnych, domystéw, dedukcji, skojarzern wpisanych
w wykorzystywane w dziele formy gatunkowe, zwracajac uwage na
ich znaczeniowy potencjat.

Reguta kontrastu dotyczy w tym przypadku nie tylko potacze-
nia odrebnych wypowiedzi, ale réwniez techniki naktadania na
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siebie odmiennych form gatunkowych. Istotny jest réwniez zabieg
znieksztalcajacej ingerencji w ich posta¢, dlatego proponuje uznac
Urode za przyklad poetyki pogranicznej, opartej na strategii kon-
trastu i deformowania.

Deformacja polega na jako$ciowym i ilo§ciowym kondensowaniu
w utworze negatywnych'® zjawisk jezykowych, ich wyolbrzymianiu

i znieksztalcaniu w poetyce groteski lingwistycznej, opartym na me-

1101

chanizmie parodii'®'. Zabiegi deformacyjne zmierzaja do obnazenia

widocznych w jezyku niechlubnych intencji, postaw i zachowan, np.
schematow jezykowej autoprezentacji, manipulacji i agresji, wyrazen
kliszowych i form mocno skonwencjonalizowanych. Deformacja
uwydatnia ponadto mechanizmy jezyka méwionego'®>.

Jako przyktad dominacji strategii deformowania omawiam na-
stepnie — w trzecim rozdziale — eksperymentalna proze Doroty
Mastowskiej (Wojne polsko ruskg wydana w 2002 roku, Pawia kro-
lowej z 2005 roku i Inne jezyki z roku 2018). Operuje ona drobniej-
szymi niz Buczkowski elementami mowy — stereotypowymi frazami
rozmaitego autoramentu, ktére, przepoczwarzone, wtapia W nie-

190 Negatywnych, czyli celowo btednych, niewtasciwych, kuriozalnych. Negatywna
warto$¢ tych zjawisk nie jest kwestig ich oceny, lecz nadanej im z rozmystem
przez autora dystynktywnej wlasciwos$ci przesadzajacej o ich artystycznych
walorach.

191 Zob. ]J. Blonski Dwie groteski — i pot, ,Literatura” 1987 nr 5; M. Stala Parodia

i wartos$c. (O jednym z nurtéw miodej prozy lat siedemdziesigtych), w: Studia

o narracji, red. J. Blonski, . Stawinski, S. Jaworski, Ossolineum, Wroclaw 1982;

L. Hutcheon Teoria parodii. Lekcja sztuki xx wieku, przel. A. Wojtanowska

i W. Wojtowicz, wstep W. Wojtowicz, Oficyna Wydawnicza Atut, Wroctaw

2007; Groteska red. M. Glowinski, stowo obraz/terytoria, Gdansk 2003.

192 Zob. M. Glowinski Narracja jako monolog wypowiedziany, w: tegoz Narracje

literackie i nieliterackie, Universitas, Krakéw 1997; W. Ong Oralnos¢ i pismien-

nosc. Stowo poddane technologii, przel., wstep i red. J. Japola, Wydawnictwo
uw, Warszawa 2011; . Mayen O stylistyce utworéw méwionych, Ossolineum,

Wroctaw 1972; R. Ohmann Akt mowy a definicja literatury, przel. B. Kowalik

i W. Krajka, ,Pamietnik Literacki” 1980 z. 2.
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jednolity, wieloglosowy nurt narracji. W nieeksperymentalnych
tekstach prozatorskich bywa ona na ogét sfera wypowiedzi jednej
instancji. Z kolei w partiach przedstawiajacych rozmowe, a wiec
potencjalnie dialogowych, dopuszczajacych zazwyczaj do glosu
dwie lub kilka postaci wedle wzorca klasycznego utworu epickiego,
Mastowska prowadzi glos jednego bohatera, zmieniajac raz po raz
forme monologu. W rezultacie wywoluje wrazenie odwréconego
porzadku narracji i dialogéw, a wypowiadajace sie w jej utworach
postaci traca podmiotowa identyfikacje, co sprawia wrazenie, jakby
to nie nadawcy formulowali wypowiedzi, lecz same wypowiedzi byly
w tej prozie sprawcze i zmienialy swoich nadawcéw, upodrzednia-
jac znaczenie podmiotu. A zatem strategia deformacji dotyczy tu
w gléwnej mierze problemu podmiotowosci, obejmujacej zaréwno
glos nadrzednego nadawcy, narratora, jak i nadawcéw wypowiedzi
cytowanych i przetwarzanych.

Autorka poza deformowaniem struktur narracji znieksztaltca
mocno same wypowiedzi nieliterackie, np. celowo kondensujac
w jednej wszystkie mozliwe zjawiska negatywne, ktére ja wyrdzniaja
i okreslaja. Podobny zabieg stosuje Tadeusz Rozewicz, zwlaszcza
w dwdéch péznych tomikach, Kup kota w worku (2008) oraz zawsze
fragment. recycling (1998); w przypadku obydwu autoréw deforma-
cja tego rodzaju obejmuje styl ironicznie wykorzystanych wypo-
wiedzi. Oboje autorzy zazwyczaj wyolbrzymiaja i karykaturalnie
przetwarzaja te wyrazenia, okre$lenia czy frazy, ktére sprawiaja, ze
wypowiedz staje sie rozpoznawalna jako wariant konkretnego typu
mowienia, np. policyjnego zargonu czy stowotoku osoby rozegzalto-
wanej. Wielo$¢ przetwarzanych w tej twérczosci odmiennych form
jezykowych wzbogaca strukture intertekstualnych odniesien; za-
miast dwéch porzadkéw stylistycznych, typowych dla bardziej kla-
sycznych form stylizacji (podstawowego tekstu literackiego i tekstu
stylizowanego) — w eksperymentalnych utworach literackich pojawia
sie wiele mikrotekstow, tworzacych gesta i drobna siatke intertek-
stualnych odniesieni; w ktérej, co istotne, nie ma dominujacej, pod-
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stawowej mowy narratora, a utwory sktadaja sie wylacznie z materii
cudzego stowa.

Techniki deformacyjne mozna zatem odnalez¢ réwniez w po-
ezji Tadeusza Rézewicza, cho¢ wydaje sie, ze zasadniczo dominuje
w jego tworczosci strategia demontowania — ram, cigglosci,
spojnosci wypowiedzi. W rozdziale czwartym, po§wieconym tym
zagadnieniom, wskazuje na dwie zasadnicze techniki tekstotworcze
Rézewicza: pierwsza polega na literackim recyklingu, czyli prze-
tworzeniu zdemontowanych, rozbitych, zdezintegrowanych form
informacji prasowej, telewizyjnej i radiowej, druga — na eksponowa-
niu procesualno$ci tworzenia. Pierwsza technike omawiam przede
wszystkim (ale nie tylko) na przyktadzie kolazu Tarcza z pajeczyny.
Z otwartych form wypowiedzi, z ich zdemontowanych ram ,wy-
sypuja sie” $cinki cudzych tekstéw, ktére autor miesza w utworze
literackim; rwane stowa i rozpadajace sie (pozornie) narracje na-
rastaja w nieprzewidywalnym kierunku. Tekst traci swoje granice.
Dotyczy to zaréwno wykorzystywanych przez Rézewicza cudzych
wypowiedzi, czyli form nieliterackich, jak i jego wierszy, publikowa-
nych w wielu wariantach, tak jakby autor wypracowywat ich posta¢
na oczach czytelnika, eksponujac procesualny wymiar tworzenia
utworu literackiego i innych wypowiedzi, réwniez form nieliterac-
kich: méwionych i pisanych, uzytkowych i literackich.

Druga technika tekstotwércza polega na ujawnianiu proce-
sualno$ci tworzenia. Opisuje ja w kontekscie rozpoznan krytyki
genetycznej, uznajac za interesujacy przypadek tworczosé, ktora
dziedzine przedtekstu, badanego jako niedostepne publicznie archi-
wum pracy twoérczej, traktuje jako tekst. Technike te omawiam takze
z perspektywy badan nad spdjnoscig, by dowies¢, ze w przypadku
zdemontowanych tekstéw, ztozonych co wiecej ze zdemontowanych
form uzytkowych, rama spdjnosci jest nie zdanie i nie tekst literacki,
lecz catosciowo widziany dorobek poety, ktéry dopiero w tym szero-
kim kacie spojrzenia ujawnia system regut, konsekwentnie przez au-
tora przestrzeganych mimo pozoréw ,$mietnikowej’; recyklingowe;j
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rozsypki znaczen. Demontowanie — obejmujace zaréwno recykling
tekstow, jak i eksponowanie procesualnosci tworzenia — pozwala
przyjrzec sie utworom w historii ich powstawania, dochodzenia
do form koncowych. A publikowanie wierszy w wielu wariantach
i ujawnianie rekopiséw przywodzi na my$l otwarty warsztat pracy
nad tekstem.

Drugim przykladem strategii demontowania jest tworczos¢
Mirona Biatoszewskiego. Omdéwitam ja w piatym rozdziale pracy
w perspektywie problematyki niesystemowej dzwiekowosci. Poezje
te uznatam ponadto za przyklad demontowania tekstowosci czy
tekstu, pojmowanego jako nadrzedny porzadek kazdej wypowie-
dzi pisanej. Demontowanie tekstu ma tu znaczenie podwdjne, jest
przekroczeniem, po pierwsze, wszelkiego typu skonwencjonali-
zowanych ram wypowiedzi (i literackich, i uzytkowych); utwory
Bialoszewskiego, podobnie jak Rézewicza, maja swobodna, otwarta
kompozycje, a wypelnia je materia jezykowa ztozona z drobnych,
dzwiekowych elementéw celowo niepoprawnej i niepieknej (a piek-
nej w tym) mowy ksztaltowanej wedle wtasnych regul, z dala od
standardowych form organizacji wypowiedzi literackie;j.

Po drugie, demontowanie oznacza odrzucenie (w pewnej mie-
rze) tekstu jako formy werbalnej i logocentrycznej'*®. W omoéwieniu
tych zjawisk zwracam uwage na dzwiekowa wyobraznie Biatoszew-
skiego i stuchowy typ jego artystycznej percepcji oraz na procesu-
alno$¢ tworzenia wierszy, ktore powstaja w dzwiekowej przestrzeni
modwienia/styszenia i sa ujmowane jakby w chwili swego powsta-
wania. Autor Obrotéw rzeczy wychwytuje nieartystyczne dzwieki
miejskiej fonosfery i komponuje z nich wiersze, dbajac o efekt ich
osobliwej melodyjnosci, harmonii i dynamiki. Przedmiotem mojej
analizy sa wydane drukiem utwory poetyckie i nagrania rejestro-
wane przez poete na magnetofonie. W rozdziale skupiam sie na
tekstowej reprezentacji niesystemowego, nieartystycznego dzwieku,

193 Por. A. Karpowicz Proza zycia.
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dzwiekowej interpretacji tekstu oraz zwigzkach miedzy zapisem
i nagraniem. Traktuje je jako réwnorzedne i komplementarne no-
$niki poezji. Polemizuje réwniez z teza (m.in. Andrzeja Hejmeja), ze
jest to poezja dzwiekowa, nagranie to autonomiczne dzieto, a tekst
pelni funkcje jego partytury. Znaczenia wypracowuja sie tu moim
zdaniem miedzy zapisem a nagraniem, nie za§ w dominacji jednej
formy nad druga.

Od tekstowych ready-mades do recyklingu dZzwiekow

W kolejnych rozdziatach ksigzki narasta stopien ingerencji auto-
row w formy wypowiedzi nieliterackich. Pierwszy z nich, Edward
Redlinski, operuje calo$ciowo ujmowanymi gotowymi tekstami
w niezmienionej (jak mozna przypuszczac) postaci. Ostatni, Miron
Biatoszewski, wydobywa artystyczna warto$c¢ jezyka nieliterackiego
z najdrobniejszych zjawisk fonetycznych i komponuje jezykowy
obraz rzeczywistosci z pojedynczych dZzwiekéw miejskiej fonosfe-
ry. Najmniej inwazyjna wobec struktur wypowiedzi nieliterackich
jest oméwiona jako pierwsza strategia kontrastu. Deformowanie,
omoéwione w drugiej kolejnosci, mozna traktowacd jako strategie po-
graniczng, ktéra faczy mechanizmy kontrastowego komponowania
z mechanizmem demontowania, eksponowania procesu i rozktadu:
elementy jezyka, poddane zabiegom znieksztalcenia, wyolbrzymie-
nia, spotwornienia, groteski i parodii, tworza kompozycje, ktora
okresla ich charakter przez relacje zachodzace miedzy przetwo-
rzonymi elementami. Mechanizm deformacji opiera sie réwniez na
technikach demontowania, eksponowania procesu i rozpadu form
wypowiedzi. Z kolei wypowiedz demontowana, ujmowana w pro-
cesie powstawania, zachowujaca nieciagla dynamike potocznego
myslenia, ujawnia swoja chaotyczng, niedoskonata (a wiec podatna
na wyolbrzymienie) postac. Trzecia strategia dotyczy wypowiedzi
najbardziej przetworzonych, bo deformowanych, rozbijanych na
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cze$ci, wyabstrahowanych nie tylko z pierwotnego kontekstu uzycia,
ale tez z potencjalnie je scalajacych ram utworu literackiego.
Kompozycje mojej ksiazki (kolejno$¢ rozdziatéw) uzasadnia
rowniez — niezalezna od wspomnianych trzech strategii — typologia
czterech pozioméw wypowiedzi, ktérych dotycza transformacje
form nieliterackich. Warto$¢ nieliterackiej literacko$ci w zjawi-
skach oméwionych w pierwszych dwéch rozdziatach rozprawy,
poswieconych omoéwieniu Nikiform Redlinskiego i Urody na czasie
Buczkowskiego, wynika z przetworzenia form gatunkowych.
Utwor Buczkowskiego z kolejno omawiana twérczoscia Mastowskiej
faczy problem podmiotowos$ci; formy nieliterackie nabieraja
wartosci artystycznej przez artystyczne skomplikowanie podmio-
towej wyrazisto$ci wypowiedzi. W tworczosci Mastowskiej i R6-
zewicza transformacje nieliteracko$ci w literacko$¢ maja zrédto
w przetworzeniu stylu cytowanych przez autoréw form moéwienia.
Z kolei poezje Rézewicza i Bialoszewskiego Iacza transformacje
nieliteracko$ci zwiazane z problematyzowaniem granic i spdj-
nosci tekstu; dotyczy ono réwniez kwestii, by tak powiedzie¢,
artystycznej samodzielno$ci stowa w ich twérczosci. Znaczenia
krystalizuja sie w ich utworach nie tyle w warstwie jezykowej, ile
w sferze pomiedzy: tekstem a nieartystycznym obrazem w tomikach
Rézewicza i miedzy tekstem a nieartystycznym dzwiekiem w twor-
czo$ci Bialoszewskiego; teksty obydwu autoréw zdradzaja réwniez
ich wyobraznie performatywna, wypracowana avant la lettre w ich
dziatalno$ci dramatopisarskiej, dramaturgicznej i teatralnej. Na-
wiasem wypada zreszta zauwazyd¢, ze zaden z omawianych przeze
mnie autoréw nie ogranicza swojej tworczosci do dziedziny stowa.
Redlinski czyni z Nikiform dzielo w réwnej mierze literackie co
wizualne, odwzorowujac w swojej ksigzce (typo)graficzna i pla-
styczna forme przytaczanych wypowiedzi. Buczkowski w swojej
twdrczosci literackiej stosuje awangardowe narzedzia artystyczne
z dziedzin sztuk wizualnych i muzyki, co deklaruje w wywiadach
rzekach (jest w rownej mierze pisarzem i plastykiem, a takze multi-
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instrumentalista amatorem). I wreszcie Mastowska, ktéra wlacza
do narracji swoich ksiazek ilustracje, a w ksiazce Inni ludzie dodaje
wymowne zdjecia $mieci. Sama jest zreszta rowniez wokalistka,
autorka albumu z wlasnymi kompozycjami'®*.

Kazdy przywotany wyzej przyktad twdrczosci stanowi kombi-
nacje kilku czynnikéw i zjawisk, a opisane przeze mnie praktyki
artystyczne pod réznymi wzgledami tacza sie¢ w podobienstwach
i zazebiajg; na przyktad proze Buczkowskiego z twérczoscia Redlin-
skiego faczy w tym ujeciu strategia kontrastu, z proza Mastowskiej —
problem podmiotowosci wypowiedzi, a z poezja Rézewicza (cho¢
ich tworczo$¢ nie zostala bezposrednio zestawiona w tej ksigzce) —
taczy, w moim przekonaniu, pograniczny status ich dziet, ktére
w obydwu przypadkach odnajduja si¢ na styku dwéch strategii
(Rézewicz to réwnoczesnie, by tak rzec, deformator i demontazysta,
a Buczkowski to deformator i twérca kontrastu). A skoro tak jest,
mozna uznad, ze poetyka ich tekstow jest bardziej zlozona i pro-
blematyczna niz bardziej z kolei radykalne i jednorodne — w prze-
twarzaniu form nieliterackich — realizacje w utworach pozostatych
autoréw, Redlinskiego, Mastowskiej i Biatoszewskiego.

Oczywiscie przedstawiony wyzej porzadek jest jedna z wielu
mozliwosci skonceptualizowania tej problematyki. Stuzy raczej
wskazaniu kilku poje¢ umozliwiajacych klasyfikacje i opis oma-
wianego zjawiska, wyodrebnieniu dominujacych (lecz z pewnoscia
nie jedynych) strategii artystycznych i kilku p6l odniesienia, ktére —
w interpretacjach uwzgledniajacych metodologiczny kontekst gtow-
nie klasycznych rozpraw z teorii literatury — zmierza do tego, by
uswiadomi¢ skale przekroczenia standardowych wyznacznikéw
dziela literackiego w literaturze eksperymentujacej z mowa nie-
artystyczna.

Wybér tych utworéw — i tych autoréw — oczywiscie nie jest

104 D. Mastowska Spofeczeristwo jest niemite, Galeria Raster, 2014. W maju 2022
wydata singiel Motyle z raperem Solarem.
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przypadkowy, dotyczy najbardziej wyrazistych wedlug mnie, ra-
dykalnych, nowatorskich i oryginalnych przyktadéw przetwarzania
form nieliterackich w polskiej literaturze wspotczesnej. Zalezato mi
na tym, by nie zawezac pola interpretacji do tekstow jednej grupy
literackiej (pokoleniowej, programowej, zwiazanej z konkretnym
srodowiskiem), a raczej skupi¢ sie na samym zjawisku, analizo-
wanym na réznych odmiennych przyktadach. Wprawdzie dwaj
opisywani tu autorzy, Miron Bialoszewski i Tadeusz Rézewicz, to
w zasadzie réwiesnicy, inaczej jednak doswiadczeni, inaczej piszacy,
niepowiazani Zzadnym programem literackim ani nawet blizsza
zazyloscia.

Utwory podejmujace eksperymenty z jezykiem nieliterackim
nie stanowia aktéw jednostkowych i wyizolowanych; sa czescia
szerszego kontekstu spolecznego i artystycznego. Wszyscy opisani
przeze mnie autorzy, cho¢ niezobowiazani wspélnym programem
czy manifestem, intensywnie przetwarzaja jezyk nieartystyczny.
Nie sg w tej tendencji odosobnieni, wielu polskich pisarzy drugiej
polowy xx wieku i poczatkéw xx1 podziela to zywe zaintereso-
wanie pozaliteracka mowa. W tym gronie nalezy wskazac poetéw
Nowej Fali, poetéw lingwistycznych i neoligwistycznych, akolitow
Henryka Berezy, niektérych twércow pokolenia '56 (zwlaszcza zas
pokolenia ,Wspoélczesnosci”), brulionowych o’harystéw, a takze
wiekszo$¢ mlodszych piszacych dzi$ tworcow. I wielu piszacych
niegdys (po 1956 roku), niezrzeszonych i osobnych. Pokoleniowa
i srodowiskowa niejednorodnos$¢ autoréw i autorek przetwarzaja-
cych w swojej twoérczosci mowe nieliteracky, a takze réznorodnos¢
szkot, srodowisk, orientacji twoércow intensyfikujacych na wiele
sposobow te same zjawiska pozwalaja dostrzec ponadpartykularny
zakres opisywanej tu problematyki — i potwierdzi¢ potrzebe analizy
tych zjawisk, uzasadnic préobe ich syntetycznego ujecia w pisarskiej
dziatalno$ci rozmaitych twoércow.

Prézno szukac syntetycznych opracowan literaturoznawczych
na ten temat, zwlaszcza w obecnym czasie ostabionego zaintere-
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sowania jezykiem literackim, ktére zdumiewa, zwlaszcza ze jest to
jednoczes$nie okres szczegdlnego nasilenia eksperymentéw jezy-
kowych w literaturze, poszerzania stylistycznego zakresu jezyka
artystycznego o obszary, ktére wczesniej nie wchodzily w rejestr
literatury'®®; mysle tu o twoérczosci ostatnich dwudziestu lat i ten-
dencjach wzmozonych po wydaniu Wojny polsko-ruskiej Doroty
Mastowskiej; cho¢ warto zaznaczy¢, ze zjawiska te maja glebsze
korzenie, siegajace odwilzy 1956 roku'®®, a w pewnym sensie réw-
niez poczatkdw modernizmu. Cho¢ sa to tendencje wyraziste i co
wiecej stale sie nasilaja od potowy lat 50. xx wieku, nie zostaly dotad
omoéwione w badaniach literaturoznawczych jako osobne zjawisko
w historii literatury.

Powstajace w tym okresie grupy i sSrodowiska literackie trakto-
wane s3 w badaniach jako formacje odrebne, zasadniczo niepowia-
zane podobna wizja znaczenia literatury w ekspresji wlasnego, in-
dywidualnego glosu autora, ktdra byta istotna zwtaszcza w czasach
ujednoliconego, skancelaryzowanego jezyka publicznego czaséw
PRL. Owe grupy i §rodowiska literackie raczej réznicuje si¢ w bada-

197 (zwigzanych na przyklad

niach — ze wzgledu na konflikt postaw
z typem zaangazowania w opis rzeczywistosci politycznej). W cza-
sach swojej dziatalno$ci byly na ogé6t charakteryzowane w doraznych
opisach krytykéw literackich, ktére formutowano na biezaco, wtedy,
gdy krystalizowaly sie programy i zatozenia poszczegélnych grup
literackich, a ich reprezentanci okreslali specyfike swego pisarstwa
przez odréznienie sie od poprzednikdw czy odmiennych, réwno-
legle tworzacych $§rodowisk artystycznych. Dzi§ mozna znalez¢ na

ich temat (zwlaszcza na temat literatury lat 70.) znacznie wigcej

195 1. Lalewicz Komunikacja jezykowa i literatura, Ossolineum, Warszawa 1975.

196 A. Stankowska ,Wizja przeciw réwnaniu’” Wokét popazdziernikowego sporu
o wyobraznie twiorczg, Wydawnictwo Poznanskiego Towarzystwa Przyjaci6t
Nauk, Poznan 2013.

197 Np. J. Blonski Zmiana warty, p1w, Warszawa 1961; |. Kwiatkowski Wizja przeciw
rownaniu. Nowa walka romantykow z klasykami, ,,Zycie Literackie” 1958 nr 3.
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krytycznoliterackich komentarzy niz literaturoznawczych tekstéw
syntetyzujacych zagadnienia historycznoliterackie z perspektywy
czasu'®®.

Zjawisko rozprzestrzenziania sie form nieartystycznych uzna-
wane jest w rozprawach literaturoznawczych zazwyczaj za margi-
nalne, znajdujace sie¢ w cieniu innych zagadnien, cho¢ pojawilo sie
kilka istotnych rozpraw, np. artykul Jerzego Jarzebskiego Kariera
autentyku'®. Jesli jednak podejmuje sie temat przemian jezyka
literackiego, to na ogét za obszar analizy przyjmowane sa poje-
dyncze idiolekty lub socjolekty artystyczne''®. Wieksze, catosciowe
i bardziej szczegélowe opracowanie stanowi ksiazka Jana Galanta
Polska proza lingwistyczna (1998)''"; dotyczy ona jednak tylko pisa-
rzy debiutujacych w latach 70. Cho¢ badacz omawia ich twérczosc¢
wnikliwie, uwzgledniajac zaréwno elementy literackie analizowa-
nych utworéw (takie jak narracja czy kompozycja), jak i kontekstowe,
zwiazane z recepcja czy szerzej pojetym zyciem literackim, nie
wykracza w zasadzie poza oméwienie tworczosci jednego $rodo-
wiska. Bardziej obszerna rozprawa to Proza zZycia. Mowa, pismo,

198 Zwraca na to uwage Jan Galant w ksiazce Polska proza lingwistyczna. Debiuty lat
siedemdziesigtych, UaM, Poznan 1998, s. 14. Interesujace wydaja sie zwlaszcza
teksty: ] Blonski Dwie groteski (i pot); M. Stala Parodia i wartos¢. (O jednym
z nurtow mtodej prozy lat siedemdziesigtych); W. Wyskiel Narracje literackie
wobec wzorcow komunikacji potocznej w: Studia o narracji, red. J. Blonski, J. Sta-
winski, S. Jaworski, Ossolineum, Wroctaw 1982; B. Maj Martwe dusze, ,Nowy
Wyraz” 1980 nr 7/8. Ukazata si¢ w tym czasie antologia szkicéw krytycznolite-
rackich Licytacja. Szkice o nowe literaturze, 1w, Warszawa 1981 i rozmdéw na
tamach prasy literackiej. Zob. Mtoda proza — dezercja warty, ,Literatura” 1987
nr 5-12 ,Literatura” 1988, nr 1; Wokd? miodej prozy. Forum dyskusyjne, ,Nowy
Wyraz” 1979 nr 1.

1991, Jarzebski Kariera ,autentyku”, w: tegoz Powies¢ jako autokreacja, Wydaw-
nictwo Literackie, Krakdéw 1984.

119 Np. W. Bolecki Jezyk jako swiat przedstawiony. O wierszach Stanistawa Baran-
czaka, w: tegoz Pre-teksty i teksty; W. Bolecki Wolne glosy, w: tegoz Prawdy
niemite. Eseje, Wydawnictwo Przedswit, Warszawa 1993.

111 ] Galant Polska proza lingwistyczna.
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literatura (2012) Agnieszki Karpowicz, interpretujaca proze lat 7o0.
réznych niezwiazanych ze soba autoréw (Biatoszewskiego, Stachury;,
Nowakowskiego, Andermana, Redliniskiego, Schuberta). Autorke

interesuje przede wszystkim proces prozaizacji, czyli roztapiania

sie sztuki w codziennosci, napér potocznej mowy, jej zagniezdzanie

sie w prozie''?, a swoja uwage koncentruje na réznych nosnikach

przekazu, poza stowem licza sie w jej pracy réwniez obrazy, rzeczy
i dzialania; jest to wiec rozprawa antropologiczna czy kulturoznaw-
cza pod wzgledem metodologii i przedmiotu analizy.

Problemy te podejmowano w drobniejszych rozprawach (ktére
omawiaja te zagadnienia w skrdcie, czesto posréd innych, niezwia-
zanych z nimi kwestii) czy monografiach pojedynczych autoréw, by
wspomnie¢ kanoniczne dzieto Stanistawa Baranczaka Jezyk poetycki
Mirona Biatoszewskiego (1974). Niewielki zasob opracowan na temat
(wyraznej) zmiany jezyka literackiego we wspotczesnej tworczosci
literackiej uzasadnia potrzebe jego opisu, cho¢by czastkowego.

AL AL A
LU O

Ksiazka ta jest nieco zmieniona wersja rozprawy doktorskiej pt.
Literackos¢ form nieliterackich w literaturze polskiej po 1956 r., na-
pisanej pod kierunkiem prof. dr. hab. Wtodzimierza Boleckiego
i obronionej w Instytucie Literatury Polskiej uUw w maju 2019 roku.
Promotorowi mojej pracy serdecznie dziekuje za lekcje krytycznego
myslenia i interpretacji tekstu, za ogrom czasu i uwagi, za wielka
zyczliwos¢ i naukowa troske.

Za niezwykle wnikliwe i pouczajace recenzje, krytyczne i bu-
dujace uwagi bardzo dziekuje recenzentom rozprawy doktorskiej,
prof. Adamowi Dziadkowi, prof. Jerzemu Jarzebskiemu oraz recen-
zentce wydawniczej, prof. Joannie Orskiej.

Wszystkie fragmenty tej pracy byly przedmiotem dyskusji na
zebraniach Pracowni Poetyki Historycznej Instytutu Badan Li-
terackich PAN, ktéra stala sie moim wspaniatym $rodowiskiem

112 A. Karpowicz Proza zycia, s. 16.
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pracy. Bardzo wiele im zawdzieczam. Szczegblne podziekowania
zechcg przyjac uczestnicy tych zebran: prof. Magdalena Rembowska-
-Pluciennik, prof. Aleksandra Okopien-Stawiniska, prof. Zdzistaw
Lapinski, prof. Danuta Ulicka z Instytutu Literatury Polskiej uw,
prof. Agnieszka Kluba, prof. Beata Sniecikowska, prof. Tamara
Brzostowka-Tereszkiewicz, prof. Agnieszka Karpowicz z Instytutu
Kultury Polskiej uw, dr hab. Piotr Sobolczyk i prof. Andrzej Karcz.
Dziekuje redaktorom ,Tekstow Drugich” za cenne merytoryczne
podpowiedzii zyczliwe wparcie, zwlaszcza prof. Ryszardowi Nyczowi,
prof. Annie Nasitowskiej, prof. Marcie Zielinskiej, prof. Grzegorzowi
Grochowskiemu, dr Dorocie Krawczynskiej, dr Justynie Tabaszew-
skiej i — jeszcze raz i po stokro¢ — prof. Zdzistawowi Lapinskiemu.
Serdeczne podziekowania i najlepsze mysli kieruje do moich
bliskich i przyjaciél. Kto wie, czy udatoby sie to przedsiewziecie do-
prowadzi¢ do korca, gdyby nie wsparcie moich rodzicéw oraz tes-
ciowej i przede wszystkim mojego meza, Lukasza Bukowieckiego,
ktory zyczliwie a krytycznie czyta wszystko, co pisze, i zawsze, za-
wsze jest blisko. Naszych synkéw, Adasia i Michasia, przepraszam,
ze ta ksiazka bywata nieraz wazniejsza niz spycharko-tadowarka
i ,wszelkie (inne) pojazdy”.



ROZDZIAL PIERWSZY

Antyliterackie, a wiec literackie.
Jezykowe ready-mades w Nikiformach
Edwarda Redlinskiego

Nikiformy Edwarda Redlinskiego to utwér literacki zlozony z wie-
lu odrebnych autentycznych tekséw uzytkowych, ktére autor we
wstepie okreslil jako ,surowe kawalki rzeczywistosci, surowe ka-
walki §wiadomosci Polakéw lat siedemdziesigtych™. Wsréd nich
znalazly sie miedzy innymi oficjalne pisma rozzalonych obywateli
kierowane do urzedéw, komisji, prezydiow i zwiazkow, szablony
napiséw nagrobnych z kajetu kamieniarza, jadtospis baru mlecznego
w Wasilkowie, wiezienne grypsy i wiersze, ksiega skarg i wnioskéw
z szafy wss ,Spotem’, rozpisany na listy i za§wiadczenia z izby
wytrzezwien dramat dysfunkcyjnej rodziny czy erotyczny dziennik
ksiegowej peten skrupulatnej buchalterii.

Zawarte w zbiorze autentyki w pierwotnym kontek$cie codzien-
nych zdarzen stanowily oczywiscie rozproszona mase tekstéw wielu
autoréw. Redlinski zbierat je z reporterskim zapatem i od 1974 roku
publikowat w biatostockich ,Kontrastach’, by za namowa Klemensa
Krzyzagorskiego, redaktora pisma, ztozy¢ z tego cyklu swobodnie
skomponowana catosc¢ i bez wiekszych ingerencji opublikowa¢
jako utwor literacki. Ksigzka ukazata sie¢ po raz pierwszy w 1982

! E. Redlinski Nikiformy, Czytelnik, Warszawa 1982, s. 7. Wszystkie cytaty z ksiaz-
ki pochodzg z tego wydania.
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roku, w $§rodku stanu wojennego. Byl to czas ograniczenia glosu
tych, ktérzy mogliby opisa¢ Nikiformy wnikliwie i szczegélowo —
zamknieto wtedy wiele czasopism, a ocena ksigzek przypadla re-
cenzentom z ,,Irybuny Ludu” W przypadku recepcji Nikiform dato
to efekt przewidywalny: utwér programowo odrzucajacy model
wysokoartystycznej literackos$ci uznano za nieudolne zastosowanie
nieopisanego blizej wzoru prozy narracyjnej.

Recenzenci, nie baczac na kontekst i funkcje stowa, ktére zgodnie
z zamystem autora ustanawiaja literacko$¢ utworu, bezradni wobec
»czystego faktu’, zastepujacego spodziewana opowies¢, oglosili ka-
tegoryczny werdykt, ze ,to nie jest literatura”. ,,Prawdziwa literatura”
operuje bowiem polszczyzna literacky, a skopiowane w Nikiformach
grypsy wiezienne cechuja sie nieporadnoscia stylistyczno-jezykowa.
Zarzuca ja Redlinskiemu Ryszard Pietrzak w ,,ITrybunie Ludu” czy
niejaki BETA, redaktor pisma ,Warmia i Mazury’, zaniepokojony,
ze ,autor nie byl nawet adiustatorem [...] tekstéw”®. Powodem
zarzutow jest rowniez brak fabularnego potencjalu jezykowych
autentykow. Wszystko, co znalazto sie w zbiorze, powiada BETA,
mozna by zawrze¢ w krétkim opowiadaniu, ,bo przeciez nie w po-
wiesci, na ktéra Nikiformy maja zbyt mato, intelektualnego gléw-
nie, materiatu™. Poza kryterium urody wypowiedzi i podatnosci
historii na fabularyzowanie zwrécono réwniez uwage na spoteczna
uzyteczno$¢ utworu. Jej wskaznikiem bylyby walory poznawcze
i przekaz, ktérych jednak krytycy nie dopatrzyli sie w tekscie®. Po-
grazaja go w tych ocenach réwniez okoliczno$ci wydania. Ksigzka
ukazata sie¢ w czasach, w ktérych ,brakuje lektur, bajek dla dzieci,
dobrych powiesci wspélczesnych, ksiazki kucharskiej i ksiazeczek
do nabozenstwa” — duzo bardziej niz eksperymentéw literackich,
by przypomnie¢ opinie Stanistawa Jankowskiego z czasopisma

> R. Pietrzak Stan chorobowy, ,Trybuna Ludu” 1983 nr 30.
® BETA Nikiformy, ,Warmia i Mazury” 1983 nr 7.

* Tamze.

> Zob. np. R. Pietrzak Stan chorobowy.
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,Dziennik Polski”®

. Nikiformy nie spelnily zatem zadnego warunku
tekstu warto$ciowego sposrdd tych, ktdére przewiduje szablon oceny
dzieta literackiego.

W prasie pojawilo sie réwniez kilka pozytywnych gltoséw. Nie
wnosza one jednak wiele wiecej do toczacej sie przez kilka lat dys-
kusji o utworze. W pochlebnych recenzjach formutowano ostrozne
opinie, ze Nikiformy jako dokument §wiadomosci zbiorowej przed-
stawiaja polska rzeczywistos¢ lat 70.” Jesli w ogdle poruszano zasad-
nicza dla utworu sprawe przesuwania granic literacko$ci, bagateli-
zowano jej znaczenie, piszac na przyklad, ze ,ta literatura to samo
zycie”®. Tytuly recenzji (Samo zycie, Zycioformy, Kawatek ,peerel”)
moéwia zreszta same za siebie.

W kilku przypadkach pozytywne glosy zdradzaja calkowite nie-
zrozumienie sensu Nikiform, jak w tekscie Teresy Krzemien, ktora
potraktowata lekture ksigzki Redlinskiego jako ,wspaniata zabawe”.
Pochwalita autora za ,,ogromny naktad fantazji i kosztéw”; dzien-
nik ksiegowej pisany z niezamierzonym komizmem okreslita jako
wstrzasajacy, a w porywie niezrozumialego entuzjazmu spuentowata
swoj tekst wyznaniem: ,Bog zaptac za ten prezent™. ,Chwala mu
za to, za piekny dokument o Polakach”® — wtérowat jej Brunon
Rajca w ,,Gazecie Krakowskiej” Sa to reakcje osobliwe, zwazywszy,
ze utwor wypelniaja takie teksty jak listy ofiar brutalnej przemocy
domowej, wypisy z ksiegi Towarzystwa Opieki nad Zwierzetami
notujace przypadki okrutnego zabijania kotéw czy opis choroby,

¢ S.M. Jankowski 10 pytan o Nikiformy, ,Dziennik Polski” 1982 nr 225.
7 K. Nowicki Jezyk rzeczywistosci, ,Fakty” 1983 nr 1, s. 8; J. Piotrowski Kawafek
~peerel”, ,Gtos Wielkopolski” 2000 nr 170; L. Bugajski Wsrod czasopism, ,,Twor-
cz0$¢” 2011 nr 5, T. Krzemiefi Zycioformy, JTui Teraz” 1983 nr 3; B. Sowinska
Samo zycie, ,,Zycie Warszawy” 1983 nr 3.
8 B. Sowinska Samo zZycie.
o T. Krzemienth Zycioformy, ,TuiTeraz” 1983 nr 3.
10 B. Rajca Z glowy, ,Gazeta Krakowska” 1983 nr 26.
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ktory sporzadzit pacjent cierpigcy na schizofrenie. Lektura tych
rzeczy to zaiste wspaniala zabawa.

Spoteczne ramy lektury — zaktocenia

Autorzy podobnych wypowiedzi najpewniej nie zadali sobie trudu
analizy teoretycznych zatozen eksperymentu sformutowanych we
wstepie zbioru. Do nieporozumienn wokét Nikiform przyczynila
sie jednak przede wszystkim inna okoliczno$¢. Zabiegi literackie
zwigzane z przetwarzaniem gatunkowych form uzytkowych czy ele-
mentoéw mowy potocznej wciaz stanowity wowczas novum i mimo
ze podobne (cho¢ nie tak radykalne) teksty wydawano od lat 7o0.
rowniez w obiegu oficjalnym, owe tendencje nie zdazyly ustabilizo

\

wac sie w powszechnej §wiadomosci jako rozpoznawalne konwencje
przedstawienia jezyka i rzeczywisto$ci w dziele literackim'*.

\

Przyczyny nieporozumien zwigzanych z recepcja ksiazki Redlin
skiego mozna uchwyci¢, przygladajac sie relacji dzieta literackiego
z typowym dla danej epoki i Srodowiska stereotypem odbioru. Janusz
Stawinski nazwat ja za Robertem Escarpitem faktem literackim'?. In-
terpretacja uwzgledniajaca kontekst historycznie uwarunkowanych

»spotecznych ram lektury”*® pozwala rekonstruowac istotne w danym

okresie kryteria oceny i rozpoznawania odrebnosci utworéw.

' Warto przy tym zwrdcic¢ uwage, ze nie wszystkie literackie eksperymenty z ma-
teria jezyka nieliterackiego spotkaly sie z niezrozumieniem. W recepcji pierw-
szych utworéw prozatorskich Mirona Bialoszewskiego pojawily sie te same
problemy, ktére dostrzegli recenzenci Nikiform. Twérczo$¢ autora Donoséw
rzeczywistosci zyskata jednak pozytywne recenzje. Zob. P. Sobolczyk Dyskur-
sywizowanie Biatoszewskiego, t. 1-2, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2013-2014.

12 ], Stawinski Socjologia literatury i poetyka historyczna, w: tegoz Dzieto — jezyk —
tradycja, t. 2, Universitas, Krakdéw 1998, s. 49.

13 W. Bolecki Poetycki model prozy w dwudziestoleciu miedzywojennym. Wit-
kacy, Gombrowicz, Schulz i inni. Studium z poetyki historycznej, Universitas,
Krakéw 1996.
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Jak pisze Stawinski,

mozliwo$¢ efektywnego porozumienia miedzy pisarzem a odbiorcami
[...] zachodzi wtedy, gdy dzialania nadawcze i dziatania odbiorcze maja
w zapleczu wspdlny poziom kultury literackiej, a wiec moga odwotywac
sie do tego samego zasobu konwencji i zwigzanej z nimi taksonomii
znakdw literackich'®.

Pisarz, ktérego dzielo radykalnie przezwycieza standardy uznawane

przez czytelnikéw i pisarz postuszny wobec tych standardéw — znaj-
duja sie w punkcie wyjsécia swoich przedsiewzie¢ w zupetnie podobne;j

sytuacji: obaj sa zwiazani pewna umowa z odbiorcami. Jeden usituje

przestrzegac jej warunkéw, drugi ich nie dotrzymuje. Ale i dla jednego,
i dla drugiego warunki te licza si¢ w najwyzszym stopniu jako czynnik

okreslajacy kierunek dazen'®.

W kulturze literackiej pierwszej polowy lat 8o. nie funkcjono-
wal jeszcze wspoélny uktad odniesienia, ,,spoleczna rama lektury”
umozliwiajaca zaistnienie formul interpretacyjno-analitycznych,
kryteriéw i motywacji organizujacych akty czytania'®. Nawet jesli
utwér wylamywal sie z tradycji literackiej, ktérej cechy udatoby
sie wskaza¢, kierunek tych dazen pozostal dla krytykdw niejasny.
Autorzy kilku interpretacji sytuuja co prawda dzieto Redlinskiego
w kregu éwczesnych zjawisk zwigzanych z negacja wysokoarty-
stycznego obrazowania, traktuja jednak podobng twoérczos¢ jako
anomalie niewarta szczegétowej analizy.

Abstrahujac od historycznych uwarunkowan czytajacych, mozna
by wskaza¢ réwniez uniwersalne kryteria oceny, ktére od ponad stu
lat z niezmiennie daremnym skutkiem przyktada sie w recenzjach

1 ], Stawinski Socjologia literatury i poetyka historyczna, s. 60.
15 Tamze, s. 53.
16 W. Bolecki Poetycki model prozy w dwudziestoleciu miedzywojennym.
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do literatury nowatorskiej. Weryfikuja one zgodno$c¢ dziela z re-
gulami pisarstwa realistycznego, traktowanego jako bezdyskusyjny
model twérczosci epickiej, i skadinad §wiadcza o niestabnacym pra-
gnieniu tradycyjnej powiesci'”. Przytoczone wyzej (i nizej) zarzuty
wobec ksiazki Redliniskiego sa zdumiewajaco bliskie krytycznym
opiniom na temat utworéw z kregu ,poetyckiego modelu prozy”
dwudziestolecia. Wéréd nich mozna by wskaza¢ zarzut nieprze-
zroczystosci stylu, nasladowania mowy potocznej, nadmiarowosci
eksperymentow, ktére traktowano w recenzjach jako wyraz braku
zainteresowania cztowiekiem. Przebijaja w tych opiniach réwniez
postulaty ideowej przejrzystosci, ktére ugruntowaty sie¢ w postaci
kryterium dzielacego teksty na czytelne i nieczytelne, zrozumiale
i niezrozumiate'®. Istotnie, ,lektury dziet literackich [...] sa dla histo-
ryka obszarem réwnie skonwencjonalizowanym co same dziefa”"’.

Podobne kryteria zastosowano do oceny utworéw o zupetnie
odmiennych poetykach, cho¢ w réwnej mierze nowatorskich. Za-
rzuty wobec dziet dwudziestolecia wynikaly z ekspansji estetyk
antymimetycznych?’. Krytyczne opinie na temat Nikiform (a takze
innych tekstow przetwarzajacych w latach 7o. i 8o. elementy nie-
literackie) dotycza natomiast tworczosci zgota odmiennej, bo hi-
permimetycznej (by tak powiedzie¢), intensywnie wykorzystujacej

17 Mimo ze jezykowe eksperymenty w literaturze lat 70. zainicjowaly wiele zja-
wisk, ktére w najnowszej twérczosci literackiej upowszechnity sie do tego
stopnia, Ze jesli dziwig, to w znacznie mniejszym stopniu niz 40-50 lat temu,
potransformacyjna krytyka literacka wciaz wypatruje powiesci zdolnej opisac
przemiany spoteczne w realiach wolnorynkowej Polski. W ocenach ksiazek,
ktére nie spelniaja tego oczekiwania, powraca ten sam zarzut. Przywotam na
przyklad fragment recenzji ksiazki Doroty Mastowskiej Wiecej niz mozesz zjesc:

»Pozostaje apetyt na wiecej — otrzymali$my znéw zgrabny i efektowny zbiér fraz,
ale jednak wciaz nie powie$¢”. A. Zelaziniska Butka z mastem, ,Polityka” 2015
nr 15.
18 W. Bolecki Poetycki model prozy w dwudziestoleciu miedzywojennym.

19 Tamze, s. 326.

20 Tamze.
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formy wypowiedzi uzytkowej, odwzorowujacej codzienne praktyki
moéwienia. Tworczo$¢ tego rodzaju kumuluje tre$ci autentyczne
kosztem ogdlnego wrazenia autentyzmu, wzbudzajac zamierzone
wrazenie przesady i zbednego zageszczenia, ktore, cho¢ bliskie
swego rodzaju prawdy codziennego doswiadczenia, oddala sie od
skonwencjonalizowanego typu realistycznej reprezentacji*'.

W analizie recepcji Nikiform warto odwolac sie jeszcze do zwig-
zanej z ta problematyka terminologii Janusza Stawinskiego. Badacz
wskazal na trzy zasadnicze komponenty kultury literackiej: wiedze,
gust i kompetencje. Wiedza oznacza w tym ujeciu ,,0g61 umiejet-
nosci zestandaryzowanego w pewien sposéb rozumienia i warto-
$ciowania przekazéw uznawanych za wzorcowe”?, gust — ,,0g6t
upodoban do przekazdédw okreslonego typu™?, kompetencja — ,,0g6t
zdolnosci pozwalajacych postugiwac sie zdobytym do$wiadcze-
niem literackim w sytuacjach, gdy trzeba rozumiejaco przyjac¢ lub
odrzuci¢ taka mozliwos¢ komunikowania, ktérej owo doswiad-
czenie w sobie nie zawiera”®*. Mozna by spojrze¢ na te koncepcje
procesualnie, czyli uznac, ze zjawiska nowatorskie, ktdére z czasem
ugruntowuja sie w powszechnej sSwiadomosci jako elementy pew-
nego modelu pisarstwa, sa trafnie odczytywane poczatkowo tylko
przez badaczy i krytykdéw, za sprawa ich kompetencji, by wéréd
innych, podobnych sobie zjawisk sta¢ sie przedmiotem ogdlnych
upodoban (czyli niejako wej$¢ w sfere gustu), a w konicu, w miare
swojej wartosci, zyska¢ miano dziela wzorcowego, ktore jest czescia
ogolnej wiedzy. Idac tym tropem, mozna by uznac, ze Nikiformy
w czasach, w ktorych powstaly, uznano za niezrozumiate, poniewaz
nie wyszly poza sfere kompetencji nielicznych, w przeciwienstwie

21 Pisze o tym w tekscie Proza z zZycia wzieta. Literatura polska ostatnich lat
wobec przemian mimesis, w: Mapy swiata, mapy ciata. Geografia i cielesnos¢
w literaturze, red. A. Jastrzebska, Libron, Krakéw 2014.

22 ]. Stawinski Socjologia literatury i poetyka historyczna, s. 55.

»3 Tamze.

>* Tamze.
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do nowszych eksperymentéw z materia nieliteracka w literaturze,
ktére upowszechnily sie na tyle, ze ugruntowaly swego rodzaju
norme. Mechanizmem upowszechnienia tych wzoréw pisarstwa
rzadzi zasada autopojetycznej zwrotnosci, méwiac jezykiem kon-
struktywistow. Pisat o tym innymi stowy Janusz Stawinski:

To, co zewnetrzne (stereotyp odbioru) nieodmiennie interweniuje
w ustroj dziela, ksztattujac w pewien sposob to, co moze by¢ rozpozna-
ne w jego wnetrzu; ale i odwrotnie: dzieto odczytane wykracza niejako
poza siebie — skumulowane w nim doswiadczenie pisarskie przechodzi

w obreb konwencji odbioru, wzbogacajac ja w takiej lub innej mierze®.

Wspolczesny wariant mimetyzmu formalnego i nowe formuly li-
terackosci wypracowaly w czytelnikach oczekiwanie takiego obra-
zowania. Autorzy, by uczyni¢ zados¢ potrzebie specyficznie poje-
tej realnosci i literackosci, pisza tak, by spodobac¢ sie czytelnikom,
a moze po prostu pisza tak, jak sie pisze.

Sledzac recepcje ksiazki Redliskiego, mozna natrafi¢ réwniez
na celne interpretacje. Wlodzimierz Jurasz pisze w ,,Przekroju’, ze
Nikiformy znacza nie tylko jako §wiadectwo swoich czaséw, ale
rowniez jako odbicie ,§wiadomosci piszacych je ludzi. Ich bez-
radno$ci w zetknieciu ze $wiatem, [...] z opisujacym ten Swiat je-
zykiem”?®. Znaki owej bezradnosci i inne nieprzedstawiane dotad
w literaturze — w takim natezeniu jak w latach 7o0. i 80. — niewer-
balne elementy mowy, a takze bardziej ztozone formy organizacji
wypowiedzi nieliterackich, czyli gatunki uzytkowe, same w sobie
stajg sie tematem i tworzywem literatury. Oderwane od swego pier-
wotnego kontekstu, umieszczone w ramach ksiazki, skupiaja uwage
odbiorcy na tym, w jaki sposéb sa formutowane, jakimi rzadza
sie mechanizmami, co odzwierciedlajg, jak funkcjonuja w obrebie

25 Tamze, s. 49.
26 W. Jurasz ,, Nikiformy” dwadziescia lat pézniej, ,Przekrdj” 2000 nr 29, s. 32.
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wypowiedzi, z ktérej pochodza, a jak na innym tle, przywotanym
przez autora zbioru na zasadzie kontrastu. Zwracajg uwage na swoj
parodystyczny potencjat oraz mozliwosci jego wydobycia, sklaniaja
do pytan o role nadawcy w zaleznosci od zmiany kontekstu uzy-
cia stowa, a takze o granice, role i postac literackosci. Petnia wiec
funkcje metaliteracka.

Podobne pytania — czym jest literatura, kim jest pisarz, jakie sg
granice konkretnej praktyki literackiej oraz genealogia samej lite-
ratury jako praktyki — stawia Bogdan Owczarek®”. Badacz analizuje
Nikiformy w odniesieniu do problematyki autentyzmu przedstawie-
nia, podobnie zresztg jak wielu innych recenzentéw ksiazki. W prze-
ciwienstwie do niego potraktowali oni radykalne odrzucenie fikcji
jako naruszenie integralnosci literatury i zwiastun destrukcyjnych
dla niej tendencji, stad podszyte lekiem pytania o to, czy utwory
zredukowane z ich punktu widzenia do zapisu zywej mowy moga
zastapic literature®®. Owczarek przyjatl, ze jest to mato prawdo-
podobne i potraktowal Nikiformy jako przyktad tendencji odrebnych
wzgledem zjawisk z kregu literatury fikcjonalnej. Dostrzegt w dziele
Redlinskiego forme spetnienia ,postulatow krytyki, ktéra widziata
powolanie i przywilej literatury w realizmie’, cho¢ w odréznieniu
od utworéw pisanych zgodnie z ta konwencja przedstawienia nie
stanowi ono, pisze Owczarek, literackiego wymystu, lecz wspotcze-
sny montaz fragmentéw pochodzacych z rzeczywistos$ci®. Ten hi-
storycznoliteracki kontekst zbliza Nikiformy do problemoéw z kregu
literatury faktu, nie tyle przez bezposrednia przynaleznos$¢ do tego
nurtu, ile ze wzgledu na to, ze utwdr funkcjonuje jako jej skrajna
postac, a moze stanowi przekroczenie jej regut. Jak pisze Owczarek,

7 B. Owczarek Pop-literatura, czyli blizej zycia, ,Miesiecznik Literacki” 1983 nr 6,
s. 139.

28 H. Zaworska ,,Art brut” po polsku, ,Twdrczo$¢” 1983 nr 3; M. Lukaszewicz Neo-
autentyzm — czyli walka o swojskos¢, ,Nowe Ksiazki” 1982 nr 4; M. Lukaszewicz
Czar fikcji, ,Literatura” 1984 nr 5.

2% B. Owczarek Pop-literatura czyli blizej zZycia, s. 138.
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»Nikiformy sa przykltadem, w ramach ktérego tradycja literatury
faktu przeobraza sie w fakt pop-literatury, literatury tekstéw go-
towych, pisanych bez przerwy i przez wszystkich”°. Potraktowana
jako materiat literacki mowa to w tym ujeciu zywiot narastajacy
bez konca i atakujacy rzeczywisto$¢ przez swoje dzialanie, ktore
wcigga piszacego i adresata®'. Literatura, pisze Owczarek, stata
sie codzienna praktyka, ,efektem dziatalnosci jezykowej, ktora
w naszych czasach realizuje si¢ w pi$mie [...]. Ludzie w szaletach,
w listach do Mikotaja, na murach wilasciwie tworza literature, pi-
sane $wiadectwo swych czaséw i namietnos$ci”??. Badacz ocenia te
zjawiska z dystansem, wskazujac na slaba strone owej pop-literatury,
czyli demokratyzacje i zle pojeta powszechno$¢®®. Dostrzega w niej
probe wecielenia utopii awangardystow, ktéra jest skadinad jednym
z czynnikéw — poza buntem przeciwko literaturze mieszczanskiej
i poszukiwaniem nowego kontaktu literatury z rzeczywisto$cia —
pozwalajacych wpisa¢ Nikiformy w tradycje awangardy literackiej>*.

W tym kontekscie odczytata Nikiformy réwniez Anna Mach.
Awangardowo$¢ Nikiform, jak pisze badaczka, nie wyczerpuje sie
w formie (w kompozycji elementow gatunkowych, w ich podziale,
w subtelnych zabiegach sterujacych procesem lektury), przeksztat-
cajacej rzeczywistos$¢ tekstu w tekst rzeczywistosci®®. ,,Awangar-
dowa jest tez strategia autora, udzielajacego w Nikiformach glosu
tym wszystkim, ktoérzy w rzeczywistosci lat siedemdziesiatych byli

wykluczeni z dyskursu «kulturalnego»”?°.

30 Tamze, s. 139.

31 Tamze.

32 Tamze, s. 138.

33 Tamze, s. 139.

3¢ Tamze.
% A. Mach prL-owskie ready-mades Edwarda Redliniskiego, w: (Nie)ciekawa

epoka? Literatura i PRL, red. H. Gosk, Elipsa, Warszawa 2008, s. 333-334.

36 Tamze, s. 340.
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Z kolei Agnieszka Karpowicz zinterpretowala utwér Redlin-
skiego w mysl koncepcji ,stowa jako przedmiotu konkretnego,
materialnego, uzaleznionego bytowo i znaczeniowo od swojego
nos$nika i medium, czyli formy dzwiekowej i wizualnej”?’. Stopienie
elementéw wizualnych ze stowem w Nikiformach wydobywa ich
kontekstowos¢, ktora wiaze tekst pisany z rzeczywisto$cia. Badaczka
przyporzadkowuje utwér do gatunku intermediéw rozumianych

sjako zbidr tekstéw wahajacych sie miedzy stowem, wizualnoscia,
chirografia, typografig, literatura i rzeczywistoscig”?®.

Spor o autentyzm

Za symptom tendencji awangardowych (czy szerzej: modernistycz-
nych) mozna by réwniez uznac zasadnicza zmiane w pojmowaniu
literackosci. Nie jest ona w Nikiformach immanentna estetyczna
wlasciwos$cia odrebnej wypowiedzi, lecz rozgrywa sie miedzy tek-
stami, wynika z pomystu na ich kompozycje, jest funkcja zabiegéw,
ktore zmierzaja do wskazania kontrastu, niezgodnosci, niedopaso-
wania, karykaturalno$ci zestawionych ze soba utworéw, form gatun-
kowych, konwencji, stylistyk. Sam za$ podmiot nie tworzy efektu
literackosci ex mnihilo, uktadajac stowa, lecz dostrzega poetyckos¢
w tym, co zostalo napisane lub powiedziane; podpatruje, podstu-
chuje, wydobywa literacki potencjal: poza, na styku, w kontekscie,
w kontrascie réznych (elementéw) wypowiedzi.

Wypowiedzi zebrane w Nikiformach nie bylyby literacko inte-
resujace, gdyby stanowily wzorowa posta¢ swego gatunkowego
inwariantu. Artystyczny efekt spiecia i iskrzenia miedzy stowami (by
odwotac sie do nomenklatury Redlinskiego) wytwarzaja te elementy

37 A. Karpowicz Proza zycia. Mowa, pismo, literatura (Biatoszewski, Stachura,
Nowakowski, Anderman, Redliriski, Schubert), Wydawnictwo UW, Warszawa
2012, S. 180.

38 Tamze, S. 174.
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wypowiedzi, ktére maca jej stylistyczna jednolito$¢ czy wylamuja
sie z modelu gatunkowego, w jaki wpisuje sie tekst. Miara wartosci
literackiej nie jest rzecz jasna kunszt i dazenie do artystycznej do-
skonatosci, jak w przypadku twérczosci klasycyzujacej, lecz dobrze
wyeksponowana niedoskonalo$¢. Wydobywa ja zabieg wyabstraho-
wania form gatunkowych z ich realnego kontekstu uzycia, a wiec
artystyczna rekontekstualizacja, ktéra uwydatnia ich wlasciwosci
konstrukcyjne, kompozycyjne i retoryczne. Wyostrza te wlasciwosci
kompozycja oparta na regule kontrastu. Autor nie tylko
zestawia formy odmienne, wzajemnie naswietlajace swoje cechy
i funkcje, ale rowniez zwraca uwage na innego rodzaju kontrasty:
miedzy aspiracjami portretujacych sie mimowolnie bohaterdéw, czyli
pierwotnych nadawcéw wypowiedzi, a mozliwosciami spelnienia
tych aspiracji oraz miedzy czytelnymi zamiarami perswazyjnej sku-
tecznosci i estetycznego wysublimowania ich tekstéw a efektem
jezykowej nieudolnosci, jaki ostatecznie daja. Nikiformy wydo-
bywaja zatem kontrast miedzy zamierzonga powaga pierwotnych
nadawcéw wypowiedzi a komizmem wydobytym przez ich wtor-
nego nadawce.

Redlinski skonstruowat swoj utwor wedle wlasnej artystycznej
koncepcji, ktéra sformutowal we wstepie do Nikiform, stanowiacym
rodzaj manifestu literackiego, i w artykule polemicznym wobec
tekstu Heleny Zaworskiej, by wspomnie¢ stynna dyskusje, ktora
toczyli na tamach , Twoérczosci” w 1983 roku. Autor pisze, ze jezy-
kowe autentyki poddane artystycznej rekontekstualizacji, ,zapre-
zentowane w literackiej ramie, staja sie reportazami, opowiadaniami,

739, czyli nabieraja znaczenia

dramatami o tzw. szarym cztowieku
wypowiedzi literackiej na mocy decyzji autora. Redlinski poréw-
nal Nikiformy do wystawy z 1913 roku, na ktérej Marcel Duchamp
wystawil koto rowerowe jako dzieto sztuki, a technike literackiego

recyklingu gotowych tekstéw — do Duchampowskiej sztuki spod

3 E. Redlinski Nikiformy, s. 6.
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znaku ready-made. W opisie swego eksperymentu powotuje sie
rowniez na pop-art, formutujac analogiczny do niego termin pop-
-literatury. Sam za$ zbiér w odniesieniu do sztuki naiwnej Nikifora
Krynickiego opatrzyl tytutem, ktéry stanowi zarazem ogdlna nazwe
gatunkowa matych form dokumentarnych, niezbyt zreszta celna,
co sam przyznawal®.

Koncepcja literackich ready-mades Redliniskiego opiera sie na
silnie spolaryzowanych kategoriach: sztuki i blizej nieokreslonej
rzeczywistosci, a takze literatury ,,autentycznej’, ktéra uznat za prze-
ciwlegla w stosunku do catego dorobku twérczosci klasycyzujace;j.

Sztuka i zycie jakby si¢ oddzielily. Tu my ,,normalni’; nasze klopoty,
nasza krzatanina, nasze umieranie, a tam, nad nami, nad szklanym su-
fitem oni, artysci, i artystyczne ich spory w ich artystycznym jezyku. Tu
zycie, a tam, za szklana taflg, dziela. [...] W prozie [...] owa sztucznos¢
denerwuje, miedzy innymi tzw. jezykiem literackim; kto o zdrowych
zmystach myéli, méwi takim jezykiem na co dzien? Smieszy wykwint-
nym tzw. doskonalym stylem. Sami autorzy nie uzywaja go w zyciu
potocznym. Odstrecza nieprawdziwa, bo oczyszczona z przypadku,

z zyciowej wielorakosci, z szumow, fabula. Proza za artystyczna...*'.

Nikiformy powstaly [...] z opozycji wobec ,literackosci literatury” —
z irytacji, znuzenia, ale i rechotu — wobec setek i tysiecy, wciaz i wciaz
pisanych, a o dziwo, takze wciaz i wciaz, chociaz na szczescie coraz

mniej czytanych zetempowskich opowiadan i powiesci*?.

»,Czytelnicy — kontynuuje Redlinski — a pisarze tez, czuja [...], ze
tradycyjna, «kulturalna» beletrystyka jest za ptaska, czuja si¢ glebsi,

% Majac jednak na wzgledzie przyzwyczajenie odbiorcy Nikiform, ktére publiko-
wal pierwotnie w odcinkach pod tym samym tytutem, zatytulowat tak i ksigzke.

#1 E. Redlinski Nikiformy, s. s.

#2 E. Redlinski Samoobrona czyli nie czekajgc na Godota, ,Jwoérczos$¢” 1983 nr 10,
S. 93.
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pogmatwansi, skomplikowani”*?, opowiada sie¢ wiec ,przeciwko
przymusowi przedstawiania §wiata «kulturalnie»”. Tworczo$¢ Iwasz-
kiewicza, Dabrowskiej i Natkowskiej — w tych autorach widzi Re-
dlinski przedstawicieli ,,zetempowskich utworkéw” wzbudzajacych

,rechot”**

— wydaje sie daleka od hermetycznych sporéw wiedzio-
nych nad szklana tafla, a owe , klopoty, krzatanina i umieranie’, ktére
wedle jego podzialu bliskie sg jedynie orientacji autentyzujacej, to
jednak istotne tematy tego typu tworczosci. Jest rzecza watpliwg,
by czytelnicy, ktérzy ,,czuja sie pogmatwansi’, zdolni byli odnalez¢
wiecej glebi w zapiskach skopiowanych w Nikiformach, nawet jesli
stanowia one ciekawy materiat do innych badan niz te dotycza-
ce problematyki egzystencjalnej w dziele literackim. Jesli szukac
przyktadéw twdrczosci wywotujacej u odbiorcy efekt ,szklanego
sufitu’, mozna by paradoksalnie wskaza¢ Nikiformy, ktore wszakze
odczytano jako niezrozumialy eksperyment, cho¢ zgodnie z za-
mierzeniem autora ksiazka miata otworzy¢ czytelnikom oczy na
prawde o $wiecie.

Dostep do rzeczywistosci in crudo, ktory daja zdaniem Redlin-
skiego autentyczne zapiski, to inna istotna kwestia poruszona we
wstepie. Cho¢ w mysl tej koncepcji funkcja mimetyczna jest dla
literatury zasadnicza, autor Nikiform traktuje ja instrumentalnie,
wynoszac siebie samego na cokot demiurga: ,to ja jestem tu artysta,
nie oni, grypsiarze, podaniarze, protokolanci! To ksiazka jest utwo-
rem, $wiadoma forma literacka, $wiadomie opozycyjna wobec prozy
tradycyjnej. To ja — gestem Duchampa — uczynitem z makulatury
dzieto sztuki!”*®. Tymczasem owa ,makulatura’; ktéra Redlinski
w najlepszym razie okresla do$¢ naiwnie mianem ,.czystej rzeczywi-
stosci’, ,czystego faktu’, nieskazonego subiektywnoscia posrednika®’,
co niezamierzenie zbliza go do konstatacji Heleny Zaworskiej, koja-

43 Tamze, s. 101.

44 Tamze.

45 Tamze, s. 89.

46 Tamze, s. 96.
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rzacej zebrane w ksigzce autentyki z materiag negatywnie przez nia
ocenianych zjawisk z kregu art brut i sztuki surowej — to w istocie
jezyk wielokrotnie zaposredniczony i uwiktany w formy.

Zaworska odniosta utwér Redlinskiego do dwéch odmiennych
wizji sztuki, Gombrowicza i Dubuffeta, z mysla o korespondencji,
ktéra prowadzili w latach 60. Drugi z twdrcéw, pisze badaczka,
kolekcjonowat dzieta artystéw prostych, niedzielnych, chorych,
naiwnych i wierzyl, Ze mozliwe jest odrzucenie nasladownictw,
manieryzmdw, osiagniecie wtornej dzikosci i stworzenie sztuki
surowej, autentycznej, spontanicznej pod warunkiem odrzuce-
nia konwencji i uwarunkowan*’. Podobne koncepcje przypisala
Nikiformom. Odniesienie ksigzki do nurtu, ktéry nie wprowadzit
wielkiej rewolucji w historii kultury, miato zapewne ostabi¢ aspira-
cje Redlinskiego — widzial on w swoim dziele eksperyment dajacy
nadzieje na historycznoliteracki przetom. Zdaniem Zaworskiej
nie moglby sie dokonaé przede wszystkim ze wzgledu na utopijny
i daremny wysitek odrzucenia formy i nasladownictwa w utworze
(tym i kazdym innym).

Na przeciwleglym biegunie badaczka usytuowala wizje sztuki
Gombrowicza. ,Pochodzit [on] z kraju, gdzie uwarunkowania wszel-
kiego rodzaju okreslaja byt w sposéb tak dojmujacy i konkretny, ze
wyzwolenie w stylu awangard europejskich wydaje sie jak gdyby
propozycja wyjazdu na Wyspy Szczesliwe™®, a zatem ,wiedzial, ze
Forma jest niezniszczalna, autentycznos$¢ watpliwa, spontaniczno$¢
ograniczona, a wolno$¢ jest raczej dazeniem niz faktem”°.

W istocie te dwie koncepcje sztuki nie réznity sie tak bardzo,
jak to zarysowata Zaworska. W jednym z listow do Gombrowicza
Dubuffet wyznat:

47 H. Zaworska ,,Art brut” po polsku, s. 121.
48 Tamze, s. 123.
4 Tamze, S. 122.
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Nie trace z oczu faktu, Ze mysl nie jest niczym innym, nie moze by¢
niczym innym, niz manipulowaniem pewnym stownikiem — w catosci
danym przez kulture. Stownikiem ztozonym ze stéw — dla pisarza;
sfownikiem form, pomysiéw, odniesien — dla artysty lub dla mysli
w jakiejkolwiek badz dziedzinie. Skad wynikatoby najzupelniej lo-
gicznie, Zze my$l nie moze wyswobodzi¢ sie z konwencji narzuconych

przez kulture, to jest nie bedzie mogta dostrzega¢ czegokolwiek, jesli

zostana jej odjete okulary o deformujacych soczewkach, uzyczone jej

przez kulture®.

Wierzyt przy tym w mozliwo$¢ odréznienia tego, co bardziej kon-
wencjonalne i umowne, od tego, co w wiekszym stopniu autentyczne,
cho¢ w czysty autentyzm powatpiewal. Poréwnywat sztuke do stare-
go drzewa i bielu; rozgraniczal koncepcje zatwardziale i zmartwiate
od $wiezych®. W odréznieniu od Gombrowicza wierzyt natomiast
»w mozliwos$¢ rozdarcia, bodaj na kilka ulotnych chwil (ktére moze
potrafilibySmy nauczy¢ sie przedtuzac), tej kurtyny uwarunkowania
i kulture”?. W ujeciu Gombrowicza forma nie tyle przestania rze-
czywistos$¢, ile jest jej integralna i niezbywalna czescia. Znajomos¢
jej szyfru daje swobode rozumienia i oceny sztuki.

Sztuka — pisal w liscie do Dubuffeta — jest o wiele bardziej kunsztem
niz spontanicznosciy, to zaszyfrowany jezyk, ktérego najprzod trzeba
sie nauczy¢, trzeba kultury, trzeba by¢ wyedukowanym, zeby odréznic
dobre malowidlo od zlego®?.

Mimo tej réznicy obaj zasadniczo podzielali poglad o kultu-
rowym uwiklaniu sztuki. W wiekszym stopniu rozmijali si¢ nato-

%0 W. Gombrowicz, J. Dubuffet Korespondencja, przel. 1. Kania, wstep P. Pachet,
Wydawnictwo Literackie, Krakéw 2005.

Tamze, s. 50.

Tamze.

Tamze.
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miast w sprawie artystycznej swobody, na jaka moze pozwoli¢ sobie
twérca. W jednym z listéw Dubuffet nazwat sie nihilistg, przeciwko
czemu Gombrowicz zaprotestowal dos¢ stanowczo. ,Irzeba, aby
artysta nie ulegat swej wladczej podmiotowosci. Trzeba uznac rze-
»54

czywisto$¢. Fakty
Artykul Zaworskiej spotkal sie z gwattowna i napastliwa reakcja

— pisatl.

Redlinskiego. Cho¢ jego protekcjonalny ton, argumenty ad perso-
nam, szowinistyczne uwagi uragaja przyzwoitosci, trudno nie zgo-
dzi¢ si¢ z meritum tej odpowiedzi. Uwagi badaczki, sformutowane
jako zarzuty, mozna wbrew jej zamiarom potraktowac jako elementy
opisujace zamyst utworu. Jak pisze Zaworska, zabiegi cytowania
rzeczywisto$ci nie daja efektu autentyzmu, lecz tylko uzmystawiaja,
»jak dalece kazdy przenikniety jest Swiadomymi i nie§wiadomymi
zaleznos$ciami, konwencjami, sztucznos$cia”® i jak jezyk jest ,zdu-
miewajacy w swym odindywidualizowaniu”*® oraz podatny na role,
formy i schematy. Redlinski byt $wiadomy tego uwiktania, kompo-
nujac Nikiformy z gotowych zapiskdw. Opublikowat je wta$nie ze
wzgledu na potrzebe prezentacji tych zjawisk, co wbrew klasyfikacji
Zaworskiej zbliza jego ksiazke do koncepcji Gombrowicza. Redlin-
ski drwit: ,Ha, ha, ha! Zaworska — mnie — Gombrowiczem! Mnie,
ktory Nikiformami wlasnie zaferdydurczylem”™’. Autor przyjat te
linie obrony w swojej odpowiedzi na artykut badaczki:

Nikiformy powstaly [...] z zafascynowania sita Formy: konwencji, form,
schematow pisania, w ktorych sidla i dyktando wpada myslenie i dtu-
gopis ludzi zasiadajacych nad papierem. Jakie pozy przyjmuja w po-
daniach, a jakie w listach, jakie w grypsach, jakie w ksiazkach skarg

i zazalen, a jakie sami ze soba — w notowaniu intymnym?®2.

54 Tamze.

H. Zaworska , Art brut” po polsku, s. 127.

Tamze.

57 E. Redlinski Samoobrona czyli nie czekajgc na Godota, s. 89.
Tamze, s. 93.
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Warto moze zwrdci¢ przy tym uwage, ze nawet jesli ta wyktadnia
wydaje sie oczywista w analizie pism i listéw zebranych w Niki-
formach, Redlinski nie opisal jej do$¢ jasno w swoim pierwszym
teoretycznym tekscie na temat ready-mades, czyli we wstepie,
skoncentrowanym raczej na problematyce odrzucenia konwencjo-
nalnych, wysokoartystycznych sposobéw obrazowania. O wlasnej
swiadomosci uwiktania jezyka w formy zapewnial dopiero w odpo-
wiedzi na zarzuty Zaworskiej, zreszta niezbyt przekonujaco. Obok
pobieznej analizy schematyzmu mowy pojawily sie w jego tekscie
sprzeczne wobec koncepcji jej uwarunkowan postulaty nowego
realizmu, ktérego podstawa bylaby wiara w $wiat obiektywny i moz-
liwo$¢ niezaposredniczonej informacji®®, na przykltad zwiazanej ze
swiadomoscia ,autentycznych ludzi” ,Jak wedrzec¢ sie do gltowy,
jak zobaczy¢ dusze, myslenie Ksiegowej?”*° — pyta Redliniski. Nalezy

pozwoli¢, aby [...] uzewnetrznito si¢ samo [...] Jest wszakze sposéb na
to, by [...] znalazlo si¢ na papierze z jednokrotnym tylko przeformulo-
waniem. Wiadomo: gdy zapisze ona swoje mysli sama. Mamy tu tylko
jednokrotne przeformutowanie mysli i, co bardzo wazne, formowania
tego dokonuje ona sama! A sposéb tego formowania to takze przejaw
jej $wiadomodci [...]. Te wyrazy Ksiegowej, wraz z tym, jak zostaly
utozone w zdania, jakim charakterystycznym pismem nakreslone, jak
na plaszczyznie papieru rozmieszczone, na jakim papierze, jakiego
zeszytu — to wszystko razem nazywam czysta rzeczywistoscia. Czystym
faktem. Oto nie skazona subiektywnoscia posrednika, nie naruszona
reka pisarza, autentyczna — bo istniejaca juz przed nim — materia
pisana, wiecej: fakt pisany, przedmiot pisany. I nie przyprawiajac ani
»poprawiajac’, nie podgrzewajac tej materii, ani tez nie przerabiajac,
nie przemontowujac konstrukcji przedmiotu, przenosi go Redlinski
do ksiazki — naklejajac jedynie swoj tytul-idee®.

% Tamze, s. 97.

%0 Tamze, s. 95.

61 Tamze, s. 96.
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Uwiklanie stowa w forme dotyczy w tym ujeciu jedynie zabiegéw
literackiego przetworzenia mowy. Sama wypowiedz, w wersji wyj-
sciowej, jawi sie natomiast w jego oczach jako czysta rzeczywisto$c¢...
ktorej jednak nie sposéb przedstawi¢ — mimo godnych podziwu
staran grafikdw, Zbigniewa Czarneckiego i Jacka Przybyszewskiego,
by oddad rzeczywiste elementy autentycznego notatnika ksiegowej.
Z tego tekstowego, gatunkowego prototypu pozostawili tylko rzu-
cony na tto notatek wzdr kratki.

Bardziej istotna od tej jest tu jednak inna kwestia: czy jezyk
listow ksiegowej, ktory w kilku miejscach podpada pod schematy
literackiej metaforyki milosnej, jest rzeczywiscie autentyczny i nie-
skalany forma?°>. Mozna przypuszczac, ze nieSwiadom tych sporéw
czytelnik, spytany o autentyzm jezyka przedstawionego w dziele
literackim, widzac narracje Dabrowskiej utrzymana w neutralnym
rejestrze literackiej polszczyzny ogdlnej i pismo do Prezydium wRN,
pelne urzedowych formul, jako blizsza swemu do$wiadczeniu ob-
cowania z jezykiem wybralby te pierwsza wypowiedz. Jesli upierac
sie przy autentyzmie jako formule okreslajacej specyfike jezyka
Nikiform, trzeba by uznad, ze spetryfikowane formy wypowiedzi
sa integralna czescia rzeczywistosci. Mozna by wtedy przyjac, ze
Nikiformy prezentuja czyste fakty.

Helena Zaworska ocenia krytycznie sama technike ready-made
ze wzgledu na spontaniczno$¢, ktéra wyklucza intencje demaska-
torskie i apologetyczne. Trudno doszukac sie zwiazku miedzy tak
(mylnie zreszta) okreslona specyfika zabiegow ready-made a przy-
czyna, z ktérej moglyby wynikaé. By¢ moze wedlug Zaworskiej
sztuka, ktora sprawia wrazenie powstalej ad hoc, nie moze wywotac
znaczen wykraczajacych ponad oczywisty i bezposredni sens tego,
co przedstawione. Postawiony Redlinskiemu zarzut wyboru fatwej
drogi ,dostarczyciela ksigzki gotowej” czy ,prezentera tekstoéw” au-
tor odpiera opisem mozolnych staran o zdobycie kazdego zapisku
i argumentem zasadniczym dla znaczenia utworu: zeby ,zrobi¢”

62 Zob. A. Mach prL-owskie ready-mades, s. 352.
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Nikiformy, ,trzeba bylo mie¢ $wiadomos$¢ artystyczna autora tomu
opowiadan tradycyjnych”®.

Stad juz blisko do najpowazniejszego zarzutu Redliniskiego wo-
bec interpretacji Zaworskiej: w swoim opisie ksiazki pominetla zna-
czenie jej cech formalnych i ogélnej koncepcji artystycznej. Autor
Nikiform upomina si¢ o to, by ,czytano [je] tez na innym pietrze:

764 ,Glowne napedy twércze autora tej, jesli

w kontekscie literatury
nie literackiej, to antyliterackiej (a wiec literackiej!) ksiazki”®* (warto
zwréci¢ uwage na trafng formule opisu ksiazki: antyliterackiej,
a wiec literackiej, bo prowokujacej do pytan o mozliwe postacie lite-
rackosci) — to, jak pisze Redlinski, §wiadoma wynalazczos$¢ formalna.
Dotyczy ona nie tyle wynajdywania nowych formut gatunkowych, ile
umiejetnosci ich twérczego przetworzenia czy przedefiniowania ich
funkcji przez szukanie kontrastéw, zestawianie fragmentéw, ktére
uwypukla forme na zasadzie ,anty” i ,,hiper’, by ,tres¢ zderzyta sie
z forma... artystycznie. Odkrywczo”®°. Zasadniczym problemem tej
ksigzki jest w duzej mierze sposéb, w jaki zostata wydana, a zawarte
w tomie formy gatunkowe, widziane w szerszym planie niz ten, ktéry
zaklada analize jezykowych mechanizméw opresji w odrebnych
zapiskach, petnia funkcje metaartystyczna, konstruuja literackos¢
i prowokuja do pytan o jej budulec, funkcje i granice.

Owe formy gatunkowe mozna by okresli¢ mianem gatunkéw
mowy. Zdefiniowat je Michail Bachtin jako wzglednie trwate, znor-
matywizowane typy wypowiedzi, definiowane ze wzgledu na zawar-
to$¢ tematyczng, styl, budowe kompozycyjna, a nade wszystko ze
wzgledu na podmiotowos¢, ktéra czyni dana wypowiedz faktyczna
jednostka obcowania jezykowego, porozumiewania sie, angazu-
jacego dwa podmioty®” (pelnie wypowiedzi warunkuje bowiem,

¢ E. Redlinski Samoobrona czyli nie czekajgc na Godota, s. 95.

% Tamze, s. 88.

Tamze.

Tamze, s. 93.

7" M. Bachtin Problem gatunkéw mowy, w: tegoz Estetyka tworczosci stownej, przel.
D. Ulicka, oprac. i wstep E. Czaplejewicz, p1w, Warszawa 1986, s. 363.
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jak pisze Bachtin, mozliwo$¢ odpowiedzi, ,wspdtodpowiadajacego
rozumienia”®®). Podmiotowos$¢ jest wlasciwoscia odrézniajaca wy-
powiedz i gatunek mowy, jednostki porozumiewania sie, od wyrazu
i zdania, ktére sa jednostkami jezyka, rozpatrywanymi jedynie ze
wzgledu na gramatyke i znaczenie®.

W odréznieniu od wypowiedzi (i gatunkéw mowy) — pisze Bachtin —
semantyczne jednostki (wyraz i zdanie) z istoty swej nie posiadaja kie-

runku ani adresu: sg niczyje i nie zwracaja sie¢ do nikogo™.

Zebrane przez Redlinskiego gatunki mowy sa interesujace za-
razem ze wzgledu na ich wysoki stopien skonwencjonalizowania
i wyrazista podmiotowos$¢. Zaswiadczajg o rzeczywistosci z jednej
strony jako zbidr gatunkéw reprezentatywnych dla publicznej mowy
polskiej rzeczywistosci lat 70., z drugiej strony, co moze ciekawsze,
przez swoje wyrazne podmiotowe pietno, widoczne w btedach,
niezbornosciach, zakidceniach, czytelnych intencjach — daja pewien
wglad w wyobrazenia, aspiracje i kompleksy éwczesnych. Niewta-
$ciwe, niestosowne, btedne elementy wypowiedzi, uznawane za
wadliwe w oficjalnych sytuacjach komunikacyjnych (czyli rowniez
w jezyku literackim), w utworze Redlinskiego nabieraja wartosci
pozytywnej; nie jako uchybienia gloryfikowane przez autora, ale
jako wlasciwosci interesujace pod wzgledem jezykowym i literackim.

Teksty w kontrascie, kontrasty w tekstach
Materiat zawarty w Nikiformach opowiada zarazem o polskiej

rzeczywistosci lat 70.: jezykowej i dyskursywnej instytucjonali-
zacji zycia, jego ograniczeniach i niedostatkach oraz o ludziach:

68 Tamze, s. 371.
%0 Tamze, s. 366.
70 Tamze, s. 401.
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o zniewolonych umystach, aspiracjach i kompleksach, o zjawisku
rekompensowania niemocy za pomoca listow, skarg i wnioskow.
Rozmaite formy wyrazu jednostkowej i zbiorowej §wiadomosci,
ktore wyksztalcita rzeczywistos¢ PrL, okazuja sie albo przesadne,
nadmierne, zbedne w stosunku do skali i rangi podejmowanych
w listach i notatkach problemow, albo niewystarczajace, by opisac
i zwyczajne sprawy, i wielkie dramaty. Nieprzystawalno$¢ formy
i tresci, potraktowana jako temat Nikiform, wynika zaréwno z ogra-
niczen samej nowomowy, jak i z braku jezykowych kompetencji
Polakéw. Ta nieprzystawalnos¢, niezgodno$¢, nieporadnosc staje sie
zrodtem literackiego iskrzenia, ktére przybiera forme komizmu —
niezamierzonego przez autorow tekstéw, lecz dostrzezonego przez
autora Nikiform.

By wywota¢ efekt literackos$ci, autor utozyt w swoim zbiorze
zapiski silnie ze soba skontrastowane. Tej zasadzie podlega kom-
pozycja poszczegdlnych catostek gatunkowych, na przyktad zesta-
wienie menu hotelowej restauracji Adria z jadlospisem baru Uni-
wersalnego w Wasilkowie. Specjaty Adrii, takie jak Vol-au-vent, filet
»mignon” garni czy Cacao Choix same w sobie brzmig jak zaklecie.
Umieszczone obok potraw, ktére oferuje bar mleczny, szczegdlne
przy ,ogérkowej z ziem. czy ,ziemniakach z t1””*, nabieraja innego
wydzwieku; przez to kontrastowe zestawienie traca sens przykla-
dowego wykazu potraw, reprezentatywnego dla innych lokali tego
okresu (jak mogliby go potraktowaé czytelnicy nieznajacy tych
realiow ani z do§wiadczenia, ani ze Zrddet historycznych), a staja
sie figura marzen o lepszym swiecie. W tym duchu zinterpretowat
ten rozdzial Nikiform Grzegorz Grochowski:

Mozna si¢ domysla¢, ze magia wyszukanych nazw, czerpiaca swa nie-

zawodna moc z poktadéw ludzkiej préznosci i snobizmu, nadawala

"1 Pewien dysonans wywoluje réwniez kurtuazyjna formula otwierajaca jadlospis:
»Serdecznie witamy naszych milych gosci i zapraszamy na..” (tu pojawia sie
wykaz potraw), ktéra dzi§ brzmi jak werbalny eksponat.
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serwowanym positkom znamie pozadanej rzadkosci, dzieki czemu
klienci — ktérzy wcze$niej musieli pogodzi¢ si¢ z przemarszem ka-
raluchéw w barze mlecznym albo odkryciem §ladéw kefiru w kom-
pocie — mogli wynagrodzi¢ sobie te upokorzenia chwilowg, na poty
halucynacyjna identyfikacja z wyobrazonym $§wiatem konsumpcyjnego

luksusu, ewokowanym w lekturze fantazyjnego jadlospisu”.

Na rozdzwigk miedzy aspiracjami hotelowej restauracji a pol-
skimi realiami lat 70. zwraca uwage kilka graficznych elementéw
samego menu. Dluga lista fantazyjnych potraw obejmuje ceny
i gramature, a wartosci liczbowe zastepuje nierzadko wielokropek,
sygnalizujacy, ze w dniu, w ktérym Redlinski przywlaszczyl sobie
jadltospis, by skopiowac go w Nikiformach, w luksusowej restauracji
mozna bylo zaméwi¢ chrzan skrobany, wédke zytniag i kilka innych
specjatow... Polski Ludowej. Karty dan zaswiadczaja o rzeczywi-
sto$ci przy uzyciu minimalnych $rodkéw, a sens tej przewrotnej
reprezentacji wydobywa lektura uwzgledniajaca znaczenie tego,
czego w rozdziale celowo zabrakto.

Inna taktyka opisu §wiata pojawia sie w rozdziale Sam pan sobie
wybierz memento, ktéry stanowi odwzorowanie zeszytu kamie-
niarza. Znalazly sie tutaj napisy nagrobne, uporzadkowane wedle
rozmaitych kategorii okreslajacych okoliczno$ci $mierci, takich jak
»$mier¢ przedwczesna’, ,$mierc tragiczna’, ,dla mezéw od zon albo
dla zon od mez6éw”. Same w sobie, jako szablonowe formuty czy ba-
nalne wierszyki, raczej nie przykuwaja uwagi. Bardziej interesujacy
wydaje sie sam zabieg ich skomasowania i kategoryzacji. Utozone
seryjnie, wylaczone z kontekstu jednostkowej $mierci, zaprezento-
wane w swej szablonowej postaci, ktéra dopuszcza wariantywno$¢:
»imie, nazwisko, zginat §miercig zotnierza albo «zginal §miercia lot-
nika» albo «na polu chwaty» albo «na posterunku»” (s. 122); ,,zgastes

72 Q. Grochowski Obiekt znaleziony w panoptykonie. Ksigzki skarg i wnioskow
jako ready-made, w: tegoz Pamiec gatunkoéw. Ponowoczesne dylematy atrybucji
gatunkowej, Wydawnictwo 1BL, Warszawa 2018, s. 195.
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synku jak sen zloty / pozostawile$ matce bél srogi / albo «céreczko»”
(s. 117) — traca pierwotna funkcje oraz znaczenie i jako tworzywo
pop-literatury nabieraja odcienia groteski. Efekt poglebiaja elementy
spoza materii nagrobnych sentencji, czyli wymowny tytul rozdzialu
Sam pan sobie wybierz memento oraz zapisek ,Uwaga! Jedna litera
20 zloty’; ktére uruchamiajg tragikomiczne wrazenie kontrastu
miedzy dramatem $mierci a zgrzebnym pragmatyzmem pochéwku.

Nadmiary i niedostatki

Niektore wypowiedzi zostaly wyodrebnione w Nikiformach jako
interesujace same w sobie (nie tylko jako sktadniki kompozycji da-
jacej literackie ,,spiecia”). Cho¢ mieszcza nie wiecej niz kilka zdan
i numerdw, skupiaja jak w soczewce wiele problemoéw i zjawisk
6wczesnej rzeczywistosci. Oto skargi dwoch ,konsumentéw’; gosci
lokali gastronomicznych:

Stwierdzam ze Pana pracownicy nie posiadaja podstawowych oznaczen,
ktore sa wymagane przy pracy z konsumentami. Nr stuzbowy — brak.
Nr zaewidencjonowania rachunkéw — otrzymatem rachunek, ktéry
moge tylko stwierdzi¢, ze wydrukowany przez Spot. ,Pogont” zt 1600/75
bl 5000 a 100-k-A-B dn. 5.v.78. Kelner. (s. 79)

Stwierdzam definitywnie jawne oszukanstwo. Za 22.00 zt otrzymalem
rzekomy gulasz a faktycznie byl to sos z maka miesa nie wigcej jak
5 dkg. Uwazam, ze tego rodzaju praktyki powinny by¢ surowo karane.
Poleck Adolf, Biatystok. (s. 71)

Obydwa wpisy zdradzaja trudna dzi$ do pojecia obsesje nadawania
porzadku rzeczywistos$ci za pomoca ewidencjonowania, opatrywa-
nia numerami, przestrzegania absurdalnych norm przydawanych
btahym sprawom. Numery figurujace w pierwszym wpisie sa réwnie
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niewspoélimierne do skali problemu jak emocje wokét pieciu deka-
graméw miesa, skumulowane w takich stowach jak ,definitywnie’,
sjawne oszukanstwo’, ,tego rodzaju praktyki’, za ktére winna gro-
zi¢ surowa kara. Sformutowane w tych wypowiedziach postulaty,
by tak rzec z pewna doza przesady, lecz adekwatnie do poczucia
krzywdy ich adresatéw, odzwierciedlaja zjawisko instytucjonalizacji
codziennego zycia i wynikajaca z niemocy ogdélna potrzebe spraw-
czo$ci, przydawania rangi wlasnemu stowu, ktéra zaspokajaja petne
przesady skargi i pochwaly. Umieszczenie tych zapiskow w ksiazce
powoduje, ze drugorzedne staje sie ich meritum, czyli brak numeru
kelnera czy obecnos$¢ maki w sosie, a zwraca uwage na jezykowe
i spoteczne mechanizmy, ktére kryja sie za zarliwymi donosami.

Interesujaco i wnikliwie zanalizowatl je Grzegorz Grochow-
ski w najnowszej rozprawie o Nikiformach, poswieconej przede
wszystkim zachowanym przez Redliniskiego wypisom z ksiag skarg
i zazalen. Jak wskazuje badacz, utrwalona w nich praktyka noto-
wania skarg daje wglad w glebsze zjawiska niz wymiana informacji,
utrwalony w ciagu replik wysilek negocjowania i odtwarzania spo-
tecznych rél. Siegaja bowiem glebiej, do ,ideologicznych schematéw,
propagandowych klisz, instytucjonalnych regulacji oraz strategii
socjotechnicznych, ksztaltujacych semiotyczna przestrzen prRL"7?,
a wiec proba ich opisu powinna uwzgledni¢ ich uwarunkowanie
kulturowo-polityczne.

Przy takim podejsciu trzeba zauwazy¢, ze — wobec powszechnej regla-
mentacji dostepu do oficjalnych obiegéw komunikacyjnych — sklepowe
notatniki stanowily wéwczas jedna z koncesjonowanych enklaw mowy
quasi-podmiotowej. Osoby wylaczone z gtéwnych obszaréw dyskursu
publicznego (a wiec de facto ogét spoteczenistwa) mogly tu liczy¢ na
chwilowe dopuszczenie do glosu, otwarte wyrazenie poirytowania i za-

istnienie w przestrzeni oficjalnej, cho¢ za cene poddania sie restrykcjom

73 Q. Grochowski, Obiekt znaleziony w panoptykonie, s. 183-184.
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przedmiotowym, ograniczajacym zakres dopuszczalnych tematéw do
spraw zwiazanych z dystrybucja dobr konsumpcyjnych, postrzeganych

jedynie w wymiarze lokalnym i epizodycznym™.

Powtarzalno$¢ i natezenie skarg, dowodzace ich nieskutecz-
nosci i daremnosci, czyni z nich jednak, jak zauwaza Grochowski,
raczej przypadki kompensacyjnego odgrywania zyczeniowych sce-
nariuszy’® i mizernego surogatu wolnosci stowa’®. Badacz dostrzega
w tego rodzaju wypowiedziach znamiona praktyki panoptycznej,
ktora okresla w $lad za Foucaultem ,jako dyscyplinujaca rutyne ko-
munikacyjna, stuzaca utrwalaniu zasad spoteczenstwa nadzoru po-
przez zaszczepienie stosunkow wladzy — «w obrebie samej zbioro-
wosci, a nie ponad nig»”” — na poziomie powszechnych sytuacji zycia
codziennego”’®. Jak zauwaza Grochowski, tego rodzaju praktyki
przynosily pewne korzysci paiistwu: dawaly upust nagromadzonym
frustracjom, poczucie sankcjonowanej przez wladze kontroli spo-
tecznej, stabilizowaly pozycje sankcjonujacych ja instytucji”®.

Niektdre fragmenty zapisane w Nikiformach bez szczegélnych
zabiegdéw ze strony autora rozbawiajg jako pierwszorzedny pure
nonsens. W opisywanej tu rzeczywistosci wiara w normy i proce-
dury sprawia, ze kwestia indywidualnych potrzeb jednostki staje
sie fanaberia:

Na prosbe konsumenta nie podano pieprzu do flaczkéw. Czyzby w ,,Ko-
wienskiej” zabraklo pieprzu. Zajkowski Antoni, Biatystok

74 Tamze, s. 184.

75 Tamze.

76 Tamze.

77 M. Foucault Nadzorowac i karac. Narodziny wiezienia, przel. T. Komen-
dant, Wydawnictwo Fundacji Aletheia, Warszawa 1998, s. 191-220. Cyt. za:
G. Grochowski Obiekt znaleziony w panoptykonie.

78 Q. Grochowski Obiekt znaleziony w panoptykonie, s. 186.

79 Tamze.
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W odpowiedzi na zagloszong skarge-wniosek z dnia 19.1.1978 r. wyja-
sniam, ze flaczki dostarczane sa w postaci mrozonek i doprawiane
dodatkowo przyprawami smakowymi zatem nie zachodzi potrzeba

dodatkowego podawania pieprzu. (s. 75)

Zaznaczona kursywa fraza stanowi element szablonu ,skargi-wnio-
sku” W niektérych przypadkach gramatycznie nie odpowiada for-
mie wypowiedzi, co niekiedy daje efekt komiczny: , W odpowiedzi
na zgtoszong skarge-wniosek wyjasniam, ze Przepraszamy bardzo
za zaistnialy incydent” (s. 80).

Wiele zapiskow cechuje jezykowy komizm, ktéry przepadiby
w $mietniku, gdyby nie ocalajace ramy utworu literackiego. W ksie-
dze Towarzystwa Opieki nad Zwierzetami czytamy na przyktad,
ze ,pies wyje. Zglaszajacy styszy wycie psa w dzien. Brak srod-
kéw zapobiezenia wyciu psa z tesknoty za wlascicielem” (s. 34).
Trudno orzec, czy ,brak srodkéw zapobiezenia” wynika z tesknoty
za wlascicielem, czy moze to z tej przyczyny ,pies wyje” Z kolei
»na terenie zakladéw waRr-expo (Zaktady Dekoracji Miasta) jeden
z pracownikéw zabit drazkiem psa [...] z powodu rzucenia sie na
kure w/w psa” (s. 33). Poczucie powagi sprawy sklania nadawcéw
tych wypowiedzi do uzycia strony biernej czy formut kancelaryjnych
nawet mimo ryzyka $miesznosci. Jest to moze bardziej zrozumiate
w sytuacjach, w ktérych wypowiedZ nastawiona jest na kontakt
z odbiorcg (mozna by wéwczas zaklada¢, ze podobna maniera wy-
nika z wiary w perswazyjna moc stylu urzedowego). Skfonnos¢ do
wplatania kancelaryzméw w wypowiedzi prywatne, by przywota¢
przyktad z sekretnego pamietnika ksiegowej, ktéra zegnata swego
kochanka ,na czas nieokreslony” (s. 252), u§wiadamia ogélna nie-
zdolnos$¢ autoréw powtdrnie wykorzystanych tekstéw do oddzie-
lania zycia prywatnego od spraw publicznych.

Redlinski zanotowal réwniez przypadki §wiadomego przetwo-
rzenia formul mowy urzedowej. Na taka intencje pierwotnego
nadawcy komunikatu moze wskazywac jego zartobliwy ton, zdra-
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dzajacy panowanie nad znaczeniem i stylistyka slowa, a takze ogdlna
jezykowa zrecznos$¢ i poprawno$¢ wypowiedzi przytoczonych przez
Redlinskiego. Jeden z gosci wystawy pt. ,Wenus 77, prezentujacej
fotografie aktéw kobiet, wpisat do ksiegi wystawowej nastepujaca
notatke:

My nizej podpisani, zdrowi na ciele i umysle o§wiadczamy wszem
iwobecikazdemu z osobna, ze przy wystawach o takiej tematyce pani
kasjerka nie powinna odbiega¢, jako przedstawicielka Krakowskiego
Towarzystwa Fotograficznego, od atmosfery wystawy. Powinna stano-
wic¢ centrum zainteresowania jako ,eksponat nr 1”, ukazujacy zmiennos¢

i piekno kobiecego ciata w ruchu. (s. 214)

Nie jest to jedyny w ksiedze przypadek przekroczenia konwencji
zapisu podobnej opinii, zreszta niewiele zebranych w niej notatek
spelnia kryteria tego typu wypowiedzi. Poza glosem w sprawie
zywego eksponatu mozna tutaj znalez¢ przede wszystkim sporo
wpisow, ktore zdradzaja tatwa do przewidzenia prawde, ze wiek-
szo$¢ zwiedzajacych potraktowata wizyte w muzeum raczej jako
pretekst do ogladania aktéw artystycznych jako zdje¢ pornogra-
ficznych niz okazje do refleksji nad problematyka przedstawienia
cielesno$ci w sztuce. W ksiedze wystawowej roi sie od opinii w ro-
dzaju tej:

Dzisiaj (znaczy we czwartek) jakem sprzedat jaléwke, przyjechalismy
ze §wagrem na Venus, znaczy kobieca wystawe. Szwedki mnie si¢
podobali, swiagrowi bardziej te ruskie. Ale organista to u nas za fare
lepsze kartki sprzedaje, albo na jarmarku zapatki z Japonii, tez lepsze.

Ino kurwéw brakuje, bo by se czlowiek ulzyl. (s. 223)
Wsréd podobnych wpiséw nie zabraklo réwniez gloséw zgorszenia

(WY KURWIARZE!; s. 216; ,Te oglupiajace, te cyce, te uda’; s. 231) czy
zarliwych, choc¢ raczej niezbyt szczerych przestrég przed wystawia-
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niem na widok publiczny tak niecnych obrazkéw. Formutowano te
opinie w bardziej wysublimowany sposéb: ,lepiej [zrobi¢ wystawe]
nie wywolujaca spolecznie wstydliwych skutkow” (s. 231), ale tez
bezceremonialnie: ,LUDZIE! WeZta sie za robote a nie lazita po
préznicy. Tak 11 Polski napewno nie zbudujeta” (s. 225).

Ksiega wystawowa, jak pisze Anna Mach, umozliwita zaistnienie
w przestrzeni publicznej nieskrepowanej dyskusji na (obwarowany
wowczas tabu) temat nagosci w sztuce i jako taka stanowi ilustra-
cje funkcjonowania pornografii w 6wczesnym dyskursie. Zywiot
skrepowanej, niemajacej wowczas innego ujscia dyskusji na temat
seksualnosci, obnaza dzialanie nieu§wiadomionej autocenzury®°.
W ksiedze pojawiaja sie réwniez metakomentarze dotyczace po-
ziomu dyskusji o wystawie, a takze btahe opisy pogody czy apo-
kaliptyczne pytania o przyszto$¢ w PRL. Bywa, ze goscie wystawy
wchodza ze soba w interakcje i na przyktad podejmuja , dyskusje” na
temat roli kobiet w zyciu publicznym (,,baby do garéw!!"’, ,zgadzam
sie”, ,BRAWO’, ,nie zgadzamy sie’; ,kobiety! Nie dajmy sie!!!’”; s. 218-
224), ktéra przeradza sie w rodzaj zenujacego flirtu — jeden z gosci
wystawy zacheca obronczynie praw kobiet, by nawiagzala z nim
»kontakt optyczny” w ,,sprawie tego «nie dania sie»’, na co kobieta
wbrew swoim deklaracjom reaguje kokieteryjnym pytaniem, czy
jako krotkowlosa na pewno moze liczy¢ na wzgledy swego adora-
tora. Ta wieloglosowa i wielowatkowa dyskusja, prowadzona jesz-
cze przez rok po zamknieciu wystawy, nie zrodzitaby sie zapewne
w dobie Facebooka, lecz w czasach ograniczenia debaty publicznej
znalazla uj$cie w gatunkowej formule ksiegi wystawowe;j®’.

Opisany wyzej rozdzial Ku szczerosci... to pozbawiona komen-
tarza i narracyjnego spoiwa opowie$¢ o ogolnej potrzebie wyrazu
i naporze stéw, o formutach wystowienia, ktére okazuja sie niezbyt
pojemne, o niewyrazalno$ci silnych tlumionych emocji i mechani-

80 A. Mach prr-owskie ready-mades, s. 349.
81 Zob. tamze.
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zmie konstruowania spotecznego tabu. Materia stowa, ktéra wystaje,
nie miesci sie, szuka ujscia, napiera na forme — jawi sie jako temat
przedstawienia mozliwy do literackiej obrébki: czy to poetyckiego
recyklingu, ktéry w péznej twérczosci podejmowatl Tadeusz Roze-
wicz, czy tez jako zaczyn fabularnej opowiesci.

W zbiorze Redlinskiego warte uwagi wydaja sie réwniez zapiski,
ktore ilustruja niemoc wystowienia, wynikajaca i z traumatycznych
doswiadczen, i z braku jezykowych kompetencji uzytkownikéw
polszczyzny. W wezwaniach do splaty alimentdéw, listach wieznidw,
w dramatycznych skargach ofiar przemocy zwraca uwage zywiol in-
formacji nieistotnych z punktu widzenia opisywanych spraw, a takze
elementy niestosowne w oficjalnej korespondencji, czyli okreslenia
potoczne i wulgarne, razace bledy ortograficzne i gramatyczne.
Mozna przypuszczaé, ze powodem ich wyboru i wyodrebnienia
w dziele literackim jest rozbiezno$¢ miedzy szablonem wypowiedzi
a trauma, ktéra trudno opisac i wlozy¢ w jakiekolwiek ramy, mie-
dzy dekorum skonwencjonalizowanej urzedowej mowy a jezykiem
surowym, pokaleczonym, niewypracowanym przez jakiekolwiek
instytucje. Jego wlasciwosci wydobywa kontrastowe zestawienie
z poprawnymi formami urzedowymi. Poprawnos$¢, bedaca zasadni-
cza wlasciwoscia jezyka literackiego, ktdry jest podstawa wszelkich
odmian oficjalnej mowy, staje sie¢ w Nikiformach zaledwie punktem
odniesienia dla polszczyzny dewiacyjnej i wykrzywionej, ktéra au-
tor wydobywa wtasnie ze wzgledu na jej skrajna niesystemowosc.
Wzorcowe formy kancelaryjne petnia tu funkcje kontrastowego tta
dla wypowiedzi, ktdre razaco odbiegaja od normy.

We wniosku o przymusowe leczenie, pisanym przez Terese Ka-
siewska, maltretowana zone alkoholika, pojawiaja sie fragmenty;,
ktére wskazuja na uruchomienie prywatnego kontekstu uzycia
mowy, widoczne w stowach takich jak ,mamusia” i ,tatu$’, a takze
w samym porzadku wspomnien, ktéry mozna przypisa¢ osamotnio-
nemu dziecku: ,bylam od 4 lat chodowana bez Mamusi poniewaz
Mamusia umarta a Tatu$ drugi raz sie orzenil” (s. 131). We fragmen-
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tach opisujacych zycie w patologicznym zwiazku przebijaja emo-
cje, ktore zapetlaja historie bohaterki w drobiazgowo opisywanych
scenach przemocy. Urzednika, adresata tych zwierzen, wprawity
zapewne w oslupienie, tylez za sprawa jej cierpienia opisanego ze
szczero$cia godna bliskiego powiernika (skadinad list jest znakiem
jej samotnosci, braku rozméwcy innego niz obcy adresat), co przez
wulgaryzmy, obce konwencji oficjalnego pisma: ,,po uptywie jakiegos
czasu zaczely sie znowu pijatyki i bojki, zaczal pi¢ i bic sie, pijaristwa
zaczely sie przeciagac do kilku dni i zaczal mi odgrazac ze i tak cie
kurwo zarzne albo udusze a po pijanemu to mi mniejszy wyrok
dadzg” (tamze). Opowie$¢ rzadzi sie dynamika nieukojonych lekow
i nie podlega zdroworozsadkowej regule selektywnosci zdarzen,
celowosci ich opisu i stylistycznej stosowno$ci.

Niektére zawarte w zbiorze wypowiedzi nie sa pozbawione
wdzieku, z ktérego autorzy zapewne nie zdawali sobie sprawy. Frazy
takie jak ,chcialem obejrze¢ garnitury czy sa mozliwe w moim
guscie’, ,jestem trochi ztodziejowaty’, ,nie mam zamiaru nadal
tutac sie po kreminatach” moglyby stanowi¢ zaczatek kabaretowej
piosenki lub jej fabularng osnowe. Oto cytat z wieziennego listu:

Kasiu! Szczerze si¢ przyznam, Ze pisze ten ,gryps” naslepo, gdyz cie
nie widziatem, ale jak mie doszly stuchy;, to sie tutaj kolegom podobasz,
to mnie rowniez bys sie spodobala! Przyznam sie szczerze, ze ostatnio
przypadla mi do gustu Anzela, ten jej temperament i w ogdle duma
dziewczyny i Ciebie taka sama sobie wyobrazam. Wiesz, Anzela jest
juz zajeta i to przez mego dobrego koleszke, ale stale Kasiu ciebie mam

na mysli. (s. 181-182)

Gorzej, jesli autorzy podejmuja swiadome proby poetyzowania
swoich tekstow, jak wiezniarka, ktora w liscie do nieznajomego
towarzysza niedoli pyta o ,jakze pelne przyjazni uczucie do kolegi’,
ktore jest ,,doprawdy zbyt wygérowane’, a zatem mozna je rozumiec
dwojako, ,takowy” sklonna jest wyciagnaé wniosek. Prosi, by adresat
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napisat kilka stéw ,,co do wymdg swej wybranki’, o ile tylko lezy to

w jego kompetencji (s. 183-184). Ciekawy przyktad stanowia tu listy
Serafina Kapicza, stane do rozmaitych instytucji: Dyrektora Laséw
Panstwowych, ,Gazety Bialostockiej’, Prezydium wRrN, Panistwo-
wego Domu Opieki w Jaldwce, Zwiazku Bojownikéw o Wolnos¢

i Demokracje i wreszcie — redakcji miesiecznika , Kontrasty”, w kto-
rym pierwotnie ukazywaly sie jego listy, nim zostaly umieszczone

w Nikiformach. Redlinski zebral w jednym rozdziale kolekcje niki-
form i jednej metanikiformy, otwierajac tym samym utwdr na inte-
rakcje z autorem autentyku. Wzywa on redaktora naczelnego pisma
do przywrécenia wlasciwego nazwiska Soter Kundzicz, pierwotnie

ukrytego przez redaktoréw pisma pod pseudonimem Serafin Kapicz,
a takze do nadania swoim tekstom nazwy gatunkowej bardziej

adekwatnej do wlasnych aspiracji niz ,nikiforma”

Pisma moje, czy to podania, skargi lub inne refleksje, sa krétkimi, w spo-
sob literacki wyrazonymi utworami. W literaturze utwory takie nosza
nazwe i znane s3 jako eseje. Zyjemy w dobie, ktéra jest niezwykla
w historii i okres ten, jako szumny dwudziesty wiek — Ze uzyje cytatu
Edwarda Redlinskiego — jest okresem ,szczegélnie banalnym lub szcze-
golnie niebanalnym’”. Ja mysle, Ze pozostanie na przysztos¢ wiekiem
monumentalnym; wierze w to, ze bedzie takim okresem. Dlatego pisma
swoje nazywam monumentami i prosze zamiast okreslenia , Nikiformy’,

stosowa¢ nazwe MONUMENTY. (s. 17-18)

Soter Kundzicz vel Serafin Kapicz w swoich monumentalnych
esejach literackich wnioskuje do Prezydium wRN o przydzial miesz-
kania przez Urzad Lokalowy, a do Dyrekcji Paistwowego Domu
Opieki w Jaléwce — o zwrot kosztow pogrzebu zony (1867 z1), obej-
mujacych zakup ubrania zatobnego w kolorze czarnym, koszuli
i skarpet. Wéréd formut urzedowych, takich jak ,,z uwagi na stano-
wisko zajmowane...; ,wyciagniecie odpowiednich wnioskéw z tego
faktu’, pojawiaja sie rozbudowane, patetyczne metafory i poréwnania

86



homeryckie: ,W moim zyciu nie ma imponujacych faktéw walki,
poteznych wodospadéw o wielkiej energii i mocy. Lecz zycie moje

jest tylko mata kropelka spadajaca: jest mréwczym zmaganiem sie

z wszelkim wielkowladztwem” (s. 16). Listy Serafina Kapicza maja

bardziej ztozona stylistyczna tozsamos$¢ niz inne nikiformy: sa

formami nieliterackimi (tj. oficjalnymi pismami), w zamysle swego

nadawcy literackimi i potraktowanymi jako literackie przez autora

Nikiform, cho¢ we wtérnym literackim uzyciu o przydaniu im zna-
czenia artystycznego zdecydowala ich nieliteracko$¢ — nieliterackie,
tj. artystycznie btedne, niestosowne, niewlasciwe w swietle normy
jezyka literackiego jest nieumotywowane laczenie wypowiedzi

z roznych porzadkoéw, a wiec na przyktad wlaczanie poetyzméw do

pisma utrzymanego w stylu kancelaryjnym. Nieudolna literacko$¢

tych poetyckich wyimkéw staje sie Zzrodlem jezykowego komizmu,
a wiec efektu literackiego, za sprawa stylistycznych kontrastow:

pseudopoetyckich fragmentéw i oficjalnej urzedowej mowy czy
patetycznej metaforyki w opisie organizacji pogrzebu — ktére na

prawach niezamierzonej, lecz znéw dostrzezonej i wydobytej przez

autora groteski tacza w kontrascie metafizyczny dramat z porzad-
kiem blahych spraw. Oto reakcja na przesyt ,sztucznosci sztuki’
tym, ,Ze ona za artystyczna. Ze wykorzenita sie, wysublimowata

z substancji zycia” (s. 5).

Formy mimetyzmu

Zjawisko ponownego artystycznego uzycia tekstowych ready-
-mades w dziele literackim warto odnie$¢ do pojecia mimetyzmu
formalnego, cho¢ nie na zasadzie utozsamienia. Wedle Michala
Glowinskiego, ktéry wprowadzit to pojecie do badan literaturo-
znawczych, mimetyzm formalny jest rodzajem stylizacji i stanowi
»nasladowanie §rodkami danej formy innych form wypowiedzi, form
literackich, paraliterackich, pozaliterackich oraz — to takze zjawisko
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czeste — tych lub owych postaci potocznego kontaktu jezykowego;
jest forma odwotania do utrwalonych spotecznie, zwykle mocno
zakotwiczonych w danej kulturze, wzorcéw wypowiadania”®?. Owe
inne typy wypowiedzi jako nieliterackie formy jezykowe wyraziscie
odwolujace sie do spotecznie utrwalonych wzorcéw méwienia sta-
nowia fakt znaczacy w obrebie narracji®*’; wyodrebniaja sie na tle
normotworczej polszczyzny pisanej, nienacechowanej i niezatrzy-
mujacej uwagi czytelnika jako wypowiedz, ktéra mogtaby wymaga¢
szczegblnej interpretacji®®.

Kategorie mimetyzmu formalnego mozna by odnie$¢ do Niki-
form pod warunkiem przyjecia zalozenia, ze utwor jest sfingowany,
napisany przez Redlinskiego, a nie skomponowany z tekstéw auten-
tycznych. W pierwszym wypadku mozna by méwic¢ o uzyskiwaniu
efektu literackosci za sprawa udatnego nasladowania — literacko$¢
bytaby wynikiem procesu twérczego; drugi przypadek dotyczylby
gry polegajacej na potraktowaniu autentykéw jako konwenciji lite-
rackich — sprowokowaniu ich lektury w ramach norm literackosci,
a nie w ramach mimesis, czyli zgodnosci z rzeczywisto$cia. Bardziej
prawdopodobna hipoteza wykorzystania pierwotnie istniejacych
tekstow, zgodna z przekonujacymi deklaracjami autora, wyklucza
mozliwo$¢ nasladowania i stylizacji. Mimo to przywolany w arty-
kutach Glowinskiego i Lalewicza kontekst problemowy wydaje sie
istotny dla uchwycenia specyfiki Nikiform i innych analizowanych

przeze mnie tekstow.

»,O mimetyzmie formalnym méwi¢ mozna tylko wowczas, gdy
wystepuje pewnego typu napiecie, czy tez gra, pomiedzy réznymi
typami wypowiedzi, a wiec np. powiescia i dziennikiem intymnym,

82 M. Glowinski O powiesci w pierwszej osobie, w: tegoz Narracje literackie i nie-
literackie, Universitas, Krakow 1997, s. 57.

8 M. Glowinski Mimesis jezykowa w wypowiedzi literackiej, w: tegoz Poetyka
i okolice, Wydawnictwo Naukowe pwN, Warszawa 1992, s. 142.

8¢ 1. Lalewicz Mimetyzm formalny i problem nasladowania w komunikacji literackiej,
w: Tekst i fabuta, red. Cz. Niedzielski, ]. Stawinski, Ossolineum, Wroctaw 1979.
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do ktérego regul konstrukcyjnych ona si¢ odwotuje™® — zaznacza
Lalewicz. W Nikiformach — a takze w innych analizowanych dalej
utworach — niewatpliwie tworzy sie napiecie miedzy formami nie-
literackimi a literackimi, cho¢ formy literackie, zaré6wno utrzymane
w rejestrze neutralnej polszczyzny literackiej, jak i bardziej skom-
plikowane stylistycznie i semantycznie, poetyckie, bogate, ,nieprze-
zroczyste’, zostaja niemal zupelnie zredukowane. Znika wiec z pola
widzenia odbiorcy neutralne (lub poetycko wzbogacone na pozio-
mie stylu) tlo jezyka literackiego, na ktérym wyrodzniaja sie formy
mu obce. Jest to wiec gra miedzy wypelniajacymi te teksty formami
nieliterackimi a pojetym w calej rozmaitosci jezykiem literackim
i jezykiem literatury, ktéry jako model wypowiedzi artystycznej,
punkt odniesienia, istnieje nie w dziele, lecz niejako wirtualnie,
w $wiadomosci odbiorcy. Zaznacza to rdwniez Janusz Lalewicz:

W mysl okreslenia Glowinskiego z mimetyzmem formalnym mamy
do czynienia wowczas, gdy pierwszym cztonem relacji nagladowania —
komunikatem nasladujacym — jest jaki$ utwor literacki (np. pewna
powies¢) lub jakas wzglednie wyodrebniona cze$¢ utworu (np. rozdziat
powiesci), drugim za$ jaki$ typ komunikatéw na tyle odmiennych, zeby

dostrzegalne bylo wyrazne naruszenie kanonicznej formy utworu®.

Utwory bedace przedmiotem niniejszej pracy obejmuja swoim
zakresem niemal wytacznie zjawiska okreslone tu jako drugi typ
komunikatow; wszystkie wyraznie naruszaja nie kanoniczna forme
utworu, lecz wysokoartystyczny kanon jezyka literackiego.

Elementy mimetyzmu formalnego, jak pisze Glowinski, wyod-
rebniaja sie z narracji rowniez z tego wzgledu, ze w klasycznych
formach epickich dopuszczalne sa jedynie w dialogach. Trudno
opisywac wspoélczesna eksperymentalna tworczos¢ literacka wedle

85 Tamze.
86 Tamze, S. 34.
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tych kategorii ze wzgledu na zacieranie sie specyfiki podstawo-
wych elementéw dziela literackiego, takich jak w przypadku prozy
dialog czy narracja. Co wigcej - sama kategoryzacja literatury ze
wzgledu na rodzaje wydaje sie problematyczna, jesli wzia¢ pod
uwage zjawisko faczenia w obrebie jednego utworu cech poezji,
prozy i dramatu badz ogdlna trudno$¢ podobnej klasyfikacji (moga
jej nastreczy¢ cho¢by Nikiformy). Inna istotna zmiana jest znoszenie
reguly operowania polszczyzna literacka, traktowana dotychczas
jako normatywna forma wypowiedzi wlasciwa literaturze.

Jesli w klasycznych formach epickich jezyk uchodzit za wzorowa
postac polszczyzny, na ktérej tle wyrézniata sie w obrebie dialogéw
materia ,innych typow wypowiedzi” cytowanych na zasadzie mime-
tyzmu formalnego, to w dzisiejszej prozie (pominawszy jej klasycy-
zujace warianty) narracja operuje niemal wylacznie stylami innymi
niz literacki. Z tak uksztaltowanej mowy narracji wyodrebniaja sie
elementy stylu artystycznego, ktére funkcjonuja w niej zazwyczaj
jako przedmiot parodystycznej transformacji. Paradoksalnie wiec
w obrebie dzietfa literackiego komponenty $cisle literackie przy-
kuwaja uwage jako te, ktére znalazty sie w obcym kontekscie stéw
pochodzacych z innego porzadku stylistycznego.

Janusz Lalewicz w artykule o mimetyzmie formalnym wyréz-
nia dwa jego warianty: mimetyzm modyfikujacy, polegajacy na
cze$ciowym przeksztalceniu formy literackiej, i mimetyzm kon-
stytuujacy, ktéry zdaniem badacza redefiniuje rozwazania Michata
Glowinskiego.

Nasladowanie nie dodaje nowych znaczen do znaczenia istniejacej
formy literackiej, lecz nadaje znaczenie formy literackiej jakiejs formie
pierwotnie nieliterackiej. Nasladowanie nie jest wiec w takim przy-
padku jednym z zabiegéw stosowanych w literaturze, lecz zabiegiem

konstytuujacym literature®”.

87 Tamze, S. 42-43.
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Oto przypadek Nikiform, choc trzeba zastrzec, ze konstytuowa-
nie literatury nie opiera sie¢ na nasladowaniu, lecz na asymilowa-
niu gotowych tekstéw. Nie jest to wigc ,mimetyzm konstytuujacy’,
lecz przetworzenie konstytuujace literacko$¢ przez artystyczna
rekonstekstualizacje gotowych tekstéw i ich komponowanie oparte
na regule kontrastu. Lalewicz w swoim polemicznym wobec roz-
prawy Glowinskiego tekscie zwraca réwniez uwage na koniecznos¢
uwzglednienia komunikacyjnego kontekstu analizy tego typu zja-
wisk. Jak dowodzi polemista, rozpoznania uczonego opieraja sie¢ na
formalistycznej z ducha koncepgji literackosci kojarzonej z nador-
ganizacja formalng. Tymczasem, jak twierdzi Lalewicz, analiza
mimetyzmu konstytuujacego wymaga powiazania literackosci ze
statusem i funkcja komunikacyjna tekstu®®. W powiazaniu z nia
wskazuje na kilka funkcji nasladowania (ktére — w odniesieniu
do twoérczosci Redlinskiego — mozna potraktowac jako funkcje
literackiego ready-made): nadaje ono tekstowi literackiemu sens
posredniego przedstawienia sposobu wypowiadania sie jakiego$
srodowiska w jakiej$ sytuacji komunikacyjnej, wskazujacego na
pochodzenie komunikatu, jego sposéb powstania i status komuni-
kacyjny; jest takze forma artykutowania rzeczywistosci, inscenizuje
akt komunikacyjny®’.

Uzycie formy nieliterackiej w komunikacji literackiej nadaje jej status
literatury przez pozbawienie sensu funkcjonalnego, a tym samym wy-

eksponowanie formy jako znaczacej niezaleznie od genezy i funkcji*.

Redlinski w Nikiformach idzie o krok dalej. Jego wykorzystanie
form nieliterackich nie ogranicza si¢ do wskazanych przez Lalewicza
relacji; wypowiedzi uzyte w funkcji artystycznej nie wskazuja na

88 Tamze, S. 44.
8 Tamze, s. 38-41.
% Tamze, s. 43.
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realne formy wypowiedzi (nie stanowia indekséw, ikon, oznak), nie

inscenizujg aktéw komunikacyjnych, lecz nimi sa, cho¢ to wzmoze-
nie autentyzmu (wszakze bezposrednie przywolanie ,,aktu mowy”*!
jest wierniejszym jego oddaniem niz jego nieuchronnie zaposredni-
czajace nasladowanie) jednak paradoksalnie nie przydaje im auten-
tycznos$ci. Redliniski nie przywotuje kontekstu uzycia wypowiedzi,
calego aktu komunikacyjnego, lecz odcina od niego forme nieli-
teracka, nadajac tej wypowiedzi znaczenie literackiego tworzywa.
Bardziej radykalnie postepuje z aktami komunikacyjnymi Leopold

Buczkowski w analizowanej dalej Urodzie na czasie, w znacznym

stopniu przetwarzajac wykorzystane przez siebie formy wypowiedzi

uzytkowych. Jednak mozna uznac, ze to Nikiformy, ktére stanowig

kulminacje tendencji zmierzajacych do redukowania komentarza

narracyjnego i literackosci pojetej jako inwencja fikcjotworcza®
w literaturze polskiej po 1956 roku, wyrdzniaja sie na tle innych

eksperymentow z mowa jako utwdr prezentujacy te zjawiska w naj-
bardziej radykalnej formie. Niemniej, §miate wizje przelomu, ktére

roztaczal Redlinski w swoich manifestach, wydaja sie¢ przesadzone.
Nikiformy, cho¢ pod wzgledem formalnym pozostaja utworem

wlasciwie bez precedensu w historii literatury polskiej®?, wpisuja

sie jednak w ogdé! tendencji, ktére poprzedzita twérczosé¢ innych

autoréow podejmujacych gre z zywa mowa w prozie®*. Jednym z nich

byt Leopold Buczkowski.

1 Jest to oczywiscie pojecie J.L. Austina.

2 Sformulowanie Andrzeja Zieniewicza Male iluminacje. Formy prozatorskie
Mirona Biatoszewskiego, p1w, Warszawa 1989.

3 Christian Skrzyposzek (Wolna trybuna, 1983, przeklad polski 1999) i Stawomir
Shuty (Produkt polski. Recykling, 2005) stworzyli wprawdzie ready-made’owe
kolaze podobne w swoim zalozeniu do Nikiform, ale dzieto Redlinskiego jest
pod kazdym wzgledem od nich ciekawsze.

°* Literackq zmiane warty ustanowil tu raczej Miron Bialoszewski, skadinad nie-

dbajacy o podobne klasyfikacje i historycznoliteracki splendor.



ROZDZIAL DRUGI

Preparowanie mowy.
Uroda na czasie Leopolda Buczkowskiego

[stowo] jest to bydle bardzo skomplikowane i czesto zatrute.

Leopold Buczkowski*

Studium mowy

Uroda na czasie Leopolda Buczkowskiego to literackie studium
mowy, galeria wypowiedzi z réznych okreséw i zrédet. Wedle
Henryka Berezy autor wydobyt je ,z oceanu zywej polszczyzny
mowionej” i zasobéw wlasnej jezykowej pamieci?, przechowujacej
i odtwarzajacej zdania, jak pisat krytyk, ,nieskorniczenie piekne™.
W gruncie rzeczy zdania te niewiele maja wspdlnego z proklamo-
wana przez Bereze ,Zywa mowa” jako skonwencjonalizowane frazy
polszczyzny pisanej, przede wszystkim uzytkowej, odciete od swej
zrodlowej sytuacji komunikacyjnej. Owo ,,odciecie” polega nie tylko
na przeniesieniu autentycznej wypowiedzi w ramy dzieta literackie-
go; chodzi tu przede wszystkim o odcinajaca od realnego méwienia
transformacje, wyrazna ingerencje w znaczenie, ktéra rozluznia
relacje wypowiedzi wykorzystanej w Urodzie z jej hipotetycznym,
uprzednim, autentycznym uzyciem, o celowe zacieranie informacji,
ktore pozwolilyby osadzi¢ wypowiedz w konkretnej sytuacji, przy-
pisac ja okreslonemu bohaterowi, dostrzec w niej odwzorowanie
»ZyWej mowy’.

! Z Leopoldem Buczkowskim rozmawia Urszula Bietous, ,,Zycie Literackie” 1983
nr 46, s. 8.

> H. Bereza Uroda na czasie, w: tegoz Zwigzki naturalne, Ludowa Spotdzielnia
Wydawnicza, Warszawa 1972. Cytuje przedruk za: ,Konteksty. Polska Sztuka
Ludowa” 2015 nr 3, s. 153.

® Tamze.
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Autor Urody wyeksponowat puste formy wypowiedzi, z ktérych
wyabstrahowal podmiot (konkretnie okres$long postac) i ktére wy-
petnit trescia przypadkowa, pretekstowa i drugorzedna®*. Ujawniaja
sie tu, jak mozna by powiedzie¢ za Bogdanem Owczarkiem, glosy
niczyje, tworzace kombinacje wypowiedzi nieznanych narratoréw;
nie sposéb tych gloséw ,rozpozna¢ w warunkach zaniku sytuacji
wypowiadania”. Nie jest wiec jasne (ani istotne), kto, w jakim celu
i w jakich konkretnie okoliczno$ciach wypowiada sie w wypetnia-
jacych utwér zdaniach ani do kogo kieruje swoje stowa®. Podmioto-
wos$¢ Urody jest wiec skomplikowana; czytelnik widzi w tym utwo-
rze $lady czyjegos$ myslenia (odzwierciedlone w jezyku zachowanie,
typ zaangazowania, nastawienie, emocje), ale nie widzi samego
podmiotu — ani nadawcy pojedynczej wypowiedzi, ani (zwlaszcza
w pierwszej czesci utworu) narratora zarzadzajacego caloscia tej
bogatej jezykowej materii’.

Wedle Krzysztofa Unitowskiego ,,symulowane w péznych utwo-
rach Buczkowskiego scenki nie reprezentuja realnych, jednostko-
wych zdarzen, lecz wylacznie swoiste sytuacyjne les genres™, w duzej
mierze zdeterminowane przez gatunkowe ramy wypowiedzi, ktére,
narastajac w Urodzie bez uchwytnej zasady, kieruja osobliwym to-
kiem zdarzen. Wykorzystanie form gatunkowych stuzy w Urodzie
nie tyle odzwierciedleniu regul mowy, ile przede wszystkim ich

Na pretekstowy charakter wypowiedzi wykorzystanych w utworach Buczkow-
skiego zwraca uwage Ryszard Nycz w ksiazce Tekstowy swiat. Poststrukturalizm

a wiedza o literaturze, Universitas, Krakéw 2000 i Bogdan Owczarek w m.in.
Poetyce powiesci niefabularnej, pwN, Warszawa 1999.

B. Owczarek Poetyka powiesci niefabularnej, s. 157.

Zob. M. Indyk Jak jest zbudowana ,Uroda na czasie”, w: tejze Granice spéjnosci

narracji. Proza Leopolda Buczkowskiego, Ossolineum, Wroctaw 1987, s. 81.

W dalszej czesci Urody ujawnia si¢ narrator-dezerter, ktérego trudno scharakte-
ryzowac. Zob. R. Nycz Oko i dto#i pisarza. Préba interpretacji dzieta Leopolda

Buczkowskiego, w: tegoz Sylwy wspdiczesne, Universitas, Krakow 1996.

K. Unilowski Sztuka cytatu. Od powiesci przez antypowies¢ do metapowiesci,
w: tegoz Granice nowoczesnosci. Proza polska i wyczerpanie modernizmu, Wy-
dawnictwo US, Katowice 2006, s. 144.
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problematyzowaniu. Wiaze sie ono (jak mozna sadzi¢) z zalozeniem,
ze w nich samych kryja sie scenariusze jezykowych zachowan i zwy-
czajow, determinujace role nadawcy i odbiorcy w komunikacji, ton,
jakim sie do siebie zwracaja, postawe, jaka zajmuja wobec omawia-
nych spraw. Sa to wiec zjawiska w wiekszej mierze zautomatyzowane
przez jezyk niz wynikajace z oryginalnej, indywidualnej ekspresji;
dlatego Uroda to uktad anonimowych, artystycznie znieksztalconych
form wypowiedzi, a nie dialogi konkretnych bohateré6w. Mozna
powiedzie¢, ze autor, podobnie jak Redlinski, wykorzystuje nie tyle
same wypowiedzi, ile przyklady gatunkéw mowy, znormatywizo-
wanych form wypowiedzi®. Wpisany jest w nie, jak pisze Agnieszka
Karpowicz, ,nie tylko szablon jezykowy, lecz takze caly kontekst
zwigzany z danym dzialaniem”*°. Celem utworu literackiego, ktéry
sktada sie z gatunkowych szablonéw, moze by¢ préba rozpoznania
logosfery, z ktorej pochodza. Badaczka przywoluje pytania Bachtina,
ktére mozna by zada¢ Buczkowskiemu (i ktére by¢ moze sam sobie
stawial, piszac Urode): ,Jakie stowo dominuje w danej epoce, w da-
nym pradzie? Jakie istniejg strefy i formy przetamywania stowa?”**.
Jedna istotna w tym utworze sprawa jest analiza skonwencjo-
nalizowanych zachowan i ich modalnej specyfiki przypisanych
gatunkowej formie wypowiedzi, druga — demonstrowana przez
Buczkowskiego, skadinad modernistyczna, niemozno$¢ wypraco-
wania wlasnej artystycznej oryginalnosci na poziomie stylu. Totez
autor ujawnia swoj glos nie tyle w odrebnym porzadku wypowiedzi,
ile w sposobie odniesienia do ustabilizowanych form jezykowych,
w innowacyjnych operacjach na gatunkach, ktére odzwierciedla
trafnie za pomoca stylu czy konstrukcji wypowiedzi, ale jednocze-

® M. Bachtin Problem gatunkow mowy, w: tegoz Estetyka tworczosci stownej, przel.
D. Ulicka, oprac. i wstep. E. Czaplejewicz, p1w, Warszawa 1986, s. 377.

19 A. Karpowicz Proza zycia. Mowa, pismo, literatura (Biatoszewski, Stachura,
Nowakowski, Anderman, Redliriski, Schubert), Wydawnictwo uw, Warszawa
2012 S. 34.

' M. Bachtin Problemy poetyki Dostojewskiego, przel. N. Modzelewska, p1w,
Warszawa 1970, s. 307. Cyt. za: A. Karpowicz Proza zycia, s. 34.
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$nie ostentacyjnie niewlasciwie na poziomie pragmatyki jezykowej.
Na przyktad naktada na siebie dwie odlegte formy, ktére w realnym
uzyciu nie moglyby zostac ztaczone, czy zestawia w jednej scenie
kilka wypowiedzi, ktdre taczy wspolny temat, ale dzieli jezykowy
rejestr. Zasadniczo opiera swoje operacje na zasadzie zamierzo-
nej niefortunnosci uzycia stowa, a gtéwnym ich celem wydaje sie
wydobycie problemu nieuchronnej naiwno$ci méwienia i pisania —
stad wybor form z natury rzeczy zinfantylizowanych, zwiazanych
z dzieciecym doswiadczeniem jezykowym, i uschematyzowanych,
zbanalizowanych, udaremniajacych indywidualna ekspresje.

Jak pisata Hanna Kirchner, ,kiedy pisarz tworzy quasi-doku-
menty: rzekome preparacje tacinskie, wywody nibyfilozoficzne,
jakby naukowe, czy tez sceny «romansowe», przez nasycenie tek-
stu elementami przynaleznej stylowi leksyki i frazeologii, czyni
to czesto nie dla ich tresci, lecz — by tak rzec — dla ich «wygladu»,
bo w nim zawarty jest przekaz”'?. Buczkowski zdaniem badaczki
»zrobil kolekcje catej kultury i wypreparowat z niej konwencje, czy
tez pokazal, ze te wypowiedzi sa konwencjami”*®. Zabiegi przetwa-
rzania wypowiedzi uzytkowych w Urodzie — wybor form skonwen-
cjonalizowanych, ich odpodmiotowienie i przetworzenie — mozna
skojarzy¢ z réznie pojmowanym preparowaniem. Fragmenty cudzej
mowy zostaly wypreparowane ze swego zZrédtowego kontekstu
uzycia i wytworzone (nie w znaczeniu konstruowania od podstaw,
lecz w sensie aktualizowania modelu'*, powielania formy); zostaty
spreparowane, czyli rOwniez przerobione, przede wszystkim w tym
sensie, ze wypreparowano z nich podmiotowy glos. Preparowanie,
co wiecej, wywoluje skojarzenia z konserwowaniem martwych ele-

12 H. Kirchner Leopold Buczkowski, albo uroda na czasie, w: Sporne postaci
polskiej literatury wspotczesnej. Kontynuacje, red. A. Brodzka-Wald, L. Burska,
Wydawnictwo 1BL PAN, Warszawa 1996, s. 101.

13 Jaki to genialny facet! Z Hanng Kirchner rozmawia Agnieszka Karpowicz, ,Kon-
teksty. Polska Sztuka Ludowa” 2015 nr 3, s. 21.

1* R. Nycz Tekstowy Swiat, s. 273.
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mentéw przyrody. W Urodzie na czasie znalazly sie¢ nie tyle wypo-
wiedzi, ile atrapy, puste formy, kwestie wypowiedziane anonimowo
w niejasnych okoliczno$ciach. Zebrane razem, tworza studium przy-
padkéw, jak kolekcja wypchanych ptakéw czy zestaw preparatow
mikroskopowych. Zachowuja $lady dawnego zycia, ale zasadniczo
powstaly po to, by méc im sie przyjrzeé; utwér ma wiec charakter
literackiej analizy metajezykowej'®.

Jak mozna przyjac¢ za Grzegorzem Grochowskim, ktéry w ksiazce
Pamieé gatunkéw omawia to zagadnienie w szerokim teoretycz-
nym kontekscie (nie w odniesieniu do twérczosci Buczkowskiego),
réznorodne gatunki wypetniajace Urode maja bardziej ztozone
funkcje niz organizacja materii stownej czy utrwalanie artystycznej
konwencji; staja sie w tym utworze ,narzedziem kreowania senséw,
kategoria «znaczeniorodng», interpretacyjna”*®. Skoro, jak pisze
Stanistaw Balbus, ,taksonomia genologiczna [...] przeniosla sie
[w kulturze wspotczesnej — przyp. MB] z obszaru paradygmatyki
form literackich w rejony hermeneutyki tych form”'?, nalezy bada¢
wedle Grochowskiego nie same przedmioty genologiczne, ale ,,spo-
soby, motywacje oraz cele ich wykorzystania™®.

W swojej rozprawie badacz zastanawia si¢ m.in. nad zagadnie-
niem proceséw sensotworczych stymulowanych przez instrumenta-
cje gatunkowa wypowiedzi'®. Semantyka form gatunkowych wedle

* Na ,przesuniecie uwagi ze zdarzen na nadzwyczajng waznos$¢ jezyka” zwrocit
uwage Bogdan Owczarek; widzial w tym odnowienie komunikacji literackiej,
zob. tegoz O kilku ideach waznych dla rozumienia prozy Leopolda Buczkow-
skiego, ,Pamietnik Literacki” 2014 z. 3, s. 133. O metajezykowym znaczeniu
utworéw Buczkowskiego pisal rowniez Ryszard Nycz, zob. tegoz Tekstowy Swiat.

¢ G. Grochowski Tekst, gatunek, znaczenie. Wokot semantyki form gatunkowych,
w: tegoz Pamiec gatunkoéw. Ponowoczesne dylematy atrybucji gatunkowej, Wy-
dawnictwo IBL, Warszawa 2018, s. 116.

7. S. Balbus Zagtada gatunkéw, w: Genologia dzisiaj, red. W. Bolecki, I. Opacki,
Warszawa 2000, s. 27. Cyt. za: G. Grochowski Tekst, gatunek, znaczenie, s. 116.

8 G. Grochowski Tekst, gatunek, znaczenie, s. 116.

¥ Tamze.
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Grochowskiego umozliwia posrednie wyrazanie postaw ideowych
i przeswiadczen filozoficznych?’, jest bowiem ,,obro$nieta” znacze-
niami, wyposazona w $rodki ujmowania rzeczywisto$ci, obciazona
fadunkiem ideologicznym?'. Wydaje si¢, Ze na tym polega semantyka
form nieliterackich w Urodzie — na instrumentacji gatunkowej, aktu-
alizowaniu, problematyzowaniu, analizowaniu znaczen zapisanych
w ,pamieci gatunku”. Formy gatunkow uzytkowych maja w Urodzie
ztozona funkcje semantyczng, zasadniczo nie stuza mimetycznemu
umotywowaniu wypowiedzi, osadzeniu jej w prawdopodobnej sy-
tuacji komunikacyjnej, uobecnieniu doswiadczenia jezykowego.
Przyjmuja raczej funkcje instrumentalna, podporzadkowana idei
metajezykowej analizy regul konstruowania wypowiedzi moéwio-
nej i pisanej, potocznej i literackiej. Staja sie takze wyktadnikami
niestematyzowanej bezposrednio koncepcji literatury, literacko$ci
czy pisarskiej oryginalnosci, gteboko zakorzenionej w do§wiadcze-
niach pisarza.

Inna kategoria pozwalajaca opisac te zjawiska jest modalno$¢
jezykowa i literacka, ktora okresla stosunek tresci wypowiedzi do
rzeczywisto$ci oraz stosunek podmiotu méwiacego do przedmiotu
wypowiedzi*?*; ,modalno$¢ to [...] zbidr réznic wyznaczajacych
stosunek moéwiacego do faktow, o ktérych méwi’??; jest zawsze
informacja o réznicy w sposobie nacechowania zdan, jak pisze
Wlodzimierz Bolecki, ktéry zdefiniowal to zagadnienie jako pro-
blem badan literaturoznawczych. Problem modalnos$ci wydaje sie
nadrzedny wobec wskazanych tu podmiotowych aspektéw mowy,
a skoro dotyczy wiekszych porzadkéw wypowiedzi niz seman-
tyka uczuc i postaw rozpatrywana przez lingwistow w skali zdania
(wyrazajacego mozliwo$¢, konieczno$é, przyzwolenie, zakaz itp.),

20 Tamze, s. 117.
21 Tampze, s. 119.
22 W. Bolecki Modalnos¢. Literaturoznawstwo i kognitywizm. Rekonesans, w:
tegoz Modalnosci modernizmu. Studia, analizy, interpretacje, Wydawnictwo
IBL, Warszawa 2012, s. 175.

Tamze.
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mozna ja analizowac¢ na réznych poziomach dziefa: stylu pisarza,
catosciowo ujmowanego utworu, widocznych w nim relacji inter-
personalnych i réznego typu ,modalnosci kultury” implikowanych
przez formy wypowiedzi przytaczane w Urodzie**.

Autor Urody nie tylko wydobywa z wypowiedzi ich modalna
specyfike, oryginalna podmiotowos¢, ale modalno$¢ réwniez im na-
daje, nakladajac naimmanentny dla nich stosunek do stowa — swdj
wlasny stosunek do tej wypowiedzi; w takim przypadku, cytujac
Bachtina, ,cudza mowa ma [...] podwdéjna ekspresje — wlasng, to
znaczy cudzg, oraz ekspresje wypowiedzi, w ktérej mowa ta znalazta
schronienie”®. Tym samym modalno$¢ tych wypowiedzi staje sie
zlozona, wielowymiarowa, relatywna (tj. uzalezniona od punktu
widzenia, od tego, czy na wypowiedzZ spojrzy si¢ oddzielnie, czy
w kontekscie innych wypowiedzi). Kolejna warstwa modalnosci
w Urodzie jest wynikajacy z calo$ciowej interpretacji tego dziela
nadrzedny stosunek autora czy zarzadzajacego catoscia podmiotu
do wszystkich wykorzystanych przez niego form wypowiedzi, ory-
ginalny, specyficzny dla Buczkowskiego rodzaj parodystycznego
odniesienia do jezyka.

Zachowania jezykowe: kontrasty i deformacje

Zebrane w Urodzie zdania, zwlaszcza w poczatkowej czesci utwo-
ru*®, nie uktadaja sie w opowies¢, lecz w indeks nieprzystajacych do
siebie wyrazen; nie taczy ich przyczynowo-skutkowa logika wypo-

¢ Kilka mozliwych sfer modalnosci wskazuje za autorem rozprawy.

5 M. Bachtin Problem gatunkéw mowy, s. 393.

26 W drugiej czesci Urody cudze kwestie pojawiaja sie rzadziej i wedle stéw Stani-
stawa Baranczaka ,na spoistej powierzchni stylizacji zaczynaja sig [...] rysowac
pekniecia i szczeliny: to nimi wlasnie wkracza nieskladna, niejasna, rwaca
sie wciaz [...] opowies¢ o dezerterze, ktora w dalszej partii tekstu staje sie
czynnikiem dominujacym, spychajacym na dalszy plan stylizacyjne wstawki’,
S. Baranczak Oczy Lizawiety Prokofiewny, ,,Odra” 1971 nr 6.
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wiedzi, nadrzedna regula scalajaca, nie wigza ich w calo$¢ wspélne

sprawy, tematy i problemy zakres$lone horyzontem jednego $wiata

przedstawionego; sa to wyimki z réznych realiéw, konwencji lite-
rackich i sytuacji mowienia, a ich bezposrednie ztaczenie w jednym

wiekszym fragmencie jest mozliwe tylko na prawach poetyki absur-
du, w artystycznym kontekscie oderwanym od regul rzeczywistej

komunikacji jezykowe;j.

Jesli w pozaartystycznych sytuacjach postugiwania sie jezykiem
zakres stosownych tematéw i zachowan jezykowych wyznacza
i determinuje sytuacja méwienia, Buczkowski w Urodzie te zasade
odwraca i buduje utwdr z przykltadéw odmiennych sytuacji mo-
wienia, ktore taczy ze wzgledu na wspélny temat. A wiec to temat
determinuje zbiér mozliwych sytuacji, a nie sytuacja — zbiér moz-
liwych tematéw. Widac¢ to np. w przedstawionej w Urodzie scenie
biesiadowania, w ktérej naturalny dla niej temat jedzenia kieruje tok
wypowiedzi w strone spraw bardziej lub mniej powigzanych z nim
merytorycznie (anatomiczna budowa jezyka, znaczenie tluszczu
w malarstwie olejnym), ale obcych stylistycznie i pragmatycznie, nie-
mieszczacych sie w prawdopodobnym przebiegu tego typu rozmowy.

Te kietbasy sa bardzo dobre.

Bylyby lepsze, gdyby ich smak byt bardziej czosnkowy.

Co méwisz? Uwazam, ze zanadto ttuste i na wpot surowe. Ale za to
bigos jest wySmienity [...]

Kieliszek wodki na zamkniecie posiedzenia. Pijmy i jedzmy.

Kiedy si¢ ma pokarm w ustach, nie nalezy ani rozmawia¢, ani si¢ §miac,
zeby sie nie zakrztusi¢ lub, co gorsza, nie zadtawi¢, gdyz czes¢ pokarmu
moze wpas¢ do krtani zamiast do przetyku.

A dobrze jest tez wstrzymac sie od biegania.

Niedojrzale owoce sa zielone i bardzo kwasne. Zjadajac je, tatwo mozna
zachorowac. Innym razem opowiem pani historie o pewnym chlopcu,
ktory sie objadl surowych jablek [...]

Olej z orzechéw jest wyborny.
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Niedawno kilka oséb widziatem w parku jedzgcych orzechy.

Tak. Orzechy posiadajg olej ttusty, ktéry ma wielkie znaczenie w ma-
larstwie olejnym. Pienki stuza do wyrobu lasek, biczysk, a wegiel z lesz-
czyny poszukiwany jest przez malarzy do rysunku.

A wisnie?

Gotowane z miodem daja tak zwany wisniak.

Jednak siedliskiem smaku jest jezyk — duzy czerwony miesien, bardzo

ruchliwy, miekki i gietki, przyrosniety do gardta. Za posrednictwem

jezyka mozemy rozréznia¢ smak stodki, gorzki, kwasny i stony. Jezy-
kiem mozemy wykonywac¢ rozmaite ruchy — wyciagac, wciaga¢, zginac,
mlaskad. Jezyk jest koniecznie potrzebny w mowie. Bo na przyktad

znalazlem sie pewnego razu po bitwie, nie wiem tez jakim sposo-
bem, u jednego z moich adiutantéw przy koncu Wielkiego Tygodnia.
(s.17-18)%

Widziana w calosci ,rozmowa” ujawnia kilkakrotne zmiany frag-
mentarycznie ukazanych sytuacji mowienia, ktére zespala — mimo
skrajnej pragmatycznej odmiennosci przywotanych tu , gatunkéw
mowy” i rangi zwigzanych z nimi spraw — temat-pretekst: jedze-
nie?®. Naglych zmian stylu i pragmatyki wypowiedzi nie motywuja
ani zdarzenia, ani porzadek rozmowy, nie uzasadnia jej tez ani
w zaden sposdb nie wprowadza narrator. Zreszta Uroda jest utwo-
rem zasadniczo nienarracyjnym?, nie ujawnia si¢ tu, zwlaszcza

27 L. Buczkowski Uroda na czasie, P1w, Warszawa 1970. Wszystkie cytaty z Urody
pochodza z tego wydania. Numery stron zapisuje po cytacie w nawiasie.
8 Maria Indyk zwraca uwage na powiazania asocjacyjne (s. 78), ,skojarzenia pa-
mieciowe, podobienistwa tematyczne, symultanizm” (s. 80). Wskazuje takze na
»zasade jednego tematu’, s. 84. Zob. tejze Jak jest zbudowana ,,Uroda na czasie’
** Bogdan Owczarek widzi w tym zasade pdznej tworczosci Buczkowskiego;
zdaniem badacza pisarstwo tego autora od czasu Pierwszej swietnosci (wyda-
nej w 1966 roku), wigze sie z nieustannym poszukiwaniem i praktykowaniem
»hienarracyjnego sposobu komponowania tekstéw literackich’, B. Owczarek
O kilku ideach..., s. 134-135.
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w pierwszej jego czesci, wypelnionej wieloscia cudzych tekstéw,
glos nadrzedny wzgledem ledwo rozpoznawalnych nadawcéw po-
jedynczych wypowiedzi.

Przywotane w tych odrebnych zdaniach informacje nie maja
zadnego znaczenia w przebiegu szczatkowej fabuly tego fragmentu
Urody; wyrdzniaja sie zamierzong i demonstrowana komunikacyjna
niestosownoscig; sa niestosowne na poziomie $wiata przedstawio-
nego (w towarzyskiej pogawedce przy stole niewlasciwa i niezasadna
jest informacja o technikach pozyskiwania wegla ani podawanie
medycznej definicji jezyka, o ile nie jest to fabularnie umotywowane
wypowiedzig biesiadujacego lekarza czy gérnika) i na poziomie relacji
nadawczo-odbiorczej. Znaczace sa tu natomiast modalne wtasciwo-
$ci mdéwienia, a wiec na przyklad drugorzednos¢ informacyjnego
konkretu w towarzyskich ceremoniatach stownych, ich sprawcza
warto$¢, rola kulminowania napiecia, zwiazanego z potrzeba nada-
wania struktury spotkaniu, a takze rangi i roli jej uczestnikom.
Fragment zwraca uwage na wyznaczniki werbalnych konwenanséw,
sposobéw podtrzymywania kontaktu, a takze na mentorski ton
przestrogi czy przytoczonej tu definicji ze szkolnego podrecznika.

Odmienne formy wypowiedzi, potaczone pretekstowym tema-
tem jedzenia, zestawiono na zasadzie kontrastu®’, ktéry eksponuje
i ewokuje wiele znaczen: wyjaskrawia wlasciwos$ci sasiadujacych
ze soba zdan z réznych porzadkéw, podkresla ich wzajemna ob-
co$¢ i nieprzystawalno$¢, uchyla ich bezposrednie, przedmiotowe
znaczenie, ustanawia metajezykowa warto$¢ przytoczonych stéw,
a takze ich role literackiego tworzywa, wikla je w sens absurdalny,

30 Kontrast to jedna z cech kolazu literackiego, w ktérego ramy wpisuje sie twor-
czo$¢ Buczkowskiego, réwniez Uroda na czasie. Jak pisze Ryszard Nycz, kolaz
z definicji powinien laczy¢ elementy pozaartystyczne z wysokoartystycznymi
(tegoz Tekstowy Swiat, s. 291-292). Te ostatnie w Urodzie pojawiaja sie w wiek-
szym nasileniu w drugiej czesci utworu, krytycznie przetwarzajacej konwencje
powiesciowe. W pierwszej czesci, ktorej przede wszystkim przygladam sie w tej
analizie, elementy wysokoartystyczne pojawiaja sie rzadko.
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nadaje calej tej wypowiedzi ironiczng wymowe, staje sie znakiem
nadrzednej, podmiotowej ingerencji artystycznej, ktéra mozna
uznac za sfere niebezposredniej, lecz wyrazistej autorskiej ekspres;ji.

Autor zdaje sie obnazac i o$mieszac¢ puste wielostowie towarzy-
skich zachowan jezykowych, znikomg warto$¢ informacyjna i re-
toryczna przytoczonych tu cudzych relacji (,Niedawno kilka oséb
widziatem w parku jedzacych orzechy”) i brak dystansu méwiacych,
widoczny w zbednych stowach przesady (,,jezyk jest koniecznie po-
trzebny w mowie”) czy redundancjach (,[...] zeby sie nie zakrztusic¢
lub, co gorsza, nie zadlawic¢”). Pietnuje rowniez naiwnos¢, ktéra tu
konotuja poza wszystkimi powyzszymi wlasciwosciami mdéwienia,
réowniez definicje czy innego typu formuly objasnienia, ttumaczace
sprawy banalne (,Za posrednictwem jezyka mozemy rozrézniaé
smak stodki, gorzki, kwasny i stony”; najbardziej wyrazisty przyktad
z innej czesci utworu: ,Woda jest bardzo potrzebna, totez jest jej
duzo na $wiecie’, s. 82). Innym sposobem ewokowania naiwnosci
w Urodzie sa — obce czytelnemu ironicznemu zdystansowaniu au-
tora — czutostkowe wyznania przywodzace na mysl sentymentalizm
(»Wzruszajaca jest rzecza widzie¢ mloda panienke po$wiecajaca sie
z wyrzeczeniem sie samej siebie’, s. 61).

Ostatnie zdanie cytowanego wyzej fragmentu to oderwany od
kontekstu biesiadnego i od tematu, ktory spaja odrebne zdania,
nieczytelny urywek cudzej wypowiedzi (,,Jezyk jest koniecznie po-
trzebny w mowie. Bo na przyktad znalaztem sie pewnego razu po
bitwie, nie wiem tez jakim sposobem, u jednego z moich adiutantéw
przy konicu Wielkiego Tygodnia”), przyklejony bez wiekszego sensu
do poprzedniej formy wypowiedzi; naiwno$¢ poprzedzajacych go
banaléw wyostrza sens tego semantycznie zlozonego zabiegu.

W niektorych fragmentach kontrast form wynika z nalozenia
na siebie wypowiedzi zupetnie obcych pod wzgledem pragmatyki
jezykowej. Oto fragment, w ktérym wlasciciele starej karczmy pla-
nuja jej remont, a ich wypowiedz przybiera forme przedszkolne;j
rozmowy z dzie¢mi.
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Jakie sa rodzaje wdédki? Wymiencie je. Wyliczcie wszystko, co znajduje
sie w karczmie, stoly, fawki, karafki. Wszystko trzeba nazwac¢ wlasci-
wie. Przez jesien i zime $ciany w karczmie sie powalaly wskutek kurzu
i dymu — trzeba je znowu pobieli¢. Murarz bieli karczmy wapnem. Co
jeszcze wida¢ brudnego? Lawki, stotki, szynkwas. Trzeba je na nowo
pomalowad. To robig malarze. W naszej karczmie malarze uzywali

innych farb. Drzwi pomalowali na zielono. (s. 51-52)

Skierowane do dziecka pytanie o znane mu rodzaje wodki czy
elementy brudnej karczmy nie wrézy powodzenia, tj. wiazacej od-
powiedzi, pomijajac oczywisty fakt, Ze nie jest mu potrzebne ani dla
niego odpowiednie, nie jest wiec prawdopodobne w przedszkolnej
rozmowie. Wlaczenie tego tematu w ramy rozmowy z dzie¢mi ma
oczywisty cel wywolania efektu nieprzystawalnosci dwéch skrajnie
odmiennych sytuacji méwienia, zwiazanych z naiwnym dziecie-
cym doswiadczeniem jezykowym i ze stereotypem ,,maczystycznej”
mowy ekip remontowych (tu nieprzedstawionej, lecz ewokowanej).
Ta osobliwa wypowiedz, cho¢ nie jest mozliwa w realnej komunika-
cji, na poziomie jezyka celnie odzwierciedla edukacyjne elementy
rozmowy z malymi dzie¢mi, takie jak pytanie angazujace odbiorcow
w zabawe, ktérej celem jest wyliczenie kilku zjawisk stuzace ich
kategoryzacji, czy wprowadzenie uschematyzowanych zdan okre-
slajacych podstawowe czynnosci i funkcje (,Murarz bieli karczmy
wapnem’, ,To robig malarze”). Literacka, artystyczna wartos¢ tego
fragmentu polega na zakléceniu harmonii formy wypowiedzi i jej
naturalnego uwarunkowania komunikacyjnego, jak mozna by po-
wiedzie¢ za Grzegorzem Grochowskim. Buczkowski sprowokowat
w tym fragmencie konflikt ,,miedzy obecnym wirtualnie wzorcem

131

gatunkowym a faktycznym uksztaltowaniem wypowiedzi”®!, na-

ruszajac komunikacyjna maksyme sposobu, ktéra oznacza dopa-

31 Q. Grochowski Tekst, gatunek, znaczenie, s. 133.
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sowanie gatunku do tresci®*?. Wskutek owego naruszenia, jak pisze
Grochowski, powstaja implikatury intertekstualne, ktére decyduja
o sensie wypowiedzi** i wzbogacaja strukture dialogowych odnie-
sient miedzy zacytowanymi w Urodzie wypowiedziami. Sens uzycia
formy gatunkowej wynika tu wedle badacza nie z jej konotacji zwy-
czajowych (jak w mimetyzmie formalnym), lecz z ustanawianych
ad hoc odchylen®.

W kazdym podobnie wyodrebnionym fragmencie Urody — w kt6-
rym tacza sie wlasciwosci kilku gatunkéw czy styléw nieprzystaja-
cych do siebie, celowo razacych kontrastowa odmiennoscia, nie-
mozliwych w realnej wypowiedzi — pojawia sie co najmniej jeden
czynnik uzasadniajacy ich zestawienie na poziomie artystycznym;
nigdy nie sa polaczone zupelnie swobodnie, bez zadnej reguly.
W kazdej tez wypowiedzi wyraznie wyodrebniaja sie cechy pozwa-
lajace od razu dostrzec w niej wariant jakiej$ formy. Taka funkcje
pelni w powyzszym przykltadzie charakterystyczna forma pytania
kierowanego do dziecka. W cytowanych wczesniej przyktadach ele-
mentem spajajacym kilka réznorodnych wypowiedzi byt ich wspélny
temat. Oczywiscie ani celnie odtworzone dziecigce pytanie nie czyni
z przetworzonej literacko wypowiedzi takiej, ktéra moglaby zosta¢
wygloszona w przedszkolu, ani temat jedzenia nie wiaze definicji
jezyka i kurtuazyjnej uwagi w sp6jna rozmowe — w obydwu przy-
padkach te elementy sa $ladem artystycznej ingerencji nadrzednego
podmiotu i uswiadamiaja jego wtasne osobliwe reguly faczenia stow
w wieksze calosci.

Fabularnie nieumotywowane frazy z przedszkolnej czytanki,
uzyte poprawnie, w naturalnym dla siebie pozaliterackim kontek-
$cie nie zwracaja uwagi na wlasciwy tej formie sposéb odniesienia
do rzeczywistosci, zwiazany z nim mentorski ton, nieuchronna

32 Termin Stanistawa Balbusa objasniam za Grzegorzem Grochowskim.
3 @. Grochowski Tekst, gatunek, znaczenie.
3¢ Tamze, s. 131.
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naiwno$¢ méwienia, uschematyzowana wizje $wiata dostosowana
do perspektywy dziecka. W Urodzie na czasie kontekst form od-
miennych czyni forme przedszkolng bardziej wyrazista. Jest nim,
po pierwsze, otoczenie protokotéw, definicji i wykazow, a wiec form
catkiem odmiennych pragmatycznie, a po drugie — kontekst lite-
racki, ktéry w przypadku eksperymentalnego dzieta o wysoce skom-
plikowanej semantyce staje sie otoczeniem pod kazdym wzgledem
egzotycznym dla formy, ktérej rola jest jak najbardziej przystepne
przedstawienie rzeczywistos$ci w jej uproszczonej, schematycznej
postaci. Razaco niewlasciwe zastosowanie jakiej$ formy kieruje na
nia uwage, wyodrebnia jej wlasciwosci i normatywne sposoby jej
uzycia, daje réwniez nowe znaczenie. Tak jak np. garnitur zatozony
na plaze moze stac sie przedmiotem performansu, ekscentrycznej
autoprezentacji czy oznaka psychicznych zaburzen. Celowo nie-
wlasciwe uzycie stowa jest forma jego semantyzacji*®. Pisat o tym
Edward Balcerzan. ,,Gatunek stanowi utatwienie odbioru, gwaran-
tuje «zrozumialstwo» (cho¢ nie musi gwarantowa¢ poczytnosci),
zabezpiecza porozumienie co do sytuacji wypowiadania takich
wlasnie stéw — w ten sposdb zorganizowanych™°. Oczywiscie Bucz-
kowski mocno te kwestie komplikuje juz na poziome okreslenia
gatunkowej specyfiki swego dzieta. Sama forma utworu nastrecza
trudnosci, ale moze bardziej istotne — niz okreslenie gatunku ca-
fosciowo widzianej Urody na czasie — jest okielznanie gatunkowej
réznorodnosci tekstow, ktdre sie na nig ztozyly. Jak sie wydaje, Bucz-
kowski opiera sie w swoim eksperymencie wlasnie na mechanizmie
rozpoznawalnosci genologicznej. Podsuwa czytelnikowi dobrze
widoczng i rozpoznawalna forme gatunkowa po to, by naruszyc jej
granice, deformowac jej ksztalt, rozbrajac stereotypy (réwniez na
temat sztuki), kojarzy¢ byty odlegte. Parafrazujac wypowiedz Bal-
cerzana, mozna powiedzie¢, ze gatunki w prozie Buczkowskiego sa

3 Q. Grochowski Pamiec gatunkéw, s. 121.
3¢ E. Balcerzan Przez znaki. Granice autonomii sztuki poetyckiej na materiale
polskiej poezji wspotczesnej, Wydawnictwo Poznanskie, Poznan 1972, s. 14.2.
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nie na swoim miejscu, a wypelniajace je stowa pochodza z uktadéw
obcych®”. ,U podstaw metafory artystycznej — pisze badacz — lezy
ta sama zasada: pogwalcenie ewidentnej swoistosci rzeczy. Oto zja-
wisko zwyczajowo podporzadkowane jednemu uktadowi oglada sie
przez chwile w uktadzie odczuwanym jako «obcy»”?®. By jednak zro-
zumiec¢ znaczenie eksperymentu, czytelnik musi dobrze rozpoznac
gatunkowy inwariant przeksztalconego tekstu. Bez istnienia formy
wyj$ciowej autor musialby zrezygnowac ze swoich uniezwyklen®.

Tak funkcjonuja w Urodzie, zwlaszcza w jej wieloglosowej pierw-
szej czesci, wszystkie uniezwyklone formy wypowiedzi; zadna nie
stanowi neutralnego tta dla form ekscentrycznie odmiennych. Me-
dyczna definicja mézgu, pogawedka przy plocie i schemat powie-
$ci romansowej s3 tu w réwnej mierze ,niestosowne’, do niczego
nie pasuja i celowo uwieraja swoja sztucznoscia; autor zdaje sie
nie identyfikowac z zadna z tych form, a swdj stosunek do jezyka
ujawnia przez krytyczne, zdystansowane, prze§miewcze odniesienie
do mowy.

Kwestie wykorzystania konwencjonalnych form méwienia w pro-
zie Buczkowskiego oméwit rowniez Zygmunt Trziszka. W swojej
analizie zwraca uwage na przedstawiang przez pisarza aure roz-
mowy*’, ekspresje moéwienia czy nadawczo-odbiorcza strukture
wypowiedzi*' (ktérej problemy, jak mozna sadzi¢, wykraczaja poza
oczywiste wskazanie jej podmiotu i adresata). Zdaniem Trziszki
(trudno powiedzie¢, czy to jego interpretacja tej twdrczosci czy
moze odtworzenie deklaracji pisarza, z ktérym przeprowadzit kilka
obszernych wywiadow), ,Buczkowski wyréznia mowe przymilng,
odstreczajaca, ironiczng, sarkastyczng, pozyskujaca — «maslane
gadanie»”? Trziszka przywoluje rowniez inng istotna dla okres$lenia

37 Tamze, s. 41

38 Tamze.

39 Tamze, s. 42-43.

20 7. Trziszka Leopold Buczkowski, P1w, Warszawa 1987, s. 84.
4 Tamze, S. 112.

42 Tamze, s. 86.
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sensu tej prozy mysl Buczkowskiego: ,,poprzez intonacje cztowiek
«mOwi» o sobie, o swoim charakterze wiecej, niz te jego stowa
chcialyby znaczy¢. One nie méwia tego, co powinny, lecz prawda
niejako sama stara sie w nich ujawni¢”*%.

Co na przyktad moze ujawni¢ kurtuazyjna konwersacja otwie-
rajaca tekstowa ,akcje” Urody?

Skorom sie tylko dowiedziatl o przybyciu pani, pospieszylem natych-
miast ztozy¢ moje uszanowanie.

Bardzo to grzecznie ze strony pana, za co dziekuje. Ktéz panu powie-
dzial, Ze tu jestem?

Kto$ wierny pani, ktéregom spotkal na zakrecie ulicy. Czy mozna sie

spodziewad, ze pani z nami przez jakis czas zabawi? (s. 5)

Rozmowa (zaczerpnieta prawdopodobnie z x1x-wiecznych rozmo-
wek polsko-francuskich) widziana jako odrebna wypowiedz, wyraza
powage, grzeczno$¢ i wzajemny szacunek tych, ktérzy w niej uczest-
nicza. Co innego znaczylyby w hipotetycznej lekturze x1x-wieczne-
go odbiorcy, co innego znacza wspolczesnie, przez swojg wyrazna
przestarzalos$¢. Czynnikiem archaicznosci sa tu formy gramatyczne
(»skorom’, , ktéregom”) czy frazeologiczne (np. ,ztozy¢ uszanowanie’,
cho¢ dla Buczkowskiego, urodzonego w roku 1905, fraza nie musiata
brzmie¢ przestarzale). Ale nie tylko one przywodza na mysl miniona
epoke, traci tu myszka réwniez typ gorliwej atencji, jaka mezczyzna
darzy kobiete — czy: jaka powinien ja darzy¢ (trudno rozstrzygaé, na
ile jest to wyraz jego szczerych uczu¢, na ile kurtuazyjna konwencja
wpisana w jezykowa etykiete). Niemniej frazy ,skorom sie tylko
dowiedzial” i ,pospieszylem natychmiast ztozy¢ moje uszanowanie”
na pewno z dzisiejszej perspektywy, a zapewne réwniez w roku 1970,
kiedy wyszta Uroda na czasie, moglyby sie wydacd nie tyle uprzejme,
ile nadmierne i przesadne, tracace egzaltacja, ktéra nie przystaje

43 Tamze.
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do komunikatu nastawionego na okazanie pokornej atencji drugiej
osobie. We wspolczesnej rozmowie moglyby znalez¢ zastosowanie
jako elementy wypowiedzi zartobliwej**.

Obydwie te kurtuazyjne frazy przez informacje o wzajemnym
nastawieniu rozméwcéw do siebie i do zdarzenia bedacego przed-
miotem ich rozmowy wyrézniaja sie uchwytna modalnoscia, ktéra
wykracza poza literalne znaczenie stowa i gramatyke wypowie-
dzi, odsyta do szerszych, historyczno-kulturowych znaczen, jest
znakiem x1x-wiecznej mentalno$ci. Czynnikiem eksponujacym
modalna specyfike tej wymiany zdan, jej atmosfere i spoteczna
funkcje, jest kontrast form odmiennych. Fragment rozméwek po-
przedza oddzielone od niego wymowne pojedyncze zdanie: ,Nie
jest kiedy drugie jest’, a za nim pojawia sie scena ogledzin domu
i rozmowa z jego mieszkannicami, utrzymana w rejestrze potocznego
jezyka méwionego. Rozmowa miedzy bohaterami, nieuprzedzona
wprowadzeniem narratora, przeistacza sie nagle w potoczny dialog
anonimowych bohateréw, ztozony jakby z réznych kwestii, ktére
spaja nie tyle sytuacja rozmowy, ile temat zdrowia. Niektore kwestie
zjawiaja sie jakby niezaleznie od jej toku.

Moéwia, ze pijawki zdrozaly.

Ja kazalem sobie przywiez¢ ze wsi i mam ich zawsze zapas.

Prosze pana, na wszystko umrze¢ mozna.

Coz zazytas dla pozbycia sie kataru?

Trzymatam sie ciepto, a przede wszystkim nogi, i pitam krople na piersi.

Ona nie moze wcale méwic. To rzecz okropna dla tak dobrej $piewaczki.

Czy znasz co$ nieprzyjemniejszego jak mie¢ katar?
Czego placze to dziecko?

* Cho¢ dla dziewietnastowiecznych stanowily neutralne formuly konwersacji,
sadzac po jezyku twdrczosci tego okresu. W pozytywistycznych powiesciach

zdania tego typu sktadaja sie na dialogi bohateréw niewyrézniajacych sie eks-
centrycznym zachowaniem; nie bywaja tez raczej przedmiotem parodii.
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Ma rzniecie.

Kaszlesz bardzo. Bola ciebie piersi? (s. 8)

Zapewne ten pretekstowy temat zdrowia, bo z pewnoscia nie praw-
do-podobienstwo komunikacyjne, skierowal niespodziewanie tok
wypowiedzi na wycinek z poradnika neurochirurgii czy medycyny
sadowe;j:

Nastepuje $ledzenie samego mdzgu, nie wyjmujac go z czaszki — czy
jest jedrny, czy wypelnia czaszke [...] Sierp blony twardej, processus
falciformis durae matris, odciety od crista galli ossis ethmoidei i od-
suniety ku tylowi na os occipitis. Wszystko zbadane az do centrum
semi avale, uzywajac do tego noza szerokiego i ostrego [...] Badanie
substancji corticalis et medullaris na kolor. Sledzenie wielkiego mézgo-
wego spojenia, corpus callosum, czy jest zupelnie biale, czy nie znajduja
sie na nim czerwone kropleki, czy nie daje sie w nim czu¢ pluskanie.
Czy nie uszkodzone septum pellucidum. Plexus chorideus wyjmuje
sie za pomoca palca i trzonka noza i uwaza sie, czy nie znajduja sie tu
hedatyny i piasek. (s. 9)

Jedynym uzasadnieniem tego nietypowego zestawienia poto-
cznej, rodzinnej rozmowy o niczym, XIX-wiecznej konwersacji
i wyspecjalizowanej medycznej instrukcji jest temat zdrowia, ktory
mogt je potaczy¢ w catos¢ na prawach artystycznej logiki absurdu.
Celem tego zestawienia jest skompromitowanie i uprzedmiotowie-
nie sfowa®’, znoszenie jego informacyjnej wartos$ci, wiarygodnosci
jego przekazu, jego sprawczosci lub urody (w zaleznosci od tego,
jaka funkcje pierwotnie pelni). Fragmenty, ktére sprawiaja wrazenie
zachowanych w calo$ci, wprost przeniesionych w ramy osobliwej

* B. Owczarek O kilku ideach waznych dla rozumienia prozy Leopolda Buczkow-
skiego, ,Pamietnik Literacki” 2014 nr 3, s. 137. Na uprzedmiotowienie wypo-
wiedzi zwrdcit wczesniej uwage Ryszard Nycz w tekscie Teufelsdrockh redivus
albo o pewnym dialogu tekstowym, w: tegoz Sylwy wspéitczesne.
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narracji, nienaruszonych poetycka ingerencja, zostaja w réwnej mie-
rze o$mieszone jak fragmenty, ktére pisarz groteskowo znieksztalcit.
Nadrzedny podmiot tego utworu modyfikuje ich znaczenie niekiedy
przez sam kontrast zestawienia z formag jaskrawo odmienng, a wiec
wplywa na nie niejako z zewnatrz. Wedle stéw Buczkowskiego
»ksztalt i symbolika obrazu rodzi sie [tu] «pomiedzy» jego sktadni-

746, a wiec poza sensem odrebnej wypowiedzi, miedzy jedna

kami
forma tekstowa a drugg, miedzy jej znaczeniem literalnym a kono-
towanym, miedzy wypowiedzig a jej wyobrazong forma zrédiowa.

Fragment o rozkrawaniu mézgu oczywiscie uchyla fabularna
zasadnos¢ czy autentyzm sceny kurtuazyjnej rozmowy, znaczenia
komplikuja sie, a wiec nabierajg artystycznych waloréw, przez skon-
trastowanie dwéch modalnosci: zarliwej grzecznos$ci rozméwcéw
z obojetnym chlodem neutralnej instrukcji. Z kolei swobodna roz-
mowa w kregu rodzinnym, ktéra znalazta sie miedzy jedna a druga
formga, rozsadza powage ich obydwu. Z jednej strony czyni fragment
staro§wieckich rozmoéwek obiektem parodii, demaskujac fasadowy
charakter konwencjonalnego méwienia. Z drugiej wy§miewa herme-
tyczng mowe podrecznika medycznego, cho¢ réwnie dobrze mozna
uznad, ze to podrecznik medyczny wyjaskrawia przywary rozméwcow,
toczacych malo konkretng i niezdyscyplinowana rozmowe w po-
réwnaniu do tre$ciwego opisu budowy mézgu. Zadna wypowiedz
nie jest w Urodzie nadrzedna wzgledem innej, kazda spelnia te sama
funkcje wyostrzania wtasciwosci sasiadujacej z nia mowy.

Kryptocytaty, subkody, zrodta
Z czego konkretnie sklada sie Uroda na czasie? Zré6dtowym kon-

tekstem bibliograficznym sa w utworze Buczkowskiego zasadniczo

% Cyt. za: H. Kirchner Leopold Buczkowski, albo uroda na czasie, s. 101.
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dwie pozycje, wskazane przez badaczy tej twdrczosci*”: rozmdéwki
polsko-francuskie Eugenii de Rochetin Bocquel z 1850 roku i ekspe-
rymentalny utwor literacki Thomasa Carlyle’a Sartor Resartus z 1834
roku (wedle Zygmunta Trziszki, Buczkowski traktuje ten utwor
jak stownik, z ktérego wybiera pojedyncze wyrazy, sformulowania
i zwroty, swobodnie je parafrazuje i uzupetnia wlasnym materialem
stownym*®). Cytatowy charakter tych wypowiedzi zostal w Uro-
dzie zatarty, notabene Buczkowski ani razu (bodaj w zadnej swojej
ksigzce) nie wskazal zZrédla przytaczanego czy parafrazowanego
fragmentu. Cytaty mozna jednak dostrzec, zwlaszcza fragmenty
rozméwek polsko-francuskich wyodrebniaja sie¢ wyraznie na tle
bardziej wspotczesnych wypowiedzi Urody. Zestandaryzowane roz-
mowy rodem z mieszczanskiej x1x-wiecznej Francji, ceremonialne,
pelne wyszukanych kurtuazji, sa jak stowne eksponaty muzealne®’.

Poza cytatami, ktére mimo braku odestan mozna jednak wska-
za¢, jezykowy budulec Urody tworza réwniez swoiste dla prozy
Buczkowskiego kryptocytaty, zdefiniowane przez Ryszarda Nycza
w analizie tej twérczosci. Kryptocytat to forma posrednia ,,miedzy
cytatem oznaczonym (jednostka obcego idiolektu) a klisza (obie-
gowa jednostka socjolektu). Wprowadzony [...] do tekstu nowego,
czyni z niego zaré6wno wypowiedz metajezykows, jak jawnie in-
tertekstualng, a przy tym permanentnie dwuznaczna: gra miedzy
dostownoscia a symboliczno$cia; miedzy tym, co jednostkowe,
subiektywne i oryginalne a tym, co anonimowe, obiektywne i kon-

*7 R. Nycz Tekstowy swiat; T. Blazejewski Przemoc swiata. Pisarstwo Leopolda
Buczkowskiego, Wydawnictwo UL, £.6dzZ 1991; B. Owczarek O kilku ideach...;
A. Karpowicz Kolaz. Awangardowy gest kreacji, Wydawnictwa uw, Warszawa
2007; M. Szybist Ksigzki jakich mafto, ,,Zycie Literackie” 1971 nr 12.

8 Z. Trziszka Leopold Buczkowski, s. 177. Szczegoétowa poréwnawcza analize
fragmentéw Sartora i fragmentéw twoérczosci Buczkowskiego przeprowadzit
Tadeusz Blazejewski, w: tegoz Przemoc swiata.

* Zob. A. Karpowicz Kolaz. Awangardowy gest kreacji.
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wencjonalne; miedzy natura a kulturg; sztuka a rzeczywistoscia™°.
Wypowiedzi wykorzystywane w prozie Buczkowskiego, jak mozna
napisa¢ za Ryszardem Nyczem, s3 wiarygodne i znaczace jako ak-
tualizacje odpowiednich podsystemoéw jezykowych (struktur sty-
listycznych i gatunkowych, subkodéw)®!, stanowiag wypowiedzi
niezwiazane bezposrednio z konkretnym zZrédlem, lecz mocno
skonwencjonalizowane, zastygle w formach gatunkowych, zdeter-
minowane retorycznie i stylistycznie, powiazane z hipotetycznymi
i rozpoznawalnymi, lecz niekonkretnymi sytuacjami wypowiada-
nia, wziete ze wspdélnotowego, powszechnego zasobu ,gatunkéow
mowy”. Ryszard Nycz w opisie prozy Buczkowskiego okreslit tego
typu formy jezykowe jako wypowiedzi typu figuralnego®?, domaga-
jace sie lektury symbolicznej czy alegorycznej, wykraczajacej poza
konkretno$c¢ sensu®?, subkody zwigzane z takimi funkcjami mowy
jak przyktadowos$¢ gramatyczna, konwersacyjnosé, retorycznosé,
,2romansowos$¢’, malarskos¢, teatralnoscé®*.

Modalnosé

Autor stale komplikuje przekaz form tekstowych, taczac kilka tech-
nik ich przedstawienia, kilka sytuacji komunikacyjnych, ktére impli-
kuja innego rodzaju kontakt nadawcy i odbiorcy, inny ich stosunek
do poruszanych spraw, inny cel i charakter rozmowy. W cytowanym
nizej przykladzie réznorodnos¢ wypowiedzi wynika nie tyle (cho¢
réowniez) ze zlaczenia form jezykowych, ile ze zmiany perspektywy
mowiacego podmiotu.

R. Nycz Tekstowy swiat, s. 280.
Tamze, s. 273.

Tamze, s. 261.

Tamze, s. 262.

Tamze.
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Pokaze pani mdj zapas nasion. Te gruszki sa kamieniste. A gdyby mieso
gruszki nie bylo przykryte skdrka, toby sie zawalato od kurzu, zeschto
od stonca i zgnilo od wody deszczowej. Wiec czy czlowiek zjadajac
gruszke wyrzadza jej szkode? Wcale nie. Tylko pamietac trzeba, zeby
ziarenka do ziemi wlozy¢, niczego wiecej od nas nie wymaga. Tymcza-
sem zrobimy sobie gruszke z gliny. Niech kazdy opisze gruszke, jaka
widzial. Chodzi mianowicie o to, zeby kazdy czlowiek miat jasne pojecie

o swojej odpowiedzialnosci i aby byl wolny od opisu innych. (s. 40)

Fragment otwiera rozmowa wokoét spraw ogrodniczych, zwigzanych
z sadzeniem gruszy. Dalej typ sytuacji komunikacyjnej tez przez
chwile staje sie czytelny; autor wykorzystuje technike tematycznego
zespolenia odrebnych wypowiedzi i, wyzyskujac motyw gruszki,
wprowadza forme dzieciecej rozmowy (,Niech kazdy opisze gruszke,
jaka widzial’, zreszta poprzednie zdanie: ,Tymczasem zrobimy sobie
gruszke z gliny’, wprowadzajace odcien prostodusznej familiarnosci,
brzmi jak wziete ze szkolnego kétka plastycznego). Gtéwna seman-
tyczna bohaterka tego fragmentu, gruszka, pokazana jest z kilku
stron, w kilku aspektach, w kilku sytuacjach méwienia, co przywodzi
na mysl symultaniczno$¢ opisu wielu sytuacji komunikacyjnych na-
fozonych na siebie w jednym fragmencie. Widzimy tu gruszke jako
owoc i jako plastyczny obiekt przedstawienia, zarazem prawdziwa
i sztuczna, jeszcze niezasadzona, a juz przejrzala i zgnita, opisana
ze wzgledu na swoje zwyczajne, praktyczne cele uzycia, przez wy-
tyczne dotyczace jej uprawy, i poetycko, surrealistycznie (gruszka
miesna i kamienista). W ostatnim zdaniu odzywa sie milczacy na
og6t nadrzedny podmiot Urody i formutuje wieloznaczna przestro-
ge; zwlaszcza ten jej fragment: ,chodzi o to, aby kazdy czlowiek byt
wolny od opisu innych’, mozna rozumie¢ rozmaicie — jako uwol-
nienie od stereotypowego spojrzenia, od schematycznego uzycia
form jezykowych, od potrzeby opisywania ludzi i od opinii innych
na swdj temat. Préba opisu gruszki na rozmaite, wykorzystane
naraz sposoby, w réznych formach wypowiedzi, jakie moga sie tu
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nasuna¢, przywodzi na mysl intencje (auto)ironicznego obnazenia
bezradnosci pisarza, ktéry w wieloperspektywicznym opisie pré-
buje — z ostentacyjnie demonstrowang daremnos$cia — wyczerpaé
wszystkie cechy jednego przedmiotu czy zjawiska. Jest to jakby za-
mierzony efekt kompulsywno$ci opisywania, udaremniajacy iluzje
autentyzmu, do jakiej przyzwyczaili nas realisci.

Niektére wykorzystywane w Urodzie wypowiedzi, cho¢ zblizaja
sie do efektu autentycznos$ci mowienia (przez to, ze aktualizuja
rozpoznawalna forme wypowiedzi), jednocze$nie oddalaja sie od
czytelnosci, klarownosci znaczenia.

Chilus, ktéry bawit sie na ulicy, zobaczyt matke, podbiegt do niej i za-
wotal. Mamusiu, ja takze co$ poniose!, zabral od niej kosz i zanidst
go do domu w swych drobnych raczkach. Zotadz spadta z debu, badZ
ostrozny, siedz cicho. Idzmy sie bawi¢, pedz ko-ni-ku. Chlop wie-zie
des-ki do mia-sta, w lu-tym jest zi-ma. Dziadek siedzi, tu sa sledzie,
t6dz ptynie po wodzie, dzieci karmia tabedzie, dzierr dobry, dziad dzie-
kuje za grosz, kamien zmiazdzyt robaka, kury choruja na pype¢, lampa

juz gasnie, ktos przyszed!, gietkie kije mozna gia¢, dton, bron. (s. 84)

Przedstawiony tu fragment to kolejny przyklad taczenia kilku od-
miennych sytuacji nadawczo-odbiorczych zwigzanych z dzieciecym
do$wiadczeniem jezykowym. Pierwsze trzy zdania to urywek prozy
narracyjnej, z auktorialna prezentacja zdarzen, opisem i dialogiem.
Sformutowanie , drobne raczki” we fragmencie ,,zaniost go do domu
w swych drobnych raczkach” nasyca tekst pewna czutostkowy, baj-
kowa naiwno$cia, szczegdlnie obca tej szyderczej calosci, jaka jest
Uroda na czasie. Przedstawione tu dziecko jest na poczatku boha-
terem wypowiedzi, nastepnie jej odbiorcg (w upomnieniach swojej
matki: ,badz ostrozny, siedz cicho”), a na koncu staje si¢ nadawca;
podzial stéw na sylaby (pedz ko-ni-ku. Chlop wie-zie des-ki do
mia-sta, w lu-tym jest zi-ma) oddaje powolnos$¢ sylabizowania nie-
wprawnego dzieciecego czytania. Idac tropem takiej lektury, dalszy
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przebieg cytowanej mowy mozna odczytac jako urywki ze szkolnej

czytanki (juz nie odczytywanej przez dziecko, ale przytaczanej

przez inny podmiot); pozwala na to logika zarysowanej wcze$niej

akcji (szczatkowej, ale widocznej) i charakterystyczna, uproszczona

skladnia, a takze prostota i typowos$c¢ opisanych w nich zjawisk. O ile

jednak poczatkowe zdania (,,Dziadek siedzi, tu s §ledzie, t6dz ptynie

po wodzie, dzieci karmia fabedzie”) wygladaja na przyklady z roz-
dzialu Gloska DZ w czytance, o tyle dalsze zdanie byloby juz przykta-
dem dziwacznym i malo prawdopodobnym w tego rodzaju formie

(»Dziad dziekuje za grosz”), a nastepne dwa, jako nazbyt drastyczne

jak na wrazliwos¢ dziecka, w ogéle nie mieszcza sie¢ w czytankowej

konwencji przedstawienia §wiata, w jego normatywnej, harmonijnej

wizji (,kamien zmiazdzyl robaka, kury choruja na pypec¢”); stanowia
raczej groteskowe wykrzywienie podobnych opiséw (co by skadinad

oznaczalo, ze po raz kolejny zmienit sie podmiot tej wielorodnej

wypowiedzi). Abstrahujac od znaczen wyniktych z prawdopodobne;j

sytuacji komunikacyjnej, uzasadniajacej umieszczenie podobnych

zdan w tej niby-narracji, ustawione w szeregu frazy pod wzgledem

semantyki nie wiaza sie w zadna catos¢, cigg zdan przywodzi na

mys$l obraz zupetnie absurdalny: ,dzielt dobry, dziad dziekuje za

grosz, kamien zmiazdzyt robaka, kury choruja na pype¢, lampa

juz gasnie”. Czynnikiem odsuwajacym na dalszy plan informacyjna,
perswazyjna, komunikacyjna wartosc¢ tych stéw i wydobywajacym

ich warto$¢ artystyczng, jest instrumentacja gloskowa (,,gietkie kije

mozna gia¢, dton, bron”).

Modalne znaczenia wypowiedzi zebranych w Urodzie warto
réowniez okresli¢, odnoszac je do bliskich tej problematyce zagadnien
zwigzanych z pragmatyka wypowiedzi i pojeciem ramy modalnej,
a takze rozwazajac role znaczen implikowanych przez ustabilizo-
wane w jezyku formy méwienia. Wedle definicji Aleksandry Oko-
pien-Stawinskiej ,znaczenie pragmatyczne polega na relacji miedzy
znakiem a poslugujacymi sie nim w akcie komunikacji nadawca
i odbiorcg; zas§ w ujeciu $cislejszym: na relacji miedzy znakiem
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a nadawca, ktory postuguje sie tym znakiem w akcie komunikacji
z odbiorcg”®, a semantycznym wykladnikiem znaczenia pragma-
tycznego jest rama modalna, ogarniajaca dana sekwencje znakow®®.
Jej konstytutywnym sktadnikiem jest w $wietle tych zatozen wyra-
zenie ,méwie’, wokot ktérego tworzy sie uktad pragmatycznych
relacji wypowiedzi. Owo ,,méwie” oznacza wybrana forme jezy-
kowego komunikowania, gatunkowa konwencje komunikacyjna,
srodki i okolicznosci przekazu, stosunek méwiacego do wlasnych
wypowiedzi oraz jej konwencji, i do tego, o czym moéwi, stosunek
do odbiorcy, motywacje i zamiar komunikacyjny®’.

Podstawowym schematem ramy modalnej jest ,ja — méwie — to —
tobie”, gdzie ,ja” oznacza nadawce, ,ty” odbiorce, ,to” wypowiedz,
a ,mowie” jest znakiem komunikacyjnej aktywnos$ci nadawcy®®.
Trudno te role okresli¢c w odniesieniu do Urody. ,,Ja” jest na og6t
niezdefiniowane ani na poziomie prymarnie wykorzystanej wypo-
wiedzi, ani w warstwie wypowiedzi nadrzednego podmiotu calego
utworu. Tozsamos$ci nadawcy nie rozstrzyga, a wrecz bardziej ja
komplikuje, wtérny kontekst literacki. Wypowiedzi wykorzystane
jako material jezykowy Urody nie staja sie mowa narratora, zwlasz-
cza ze jego glos zacicha i jesli méwic tu o nadawcy, nalezatoby
wskaza¢ na podmiot utworu organizujacy wypowiedz. Ow podmiot
nie wypowiada sie oczywiscie we wlasnym imieniu, jego ,byt im-
plikowany jest przez informacje metajezykowa o pelnej strukturze
tekstu”®, by przywota¢ sformutowana przez Okopien-Stawinska
definicje tego rodzaju instancji nadawczej. Skoro funkcje podmiotu
w utworze Buczkowskiego niekoniecznie definiuje pojecie nadawcy,
rowniez centralne w ramie modalnej ,méwie” ulega tu rozmyciu.

5 A. Okopien-Stawinska Semantyka wypowiedzi poetyckiej. (Preliminaria), Uni-
versitas, Krakéw 1998, s. 40.

Tamze, s. 4.2.

Tamze, s. 43.

Tamze, s. 4.2.

Tamze, s. 110.
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Przedmiot wypowiedzi tez jest skomplikowany, biorac pod uwage
marginalna wartos¢ wypelniajacych dialogi konkretéw, ktore spra-
wiajg wrazenie przypadkowych i nieistotnych w przebiegu roz-
mowy, a temat, forma i kontekst wypowiedzi co chwile sie zmieniaja.
I wreszcie ,ty” to zarazem nieznany blizej odbiorca pierwotnego
komunikatu, jak i zdezorientowany czytelnik.

Jak wskazuje Aleksandra Okopien-Stawinska ,proces rozpozna-
wania znaczenia pragmatycznego nie konczy sie [...] nigdy na tym,
co zostalo powiedziane, a musi ogarna¢ znaczenia implikowane
przez sam sposob i sytuacje moéwienia” Owe znaczenia impliko-
wane nadbudowuja si¢ nad informacja stematyzowana®’, ktéra obej-
muje podstawowe, eksplicytne znaczenia stéw i zdan, wynikajace
ze znaczen bezposrednio sformutowanych. Informacja stematyzo-
wana przedstawia wizerunki podmiotéw, pochodzi z wypowiedzi
narratora i bohateréw, natomiast informacja implikowana kryje
sie¢ w mowie postaci, jest zaszyfrowana w budowie wypowiedzi.
Dotyczy zaréwno niewyrazonych wprost informacji o méwiacym,
ktore identyfikuja jego status, jak i norm umozliwiajacych wytwo-
rzenie znaczen®, nadrzednych porzadkdéw, do ktérych przynalezy
wypowied?z.

Kazde uzycie jezyka — pisze Okopien-Stawinska — odpowiada jakiemu$
spolecznemu doswiadczeniu. Tym samym implikowana informacja
o sposobach uzywania jezyka w danym tekscie §wiadczy o jego nadawcy
jako realizatorze pewnej praktyki spotecznej. Praktyka owa obejmuje
rozmaite zachowania jezykowe, ktére pozwalaja zidentyfikowac status
mowiacego nie tyle w terminach $cisle socjologicznych, wskazujacych
na jego przynaleznos¢ srodowiskowa, zawodowa, klasowa itp., ale
i we wszelkich innych terminach charakteryzujacych rozmaite gru-
py uzytkownikéw mowy, np. w terminach psychologicznych (mowa

80 Tamze, s. 45.
61 Tamze.
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ludzi nerwowych, inteligentnych, rozkojarzonych, apodyktycznych)
czy nawet fizjologicznych (mowa ludzi zmeczonych, jakajacych sie,
pijanych, afatykow itp.)®%.

Semantyczna budowa Urody na czasie jest ztozona o tyle, ze
utwor niewatpliwie dotyczy pragmatyki wypowiedzi, przedstawia
mowe ujawniajaca skonwencjonalizowane zachowania komunika-
cyjne, ale jednocze$nie ma zupelnie inaczej roztozone akcenty niz
rozpatrywany z tej perspektywy semantyczny model wypowiedzi.
Nie spos6b w kontekscie Urody przyjmowa¢, ze nad warstwa pod-
stawowych, eksplicytnie wylozonych informacji stematyzowanych
nadbudowuja sie znaczenia implikowane. Podstawowym Zrédtem
informacji o utworze Buczkowskiego jest sfera znaczen zaszyfro-
wanych, konotowanych, niejawnych, wynikajacych z budowy wy-
powiedzi i ogdlnie zarysowanej sytuacji méwienia. Znaczenia ste-
matyzowane odrywaja tu role pretekstowa i marginalna.

Utwoér Buczkowskiego ujawnia swoje pragmatyczne skompli-
kowanie odniesiony réwniez do problematyki modalnosci w dziele
literackim. Wedle Wlodzimierza Boleckiego w tym artystycznym
kontekscie moze sie ona ujawnic¢ na kilku poziomach; po pierwsze,
na poziomie stylu pisarza (,formy modalne przynosza niestema-
tyzowane informacje o podmiocie méwiacym, pozwalajac litera-
turoznawcy na precyzyjne poslugiwanie sie kategoria «postawy
autora» danej wypowiedzi wobec rzeczywistosci i wobec cudzych

. . ,’63
wypowiedzi

). Po drugie, na poziomie relacji interpersonalnych
w utworze. Kategorie modalne, pisze autor rozprawy, pelnia tu funk-
cje kluczowy, ,poniewaz wszelkie wypowiedzi postaci o postaciach
oraz narratora o postaciach realizowane sa zawsze poprzez wybor

okreslonych modalno$ci™®*. Trzeci obszar badacz okresla, wedle

62 Tamze, S. 105.
63 W. Bolecki Modalnosci modernizmu, s. 182.
6 Tamze, s. 183.
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jego stéw, roboczo (i w cudzystowie) jako ,,modalnosci kultury”
Wiaza sie one z pragmatycznymi, komunikacyjnymi kontekstami
wypowiedzi, ale takze oznaczaja szerzej rozumiany ,zbiér postaw
czy ram mentalnych charakterystyczny dla historycznych faz kul-
tury i ich spolecznych uwarunkowan”®®, warunkujacy istnienie
podstawowych modalnosci jezykowych, takich jak pewnos¢, wola,
konieczno$¢ czy pozwolenie®®. Czwarty obszar to modalnos¢ ca-
tego utworu, przyporzadkowana gtosowi nadrzednego podmiotu
utworu, a pigty — recepcja i zwiazane z nia standardowe formuty
interpretacyjne krytykéw i badaczy.

Problematyka modalnos$ci Urody (i innych péznych utwordéw
Buczkowskiego) w pewnej tylko mierze przystaje do tej typologii
obszaréw dziela literackiego, w ktérym problem ten moze si¢ ujaw-
ni¢. Skoro sfera narracji jest w duzej mierze zredukowana, a utwér
wypelniono materig cudzej mowy, nie ma podstaw do analizy stylu
pisarza pod katem wybijajacej sie w nim modalno$ci; bardziej
owocna bytaby analiza relacji interpersonalnych, cho¢ w zasadzie
nalezaloby je przedefiniowac i wskaza¢ na wpisane w forme wy-
powiedzi schematy zachowan, ktére z interpersonalnoscia, a wiec
relacja dwoéch podmiotowosci, niewiele maja wspélnego.

Gdzie jest podmiot?

Wiekszo$¢ wykorzystanych w Urodzie form gatunkowych — wsréd
nich dominuje definicja, inwentarz, protokét, legenda, ustabilizowa-
na w praktyce jezykowej przedszkolna rozmowa i szkolna czytanka —
daje pewne wyobrazenie o celu ich wyodrebnienia i literackiego
wykorzystania. Wszystkie te formy, co wynika z ich wlasciwosci,
funkcjonuja w praktyce jezykowej jako bezpodmiotowe (okreslenie

65 Tamze, s. 184.
%6 Tamze.
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ich autorstwa nie jest warunkiem informacyjnej skutecznosci ich

przekazu), a poza tym zdolne sg przedstawi¢ mocno zawezony, sche-
matyczny i niepogltebiony obraz rzeczywistosci. Inwentarz, protokot,
definicja opisuja go w sposéb jezykowo przezroczysty, bezosobowy

i hermetyczny, wyspecjalizowany, wysoce skonwencjonalizowany,
informacyjnie skondensowany, w $cisle okreslonym celu dla waskie-
go grona wtajemniczonych odbiorcéw. Druga rodzine wypowiedzi

tworza w Urodzie formy obcojezycznych rozmoéwek, legenda, szkol-
na czytanka i przedszkolna rozmowa. Sa to gatunki z przeciwlegtego

bieguna, cho¢ réwniez przedstawiaja $wiat niepoglebiony i zawezo-
ny, tu uchwycony w sytuacjach zwyczajnych, najbardziej typowych

(w podreczniku i czytance) oraz przewidywalnych (w schematycznej

fabularnie i aksjologicznie legendzie). Wszystkie sa mozliwie najbar-
dziej przystepne, poniewaz ucza od postaw pojmowac §wiat, przede

wszystkim w sposdb jezykowy — przypisuja nazwy przedmiotom,
grupuja sfowa w tematyczne kategorie, pokazuja mechanizmy ich 13-
czenia (gramatycznego, logicznego, tematycznego), a w przypadku

legend (z moratem) narzucaja ocene przedstawionych zjawisk. Wia-
czone do skomplikowanego semantycznie, a wiec nieprzystepnego

utworu literackiego wywoluja, poza znaczeniem kontrastu skrajnie

odmiennych form, réwniez sens dezautomatyzacji postrzegania rze-
czywistosci, w Urodzie nazywanej i porzadkowanej jakby od nowa®’
(niczym $wiat w czytance) — ze skutkiem ostentacyjnie daremnym.
Uroda na czasie pokazuje $wiat rozsypany, a zabieg kumulowania

form kategoryzujacych, porzadkujacych, wyliczajacych elementy
jakiej$ calosci stuzy raczej wskazaniu bezcelowosci tych zabiegéw,
co mozna odczytywac jako niebezposrednia deklaracje wyczerpania

mozliwo$ci opisowych literatury.

7 Zob. A. Karpowicz Kolaz. Awangardowy gest kreacji: ,Narracja przeistacza si¢
w sposOb porzadkowania i rozumienia §wiata. Temu stuza enumeracje, akty
nominacji, nazywania §wiata na nowo [...] Wiele inwentarzy i enumeracji
przypomina hasta stownikowe, generowanie form jezykowych z abstrakcyjnych
zbioréw stéw pustych’] s. 190-191.
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Obydwa wskazane tu porzadki wypowiedzi sa biegunowo od-
mienne, ale zarazem kazda z osobna i razem wziete kontrastuja ze
specyfika standardowo rozumianego jezyka literackiego. Protokoty,
definicje, indeksy, a z drugiej strony czytanki, basnie, rozmoéwki sa
nos$nikami mowy skonwencjonalizowanej, schematycznej, anoni-
mowej — w przeciwienstwie do jezyka wysokoartystycznego, ktéry
z grubsza rzecz ujmujac, stanowi indywidualng, oryginalng, wyra-
zista mowe konkretnego autora. Jak pisat Bachtin, jezyk literacki
najbardziej sprzyja odbiciu podmiotowej indywidualnosci, stylu
wypowiedzi méwcy, poniewaz wyspecjalizowane utwory gatunkéw
artystycznych (i naukowych), zachowujace zewnetrzna wyrazistos¢,
przybieraja jednocze$nie szczegdlny charakter wewnetrzny®®.

Jest on rezultatem przejawiania sie w stylu i §wiatopogladzie, we wszyst-
kich w ogéle intencjach utworu, indywidualnosci méwiacego pod-
miotu — w danym wypadku jego autora. Wtasnie owo pietno indywidu-
alnosci, odci$niete na utworze, decyduje o jego wewnetrznych granicach,
dzieki ktéorym wydziela sie on sposréd innych utworéw zwigzanych

z nim w procesie obcowania jezykowego w danej dziedzinie kultury®.
Zdaniem Bachtina w przypadku literatury

indywidualizacja stylu jest [...] bezposrednim zadaniem wypowiedzi,
stanowi jeden z jej gléwnych celéw. [...] Natomiast najmniej dogodne
warunki stwarzaja te gatunki mowy, ktére wymagaja standardowej for-
my, jak np. wiele odmian dokumentéw urzedowych, rozkazy wojskowe

czy polecenia wydawane w cyklu produkcyjnym?.

Jesli indywidualizacja stylu jest zasadniczym zadaniem i celem
utworu literackiego, cel Urody, jak mozna przypuszczaé, jest od-

¢ M. Bachtin Problem gatunkéw mowy, s. 353.
%0 Tamze, s. 369.
70 Tamze, S. 353.
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wrotny. Autor zdaje si¢ zmierza¢ na poziomie stylu do maksymal-
nej schematyzacji i odpodmiotowienia warstwy jezykowej swego
utworu, dlatego m.in. redukuje narracyjnos¢, ktéra mogtaby by¢
potencjalnie obszarem artykulacji jego stylu, autorskim ,pietnem
indywidualnosci”

Informacje o sposobie artystycznego uksztaltowania wypowie-
dzi, o artystycznej wyrazistosci utworu i pisarskiej oryginalno$ci
autora, przynosza w Urodzie na czasie paradoksalnie formy najbar-
dziej skonwencjonalizowane, pozbawione indywidualnego pietna
podmiotowego z natury rzeczy (ze swej specyfiki), a ponadto, by
tak rzec, odindywidualizowane wtérnie, w wyniku artystycznych
dzialan nadrzednego podmiotu Urody, ktéry zaciera informacje
o sytuacji wypowiadania i postaci méwiacej. W rozprawach litera-
turoznawczych podejmujacych temat spetryfikowanych form wypo-
wiedzi (jak cho¢by w powyzszych fragmentach rozprawy Bachtina)
powraca poglad o ich stylistycznej neutralnosci; w $wietle tych
zalozen owe formy nie maja raczej artystycznego potencjatu. Wedle
Grzegorza Grochowskiego

gatunek — w przeciwienstwie do konkretnej realizacji tekstowej — nie
jest ani znakiem, ani zespotem sadéw, lecz regulatorem uzycia znakéw,
czescia operacyjnej kompetencji komunikacyjnej. Jako zbidr procedur,
utrwalony w zbiorowej pamieci, a uobecniajacy sie jedynie posrednio
poprzez rozproszone utrwalenia, pozbawiony jest substancjalnosci,
gwarantujacej tozsamos¢ znaku. I wreszcie, ze wzgledu na cato$ciowy
charakter i funkcjonalng specjalizacje, nie najlepiej stuzy dokonywa-
niu wyraznych modulacji stylistycznych, reprezentujac indywidualne

wybory w stosunkowo niewielkim zakresie”".
Trudno kwestionowac ogdlna zasadnos$¢ tego stanowiska, cho¢
zarazem mozna przyznac, ze twérczos$¢ Buczkowskiego akurat mu

przeczy. Gatunek jest w Urodzie elementem semantycznie i arty-

"1 Q. Grochowski Pamiec gatunkéw, s. 120.
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stycznie znaczacym, a jego transformacje implikuja, jak mozna
sadzi¢, spory zasob autorskich sadéw o literaturze. Krystalizuja sie
one w relacjach miedzy literacko wyzyskanymi formami gatunko-
wymi, a takze miedzy ich przetworzona w utworze postacia a za-
chowana w czytelniczej ,pamieci gatunkéw” forma inwariantywna.
Konkretne substancjalne wypetnienie formy gatunkowej w Urodzie
na czasie, mimo swojej wyrazistosci (symbolicznej znamiennosci,
mimetycznej akuratnosci, estetycznej wartosci, humorystycznego
zabarwienia), ma role instrumentalng wzgledem samej formy —
znaczacej przez swoje celowo niewlasciwe uzycie, zaré6wno w kon-
tekscie innych form, jak i w skali catego utworu czy w porzadku
tradycji literackiej regulujacej funkcje zastosowania gatunkowych
modeli wypowiedzi.

Podobne do cytowanych wyzej wnioski wynikaja z rozprawy
Witodzimierza Boleckiego o modalnosci:

[...] Nalezac do elementarnych zjawisk systemu jezykowego oraz jed-
nostkowych aktéw mowy, tryby i modalizatory wystepuja w kazdej
konstrukgcji jezykowej, nie przynoszac istotnych informacji o sposobie
artystycznego uksztattowania wypowiedzi. Rozmaite spoteczne uzusy
czy konwencje zachowan jezykowych, rytualy czy etykiety jezykowe

neutralizuja przeciez odmiennosci znaczeniowe, jakie moga by¢ kon
sekwencjami celowego stosowania réoznych sposobéw modalizaciji. [...]
Warunkiem uczynienia modalnosci przedmiotem literaturoznawstwa
(poetyki i historii literatury) jest [...] wskazanie, ze w konkretnych
wypowiedziach rozmaite modalnosci jezykowe sa wynikiem dziatan
artystycznych danego pisarza, ze petnia w poetyce jego utwordéw istotne
funkcje znaczeniowe, czyli ze nie sa tylko przypadkowymi sktadnika-
mi wypowiedzi, wynikajacymi z indywidualnych reakcji podmiotu
lub z systemu danego jezyka narodowego albo z istniejacych w nim

uzuséw czy rytualow”.

72 W. Bolecki Modalnosci modernizmu, s. 181-182.
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Przeczy tej regule twdrczos$¢ Buczkowskiego. Owa modalna war-
to$¢ form gatunkowych w Urodzie wlasnie wynika z istniejacych
w jezyku uzusdéw i rytuatéw. Ale jednak mozna tu wskazacé wiele
artystycznych dzialan, ktére ja wydobywaja i problematyzuja. Jesli,
cytujac ogolna konstatacje badacza, ,literatura [...] potrafi modali-

zowac [...] werbalne przedmioty’® zamieniajac je w teksty””*

, pod-
miot Urody nie tyle je w teksty zamienia, ile nadaje im modalno$¢
niejako z zewnatrz, przez kontrastowe zestawienie z odmiennymi
formami. Bezosobowy wykaz przedmiotéw nabiera w ich otoczeniu
i w kontekscie catego utworu modalnej wyrazistosci jako ironicznie
wykorzystany ekwiwalent opisu, wymowny znak krytycznego na-
stawienia autora do pisarstwa realistycznego. Tych intencji mozna

sie domysli¢, §ledzac autotematyczne deklaracje autora:

Wprowadzam czytelnika od razu w istote rzeczy. Jedna z postaci od
razu méwi — bo czyz musimy moéwié, ze kto$ przyszedt? Wiadomo, ze
cztowiek chodzi, wiadomo, ze czlowiek siada, wiadomo, ze czlowiek
porusza reka, wiadomo, ze czlowiek marszczy czolo... Lecz chodzi
przede wszystkim o to, co on zasygnalizuje, jakie wyda z siebie hasto,
co zdefiniuje. Ale dla nas, swiadomych swego celu pisarzy, zeby$my
opisywali, Ze on wyszedl, drzwi zaskrzypialy? Obowiazuje nas skrét,
synteza, a zarazem widzenie wielowarstwowe, wieloptaszczyznowe.

[...] Pisarze dziewietnastowieczni tego nie rozumieli. Ja strasznie lubie

73 W literaturze granica pomiedzy dzietem a przedmiotem jest bardziej proble-

matyczna [niz w sztukach wizualnych — przyp. MB]. Do utwordw, dziel, tekstow
zaliczytbym te wszystkie wypowiedzi, ktére maja rozpoznawalne, cho¢ nie
zawsze oczywiste, modalnosci. Do przedmiotéw — takie sekwencje informacji
(ale nie teksty jako wypowiedzi), ktére sa pozbawione modalnosci, a zatem
personalnos$ci. Rozklad jazdy pociagdéw, instrukcja obstugi zelazka, informa-
cja o sktadzie musztardy na stoiku etc. maja swoje funkcje pragmatyczne, nie
maja jednak zadnych modalno$ci, albowiem nie mozemy im przypisa¢ zaimka
osobowego w jakiej$ ramie modalnej” Tamze, s. 191.
’* Tamze.
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zerka¢ do starych powiesci, bawie sie pierwszorzednie, oni opisuja
wszystko! Ale za nami wlecze sie czytelnik, bo wyszed! ze starej, dzie-
wietnastowiecznej szkoly, lubi wlasnie co$ takiego jak rozwleklosc

i opisywactwo, lubi by¢ uspokajanym”.

W jednym z wywiaddw rzek zatytulowanym Proza zywa pisarz tak

sie

zzymal na realizm:

Gdy oddajemy jakie$ zjawisko w skali jeden do jednego, to nie jest
twdrczos¢. Powies¢ typu mieszczanskiego, to wszystko, co uwazalismy
za kulture to... to klecenie andronéw; jak kto kogo kochatl: wchodzit
i moéwit — dobry wieczoér... zdejmowal kapelusz. Te wszystkie czyn-
nosci, ktére sa znane bez czytania, te automatyzmy ludzkie, po co to

opisywac?’®.

Biorac pod uwage ten czytelny, wylozony wprost stosunek au-

tora do tego typu pisarstwa, zastanawiajacy jest powdd, dla ktérego

jedyna opublikowana analiza Urody na czasie ocenia ja ze wzgledu

na warto$ci normy powie$ciowej. Na marginesie warto dodac, ze —

zdumiewajaca sprawa — utwor ten, potraktowany jako samodzielny
tekst, nie byt przedmiotem zadnego obszerniejszego opisu. Drobne

uwagi na jego temat pojawiaja sie w rozprawach obejmujacych caty

dorobek pisarza; zazwyczaj w telegraficznym opisie Urody powraca

utarta formuta, ze jest to zabawny eksperyment oparty na formie
rozméwek polsko-francuskich. A to przeciez jedna z wielu form

75

76
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Jest to powszechnie dostepna nieautoryzowana wersja wywiadu Jerzego Pluty,
spisana bezposrednio z nagrania. Obok niej opublikowano wersje zatwier-
dzong przez autora. Co ciekawe i zastanawiajace, nie ma w niej cytowanego
wyzej fragmentu, dlatego tez podaje wersje zachowujaca dynamike wypowiedzi
moéwionej. Rozmowa z Leopoldem Buczkowskim w: ...zimg bywa sie pisarzem...
O Leopoldzie Buczkowskim, red. S. Buryta, A. Karpowicz, R. Sioma, Universitas,
Krakéw 2008, s. 181.

L. Buczkowski Proza zZywa, Pomorze, Bydgoszcz 1986, s. 54.



jezykowych wykorzystanych w tym utworze, wcale niewybijajaca
sie ponad inne. Skadinad mozna przyjaé, ze Urodzie daleko do
niefrasobliwej zabawy, cho¢ sam autor o swoim utworze moéwit tak:
»Uroda na czasie jest bardzo milym dowcipem. Znalaztem cudowna
konwencje i czujnie ja przeprowadzitem”””.

Wracajac do tej jedynej interpretacji Urody, autorstwa Marii
Indyk”® — autorka zdaje si¢ usprawiedliwia¢ utwor z niespelnienia
wymogdéw powiesci, a nadzieje na calosciowy oglad swiata (ktory,
wprawdzie rozbity na kawalki, powinien zdaniem badaczki objawi¢
swdj panoramiczny rozmach) i rozeznanie w perypetiach bohaterow
(ktére, cho¢ szczatkowe i pogmatwane, ostatecznie nalezy, w jej
ujeciu, ztozy¢ w linearna opowies¢) — poklada w czytelniku. Szczat-
kowe elementy wskazujace na konwencjonalna sytuacje fabularna
stuzg zatem temu, twierdzi autorka, by wzmocni¢ w czytelniku
przekonanie o spdjnej catosci’®, a niezliczone luki w poszarpanym,
niesktadnie przedstawionym obrazie rzeczywistosci, bedace, jak
pisze, skutkiem wszechwladnego panowania elipsy, stanowia za-
chete do rekonstrukcyjnego wysitku odtworzenia cato$ciowego
obrazu $wiata przedstawionego, ktéry wedle badaczki byl zamiarem
pisarza®’.

Jak daleko byto autorowi do myslenia w kategoriach powiesciowej
calosci, §wiadcza nie tylko deklaracje odrzuconego wzorca trady-
cyjnych form epickich, ale réwniez opisane przez Buczkowskiego
w réznych zrédtach wiasne techniki pisarskie. ,Technika, technika? —
pytasz. Sprawa pierwsza, to rozlozenie zjawiska na czynniki pierwsze
i wybér jednego z nich”!; ,,prébuj zmiennej optyki: nigdy en face.

Tamze, s. 238.

M. Indyk Jak jest zbudowana ,Uroda na czasie”.

79 Tamze, s. 185.

Tamze, s. 192. Niemniej Maria Indyk omoéwita rowniez inne istotne dla tego
utworu zagadnienia poza zlozona kwestig jego spdjnosci.

L. Buczkowski Proza zywa, s. 39.
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Znalez¢ musisz swoj kat widzenia, a tajemnicza Muza zjawi si¢”®?,

albowiem ,pisanie en face jest dzisiaj nie do przyjecia”®® — radzit
Zygmuntowi Trziszce w wywiadzie. ,Interesuje mnie §wiat struktur.
I punktualizm, wyodrebnienie dZzwiekéw pojedynczych, technika
brzmien izolowanych, ale tez zestawienie réznych barw”®* — pisat
o muzyce, ktéra tez sie zajmowal, podobnie jak twérczoscia pla-
styczng, ale mozna przyjac¢, ze wskazane tu zalozenia bliskie sa
réowniez jego technice pisarskiej. Jak zauwazyl Stanistaw Baranczak,
Buczkowski ukazywat dany fragment rzeczywistosci ,nie za po-
moca tradycyjnego syntetycznego opisu, ale na spos6b analityczny,
poprzez stworzenie ciggu synekdoch bedacych jak gdyby efektem
skrupulatnego rozbicia owego fragmentu rzeczywisto$ci na szereg
elementow sktadowych”®.

Nadrzedny podmiot Urody nie eksponuje swego glosu w od-
rebnym porzadku wypowiedzi, cho¢ w dalszej czesci utworu, gdy
wieloglos cudzych kwestii stopniowo zacicha, w pierwszoosobowej
narracji wybijaja sie frazy sprawiajace wrazenie autotematycznych.
Mimo to jego dominujacy udziat w rozporzadzaniu materig przed-
stawionego jezyka wida¢ wyraznie w zabiegach faczenia stéw ponad
regutami komunikacji, wedle wtasnych artystycznych zasad, w kon-
trastowych zestawieniach réznych odmian mowy, w transforma-
cjach wypowiedzi. Trudno uchwyci¢ jego autorska podmiotowos¢,
wskazujac jej konkretne wlasciwosci, tatwiej okresli¢, jaka nie jest.

Ryszard Nycz w odniesieniu do prozy Buczkowskiego wskazat
na problem negatywnej identyfikacji ironicznego podmiotu, ktéry
istnieje pod postacia ,nie-ja” przestrzeni mowy*°. Wypowiedz
ironiczna ma, jak pisze badacz, ,niewlasciwe” znaczenie, nie jest

»-wlasna” mowa podmiotu tekstu ironicznego. Sam za§ podmiot

82 Tamze, S. 44.

8 Tampze, s. 52.

8 Tamze, s. 203.

8 S. Baranczak Krwawy karnawat, ,Teksty” 1973 nr 4, s. 60.

86

R. Nycz Tekstowy swiat, s. 276.

128



zostaje w tekscie okreslony negatywnie, jako nieobecny;, i nie jest
zrodlem ani gwarantem sensu®’. Stad figura dezertera, ktéra Ryszard
Nycz zinterpretowal jako odzwierciedlenie tej pisarskiej tozsamo-
$ci. ,Strategia narratora rzadza zasady dziatania dezertera, pisanie
jest przedluzeniem konspiracji; panuja tu te same reguly ucieczek,
mistyfikacji, ustawicznych metamorfoz przedmiotu”®®. Dezerter
sjest tym, kogo nie bylto tam, gdzie by¢ powinien, ani tez tam, gdzie
sie podobno znajdowal [...], a wiec tym, kto istotnie nie ma swego
miejsca ani tozsamosci [...] i kto zatem jest nieuchwytny, zawsze

w «stanie ucieczki»”®

°. ,Strategia autorskiej figury dezertera, przy-

bierajacej kolejne maski, méwigcej zawsze «nie wprost», poprzez
«cudze stowa» [...], konwencje i systemy przekazu, ktére dystansu-
jacym gestem zarazem eksponuje i obnaza, jest nader §wiadomym
zabiegiem Buczkowskiego™°. Nawigzujac do tych stéw i Urody na
czasie, mozna by przyjac, ze drugim poziomem podmiotowej eks-
presji Buczkowskiego, a moze swego rodzaju wlasnej identyfikacji,
jest poza zlozona sfera ironicznego, polemicznego odniesienia do
cudzego stowa réwniez utworzenie postaci dezertera w poszarpanej
fabule drugiej czesci Urody.

O $wiadomej konstrukcji ,,dezerterskiego” podmiotu §wiadczy
pewna deklaracja Buczkowskiego, sformulowana w wywiadzie-eseju
Wszystko jest dialogiem jako porada dla Zygmunta Trziszki, prze-
strzegajaca go przed ,ekshibicjonizmem w prozie”: ,,Ale pamietaj,
autor jako medium. Nie wolno ujawniac sie! Istnie¢, ale nie jawnie.
I nigdy na ptaszczyznie A! Po tym co zaszto w $wiecie, po przejsciu
oreza nocy, nie wolno by¢ prostodusznym opowiadaczem™*. Sam

»oreza nocy’ do$wiadczyl szczegdlnie mocno, juz jako dziewigcio-

Tamze, s. 277.

R. Nycz Oko i dton pisarza, s. 39.

R. Nycz Tekstowy swiat, s. 269.

Tamze, s. 270.

L. Buczkowski Wszystko jest dialogiem, Ludowa Spéldzielnia Wydawnicza,
Warszawa 1984, s. 242.
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letnie dziecko na samym poczatku I wojny $wiatowej, co zawazylo
na jego zyciu i pisarskim doswiadczeniu:

Wybieglismy ze szkoly, rozgladamy sie, gdzie ta wojna, przeciez nie
stychac¢ wystrzatow. Ide jednak do domu i widze juz pierwsza zbrodnie:
pali sie nasz dom, nasza pasieka i kornczy si¢ ten malowniczy $wiat.
Pierwsza noc I wojny swiatowej spedziliSmy w polu. To §wiat stal sie
poszarpany. Od tej nocy spedzonej na polu pod golym niebem za-
czely sie zapisywac strony moich ksiazek. Doznanie zycia bylo odtad
dramatyczne i szalone. I tak juz pogalopowal ze mna $wiat i ten wiek,
poczety prawie z moimi urodzinami. Jest we mnie niepokéj i ja go

musze wyrwac po kawatku dla literatury®?.

Pod koniec zycia Buczkowski opowiadal (w Prozie zywej), ze kata-
strofizm, ktéry mu sie udzielil, fermentowat w nim przez cate zycie.
Tym bardziej estetyzujace zdania i ,zludne sztafaze” bylty dla niego
nie do przyjecia, a jedyne, co okazalo sie artystycznie mozliwe, to,
jak mowil, przenosic sie szybko z zagadnienie na zagadnienie®.
Zrédlem jego literackiej mowy bylo jeszcze jedno jego poczu-
cie dojmujacej utraty. Cale zycie tesknil za wielojezyczna okolica
Podkamienia, potozonego w poblizu Lwowa, w ktérej dorastat jako
dziecko. We wszystkich trzech wywiadach rzekach wciaz powracaja
te same, opowiadane po wielokro¢ tymi samymi stowami, tozsamo-
$ciotwdrcze historie z mtodych lat Buczkowskiego, zwigzane z jego
jezykowymi do$wiadczeniami: pierwsza proba myslenia pod prad,
gdy za namowa babci sprzeciwia sie glupiemu katechecie, pierwsza
sytuacja, w ktorej zdal sobie sprawe z mocy stowa (i od tej chwili
zaczal pisa¢; a byt to obowiazek spisania protokotu z sekcji zwlok)
i pierwsze literackie ol$nienie, kiedy znalazt w ratowanej w czasie
wojny biblioteczce utwér Sartor Resartus. Wiele doswiadczen, ktore

2 L. Buczkowski Proza zywa, s. 236.
%% Tamze, s. 242.
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zawazyly na jego pisarstwie, wywodzi si¢ z mlodzieniczego okresu
zycia w okolicach Podkamienia, w okresie miedzywojennym. Mie-
dzy tymi powracajacymi opowiesciami, utrwalonymi we wlasnym
narracyjnym szablonie, wciaz powracaja strzepy cudzych opowiesci,
przytaczane w dziwnych dialektach galicyjskich mniejszosci etnicz-
nych z samych poczatkéw xx wieku. Chciatoby sie powiedziec:
przytaczane z zadziwiajaca dokladnoscia, ale niewielu moze to
dzisiaj oceni¢... Niemniej brzmia, jakby autor opowiadat sasiadowi
z Nakwaszy o niedawnym pogrzebie czy weselu, cho¢ wiadomo, ze
fragmenty opowiesci, ktore prébuje ocali¢ pod koniec zycia, wy-
brzmialy siedemdziesiat, osiemdziesiat lat wczes$niej.

Poczatkowo materie tej mowy Buczkowski przetwarzat w swoich
ksiazkach, Wertepach czy Czarnym potoku. Celna diagnoze pdzniej-
szych przemian tej prozy postawita Hanna Kirchner.

To, co potem Buczkowski zrobit ze swoim pisarstwem, jest moim
zdaniem spowodowane tym, ze ten $wiezy material «etnograficzny»,
lokalny — wszystko to, co zmystowe, sensualne, dotykalne, co ze soba
zabral na wygnanie — zaczynato mu pomalu wygasa¢, wysychac, juz
przestawalo by¢ na podoredziu®.

Jak pisata w innym tekscie badaczka, ,w miare, jak oddala sie
w czasie empiryczny kontakt Buczkowskiego z rodzima kraina i jej
jezykami, swoja antyliteracko$¢, nieufny, ironiczny i parodyjny sto-
sunek do pisania wyraza on posréd tekstow kultury, zmieniajac
utwory w wielka polemike literacka, nie dyskursywna, eseistyczna,
lecz wynikajaca z dialogu form, z kontrastowych zestawien para-
doksalnych spotkan™?®.

Polemiczne odniesienie Buczkowskiego do réznych odmian
mowy w jego pozniejszych utworach, ktére mozna dzis postrzegaé

% Jaki to genialny facet!, s. 23.
5 H. Kirchner Leopold Buczkowski, albo uroda na czasie, s. 100.
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jako skomplikowana gre modalnosci, wyszukana artystyczna forme,
artykulacje wysublimowanej ironii, jest oczywiscie tym wszystkim,
ale jest tez mowa, ktéra wypelnia pustke:

Jeste$ do jakiego$ stopnia nieszczesliwy, bo nie masz swojej ziemi.
Prawda! Mie¢ swoja ziemie. Te soki czerpac z niej. Tak, tak! Ale nie
masz tej ziemi, wiec moze pozostaje ironia. Moze groteska? W takim

razie posmiej sie troche z tego Swiata [...]%°.

W sytuacji, gdy zaden jezyk nie nadaje si¢ do opisu rzeczywisto-
$ci, jedyna forma ekspresji wlasnych przemyslen jest odniesienie
sie do form odrzuconych. Dlatego swoisto$¢ i oryginalnosc¢ lite-
ratury Buczkowskiego formuje si¢ w prze$miewczych obrazach
cudzej mowy. Wydaje sie przy tym, ze obnazenie widocznych w je-
zyku przywar myslenia jest w jego twérczosci bardziej ztozone niz
w innych, wspoétczesnych Urodzie, polskich tekstach literackich
przyjmujacych podobny cel. Na przyklad jezyk w poezji Nowej
Fali wydaje sie mocniej spolaryzowany; wielu poetéw z tego kregu
ostro oddziela sfere wypowiedzi bliskich swemu do$§wiadczeniu
(potocznych) i obcych mu (publicznych), jednoznacznie w wier-
szach skompromitowanych. Zakres form gatunkowych i rejestrow
stylistycznych jest w twérczosci Buczkowskiego znacznie szerszy,
a ich ocena — bardziej zltozona. Autor zdaje si¢ traktowaé kazdy
przyktad cudzego stowa inaczej; w jego odniesieniu do ponownie
uzytych form wypowiedzi (widocznym w dystansujacych techni-
kach przetworzenia) mozna rozpozna¢ rozbawienie, obojetnos¢,
nieched, irytacje, zazenowanie i inne odcienie dystansu. Przy czym
raczej zadnej z wykorzystanych przez siebie form Buczkowski nie
utozsamia z wlasnym glosem.

Problem skomplikowanego stosunku autora do wyzyskanych
w prozie spetryfikowanych modeli wypowiedzi nie wyczerpuje sie

% L. Buczkowski Proza zywa, s. 53.
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w bogactwie tych form czy jego réznorodnych reakcjach na cudze
stowo. Istotne wydaja sie tez rozmaite sposoby przetworzenia gatun-
koéw, ktore autor odcina od kontekstu, rozmontowuje i dezintegruje,
a elementy odmiennych, obcych sobie form naklada na siebie lub
zespala w abstrakcyjne uktady wypowiedzi, taczone wedle nowych
praw, niezaleznie od regul pragmatyki jezykowej. Same zabiegi
eksponowania i przetwarzania gatunkowych form wypowiedzi sa
istotne o tyle, ze mozna je uznac za widoczne znaki jego ekspresji,
ironicznej modalnosci catego utworu, ktére w sumie stanowia nie-
bezposrednig deklaracje niemoznosci oryginalnego opisu $wiata.
Eksponowany na wiele sposobéw problem niewydolnosci stowa
zostawia czytelnika z poczuciem, Ze §wiata nie da sie przekonujaco
i adekwatnie opisa¢; mozliwy jest tylko oglad czastkowy, fragmenta-
ryczny, wieloperspektywiczny, nieuchronnie schematyczny, a stowo,
zamiast docierac¢ do istoty rzeczy, tylko od niej oddala.

Jest to oczywiscie diagnoza utarta w twoérczosci modernistyczne;.
Dzialania twércze Buczkowskiego zmierzaja jednak w odwrotnym
kierunku wzgledem modernistycznego ideatu pisarskiej oryginalno-
$ci, cho¢ ostatecznie nie spos6b odmoéwic¢ Urodzie i innym péznym
utworom tego autora, opartym na podobnej regule kolazowego
zestawienia ustabilizowanych form wypowiedzi artystycznej i uzyt-
kowej®’, indywidualnej, artystycznej wyrazistosci, ktora wynika
nie tylko z oryginalnego stylu pisarza, lecz takze z wypracowania
alternatywnych — wobec pragmatyki jezykowej i tradycji literackiej —
i swoistych dla niego regutl faczenia sekwencji spetryfikowanych
form wypowiedzi oraz ich przetwarzania.

7 Zob. R. Nycz Tekstowy swiat.
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ROZDZIAL TRZECI

Swiat jako jezyk. Stowo méwione
i groteska lingwistyczna w prozie Doroty Mastowskie;j

Jezyk wczesnych eksperymentalnych powiesci Doroty Mastowskiej,
Wojny polsko-ruskiej pod flaga biato-czerwong i Pawia krélowej’,
sprowokowal sporo opinii krytycznych. Daleki od wzorca wysokoar-
tystycznej mowy, wyswobodzony z rygoréw poprawnosci jezykowej,
stylistycznie i gatunkowo réznorodny, pozornie nieopracowany
i chaotyczny — zostal przez wielu krytykéw i krytyczek potrak-
towany literalnie i serio, jako bezposredni zapis ulicznej mowy,
aprobatywna, prostoduszna i bezrefleksyjna reprezentacja mtodzie-
zowych socjolektédw, a zarazem glos mtodej pisarki, swiadectwo jej
nieudolnosci artystycznej i niemadrej, mtodzieniczej buty, szokujacej
arogancji wobec piekna mowy polskiej>. Recenzenci, ktorzy zgta-

! Lokalizujac cytaty z powiesci D. Mastowskiej, stosuje skroty: 1L — Inni ludzie,
Wydawnictwo Literackie, Krakéw 2018; pw — Paw krélowej, Lampa i Iskra
Boza, Warszawa 2005; W — Wojna polsko-ruska pod flagg biato-czerwong,
Lampa i Iskra Boza, Warszawa 2003. Liczby po skrétach wskazuja na stronice.
Wszystkie podkreslenia w cytatach z tych powiesci — MB.

> R. Koziotek Afirmatywne wymioty, ,FA-art” 2005 nr 1; M. Lawrynowicz, rec.,
,Gazeta Polska” 2005 nr 29; M. Olszewska, rec., ,Gazeta Krakowska” 2006
nr 250; A. GOrski Portret artystki czasu amoku, ,,Zycie Warszawy” 2006 nr 234;
M. Kominek Nike bez retuszu, ,Nasz Dziennik” 2006 nr 236; M. Sawicka Paw
warszawski, ,Wprost” 2005 nr 21.
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szali tego typu uwagi, nie uwzglednili zasadniczej dla tych ksiazek
intencji demaskatorskiej, celowosci podobnej reprezentacji jezyka®.
Inne $wiatlo na te twérczos¢ moze rzucic¢ zatozenie, ze jest to
oparta na mechanizmach groteski i parodii gra z forma skazu
i monologu wypowiedzianego; ze Mastowska pokazuje powiesciowy
obraz cudzego jezyka i $wiatopogladu, jak mozna by powiedziec za
Michailem Bachtinem®. Wiaczone do narracji fragmenty cudzych
wypowiedzi (ktére rownie dobrze daloby sie uznac za stowa sfingo-
wane, wytworzone na wzdr autentycznej mowy) nie sg w tej twor-
czosci pierwotnymi §rodkami przedstawienia, staja sie natomiast
przedmiotem przedstawienia parodystyczno-stylizujacego®. Jest to
obraz jezyka zarazem przedstawiany i przedstawiajacy®.
Mastowska, niczym Puszkin w ujeciu Bachtina, ironicznie po-
lemizuje z cudza mowa, kwestionuje ja, przystuchuje sie jej i przy-

® Wsrdd tekstow krytycznoliterackich pojawily sie réwniez glosy pozytywne.
Marcin Tyminski w ,Dzienniku Baltyckim” chwali Mastowska za ,talent do
przerysowan i groteski’, Henryk Bereza w komentarzu do Nagrody Literackiej
»Nike’, ktéra autorka otrzymala za Pawia krélowej w 2006 r. — za jej zadziwiajaca
wladze nad jezykiem, cechujacym si¢, zdaniem krytyka, absolutnie indywidu-
alnym charakterem. Dobrze wypowiadatl si¢ o pisarce réwniez Marcin Wilk
w recenzji Pawia krolowej pt. Masto, ska, paw, zamieszczonej w ,,Czasie Kul-
tury” (2005 nr 3/4). Ciekawa interpretacje opublikowal Aleksander Wéjtowicz
w ,Akcencie” (Pawi ogon, ,Akcent” 2005 nr 4, s. 173). W swojej recenzji zwraca
tworczosci portret jezyka i kultury, ktéra go stworzyla. Jak pisze, ,Oscylujaca
miedzy pustostowiem a beztadnych stowotokiem narracja eksponuje absurdal-
nosc¢ jezyka, ktory traci transparentny charakter, stajac sie wlasna karykatura”
Przywoluje teze Martina Heideggera o jezyku jako narzedziu, ktéry, dopéki jest
funkcjonalny i poreczny, wydaje sie naturalnie odzwierciedla¢ rzeczywistosc,
jesli ulega dysfunkcji, uwyraznia si¢ jego deformujacy, problematyczny status.
A. Woéjtowicz Pawi ogon, ,Akcent” 2005 nr 4, s. 173.
* M. Bachtin Stowo w powiesci, w: Rosyjska szkota stylistyki, red. M.R. Mayenowa,
Z. Saloni, 1w, Warszawa 1970, s. 480.
> Tamze.
¢ Tamze, s. 4.81.
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glada, wySmiewa ja, czyli wchodzi w stosunki dialogowe z réznymi
formami wypowiedzi’ i ksztaltuje intertekstualna dialogowa prze-
strzenn miedzy nimi. Te utwory to zatem wewnetrznie udialogizo-
wane obrazy wielu cudzych jezykow?®, ktére, co komplikuje status
tej mowy i tej prozy, autorka sama wytwarza i przetwarza — w taki
jednak sposdb, by mimo zabiegéw deformujacych cudza mowe
zachowac efekt jezykowej mimesis. Jak pisze Zofia Mitosek ,tekst
Wojny polsko-ruskiej mowi zapozyczonymi jezykami o zapozyczo-
nych jezykach, ale mimo to sprawia wrazenie, ze méwi o rzeczy-
wistosci, ze odtwarza w sposdb gleboko realistyczny mentalno$c¢
i zachowania polskiego «dresiarza» z czaséw okreslanych jako «ka-
pitalizm, reklama, sp6tka akcyjna»™. Co istotne, ,,osobliwy jezyk tej
powiesci, mieszanie i zageszczanie elementéw socjolektu powoduje,
ze realizm przeradza sie w groteske, a mimesis jezykowa staje sie
mimesis krytyczng”*°.

Negatywne opinie na temat Wojny polsko-ruskiej i Pawia krélo-
wej't wynikaja na ogot z zatozenia, ze jezyk tych powiesci zasadza

7 Tamze, s. 482.

8 Tamze.

® Z. Mitosek Opracowanie do rzeczywistosci (Dorota Mastowska ,Wojna polsko-
-ruska pod flagg biato-czerwong”), w: tejze Poznanie (w) powiesci — od Balzaka
do Mastowskiej, Universitas, Krakow 2003, s. 334.

19 Tamze, s. 338. Mimesis krytyczna wedle Zofii Mitosek wiaze sie z nasladowa-

niem uwzgledniajacym technike cytatu, parodystyczny, ironiczny cudzysiéw,

intensyfikowanie technik przedstawieniowych. Zob. Z. Mitosek Mimesis. Zja-

wisko i problem, PwN, Warszawa 1997.

11 Powies$¢ Inni ludzie z 2018 roku zebrata znacznie lepsze, a przynajmniej bardziej

wywazone recenzje. Nie pojawily sie zasadniczo glosy recenzentéw zszoko-

wanych jezykiem wykorzystujacym pozaliterackie rodzaje wypowiedzi; po-

wszechnie uznano konwencje groteskowego przedstawienia jezyka w tej prozie,

ironiczng $wiadomos¢ autorki. Krytyczne uwagi odnosza si¢ do zagadnien

pozajezykowych, np. dotycza stosunku autorki do opisywanych przez nig z dy-

stansem reprezentantéw réznych klas spotecznych (zob. np. A. Byrska Inni

to nie my, ,Fragile” 2018 nr 3). Recenzenci doceniaja stuch jezykowy autorki

i wykorzystanie konwencji piosenki rapowej/hip-hopowej w konstruowaniu
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sie, by tak powiedzie¢, na regule zgodnosci: stowa z jego literalnym

znaczeniem — po pierwsze, po drugie, wypowiedzi z jej podmiotem,
to za$ oznacza przypisanie bohaterowi czy narratorowi kwestii,
ktora wyglasza, oraz utozsamienie glosu narratora z glosem autorki,
co wiaze sie, po trzecie, z utozsamieniem warto$ci §wiata przedsta-
wionego z jej przekonaniami i upodobaniami. Po czwarte, zalozenie

to opiera sie na deklarowanym przez krytykéw poczuciu, ze forma

jezyka powiesciowego jest zgodna ze sposobem jego tworzenia;

wielu uznato, ze utwory Mastowskiej to brudnopisy odzwiercie-
dlajace roboczy etap pracy nad tekstem.

Zasada dystansu

Tymczasem wspolng wlasciwoscia tych trzech utworéw (analizuje
tu réwniez, poza Wojng i Pawiem, powies$¢ Inni ludzie, lepiej przy-
jeta przez krytyke niz pierwsze dwie powiesci Maslowskiej) jest
nie reguta zgodnosci, przystawalnosci, facznosci wymienionych tu

jezyka powiesci. Zob. P. Czaplinski Nowa ksigzka Doroty Mastowskiej ,Inni
ludzie” Stosunek Polakow do siebie nawzajem i do Polski jest w niej sprawag
niesmaku, ,Gazeta Wyborcza’, 23.04.2018; M. Sowinski rec., serwis Cultu-
re.pl, https://culture.pl/pl/dzielo/dorota-maslowska-inni-ludzie (7.07.2019);
P. Nyga Pat krolowej, serwis Reflektor, http://www.rozswietlamykulture.pl/re-
flektor/2018/07/03/pat-krolowej-recenzja-ksiazki-inni-ludzie-doroty-maslow-
skiej/ (7.07.2019); J. Tracewicz rec., Rozrywka.blog, https://www.spidersweb.
pl/rozrywka/2018/05/09/inni-ludzie-maslowska-recenzja/ (7.07.2019); [brak
autora] ,Inni ludzie” — nowa ksigzka Doroty Mastowskiej, ,Rzeczpospolita’,
7.05.2018; M. Stroinski To sg nasze billboardy, ,Przekrdj’, https://przekroj.pl/
artykuly/recenzje/to-sa-nasze-billboardy (7.07.2019); P. Cybulski rec., serwis
Przy muzyce o ksigzkach, https://przymuzyceoksiazkach.com.pl/2018/05/
dorota-maslowska-inni-ludzie-recenzja/ (7.07.2019); B. Suwinski Prestizowy
instant, serwis Instytutu Ksiazki, https://instytutksiazki.pl/literatura,8,recen-
zje,25,wszystkie,o,inni-ludzie,133.html (7.07.2019); W. Szot, rec., serwis Kurzo-
jady, https://www.kurzojady.pl/1679-dorota-maslowska-inni-ludzie (7.07.2019).
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aspektéw wypowiedzi, ale zasada dystansu, ktéry mozna pojmo-
wac ogdlnie jako ironiczng rezerwe autorki, jej krytyczny stosunek
do $wiadomosci spotecznej i utrwalonych w jezyku spotecznych
praktyk moéwienia'®. Przedstawienie ich w karykaturalnej postaci
ma cel parodystyczny i interwencyjny: stuzy krytycznej analizie
przemian wspoélczesnej mowy, jej schematyzacji i splycenia inte-
lektualnego.

Zasada dystansu dotyczy réwniez oddalania stéw od ich literal-
nych znaczen. Stowa nie tyle wskazuja tu na swoje bezposrednie
desygnaty, ile odsylaja do tresci ukrywanych, wstydliwych, pod-
skérnych, kieruja tez do senséw implikowanych; metonimicznie
przywoluja kontekst obyczajowy czy kulturowy zwigzany zazwyczaj
z kultura popularna. Co wiecej, wypowiedzi w prozie Maslowskiej
odtaczaja sie niejako od sytuacji wypowiadania, a wiec i od swego
podmiotu.

Nie kazda kwestie mozna w tej prozie przypisa¢ konkretnej
postaci, dialogi nierzadko wtapiaja sie w dialogi innych bohateréw
i w narracje; z kolei narrator nawet w toku jednej wypowiedzi wielo-
krotnie zmienia swoja posta¢, przyjmujac rowniez role bohatera czy
tez wielu bohateréw. Z drugiej strony w pojedynczych kwestiach
konkretnych osé6b ciggle pobrzmiewaja glosy innych postaci, nie tyle
dlatego, ze glosy te naktadaja sie na siebie, ile z uwagi na specyficzne
udialogizowanie wypowiedzi; bohaterowie zdaja si¢ stale mowic
do kogos, ze wzgledu na czyjas obecnos¢, rowniez w monologach
wewnetrznych, gdy w obrebie §wiata przedstawionego nie rysuje
sie zadna sytuacja rozmowy. W zaludnionym wieloma osobami
$wiecie przedstawionym tych powiesci to nie bohaterowie zmie-
niaja wyglaszane kwestie, tylko odwrotnie — dluga, wielorodna,
wieloglosowa wypowiedz wciaz jakby zmienia swoich nadawcéw

12 Istote tych zagadnien wskazuje na gruncie teoretycznym i w odniesieniu do
innej twoérczosci niz analizowana w niniejszym rozdziale Michal Glowinski
w ksiazce Intertekstualnosc, groteska, parabola. Szkice ogdlne i interpretacje,
Universitas, Krakow 2000.
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(co oczywiscie jest sprawa inwencji narratora, nadrzednego pod-
miotu tej opowiesci).

Ostatnia sfera dystansu, oddalenia, roztacznosci jest zwiazek
poetyki tych utwordéw z hipotetycznym porzadkiem procesu twér-
czego. Mastowska — wbrew chybionym diagnozom bezposredniego
odwzorowywania ulicznej mowy w narracji — powiedziata w jednym
z wywiaddw, ze praca nad ksigzkami to ,koronkowa robota’; ktéra
polega na starannym modelowaniu zdan i dobieraniu drobnych ele-
mentéw mowy, choc te zabiegi nie sg, jak twierdzita, zauwazalne dla
czytelnika'®. Prezentowanie cudzego jezyka okres$lita mianem aktor-
stwa umystowego'*. O pisaniu Innych ludzi opowiadala z kolei tak:

Wtozylam w nig takie iloci pracy, ze az mi jest siebie zal. Bo na przyktad
kiedy pisalam Pawia krélowej, to nie stronitam tez od betkotu, bzdury;,
kakofonii, a tutaj chciatam, zeby wszystko bylo w punkt. Narzucitam
sobie forme piosenki, chciatam tez, zeby stowa znaczyly kilka rzeczy

naraz i zeby kazde zdanie bylo w jakis swoj sposéb piekne'®.

Potoczna mowa jej powiesci, z pozoru nieczyszczona i niedbala,
to w istocie efekt wtérnego aranzowania niedoskonalosci jezykowej.
»Wtornego” w kilku znaczeniach: wiaze sie ono nie tylko z fingowa-
nym brakiem ingerencji, sztucznie wytwarzanym autentyzmem, ale
tez z problematyka poetyckiej nadbudowy tekstu, ktéra oznacza
tu nakladanie efektow literackich na struktury jezyka méwionego.
Pojecie wtornosci ewokuje rowniez sens powrotu — restytuowania
autentyzmu jezyka za sprawa dokonujacej sie w tych powiesciach

13 M. Zielinska Mrok, duzy mrok, ,Didaskalia” 2006 nr 4, s. 33.

1% Dyskoteka w piekle. Z D. Mastowska rozmawia P. Dunin-Wasowicz, ,Lampa”
2004 N 4.

15 Nakreca sie mrok. Z D. Mastowska rozmawia Z. Krél, ,Dwutygodnik” 2018
nr 5, https://www.dwutygodnik.com/artykul/7779-nakreca-sie-mrok.html
(7.07.2019).
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krytycznej analizy jego nieudolnych przetworzen, bedacych czescia
codziennych praktyk komunikacji.

Wykorzystanie wlasciwosci wypowiedzi nieliterackich w utwo-
rze artystycznym nie jest w tym przypadku forma ich nobilitacji,
wrecz przeciwnie, literacko$¢, oparta na regutach groteski, zmierza
do kompromitujacego mowe przetworzenia, dezawuowania stowa,
celowego ,pogarszania” mowy, obnizania jej poziomu, wyostrzania,
zageszczania i nasilania jej negatywnych jako$ci i zjawisk, mnozenia
kontrastéw, prowokowania brzydotg, a wiec opiera sie na strategii
deformowania jezyka.

Wszystkie te zabiegi stuza przetworzeniu mowy, a wiec realizuja
konwencje groteski lingwistycznej, opartej na dostrzezeniu ,,zrodta
semantyki wypowiedzi w samym jezyku, odkryciu jego automaty-
zmoéw, absurdéw, nielogicznosci”'®. W analizowanych tu utworach
elementy przetwarzanej mowy nie sg ani stuzebne wobec fabuly, ani
ilustracyjne, staja sie tematem samym w sobie. ,,Swiat jawi mi sie
jako jezyk, wiec jezykiem go przetwarzam i dlatego jestem w stanie
pisa¢”’, ,to, co robie najlepiej, to do§¢ wiarygodny zapis polszczyzny
w réznych odmianach i umiejetno$c¢ grania na tym. Niewiele wiecej
potrafie zrobi¢, ale to potrafie zrobi¢ dobrze. To moje narzedzie do
rzeczywistosci”'® — opowiadata w wywiadach Mastowska.

Groteskowosc¢ tej prozy wynika nie tylko z zabiegéw literackich,
ale tez z samych wlasciwo$ci méwienia. Autorka wykorzystuje sfor-
mulowania, ktére moglyby sie wydac¢ karykaturalne nawet bez ar-
tystycznych srodkéw intensyfikacji. Moglyby sie wyda¢, bo istotnie,
cho¢ sa wynikiem deformujacej kreacji, fatwo je sobie wyobrazi¢
w wersji wyjsciowej, w realnym uzyciu, pozbawione groteskowej
nadbudowy. Innym czynnikiem osadzajacym te proze w konkret-

16 W. Bolecki Od groteski antycznej do modernistycznej, w: tegoz Modalnosci
modernizmu. Studia, analizy, interpretacja, Wydawnictwo 1BL, Warszawa
2012, S. 545.

7" M. Michalska 7o ja, dyletantka, ,Gazeta Wyborcza” 2003 nr 224 (25.09.2003).

18 Nakreca sie mrok. Z D. Mastowska rozmawia Z. Krél.
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nych realiach jest wykorzystywanie utrwalonych, powszechnie zna-
nych formut jezykowych i wyraziscie eksponowana schematycznosc¢
mowy. Autorka siega po wypowiedzi ,pre-tekstowe’; juz-gotowe, po
sformulowania o utrwalonej strukturze i rozpoznawalnym wzorcu —
popkulturowe klisze, frazy wziete z telewizji i gazet, spetryfikowane
formuly jezyka méwionego, style i gatunki uzytkowe. Literacko
przetworzone stowo odrywa sie od swego bezposredniego znacze-
nia, staje sie znaczace samo w sobie, a jako wyrazenie szablonowe,
odtwarzajace klisze, nabiera warto$ci cudzyslowowej. Zdaniem
Wtodzimierza Boleckiego, dostrzezenie pre-tekstowosci w samym
jezyku wymaga ,,cudzystowowego traktowania poszczegélnych
jego wyrazen oraz oderwania ich semantyki od funkcji przedmio-
towych stowa”"’.

Groteska lingwistyczna ma tu zakres totalny, obejmuje wszystkie
sfery literackiej mowy. Autorka nie pozostawia w zasadzie zad-
nego trybu moéwienia, np. narracji, w neutralnej postaci, zaden
wewnetrzny jezyk powie$ciowy nie stanowi tla czy punktu odnie-
sienia dla form ekscentrycznie przetworzonych. Réwniez sfera wy-
powiedzi narratora, niejednorodna, migoczaca wieloma glosami,
staje sie obszarem dziatan (auto)parodystycznych.

Michat Glowinski w rozprawie o grotesce w prozie Witkacego
okreslit ja jako , literature wielkiej hiperboli’; ktéra znaczy wiecej niz
trop. Wedle badacza stanowi ona podstawowy czynnik organizujacy
wypowiedz, jest wyznacznikiem stylu Witkacego i podstawowym
narzedziem opisu §wiata przedstawionego®. Parafrazujac Glowin-
skiego, mozna przyznac, ze proza Mastowskiej to literatura wielkiej
deformacji, ktéra uznatabym za dominujaca strategie tworzenia
jakosci artystycznych z form nieliterackich w analizowanej tu prozie,
ogolna zasade odniesienia autorki do cudzego stowa i tworzenia
stowa wlasnego. Groteska ma wzgledem tej strategii zakres szer-

1 W. Bolecki Od groteski antycznej do modernistycznej, s. 545.
20 M. Glowinski Witkacy jako pantagruelista, w: tegoz Gry powiesciowe. Szkice
z teorii i historii form narracyjnych, pwN, Warszawa 1973, s. 249.
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szy — deformowanie jest bowiem jedna z technik groteskowego
przedstawiania rzeczywisto$ci*'.

Podobnie jak w twérczosci Witkacego, ,,stowo nie tylko tworzy
tutaj rzeczy, ale jakby rozpuszcza je w sobie, przyttacza, staje sie
wartoscia autonomiczng’, co uczony okresla jako wysoce zaawan-
sowang swobode wyboru stylistycznego®.

Jest w prozie Witkacego (nie tylko zreszta powie$ciowej) [i nie tylko
w twoérczosci Witkacego, ale rowniez Mastowskiej — MB] niemal reguly,
ze kazde stowo moze sie pojawi¢ w kazdym miejscu i o kazdej dobie,
ze nie ma dla niego kontekstu niedostepnego. Wiecej, zasada sie sta-
o wlasnie odchodzenie od przyjetych i spotecznie ustabilizowanych

zasad wyboru®?.

Deformacja jest w prozie Mastowskiej réwnie ekspansywnym
zywiotem, determinujacym jej odniesienie do potocznych praktyk
mowy.

Cho¢ nie brak tu réwniez innych technik groteski, takich jak
hiperbole, hybrydyzacje, jukstapozycje, opierajace sie na zestawie-
niu niepowiazanych ze soba gatunkéw, styléw, jakosci; logika bez-
sensu, przypadkowos¢ opisywanych zdarzen i sytuacji, tok narracji
zacierajacy i upodrzedniajacy wyraziste sktadniki fabuty?*. Swiat
przedstawiony w prozie Mastowskiej zdaje si¢ amorficzny i nie-

21 Tak przynajmniej jest to definiowane we wspoélczesnych opisach groteski. W okre-
sie Mlodej Polski deformacja, rozumiana jako stylizowanie brzydoty, bywala
przeciwstawiana grotesce (mimetycznej). Taka teorie sformulowat J. Topass
w rozprawie Szlakami dusz twérczych, przyblizonej przez Krzysztofa Klosinskiego
w ksiazce Wokdt ,Historii maniakow’ Stylizacja, brzydota, groteska, Wydaw-
nictwo Literackie, Krakéw 1992. Wedle Topassa groteska przedstawia brzydote
bezstronnie i wiaze sie z bezposrednim stosunkiem artysty do opisywanego obiek-
tu. Stylizowanie brzydoty jest ,stronne’; a umozliwiaja je systemy symboliczne.

22 Tamze.

23 Tamze, s. 256.
¢ Cechy groteski wymieniam za Wlodzimierzem Boleckim: W. Bolecki Od gro-

teski antycznej do modernistycznej.
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zborny, a sama literacko$¢ petni funkcje zabawy i ludycznej gry,
ktora autorka podejmuje na przekér normie wysokiej literackosci,
hotdujacej koncepcji sztuki jako sprawy powaznej i uroczystej*”.
Groteska eksponuje ponadto automatyzm i sztucznos¢ zachowan,
prezentuje rzeczywisto$¢ niezborng, rozsypujaca sie, zdehierar-
chizowana, amorficzng; destabilizuje sie w niej réwniez podmiot
twoérczy, co w prozie Mastowskiej ma szczegdlnie istotne konse-
kwencje. Kajetan Mojsak w opisie cech groteski akcentuje ponadto
istotne dla tej konwencji elementy pure nonsensu i absurdalnego
dowcipu®®.

Co dokladnie jest w tej prozie przedmiotem przedstawienia?
Autorka Wojny problematyzuje, po pierwsze, procesualno$c i nie-
doskonato$¢ moéwienia, prezentujac w swojej prozie wypowiedzi
uchwycone jakby w trakcie formowania, pozornie niepoddane
zabiegom estetyzacji. Po drugie, obnaza myslowe mielizny i kli-
sze uzytkownikéw codziennej polszczyzny, a po trzecie, ujawnia
ich skrywane, lecz widoczne w jezyku intencje i mysli: wstydliwe
rojenia, niskie pobudki, niechlubne aspiracje, autoprezentacyjne
popisy i pozalowania godne zachowania utrwalone w samej mowie,
a takze réznego rodzaju ,skazy’, takie jak kompleksy czy leki. To, co
okresla bohateréw tej prozy, to, jak pisat Jan Gondowicz w recenzji
Pawia krélowej,

swiadomos¢ gleboko pozawerbalna, oparta na lekach, zwidach, przesa-
dach, gotych popedach, konfuzji i agresji, caly 6w bigos opierajacych sie
wypowiedzeniu tresci [...]. Paw krélowej to cos wiecej niz perfidny jezy-
kowy portret bohateréw masowej wyobrazni i ich poztacanego zywota.

To przyltapanie na goracym uczynku narzucanej nam wszechobecnej

25 Zob. tamze, s. 552.
26 K. Mojsak Groteska w polskiej prozie narracyjnej 1945-1968, Wydawnictwo 1BL,
Warszawa 2014.
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mowy, za pomoca ktérej nie sposéb powiedzie¢ prawdy. I wskazanie, ze

ktamliwo$¢ tej mowy demaskuje wiasnie jej sktadnia, sktadnia betkotu®”.

Autorka siega w swojej prozie po zjawiska ekstremalnie praw-
dziwe, bole$nie rzeczywiste, zgrzebne i brzydkie. Wszystkie ne-
gatywne cechy méwienia wykorzystuje wlasnie ze wzgledu na ich
niedoskonatos¢. ,To, co pisze jest troche przegladem przez rzeczy
odrzucone, takim przekrojem przez wysypisko”*® — opowiadata
w wywiadzie; ,zrobitam sztuke z czegos$, z czego pozornie sztuki
zrobic sie nie da. Z najbardziej wstydliwej warstwy rzeczywistosci.
Z czego$ zenujacego, odgrodzonego od sztuki. Wykrzesatam z tego
literature™, ,przypominam sobie rézne najbardziej beznadziejne
rzeczy, jakie styszalam albo myslatam, i robie z nich kompozycje”*°.
Owe ,beznadziejne rzeczy” ujete w literacka narracje traca znacze-
nie wypowiedzi blednych czy brzydkich, czyli wypowiedzi, ktére
mozna rozpatrywaé po wzgledem norm poprawnosciowych czy
estetycznych, i staja sie obiektem analizy oraz ekspozycji, niczym
tekstowe ready-mades.

Groteska opiera sie w tej tworczosci na stosunku do spotecznych
praktyk méwienia®'. Elementy obce z punktu widzenia wysokoar-
tystycznej normy staja sie tworzywem jezyka powiesci, a fragmenty

»poetyckie” (tj. poetyckie w zamysle fingowanych nadawcéw sila-
cych sie daremnie na jezykowa elegancje, a w efekcie komiczne)
nabieraja cech stowa obcego, wykrzywionego w parodystycznej
karykaturze. Autorka czesto wykorzystuje stereotyp eleganckiej,
uroczystej mowy; przedstawia jako komiczne i szpetne wyrazenia,
ktore w zamysle ich pierwotnych nadawcéw sa powazne i piekne.
Wyjaskrawiona przez autorke rozbiezno$¢ czytelnej intencji pier-

27 ]. Gondowicz GliZdzia piosenka, ,Nowe Ksiazki” 2005 nr 8.

28 P. Dunin-Wasowicz Dyskoteka w piekle, s. 19.

** To ja, dyletantka. Z D. Mastowska rozmawia M. Michalska.

30 P. Gruszczynski Jak urodzenie dziecka, ,I'ygodnik Powszechny’, 10.10.2006.
31 M. Glowinski Intertekstualnosc, groteska, parabola.
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wotnego nadawcy i jej rezultatu, czyli nieudolnych jezykowo wypo-
wiedzi, groteskowo przez nia zdeformowanych, staje sie¢ Zzrédlem
jezykowego komizmu. Dialogiczna relacja miedzy stowami polega
tu na sprzecznosci intencji pierwotnego i wtérnego nadawcy (tj.
bohatera i podmiotu dzieta literackiego) wypowiedzi. Groteskowos¢
pelni w stosunku do typu mowy funkcje podwéjna — umozliwia
ja i buduje wobec niej dystans®?. Temat ten podejmuje Krzysztof
Klosinski w swoim opisie groteski:

»groteskowosc¢” jest stowem, ktére wspottworzy przeskok — od wy-
powiedzi do wypowiadania — przy jego [tj. ,narratora (»autora«)”]
udziale dochodzi do gtosu podmiot wypowiadania (narrator) w miejsce
podmiotu wypowiedzi (bohatera). To, co , groteskowe” dla pierwsze-
go, nie jest takim dla drugiego, bowiem ,groteskowo$¢” oznacza tu
wlasnie nieuchwytne dla producenta ideologii obrécenie sie wytworu
przeciw wytwdrcy*.

Odwotania do réznorodnych form wypowiedzi wiaza z kolei
te tworczos$c¢ z problematyka intertekstualnosci, nie tyle przez
artystyczne wykorzystanie stéw, ktére sa czescia réznych odreb-
nych, rozpoznawalnych porzadkéw wypowiedzi, ile — by przywotac¢
istotne dla tej kwestii zagadnienia wskazane przez Michata Glowin-
skiego — ze wzgledu na gre, jaka zawiazuje sie miedzy wlaczonymi
do utworu tekstami, na relacje zachodzace miedzy nimi**. Nalezy
wobec tego spytac, co oznaczaja groteskowe elementy mowy wy-
korzystane w powie$ciach Mastowskiej, jaka role graja w ich se-
mantycznym wyposazeniu®*’. Mozna tu tez postawi¢ sformutowane
przez badacza pytania (dotyczace innej twérczosci niz omawiana
przeze mnie w tym tekscie): w jaki sposéb autorka wprowadza do
swoich utworéw wypowiedzi z obcego porzadku jezykowego, czy

M. Glowinski Witkacy jako pantagruelista, s. 273.

K. Ktosinski Wokot ,, Historii maniakéw”, s. 205.

M. Glowinski Intertekstualnosc, groteska, parabola, s. 22.
Tamze, s. 7.
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motywuje je za pomoca jakich$ konkretnych srodkéw, jaka petnia
funkcje i jak wspo6tbrzmia z innymi hipertekstami, co wnosza do
ogolnego znaczenia utworow>°?

W przypadku analizowanych tu powiesci Mastowskiej jest to
o tyle istotne, ze cudze teksty nie tyle wnosza cokolwiek do ogoél-
nego znaczenia, ile je w zasadniczy sposob okreslaja i ksztaltuja;
a zarazem o tyle problematyczne, ze autorka zupetnie redukuje
sfere (wzglednie) neutralnej wypowiedzi narratora, na ktodrej tle
moglyby sie wyréznia¢ wypowiedzi stylistycznie odmienne; ope-
ruje wylacznie materia cudzego stowa. Méwiac jezykiem Bachtina,
twdrczos¢ Mastowskiej polega na pelnym zasymilowaniu cudzego
stowa, ktére w uzyciu artystycznym pozostaje nadal uprzedmioto-
wiona i przetworzona mowa cudza (tj. nie zostaje ona utozsamiona
z jezykiem autorki, nie staje si¢ jej mowa wlasnag). Deformujaca
ingerencja artystyczna, ktéra przeksztalca te mowe w tworzywo
literackie, polega na parodystycznym odwréceniu jej wartosci: to,
co w pierwotnym uzyciu miato by¢ powazne, staje sie komiczne.
Autorka ,zapozycza stowo cudze, lecz w odréznieniu od stylizacji
nadaje mu kierunek myslowy wrecz sprzeczny z jego naturalnym’,
wedle Bachtina®”. Nastepnie®® ,przejmuje elementy nalezace do
aprobowanej lub narzucanej swiadomosci spotecznej, jednakze
separuje je od kontekstu, w ktorym one wystepuja: zachowujac

i"%?, gdyz ,dla groteski najwazniejsza

czes$ci sktadowe, burzy catosci
jest czes¢ burzaca”®. Totez autorka, zgodnie ze sztuka groteski,
rozklada $§wiat na czynniki pierwsze, tj. jego spolecznie utrwalone
wizje i sklada z nich nowe catosci*'.

36 Tamze.

37 M. Bachtin Problemy poetyki Dostojewskiego, przel. N. Modzelewska, p1w;,

Warszawa 1970.

38 Przywoluje tu ogdlnie sformutowane, nieodnoszone do Mastowskiej, reguly

dzialania groteski, objasnione przez Michata Glowinskiego.

39 M. Glowinski Intertekstualnosé, groteska, parabola, s. 155.

40 Tamze.

41 Tamze.
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Deformacja: aranzowanie mowy niekorygowane;j

Wojna polsko-ruska, Paw krélowej oraz Inni ludzie, jako utwory
skomponowane z wypowiedzi niedoskonalych, niby niegotowych,
uchwyconych jakby w chwili, w ktérej powstaja, uswiadamiajg pro-
cesualny charakter i myslenia, i wystowienia, i twérczosci literackie;j.
Oto fragment Pawia krolowej. Otwiera go powracajacy w calym
utworze parodystyczny schemat opisu okolicznosci zdarzen (,Gru-
dzien, rok czwarty dwa tysiace, miasto Warszawa, panstwo polskie
Polska”), z charakterystycznymi dla przetwarzanej przez autorke
mowy inwersja i wielostowiem, ktére odsylaja do potocznych wy-
obrazen o elegancji jezykowej. Ow schemat opisu niepostrzezenie
przeistacza sie w mowe pozornie zalezng prezentujaca przebieg
mysli niezbyt rozgarnietej sprzedawczyni, Katarzyny Lep. Do pro-
wadzonej przez nia piekarni przychodzi dwéch policjantow. Cho¢
celem ich wizyty s zwykle zakupy, widok funkcjonariuszy sprawia,
ze wyobraznia bohaterki, przywykla do poetyki telewizyjnej sensa-
cji, wy$wietla jej scenariusz interwencji kryminalnej. Na wypadek
powolania na §wiadka zdarzenia (ktére nie mialo miejsca) ,Lep
Katarzyna” pospiesznie obmysla plan swojej odmowy.

Grudzien, rok czwarty dwa tysiace, miasto Warszawa, panistwo polskie
Polska, o co moze chodzi¢? — pyta sie Katarzyna Lep siebie sama w so-
bie, poprawiajac pospiesznie ulozenie na oczach powiek, czego chca ci
dwaj tutaj zblizajacy sie policjanci panowie? Jakby co, to nic nie wiem
nicijak co$, to nic im nie powiem, ja nie mam nic wspdlnego z niczym
i jak co$ to mnie o nic nie chodzi, nic ja o niczym nie wiem i nic mnie
to nie obchodzi, i nic nie powiem, nic nie widziatam, bo ja tu patrzytam
wtedy w inna strone, lezli tu jeden z drugim jacy$ tacy$? A moze, ale ja
wtedy w strone pieczywa miatam patrzone, penis w pochwie. [PK 54]

Fragment przedstawia myslenie w sytuacji nerwowego napiecia.
Bohaterka uktada w glowie serie goraczkowych pytan i odpowie-
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dzi. Wszystkie z grubsza znacza to samo, lecz obawa o skuteczny
przekaz kaze jej przymierzac te sama tres¢ do réznych form wyrazu,
jakby kilka wariantéw identycznych wyjasnien moglo da¢ chwi-
lowe poczucie przygotowania wyczerpujacej argumentacji i bylo
czyms$ wiecej niz rozpaczliwa pustka w glowie. Testujac w myslach
rozne formy zeznania, Kasia powtarza kilka tych samych struktur
takiej wypowiedzi: podobne zdania zorganizowane wokdt przy-
wolywanego pare razy negatywnego zaimka (,,nie wiem nic” i ,,nic
im nie powiem”), te same fatyczne wtrety (,jakby co” i ,jak co$”),
te same slowa w obrebie jednego zdania (np. ,jakby co, to nic nie
wiem nic”). Czytajac te wypowiedz jako opis reprezentatywny dla
pewnych zachowan jezykowych, mozna uznaé, ze w podobnych
sytuacjach ustrukturyzowany jezykowo umyst zapetla jedng mysl,
formutujac kolejne formy jej wyrazu, a ogélna zasada wypowiedzi
osoby bedacej pod presja wlasnych lekéw jest tendencja do po-
wtérzen, tu wzmozonych i nasilonych wedle prawidet groteskowej
przesady.

[luzje wypowiedzi méwionej** oddaje zabieg kumulowania
elementéw niekorygowanych, odtwarzajacy porzadek formowa-
nia wypowiedzi. Jednokierunkowa — wszakze rozwija si¢ w cza-
sie — uniemozliwia poprawki. Autorka zachowuje wiec i uwypukla
niedoskonato$ci méwienia: powtdrzenia, tresci ,niewazne’, znaki
mys$lowego niedbalstwa, chaotyczny, nielinearny bieg mysliiich za-
petlenie, a w innych wariantach zapisu podobnych zjawisk réwniez
elementy parajezykowe, bledy logiczne czy chybione skojarzenia,
rwane stowa, btednie artykutowane gloski.

Poza powtdrzeniami pojawiaja si¢ w tym i nizej cytowanym
fragmencie rowniez znaki zaciecia mysli widoczne w samej sktadni
wypowiedzi: ,,Ale ja to bym chcial taka z wiecej zeby bylo glancu”
Pierwsza cze$¢ zdania (,Ale ja to bym chciatl..”) zapowiada uzycie

*2 Odwoluje si¢ do sformutowania Borisa Ejchenbauma. B. Ejchenbaum Jak jest
zrobiony ,Plaszcz” Gogola, w: Rosyjska szkota stylistyki, s. 491.
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dopetnienia z przydawka (na przyktad: ,chciatbym butke droz-
dzowq”). Nie ma w polszczyznie jednego stfowa okreslajacego wiek-
sza ilos¢ ,glancu’, wiec podmiot tej wypowiedzi dokoniczyt zdanie

za pomocg omowne;j frazy, dla ktérej polska gramatyka przewiduje

inna forme zdania niz ta uzyta przez bohatera. Doszlo tu do zlacze-
nia dwoch réznych struktur: zdania pojedynczego z rozbudowana
przydawka: ,,chcialbym taka z wieksza iloscia glancu” oraz zdania

podrzednie ztozonego: ,chcialbym, zeby bylo/zeby miata wiecej

glancu” Zachowane w zapisie bledy oddaja pewna prawde o same;j

dynamice i procesualnosci potocznego myslenia, jego zastojach,
rozproszeniu uwagi tego, kto méwi, pospiechu czy rozprezeniu.
Prezentuja mechanizmy myslenia oraz formowania wypowiedzi;

te, ktére wyczyscilaby staranna korekta utworu podtrzymujacego

normy wysokiej literackosci.

Narracja przypomina tu skaz, ktéry polega na ,wprowadzeniu

w obreb opowiadania zywiotu jezyka potocznego™?. Skaz, podobnie

jak monolog wypowiedziany aktualizuje — wedle Michata Glowin-
skiego — sytuacje rozmowy, dazy do nadania monologowi cech

bezposredniej, zwyklej opowiesci, co wyraza sie ,w nawiazaniu do

pozornie nie kontrolowanej i jakby utrwalonej na goraco mowy
potocznej”**; elementy skazu widoczne sa we frazach niedbatych,
wypelnionych pourywanymi zdaniami i oddanymi w tekscie ge-
stami fonicznymi**. Monolog wypowiedziany, bedacy, podobnie

jak skaz, forma monologu odwolujacego sie do wypowiedzi ustnej,
nosi z kolei cechy retorycznego i intelektualnego zrygoryzowa-
nia (opowies¢ utrzymana w tym porzadku musi by¢ zdolna do

przekazania zasadniczej problematyki utworu, jak pisze Glowin-
ski). Obydwie te formy ,,sa motywowane przez sytuacje w narracji

wypowiedzianej zasadnicza sytuacja dialogowsa, ktéra powotata

* M. Glowinski Narracja jako monolog wypowiedziany, w: tegoz Narracje lite-
rackie i nieliterackie, Universitas, Krakéw 1997, s. 86.

44 Tamze, S. 99.

* Tamze.
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do zycia monolog”*°

i obecnosci odbiorcy.

. Dominuje tu wiec rola czynnika oralnego

Proza Mastowskiej faczy cechy skazu i monologu wypowiedzia-
nego; pozoruje niedbata mowe, utrwalona rzekomo na goraco, ktéra
jednak w istocie jest wynikiem rygoru intelektualnego; skompliko-
wanych operacji semantycznych, rozluzniajacych relacje miedzy
sfowem a jego desygnatem, i kunsztownych (wbrew pozorom nie-
dbalo$ci) zabiegéw ingerujacych w estetyke i znaczenie stéw.

Typowa dla monologu wypowiedzianego i skazu obecno$¢ od-
biorcy w danej frazie wynika w prozie Mastowskiej nie tylko z odda-
nia w narracji rzeczywistych praktyk mowy, realnego, wpisanego
w jezyk, kontaktu nadawcy z odbiorca. Jest takze efektem dzia-
tan literackich, taczacych wtasciwosci narracji pierwszoosobowej,
drugoosobowej i auktorialnej z dialogami, mowy pozornie zaleznej
z monologiem wewnetrznym itd. Wszystkie sfery wypowiedzi narra-
cyjnej przenikaja sie tu i faczg. Autorka notabene odwraca porzadek
dialogéw i narracji*’; czyni z narracji przestrzen wypowiedzi wielu
oso6b, a zywiol rozmowy wprowadza do monologu jednej postaci,
ktora we wlasnych myslach projektuje swego rozméwece.

Tendencja do dialogizowania jezyka (czy moze: wydobywania
jego dialogowosci) jest w tej twdrczosci bardzo wyrazista i nie doty-
czy jedynie stosunkéw dialogowych miedzy odmiennymi formami
wypowiedzi. Bohaterowie Mastowskiej méwia zawsze do kogo$
lub cho¢by z mysla o potencjalnym adresacie, stad tak czeste w ich
wypowiedziach — nie tylko w rozmowach, ale tez w monologach
wewnetrznych — fatyczne elementy porozumienia, ustabilizowane
w praktyce jezykowej szablony rozmowy, uchwytne sygnaty jezy-
kowej autoprezentacji (przed kims), sublimowania wstydu (wobec
kogo$), wywierania presji (na kims), nawiazywania i podtrzymywa-

¢ Tamze.
47 Zob. L. Dolezel O stylu moderni ceské prozy. Vystavba textu, Praha 1960. Za:
M. Glowinski Dialog w powiesci, w: tegoz Gry powiesciowe.
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nia kontaktu (z kims). Jako zjawiska mimetycznie czytelne (mimo
groteskowej przesady), a zatem odsytajace do realnych wtasciwosci
modwienia, u§wiadamiaja istnienie wpisanych w jezyk elementéw
komunikacji.

Warto moze zwréci¢ uwage, ze cho¢ w wypowiedziach boha-
teréw widac¢ obecnos¢ hipotetycznego, wyobrazonego przez nich
odbiorcy, w obrebie $wiata przedstawionego nie stanowia one za-
zwyczaj elementOéw rozmowy, nie sa kwestiami przynaleznymi do
wyodrebnionego w powiesci porzadku dialogéw, ale wtapiaja sie
w niejednolitg narracje, ztozona z gtoséw wielu postaci, ktore wciaz
przyjmuja inne role.

Oto przyktady wpisanych w partie quasi-dialogowe zachowan
jezykowych stuzacych podtrzymaniu kontaktu badz potwierdze-
niu rangi stéw méwiacego: ,jakbym miat wybieraé, to zupke chin-
ska z kaczki tez bez zastanowienia wybralbym. Ale wiesz. Tam
straszna chujoza na tym Z konimi sylwester byta kwestii aprowizacji”
(PK 85); ,Pyta dlaczego siedze z twarza do $ciany. Méwie, czy gdy-
bym siedzial przodem, to moze by cos zmienito, tak?” (W 6-7); ,Ale
generalnie to powiem tak: szczerze? najczesciej sa to kobiety,
co nie podobaja sie facetom, i przez to jedna z druga tak sobie to
tlumaczg, ze sq lesbg” (1L 49).

Podobne frazy — umieszczone w monologu, nie w dialogu, w kté-
rym bylyby umotywowane prawdopodobienstwem komunikacyj-
nym — tracg znaczenie funkcjonalne czy pragmatyczne i zyskuja
sens literacki, staja sie figurami awangardowej dezautomatyzacji,
ktéra przez zmiane kontekstu uzycia czyni zauwazalnym zjawisko
utrwalania nawykowych zwrotéw w jezyku i pozwala dostrzec wpi-
sane w jezyk psychologiczne motywacje mowienia: potwierdzanie
rangi stéw czy podtrzymanie kontaktu pojedynczej rozmowy to
ustabilizowane w jezyku znaki myslenia o sobie samym w relacji
z kims$, dbatosci o chwilowe poczucie wspdélnoty czy perswazyjna
skutecznos¢ wypowiedzi.

Zabieg wykorzystania w narracji podobnych elementéw roz-
mowy, w gruncie rzeczy blahych, ttumaczy sie rowniez w szerszym,
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metaliterackim kontekscie jako wyraz odrzucenia normy staran-
nego wyboru elementéw opisywanej rzeczywisto$ci: warto$cio-
wych, pieknych, reprezentatywnych, istotnych w porzadku swiata
przedstawionego.

By blizej przyjrzec sie zasygnalizowanym kwestiom, a takze
ujmowanym przez pisarke psychologicznym motywom mdwienia,
warto jeszcze wroci¢ do sceny rozmowy z policjantami. Mastow-
ska wykorzystata w niej satyryczny potencjal tego niecodziennego
spotkania i zaprezentowala celnie kilka jezykowych zachowan.
Fragment przynosi w warstwie fabuly nieoczekiwany zwrot akgji.
Whbrew przewidywaniom bohaterki i poczatkowym zamiarom jed-
nego z funkcjonariuszy

spodobata sie Katarzyna Adamowi, fajna dzaga i w pepku ma kolczyk,
dtugie wlosy, a on to w kobietach lubi, dobrywieczér witamy dzien
dobry, policja polska, chcieliby$Smy pania ze wspétkolega poaresztowac,
he he, to byly zarty takie wesote, cycki w pochwie, dwie drozdzéweczki
dla mnie i dla wspoéltkolegi poprosze, bo tu wazne zgloszenie mamy nie-
opodal i co$ przed sprawa wciggna¢ mamy sobie wole ochote. [...] ,Ale
ja to bym chcial taka z wiecej zeby bylo glancu, a wspétkolega wiecej
taka pochewke mata” alez prosze ja bardzo, i tak dalej, i tak przyjemnie
im sie rozmawiato [...] az powiedzieli: ,a wez ty juz bo trzydziesci jest
tu siedemnasta, chodz z nami pani Kasia [...] Co ‘nie moge’? Kto nie
moze? To jest pan Adam, a ja pan Karol, my jestesmy policja i my ci
tu mozemy zaraz czego$ pozwala albo nie pozwala, penis cycki penis
pochwy penis ztamany, my cie tu aresztujemy i my cie w samochod tu

zaraz wekujemy. (PK 54-57).

Narracja w tym fragmencie faczy glosy tréjki bohateréw oraz zmien-
nego w swych rolach narratora. Wskazuje na uchwycone w samym
zapisie mowy oznaki ich samopoczucia, stosunku do tego, o czym
mowig, a takze sygnaly uniwersalnych (tj. stereotypowych, thu-
maczacych sie poza kontekstem tej rozmowy) postaw i zachowan.
Ogniskuja sie¢ one wokoét reprezentowanej przez funkcjonariuszy
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instytucji wladzy i sa widoczne zaréwno w ich wypowiedziach, jak
i w relacji Kasi, w jej nerwowym napieciu, ktére wywotal widok
policjantéw. W ich stowach przebija poczucie wyzszosci i powagi
sprawowanego urzedu, manifestowane w rozbudowanej formule
powitalnej ,,dobrywieczér, witamy, dzien dobry, policja polska’, ale
i w przelamujacym te powage jowialnym dowcipie, protekcjonal-
nym wobec kobiety, niejako im podleglej (,,chcielibySmy pania ze
wspotkolega poaresztowad, he he”; ,to jest pan Adam, a ja pan Karol,
my jeste$my policja i my ci tu mozemy zaraz czegos$ pozwala albo
nie pozwala”). Juz sama zartobliwie uzyta przez nich forma ,pan
Adam’, ktéra w polskich realiach okresla konkretny typ zazylosci,
dystansu i sympatii zarazem, przywotuje pewien kontekst obycza-
jowy, atmosfere poufatosci w oficjalnych relacjach. Autorka czesto
wykorzystuje stowa w taki sposéb, by poza integralnie wpisanym
w nie znaczeniem (ktére zreszta chetnie problematyzuje, przeinacza,
wykrzywia), wnosi¢ wraz z nimi sensy naddane: konteksty, okolicz-
nosci, sytuacje, nie wprost wylozone intencje.

W wypowiedziach policjantéw pojawiaja sie frazy interesujace
ze wzgledu na problematyczny typ odniesienia do rzeczywisto-
sci. Kwestie ,zarty takie wesote” czy ,co$ przed sprawa wciggnad
mamy sobie wole ochote” raczej nie sa prawdopodobne w realnym
uzyciu. Ilustruja z zamierzona przesada (ktéra nasila umownosc)
sam mechanizm tautologicznego pusto- i wielostowia. Mastowska
uzyskala podobny efekt literacki w innej cze$ci Pawia, przywotu-
jac w wypowiedzi bohateréw podobnie nierealne i wyjaskrawione
frazy, takie jak ,kolorowe jarzyny i barwne warzywa” czy ,,smaczny
i peten wartosci wrzatek” Choc¢ rownie pustostowne, tu sa inaczej
umotywowane — odsylaja (znéw) nie do realnej wypowiedzi, ale
przez wyjaskrawienie zwracaja uwage na mechanizm: handlowej
hurraoptymistycznej retoryki spod znaku réznego rodzaju ,tele-
zakupow” i sprzedazy bezposrednie;j.

Najbardziej wyraziste przyklady zerwania referencji to poja-
wiajace sie w calym Pawiu (i oczywiscie takze w tym fragmencie)
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wyrazenia takie jak ,penis w pochwie’, ,cycki w pochwie” czy ,penis
cycki penis pochwy penis ztamany”. Ich umowny sens uruchamia
scisle literacki, artystyczny tryb odbioru, wlasciwy interpretacji dziel
awangardowych: dezautomatyzuje znaczenie stéw i wskazuje na
sam typ ich uzycia. Fragmenty z jednej strony nasuwaja skojarzenie
z podskérna seksualna ekscytacja bohateréw, niewypowiedziana
(czy niewypowiadalna), ale wciaz powracajaca w myslach, z drugiej —
stanowia by¢ moze luzne nawiazanie do zjawiska bezmys$lnego, na-
wykowego powielania wulgaryzmoéw. Zastapienie stowem ,,penis”
jego wulgarnego ekwiwalentu nie wynika z dbalo$ci Mastowskiej
o elegancje jezyka ani tez z cenzorskiej intencji wydawcy — w calej
narracji wulgaryzmy pojawiajg sie czesto. Wyraz uzyty w zastep-
stwie innego, w sytuacji gdy zastapione stowo nie spetnia swojej
roli jako réwnorzedny znaczeniowo i stylistycznie odpowiednik,
wskazuje na sam zabieg zastepowania, czyni go znaczacym, a wiec
sprawia, ze staje sie¢ chwytem literackim. Te literacko$¢ spietrza
dodatkowo inne znaczenie. Wtrety o penisach, pochwach i ,cyc-
kach” stanowia rowniez odlegle nawiazanie do rozpowszechnio-
nego zjawiska erotyzowania przekazu w mediach. Umieszczenie
w narracji podobnych elementéw znosi regule referencjalnosci,
ale uwypukla sam mechanizm jezykowych aberracji i uwalnia ich
potencjal komiczny.

Fragment przedstawiajacy scene w piekarni przywotuje w wiary-
godnie oddanym zapisie jezyka niematly kontekst psychologiczno-
-spoteczny; jest wyktadnikiem leku Kasi, gonitwy jej mysli, respektu
przed wladzg, sygnatem niepewnosci taczonej ze swego rodzaju
buta. Wszystkie te znaczenia sa skumulowane w samej mowie bo-
hateréw, nie znalazly sie w zewnetrznym wzgledem niej komentarzu
narratora ani w warstwie zdarzen. Sam narrator, pozornie wyco-
fany do szeregu bohateréw, wybija sie jednak sposréd nich swoja
nad$wiadomoscia jezykowych mechanizméw, parodystycznymi
operacjami i ciagla zmiang form ingerencji w $§wiat przedstawiony.
W cytowanym nizej fragmencie mimetyczny monolog Kasi Lep
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przechodzi w forme wypowiedzi majacej niejasny, zmienny status
podmiotowy:

[...] wmyslach sobie policzyla, ze bez $ciemy, nie bedzie zamknigcie
sklepu wczesniej ciezkim przewinieniem, to bylo oka mgnienie, gdy
wziela jeszcze troche ciastek $wiezych wzglednie i jakich$ tam butek, ze
na ziemie spadly je potem je weZmie wpisze we fakture, by nie dosta¢
potem bure, od szefowej w mentalna skére, bo kurde, méwie po raz

ktorys, niech runa pesymizmu i negatywnych stron rzeczywistosci

mury. (PK 55-57)

[luzje wypowiedzi méwionej i doswiadczenia pozornie nieza-
posredniczonego przez narracyjny komentarz*® wywotuja sygnaty
pospiechu i mys$lowego niedbalstwa, takie jak bezsensowne powté-
rzenie zaimka (,spadly je potem je wezmie”), potoczne dodawanie
operatora ,wzia¢” do orzeczenia (,wezmie wpisze”), brak precyzji
(»jakich$ tam”) czy btad fleksyjny (,,nie dosta¢ bure” zamiast ,,bury”),
ktory jednak zyskuje status elementu poetyckiego jako rym do ,fak-
ture’, ,skore” oraz ,ktérys” i stabiej wyczuwalny do ,mury”: , by nie
dosta¢ potem bure, od szefowej w mentalna skore, bo kurde, méwie
po raz ktdrys, niech runa pesymizmu i negatywnych stron rzeczywi-
sto$ci mury”; same za$ ,mury” nawiazuja do znanej piosenki Jacka
Kaczmarskiego. Trudno podejrzewad, by Kasia w swym nerwowym
pospiechu zadbata o rytm i rym wlasnego monologu wewnetrznego
czy tez o intertekstualne aluzje. ,Mentalna skoéra” jako metafora
nieoczywista, niezleksykalizowana, a wiec nie tyle jezykowa w sensie
ogolnym, ile $cislej poetycka, tez by sie w nim raczej nie znalazla,
gdyby istotnie byt odzwierciedleniem chaotycznych mysli, podobnie
jak wpisane w tekst zarliwe wezwanie do optymizmu (,,niech runa

* Jest to ciekawy zabieg iluzji niezapo$redniczenia, ktéry swoja wiarygodnosc¢
zawdzigcza w istocie zfozonemu zaposredniczeniu, polegajacym na spietrzeniu
sformutowan ,zbednych” i ,pustych”
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pesymizmu i negatywnych stron rzeczywistosci mury”), oSmieszone
przez kontrast tej powaznej (w zamysle sfingowanego nadawcy)
frazy z potokiem niedbalych stéw o niczym; kontrast bedacy ska-
dinad, podobnie jak nieoczywisty status wypowiedzi, chwytem
literackiej groteski.

Ta btaha krétka fraza: ,bo kurde, méwie po raz ktorys” taczy
dwie sprzeczne przestanki dociekania w sprawie ,kto tutaj méwi”.
Ekspresyjne wykrzyknienie ,bo kurde” jest jakby gtosem Kasi, ale
juz ,méwie po raz ktorys” jako czes$c jej wypowiedzi nie ma uza-
sadnienia w fabularnym porzadku zdarzen (Kasia wszystko méwi
po raz pierwszy, skoro wlasnie poznata policjantéw). ,Po raz ktorys”
padta kwestia o burzeniu muréw pesymizmu nie w tym fragmencie,
lecz w catej powiesci, co zdradza swiadomos$¢ metaartystyczna
i metafikcyjna podmiotu tej wypowiedzi, a wiec ten, kto méwi, to
narrator panujacy nad calym materiatem literackim Pawia, nakla-
dajacy swoja wypowiedz na kwestie bohaterki.

Bardziej radykalne, bo siegajace absurdu lingwistycznego, zu-
petnie nieprawdopodobne w realnej komunikacji, przyktady takiego
przetworzenia mowy znajdziemy w Innych ludziach. Egzempli-
fikacja moze by¢ tu fragment, w ktérym we $nie gléwnego bohatera
pojawia sie scena szkolna, oddajaca jego dzieciece upokorzenie
za pomoca jezyka. Na standardowa kwestie nauczycielki nakta-
daja sie dzieciece wyzwiska: ,Janik Kamil? jedynka z minusem, je-
dynka z brudnymi uszami i stara kanapka, z sama musztardg, wstan
i przyjdz z matka” (1L 20). Ciekawymi elementami wypowiedzi sa tu

»brudne uszy” i ,stara kanapka” Stanowig one niejezykowy element
$wiata przedstawionego, ktéry zastepuje element $cisle jezykowy:
dziecieca, ,szczeniacky” inwektywe stuzacg napietnowaniu i odrzu-
ceniu®’. W tym abstrakcyjnym sformutowaniu ,jedynka z brudnymi

* Na ten trop naprowadzaja wcze$niejsze fragmenty: ,cata klasa sie $mieje [...],
on w ostatniej tawce, z downem i Cyganem, co §mierdzi zbutwialym praniem”
(1L, 19-20).
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uszami i starg kanapka” zlewaja sie dwa komunikaty: ,stawiam
ci jedynke” nauczycielki z dzieciecym ,, masz brudne uszy i stare
kanapki, nie bedziemy sie z toba bawi¢”. Oto osobliwe potaczenie
konwencjonalnej belferskiej wypowiedzi i skomplikowanej seman-
tycznie synekdochicznej figury inwektywy, zastapionej obcym jej
ekwiwalentem z innego porzadku wyrazéw (w miejscu spodzie-
wanej uczniowskiej frazy pojawia sie nie jezykowy, lecz wizualny
element szkolnej rzeczywistosci). Te dwie formy wypowiedzi taczy
oczywiscie nadrzedny podmiot opowiesci. W jezyku przecietnego
Kamila Janika raczej nie miesci sie poetycki, absurdalny obraz szkol-
nej oceny z brudnymi uszami.

W innym punkcie narracji kloszardzi (zwani tu ,,menelami”)
wymieniaja uwagi o zdrowym odchudzaniu — wiarygodne, lecz
w rozmowie innego typu bohateréw. ,,Chudniecie to tylko 30 pro-
cent trening, reszta odzywianie” (1L 58), pouczaja, wypowiada-
jac zapewne poprawne merytorycznie stowa innych ludzi. A wiec
podmiot utworu przywoluje ich kwestie ,nieprawidtowo” pod
wzgledem pragmatycznym. Dalsza jej cze$¢ zupelnie odrywa sie
od zarysowanej tu sytuacji dialogu, a stowo przeksztalca sie¢ w mi-
kro-makabreske: ,ja rekomenduje raka, schudtem nagle i na zawsze
/ umarlem tam, na tej tawce” (1L 58) — tu mozna odnie$¢ wrazenie,
ze moéwi juz nie bohater, ale jakby narrator, ktory zjawit sie niespo-
dziewanie w cudzym dialogu.

Styl tego ostatniego zdania nie odbiega zasadniczo od kwes-
tii bohateréw, co jest sygnalem wycofania trzecioosobowego ko-
mentarza formutowanego z perspektywy wszechwiedzy narratora,
oznaka zartu z jego majestatycznej autonomii. A jednak narrator
dominuje. Tym, co go wyrdznia spos$réd bohaterdw, jest realizujaca
sie na innym niz stylistyczny poziomie nadrzedna $swiadomos¢
schematyzmu mowy, odczytywania intencji stowa i zdolno$¢ do jego
literackiego przetwarzania. A niekiedy réwniez — demonstrowana
swoboda przenikania do ré6znych pozioméw literackiego przedsta-
wienia. Bywa, ze narrator opisuje Swiat Stanistawa Retry (z Pawia
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krolowej) w auktorialnej opowiesci (ktdéra traktuje parodystycz-
nie, jako konwencje przedstawienia), niekiedy uczestniczy w jego
perypetiach jako bohaterka, ,Mastoska’, by znéw nieoczekiwanie
zrownac sie z autorka i omawia¢ w ramach narracji recepcje swoich
ksigzek. Albo opisywac¢ wlasny warsztat pracy, uwzgledniajac jego
czysto techniczne aspekty®.

Cytowany nizej tekst, w warstwie zdarzen przedstawiajacy spo-
tkanie Kasi ze Retrg, skrywa autotematyczne fragmenty ukazujace
pojeta literalnie czynno$¢ pisania — pelnia te funkcje nazwy uzywa-
nych przez nig klawiszy. Jak to w prozie Mastowskiej, podmiotowy
status wypowiedzi nie jest jasny i rownie dobrze mozna czytac
ten tekst jako stowa Kasi, na ktére — niewykluczone — naktada sie
narracja autotematyczna:

w Katarzyny glowie rzezi sttuczone szkto, myslowych operacji po-
spieszny swad, pokus nagtych ttok, zeby nie kupowat pieczywa starego
chce ostrzec go, powiedzie¢ ale co, ,this old” czy po prostu ,this is
not’, na ekranie ptonacym ciagle nowego wyskakuje jej cos, szaleja
procesory, §wieci si¢ lampka cAPs LOCK, zawsze kochala go i w ogdle
rock, cho¢ generalnie woli polski hip hop, zespotéw réznych natlok,
ale teraz wie najlepsze jest co, angielskiego nauczy sie, niech da jej rok,
jej dotychczasowe zycie to byl zenujacy btad, ma chtopaka ale jakiego?
Szybko, szybko, szybko. Jak szafe petna lumpéw zuzytych przeglada
swe przed przyj$ciem jego do piekarni zycie, od zbyt silnego wciskania
psuje jej sie BACKSPACE przycisk, wiec uzywa teraz na masowa skale
opcji WYTNIJ, wytnij, wytnij wytnij cut, ma? Miata chtopaka, ale on
nic do powiedzenia nie ma, od dwdch lat w Biedronce jest straznikiem
i jego pozycja w zyciu jest zadna, trzy kilometry gania¢ sprintem za
dzieciakami, by prince polo im zabra¢, co ukradly, i tak do nocy od
rana, a noca ze zmeczenia si¢ stania¢, przed wspélzyciem telewizja

zaciekawieniem si¢ zastania¢, a ona czutosci by chciata, wcigz marzy

50 Zob. Z. Mitosek Opracowanie do rzeczywistosci, s. 344, 346.
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o seksualnych cosmograch i cosmozabawach, cosmotricki i cosmosz-
tuczki rozne chetnie by z nim miata, ciekawe z kim, skoro on siedem

wypit piw i §pi od dawna, penis i pochwa, co za chata. (Pk 42)

Do piekarni przychodzi Stanistaw Retro. Czytelnik $ledzi po-
spieszne prognozy sléw Kasi, ktére wedle jej przewidywan powinny
pas¢ za chwile. Bohaterka formuluje je jakby automatycznie, bez
wiekszego namystu, by¢ moze dlatego, ze wpisuja sie w szablon
pytan o muzyke, ktére zgodnie z tym, co sadzi bohaterka, powinny
pas¢ w rozmowie z gwiazda muzyki pop. Kasia jest tak pewna py-
tania ,,Czego stuchasz?’, ze na wszelki wypadek odpowiada na nie
w swojej prébnej rozmowie snutej w myslach; odpowiedz formutuje
zgodnie z przewidywalnym scenariuszem — oczywiscie wiec stucha
wszystkiego. Stowa, ktére sobie wyobraza, wtapiaja sie w narracje
niepostrzezenie: ,$wieci si¢ lampka caprs LocCK, zawsze kochata
go i w ogole rock, cho¢ generalnie woli polski hip hop, zespoléw
roznych nattok” ,Szalejace procesory” wyobrazni Kasi ukazuja jej
postac z wyobrazonej przez nia perspektywy Stanistawa. Bohaterka
przewiduje stowa, ktére moglyby pas¢, gdyby piosenkarz z miejsca
sie w niej zakochal, oraz swoja odpowiedz na ewentualne wyznania
i deklaracje wspolnej przysziosci. Szybki bilans wlasnego zycia, ktére
niechybnie musialaby mu w tej sytuacji zrelacjonowa¢, powoduje
w niej takie zazenowanie, ze postanawia cze$¢ zdarzen wykasowac
z pamieci przy uzyciu klawisza backspace i funkcji ‘wytnij. Fragment
ten mozna odczytywacd jako krytyczna autoanalize, ktéra w wy-
obrazni bohaterki przybiera posta¢ narracyjnego konstruowania
wlasnego zycia. Funkcje pisania na komputerze bytyby metaforycznie
okreslonymi narzedziami jej autoprezentacji, ktére skadinad zdra-
dzaja wykraczajace poza skale jednego przypadku i zarazem literacko
wyolbrzymione zjawisko przenikania do realnego zycia kategorii
i narzedzi opisu réznych gatunkéw komunikacji internetowe;j.

Dotyczy to réwniez kolorowej prasy, czego znakiem sa fan-
tazje erotyczne Kasi, opisane wedle tabloidowych pojeé: ,wciaz
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marzy o seksualnych cosmograch i cosmozabawach, cosmotricki
i cosmosztuczki rézne chetnie by z nim miala’; a takze — ogélnie
mowigc — tabloidowej wyobrazni. Jej slady wida¢ na przyklad w tym
fragmencie:

»A tu tez dzi§ u mnie kupowal ten Retro Stanistaw, ten taki co jest
w Radiu Zet na liscie...” — méwi Katarzyna — ,ale oczywiscie po an-
gielsku wylacznie ja z nim rozmawialismy”. ,,Ale dla jakich powodéw
po angielsku?” — pyta Korzen Karol. ,Nie wiem, ale podobno czytatam
jakoby, Ze to mason”. (PK 55)

Pojawia sie tu czesta w przeSmiewczej prozie ostatnich lat figura
gwiazdy, wobec ktérej bohaterowie prébuja definiowad swdj status.
Z jednej strony, jak Kasia w tym przypadku, buduja iluzje wlasnego
udzialu w celebryckim $wiecie, sugerujac swoje bliskie z nim zwiazki,
z drugiej — dystansuja sie od niego.

»,Podobno czytalam jakoby, Ze to mason” oznacza oczywiscie co
innego niz ,to mason” Uzycie archaicznego spdjnika ,jakoby” stuzy
na poziomie przewidywalnych zamiaréw bohaterki uwzniosleniu
wypowiedzi. Cala za$ fraza podkresla role tego, kto wypowiada
podobne stowa, daje mu poczucie wtajemniczenia, bycia w eks-
kluzywnej grupie tych, ktérzy ,wiedzg”. Sama figura masona jest tu
zreszta symptomatyczna. W prymitywnym dyskursie publicznym,
w ktérym miesci sie wypowiedz bohaterki, figure masona traktuje
sie jako wcielenie obcosci i zta. Kontekst wypowiedzi bohaterki
wskazuje na nie§wiadome uzycie tego stowa, znaczace tylko jako
rodzaj stygmatyzujacej obelgi, ktéra przez dystans do ,gorszego”
sytuuje Kasie po stronie ,lepszych” Kryje sie za tym podszyte kom-
pleksami ambiwalentne uczucie faczace podziw i pogarde. Pogarda
Kasi pozwala rekompensowaé niemozno$¢ bycia cze$cia wzbudza-
jacego jej podziw i nieosiggalnego §wiata jednosezonowych gwiazd.

Zjawisko przenikania narzedzi komunikacji internetowej do
jezyka ogélnego autorka zilustrowata ciekawie w Innych ludziach.
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Wlacza tu do narracji popularne w komunikacji tzw. mediéw spo-
tecznosciowych wyrazenia opatrzone hasztagami, ktére nadaja
stowu status linku odsytajacego do innych stéw potaczonych wspélna
kategoria (np. zdjecie podpisane hasztagiem ,#wakacje” lokuje je
w sferze wielu innych wakacyjnych fotografii r6znych nieznanych
sobie 0séb). W utworze Inni ludzie pojawia sie szereg hasztagéw,
kondensujacych nieopowiedziana historie bohateréw w kilku ka-
tegoriach, co tylez odzwierciedla konwencje internetowej komuni-
kacji, ile — wlaczone do dziela literackiego — staje sie dla narratora
alternatywna wobec opowiadania forma skrétowego objasnienia
jakiej$ sekwencji zdarzen.

Poznajemy tu historie czterdziestoletniej dziewczyny ,,co mieszka
w pracy, a w chacie trzyma airmaxy. Airmaxy na $luby, airmaxy
na pogrzeby, airmaxy na rézne okazje, na Instagramie #szczescie
#wolnyweekend #noraczej, w realu #znowusamawlézkuptacze
#btagamprzyjedzMaciek” (1L 96). Pierwsza sekwencja (#szczescie
#wolnyweekend #noraczej) sprawia wrazenie cytatu z internetowego
konta bohaterki, daje wglad w jej misternie konstruowany publiczny
wizerunek szczesliwie zakochanej, druga: (#znowusamawlézku-
placze #btagamprzyjedzMaciek) zdaje sprawe z jej prawdziwego
polozenia ,w realu”; u§wiadamia jej autentyczne rozgoryczenie
i samotnos$¢. W ,rzeczywistych” (tj. niezaklamywanych przez nig
w internecie) myslach bohaterki hasztagi nie maja racji bytu, ich
uzycia nie motywuje komunikacyjne prawdopodobienstwo inter-
netowego wpisu. W narracji pojawiaja sie na prawach artystycznej
ingerencji nadrzednego podmiotu, ktdry, opatrujac stowa znakiem
stosowanym w komunikacji online, naswietla problem myslenia
w kategoriach autoprezentacji internetowej, jezykowej organizacji
doswiadczen w tej wirtualnej sferze zycia, a skadinad réwniez wy-
korzystuje te osobliwa technike przedstawienia rzeczywistosci jako
przekorna alternatywe dla linearnej opowiesci literackiej.

Mastowska stosuje w funkcji literackiej wiele formut zaczerpnie-
tych z popkultury, np. z rozpoznawalnych reklam czy seriali, ale tez
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z ogloszenn wywieszanych na przystankach. Staja sie one niekiedy
czescia odnarratorskich wypowiedzi (np. ,w rece trzyma noworo-
dek «My Baby» 153 ztote. Kup go i badz taka jak ona’, Pk 97),
ktore tylez dezautomatyzuja ten przekaz za sprawg twdérczej rekon-
tekstualizacji, co zwracaja uwage na nieoczywisty status narratora.
Autorka zazwyczaj podkresla konwencjonalny charakter tych formut
przy uzyciu cudzystowu. Tu na przyktad przywoluje mimetycznie
czytelng — ze wzgledu na jej spetryfikowana postac i konkretny,
rozpoznawalny kontekst uzycia — filmowa czy serialowa kwestie
nieodzowna w scenach, w ktérej jedna postac przytapuje druga na
zdradzie: ,Powiem tyle, iz to ja moze bym uderzyt pierwszy jako
ze jestem takiego zdania, iz by nie miato sensu co wiele urzadzaé
wielkich oczekiwan, «to nie tak [...], jak mys$lisz»” (W 158).
W obrebie narracji ustabilizowana w jezyku filmowym fraza ,to nie
tak, jak myslisz’, uzyta przez bohatera w cudzystowowym sensie
i w cudzysléw ujeta (przez narratora), nabiera wartosci idiomu
i zwraca uwage na zjawisko utrwalania nowych formut frazeologii
i ich wnikanie do jezyka potocznego, a takze — do literatury.
Cudzystowowe, literackie uzycie utrwalonych w uzusie jezyko-
wym szablonédw wytraca je zazwyczaj z ich wewnetrznej semantycz-
nej funkcji. Warto przyjrzec sie na przyktad frazie ,let’s happy let’s be
party”, bedacej czescia opisu modelowego przyjecia sylwestrowego:
»,N0 wez sobie nie zartuj, bo przeciez paluszki i stone orzeszki, ko-
mety i petardy, cekinu koniecznos¢, arlekinuilet’s happy let’s
be party” (pk 70). Pozbawiona warto$ci informacyjnej, wyjeta
z pierwotnego kontekstu komunikacji, traci status stowa i staje
sie jakby przedmiotem, takim jak stony orzeszek, cekin i petarda.
Odsyta réwniez celnie do formy small talk, typowej dla przyjeé. Po-
dobnie skonstruowany jest fragment rozmowy, ktéra z jednej strony
trafnie oddaje jezykowe zachowania, a z drugiej nasila umowno$¢
przez zastapienie wyrazéw prawdopodobnych w tym kontekscie —
stowami wzietymi jak gdyby z losowo wybranych tematéw.
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Sylwester. Paluszki i stone orzeszki. Arlekin. Za manekin przebranie.
Sztuczne ognie, zawarty w nich azotan baru. Co Staszek jadle$ w Sylwka,
bo ja er fras i late cafe, i kafeti, i fler di mal jadlem, a ty zupke chinska?
To tez fajnie, tanie ale smaczne. Pozywny makaron, przyprawy, ekstrakt
z kaczki, kawalki kolorowych jarzyn i barwnych warzyw, wrzatek tez
smaczny, peten niewidzialnych witamin, biochloru i zdrowych mine-
ratéw. Ja er fras, sek pies brew i mureny was jadtem, ale jakbym miat
wybierad¢, to zupke chinska z kaczki tez bez zastanowienia wybratbym.

Ale wiesz... (PK 102)

Fonetycznie zapisane obce slowa nie maja wiekszego sensu w po-
rzadku fabularnym, jako informacyjnie pusta cze$¢ rozmowy bo-
hateréw. Kumuluja jednak znaczenie widoczne na poziomie me-
tajezykowym i czysto literackim — jako jezykowe znaki snobizmu,
a zarazem elementy nasilajace absurd tej sceny, komplikujace re-
ferencje, odsytajace do samego zjawiska, a nie do znaczenia przy-
pisanego stowom. Podmiot tej wypowiedzi prezentuje spis potraw,
w ktérym nie ma nic do jedzenia. Pojawiaja sie¢ tutaj ‘er fras; czyli
francuskie linie lotnicze, ‘kafe late; czyli kawa z mlekiem, ‘kafeti; czyli
rodzaj ozdoby stuzacej dekoracji wnetrz, ‘fler di mal; czyli kwiaty
zta (a moze Kwiaty zta?). I wreszcie fraza ‘sek pies brew), znaczaca
pewnie jako aluzja do tytulu opowiadan Adama Wiedemanna, co
mozna, podobnie jak aluzje do Baudelaire’a, odczytywac jako inter-
tekstualny zart podmiotu, ktéry ironicznie kieruje ta wypowiedzia.
Wskazane stowa nie padlyby w czasie realnej rozmowy;, ale za sprawa
wzmozonej poetyckosci prezentuja rodzaj jezykowego zachowania,
a w warstwie psychologicznej — obludnego pochlebstwa podszytego
rzeczywista intencjq autoprezentacji.

Mastowska siega w swoich ksiazkach do dwéch stylistycznych
rezerwuaréow jezykowej pseudopowagi i quasi-elegancji: mowy
policyjno-urzedowej i do stylu artystycznego w jego kilkakrotnie
przetworzonym czy zaposredniczonym wariancie poetyki dziewiet-
nastowiecznych powiesci. Mowe wykrzywia, po pierwsze, Swiadoma
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parodystyczna deformacja, ktéra podejmuje autorka, po drugie —
nieSwiadoma deformacja w wypowiedziach przecietnych uzytko-
wnikow jezyka. A to one wlasnie, a nie oryginalne sformutowania
literackie, staly sie w prozie Mastowskiej materiatem groteski lingwi-
stycznej. Wzorce literacko$ci nie przenikaja do polszczyzny ogélne;j
przez wnikliwa analize poezji, ale (po trzecie) sa zaposredniczane
przez szkolny system edukacji polonistycznej; staja sie czescia jezyka
za sprawa banalnych schematéw analizy i interpretacji dzieta li-
terackiego czy struktur weryfikacji wiedzy przez testy. Wszystkie
te szkolne formy organizacji wiedzy historycznoliterackiej, mniej
lub bardziej szkodliwe, utrwalaja stereotyp literackosci kojarzonej
w potocznym rozumieniu z tonem koturnowym i silnie zmetafory-
zowanym, kwiecistym stylem. Autorka w swoich parodystycznych
przyktadach ozdabiania mowy zarejestrowala taczace sie z tym
mechanizmem okoliczno$ci i motywacje. Zwykle wiaza si¢ one
z waznymi zyciowymi wydarzeniami wymagajacymi uroczystych
deklaracji. Mastowska dla efektu groteski usytuowata je w stylistycz-
nym kontrascie wypowiedzi nieadekwatnych do tonu wysokiego,
a tym samym wydobyta i podkreslita komiczny potencjat wzorcéw
»pieknego” méwienia. Gdzieniegdzie je réwniez dodatkowo wyjaskra-
wila, kumulujac w jednym fragmencie kilka podobnych elementéw.
By uderzy¢ w ton uroczystej powagi, bohaterowie Mastowskiej
siegaja po archaizujace spojniki, najchetniej taczac kilka naraz, jak
w tym fragmencie ,;skad wiesz, ze niby aby jest to jakoby przeze
mnie?” (PK 44). Na intencje uzyskania efektu ,poetyckosci” wska-
zuja réwniez zaimki dzierzawcze w skréconej postaci — zdaniem jej
zwolennikéw (i bohaterdw, i realnie istniejacych os6b méwiacych
po polsku) dobrze komponuja sie one zwlaszcza z pojeciami takimi
jak ,zycie’, ,serce’, ,tesknota” itd.: ,Wszystkie me mysli, me uczucia
[...] I wtedy jakby w jednej chwili dochodzi do mnie cale me zycie
rozestane dookola” (W 82). W narracji Mastowskiej podobne inten-
cje i cechy méwienia wydobywa groteskowy zabieg wyjaskrawienia,
zwielokrotnienia czy zageszczenia. Wiekszos$¢ parodystycznych ujeé
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quasi-poetyckiej mowy polega na eksponowaniu silnie skonwen-
cjonalizowanej patetycznej metaforyki: ,Jedzie mc Doris trawiona
przez gorycz: po to sie przeprowadzatas na te Prage, zeby sktada¢
spojrzen obojetnych kwiaty na te zalosne ottarze, patologii ruchome
krajobrazy, jak lampa przedstawiajaca wodospady” (PK 31-32).

Autorka Pawia zwraca uwage nie tylko na pojedyncze sformu-
fowania arbitréw elegancji jezykowej, lecz takze na kontekst uzy-
cia formul quasi-artystycznych — nieprzypadkowo umieszcza je
w wypowiedziach prostackich, do ktérych ‘iz’ pasuje jak kwiatek
do kozucha. W przedstawieniu tych daremnych préb ozdabiania
mowy wazny jest psychologiczny, autoprezentacyjny kontekst po-
dobnego poetyzowania. Bohaterowie méwia tak wtedy, gdy chca
nada¢ swoim wypowiedziom range uroczystych deklaracji; po to,
by wypas¢ dobrze w czyich$ oczach. Fraza w pierwotnym kontek-
$cie mowy wskazujaca na intencje popisu jezykowego — potrakto-
wana krytycznie, jako materiat literacki — traci sens jednostkowej
autoterapii czy autokreacji i staje sie ilustracja problemu, figura
metajezykowej refleksji, ktéra z jednej strony naswietla zjawisko
pretensjonalnego ozdabiania mowy, a z drugiej wydobywa z niej
potencjat komiczny, obnaza niechlubne intencje uzycia stowa.

Narracja obydwu wczesnych powiesci Mastowskiej przetwarza
rowniez formuly urzedowe, w sposéb literacko wyolbrzymiony;, ale
zndw — mimetyczny. Ta reprezentatywno$¢ wobec realnych prak-
tyk komunikacji uzmystawia ogdélna tendencje we wspoélczesnej
polszczyznie do kancelaryzowania jezyka, ktéra ma stuzy¢ nadawa-
niu wypowiedzi rangi powaznych sadow o $wiecie. Ma stuzy¢, ale
oczywiscie nie stuzy, co autorka podkresla z upodobaniem, dajac
komiczne ilustracje tego zjawiska. Przywoluje na przyklad jako tto
oficjalnych form wypowiedzi — zdarzenia opisujace silne uczucia,
ktore z natury rzeczy obce sa neutralnym i oficjalnym sytuacjom
wymagajacym uzycia stylu urzedowego: ,I zastygt tak, przymknaw-
szy oczy w oczekiwaniu na przychylng odpowiedz, pozytywne roz-
patrzenie jego prosby” (pK 97).
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Na kancelaryjny kontekst stylistyczny wskazuja takie elementy
jak charakterystyczny zapis ,,danych osobowych’, inwersyjny szyk
imienia i nazwiska, a takze szczegéty ,cywilno-prawne”: )W tele-
wizji nic, cho¢ w meblosciance odnajduje ptasie mleczko, ktére
niezwlocznie wciggam. Gdyz poprzez zdarzenia dzisiejszej nocy
jestem glodny. Rozmyslam przez chwile o swojej matce, zdomu Ma-
ciak Izabeli, po mezu Robakoskiej” (W 64) czy utrwalone w uzusie
struktury syntaktyczno-frazeologiczne, takie jak: ‘w celu zrobienia
czego$, ‘badac sie na okoliczno$¢ czego$’ w tym fragmencie: ,do-
okota sie rozglada za jakimi$ gateziami i cierniami Grocinski Adam,
w celu zrobienia z nich wianka, tak mu sie poniewaz spodobata ta
sklepikantka, Katarzyna na nazwisko Lep Kasia, ktora na okolicz-
no$¢ makijazu i uwydatnienia ryséw twarzy sie w lusterku wstecz-
nym bada wlasnie, o swej dzisiejszej przygodzie zapomniawszy ze
znanym piosenkarzem, Stanistawem” (PK 80).

Szablony i frazy

Spetryfikowane frazy, poddane rekontekstualizacji, traca znaczenie
neutralnych okreslen i zwracaja uwage na sens ich uzycia, zaré6wno
w funkcji poetyckiej, jak i w macierzystym kontekscie, do ktérego
odsylaja. Autorka Wojny szczegdlnie upodobala sobie wielokrotnie
powtarzana w narracji szablonowa fraze wzieta z nomenklatury
tak zwanych dziatéw tekstylnych w duzych sklepach: ,bluzka typu
golf” Fraza uzyta we wlasciwym kontekscie: ,czysci sobie rabkiem
bluzki typu golf swe okulary, chuchnawszy pieczotowicie w oba
szkla” (W 134) nawet nie rzuca sie w oczy. Innych znaczen nabiera
jako element absurdalnego obrazka — pieczeni z fabedzia ubranego
w owa bluzke:

Okej — moéwi Alai ciesze sig, iz jest w korficu game over, czas antenowy

sie konczy i program ,,Gotuj z nami” wraz nim dobiega konca, nasza
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pieczen z labedzia jest gotowa do spozycia po zdjeciu tekstylnych
dekoracji, na razie jeszcze w bluzce typu golf wyglada do$¢ nieape-

tycznie, ale smakuje wybornie, chociaz jest odrobine tykowata. (W 144)
... czy jako nazwa choroby:

Tak méwiac, patrze raz na nig, raz w swdj lokal pusty. I cho¢ jest taka
jakas, ze nie nalezy jej dotyka¢ kijem przez ubranie, bo mozna sie za-
razi¢ zaréwno ta grozna choroba toksyczna bluzka typu golf, jak
i jakim$ niewspéimiernie gorszym syfem, to wiem, iz musze, bo taki jest

moj do niej stosunek jako plci meskiej w wieku rozrodczym. (w 128)

Semantyczne deformacje tego szkaradnego skadinad okreslenia,
uwiklanego w jukstapozycje budujace poczucie absurdu, mozna
odczytac jako krytyczna ocene kilku zjawisk dotyczacych uzusu
jezykowego: tautologicznego wielostowia, ktére wynika z hiper-
poprawnosci (formufe ,bluzka typu golf” mozna z powodzeniem
zastapic stowem ,golf”), a takze tendencji do uzywania szablonéw
szpecacych jezyk. Wiele wypowiedzi pojawiajacych sie w Pawiu,
Innych ludziach badz w Wojnie odsyta do jakiegos$ dyskursywnego
czy stylistycznego porzadku jako jego rozpoznawalny, reprezenta-
tywny element. Kwestie bohateréw ukladaja sie zazwyczaj w formy
gatunkéow uzytkowych kojarzonych z mediami masowymi. Ma-
stowska wybiera réwnie mocno utrwalone schematy wypowiedzi;
umieszcza je przy tym w konteks$cie tematyczno-gatunkowym na
tyle bliskim, by wskazac¢ rodzaj odniesienia do rzeczywistosci, lecz
zarazem na tyle dalekim, by dla efektu absurdu i nasilonej poetyc-
kosci zademonstrowac ich wzajemna nieprzystawalnos¢, a przez
to dezautomatyzowac lekture, wzbudzajac nieufno$¢ do przekazu
utartych formul.

Najciekawsze przypadki uzycia konwencjonalnych struktur wy-
powiedzi to te, ktore tacza kwestie bohatera z formula gatunkowa
w sposéb nieoczywisty. W Wojnie polsko-ruskiej pojawia sie in-
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teresujacy przyktad deformacyjnego przetworzenia monotonne;j

autocharakterystyki jednej z bohaterek. Poczatkowo neutralna pod

wzgledem formy wyrazu: ,M¢j tata jest nauczycielem, a moja mama

takze nauczycielka. Mieszkamy w domku jednorodzinnym” (W 127),
przeobraza sie stopniowo w narracje typowa dla programu przy-
rodniczego. Wtasciwa tej formule gatunkowej powolna, statyczna,
powazna prezentacja dobrze oddaje nude, ktéra opowie$¢ mogta

wywola¢ w odbiorcy. Narrator poczatkowo nasyca wypowiedz bo-
haterki cechami przekazu telewizyjnego, by ostatecznie uruchomi¢

jeszcze inny kontekst gatunkowy i nadacd jej posta¢ poradnika dla

hodowcéw papuzek falistych.

Hoduje papuzki faliste. Ten inteligentny i towarzyski ptak pochodzi
z Australii i Zyje tam w duzych stadach, w Polsce papuzka falista jest
najpopularniejszg papuga pokojowa. Jest niewielka, nieucigzliwa w ho-
dowli, a samca z fatwoscia mozesz nauczy¢ nasladowania réznych

dzwiekéw. (w 127)

Ksztaltowanie wypowiedzi bohateréw wedle regut gatunkéw uzyt-
kowych stuzy niekiedy celom demaskatorskim, ktére polegaja na
obnazeniu banatu obiegowych formut opisu rzeczywistosci.

Co studiujesz, Andrzej? — méwi Ala z powrotem zakladajac swe ma-
giczne pozlacane okulary, czary mary hokus pokus i studiuje ekonomie,
lubie dobra ksigzke i dobry film, nie stucham zadnego rodzaju muzyki,
poznam kulturalnego chtopca bez natlogéw w wieku od dwudziestu pie-

ciu do trzydziestu lat celem powaznego, kulturalnego zwigzku. (w 14.2)

Pytanie bohaterki zapowiada zwyczajna rozmowe, ktdra jednak za
sprawa magicznego zaklecia i bajkowego rekwizytu przeradza sie
w sekwencje odpowiedzi z formularza matrymonialnego lub por-
talu randkowego, na co wskazuja typowe dla nich kryteria wyboru
adoratora, a takze konwencjonalne, ugruntowane w schematach
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pierwszej rozmowy czy ogblnej autocharakterystyki spetryfikowane
deklaracje w rodzaju ,lubie dobra ksigzke i dobry film”

Inne fragmenty narracji wpisuja sie z kolei w gatunkowe ramy
piosenek hip-hopowych. Autorka-narratorka okre$la te analogie
niekiedy wprost: ,Mdéwisz to nie jest hip hop, nie méw hop, bo
to zly trop” (PK 11), ,zaczyna sie niewinnie, piwko, winko. O tym
tez bedzie jego hip-hop. Ze alkohol to zagtada” (1L 123). Skadinad
Kamil, bohater Innych ludzi, to aspirujacy hip-hopowiec, ktéry
swoje biezace perypetie przektada w myslach na muzyczne ,,grube
bity” i narracyjne struktury hip-hopowej opowiesci; narracja przy-
pomina jego monolog wewnetrzny, cho¢ niekiedy przeistacza sig¢
w nadrzedna wzgledem niej opowie$¢ narratorki-,Mastoskiej”. Po-
wracajace refreny i rymy staja sie¢ wowczas wlasciwoscia wypowie-
dzi nadrzednego podmiotu, nadnarratora tej na poty muzycznej
opowiesci.

Autorka przywoluje atmosfere srodowiska hip-hopowego przez
uruchomienie kontekstu tej kultury muzycznej, operowanie réz-
nymi jej elementami — stylistycznymi, gatunkowymi czy leksykal-
no-znaczeniowymi. W tym na przyktad fragmencie ,teraz bedzie
faka faka o jacuzzi i kapiacych sie tam chtopakach, o nie nie nie, bo
postuchaj mnie, to jest piosenka o mitosci, nie o chwdp i baunsu-
jacych laskach w strojach kapielowych z cipa ale bez glowy, EC
Siekierki i Ec Kaweczyn, jesli myslisz, ze tak bedzie no to jeste$
w bledzie” (P 7) narrator wprowadza wyrazna strukture rytmiczng
i rymy, a takze przydaje swojej wypowiedzi gatunkowa kwalifikacje
»piosenki” Pojawiaja sie tu rdwniez inne elementy wlasciwe utworom
hip-hopowym, a wiec zreby fonetycznie zapisanej angielskiej leksyki,
typowe dla podobnej twdrczosci motywy (np. ,baunsujace laski”)
i wreszcie charakterystyczny kult lokalnych korzeni i turystycznie
niereprezentatywnych przestrzeni miasta — fikcyjny wykonawca
piosenki jest piewca warszawskich elektrocieptowni zlokalizowa-
nych na warszawskich Siekierkach i Kaweczynie. Ten ostatni trop
zbliza te ,piosenke” do innego muzyczno-literackiego kontekstu
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twdrczosci Mastowskiej — tradycji starowarszawskiej ballady, do
ktorej w polskiej prozie wspolczesnej siegata twérczos$¢ Leopolda
Tyrmanda, Marka Htaski, Stefana Wiecheckiego, Stanistawa Grze-
siuka, a dzi$ podtrzymuje te wzorce Sylwia Chutnik. Osadzone na
warszawskiej Pradze awanturnicze perypetie bohateréw i gatun-
kowe odwotania do formuly balladowej pozwalaja umiesci¢ w tym
kregu rowniez twérczos¢ Mastowskiej. Marek Zaleski wskazywat
na bardziej odlegte historycznie konteksty gatunkowe: pie$n dzia-
dowska i plebejska ballade, w ktérych dostrzegt prototyp przetwa-
rzanego przez Mastowska wzorca piosenki rapowe;j°'. Sama zresztg
autorka upomina sie o uwzglednienie poza kontekstem hip-hopo-
wym réwniez maniery balladowo-romantyczne;j**. Niezaleznie od
tego, ktora klasyfikacja bylaby najbardziej zasadna, w tej nasyconej
réznymi formami dzwiekowosci prozie odznacza sie wyraznie pry-
mat mowy nad pismem i styszenia nad widzeniem.

Intertekstualnosc czy intersubiektywno$¢?

W wieloglosowej narracji wszystkich tych trzech utworéw wybijaja
sie, jakby mozna powiedzie¢ za Bachtinem, skonkretyzowane wy-
powiedzi o czytelnej podmiotowej intencji*?>, znamionujace cudze
pozycje myslowe, wypowiedzi, w ktérych wyraznie stycha¢ cudze
glosy®* i do ktérych nadrzedny podmiot tych opowiesci zaznacza
swoj stosunek dialogowy. ,,Stowo jest tu dwukierunkowe — zwrdcone,
jak zwykle, ku przedmiotowi mowy, a jednoczes$nie nastawione na
inne sfowo, na mowe cudzg”. Nie wszystkie jednak wskazane
przez Bachtina wlasciwos$ci narracji wieloglosowej odznaczajacej

M. Zaleski O naszym to zyciu piosenka, ,Tygodnik Powszechny” 2005 nr 26.
K. Kubisiowska Pastwie si¢ nad sobg, ,Rzeczpospolita” 2005 nr 141.

M. Bachtin Problemy poetyki Dostojewskiego, s. 279.

Tamze.

Tamze, s. 281.
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sie¢ bogatymi stosunkami dialogowymi mozna odnie$¢ do prozy
Doroty Mastowskiej.

Stylistyczna organizacja obu komplekséw [tj. komplekséw wystowienia
sie autora i bohatera — MB] jest odmienna. Stowo bohatera jest zor-
ganizowane wlasnie jako stowo cudze, jak stowo osoby z okreslonej
kategorii charakterologicznej lub typologicznej, a wiec jako przedmiot
autorskiego ujecia, wcale nie pod katem jego wlasnego ukierunkowania
przedmiotowego. Stowo autora natomiast pod wzgledem stylistycznym
jest zorganizowane w kierunku bezposredniego znaczenia przedmio-

towego®°.

Przenikanie porzadku dialogéw i narracji, skutkujace tacze-
niem gloséw bohateréw i narratora, komplikuje kwestie autorskiej
podmiotowosci, ktora konstytuuje sie nie w odrebnym porzadku
wypowiedzi (np. w narracji), lecz w wielokierunkowym odniesie-
niu do cudzej mowy. Stowo autorki pojawia sie tu pod postacia
przetworzonego krytycznie stowa cudzego czy tez jako suma wielu
cudzych stéw, wielu rodzajéw wypowiedzi, ktére — zasymilowane
w dziele literackim — odlaczaja sie od znaczenia przedmiotowego
i za sprawa groteskowej deformacji zmieniaja sens. Wedle Bachtina
»do stowa parodystycznego zbliza sie stowo ironiczne oraz wszel-
kie stowo cudze uzyte w znaczeniu podwoéjnym, bowiem w takich
wypadkach cudze stowo jest wykorzystywane w kierunku sprzecz-
nym z jego naturalna tendencja”*’. Odniesienia do réznych odmian
mowy, podwdjnos¢ znaczenia kazdego fragmentu tej prozy, jej
ztozone stosunki dialogowe czynia ja gleboko i wielowymiarowo
intertekstualna.

Nasilenie sygnatow groteski lingwistycznej i eksponowanie pa-
rodystycznej intencji przetwarzania praktyk mowy potocznej wiaze

%6 Tamze, s. 283.
57 Tamze, s. 294.
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powiesci Mastowskiej réwniez z problematyka stylizacji, oméwiona
obszernie w ksiazce Stanistawa Balbusa Miedzy stylami. Badacz
zwraca w niej uwage nie na sensy autonomicznych utworéw lite-
rackich podejmujacych intersemiotyczna gre, ale na miedzystowna
przestrzen miedzy odrebnymi formami wypowiedzi, zestawionymi
w pojedynczym utworze badz w intertekstualnej sieci historyczno-
literackich odwotan. Napiecia, ktére powstaja ,miedzy stylami’,
Balbus okresla mianem implikowanych znaczen kontekstualnych.
Tworzg sie wtedy, gdy utwor zostaje zaangazowany w relacje i w in-
terakcje miedzysystemowe (miedzystylowe)®?,

a wiec wéwczas, gdy przekracza on na przyklad konwencjonalng granice
wlasnego gatunku, granice ,wlasnego” (np. autorskiego czy historycz-
nego) stylu jezykowego, wchodzi w cudze stylistyczne (systemowe)
kompetencje formalne, miesza style, deformuje je, narusza ich syste-

mow3a integralno$¢ lub suwerenno$c¢®”.

Badacz wskazuje tu na porzadek wypowiedzi ,wlasnych” autora/nar-
ratora, to znaczy rozpoznawalnych w ogélnym dla utworu systemie
stylistycznym, mieszczacym sie w definicji jego gatunku, i porzadek
wypowiedzi obcych wzgledem niego. Myslenie o porzadku dwéch
styléw w utworach operujacych stylizacja wida¢ réwniez w po-
wracajacych w ksiazce Balbusa okresleniach ,zewnetrzny” i ,we-
wnetrzny’, ktére dziela wypowiedzi intertekstualne na obce mowie
narratora i swoiste dla niej. Badacz postuguje sie réwniez opozycja
pojec¢ hipertekstu i hipotekstu, zaczerpnieta z teorii Geneta. Jak pi-
sze Balbus, ,,utwér stylizowany ujmuje w nadrzedna rame jezykowej
komunikacji artystycznej styl wziety jako tworzywo z zewnetrznego
w stosunku do aktualnego jezyka literackiego kontekstu historycz-

58 S. Balbus Miedzy stylami, Universitas, Krakow 1996, s. 17.
5 Tamze.
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nego lub socjalnego™, a stylizacja oznacza ,styl, ktéry zjawia sie
i funkcjonuje w niewtasciwej dla siebie pozycji w obrebie kultury
literackiej i ujawnia przy tym swoja genealogie”®'. W odniesieniu do
prozy Mastowskiej jest to o tyle interesujace, ze kazda wykorzystana
przez niag wypowiedz zdaje sie¢ w rownej mierze obca i ,niewlasciwa’,
poniewaz nie ma tu neutralnej sfery wypowiedzi bedacej ttem dla
odmiennych, obcych form wypowiedzi. Wszystkie wlaczone do
narracji gtosy sa w réwnej mierze obce.

Autor Miedzy stylami zaznacza, ze parodystyczna strategia inter-
tekstualna opiera si¢ na kryterium ostentacyjnego przekroczenia in-
tersemiotycznej granicy restrykcyjnej, co oznacza, ze uzycie ,obcych”
elementow i regut konstrukcyjnych wiaze sie z wyeksponowaniem

»znamion ich proweniencji, a zarazem funkcjonalnej i znaczeniowej

modyfikacji w nowym kontek$cie. Sam [za$] fakt przekroczenia
owej granicy przybiera charakter miedzysystemowej konwersacji
i staje sie sam przez sie czynnikiem znaczeniotwdrczym”®?. Badacz
omawia te problematyke réwniez w perspektywie diachroniczne;j.
Objasnia, ze stylizacja stanowi ,rodzaj gry z wybranym «jezykiem»
wzglednie zamknietego obszaru przeszlosci literackiej, prowadzonej
z pozycji «jezyka» tradycji aktualnej”®®. Podmiotem takiej gry jest
zaktualizowany otwarty system tradycji wspotczesnej, a jej przed-
miotem — zamkniety system tradycji przesztosci®*.

Zjawiska i mechanizmy groteski lingwistycznej nasilone sa w Pa-
wiu krolowej, Wojnie polsko-ruskiej i Innych ludziach do tego stop-
nia, ze paradoksalnie rozsadzaja reguly utworu parodystycznego,
podwazajac zwigzane z nimi aksjomaty. Trudno na przyktad opisac
charakteryzujaca te powiesci, nadrzedna dla komunikacji artystycz-
nej rame jezykowa, stanowiaca wewnetrzny stylistyczny porzadek

60 Tamze, s. 31.
Tamze, s. 29.
Tamze, s. 83.
Tamze, s. 73.
Tamze.
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utworu i zarazem ,konwencjonalng granice wlasnego gatunku”
Mozna natomiast powiedzie¢, ze Maslowska wyznaczyta granice
nowego gatunku, na co wskazywalby urodzaj na groteske lingwi-
styczna w polskiej prozie po debiucie pisarki.

Analizowane w tym rozdziale powiesci sktadaja sie wylacznie
z elementdéw ,zewnetrznych’, obcych jedynie w stosunku do wysoko-
artystycznej normy;, istniejacej poza obszarem dzieta jako negatywny
punkt odniesienia. Kazde stowo Pawia, Wojny i Innych ludzi taczy
sie z dobrze rozpoznawalnym zewnetrznym wobec utworu kontek-
stem uzycia wypowiedzi nieliterackich i wikta sie w wielopietrowa
ironie. Poszczegdlne style réznicuje zestawienie z innymi stylami,
a nie odniesienie do hipotekstu, ,mowy wlasnej” narratora®®. Nie
odrozniaja sie tez na tle normy jezyka literackiego — wszystkie sa od
niej jednakowo odlegte. Cho¢ z drugiej strony mozna powiedzie¢,
ze w ostatnim dwudziestoleciu wypracowat sie model heterogenicz-
nego, nieartystycznego jezyka literackiego, ktéry wytworzyt rodzaj
nowej normy stylistycznej. Co wiecej, ,wlasny” jezyk powiesci nie
ma w prozie Mastowskiej stylistycznej spoistos$ci czy identyfikacji;
podmiotowa ingerencja polega tu wszak na inwencji faczenia i prze-
twarzania elementéw obcych.

Kazdy glos w tej prozie odsyta do innych zZrédet, znaczen, kontek-
stéw, co w sumie buduje bogata siatke intertekstualnych odniesieni —
nie tyle nawet w calo$ciowo rozpatrywanych powiesciach Mastow-
skiej, ile w pomniejszych jednostkach tekstu, takich jak pojedyncza
wypowiedz bohatera czy nawet jedno zdanie. Owe glosy nie ist-
nieja wiec w strukturze dwoéch porzadkéw wypowiedzi, raczej
tworza wielorodny ,melanz” drobnych elementéw wspoétczesnej
polszczyzny.

Hiperteksty w utworach Mastowskiej w mniejszym stopniu niz
wszystkie zaprezentowane przez Stanistawa Balbusa przyktady sty-

5 Zob. W. Bolecki Wolne glosy, w: tegoz Prawdy niemite. Eseje, Wydawnictwo
Przeds$wit, Warszawa 1993.
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lizacji podlegaja jasnym klasyfikacjom i zabiegom hierarchizowania.
Poniewaz sktadaja sie z wielu odniesient miedzy drobnymi elemen-
tami jezyka, w ich analizie wysuwa si¢ naprzéd problem relacji mie-
dzy rozmaitymi typami wypowiedzi. W drobniejszej siatce polaczen
bardziej niz to, co taczone, wida¢ same potaczenia. Postugujac sie
terminologia Balbusa, mozna powiedzie¢, ze twérczo$¢ Mastowskiej

cechuje szczegdlnie nasilona konwersacyjnos¢ intersemiotyczna

o wyrazistej funkcji indeksalnej. Owa konwersacyjno$¢ jest prze-
strzenia podmiotowej aktywnosci narratora, a zarazem sfera lite-
rackosci; sensy utworu wydobywaja sie w uformowanej przez niego

kompozycji przeksztalconych elementéw potocznego moéwienia.
Literacko$¢ powstaje w przestrzeni miedzystownej, ktéra dzieli

stowo wypowiedziane serio (przez bohatera) i jego parodystycznie

przetworzony wariant.

W poréwnaniu z réznymi historycznymi formami stylizacji po-
wiesci Mastowskiej, podobnie jak operujaca groteska proza ostatnich
dwéch dekad, odznaczaja sie zwigkszonym zakresem intertekstual-
nych odniesien. Poza wyréznionymi przez Balbusa relacjami tekst —
tekst (zbiér konkretnych tekstéw), tekst — system (styl, gatunek,
tradycja), tekst — nieograniczony i labilny horyzont kultury®®, mozna
rowniez wskazac relacje tekst — potoczne do$wiadczenie, konkre-
tyzowane w (réwniez przetworzonych i fingowanych) zapisach
jezyka méwionego. Z czasem stalo si¢ ono ekspansywnym porzad-
kiem wypowiedzi, ktéry narzuca literaturze styl, stownictwo, normy
pisania i czytania, reguly komunikacji czy sposoby postrzegania
rzeczywistos$ci (przedstawione;j).

Wypowiedzi, ktéore podlegaja mechanizmom stylizacji, widziane
w kontekscie catej powiesci tworza system znaczacych same przez sie
odniesien do uzy¢ jezyka innych niz te zawarte w dziele. Z powodu
swego pre-tekstowego pochodzenia, uprzedniego wzgledem narracji,
ktorej staly sie czescig, a takze przez funkcje ich uzycia przypomi-

%6 S. Balbus Miedzy stylami, s. 42.
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naja przestrzen intertekstualna. Poniewaz jednak przedmiotem

tych mechanizméw nie sg teksty, lecz stowa uwiktane w kontekst
potocznej komunikacji, a zatem punktem odniesienia jest tutaj

nie historia literatury, ale zakorzenione w realnym doswiadczeniu

uzycia jezyka — za nadrzedna wobec nich rame mozna by przyjac

intersubiektywnos¢, zakladajac, ze to pojecie, podobnie jak
intertekstualnos$¢, moze rowniez ewokowac literackq strukture
odniesien i relacji miedzy wypowiedziami, w tym wypadku nielite-
rackimi. Podstawowe znaczenie tego stowa, zakladajace podzielana
powszechnie wiedze na jakis temat, bliskie jest zreszta problematyce

zastosowanej w utworze technice mimesis jezykowej, ktéra wszak
polega na odniesieniu tekstu literackiego do rozpoznawalnego przez

ogo6l czytelnikéw wzorca wypowiedzi. Czytelno$¢ literackiego od-
niesienia do jezyka warunkuje taczaca czytelnikéw z podmiotami

wypowiedzi wspdlnota zwiazanych z mowa doswiadczen®.

W nieco innym znaczeniu pojecie intersubiektywnosci funk-
cjonuje w poswieconej temu zjawisku ksigzce Magdaleny Rem-
bowskiej-Pluciennik®®. Badaczka traktuje je jako nadrzedna kate-
gorie opisu narracji literackiej, w ktérej raczej widzi zakorzeniona
w stricte ludzkich zdolnosciach umystowych kulturowa praktyke
tozsamos$ciotworcza i strategie porzadkowania podmiotowych do-
$wiadczen niz uktad wyabstrahowanych jednostek jezykowo-teksto-
wych®, wlasciwy strukturalistycznym badaniom dzieta literackiego.
Tak ujmowana narracja odzwierciedla cielesnie uwarunkowane
ludzkie zdolnosci poznawcze, a takze mechanizmy komunikacji,
dzieki czemu umozliwia odbiorcy zdolnos¢ do przyjmowania cu-
dzego punktu widzenia, przewidywania biegu zdarzen, postrzegania
kogo$ innego jako podobnego sobie, cho¢ odrebnego, podzielania

7 Zob. A. Palmer Social Minds in the Novel, Ohio State University Press, 2010.

% M. Rembowska-Pluciennik Poetyka intersubiektywnosci. Kognitywistyczna
teoria narracji a proza xx wieku, Wydawnictwo UMK, Torun 2012.

%0 Tamze, s. 10.
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sfery symbolicznej’®, a w innym planie réwniez ,,ogniskuje pyta-
nia o to, jak ludzie generuja wiedze i jak rozwija sie [...] ludzka
komunikacja””*. Na podobne pytania odpowiadaja wszystkie trzy
powiesci Mastowskiej. Analizowane w oderwaniu od problematyki
szeroko pojmowanej intersubiektywnosci stracityby na znaczeniu
jako utwory, ktérych tematem sa — méwiac najprosciej — ukryte
w jezyku zachowania.

Przemiany groteski

Innym istotnym historycznoliterackim kontekstem tej prozy sa
przemiany groteski we wspdlczesnej literaturze polskiej. Wojna pol-
sko-ruska i Paw krélowej jesli nie wzmogly zainteresowania groteska
lingwistyczna, to z pewnos$cia wpisaly sie w wyrazna tendencje do
pisania w jej duchu. Odznacza si¢ nig wiele wierszy neoawangardo-
wych i neolingwistycznych oraz niemata czes¢ prozy publikowane;j
po 89 roku”. W latach 7o. (i wczeéniej) groteska $wiecila triumfy
w tworczosci popularyzowanej przez Henryka Bereze czy tekstach
autoréw niezwiazanych z konkretnym $rodowiskiem, na przyklad
Leopolda Buczkowskiego, Tadeusza Rézewicza, Mirona Biatoszew-
skiego, Stanistawa Grochowiaka, Stawomira Mrozka, wczesniej Wi-
tolda Gombrowicza, Mariana Pankowskiego, Edwarda Redliriskiego,
Janusza Glowackiego, Tadeusza Siejaka i wielu innych.

Trudno wobec nasilenia pisarstwa opartego na grotesce przy-
sta¢ na diagnoze jej zaniku po 1968 roku, ktéra to teze postawit
Kajetan Mojsak w ksiazce o grotesce w powojennej polskiej prozie
narracyjnej. Zdaniem badacza w xx wieku groteska ,przeszia droge

70 Tamze, s. 98-99.

"t Tamze.

72 Mozna tu wymieni¢ m.in. utwory Zbigniewa Kruszynskiego, Michata Witkow-
skiego, Nataszy Goerke, Justyny Bargielskiej, Janusza Rudnickiego, Darka Foksa,
Stawomira Shuty, Weroniki Murek czy niektdre teksty Andrzeja Sosnowskiego.

178



od pozycji kontrkulturowej, przez stopniowe oswojenie, az po no-
bilitacje i — w konicu — swego rodzaju rozplyniecie sie w innych
formach artystycznych””?, stopniowe ,,rozpuszczenie” w morzu tra-
dycji literackich. Po 1968 roku wedtug Mojsaka rola groteski ostabta,
a rozdzial jej historii ostatecznie dobiegt konica.

Inaczej opisal jej dzieje Wlodzimierz Bolecki. Wedle badacza
w okresie Mlodej Polski zdewaluowaly sie motywy groteski histo-
rycznej — mitologicznej, gotyckiej, fantastycznej i ornamentacyjnej —
a jej znaczenie przejeta nowa formuta tej konwencji przedstawienia,
ktora charakteryzuja zwielokrotnione funkcje metaartystyczne:
wzmozenie deziluzji, kwestionowanie zasad opowiadania, dema-
skowanie ich konwencjonalnosci, nasilenie parodii, ktéra ujawnia
intertekstualny status literatury, i wreszcie groteski lingwistycznej’.
W okresie 11 Rzeczpospolitej groteska stala sie wtasciwa konwencja
opisu narastajacego katastrofizmu, pozwolita przedstawi¢ §wiat nie-
spojny i w rozpadzie, stanowila ekspresje poczucia dehierarchizacji
kultury”. Absurdy i kontrasty, ktore przynidst przebieg dalszych wy-
darzen historycznych, skroily rzeczywistos¢ na miare groteski. Jak
pisze badacz, w powojennej literaturze ,niemal ostatecznie przestaja
by¢ do niej zaliczane hybrydy groteski mitologicznej i gotyckiej czy
rozmaite mutacje fantastyki. Jej najblizszym kontekstem staje sie
parodia i lingwistyczny kalambur”’®. Specyfika groteski rozszcze-
pia sie po wojnie na wiele oryginalnych realizacji; inaczej wyglada
groteska Gombrowicza, Mrozka, Bialoszewskiego i R6zewicza, by
wymieni¢ za autorem rozprawy tylko kilku najwiekszych. Cho¢
w literaturze wczesnego modernizmu — jak pisze Bolecki — aktu-
alizuja sie tradycje groteski, pojawiaja sie rowniez zjawiska nowe,
ktore maja istotne znaczenie w dalszym, xx-wiecznym rozwoju
tej konwencji. Mniejsza role odgrywaja w xx stuleciu rekwizyty

73 K. Mojsak Groteska w polskiej prozie narracyjnej 1945-1968.
7* W. Bolecki Od groteski antycznej do modernistycznej.
75 Tamze, S. 555.

76 Tamze, s. 576.
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(stownik groteski), bardziej natomiast liczy sie kwestionowanie
samych regut wypowiedzi””.

Towarzyszy temu przeniesienie typowych motywéw groteskowych
z poziomu duzych zespoléw stownych (temat, posta¢, fabula) na po-
ziom dzialan stylistycznych (narracyjnych i leksykalnych), ktére — po-
czawszy juz od poszczegdlnych stéw — zaczynaja okresla¢ semantyke
i modalnos¢ wielu wypowiedzi literackich. Bezposrednim tego rezul-
tatem bylo przeniesienie wyznacznikéw groteskowosci z poziomu
repertuaru na sama wypowiedz. O istnieniu groteski decydowat juz nie
tylko $wiat przedstawiony, lecz takze mechanizm powstawania znacze-
nia wypowiedzi. Ujmujac rzecz najostrzej — chodzi tu o réznice miedzy
motywem groteskowym (np. hybryda) lub , rzeczywistoscia groteskowa”
(np. karnawal), przedstawionymi za pomocg konwencjonalnych regut
wypowiedzi, a ,groteskowa wypowiedzig’, w ktérej zakwestionowane

zostaly wzorce reguly wypowiadania”.

We wspolczesnej polskiej tworczosci literackiej (drugiej polowy xx
wieku i poczatkéw xx1) groteska istotnie przenosi zakres swoich
eksperymentéw do sfery jezykowej, kwestionuje reguly i wzorce

wypowiadania utrwalone w mowie nieliterackiej. A zatem mozna

ja rozpatrywac ,jako stosunek do swiadomosci spotecznej””®. W tej
mierze réznicuje si¢ na tle tradycji groteski we wczesnym moder-

nizmie i dwudziestoleciu miedzywojennym. Wtasciwa jej estetyka
niezwyklo$ci, bogactwa, ostentacji, jak ja okresla Michal Glowin-
ski®®, miata niegdy$ odwrotne do dzisiejszych zalozenia — wigzata
sie zasadniczo z odbieganiem od codziennosci i pospolitosci. Cho¢
nie w kazdym przypadku.
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M. Glowinski Intertekstualnosc, groteska i parabola, s. 155.
Zob. M. Glowinski Witkacy jako pantagruelista, s. 68-69.



Uczony zwrécil uwage w analizie groteski Witkacego, Ze unie-
zwyklenia nie eliminuja potocznosci, opieraja sie¢ réwniez na prze-
twarzaniu jezykowego stereotypu i banatu; ,siegat pisarz po $rodki
czesto tandetne, wywodzace sie z romansu odcinkowego, pism
humorystycznych itp. i usitfowal podporzadkowac je wlasnym ce-

lom”%!

. Groteska Mastowskiej jest bardziej radykalna pod wzgledem
zastosowania elementow mowy potocznej. Nie tylko nie eliminuje
potocznosci, lecz czyni ja podstawowym tworzywem swojego jezyka
literackiego. A wiec tym jezykiem i jego srodkami demaskuje jego
przywary. Podmiot dzialan groteskowych nie jest umiejscowiony
poza obszarem parodiowanej mowy, operacji tych dokonuje we-
wnatrz niej, tworzac swego rodzaju efekt groteski wsobnej. Sfera
wypowiedzi, ktéra Mastowska moglaby traktowac jako Zrédlo
cudzej mowy, jak mozna by powiedzie¢ za Glowinskim, staje sie
semantycznym partnerem tekstu®>. ,Dawniej meka [...] byt strach
przed Nieznanym i groznym, dzisiaj jest to raczej strach przed po-
spolitoscia i codziennoscig, ktora nas zalewa ze wszystkich stron
i w krétkim czasie pokryje prawdopodobnie zupelnie”®® — pisat
Witkacy. Zrédlem groteski w twérczosci wspoélczesnej staje sie
tymczasem powr6t do codziennosci w jej jezykowych formach
wyrazu, a sfera podmiotowosci jest intertekstualno$¢ czy moze
intersubiektywnos$¢, zgodnie ze znaczeniem tego wyrazu, ktére
zaproponowalam w tym rozdziale, poniewaz parodystyczna, kry-
tyczna §wiadomos¢ konstytuuje sie nie w obrebie tekstu czy jednej
wypowiedzi, lecz pomiedzy wieloma typami wypowiedzi, a takze
w ramach relacji wykorzystanego w dziele pre-tekstowego stowa
z jego zrodtowym uzyciem.

Gdyby nakresli¢ historie groteski w literaturze polskiej hastowo
i w telegraficznym skrdcie, mozna by wskaza¢ kilka jej etapow:

81 Tamze, s. 271.

82 M. Glowinski Intertekstualnosc, groteska, parabola, s. 8.

8 S.I. Witkiewicz Polemika z krytykami, oprac. J. Degler, ,Pamietnik Teatralny”
1969 z. 3, s. 323. Cyt. za: M. Glowinski Witkacy jako pantagruelista, s. 69.
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groteska stanowi poczatkowo rezerwuar konkretnych motywoéw,
funkcjonujacych w $§wiecie przedstawionym. Nastepnie przenosi
cel i zakres swoich dzialann na poziom metaliteracki, by wreszcie,
w ostatnich czterdziestu latach, zwigzac¢ swoja role z analiza jezyka.
Nasilenie lingwistycznych eksperymentéw z jezykiem méwionym
pozwala sadzi¢, ze groteska wyewoluuje w tym kierunku. Gdyby
spojrzec na historie wspélczesnej literatury polskiej wstecz i nieco
szerzej, mozna by przyjaé, ze rozmaite przyklady przyswajania
literaturze nieliterackich obszaréw mowy okrzeply w historii i ufor-
mowaly ogdlna tendencje okreslajaca czes¢ historycznoliterac-
kich przemian drugiej polowy xx wieku. Opisane tu pobieznie,
uzmyslawiaja zasadniczy dla wspétczesnosci prymat ironii, ktéra
jestiprzyczyng,icelem, i zasada wszystkich wskazanych tu zjawisk.



ROZDZIAL CZWARTY

Dzieto jako proces. Wokoét spojnosci
recyklingowych tekstow Tadeusza R6zewicza

Utwory literackie Tadeusza R6zewicza sprawiaja wrazenie otwartych,
nietrwalych, labilnych'. Autor w miare rozwoju swego pisarstwa
coraz bardziej je przetwarza, publikuje w réznych wersjach i kon-
figuracjach, niekiedy w dwu kolejno wydawanych tomikach; czasem
uwzglednia w nowszym tomiku swéj dawny wiersz, odnawiajac jego
sensy w otoczeniu nowych utwordéw, a w koricowej fazie twérczosci
umieszcza w obrebie jednego tomu dwa warianty jednego tekstu,
publikujac jego zachowana na faksymile wersje rekopismienna.
Pézne zwlaszcza wiersze Rézewicza sa zatem otwarte w tym sen-
sie, ze nie zamykaja sie w jednej formie, ktéra mozna by uznad
za ostateczna.

Sa réwniez otwarte w innym znaczeniu — wykraczania poza
stylistyczne i gatunkowe ramy jezyka literackiego. R6zewicz zaczyna
z czasem coraz cze$ciej wypelniaé swoje utwory materia cudzego
stowa, fragmentami gazet czy audycji oraz wycinkami pozaarty-
stycznych wypowiedzi. Przetwarza je przy tym tak, by zachowy-
wac $lady ich Zrédlowego pochodzenia. Pozornie nieasymilowane,
wymieszane z fragmentami, ktére sprawiaja wrazenie odautorskich

! Zob. R. Nycz Fakt literacki, w: tegoz Sylwy wspditczesne, Universitas, Krakow
1996.
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wypowiedzi, wyrazanych serio, bez intencji polemicznej czy paro-
dystycznej, tworza efekt nieopracowanego brulionu, pelnego zasty-
szanych w radio czy przepisanych z gazety luznych notatek.

Przypatrujac sie natezeniu tych zjawisk, mozna dostrzec w péz-
nej zwlaszcza twérczosci Tadeusza Rézewicza nadrzedna dla niej
strategie demontowania tekstéw — zaréwno autorskich, jak i cu-
dzych, nieliterackich, artystycznie przetwarzanych oraz dominacje
zwiagzanych z demontazem dwu strategii tekstotwérczych: pierwsza
polega na eksponowaniu procesualno$ci tworzenia, druga na lite-
rackim recyklingu, czyli eksperymentalnym wykorzystaniu stow —
rowniez ,$mietnikowych’, zuzytych, juz niepotrzebnych, bedacych
w przewazajacej mierze czastkami nieaktualnych informacji dzien-
nikarskich, ktére juz w pierwotnych realiach swego funkcjonowania,
gdy uprawomocniala je cho¢ jedna wartos¢, czyli aktualno$¢, nie
mialy wielkiego znaczenia jako fragmenty wypowiedzi brukowych,
btahych, ani pigknych, ani madrych. Pojecie recyklingu? R6zewicz
usankcjonowal jako skladnik wlasnej poetyki, wykorzystujac go
w tytule tomiku zawsze fragment. recycling.

Demontowanie: rozbiorka (wtasnych) tekstow

Znaczenia w utworach Rézewicza formuja sie nie tyle w obrebie
pojedynczego tekstu, ile miedzy réznymi jego wariantami, a takze —
miedzy mowa zaczerpnieta z codziennej logosfery a jej literacka
transformacja, a wiec podobnie jak w prozie Mastowskiej znaczace
sa tu i teksty, i taczace je relacje. Otwierajac kompozycje swoich
utwordw, zaréwno w znaczeniu zacierania ich formalnych granic,
jak i otwierania tworczos$ci na pozaartystyczna mowe, Rézewicz
projektuje lekture wielokierunkowa, skontekstualizowang, réwno-
legla i zespajajaca rozproszone w calym dorobku wersje utworu

> Zapisywanego zresztg przez poete w wersji niespolszczonej, jako recycling.
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w jedna ztozona catos¢. Jest to lektura taczaca przetworzona po-
etycko wypowiedz nieliteracka z jej oryginalem czy mozliwa do

wyobrazenia wersja pierwotna. Oznacza to, ze autor sankcjonuje

swoj otwarty warsztat pracy nad tekstem jako metaliteracki pro-
blem, przedmiot reprezentacji i zarazem integralny sktadnik dzieta

literackiego, a samo dzieto traktuje jako dynamiczny proces, a nie

strukture zamknieta w scalajacych utwér formach. W twérczosci

Rézewicza owe formy zostaja zdemontowane. Mozna je tu rozumiec

rozmaicie: jako wieksze struktury dzieta literackiego, takie jak ro-
dzaj i gatunek; jako porzadki, w ktérych moze funkcjonowac utwor,
a wiec konwencje czy style; i wreszcie jako ramy najbardziej ogdlne,
ktére wyznacza granica tekstu. W miare rozwoju twdrczosci Réze-
wicza rozmywa si¢ nawet ta najbardziej podstawowa dla literatury
kategoria: zdemontowany tekst traci swoje granice.

To zagadnienie otwiera wiele pytan: co stanowi o literacko$ci
tekstu, jesli nie scalajace go ramy gatunku literackiego ani jedno-
lito$¢ stylu artystycznego? Czy utwor literacki moze funkcjonowaé
jedynie jako zamknieta, odrebna, autonomiczna cato$é¢? W jakim
sensie i zakresie moze ewoluowac¢ w jednostkowym dorobku? Jesli
istnieje w wielu wariantach, czy mozna jeden z nich uznac za kano-
niczny? Skoro czytelnik ma dostep do kilku wersji jednego tekstu,
zwlaszcza jesli niektére publikowane sg jako faksymile rekopisu, to
w jakim sensie moze uznac sie za $wiadka procesu twérczego? Czy
mozliwe jest w tej sytuacji ustanowienie granicy miedzy procesem
tworczym a jego efektem? A jesli utwor nie tylko zmienia swoja
postaé w kolejnych tomikach, ale — widziany odrebnie — zdaje sie co
wiecej urywacé wpot stowa — jak wtedy zakresli¢ jego granice? Jaki
jest wobec tego formalny i semantyczny zakres spdjnosci tekstu?
A moze raczej: tekstéw? Nie wyznacza go réwniez pojeta najogol-
niej forma ksiazki, skoro niektére tomiki Rézewicza to odmiennie
skomponowane uktady tych samych wierszy. I nawet polszczyzna
nie jest jezykowym uniwersum, ogélnym porzadkiem tej tworczosci,
skoro w jej poznej fazie pojawia sie sporo tekstoéw niemieckich: czy
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to niettumaczonych cytatéw w obrebie jednego utworu (na przyktad

w poemacie recycling w tomie zawsze fragment. recycling), czy catych

cudzych tekstéw, wmontowanych do tomiku (przyktadem moze tu

by¢ niemiecki wiersz zapisany czcionka gotycka w tomiku Kup kota

w worku) czy przektadéw wierszy autorskich (tomik Nawuka chodze-
nia. Gehen lernen ma strukture lustrzang, co zreszta zapowiada sam

tytul. Kazdy polski wiersz ma swoj niemiecki odpowiednik).

Jesli sens utworu kryje sie nie tylko w jego ramach, ale réwniez
wynika z poréwnania kilku wariantéw jego zapisu, nie zawsze fa-
czonych w jednym tomie, i ze skojarzenia literackich transformacji
mowy nieartystycznej ze wzorcem jej pierwotnego uzycia, mozna
uznad, ze obszarem spajajacym czy formujacym znaczenia jest caly
dorobek Roézewicza. Nie tylko dlatego, Ze stanowi nadrzedny po-
rzadek réznych form zapisu wiersza, pozwalajacy dostrzec w nich
kilkuelementowa catos¢, ale tez z tego wzgledu, Ze na tym szeroko
zarysowanym tle rozproszone metaliterackie uwagi, wciaz powta-
rzane w utworach publikowanych w réznych okresach, tworza ra-
zem spojna, calo$ciowa koncepcje literatury, w ktérej elementy
obce mowie poety tlumacza sie jako tworzywo parodystycznych
transformacji czy przedmiot krytycznego odniesienia, a nie formu-
fowane serio elementy wlasnych wypowiedzi pisarza.

Utwory Roézewicza, cho¢ luzno skomponowane i otwarte na
zmiany, jawia sie jako elementy spdjnego porzadku. Odnosze je
do (przywotanych dalej) teoretycznych koncepcji spojnosci tekstu
literackiego, by na tym tle pokaza¢ ich transgresyjny charakter. Re-
guly koherencji — ktére wedtug Marii Renaty Mayenowej wyznacza
lingwistyczny charakter tekstu pojmowanego jako suma linearnie
przyrastajacych zdan, a zgodnie z koncepcja Wtodzimierza Bo-
leckiego struktura dzieta literackiego, znaczaca jako uktad relacji
miedzy jego poziomami — w twérczosci Rozewicza nie konstytuuja
sie¢ ani w obrebie zdania, ani pojedynczego dziela, lecz w sferze
intertekstualnej, faczacej zar6wno warianty utworéw Roézewicza,
jak i jego teksty z powstalymi uprzednio wypowiedziami. O spoj-
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nosci decyduje w tym przypadku nie kompozycja utworu, ale po-
dobienstwo cech, taczace kilka jego wersji (lub taczace fragment
wypowiedzi literackiej z jej wariantem Zrédlowym).

Znaczenie réwnoleglego publikowania wierszy moze z kolei
uswiadomi¢ (réwniez zarysowany nizej) teoretyczny kontekst za-
fozen krytyki genetycznej, szkoly badawczej skupionej na analizie
znaczen, ktéore wynikaja z poréwnania réznych postaci jednego
tekstu. Wydobywane przez badaczy z pisarskich szuflad, w twér-
czo$ci Rézewicza zostaja ujawniane przez samego autora, staja sie
tematem literackiego przedstawienia, a tym samym prowokuja do
pytan o znaczenie samego dzieta literackiego i kontekstu, w jakim sie
znalazlo. Jako przyklad tej zalezno$ci mégltby postuzy¢ utwér Opo-
wiadanie dydaktyczne, czytany w tomiku zawsze fragment. W tym
kontekscie tworzy inne znaczenia niz wtedy, gdy jest odniesiony
do wersji publikowanej czterdziesci lat wczesniej w zbiorze Nic
w plaszczu Prospera; wiersz usytuowany w dwoch poetyckich kon-
tekstach znaczy wszak co innego. Tym sposobem mozna odnies¢
utwor do zatytutowanych podobnie Opowiadan dydaktycznych,
ktore wbrew kwalifikacji gatunkowej wpisanej w tytul stanowia trzy
krotkie sekwencje prozy wlaczone jako catos$¢ do zbioru Usmiechy
(by skomplikowa¢ sprawe, kilkakrotnie wznawianego i przetwa-
rzanego) — i pyta¢ o zwiazki miedzy rownie ,mylaco” nazwanym
wierszem i fragmentem prozy. Albo: o przyczyne, dla ktérej Opo-
wiadanie dydaktyczne znika z tomiku zawsze fragment. recycling,
ztozonego w wiekszo$ci z wierszy publikowanych dwa lata wcze$niej
w tomie zawsze fragment. Wszystkie potencjalne znaczenia wynikle
z tego porownania u§wiadamia kontekst catego dorobku.

Jego znaczenie, a takze zmienny charakter utworéow Rézewicza,
omowili szczegétowo badacze tej tworczosci. Tomasz Kunz roz-
patruje (wérdéd wielu innych zagadnien) problem ich konstrukc;ji
w odniesieniu do catego dorobku, rozumianego ,jako przekaz wie-
lotekstowy, ktérego poszczegolne elementy ujmowane sa w spos6b
synchroniczny, a wiec w kategoriach systemu, w ktérym wariantowe
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realizacje stanowia zawsze cze$¢ struktury, odstaniajacej wzajemne
napiecia, relacje i funkcjonalne wspdtistnienie poszczegdlnych
sktadnikéw™. W innym tekscie badacz formuluje koncepcje dy-
namicznej ,calosci” Rézewiczowskiego tekstu, ktory nie odsyta
do zewnetrznej ujednolicajacej zasady czy idei, a jego konstrukcja,
jak pisze, ,opiera sie na dynamicznych relacjach miedzy utworami,
ktére wchodzac ze soba w nowe zwiazki, wytwarzaja nowe zna-
czenia w zageszczajacej sie nieustannie sieci miedzytekstowych
odniesien”. Owa ,cato$¢” ma charakter dynamiczny, niesubstan-
cjalny, relacyjny; to konstrukcja pozbawiona strukturalnego cen-
trum, integrujacej zasady, wokoét ktérej mozna by porzadkowac
do$wiadczenia®.

Nie mniej licza si¢ w niej rowniez widoczne $lady zaniecha-
nia, uznane przez Kazimierza Wyke za rownoprawne elementy
ponadformalnej struktury zamiennika gatunkowego, zasadniczej
dla opisu procesualnie ujmowanego dziela literackiego Rézewicza.
Mowiac Scislej, zamiennik gatunkowy oznacza

okreslony ciag wydarzen rozgrywajacych sie w obrebie warsztatu pi-
sarskiego i owego ciagu nieoczekiwany, a domagajacy sie wyjasnienia
rezultat koncowy. Wspomniane wydarzenia rozgrywaja si¢ w tréjkacie
miedzy trzema wierzchotkami: intencja (zamierzenie) twércza; reali-
zacja (wykonanie) zamierzenia; rozmycie (infiltracja) pierwotnego
zamierzenia przez realizacje. Ten dopiero konicowy rezultat domaga

sie w wypadku Rézewicza osobnej nazwy: zamiennik, zastepnik®.

T. Kunz Strategie negatywne w poezji Tadeusza Rozewicza. Od poetyki tekstu
do poetyki lektury, Krakéw 2005, s. 169.

T. Kunz ,,Proba nowej catosci’’ Tadeusza Rozewicza poetyka totalna, w: Prze-
kraczanie granic. O twirczosci Tadeusza RéZewicza, red. W. Browarny, J. Orska,
A. Poprawa, Universitas, Krakéw 2007, s. 19.

Tamze.

K. Wyka Problem zamiennika gatunkowego w: tegoz Roézewicz parokrotnie,
oprac. M. Wyka, p1w, Warszawa 1977, s. 92.
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Potrzeba przedefiniowania pojec literaturoznawczych w odniesieniu
do poetyki Rézewicza wzieta sie z przekonania, ze — jak pisze Wyka —
»dorobek tego autora nie daje sie rozlozy¢ na siatce gotowych i dotad

uprawianych gatunkéw literackich”. Utwér rozpatrywany jako wy-
padkowa zamierzenia, wykonania i infiltracji pierwotnego zalozenia

ujawnia inne sensy niz wtedy, gdy jest traktowany wylacznie jako

efekt pracy twoérczej. Na przyktad, opowiadanie Smier¢ w starych

dekoracjach z punktu widzenia jego genezy jest zamiennikiem

w stosunku do nienapisanej sztuki pod tym tytutem®. Z kolei utwor
Przyrost naturalny, rozpatrywany w kontekscie autorskiej inten-
cjonalnosci jawi sie jako nienapisana komedia, zastapiona swoja
»biografig’, na ktora zlozyla sie biografia pisarza, jego pamietnik

intelektualny oraz dziennik nienapisania utworu’.

Przyrost taczy, co wiecej, nie tylko cechy réznych gatunkoéw, ale

i kilka tematéw odmiennej wagi. Fragmenty opisu codziennej krza-
taniny, ktéra wypetniaja zastyszane w radio informacje i zwyczajne

btahe czynnosci (,Wstaje. Zapalam $wiatlo”) przeplataja sie z wy-
znaniami niemocy tworczej autora czy koncepcjami teoretycznymi

istotnymi dla analizy calej jego twdrczosci; warto tu przywotaé

zwlaszcza te: ,dla mnie zagadnieniem nie jest «poczatek», «§rodek»
i domniemany «koniec» dramatu, ale trwanie pewnej sytuacji [...]

dopiero u Becketta jestesmy Swiadkami nie tylko pozornej akgji,
ale i rozkladu tej akcji na scenie... ten rozktad jest u niego akcja™*°.
Podobne deklaracje, uswiadamiajace konsekwencje formowania

spojnej koncepciji literatury w calym okresie twérczym Rézewicza,
odnalez¢ mozna w tekstach podejmujacych ré6znorodna tematyke,
powstatych w ciaggu wielu lat. Na przyktad w tomiku z 2012 roku,
to i owo, pojawia sie taki fragment:

7 Tamze, s. 91.

8 Tamze.

? Tamze.

10 T. Rézewicz Przyrost naturalny. Biografia sztuki teatralnej, w: tegoz Dramat.
Utwory zebrane, t. 2, Wydawnictwo Dolnoslaskie, Wroctaw 2005, s. 129.
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czytanie przepisywanie
poprawianie i czytanie
milczenie i w$cieklo$¢
odczytywanie

to jest wlasnie ,zawo6d”
pisarza poety i

literata®’.

Pieédziesiat lat wczesniej, w tomiku Zielona réza, autor prezen-
towal te sama procesualna koncepcje dzieta literackiego, w ktdrej
skadinad uwidacznia sie rola demontowania. Oto wiersz Propozycja
druga:

Utwor

skoniczony

trzeba zlamac

a kiedy sie zrosnie

jeszcze raz famac

w miejscach gdzie styka sie z rzeczywistoscia
usunac elementy taczace
przypadkowe

ktére pochodza z wyobrazni
pozostale powiazac
milczeniem

lub zostawi¢ rozwigzane

po skoniczeniu

utworu

usuna¢ fundament

na ktérym sie opiera

— poniewaz fundamenty

11 T. Rézewicz zawdd: literat, w: tegoz To i owo, Biuro Literackie, Wroctaw 2012,
S. 7.
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ograniczajg ruch —
wtedy konstrukcja
uniesie sie

i bedzie

przez chwile leciata

nad rzeczywistoscia

z ktéra wreszcie

sie zderzy

zderzenie

bedzie poczatkiem zycia
utworu nowego

ktory jest obcy rzeczywistosci
zaskakuje ja

rozbija

przeksztatca

i sam ulega

przeksztalceniu®.

Tekstowa sie¢

Innym przykladem podobnego wigzania senséw rozproszonych
w catlej tworczosci Rézewicza jest utwor Tarcza z pajeczyny z 1963
roku'®. Widziany jako odrebna catos¢ (luzno przy tym skompo-

12 T.Rézewicz Poezja. Utwory zebrane, t. 2, Wydawnictwo Dolnoslaskie, Wroctaw
2006, S. 201-202.

13 Utwor ukazal sie po raz pierwszy w 1963 roku, pézniej byt kilkakrotnie wzna-

wiany w réznych tomach Rézewicza. Wszystkie przytaczane tu cytaty z Tarczy

pochodza z ostatniego wydania: T. Rézewicz Tarcza z pajeczyny, w: tegoz

Utwory zebrane. Proza, t. 1, Wydawnictwo Dolnoslaskie, Wroctaw 2003. Nu-

mery stron podaje w nawiasie umieszczonym na koncu cytowanego fragmentu

utworu.
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nowana i niedomknieta) przypomina kolaz wielu ,,pre-tekstow”*4,

wypowiedzi juz-gotowych, wyjetych z realnego kontekstu pragma-
tycznego i uzytych w funkcji poetyckiej jako literackie ready-mades;
autor taczy w wielorodnej narracji ztozonej z drobnych elementéw
wypowiedzi krétkie wyimki z gazet (lakoniczne informacje prasowe,
program telewizyjny, urywki cudzych recenzji czy tekstéw publi-
cystycznych) z cytatami ze swoich uprzednio wydanych utworéw
i z obcymi wlasnej mowie formutami figuralnymi, odsytajacymi do
réznych subkodéw kryptocytatami'®.

Tarcza Yaczy zreby wielu gatunkéw oraz strukturalne cechy po-
ezji i prozy. Sila rzeczy teksty juz-gotowe, w wersji fragmentarycz-
nej i niepelnej wlaczone do utworu, nie zamykaja sie w stabilnych
i trwalych ramach, cho¢ jednocze$nie widoczne w nich $lady po-
rzadkoéw, do ktérych pierwotnie nalezaly, wskazuja metonimicznie
na odrzucone struktury, konwencje i normy. Utwér, co wiecej, faczy
na prawach groteski tresci powazne i btahe, wiele z nich przetwa-
rza, ucina czy synkretyzuje, a im wiecej gtoséw naklada na siebie
nadrzedny podmiot tej wielorodnej narracji, tym bardziej zaciera
ich tematyczna, podmiotowa czy formalna wyrazisto$¢ i autonomie.

larcza z pajeczyny — konstrukcyjnie niespdjna, rodzajowo nie-
stabilna, gatunkowo wielorodna, stylistycznie nieréwna, oscylujaca
miedzy sztuka a rzeczywistoscia — pod wieloma wzgledami odpo-
wiada formule kolazu literackiego, cho¢ jednocze$nie w pewnym
sensie od niej odbiega, co czyni z dziela Rézewicza specyficzna
realizacje tego modelu wypowiedzi. Jest to utwor peten celowo ge-
nerowanych sprzecznosci: cho¢ wielorodny i niekoherentny, tworzy
uklad relacji powiazanych ze soba elementéw. Pozornie chaotyczny,
niestaranny, ztozony jakby przypadkiem, okresla go jednak pe-
wien porzadek; zastosowane w Tarczy techniki artystyczne, zawarte

* Termin Wlodzimierza Boleckiego, por. tegoz Pre-teksty i teksty. Z zagadnien
zwigzkoéw miedzytekstowych w literaturze polskiej xx wieku.

15 Zob. R. Nycz Tekstowy Swiat. Poststrukturalizm a wiedza o literaturze, Uni-
versitas, Krakéw 2000, s. 259.
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w niej koncepcje dzieta literackiego, procesu twdrczego, roli pisarza
odpowiadaja $cisle wizji literatury konsekwentnie rozwijanej przez
Rézewicza w calej jego twdrczosci.

Porzadek Tarczy konstytuuje sie nie w obrebie tekstu (czyli ca-
tego utworu) ani tekstéw, ktore go tworza, poniewaz tekst — i teksty —
nie maja tu granic, sa konstrukcyjnie otwarte, a co za tym idzie, nie
pelnia same w sobie funkcji formotworczej czy scalajacej znaczenia.
Porzadek Tarczy wypracowuje si¢ miedzy tekstami, a wydobywa go
wielokierunkowa lektura. Polega ona na wigzaniu oddalonych od
siebie znaczen, rozproszonych w utworze sekwencji pojedynczych
mikronarracji, ktére — ztaczone przez odbiorce — tworza sume hipo-
tetycznych catosci czy rownorzednych wariantéw opisu zdarzen.
Owe relacje zawiazuja sie réwniez miedzy tekstami, ktére w Tarczy
bezposrednio do siebie przylegaja. Podmiot utworu nie taczy ich ani
przypadkowo (jak mozna by uzna¢, odnoszac ich uklad do trady-
cyjnych norm konstruowania dzieta literackiego), ani wedle zasad
komponowania wielorodnej wypowiedzi dziennikarskiej (z ktorej
wzorca czerpia), lecz w porzadku poetyckich konotacji. Owa inter-
tekstualna siatka przypomina nomen omen pajeczyne — z oddali nie-
widoczna, tworzy jednak misterna catos¢. Jak pisze Dorota Wojda
w artykule po$wieconym 7Tarczy z pajeczyny, ,w utworach poety
zaswiadczona jest zmiana, jaka zaszta w kulturowym funkcjonowa-
niu arachnologicznej metafory: zastapienie obrazu koncentrycznej
catosci figura ruchomej sieci, niemajacej centrum ani autora™®. Sam
za$ autor mimetycznie odtwarza chaos rzeczywisto$ci w materii
tekstu, za pomoca kolazu, faczac réznorodne formy wypowiedzi.
Ich ciagi tworza ,pajecza” sie¢ pozbawiong integrujacego zrodta
i fundujacej instancji — w samym tekscie i w cytowanych wypo-
wiedziach'’.

¢ D. Wojda ,1arcza z pajeczyny’. Mimesis Rézewicza jako nasladowanie twarzy,
w: Przekraczanie granic, s. 99.
17 Tamze, s. 102.
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Innga mozliwa perspektywe spojrzenia na ten utwdr, a takze na
calosciowy dorobek Rézewicza, daje koncepcja tekstu Rolanda
Barthesa, zdefiniowana w opozycji do pojecia dzieta. Tekst w tym
ujeciu nie ma zamkniecia ani centrum, jest tworem gleboko inter-
tekstualnym; jak pisze Barthes,

moze [...] istnie¢ jedynie w réznicy [...]; jego lektura jest jednokrotna
[...], a mimo to utkana catkowicie z cytatéw, odniesien, ech, jezykow
kultury [...], minionych lub wspétczesnych, ktére przenikaja go na wy-
lot, tworzac rozlegla stereofonie. Intertekstualnosci, w jaka pochwyco-
ny jest kazdy tekst, skoro jest miedzytekstem innego tekstu, nie nalezy
myli¢ z jakim$§ Zrédlem tekstu: poszukiwac ,zrédet’; ,wplywéw” dzieta
to zadowalac sie mitem pokrewienstwa; cytaty, z ktérych zrobiony jest
tekst, sa anonimowe, nie do zlokalizowania a jednak juz przeczytane:

sa to cytaty bez cudzystowow'®.

Odpowiada to w istocie koncepcji utworu Rézewicza. Zwlaszcza
utwory poety to teksty niezamkniete w formach, sklejone z ano-
nimowych stéw, stereofoniczne, multiplikowane w réwnolegtych
wersjach, rozpiete na intertekstualnej sieci. Jest to szczegélnie wi-
doczne w Tarczy z pajeczyny. Rowniez sposob lektury utworéw Roé-
zewicza przypomina czytanie Barthes'owskiego tekstu. ,Rozrastanie
sie wiecznego signifiant [...] nie przypomina organicznego dojrze-
wania lub hermeneutycznego poglebiania, bliskie jest natomiast

serialnemu ruchowi roztaczen, natozen, wariacji”*®

— odpowiednio
do pisarskiej strategii demontazu. ,Metafora Tekstu odcina sie [...]
od metafory dziela; ta ostatnia nawigzuje do obrazu organizmu,
rozrastajacego sie przez «rozwiniecie» [...]; metafora Tekstu jest
metafora sieci; jesli tekst sie rozwija, to tylko dzieki kombinato-

ryce, systematyce [...] i dlatego nie mozna czu¢ «szacunku» dla

18 R. Barthes Od dzieta do tekstu, ,Teksty Drugie” 1998 nr 6, s. 191.
9 Tamze, S. 190.
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jego witalnosci, mozna go natomiast tamac i rozbijaé”*°

— na tym
w istocie opiera sie poetyka Rézewicza, wprost przez niego dekla-
rowana. Warto réwniez odnies$¢ si¢ do sformutowanej w innym
tekscie Barthesa koncepcji analizy tekstualnej, przeciwstawionej
analizie strukturalnej, zmierzajacej do zbudowania formalnego
modelu narracyjnego, struktury, gramatyki opowiadania. W ana-
lizie tekstualnej ,opowiadanie zostaje bezposrednio podciggniete
pod pojecie Tekstu, przestrzeni, procesu tworzacych sie znaczen,
sfowem — znaczeniotwdrczosci [signifiance] [...], ktéra daje sie po-
znad nie tyle jako wytwér skonczony, zamkniety, co uchwycony
w trakcie wytwarzania”?'.

W swojej interpretacji Tarczy z pajeczyny postaram sie wskazac
scalajace utwér mechanizmy wigzania znaczen w réznym sensie
odleglych. Dotycza one, po pierwsze, zdezintegrowanych w procesie
twérczym calostek, ktérych elementy rozsypuja sie w przestrzeni
utworu, a po drugie, rozsypanych elementéw innych, uprzednio
powstatych tekstow, w owym utworze faczonych we wtérnie utwo-
rzone caltosci, uklady heteronomicznych fragmentéw. Pozwala to
wyrdzni¢ dwa intertekstualne uklady; pierwszy scala elementy odda-
lone przez autora, a wiec widoczne jakby z oddali, ponad wielos$cia
niezwigzanych z nimi czesci innych tekstowych calostek, drugi
wymaga spojrzenia z bliska, wczytania sie w sensy wynikle z pola-
czenia pozornie nieprzystajacych do siebie wypowiedzi.

Aby wskaza¢ elementy zgodne z formutla kolazu literackiego,
a na tej podstawie omoéwic kilka cechujacych Tarcze paradoksow,
nalezy przypomniec raz jeszcze znaczenie tego pojecia, przywolane
przez Ryszarda Nycza w Tekstowym swiecie: ,w szerokim rozumie-
niu kolaz jest nazwa artystycznej techniki komponowania dziela
sztuki z réznorodnych gotowych elementéw, wybranych z dwéch

20 Tamze, S. 192.

> R. Barthes LAnalyse textuelle d'un conte d’Edgar Poe, w: Laventure sémiologique,
Paris 1985, s. 329. Cyt. za: A. Burzynska Anty-teoria literatury, Universitas,
Krakéw 2006, s. 389 [Analiza tekstualna opowiadania Edgara Poe].
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zwlaszcza dziedzin: sztuki i rzeczywistosci — i zestawionych w spo-
sob, ktéry eksponujac ich odrebnos¢ i kontrastywne nacechowanie
implikuje zarazem istnienie celowej organizacji owej ztozonej, nie-
jednorodnej catosci artystycznej .

Struktura kolazowa wynika czesto z doswiadczenia dezintegra-
cji rzeczywistos$ci, ktore jest udziatem autoréw podobnych form
wypowiedzi literackiej. W interpretacji Kgpieli w Lucca Leopolda
Buczkowskiego Ryszard Nycz napisal, ze: ,rozpad obrazu $wiata,
systemow komunikacji, jezyka, tradycji na poszczegdlne podsys-
temy, wiazki relacji czy wyizolowane fakty, ktore nie daja ztozy¢ sie
w calo$¢, motywowany jest wojennym do$wiadczeniem — z ktérego
pisarz wyprowadza najdalej idace konsekwencje generalnego «prze-
warto$ciowania wszystkich wartosci»”??.

Podobna zalezno$¢ empirii i tekstu wskazuje Tomasz Kunz
w analizie jezyka literackiego Tadeusza Rézewicza (badacz pisze
w niej o opartej na jukstapozycji metonimicznej kompozycji, ekspo-
nujacej odmiennos¢ i nieprzystawalnosc¢ zestawianych elementow?*
i skadinad, mozna doda¢, rowniez bliskiej Tarczy):

Rozbita $wiadomo$¢ nie potrafi wyselekcjonowaé fragmentéw «rele-
wantnych», nie jest bowiem struktura porzadkujaca i scalajaca obraz
$wiata, ale struktura receptywna, rejestrujaca lub reprodukujaca obrazy

w nadziei, ze zdota sie w ten sposéb ukonstytuowac jako spdjna catosc¢>.

O analizowanym tu tekscie Rézewicza pisat Kazimierz Wyka tymi
stowy:

Autor Tarczy z pajeczyny jest ruchomy. Nie tylko w tym znaczeniu,
ze wciaz podrézuje. Ruchomy jest, albowiem cata otaczajaca go sfera

postaw ludzkich, osobowosci i ocen jest ruchoma i niepewna. Nastapita

R. Nycz Tekstowy swiat, s. 290.

Tamze, s. 263.

T. Kunz Strategie negatywne w poezji Tadeusza Rozewicza, s.66.
Tamze, s. 68.
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ogolna przemiennos$¢ okreslen i wcielen, dokonata si¢ powszechna

depersonalizacja®.

A jednak w tej labilnosci dostrzec mozna konsekwencje. W twor-
czo$ci Rézewicza przebija wyrazista koncepcja literatury i literacko-
$ci. Autor nie czerpie rzecz jasna z tradycji literackiej, tylko wypraco-
wuje wlasne techniki przetwarzania jezyka. Jedna z nich jest regula
zapetlania opowiesci. Pozostajac przy Tarczy z pajeczyny — mikro-
narracje nie przyrastaja w tym utworze linearnie, lecz rozwijaja sie
na zasadzie powtarzania tych samych, uyjmowanych wariantywnie
sekwencji. Na poziomie metaliterackim ukazuje to sens obnazonego
procesu twdrczego, testowania jezyka literackiego, ktére stanowi
rodzaj niebezposrednio sformutowanej deklaracji zaniechania dazen
do najlepszej postaci stowa, uznania réwnorzednosci jego warian-
téw. Oto przyktad takiej techniki:

Zanim cicha szybkobiezna winda wyniosta mnie na szczyt tego dra-
pacza chmur w Szanghaju bytem w §wiatyniach ogrodach parkach
sklepach muzeach komunach rolnych bytem na wystawie chryzantemy
w miescie Czengtu. Bylo ich na tej wystawie dwa tysiace i pie¢ odmian.
Zanim cicha szybkobiezna winda

wyniosta mnie

na ostatnie pietro tego drapacza chmur

w Szanghaju

Wyjechatem z domu przerwatem pisanie. (s. 229)

Cze$¢ zdania otwierajacego przytoczony tu fragment zostaje lite-
ralnie powtérzona w miejscu, w ktérym narracje przetamuje nie-
oczekiwanie delimitacja wierszowa, skadinad zacierajaca rodzajowa
jednolitos¢ fragmentu. Dwie kontynuacje zdania przedstawiaja
naraz kilkanascie mozliwych wersji wydarzen; pierwszoosobowy
narrator, zanim wjechal winda na szczyt drapacza chmur, wybrat

26 K. Wyka Rozewicz parokrotnie, s. 97.
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sie do Swiatyn, ogrodow, parkéw, sklepow?” itd. (przytaczajac sens
pierwszej kontynuacji zdania), a takze (wedle drugiej) wyjechat
z domu i przerwat pisanie, przy czym owa druga kontynuacja, gra-
matycznie spéjna z powtérzonym zdaniem o windzie, lecz otwarta
wielka litera, moze by¢ réwnie dobrze odczytana jako poczatek
nowego zdania i nowej opowiesci, przerywajacej wpot powtdérzona
historie o wjezdzaniu winda na wystawe.

Kontynuacja cytowanego wyzej urywku narracji jest fragment
wielorodnego poematu, ktéry w rodzajowo jednolitej formie wier-
szowej taczy zreby réznych opowiesci: autotematyczne wyznania,
retrospektywna wzgledem nich relacje z wizyty w teatrze, ktdra
przetyka poetycki opis deszczu, przechodzacy we wspomnienie
krakowskiego zycia poety; ono z kolei ewokuje mysl o zwigzanych
z tym miastem zmarlych znajomych. Opowies¢, zmontowana jakby
z réznych autorskich tekstéw, przeobraza sie jeszcze kilkakrotnie
i nagle pojawia si¢ znéw to samo zdanie:

Bylem na wystawie kwiatéw w miescie Czengtu

chryzantemy te mialy imiona

Sen kwiatéw Lapa tygrysa, Cien w oknie, Zétty zuraw

Broda smoka

Aniot w storicu? W Czengtu pitem herbate z kwiatem jasminu Ale
zanim poszediem

obejrzec zielona chryzanteme dume ogrodnika z Czengtu jechalem
czterdziesci osiem godzin pociagiem pospiesznym

dwudziestego szdéstego pazdziernika

tysiac dziewiecset piecdziesiatego 6smego roku. (s. 231-232)

Podmiot tej opowiesci przedstawia zdarzenia z innej niz wczesniej
perspektywy, cho¢ powtérzone zdanie i nagromadzenie szczegotow

27 Uzycie liczby mnogiej jeszcze bardziej odrywa zdanie od prawdopodobienistwa
i podkresla umowny sens opowiesci. Trudno wszak by¢ jednocze$nie w $wiatyni,
ogrodzie i sklepie, a tym bardziej — w §wiatyniach, ogrodach i sklepach.

198



(precyzyjnie podana data, wyliczenie nazw roslin) poglebiaja efekt

zapetlenia historii, ktora zdaje sie wciaz zaczynac, tkwi¢ w jednej

chwili. Przeczy to konwencji wartkich opowiesci z dalekich podrézy,
pelnej przygdd i zwrotdw akcji (do ktorej to formy Rézewicz by¢

moze krytycznie odnosi swoja narracje®®). Przelamuje ja przede

wszystkim konstrukcja wywodu, ktéra zastepuje linearna historie

dwoma réwnorzednymi sekwencjami, roztaczonymi i ulokowanymi

w dwoéch odrebnych cze$ciach utworu, a takze... poza nim. Nie-
zaleznie od Tarczy z pajeczyny ukazaly sie ,fragmenty reportazu”
Tadeusza Rozewicza: Sen kwiatu, serce smoka, ktore rzucaja inne

$wiatto na te dwie podobne sekwencje opowiesci:

28

29

Zanim cicha, szybkobiezna winda wyniosta mnie na szczyt tego drapa-
cza chmur w Szanghaju bytem w wielu $wiatyniach, ogrodach, fabry-
kach, komunach rolnych, sklepach, szkotach, ztobkach... na wystawie

kwiatéw w miescie Czengtu. Chryzantemy. Bylo ich na tej wystawie

dwa tysiace pie¢ odmian. Kazda z nich posiadala nazwe starsza od

tysiacletniej naszej ojczyzny [...] A oto kilka nazw kwiatéw przettu-
maczonych (nieudolnie zapewne) na jezyk polski [...]. Nie trzeba do-
dawac do nich ,poezji’, wystarczy wymieni¢ imiona: sen kwiatow, tapa

tygrysa, cien w oknie, z6lty zuraw, broda smoka, aniot w stonicu, biate

kolczyki... ijeszcze dwa tysiace innych. [...] W Czengtu pitem herbate

z biatym kwiatem jasminu. Ale zanim znalaztem sie na wystawie kwia-
téw w Czengtu, jechatem 46 godzin pociagiem pospiesznym z Paoting.
Z Paoting zostaly w notesie zapiski...”

Okreslenie typu tej wypowiedzi moze nastrecza¢ pewnych trudnosci. Jesli po-
traktowac tekst jako proze, stowo ,narracja” bedzie odpowiednie. Jesli jednak
uznac¢ Tarcze za tekst poetycki, a w przypadku powyzszego przykladu moze
o tym zadecydowa¢ delimitacja wierszowa, wowczas zasadnie byloby uzy¢
stowa ,, monolog liryczny”. Ale kwalifikacja rodzajowa tego utworu wcale nie
jest oczywista.

T. Rézewicz Sen kwiatu, serce smoka (fragmenty reportazu), w: tegoz Proza.
Utwory zebrane, t. 2, Wydawnictwo Dolnoslaskie, Wroctaw 2003, s. 257-258.
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... opatrzone datg, ktéra podobnie jak wszystkie inne opisane tu
okolicznosci zostata uwzgledniona w Tarczy z pajeczyny. Styli-
stycznie neutralny sposéb ich opisu w utworze Sen kwiatu, a takze
definiujace jego charakter ramy gatunkowe (,,fragmenty reportazu”
potaczone z notatka z dziennika), ze swej definicji wskazujace na
zwiazek utworu z rzeczywisto$cia, okreslaja zdarzenia, ktére staty
sie tematem opowiesci, jako autentyczne, a przynajmniej prawdo-
podobne. Cytowane wyzej fragmenty Tarczy z pajeczyny, czytane
w kontekscie reportazu Sen kwiatu, ujawniaja mozliwa historie
swego powstania. Autor wykorzystal opracowany materiat Zzrédlowy;,
mocno go przetworzyl i wmontowal w strukture heteronomicznej
narracji. O ile stuszna jest hipoteza, ze powstanie Snu poprzedza
prace nad Tarczg, mozna tu mowic o swego rodzaju odwréceniu
porzadku tradycyjnie pojmowanego procesu twérczego. Analizo-
wane wyzej fragmenty Tarczy z pajeczyny pozoruja otwarty warsztat
pracy nad tekstem, rozktadania materii, ,ktéra sie ztozy¢ nie mo-
ze”*°. Tymczasem materia zostala ztozona, a nastepnie rozsypana
na uzytek dzieta literackiego; jest to w istocie przyklad strategii
demontowania. Podmiot Tarczy na wiele sposoboéw zaciera wla-
sciwosci tekstu wyjsciowego; rozbicie jego koherencji, powielanie
fragmentdw, prezentowanie ich wariantywnosci, kontrastowe ich
zestawienie z materia autonomicznych i odmiennych mikronarra-
cji — podkresla ich umowny sens, czyni z nich rodzaj artystycznego
tworzywa. ,Nieporzadek dowolnego kojarzenia” jest w istocie sta-
rannie wypracowanym efektem literackim, wtérnym wobec zwartej,
linearnej opowiesci, stanowiacej wyjsciowy materiat eksperymentu
artystycznego.

Interpretacja sceny z ,,miasta Czengtu” jest wynikiem poréw-
nania jej trzech rozproszonych wariantéw; razem stanowia one
intertekstualna catos¢, ktoéra wyznacza obszar zespajania znaczen.

30 Parafrazujac fragment Poematu otwartego, zob. T. Rézewicz Poemat otwarty,
w: tegoz Poezja, t. 1, Wydawnictwo Dolno$laskie, Krakow 1988, s. 366.
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Mozna by ja zreszta rozszerzad i, abstrahujac od fabularnego kon-
kretu wystawy kwiatéw, dopatrywac sie zwiazku tych dwéch zawar-
tych w Tarczy sekwencji z regutami poetyki Rézewicza; wlasciwa
tym opisom wariantywnosc¢ jest wszak jej ogdlna cecha. Poeta w ko-
lejnych tomikach stale wraca do tych samych wierszy, publikujac
je w réznych konfiguracjach, a w koncowej fazie swojej twérczosci
obok wersji ,,ostatecznych” umieszcza podobizne rekopisu, zapewne
jednego z wielu istniejacych. Tym samym, jak pisze Andrzej Skrendo,
steksty Rozewicza tworzg pewna «geometrie». L.acza sie ze soba za
pomoca sieci odwolan i nawiazan, odbi¢ i analogii, podobienstw
i réznic; sg powigzane za pomoca serii powtérzen™’, a nie za po-
moca ram autonomicznego tekstu. ,Nieporzadek” rozrzuconych
sekwencji ttumaczy porzadek ,poetyki powtdrzenia’, by odwotac
sie do terminu Skrendy.

Poza rozpisana na dwie sekwencje relacja z wystawy w Czengtu
pojawia sie w utworze jeszcze kilka innych autorskich tekstow Ré-
zewicza, ktére podobnie jak ona nie sa podpisane jego nazwiskiem
ani jakkolwiek wyodrebnione jako catosci pelniace wczesniej funkcje
utwordw literackich. Mozna dostrzec w tym zabiegu wiekszy zamyst
radykalnego odrzucenia idei poetyckiej swoistosci i odrebnosci,
ktéra w tradycji literackiej okresla m.in. autorska sygnatura, sankcjo-
nujaca literacka warto$c¢ tekstu. Jak pisze Ryszard Nycz, zacieranie
granicy miedzy literatura a innymi rodzajami pi§miennictwa zwraca
sie przeciwko idei jej autonomii i oryginalnosci, ktére stanowia
istotne kryterium przedmiotowe (zwiazane z koncepcja dzieta jako
tworu zamknietego) i podmiotowe, ktdére okresla role autora jako
zewnetrznego twdrce i gwaranta sensu utworu®2.

W jaki sposéb wyodrebnia si¢ w Tarczy glos nadrzednego pod-
miotu, ktéry zarzadza materig cudzych stéw? Tomasz Kunz w ana-

31 A. Skrendo Tadeusz Rozewicz i granice literatury. Poetyka i etyka transgresji,
Universitas, Krakow 2002, s. 152.
32 R. Nycz Sylwy wspdiczesne, s. 46.
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lizie podmiotowosci kolazowych utworéw Rézewicza zwraca uwage
na oslabienie ich personalnego charakteru i dezindywidualizacje pod-
miotu méwiacego. Nadawca ukrywa sie w nich ,,za gotowym, czesto
réznostylowym i réznorodzajowym materiatem jezykowym, budujac
wypowiedz z elementéw zapozyczonych — cytatédw, kryptocytatow,
wyrazen kliszowych, nazw wlasnych — a tym samym sprowadzajac
swoja role do inwentaryzacji i mniej lub bardziej przypadkowego
faczenia wykorzystywanych fragmentéw”??. Skrajnymi przykla-
dami podobnych wypowiedzi Rézewicza sg, jak pisze Kunz, Swiat
1906 — Collage oraz Fragmenty z dwudziestolecia z tomu Zielona
réza®**. larcza z pajeczyny jest na tym tle raczej odmiennym przy-
padkiem. Przykladem wyrazistej podmiotowej obecnosci sa opisane
dalej wyraziste ingerencje w materie jezyka dziennikarskiego, ale
takze wtopione w wielorodna informacje dziennikarska wypowiedzi
pierwszoosobowego narratora, przypominajace wyimki z dziennika
pisarza. Zwlaszcza partie autotematyczne pozwalaja rozpoznad
w tych fragmentach glos autora. Tu mozna by wskaza¢ przyktady
skadinad rowniez wymownie opisujace specyfike pracy nad Tarczg:

Mozliwosci

moge wstac

iS¢ przed siebie

zostawi¢ wszystko

za soba

moge jecha¢ dlugo pociggiem
wysig$¢ noca

na innej stacji

moge zmienia¢ nazwy

miast

moge jeszcze

33 T. Kunz Strategie negatywne w poezji Tadeusza Rozewicza, s. 161.
3 Tamze.

202



moge
ale siedze przy stole

przegladam jadlospis
na serwetce prébuje napisac

tamten wiersz (s. 253)

Albo: ,mam obowiazek to wszystko polaczy¢, ale nie wiem, w ja-
kim celu” (s. 245). Zamyst radykalnego odrzucenia idei poetyckiej
swoistosci i odrebnosci jest wyrazisty, sformutowany bezposrednio.
Deklaracje te poglebiaja formy deprecjonowania wlasnego stowa:

Siedze teraz w zamknietym pokoju [...]. Jestem pracowity i obowiaz-
kowy. W ciemnosci bije zegar. Na wiezy. , Wypelniam swéj obowiazek”
Oczywiscie to jeszcze jeden utarty zwrot ktdry zginie kiedy$ razem
z ludzkim gatunkiem. Nie wcze$niej i nie pdzniej. Przeciez ten dzien
w ktérym wszyscy ludzie zostali zwolnieni ze swych obowiazkéw juz
byt. Date trudno ustali¢ ale wiemy o tym. Jednak pielegniarka kapitan
okretu gérnik lekarz strazak ,poeta”.. Jednak wszyscy zostali na swoich
posterunkach. Nawet ,poeta” juz dawno zywcem pogrzebany poprawia
tekst wiersza. Raz drugi trzeci dziesiaty. Skresla przymiotniki. Czlowiek

wspoélczesny jest ruchomy i otwarty. (s. 246)

Oto poeta (a nawet ,poeta”) widzi siebie jako ostatniego w szeregu
przecietnych. Nie jest ponad nikim ani nawet wsréd innych, lecz
jakby pod ziemig: ,trzeba sie uspokoi¢ poeto poeci pismo poetyckie
/ kryzys poezji wspdlczesna poezja klub poetéw / krypta kret meta-
fora”; w zmartwialym podziemiu drazy tunele; tym jest zapewne
dla niego mozolne skreslanie przymiotnikéw, poprawianie wiersza
sraz drugi trzeci dziesiaty”.

Podobne autoopisy powracaja czesto w literackim dorobku Ré-
zewicza; zwykle odnosza sie do wertykalnie warto$ciowanej prze-
strzeni, w ktérej miejsce poety wyznaczone jest przez niego samego
zawsze na dole. W tym fragmencie podmiot mierzy si¢ z mitem
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romantycznego poetyckiego natchnienia, przeciwstawionego mo-

zolnej pracy fizycznej, ktéra w podobnych opisach Rézewicz wiaze

na ogot z materig ruin, fundamentéw, §mieci, odpadkow:

na mnie wiersz
nie spada

jak $wiatlo na
Szawla

ani golebica

ja wiersz

buduje

od fundamentow
ruiny

ruiny®.

W Opowiadaniu dydaktycznym pojawia sie z kolei posta¢ ,poety

chmur’, ktéry wciela tradycje wysokoartystycznego pisania, cho¢

owe ,chmury” nasuwaja tez skojarzenia ze zgola niepowaznym

bujaniem w obtokach. Tymczasem, pisze poeta,

35

36

bliski mojemu sercu

$mietnik wielkomiejski

poeta $§mietnikow jest blizej prawdy
niz poeta chmur

$mietniki sg pelne zycia

niespodzianek?®®

T. Rozewicz jeszcze jeden dzien, w: To i owo, s. 45. Jest to skreslony przez po-
ete fragment wiersza zachowany w jego rekopi$miennej wersji umieszczonej
w tomiku.

T. Rézewicz Opowiadanie dydaktyczne, w: tegoz Zawsze fragment, Wydaw-
nictwo Dolnoslaskie, Wroclaw 1996, s. 35.
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Zuzyte stowa: deformacja i recykling

Pojecie $mietnika i bliska mu recyklingowa technika obrébki maja
w tej twérczosci, jak sie wydaje, wiele znaczen. Powtérne przetwa-
rzanie ,$mietnikowej” materii stowa — czyli tej, ktéra ,,poeta chmur”
spisalby na straty, jako niewazng, btaha, niegodna poezji, bo poza-
literacka — dotyczy zasadniczo jezyka wypowiedzi dziennikarskich.
Poeta odnosi sie do nich rozmaicie; niektére fragmenty z gazet,
zwlaszcza te historyczne, sprzed stulecia, zdaje sie wykorzystywac
z aprobatg, inne wykorzystuje do budowania parodystycznych, de-
formujacych stowo kontrastow. Oparty na regule groteski poemat
recycling taczy wiele odmiennych wartosci i wypowiedzi z r6znych
porzadkdéw, zréwnuje range stowa historycznego i wspétczesnego,
wydarzen dramatycznych i btahych, co oczywiscie nie jest wyra-
zem pogladéw samego autora, lecz krytyczna ocena dezawuowania
stowa we wspoélczesnych tabloidowych mediach masowych, ktére
nie réznicujgc rangi i skali wydarzen, przedstawiaja rézne zjawi-
ska z jednoraka pusta ekscytacjg; autor poematu zdaje si¢ walczy¢
z glupota za pomoca jej przejawow, srodkami, ktére odrzuca (na
poziomie $wiatopogladowym, nie jako Zrédto pisarskich tematéw
i technik).

Poemat pod znamiennym tytulem recycling otwiera, sformulo-
wana jako motto, niemiecka definicja tytutowej techniki obrébki,
wzieta jakby z ekologicznej broszury. Odniesiona do utworu, staje
sie metaforg przetwarzania stowa i zarazem literalnie pojmowana
obrébka opisanej w poemacie materii. Pierwsza cze$¢ Moda, opa-
trzona w tytule réwniez wymowna cezura 1944-1994, Ie;czy opisy
ubran noszonych przez obozowych wiezniéw z zapowiedziami
wspoélczesnych odziezowych ,trendow”;

ona dostaje do meskiej koszuli

podarte kalesony

stare podarte spodnie
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i bluze z rosyjskiego zotnierza®’,
podczas gdy obok (w tekscie)

w sportowych ubraniach
wracaja do fask naturalne widkna
kréluje wetna zmieszana

z poliestrami i poliamidami®®.

Te dwa porzadki, opisane jako réwnolegte, celowo raza kontra-
stem, choc jego ciezar rGwnowazy pojawiajaca sie niespodziewanie
miedzy opisami spetryfikowana fraza z innego, celowo niestosow-
nego tu porzadku: ,Pani spotka pana / Pani spotka panig”

Druga cze$¢ poematu recycling, opatrzona ironicznie brzmiaca
sentencja z Owidiusza, wiaze realia obozowe z aferami wspoétcze-
snych bankéw przez drastycznie przedstawiony motyw przetwa-
rzania zlota:

zlote cegly zlote sztaby

ztote sztabki

zlote monety

ztoto ,wyprane” w Europie i Ameryce
pokrywa sie plamami

krwawi [...]

zawiera w sobie zlote zgby
ztote koronki zlote pierscienie
z diamentowymi oczami
oprawki do okularéw wlosy
wieczne piora oddechy

37 Tamze, s. 41.
38 Tampze, s. 40.
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banki odkrywaja

swoje tajemne fona®.

Znaczenia wypracowuja si¢ w wierszu miedzy wyciszonym au-
torskim komentarzem a rwanymi fragmentami wypowiedzi z réz-
nych porzadkéw dyskursywnych: polska nota prasowa przechodzi
w niemieckg, a po wymownych fragmentach Zycia na niby Kazimie-
rza Wyki zjawia si¢ na prawach cudzego slowa antysemicki frazes.

Z kolei w trzeciej cze$ci poematu (Migso) funkcje mowy obcej
pelnia sformulowania na pozér neutralne. Wobec choroby szalo-
nych kréw, ktéra stala sie tematem wiersza (a wlasciwie: pretekstem
do obnazenia dyplomatycznego pustostowia), kolejne politycznie
reprezentowane kraje ,wyrazaja ubolewanie” Na skali globalnych
emocji uplasowalo si¢ jeszcze zaniepokojenie i umiarkowane zdzi-
wienie, w rownej mierze zaradcze. Jak pisze autor w umieszczonym
pod ta czescia komentarzu, ma ona ,forme $mietnika (informacyj-
nego $mietnika), w ktérym nie ma centrum, nie ma $rodka. Zapla-
nowana jalowos$¢ i bezwyjsciowos¢ stala sie gtéwnym elementem
sktadowym utworu...”*°.

Strategia deformacji, bliska w moim ujeciu przede wszystkim
prozie Doroty Mastowskiej, w pewnym stopniu cechuje rowniez
twérczos¢ Rozewicza, zwlaszcza utwory krytycznie przetwarzajace
materie dziennikarska. Ingerencje nadrzednego podmiotu tego
rodzaju utworéw mocno znieksztalcaja wyjSciowa materie jezyka.
Poeta faczy na przyktad informacje dotyczace réznych, oddalonych
historycznie wydarzen i okrawa je tak, ze staja sie informacyjnie
puste, nie opisuja zadnych wydarzen, a jedynie sie do nich odnosza.
Co wiecej, kumuluje je na przyktad w jednej kolumnie przypomina-
jacej uklad wersyfikacyjny, a tym samym nadaje fragmentowi — na
poziomie jego budowy — cechy utworu poetyckiego, cho¢ wyko-

39 Tamze, s. 45.
40 Tamze, s. 65.
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rzystany w nim jezyk pochodzi z pozaliterackich obszaréw mowy.
Literacka jest tu réwniez semantyczna transformacja wypowiedzi
dziennikarskich. Oto kolejny przyktad z Tarczy pajeczyny:

16-letni morderca

Drzewo z okresu permu ros$nie w Lodzi
Samoloty Luftwaffe nad Austria

Arsenaly jadrowe przestana by¢ tajemnica

Pogrzeb Patricka Kennedy’ego (Tarcza, s. 244)

Typowa dla tej formy funkcje opisu rzeczywistosci w oczywisty
sposéb zaciera sama artystyczna rekontekstualizacja, odcinajaca
komentarz od opisanego zdarzenia, co w oczywisty sposéb zmienia
wyjsciowe tresci informacyjne i komunikacyjne, wytracajac stowo
z przypisanych mu znaczen. Pozbawione funkcji poznawczej, pod-
dane automatyzujacej kumulacji, wyimki z gazet znacza nie jako
informacje, ale jako figury informacji, ktére badz metonimicznie
wskazuja na schemat wiadomosci prasowej czy typowe dla niej
techniki opisu rzeczywistosci, badz odsytaja do konkretnych realiéw,
niewiele o nich méwiac (,,Samoloty Luftwaffe nad Austrig”).

Autor co wiecej wtapia we fragmenty dziennikarskie swoje
wlasne wypowiedzi, ktére tym mocniej taczy czy zlewa ze soba
brak znakéw interpunkcyjnych (,Zeszyty o§wiecimskie czyta sie
po $niadaniu czyta sie czyta sie nudzi sie Przed dwoma miesigcami
podpisano w Moskwie uklad o zakazie do$§wiadczen jadrowych
stuchatem glosu Macnamarry méwit ze maja 50 tysiecy bomb ato-
mowych i wodorowych méwit ze maja kilkadziesiat tysiecy bomb
wodorowych i atomowych ze maja tysigc «Polariséw» na fodziach
podwodnych okretach i wyrzutniach podziemnych’, s. 227-228).
Fragmenty autorskich tekstéw, niepodpisane nazwiskiem poety
i niewyodrebnione z narracji Tarczy jako calo$ci petniace wczes$niej
funkcje odrebnych utworéw literackich, zostaja zréwnane z for-
mami nieaktualnej informacji dziennikarskiej, potraktowanej jako

208



materia literacka, i wtapiaja sie¢ we wtérnie utworzona wielorodna
narracje, co jest wyrazistym znakiem deprecjonowania wlasnego
stowa i znoszeniem reguly poetyckiej autonomii jezyka.

Z kolei w wierszu Non-stop-show z 1963 roku Rézewicz po-
dejmuje problem zetkniecia kultury warto$ciowej z intelektualna
i estetyczna ,sieczka” marnych tekstéw i blahych rozrywek wspoét-
czesnos$ci. Deformacja przybiera tu kilka stopni. Najpierw pojawia
sie zmodyfikowany przez autora poematu cytat (?) z recenzji Lolity
Nabokova. Oczywistym znakiem cytowania jest zachowany przez
autora (cho¢ kto wie, czy nie sfingowany, wprowadzony dla efektu
przytoczenia) cudzystéw. Forme recenzji prasowej przywodzi na
mysl réwniez otwierajgca cytat dziennikarska klisza o ksiazce jako
literackim wydarzeniu (akurat w przypadku Lolity zasadna):

Lolita Recenzja
»hiebywaly sukces Lolity to chyba najbardziej
sensacyjne wydarzenie literackie ostatniego
dziesigtka lat. Smak Lolity nie lezy w opisach
Mitos¢ mezczyzny w $§rednim wieku z dwunastoletnia
dziewczynka... Lolita jest symbolem
cywilizacji amerykanskiej: mlodej preznej

wulgarnej niedojrzatej...”*!

Mimo znakéw przeniesienia cudzego tekstu w obreb wiersza wi-
dzimy tu $lady poetyckiej ingerencji: delimitacja wierszowa, de-
montujaca tekst, tj. rozbijajaca zwiazki wyrazowe (najbardziej /
sensacyjne, ostatniego / dziesiatka, symbolem / cywilizacji) czy
same wyrazy (dwunasto / -letnig) — nadaje wypowiedzi inna niz
pierwotna funkcje; tekst traci znaczenie recenzji, a zyskuje status
poetyckiej analizy krytycznej dyskursu dziennikarskiego. Sprzyja jej
ponadto deformujacy zabieg ,pogarszania” mowy; podmiot poetycki

*1 T. Rézewicz Non-stop-show w: tegoz Poezja. Utwory zebrane, t. 2, s. 406-407.
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celowo wprowadza tu btedy i niezrecznosci (,,ostatni dziesiatek lat”
czy ,smak Lolity nie lezy w opisach”). O ile przyklady te mozna

traktowac jako wyimki z nieudolnego tekstu uzytkowego, o tyle

dalsze przyktady przywodza na mysl bardziej radykalna ingerencje

artystyczna w cudze stowo:

Garaz Smierci West Side Story Lolita

Zawrot glowy Lolite widzialem w Monachium
Lolita Ta lolita to bardzo nudny diugi

film z doskonatym aktorem ktory jest zty

w tym filmie lolita to taki sopelek

lodu dziewczynka bez zarostu pod pachami

jak laleczka On docent czy co$ w tym rodzaju*?

Tu z kolei niespodziewanie tacza sie w jednej sekwencji cztery ty-
tuly filmow (Garaz smierci, West Side Story, Lolita, Zawrdt glowy),
wymienione ad hoc bez uchwytnego porzadku. Fragmentu nie spaja

zadna gatunkowa rama tekstowa (poza nieostra kwalifikacja ,papla-
niny’, na ktéra wskazuje pustostowie okreslen typu ,,czy co$ w tym

rodzaju” czy bezsensowna, wewnetrznie sprzeczna opinia ,film

z doskonalym aktorem ktéry jest zty w tym filmie”). O$mieszona

przez te bledy ,gadanine” wytraca z mimetycznego przytoczenia

ponadto lingwistyczny zabieg instrumentacji dzwiekowej (,,Lolita Ta

lolita”). Jeszcze dalej podmiot utworu przytacza — bez zadnego juz

odniesienia do pragmatyki jezykowej i regul komunikacji — indeks

zagranicznych szyldéw, z pocietymi i przemieszanymi w utworze

wyrazami:

Monachium Royal-Theater
Monachium Miinchen

Italia Bar Harem-Bar Haremsfrauen

42 Tamze, S. 407-408.
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Bongo Bar Tai-Tung Beste Koche aus Chungking
La bohéme Schaschlik Bockwurst Riesenwurst
Intermezzo Striptease d la Paris

Moulin Rouge Bomben Variétéprogramm

Die Zwiebel Lola Montez Bar Pique Dame**

I tak dalej. Lacza sie tu nazwy teatréow i baréw z réznych czesci
$wiata z nazwami wszystkich znanych niemieckiej gastronomii
rodzajow kietbas, a takze okreslenia kultury niskiej (,,streaptease”)
z wysokoartystycznymi pojeciami (,intermezzo”). W jednym wersie
podmiot wiersza zestawia stowo niemieckie, wloskie, angielskie
i francuskie, w drugim ,spotykaja sie” niespodziewanie rzeczow-
nik pospolity ,,cebula” z nazwiskiem tancerki i nazwa baru. Stowa
wyjete z wielu odmiennych realiéw (geograficznych, kulturowych,
jezykowych), rozmontowane i zfozone w osobliwy indeks staja sie
jakby werbalnymi odpowiednikami jaskrawo rozswietlonych neo-
now, ,napstrzonych” na glosnej ruchliwej ulicy. Nie tacza sie one
w logiczne i semantyczne zwiazki; staja si¢ rzeczami. W ostatnim
cytowanym fragmencie Non-stop-show mozna dostrzec dwie stra-
tegie literackie: deformacje (podmiot znieksztalca tok wypowiedzi,
oddajac w nadmiarowym, przyttaczajacym rejestrze nazw doswiad-
czenie informacyjnego natfoku) i demontowanie (z najmniejszych
elementéw miejskiej logosfery uktada nowa catos¢, znosi w utworze
autonomie jezyka literackiego, zastepujac go nawet nie wypowiedzig
nieliteracka, lecz wykazem okreslen, jeszcze dalszym od wzorca
mowy artystycznej).

Tarcza z pajeczyny, by wrécic jeszcze do tego utworu, widziana
w catosci, jako wielorodna forma wypetniona urywkami dziennikar-
skich komunikatéw i uprzednio publikowanych autorskich tekstow,
wskazuje na uzycie wielu technik kolazowych. Wtasciwe ogoélnie
pojetym tekstom literackim cechy: niespdjnos¢, wieloznacznos¢,

43 Tamze, S. 408.
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metajezykowos¢, intertekstualno$¢*t, w kolazu zintensyfikowane,
by¢ moze jeszcze bardziej nasila utwor Rézewicza. Opisu jej spéj-
nosci nie wyczerpuje na przyklad konstatacja, ze Tarcze cechuje
typowy dla kolazu brak koherencji i ciagtosci wykorzystanych
w niej tekstow. Niewatpliwie wskazuje na te cechy sama kompozy-
cja utworu, zapewne stanowi ona odzwierciedlenie rozpadu swiata
i jezykowych form jego opisu. Istotnie prefabrykowane i cytowane
elementy subkodu, uzyte w funkcji artystycznej, stanowia w tekscie
wyizolowane fakty, ktérych rozbita §wiadomos¢ podmiotu nie moze
zhierarchizowa¢, uporzadkowac i scali¢. Trudno jednak zgodzié sie
ze stanowiskiem Kazimierza Wyki, wedle ktérego Tarcza z paje-
czyny stanowi ,beztadny stos notatek’, ,,zapis potoku §wiadomosci’,
ktérym rzadzi ,nieporzadek dowolnego kojarzenia”*®. Jesli powia-
zac rozproszone w Tarczy elementy uprzednio ztozonych calosci
oraz wczytac sie w nieaktualna od przeszto péiwiecza informacje
prasowa — wbrew pokusie, by pomina¢ drugorzedne z pozoru tre-
$ci, wpisane w ich bezposredni przekaz, na rzecz analizy senséw
konotacyjnych, metajezykowych i metaartystycznych, mozna tu
dostrzec spajajacy porzadek.

Ciekawy wydaje sie na tym tle paradygmatyczny uklad hasto-
wych okreslen; dzieli je odmienno$¢ pragmatycznych kontekstow,
z ktérych zostaly wyjete, taczy jedynie wspélne pole semantyczne
(podobnie jak w Urodzie na czasie Buczkowskiego), a takze dajacy
sie odtworzy¢ kontekst autotematyczny; autor prezentuje tu jakby
sytuacje odnajdywania wlasciwego stfowa za pomoca stownika syno-
nimow. Zebrane w indeks wyrazy nie tworza na poziomie literalnie
rozumianych znaczen zadnej calosci poza jednym abstrakcyjnym
porzadkiem, ktéry pozwala zebra¢ luzno powiazane ze soba kono-
tacje pojecia twarzy:

# R. Nycz Tekstowy swiat, s. 255.
* K. Wyka Problem zamiennika gatunkowego, s. 95-96.
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Twarze

twarz olbrzymia macroscopia — nadmierny
rozwdj twarzy

Twarz szeroka

Niedoksztalcenie twarzy

wyraz twarzy

Twarz pochmurna pogodna

W dziecinnej swojej twarzy nosi rysy matczyne
Bom ja jest twarza Boza uczczony

Twarz cudna ptec piekna

Zta twarz czesci rodne kobiece

Glowa ludzka dzieli sie na cze$¢ wlosami
pokryta i na twarz
»Nie byla to juz twarz czlowieka, / lecz glowa matego starego wielbtada”
(s. 242-243).

Wysokoartystyczne cytaty z Piotra Skargi i Juliusza Stowackiego
(pierwszy cytat nieobjety cudzystowem, co bardziej wtapia go w ma-
terie przywotanej mowy), trywializuje kontekst tresci prozaicz-
nych i, niskich’, wywotany przez terminologie medyczna, zwiazana
z chorobliwymi deformacjami twarzy (niedoksztalcenie, nadmierny
rozwdj) czy narzedziami ich diagnozowania (macroscopia). Indek-
salne zestawienie przykladow okresla réwniez inna skala, ktéra
wyznaczaja takie wartosci jak oryginalno$¢ zrédtowych wypowiedzi
z jednej strony i — z drugiej — pospolitos¢ typowych kolokacji ze
stownika (twarz szeroka, pochmurna, pogodna, cudna, zta, wy-
raz twarzy; notabene znalazt sie tu rowniez przyktad uzycia stowa
Ltwarz” wziety ze Stownika synonimow polskich: ,W dziecinnej swo-
jej twarzy nosi rysy matczyne”). Przynalezne do tego semantycznego
porzadku stowo ,pte¢’; oznaczajace niegdys$ twarz, polaczone we
frazeologizm ze stowem ,piekna” otwiera skojarzenia z pojeciem
kobiecosci, ktére wigze sie z przytoczonym wyzej cytatem, wyjetym
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ze stownika, oraz terminem medycznym ,czesci rodnych kobiecych”
i tworzy odrebne pole semantyczne.

Wszystkie znaczenia naddane rodza sie tutaj miedzy stowami,
wynikaja z ich kontrastowego potaczenia i z luznych konotacji, wy-
wolanych zestawieniem poje¢ z réznych porzadkéw, nietypowym
dla zadnego innego typu wypowiedzi poza eksperymentalng forma
literacka (notabene taczy to Rézewicza z Buczkowskim). Sens wyni-
kly z zestawienia okreslen zwiazanych z twarza wpisuje sie w ogélny
zamyst Tarczy — zréwnywania wartos$ci stowa, dewaluacji wysokiej
poetyckiej mowy, znoszenia klasycznych norm jej formowania. Jak
pisze Ryszard Nycz, ,specyfika kolazu literackiego polega, jak sie
zdaje, nie tyle na wprowadzeniu catkowicie odmiennych zasad kon-
struowania tekstu, odkryciu nowego do$wiadczenia, czy sposobu
jego artykulacji, ile raczej na zintensyfikowaniu pewnych regut
budowy i wlasnosci konwencjonalnie literackiej wypowiedzi”*°.
Autor Tarczy umniejsza znaczenie samych tekstéw, czyniac z ich
wylamanych granic znak odrzuconej struktury; wieksza wage przy-
wigzuje raczej do faczacych ich relacji, ktére czyni obszarem swoich
artystycznych zabiegéw.

Zasada abstrakcyjnego kojarzenia dotyczy nie tylko fragmentéw
utrzymanych w porzadku indeksalnego wyliczenia luzno powia-
zanych cytatow i poje¢, ale tez mikrotekstow bardziej zwartych
fabularnie i konstrukcyjnie. Warto tu przywota¢ zawarty w Tarczy
opis pozornie niedbatego przegladu prasy:

Sktadam ksigzke ide spaé. Rano otwieram ja w przypadkowym miej-
scu. Dodajmy na marginesie ze rzeczy ktérej skutkéw nie potrafimy
sobie nawet wyobrazi¢ nadaje sie poczciwe i bagatelizujace nazwy.
Ochrzczenie eksplozji bomby wodorowej symbolem ,Operation Gran-
dpa” (,Akcja dziadek”) bylo nie tylko wysoce niesmaczne bylo réwniez

$wiadomym oszustwem. W zmarlym utraciliSmy najtroskliwszego

*6 R. Nycz Tekstowy swiat, s. 255.
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Meza, Ojca i Dziadka o czym zawiadamiaja zona cérka zie¢ i wnuczka.
Rano czytam gazety. Ogloszenia. Komunikaty. W jednym ulu zyje od
20 000 do 70 000 pszczot robotnic z matka jedyng samica i od 200
do 300 trutniéw-samcéw. Osy tworza w swoich gniazdach znacznie
mniejsze ,panstwa” skladajace sie z 3000-5000 ,,obywateli” Z dniem
19 wrze$nia Wroctaw — centrum epidemii ospy ogloszony zostal za

wolny od zakazenia. (Tarcza z pajeczyny, s. 228)

Wypowiedz, ktéra mozna zidentyfikowac jako komentarz autora,
przeobraza sie w rodzaj cytatu z cudzej dziennikarskiej informac;ji
(wskaznikiem odrebnosci jest obca Rézewiczowi zarliwo$¢ okreslen
»Wysoce niesmaczne” czy ,$wiadome oszustwo”). Nastepny mikro-
tekst przyrasta w narracji niby przypadkiem, niezwigzany z po-
przednim, cho¢ mozna tu dostrzec logike swobodnego kojarzenia.
Nazwanie eksplozji bomby wodorowej ,,Akcja dziadek” wywoluje
dwie odlegle tematycznie i gatunkowo narracje, ktore jednak spina
figura cztonka rodziny: w dalszej czesci tej dziwnej opowiesci natra-
fiamy na modelowa klepsydre, zawiadamiajaca o $§mierci czyjego$
dziadka, ktéra przechodzi niespodziewanie w relacje z przegladu
prasy i opis ,rodzinnych” relacji taczacych pszczoly. Nastepna infor-
macja o epidemii faczy pojecie zbiorowosci pszczoél i ludzi, a takze
»panstwa” pszczelich ,,obywateli” z kategoria realnego miasta. ,Mo-
tywy przewodnie” czterech odlegltych okoliczno$ci, przywotanych
przez cytaty, nie czynia z nich linearnej narracji, ale uswiadamiaja
fikcyjny i umowny sens zarysowanej tu sytuacji niedbatego prze-
gladu prasy. Informacje nie przyrastaja w tym fragmencie tak, jak
w gazecie, czyli nie tworza luznego ukltadu odrebnych tekstow. Sa
raczej celowo dobierane wedle zasady swobodnej konotacji tema-
tycznej, ktéra pozwala budowaé purnonsensowy obraz jaskrawo
skontrastowanych wypowiedzi (podobnag technike stosuje Buczkow-
ski). Trudno wobec tego wierzy¢, ze przyrastajace kolejno tematy
odpowiadaja dziennikarskim informacjom czytanym przez auto-
ra w gazecie, jak sugeruje nakre$lona w tym fragmencie sytuacja
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przegladu prasy. Scena czytania gazety jest sytuacja pretekstowy,
a odrebne z pozoru tematy potaczone sa osobliwymi semantycznymi
powigzaniami.

Wszystkie te wycinki informacji — skumulowane, okrojone, od-
ciete od zdarzenia, ktére pierwotnie opisywaly — bardziej niz na
konkretne fakty wskazuja na schemat wiadomosci prasowej czy wia-
$ciwe jej techniki opisu rzeczywistosci. A w szerszej perspektywie
staja sie rodzajem niebezposredniej deklaracji, glosem podmiotu
przyttoczonego ekspansywnym informacyjnym nadmiarem, ktéry
zaciera sens pojedynczego przekazu.

Ze wzgledu na wielo$¢ znaczen, jakie wnosi do Tarczy materia
jezyka prasowego, warto odnie$¢ utwér réwniez do rozpoznan Ry-
szarda Nycza sformutowanych w innym rozdziale ksiazki Tekstowy
sSwiat — ,,Cytaty z rzeczywistosci” Funkcje wiadomosci prasowych
w literaturze. Poswiecony jest zagadnieniu artystycznego refunk-
cjonalizowania wiadomo$ci prasowych i zmierza do uchwycenia
tych funkcji, ktére owe wiadomosci uzyskuja jako sktadniki dzieta
literackiego; tekst omawia nie to, ,,czym s3, lecz za co uchodzg, jako
co sa postrzegane”’. Ryszard Nycz wskazuje siedem funkcji zasto-
sowania wycinkow z gazety w literaturze. Pierwsza to ewokacja re-
alnosci, ktéra stuzy wyzyskaniu iluzji ,czystej referencjalnosci”; tak
uzyta wiadomos$¢ prasowa zdaje sie¢ oddawac glos ,,nagim faktom”*®.
Druga polega na estetyzowaniu rzeczywistos$ci. Kontekst sztuki,
w ktory wprowadza sie wypowiedz z gazety, moze wydoby¢ z niej
na przyklad poetyckie nacechowanie czy uwieloznacznienie; nada¢
jej status dzieta sztuki na zasadzie ready-made. Trzecia funkcja,
instrumentalna, wiaze sie z wykorzystaniem wiadomosci prasowej
(zawartych w niej faktow, jej technik przekazu, styléw, gatunkéw) do
celéw artystycznych, poznawczych i perswazyjno-ideologicznych,

#7 R.Nycz ,Cytaty z rzeczywistosci’. Funkcje wiadomosci prasowych w literaturze,
w: Tekstowy Swiat, s. 298.
48 Tamze, S. 299.

216



po to, by na przykiad wyzyskac je w stuzbie krytyki ideologii pan-
stwowej. Czwarta funkcja, modelujaca, ma na celu uswiadomienie

zwiazku charakteru i uktadu wiadomosci z obrazem §wiata, prezen-
tacje gazetowego obrazu rzeczywistosci, ktéra moze by¢ punktem

wyjscia do jej parodystycznej czy pastiszowej reprezentacji. Pigta

to funkcja ,ideologicznego wzorca czy raczej obrotowego ideatu.
Rzeczywisto$¢ winna sie tutaj dostosowac do informacji o niej, li-
teratura zas — do gazetowego informacji tych przekazu”*’. Szésta,
funkcja zepsutego narzedzia, stuzy obnazeniu ksztaltujaco-defor-
mujacego charakteru obrazu rzeczywistosci; wiadomos$¢ prasowa

wykorzystana w tekscie literackim staje sie przedmiotem krytycznej

refleksji. Tak refunkcjonalizowany jezyk, indeksalnie nacechowany,
konotujacy oceny i presupozycje, zdradza swoja ubezwlasnowolnia-
jaca, deprawujaca, cenzurujaca nature. Ostatnia funkcja antywzoru

czyni z przekazu dziennikarskiego kluczowa tradycje negatywna,
ksztattuje wypowiedzi jako antyprasowe, przedstawia rzeczywistosc¢

wykluczona z gazety™.

Wykorzystana w Tarczy z pajeczyny i innych cytowanych tu
utworach materia wiadomosci prasowych petni wiele funkcji wska-
zanych w Tekstowym swiecie. Samo ich umieszczenie w utworze li-
terackim, poddanie regutom wersyfikacji, przetwarzanie — w funkcji
estetycznej — nasyca je literackoscig. Wiasciwe formom uzytkowym
style, gatunki czy techniki przekazu zostaja w utworach Rézewi-
cza wykorzystane instrumentalnie, jako krytyka rzeczywistosci.
Uzmystawiaja ponadto modelujacy charakter gazet; autor Tarczy
zdaje sie konstruowac osobliwy §wiat przedstawiony wedle poetyki
zewszad napierajacej informacji. W tym znaczeniu gazeta odgrywa
tu réwniez role krytycznie przedstawionego wzorca ideologicznego.
W pewnym sensie jawi sie takze jako ,zepsute narzedzie”, znieksztal-
cajace i zawlaszczajace wspolczesne pisarzowi realia.

49 Tamze, s. 308-3009.
50 Tamze.
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Wydaje sie, ze celem opisu funkcji gazet (a takze innych mediéw
dziennikarskich) w dziele literackim jest w rozprawie Nycza prezen-
tacja tego, w jaki sposdb i w jakim celu literatura zmienia znaczenie
wiadomo$ci prasowych, jak sztuka wiaze sie z materia gazetowa czy
radiowy, by pokazad obraz rzeczywistosci. Przypatrujac sie Tarczy,
mozna by réwniez postawié pytanie, jak gazeta zmienia literature,
jakie sensy do niej wnosi. Wydaje sie bowiem, ze w utworze Roze-
wicza wycinki z gazet nie tyle zaswiadczaja o rzeczywistosci, ile zo-
staja wyzyskane do celéw metaliterackich, zmieniaja pojecie jezyka
poetyckiego, definiowanego niegdy$ (do okresu nowoczesnosci)
w kategoriach stylistycznej jednolito$ci, przez wykluczanie obcych
mu elementéw, ekskluzywne odréznienie®’. Przeciwstawione mu
przez Ryszarda Nycza inkluzywne Iaczenie réznych form pismien-
nictwa w literaturze nie zaciera bynajmniej specyfiki literatury i na-
tezenia literacko$ci, ktora okresla nie zgodno$¢ jezyka z regutami
konkretnie zdefiniowanego stylu, nie poetycka nadbudowa i nie
wykorzystanie konwencji literackich, lecz (w przypadku form eks-
perymentalnych) oryginalne odniesienie do cudzych wypowiedzi,
ich inwencyjne taczenie, przetwarzanie i demontowanie.

Warto by rowniez przedstawic te literackie mechanizmy na przy-
ktadzie prozy Rézewicza, pochodzacej ze zbioru Kup kota w worku.
Wskazane wyzej problemy opracowania stowa juz-gotowego w li-
terackim recyklingu Rézewicz przedstawia tu w najbardziej rady-
kalnej postaci. Wypowiedzi wielu podmiotéw wtapiaja sie w jeden
réznorodny nurt narracji (notabene partii narracyjnych jest tu tak
wiele, ze trudno przesadzac o poetyckiej kwalifikacji ksiazki, w kata-
logach bibliotecznych okreslanej jednak mianem tomiku poetyc-
kiego). W pierwszych stowach utworu pojawia sie glos w sprawie
polszczyzny wspotczesnej.

1 R. Nycz Poetyka doswiadczenia. Teoria — nowoczesnos¢ — literatura, Wydaw-
nictwo 1BL, Warszawa 2012.
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w suwerennym kraju ktéry odzyskal wolno$¢ w roku 1989 a teraz ma
odzyskac¢ wolno$¢ réwnos¢ niepodleglos$¢ zaczat zanika¢ panujacy je-
zyk polan — przepowiedzieli to zreszta zakichani futurolodzy lingwisci
ktorzy stwierdzili ze beda zanikaly kolejno jezyki mniejszych plemion
i grup etnicznych — na rzecz jezyka angielskiego jako jezyka globalnego

i superjezyka amerykanskiego®.

Narracja, na pozér powazna, stopniowo wylamuje sie z ram publicy-
stycznej diagnozy, zwlaszcza przez stowo ,zakichani’, celowo razace
stylistyczna odmiennoscia, ale tez za sprawa powoli narastajacego
absurdu. W $rodku zdania, ktére zapowiada kontynuacje tej badz
co badz serio formulowanej wypowiedzi, nieoczekiwanie zmienia
sie jej podmiot: ,w ten sposdb proces zanikania mowy polskiej kur-
wa zostal przyspieszony i ten profesor Balcerczyk czy balcerowicz
a nawet kochany miodek nie bedzie mial nam co wytyka¢ w jezy-
ku polskim i musi méwi¢ po amerykansku sorry*®”. Wypowiedz
przeistacza si¢ stopniowo w jezykowa ilustracje zatozen wywodu,
by ostatecznie rozszczepic si¢ na wiele gloséw, ktore nadrzedny
narrator kierujacy wszystkimi cytowanymi mikrotekstami traktuje
z jednakowa ironig:

$nifo mi sie ze z pustego nieba spadaja czarne bociany a to byly czarne
meszki milimetrowe zaledwie muszki ktére zbieraja sie nad moim
otwartym owocem kiedy on fermentuje [...] zgubilam watek ostrego
erotyku z konica x1x wieku przerwa a wiec fajnie kiedy kobieta omdlewa
w objeciu, fajnie kiedy w lubieznym zwisie przez ramie w zgieciu [...]
gdy mi nagle zarzucasz nogi na ramiona wrzacej w zylach rozkoszy
czarem rozogniona gdy rece moje weze oszalate zadza [...]. Zblanszuyj

cebule wez trzy gruszki zréb segmenty z grejprutéw ostrym nozem

52 T. Rézewicz Kup kota w worku (work in progress), Biuro Literackie, Wroctaw
2008, s. 7.
> Tamze.
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odetnij skére na konncéwkach owocu tak zeby widoczny byt wilgotny
miaz twojego fona postaw garnek na suficie i ruchem od géry do dotu
odcinaj pozostaly napletek razem z blonkami czuje ze gubie watek jak
ten derrida albo jakis$ nasz najlepiej sos przygotowac w stoiku ementaler
pokréj na zapalki [...]>%.

Zapis absurdalnego snu przechodzi w relacje z zycia muszek,
a potem w przedziwna opowies$¢, w ktérej mozna rozpoznac glos
mlodej osoby (sadzac po znamionujacej niedojrzatos¢ specyficznej
zarliwosci jej wypowiedzi wlaczonej do narracji), nieudolnie pa-
rafrazujacej znany erotyk; mimo parodystycznej przesady mozna
sobie wyobrazi¢ realny przebieg takiej wypowiedzi i jej hipote-
tycznego nadawce. A zatem, w pewnym sensie, narracja trzyma
sie regul prawdopodobienstwa. Niespodziewanie jednak naklada
sie na nig zupelnie inna opowies¢, przedstawiajaca fantazyjna, sur-
realng, absurdalna wizje warzenia na suficie grejpfruta z cebula.
Te dwie odmienne sekwencje réznych opowiesci taczy przy tym
watek erotyczny, wywolany przez wiersz Przerwy-Tetmajera, i ak-
centy seksualno-anatomiczne z drugiej czesci fragmentu, ktéra
zreszta wydaje sie interesujaca nie tylko ze wzgledu na kontrast tej
surrealnej opowiesci z relacja dziewczyny, ale tez przez dajaca sie
odtworzy¢ historie swego powstania. Na przepis kulinarny, z natury
rzeczy podporzadkowany pragmatycznym funkcjom, lakoniczny
i rzeczowy, pozbawiony poetyckiej inwencji, podmiot tej opowiesci
naklada efekty groteski i wprawia statyczny obraz ukazanej w opisie
przestrzeni w odrealniony ruch. Podobnie jak w prozie Mastowskiej
znaczenia literackie konstytuuja sie tu na poziomie stylu, przez
faczenie réznych odmian mowy i artystyczna ingerencje, defor-
mujaca przekaz i postac poszczegélnych fragmentéw zestawianych
wypowiedzi.

5% Tamze, s. 16.
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Jeszcze mocniej zdeformowane slowo znajdziemy w tym frag-
mencie Kota:

mimo ze jest luty leze roztozona na pelnej kwiatéw lace przez moje cia-
to plynie strumien ktéry niesie niepowstrzymany potok stéw [...] marze

o papie priapie hymenie i czuje ciezar pustki bytu w niebycie i odbycie

w zbycie licze Ze w tym roku i ja stane w szranki z tg Jellonek w czym

ona lepsza ode mnie albo naszych dziewczyn z teatru dziurdziowie

podmalowac to jednak trzeba walkg w rewolucji pomaranczowej szpi-
nakowej zielonej oddatam si¢ dzi$ cata pisaninie sprawia mi to czasem

uczucie zblizone do cyberorgazmu w pokoiku erotycznym zamknietym

na ktédke stowo mi wychodzi ze stowa jak te flopy z popo nie chce tej

powiesci! napisze analize najslynniejszego erotyku fadesieklu w Kra-
kowie czy tez gdzie$ na skalnym podhalu [...] do roboty dziewczyno

przyj przyj przyj ten facet nazywal sie dos¢ dziwnie najpierw przerwa

potem Tetmajer i na poczatku Kazimierz a jego wiersz lubig przecinek

kiedy kobieta zrobil §wiatowa furore i byt hitem [...] oczywiscie jezyk

Tetmajera przerwy nie jest juz naszym jezykiem i przypomina troche

jojcego Bralczyk jeden wie jak to sie¢ odmienia [...] no wiec jojce wielkie

jojo! Z tym swoim Blumem co to wsadzil nos w zafajdane barchanowe

majtki Molly czy innej Dolly i pomysle¢ ze taki fineas Ganse uchodzi

za arcydzieto $wiatowej literatury ja majtek nie nosze i oddam sie sama

na aukcje nik nike nominowali mnie z Rysiem Tadziem do niki byl tam

tez Jarek Marek ale bocian razony grypa spad! miedzy moje nogi jak

bym byta jakas Danae albo leda®®.

Widzimy tu stowotok egzaltowanej postaci, aspirujacej do miana
literatki. Jej rojenia o literackiej stawie odzwierciedlaja si¢ w nadziei
na nominacje do nagrody Nike i narcystycznej samoocenie, ktéra
pozwala bohaterce ustawi¢ sie w jednym rzedzie z Jamesem Joycem,
Elfriede Jelinek i Kazimierzem Przerwa-Tetmajerem. Poetyckie ima-

55 Tamze, s. 14-15.
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ginarium bohaterki wypetniaja zagadnienia literatury mtodopolskiej
(wplywy fin de siécle’u, tworczosé Tetmajera, powie$¢ Orzeszkowe;)
i tematyka seksualno-porodowa (motywy cyberorgazmu, erotycz-
nego pokoiku, majtek Molly Bloom, mitologiczne postacie Priapa
i Hymena, parcie jako korelat pisania, ,flopy z popo” — zdeformo-
wany tytul wiersza Zbigniewa Sajnoga Flupy z pizdy, opublikowany
w ,,Brulionie”). Zreszta niemal wszystkie nazwy wlasne zostaly tu
zdeformowane: Jellonek to Jelinek, Blum to Bloom, Jarek Marek to
Jarostaw Marek Rymkiewicz, a ,jojce wielkie jojo!” to James Joyce.
Skoro pojawit sie Joyce, to tajemniczy tytul fineas Ganse nalezy
rozszyfrowac jako Finnegans Wake, a z dwojga imion przywotanych
tuz obok: Molly i Dolly — wybra¢ raczej Molly, bohaterke Ulissesa,
cho¢ z kolei Dolly (sklonowana ongi$ owca) pasuje do przywotanego
w tekscie porzadku autentycznych wydarzen z poczatku xx1 wieku
(pomaranczowa rewolucja, problem ptasiej grypy). Przeksztalcenie
nazw wlasnych mozna by ztozy¢ na karb ignorancji i glupoty wypo-
wiadajacej sie tu postaci, cho¢ ich natezenie i mocna deformacja ich
zapisu przywodzi na mysl celowy, groteskowa przesade nadrzed-
nego wzgledem niej podmiotu i jego ogélna intencje wydobycia
jezykowego komizmu czy parodystycznego Zartu.

Fragment Kup kota w worku Rézewicza to wycinek obszernej
narracji utrzymanej w tym samym tonie, a nie osobliwy monolog
wyciety z neutralnej narracji. W calym utworze rejestr polszczy-
zny literackiej dominuje w kilku zaledwie zdaniach, ktére zreszta
stopniowo nasycaja sie potocznoscia i wulgaryzmami zaczerpnie-
tymi z wypowiedzi cze$ciowo zapewne zastyszanych, czesciowo
przetworzonych. Podstawowym rejestrem jezyka jest w tym zbio-
rze zasadniczo potoczny jezyk moéwiony, polszczyzna literacka nie
stanowi tu nawet punktu odniesienia. Narrator nadbudowuje wiec
jezykowe deformacje na potocznej mowie.

Poza zabiegiem znieksztalcania nazw wtlasnych warto réwniez
zwroci¢ uwage na innego rodzaju lingwistyczne deformacje, np.
stfowotworczo-paronomastyczne przeksztalcenie stowa ,,byt”: ,czuje
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ciezar pustki bytu w niebycie i odbycie w zbycie” — w ktérym na
sformutowane raczej serio wyznanie bohaterki naklada sie prze-
$miewcza perspektywa podmiotu; to raczej jemu trzeba by przypi-
sac zartobliwe skojarzenie ,,odbytu” z ,bytem” i dlugie wyliczenie
(pozornie) spokrewnionych wyrazéw, odrywajace owo wyznanie od
regul prawdopodobnego w realnych okoliczno$ciach komunikatu.
Chwyty udziwniajace, deformujace wypowiedz wyjsciowa (ktéra
mozna sobie wyobrazi¢ jako kwieciste egzaltowane wyznanie grafo-
manki, oszpecone niezamierzonymi niezrecznosciami stylu) przez
swoja wyrazna nadbudowe nadajg jej status slowa artystycznego,
metaliterackiego czy metajezykowego. Na poziomie metajezyko-
wym narracja — za sprawa deformacji — problematyzuje i wyjaskra-
wia wlasciwosci chaotycznej logorei.

Rézewicz nie stroni od ,,zuzytych stéw’, nie odcina sie od nich
jak poeci na klasycystycznym parnasie, lecz przewrotnie zréwnuje
i faczy zdarzenia odmiennej rangi oraz przypisana im mowe. Nie
wynika to, rzecz jasna, z odczucia ich rzeczywistej réwnosci, ale
raczej z potrzeby demaskujacego odzwierciedlenia wspétczesnych
praktyk mowy. Bardziej bezposrednia diagnoze obnizania wartosci
jezyka w tak zwanych wspoétczesnych czasach postawit Rézewicz
w wierszu Stowa, z tomu Wyjscie. Mozna go traktowac jak autorski
komentarz do wszystkich wskazanych wyzej deformacyjnych, paro-
dystycznych praktyk, demontujacych wspoélczesne dyskursy prasowe.

stowa zostaly zuzyte
przezute jak guma do Zucia
przez mlode piekne usta
zamienione w biata

barike balonik
ostabione przez politykéw

stuza do wybielania

zebow

223



do ptukania jamy

ustnej

za mojego dziecinstwa
mozna bylo stowo
przytozy¢ do rany
mozna bylo podarowac

osobie kochanej

teraz ostabione
owiniete w gazete
jeszcze truja cuchna

jeszcze rania

ukryte w glowach

ukryte w sercach

ukryte pod sukniami
mtodych kobiet

ukryte w §wietych ksiegach
wybuchaja

zabijaja®®

Tekstotworcza strategia recyklingu redefiniuje znaczenie orygi-
nalno$ci. Wiaze sie ona w przypadku Rézewicza z inwencja faczenia
gotowych tekstédw, z twdrczg ingerencja w ich forme, ze zmiana
sensu uzycia stowa, z nakladaniem na siebie kilku opowiesci, z ce-
lowo nieadekwatnym wykorzystaniem $§rodkéw literackich. Znacze-
nia konstytuuja sie tu w samej relacji taczacej wypowiedz zrédiowa
z jej przetworzonym i zrekontekstualizowanym wariantem.

56 T.Roézewicz Poezja. Utwory zebrane, t. 4, Wydawnictwo Dolno$laskie, Wroctaw
2006, S. 217-218.
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Jak mozna powiedzie¢ za Ryszardem Nyczem, literatura inklu-
zywna, w ktérej ramy mozna wpisac twérczos¢ Rézewicza i wszyst-
kich analizowanych przeze mnie autoréw, definiuje wtasna swoisto$¢

»przez wspolistnienie i wzajemne zwigzanie heterogenicznych regul,

konkurencyjnych tradycji, alternatywnych poetyk™. Jej ewolucja,
pisze autor Poetyki doswiadczenia, ,doprowadzita do odwrdcenia
hierarchii: od prymatu autotelicznej konstrukcji do prymatu wielo-
glosowej heterologii wydobywajacej sie z — i osadzonej w — uni-
wersum dyskursu”®®. Te przemiany odzwierciedla dorobek Réze-
wicza; jak pisze Nycz, ,jest to tworczos¢ ostentacyjnie odrzucajaca
nowoczesne zasady autonomicznej sztuki (odizolowujacej sie od
«nieporzadku» zycia sztucznymi — tu artystycznymi — regutami
i hermetycznym czesto jezykiem) i réwnie otwarcie opowiadajaca
sie za oparciem tworczosci literackiej na zasadzie przynalezno-
$ci tworcy i jego sztuki do $wiata”™; przypomina ,szczegdlny, acz
niepozorny wezel, spleciony z dyskursywnych pasm sieci ludzkich
doswiadczen, ktérego wzdr inwencyjnie wynajduje — to znaczy:
nadaje/przybiera — ksztalt naszej wspélczesnej samowiedzy”*.

Dominujgca w twérczo$ci Rézewicza strategia demontazu wiaze
sie nie tylko z rozbiérka pojedynczych tekstéw czy dyskurséw, ale
réowniez z rozbijaniem wlasnych struktur wypowiedzi, co postaram
sie sproblematyzowa¢ w dalszej czesci tego rozdziatu. Tytutem
krotkiego wstepu do tej czesci rozwazan warto jeszcze sie odwotad
do fragmentu Sylw wspdiczesnych. Autor rozprawy wskazuje tu trzy
koncepcje konstrukgji tekstu: organiczng, ktéra cechuje prymat
caltosci, wyznaczajacej reguly rzadzace organizacja jej elementdw,
atomistyczng, odznaczajaca sie prymatem czesci, ktore konstytuuje
i integruje jako calo$¢ pozatekstowe Zrédlo i relacyjna, w ktorej
bardziej konstytutywna role odgrywaja nie zgromadzone w dziele

R. Nycz Poetyka doswiadczenia, s. 204.
Tamze, s. 205.

Tamze, s. 207.

Tamze.
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»substancjalno$ci’, ,lecz zwigzki miedzy nimi, i nie poszczegé6lne

systemy konwencji, lecz ich wzajemne oddzialywanie”®*, co wydaje

sie

. . 7. IS)) .o . 7 e
zreszta bliskie ,sprzeczno$ciowej” koncepcji literackosci sfor-

mulowanej przez Edwarda Balcerzana. Temu trzeciemu modelowi
konstrukgji tekstu, opisanemu przez Nycza, odpowiada wigekszo$¢

utwordéw Rozewicza.

Tekst, tracac definitywno$¢ autonomicznej konstrukeji, jaka cechowata
organiczne dzielo, ostentacyjnie ujawnia labilno$¢ swej znaczacej formy,
powstajacej w toku sprzecznych oddzialywan réznorodnych konwencji
wypowiedzeniowych. Podmiot natomiast, wyzbywajac sie roszczen do
roli autorytatywnego ,0jca” wlasnego tekstu (przynaleznej mu trady-
cyjnie jako pozatekstowemu sprawcy dzieta i gwarantowi jego sensu),
odnajduje si¢ na scenie pisania w postaci mediacyjnej, symbolicznej
instancji, ktérej zmienna tozsamos$¢ ksztaltuje sie w toku nieustan-
nej wymiany wiasnosci wypowiadajacego ja oraz wypowiedzeniowej
figury. ,,Autor” i ,dzielo” nie naleza tu juz do odrebnych, wyraznie
oddzielonych dziedzin rzeczywistosci i literatury, lecz odznaczaja sie
(takze wzajemna) relacyjnos$cig; ujecie statyczne wyparte zostaje przez
dynamiczng, czynno$ciowa koncepcje podmiotu i tekstu; stosunek
miedzy nimi za$ nabiera charakteru nie tyle filiacji, jak zwyklo sie przyj-
mowac, co korelacji wzajemnie oddzialywujacych na siebie czlonéw

wytworczego procesu®.

Brudnopis jako dzieto

Literatura Rézewicza, rozpatrywana jako roztozony na lata proces

twérczy, uswiadamia nasilanie si¢ tendencji najbardziej charak-
terystycznych dla jego poetyki. Jedna z nich jest zjawisko przeo-

61

62
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brazania — niejako na oczach czytelnika — pojedynczych tekstéw
literackich. Andrzej Skrendo rozpatruje je jako gre, ktéra polega
na dopowiadaniu, uzupelnianiu, dopisywaniu dalszych ciagéw®.
Utwory, jak pisze, wedruja z ksiazki do ksiazki i nieustannie ,,0d-
najduja sie” w nowych sasiedztwach®*. Rézewicz wznawia wydanie
wielu utworéw. Wiersze z tomu Niepokdj, uznawanego za oficjalny
debiut poety, ukazuja sie w 1947, a potem, w catkiem innym ukltadzie,
w dwdch wydaniach wierszy zebranych. Usmiechy, zbiér lekkich
form prozatorskich, publikuje poeta trzy razy: w 1955, 1957 i 2000
roku. Inne zbiory rekomponuje badz sktada z drobnych tekstéw
wczes$niej niepublikowanych lub rozproszonych w wielu ksiazkach.
Tym sposobem tomik Matka odchodzi z 1999 roku taczy wiele tek-
stow i zagadnien: tematy z dziennika gliwickiego, wiersze, ktore
ukazywaly sie w réznych okresach twérczosci, wspomnienia braci
Rézewicza i dziennik jego matki, potaczony z opisem tradycyjnych
obyczajow wiejskich. W zbiorze znalazly sie tez fotografie, co czyni
z niego przekaz ponadliteracki.

Graficzna strona tomikéw RézZewicza zaczyna sie z czasem
rozwija¢. Poza kopiami rekopiséw, publikowanymi poczawszy od
wydanej w 1991 roku Plaskorzezby, pojawiaja sie¢ w nich rowniez
inne elementy wizualne, a wigc grafiki artystéw plastykéw: Jerzego
Tchérzewskiego®® czy Eugeniusza Geta-Stankiewicza, fotografie
rozmaitych przedmiotéw, luzno zwiazanych z materia literacka,
a takze rysunki samego poety (Kup kota w worku oraz to i owo).
Sa zazwyczaj niezbyt czytelne, celowo niestaranne, niby-dzieciece.
Sporo elementéw graficznych wskazuje na prowokacyjna intencje
przedstawienia niewiele znaczacych elementéw codziennej rze-
czywistosci. Poeta uklada z nich kompozycje, ktérych na pierwszy
rzut oka nie tlumaczy zaden porzadek (poza dzietem przypadku),

3 A. Skrendo Przodem Rozewicz, Wydawnictwo 1BL, Warszawa 2012, s. 77.

¢ Tamze, s. 71.

% Juz w Plaskorzezbie, a nawet wczes$niej, w jednym z wydan Przygotowania do
wieczoru autorskiego.
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na przyktad umieszcza w samym rogu stronicy wykrojony fragment
ilustracji zachowujacej odreczny zapis wiersza, co istotne: z kilku
stron $ciety. Trudno cokolwiek w nim odczyta¢; literalne znacze-
nia sg nieczytelne. Jej sens ujawnia perspektywa metaartystyczna.
Wycinek ilustracji zdaje sie¢ wykracza¢ poza granice ksiazki, funk-
cjonuje jako cze$¢ niewidocznej catosci, a wigc oddaje na poziomie
wizualnym zachowany w warstwie literackiej sens istnienia utworu
poza granicami wyznaczanymi przez formy i struktury dziefa ar-
tystycznego.

Innym przykladem intersemiotycznej uniwersalnosci sformu-
fowanych przez Rézewicza koncepcji artystycznych jest fotografia
papierka po cukierku ,,Makbet’, podpisana stowami: ,moja insceni-
zacja Makbeta”. Znaczenie ilustracji nie wyczerpuje sie w formule
zartu czy kpiny z wysokoartystycznych aspiracji inscenizacyjnych.
Oto wizualny wariant artystycznego recyklingu, w rzeczy samej
$mie¢, uwzgledniony w utworze ze wzgledu na karnawalowe zréw-
nanie ,géry” z ,dotem’; sztuki wysokiej z pozostatoscia po zwy-
klym cukierku. Z pewno$cia wszystkie pdzne tomiki Rézewicza
sa starannie przemyslanym projektem graficznym. Ostatnie dwa
zbiory wierszy, wymownie zatytutowane Kup kota w worku (work in
progres) (2008) oraz to i owo (2012), nalezaloby w zasadzie okresli¢
mianem opublikowanych w formie ksigzek instalacji wierszowo-
-plastycznych, réwniez ze wzgledu na graficznie wyeksponowana
procesualno$c¢ tworzenia. Co istotne, ilustracje dotaczane przez po-
ete do tomikdéw nie sa podrzedne wzgledem materii literackiej, nie
wystepuja w funkcji , konkretyzacji warstwy przedmiotowej dzieta’,
by przywota¢ terminologie wprowadzona do badan nad relacjami
miedzy tekstem a obrazem przez Seweryne Wystouch®. Sa raczej
rownorzedne i autonomiczne wzgledem tekstu; badaczka traktuje

¢ Funkcja konkretyzacji stuzy nadaniu przedstawionym w utworze literackim
przedmiotom cech jednostkowych przez wzbogacenie ich o jakosci wizualne.
S. Wystouch Literatura a sztuki wizualne, Wydawnictwo Naukowe pwN, War-
szawa 1994, S. 101.
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tego typu obiekty wizualne wlaczone do ksigzki jako ,przektad in-
tersemiotyczny” Mozna powiedzie¢, objasniajac tu znaczenie tego
terminu i odnoszac go do omawianej tworczosci, ze w péznych
tomikach Rézewicza ,ilustrator [czyli w tym przypadku sam autor —
MB], pragnac zrekonstruowac tekst w innym tworzywie, przektada
znaki literackie na sztuke wizualna™®’, poszukuje plastycznego
ekwiwalentu dla senséw konotowanych przez swiat przedstawiony®®.
Z czasem Rézewicz zaczyna prezentowac rekopi§mienne wa-
rianty swoich utworéw z mniejsza konsekwencja (niz na przyklad
w blizniaczych wersjach wierszy w Plaskorzezbie), ale jednocze$nie
czyni to w bardziej réznorodny sposéb. W Nozyku profesora wyda-
nym w 2001 roku tylko do czesci wierszy dodaje ich rekopismienny
wariant. Prezentuje przy tym rézne stadia procesu tworczego. Czy-
telnik widzi zaré6wno pierwotne wersje tekstéw, ktore przyjmuja
forme pokreslonych szkicow, jak i przyktady kopii wariantéw dru-
kowanych, na ktére poeta nanosi poprawki, na przyktad, szescioma
dtugopisami — jak w tytutowym poemacie. Dopisek uwzgledniony
w owej rekopiSmiennej wersji Nozyka zdradza, ze utwor powstawat
pot wieku, od 1950 roku. Wszystkie te okolicznosci, ktére ujawnia
graficzna postac wiersza, rzucaja pewne $§wiatlo na poruszong w tek-
$cie problematyke pamieci i wyrazalno$ci doswiadczen granicznych.
Rekopisy publikowane w tomikach byly przedmiotem wielu
rozpraw®. Zmierzaja one na ogét do analizy regul wykreslania i za-

67 Tamze, s. 119.

%8 Tamze, s. 138.

¢ A. Skrendo Tadeusz Rozewicz i granice literatury; T. Kunz Strategie negatyw-
ne w poezji Tadeusza Rézewicza; S. Jaworski , Pisze, wigc jestem” O procesie
tworczym w literaturze, Universitas, Krakoéw 1993; R. Przybylski Bas#n zimowa.
Esej o starosci, Wydawnictwo Sic!, Warszawa 2008; T. Wojcik Skreslone stowa
Tadeusza Rozewicza (archeologia rekopisow), w: (Nie)obecnos¢. Pominiecia
i przemilczenia w narracjach xx wieku, red. H. Gosk i B. Karwowska, Elipsa,
Warszawa 2008; T. Ktak Liryki lozariskie Tadeusza Rézewicza, w: tegoz Reporter
réz. Studia i szkice literackie, ,Slask’, Katowice 1978.
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mazywania, skoncentrowanej wokot problematyki krystalizowania
sie znaczen w konkretnych fragmentach pojedynczych utworéw.
Metaliterackie konsekwencje takiego eksponowania procesualnosci
tworzenia nie byly raczej przedmiotem analiz. Tymczasem warto
rozwazy¢, na ile publikacja rekopiséw wynika z potrzeby prezento-
wania procesu tworczego i w jakim stopniu gest ich uwzglednienia
stanowi kierowany do czytelnika znaczacy przekaz, ttumaczacy
sie jako element koncepcji zlozonego, procesualnie ujmowanego
dzieta literackiego, ktérego sens wykracza poza formule efektu
pracy tworczej. Zwraca na to uwage Maria Prussak w swojej inter-
pretacji tomiku Nozyk profesora. Jak pisze badaczka — za Januszem
Drzewuckim — rekopisy i maszynopisy nie sa dokumentami pracy”®.
Funkcjonuja juz bowiem jako autorska publikacja, prezentuja jeden
z wielu niepublikowanych wariantéw, a co wiecej moga by¢ cze-
$cig autorskiej kreacji”'. Skreslenie nie jest znakiem nieistnienia,
wrecz przeciwnie, jak pisze badaczka, stanowi §rodek intensyfiku-
jacy spojrzenie czytelnika, powoduje, ze stowo przekreslone wybija
sie w jezykowej i znaczeniowej warstwie wiersza; zdaniem Marii
Prussak ,pisarz z premedytacja steruje uwaga czytelnika, ktéry
tym bardziej intensywnie wpatruje sie w stowa, im mniej czytelny
jest zapis” Tomik poety traktuje badaczka jako wielowarstwowa
konstrukcje, w ktérej istotna role odgrywaja réwnoleglos$¢ przekazu
i wieloptaszczyznowos¢ informacji”®. Przytaczajac stowa poety, do-
wodzi rowniez istoty pomijanej w analizach tomiku materialnosci
i graficzno$ci utworéw:

U mnie za$ budowa, konstrukcja, montaz utworu, ze si¢ tak wyraze
w jezyku filmu, odgrywaly czesto role decydujaca. Przesuniecie kilku

stow czy ztamanie wersu bylo dyktowane nie tylko sktadnia lub logika,

70 Zob.]. Drzewucki Réza, réza i rdza, ,Jworczo$¢” 2001 nr 10, s. 109. Za: M. Prus-
sak ,Robigus zjada zelazny nozyk”, ,Teksty Drugie” 2014 nr 3, s. 61.
7t M. Prussak ,Robigus zjada zelazny nozyk”, s. 61.

72 Tamze, s. 65.
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ale réwniez ksztaltem graficznym utworu, jego logika plastyczna. Moje
wiersze to nie tylko myéli i pojecia, ale réwniez rzeczy namacalne,

sensualne’®.

Zdaniem Marii Prussak, nie sposéb rekonstruowac procesu
twérczego Rézewicza §ladem badaczy szkoly genetycznej. Trudno
polemizowac z ta konstatacjg, cho¢ odniesienie tej twoérczosci do
zalozen francuskich badaczy moze rzuci¢ pewne $wiatto na jej
specyfike.

Szkota genetyczna praktykuje analize niepublikowanych ma-
teriatéw bedacych czescia pracy nad wydanym tekstem. Zgodnie
z jej nomenklatura okresla sie je mianem przed-tekstu, ktory, $ci-
slej méwiac, oznacza ,cato$¢ utworzona przez bruliony, rekopisy,
korekty, warianty, widziane z punktu widzenia tego, co poprzedza
materialne dzieto, gdy jest ono traktowane jako tekst, i ktéra moze
tworzy¢ system z tekstem””*, by przywotac stowa Jean Bellemin-
-Noéla. Samo pojecie tekstu (niezbyt operacyjne w odniesieniu
do poetyki péznych tomikéw Rézewicza) jest w tej perspektywie
badawczej zasadnicze, stanowi 0§ oddzielajaca porzadek materiatu
literackiego opracowywanego w procesie twérczym i porzadek opu-
blikowanych wariantéw utworu, czyli genetyke rekopiséw i genetyke
drukéw, méwiac jezykiem tej szkoty. Jak pisze Pierre-Marc de Biasi:

Dzieto literackie, dopdki istnieje w formie rekopisu [...] zawsze jest
narazone na ryzyko radykalnych zmian albo na unicestwienie. To
wlasnie patrzenie z perspektywy jego przemiany w wersje drukowana
pozwala okresli¢ jako ,ostateczne” te konicowe rekopismienne etapy
dziela, ktére publikacja utrwala w formie (prowizorycznie) niezmiennej,

ktora odtad mozna nazywac tekstem dziela. Wszystko, co znajdzie

3 A. Sapija Jak powstat ,Nozyk profesora”, w: Wbrew sobie. Rozmowy z Tadeuszem
Rozewiczem, oprac. ]. Stolarczyk, Wroclaw 2011, s. 362. Cyt. za: M. Prussak
»Robigus zjada zelazny nozyk”, s. 64.

7* Cyt. za: S. Jaworski ,, Pisze, wiec jestem”, s. 89.
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sie przed ta linia podziatu, nalezy do dziedziny przed-tekstu i pozwala
obserwowac¢ genetyke rekopisow (albo genetyke przed-tekstu),
a wszystko, co znajduje sie za nig, nalezy do dziedziny tekstu i pozwala

obserwowac¢ genetyke drukéw (albo historie powstania tekstu)”.

Krytyka genetyczna rézni sie od tradycyjnej tekstologii postrze-
ganiem roli materii literackiej powstalej przed drukiem, jak objasnia
Zofia Mitosek. Tekstologia traktuje ja jako ogét dokumentéw stu-
zebnych wobec wydawanego utworu i zmierza do ustalenia osta-
tecznej wersji tekstu. Krytyka genetyczna uznaje materialy przed-
-tekstu za elementy calo$ciowo postrzeganego procesu twdrczego,
komplementarne wobec tekstu. Badacze z tego kregu unikaja wiec
takich poje¢ jak poprawka czy wersja’. ,Skresli¢ — pisze Bellemin-
-Noél — to nie znaczy usunac jakis zbedny szczegét, lecz: «zastapic,
przeksztalci¢». Gest skreslenia jest wiec takze «gestem pisania»,
nadawania znaczenia””’.

Inny badacz z kregu krytyki genetycznej, Klaus Hurlebusch,
definiowal perspektywe swojej szkoty badawczej w odniesieniu do
strukturalizmu. Zwracal uwage na zmiane pola obserwacji, ktéra
polega na przesunieciu akcentu: ,od tekstu jako zamknietego wy-
tworu semiotycznego do produkgcji tekstéw’, ,,od napisanego (/écrit)
do pisania (/écriture), od druku do rekopiséw””®. Poetyka p6znych
tomikéw Rézewicza pod wieloma wzgledami bliska jest tej proble-
matyce, cho¢ zarazem w jednej zasadniczej kwestii odcina sie od
francuskiej szkoly badawczej. Istotnie, wiersze z tomikéw to i owo,

75 P.M. de Biasi Genetyka tekstow, przel. F. Kwiatek, M. Prussak, Wydawnictwo
1BL, Warszawa 2015, s. 50. Zob. ksigzke o wariantywnosci tekstéw Czeslawa
Milosza — P. Bem Dynamika wariantu. Mitosz tekstologicznie, Wydawnictwo
IBL, Warszawa 2017.

76 Z. Mitosek Krytyka genetyczna, w: tejze Teorie badan literackich, PwN, War-
szawa 1995.

77 Tamze.

78 Cyt. za: tamze, s. 93.
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Kup kota w worku, Nozyk profesora czy Plaskorzezba blizsze sa kon-
cepcji otwartego tworzenia tekstow niz modelowi tekstu pojetego
jako zamknieta semiotyczna calo$¢; wiekszy klada nacisk na pisanie
niz ostateczna posta¢ napisanego. Nalezy przy tym podkresli¢, ze
podmiotem ujawniajacym porzadek przed-tekstu jest w genetycznej
analizie dziefa badacz, a w opisywanych tu tomikach — sam autor. Te
dwa przypadki zaktadaja inny typ lektury. Francuscy badacze pre-
zentuja czytelnikowi materie literacka w oderwaniu od podmiotowej
autorskiej intencji, tym samym narzucajac mu wlasna perspektywe
spojrzenia na tekst. Przed-tekst Rézewicza jest natomiast czes$cig
tekstu, uznana przez niego i uprawomocniong materia poetycka.
Autor Nozyka profesora wyprowadza skoniczony tekst poza jego gra-
nice, cofa go do fazy przedtekstowej, a tym samym traktuje proces
twérczy jako zjawisko nie mniej istotne niz sam utwdr.

Granice spojnosci tekstu

Za inny istotny dla wskazanej tu problematyki kontekst mozna
uznac koncepcje spdjnosci tekstu literackiego. Przedstawia je Wlo-
dzimierz Bolecki w tekscie Spdjnosé tekstu (literackiego) jest kon-
wencjg, by okresli¢ wlasna teorie sp6jnosci w polemicznym odnie-
sieniu do zalozen poprzednikéw, gtéwnie Marii Renaty Mayenowe;j.
Badacz formuluje w tym kontekscie trzy zasadnicze pytania: czy
kategoriami tekstu sg zdania, czy ma on wlasne kategorie tekstowe;
czy spéjnos¢ dotyczy tylko wpisanych w tekst elementéw jezyko-
wych, czy réwniez obejmuje sfere presupozycji, pozatekstowa wie-
dze czytelnika oraz czy elementy metatekstowe sa strukturalnymi
elementami tekstu”. Pytania wynikaja z kwestii omowionych przez
Mayenowa. Badaczka traktuje tekst jako sume linearnie przyrastaja-

7 'W. Bolecki Spdjnosc tekstu (literackiego) jest konwencjg, w: Teoretycznoliterackie
tematy i problemy, red. J. Stawinski, Ossolineum, Wroctaw 1986, s. 159.
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cych ciagéw wielozdaniowych, przyjmuje, ze tekst spéjny ma jeden
temat, jednego nadawce i jednego odbiorce, ze cechuje sie forma
homogeniczna, w ktdrej nie mieszcza sie elementy metatekstowe czy
dialogi, zalezy od spelnienia normy jezykowej, a ,funkcja poetycka
odgrywa role destruktora spéjnosci tekstu”.

Wlodzimierz Bolecki zwraca uwagg, ze zalozenia Marii Renaty
Mayenowej ,sa dla tekstow literackich nieswoiste”®®. Skoncentro-
wane na $ci$le jezykowym pojeciu zdania, nie znajduja uzasadnienia
jako narzedzia analizy tekstu literackiego, ktéry wymaga wypraco-
wania wlasciwych mu kategorii opisu. Linearna ciaglo$¢ zdan nie ma
wiekszego znaczenia w opisie spojnosci tekstu literackiego. Wazne
jest natomiast myslenie o dziele w kategoriach struktury, analiza
relacji miedzy r6znymi jej poziomami (np. narracja a fabuly, dialo-
giem a narracjg, leksyka a symbolika uktadéw ponadzdaniowych)®';
wedle badacza, w dziele literackim to wlasnie one, a nie kategorie
syntaktyczne, decyduja o spdjnosci tekstu. Podkresla on réwniez, ze
spojnosc¢ to problem lektury; nielinearne sensy wiaze w catos¢ inter-
pretacja. Badacz sadzi ponadto, ze poniewaz ,ja w ramie modalnej
[...] nie jest jedng osoba czy §wiadomoscia [...], lecz wiazka réznych
modalnos$ci”®* (bohateréw, narratora, os6b dramatu, ale tez dotyczy
konwencji: cytatu, aluzji, groteski i in.), teza okreslajaca warunek
podmiotowej jednolitosci jest chybiona; dotyczy to rowniez zasady
jednego odbiorcy i jednego tematu. Wypowiedzi metatekstowe,
przekonuje Bolecki, nie do$¢, ze nie zaburzaja sp6jnosci dzieta, to
jako znaki ,$wiadomosci porzadkujacej” odgrywaja w niej istotna
role, poniewaz przeksztalcaja zdania w teksty czy wypowiedzi. Co
wiecej, pisze badacz, spojrzenie na mechanizmy spéjnoscijak na gre
miedzy realizacja tekstowa a konwencjami spdjnosci pozwala uznac
zjawiska niezgodne z norma i dewiacyjne (a wiec czyniace tekst nie-

80 Tamze, s. 165.
81 Tamze, s. 170.
82 Tamze, s. 162.
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sp6jnym w mysl teorii Mayenowej) za nowe literackie jakosci tekstu.
Oznacza to, ze funkcja poetycka nie do$¢, ze nie maci spéjnosci, to
jeszcze ja buduje. Kazda wybijajaca sie zmiana w narracji zmienia
mechanizmy spéjnosci utworu. Skoro teksty literackie dopuszczaja
z natury rzeczy wariantywno$c¢ poetologicznych rozwiazan, cechuje
je wzmozenie zwiazkéw spdjnosci. Za podsumowanie opisu tych
rozwazan mozna by uznac te ogélna charakterystyke mechanizmu
spojnosci:

Przedmiotem zainteresowan badacza poetyki i komunikaciji literackiej
nie jest zatem zapis jezykowy (fakt), lecz nowa cato$¢ — sytuacja ko-
munikacyjna utworzona z tekstu i presuponowanych przezen relacji

i kategorii®.

Przypadek Tadeusza Rdézewicza jest tu o tyle interesujacy, ze
jego tworczo$¢ wykracza nawet poza tak szeroko zdefiniowane ramy
spojnosci. Jednoczesnie widziana jako calo$§¢ — obejmujaca sume
utworow (ktére wciaz odkrywczo wykorzystuja te same chwyty
czy rozwiazania) i konsekwentnie rozbudowywanej metaliterackiej
koncepcji — jest koherentna. Jak zdefiniowa¢ mechanizm spéjno-
$ci utworow Rozewicza? Dwie przedstawione wyzej koncepcje tej
problematyki skoncentrowane sa na kategoriach zdania i tekstu,
ktére w odniesieniu do tej twérczosci nie sa operacyjne. Myslenie
o spojnosci dziela literackiego w kategoriach sktadni, ogdlnie rzecz
ujmujac, nie jest wlasciwe dla jego analizy, jesli zgodzi¢ sie z konsta-
tacja Wlodzimierza Boleckiego. Tekst z kolei traci w dziele Rézewi-
cza swoje granice, nie tworzy trwalej ramy stabilizujacej znaczenia
utworu i jego formalna postaé. Poeta umniejsza znaczenie samego
tekstu, czyniac z jego przetamanych granic znak odrzuconej struk-
tury, a na czolo wysuwa same relacje i problematyzowane kategorie
literackie. Co ciekawe, sa one tutaj nie tylko presuponowane, ale tez

8 Tamze, s. 171.
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wpisane w znaczeniowy i formalny obszar dziela, stanowia temat
sam w sobie. Ramy spdjnosci wyznacza w utworach poety nie zdanie
i nie tekst, lecz dorobek, w ktérym rozproszone sa metaliterackie
znaczenia tworczosci Rozewicza.

Warto tu jeszcze powrdci¢ do zarysowanej we wstepie tego
rozdzialu koncepcji zamiennika gatunkowego Kazimierza Wyki
i — w perspektywie oméwionej nieco szerzej metaliterackiej wizji
poety — rozwazy¢, czy sama nazwa tej kategorii, odniesiona zwtasz-
cza do pdéznych tomikéw Rézewicza, nie zaweza zanadto obszaru
problematyki, ktéra mozna z nich wyprowadzi¢. Rozwdj twérczosci
pozniejszej wzgledem rozpoznan uczonego uzasadnia by¢ moze
szersze zastosowanie koncepcji jej procesualnego ujmowania. Stowo

»zamiennik” skupia uwage na aspekcie zastepowania jednej formy
przez inng, okreslenie , gatunkowy” odnosi problem do sfery geno-
logicznej. Mozna uzna¢, ze wskazany przez badacza mechanizm
dotyczy réwniez innych porzadkéw i struktur, w jakich moze istnie¢
dzieto literackie. Ponadto obejmuje ono swoim zakresem wiecej
zjawisk niz czynno$¢ zastepowania. Poza wskazanymi przez Kazi-
mierza Wyke intencja, jej wykonaniem i rozmyciem szeroko pojete
dzielo Rézewicza wigze w jedna cato$¢ rowniez paralelnie istnie-
jace warianty i proces tworczy — w pewnej mierze uchwycony, ale
tez istniejacy potencjalnie, wykraczajacy poza préby jego zapisu®*.
Obejmuje ono tez wskazane przez Tomasza Kunza napigcia, relacje,
funkcjonalne wspdtistnienie poszczegdlnych sktadnikéw, w ostat-
nich tomikach niejako wpisane w semantyczna strukture zdublowa-
nych wierszy, synchronicznie ujete w dorobku pojmowanym przez
badacza jako przekaz wielotekstowy®. Dzieto R6zewicza obejmuje
rowniez zjawiska, ktére autor usuwa, z rozmyslem zachowujac
ich widoczne §lady: zamazania i skreslenia czy fragmenty struk-

8¢ Autor publikuje w ostatnich tomikach ,tylko” dwa warianty sposréd kilkunastu
istniejacych, jak deklarowal w wielu wywiadach. Zwraca na to uwage Maria
Prussak w cytowanym tu juz artykule ,,Robigus zjada zelazny nozyk”.

8 T. Kunz Strategie negatywne w poezji Tadeusza Rozewicza, s. 169.
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tur i form, ktérych czytelnik mégltby oczekiwad, a ktérych celowo
zabraklo. Na dzielo literackie (a moze szerzej: artystyczne?) skta-
daja sie wreszcie réznego typu elementy wizualne. Wszystkie znaki
zaniechania, ,rozmycia pierwotnego zamierzenia” i niezgodnosci
z norma maja w tych szeroko zakreslonych ramach dziela sens
metaliteracki; pozwalaja testowac granice literatury i redefiniowac
zakres mozliwych jej postaci. Dzieto literackie Rézewicza to zatem
suma procesow, §ladéw, zaniechan i wariantéw tekstu, w réwnym
stopniu znaczacych, a wiagze je dajaca sie wyprowadzi¢ z réznych
zapiskow autorska koncepcja literatury.

Otwarcie tego dzieta ma zarazem charakter progresywny i re-
gresywny, przywolujac typologie Ryszarda Nycza. Progresywny,
bo otwiera sie ,ku przyszlym wzbogaceniom i przeksztalceniom
stanu wyj$ciowego materii tekstu”®®, regresywny ze wzgledu na
otwarcie ,ku juz istniejacym, utrwalonym kulturowo jednostkom
wypowiedzi”®. Omoéwiona przeze mnie technika recyklingu wpi-
suje sie w regresywny typ otwarcia, druga technika, procesualnego
przetwarzania tekstow, jest przykltadem otwarcia progresywnego.
Obydwie te techniki tekstotworcze sa wariantami jednej nadrzednej
strategii demontowania, w rownej mierze regresywnego (wobec
cudzych tekstéw) i progresywnego (wobec materii wlasnego dzieta
Rézewicza).

Sam autor przedstawia swoja wizje jako nieogarniety rama jed-
nego manifestu czy programu poetyckiego zbior przypadkéw, wyjat-
kéw, pojedynczych rozwiazan niemajacych kontynuacji w obrebie
pojedynczego utworu. Rodzi to pytanie, czy w interpretacji meta-
literackiej koncepcji Rézewicza i samych realizujacych ja utworéw
nalezy kierowad sie poetyka samych tekstow, skupiajac uwage na
opisie fragmentarycznych idei? Czy moze przeciwnie do literac-
kich tendencji i upodoban poety podejmowac niejako na przekér

8 R. Nycz Sylwy wspotczesne, s. 33.
87 Tamze.
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niemu ,prébe calosci” i rekonstruowac jego koncepcje jako spéjny
system? By¢ moze bytaby to (albo jest) uzurpacja, cho¢ z drugiej
strony: czy proces odczytywania senséw na poziomie lektury musi
$cisle odpowiadac procesowi ich konstruowania w pracy twor-
czej? Metaliterackie idee wciaz powracaja w tworczosci Rézewicza.
Formulowane podobnie, tworza system regul. Ich konsekwencja
i spdjnos¢ pozwala przychyli¢ sie do proby calo$ciowego ujecia
wizji literatury, a w rozproszeniu sensow widzie¢ nie tylko dynamike
stopniowego wypracowywania metaliterackiej koncepcji, rozto-
zonego w sze$¢dziesiecioletnim okresie twérczosci, ale rowniez
wskazéwke wielokierunkowej, skontekstualizowanej, nielinearnej
lektury, pozwalajacej zaréwno wigzac ze soba rozmaite idee tej
metaliterackiej koncepcji, jak i widzie¢ w nich symptomatyczne
znaki kultury wspélczesne;j.



ROZDZIAL PIATY

Miedzy tekstem a nagraniem. Formy niesystemowe;j
dzwiekowosci w poezji Mirona Biatoszewskiego

te rymy gubia nas
rym dlugo jak idzie (pie¢ wiekow)
zachodzi w ryms!

sie urywa

tonam spada  nanas
i to gubi nas i to pisanie  nam
dlatego dyszymy

styszymy

a dyszymy

a rym chich — $mich

a tu rosnie
i znéw dych! ryms! i dysz

i sie stysz i dalej rym

z czego wyjscia nie ma'

' M. Bialoszewski piszmy ledwie dyszmy, w: Polot nad niskimi sferami, oprac.
M. Byliniak, M. Sokotowska, p1w, Warszawa 2017, s. 155.
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Dzwiek —tekst — partytura

Miron Biatoszewski to poeta dzwieku — bez watpienia. Mozna sie
natomiast zastanawiac, czy jego wiersze mieszcza sie¢ w ramach po-
ezji dzwiekowej; czy ich zapis jest wylacznie partytura glosnego czy-
tania (albo scenicznej realizacji), podrzedna i stuzebna wobec formy
wykonawczej, i czy samo nagranie odczytanego na glos wiersza to
autonomiczne dzielo. Taka teze postawil Maciej Byliniak, inicjator
i wydawca czterocze$ciowego albumu Biafoszewski do stuchu, opu-
blikowanego w 2014 roku naktadem wytwérni Bott Records. Album
wypelniaja nagrania z autorskim odczytaniem wierszy, dramatéw
i fragmentéw prozy?; Biatoszewski czyta je na glos, wyspiewuje
i melorecytuje, réznicujac dynamike, tempo i rytm, nasladuje tez
réznego rodzaju odglosy czy zjawiska niejezykowe. Zaséb tych po-
wszechnie dostepnych dzwiekowych autointerpretacji powiekszyt
sie o kilka nowych, w wiekszo$ci niepublikowanych wcze$niej na-
gran, ktore ukazaly sie razem z czternastym tomem niewydawanych
dotad péznych utworéw Bialoszewskiego Swiat mozna jesé w kaz-
dym miejscu®, nakladem wydawnictwa p1w;, krétko po poprzednim
zbiorze ineditéw z lat 40., 50. i 60. — Polot nad niskimi sferami.
Nowe nagrania nie maja wariantéw tekstowych, nie zachowata sie
bowiem ich wersja pisana. Wydawcy ostatniego tomu, Marianna
Sokolowska i Maciej Byliniak, zdecydowali sie¢ wiec udostepnic je
w formie dzwiekowej online*, bo jak tlumacza w dotaczonej do

> W albumie Do stuchu mieszcza sie, poza wspoélczesna eksperymentalna muzyka
inspirowang utworami Bialoszewskiego: 1. nagrania glosowych interpretacji
dramatéw (Wyprawy krzyzowe i Osmedeusze), 2. zbiér piosenek z Kabaretu Kici
Koci, recytowanych i §piewanych (do rytmu wybijanego na krzesle) przez poete
i Ludmile Murawska, aktorke i wspottwdrczynie Teatru Osobnego, 3. fragmenty
Chamowa, p6Znej prozy inspirowanej akustyka duzego bloku, oraz 4. wiersze
dzwiekowe, jak okreslit je Byliniak.

3 M. Bialoszewski Swiat mozna jes¢ w kazdym miejscu, prw, Warszawa 2017.

* Zob. www.piw.pl/bialoszewskiaudio (29.09.2017).
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zbioru nocie, ,préba odtworzenia ich ksztattu wersyfikacyjnego
i interpunkcyjnego bytaby jedynie niepewna hipotezg™.

W kontekscie problematyki literackiego przetwarzania form nie-
literackich jest to interesujace z kilku powodéw. Przede wszystkim
przedstawione przez poete formy dzwiekowe, zaréwno zapisane
w wierszach, jak i nagrane, to w wiekszosci nieliterackie i niearty-
styczne odglosy miejskiej audiosfery, a ponadto, wlaczone zostaja
w kontekst utworu literackiego za pomoca technik nieliterackich, tj.
nieutrwalonych w tradycji literackiej, oryginalnych, wypracowanych
w jednostkowej tworczosci. Biatoszewski nie dopasowuje mate-
rii stfowa do utrwalonych w tradycji poetyckiej form artystycznej
dzwiekowosci, dZzwigkowos$¢ jego utworéw nie wynika z przyjecia
tradycyjnych regut wierszowania: miarowosci i powtarzalnosci po-
dobnie brzmiacych zglosek (rzadko uktada rymy czy komponuje
miarowy rytm zestrojow akcentowych, w zasadzie robi to tylko
w piosenkach kabaretowych i we wczesnych wierszach z lat 40.).
Dzwiegki w tej poezji sg niesystemowe. Autor Obrotow rzeczy raczej
nadaje pospolitym brzmieniom, z pozoru nudnym i brzydkim, zna-
czenie zjawisk artystycznych, transformujac nieliteracko$¢ w lite-
rackosc¢. Pospolite i zwyczajne elementy rzeczywistosci (dzwiekowe,
ruchowe, wizualne) nie tylko rejestruje, ale tez estetyzuje za pomoca
roznych form dzwiekowosci. Demontuje wiec regulty wersyfikacji.
Demontuje takze w swoich wierszach dzwiekowy pejzaz miasta,
wycinajac z niego pojedyncze zjawiska dzwiekowe i uktadajac z nich
wlasne kompozycje.

Kolejna sfera demontowania dotyczy jezyka, réznych poziomow
jego organizacji: podobnie jak Rézewicz Biatoszewski czesto wpisuje
swoje utwory w ramy tekstéw o otwartych kompozycyjnie granicach,
a ponadto (co zostalo juz szczegélowo omoéwione w kanonicznej
rozprawie Stanistawa Baranczaka Jezyk poetycki Mirona Biatoszew-

5 M. Biatoszewski Swiat mozna jes¢ w kazdym miejscu, s. 329.
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skiego®) demontuje struktury mowy na poziomie morfologicznym
i syntaktycznym, skupiajac sie na zjawiskach, by tak rzec, mikro-
jezykowych, drobniejszych niz zdanie, czyli na gloskach i budowie
czy odmianie pojedynczych wyrazéw’.

Poeta wykracza ponadto poza ramy tekstu, a wiec je demontuje,
w tym sensie, ze swoja tworczos¢ wprowadza w inne semiotyczne
porzadki, formy teatralne, filmowe czy performatywne, a dzis$, gdy
ukazaly sie nagrania, nowa, powszechnie juz dostepna przestrzen
interpretacji wyznacza ztozona relacja stowa i dzwieku, ktérego
funkcja nie ogranicza sie do prostej realizacji zapisu, dzwiekowego
ekwiwalentu stowa pisanego. Jak sprébuje dowies¢ w tym rozdziale,
odbiér tych tekstow wykracza poza czysto wzrokows, lekturowa
percepcje, ich podmiot angazuje bowiem réwniez czytelnicza wy-
obraznie kinestetyczna, przestrzenna i dzwiekowa. Przedstawie-
nie technik transformacji nieartystycznych dzwiekéw i wyrazéw
o wyrazistej dzwiekowosci, powiazane ze strategia demontowania
granic tekstu i gramatycznej formy stowa, wymaga zarysowania
okolicznosci ich formowania, zakorzenionych w biografii poety,
ktora uswiadamia jego zywa wyobraznie dzwiekowa, rozwijana cate
zycie w réznych praktykach artystycznych, o czym pisze w drugiej
czesci tego rozdziatu.

Poniewaz znaczenia zwigzane z nieliteracka dZwiekowoscia
krystalizuja sie w tej twoérczosci nie w samych nagraniach i nie
jedynie w dziele literackim, lecz w sferze napie¢ miedzy tekstem
i nagraniem, a wiec formy literackie tworza si¢ w owej przestrzeni
»pomiedzy’, konieczne wydaje si¢ ustalenie relacji miedzy tymi
dwoma rodzajami wypowiedzi (nie)artystycznej. Wymaga to za-
kwestionowania tezy upowszechnionej wéréd badaczy twérczosci
Biatoszewskiego — o partyturowym statusie tekstu, zakladajacej

¢ S. Baranczak Jezyk poetycki Mirona Biatoszewskiego, Ossolineum, Wroctaw
1974. Drugie wydanie, w opracowaniu Adama Poprawy: Ossolineum, Wroctaw
2016.

7 Zob. tamze.
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jego podrzednos$¢ wobec formy dzwiekowej i uznaniu ich réwno-
rzednosci, a takze wskazaniu zlozonych relacji miedzy formami
dzwiekowymi a tekstowymi.

Material audialny, z ktérego pochodza wszystkie nagrania, li-
czy okoto stu godzin i jest zapisany na kilkudziesieciu kasetach
i tasmach przechowywanych w Muzeum Literatury w Warszawie.
Bialoszewski rejestrowal wlasne teksty na magnetofonie szpulowym
od potowy lat 60. w swoim mieszkaniu przy placu Dabrowskiego
w Warszawie i potem, od potowy lat 70. na przeno$nym magneto-
fonie Grundig, gtéwnie u Jadwigi Staniczakowej, zaprzyjaznionej
poetki, w jej warszawskim mieszkaniu na Hozej.

Okolicznos$ci nagrywania przyblizyt w kilku biograficznych ese-
jach o Biatoszewskim Maciej Byliniak. Dowodzil w nich czysto dZwie-
kowej natury tej tworczosci, piszac na przyklad, ze ,glo$ne czytania
nie sa jedynie odtworzeniem gotowych, skoriczonych utworéw: to one
stanowia wlasciwe utwory, a same teksty to zaledwie partytury do-
magajace sie glosowego dopelnienia™. Tej muzykologicznej metafory
uzylo tez kilku innych badaczy®, poczawszy od Stanistawa Barariczaka,
ktory w ksiazce Jezyk poetycki Mirona Biatoszewskiego pisal, ze ,jesli
nawet utwory te sa «zapisane», to zapis ten w wiekszosci wypadkow
nalezy traktowac tylko jako co$ w rodzaju partytury, ktéra oczekuje
na wykonanie. W strukture utworéw Bialoszewskiego — nie tylko
dramatycznych — wpisany jest wirtualny wykonawca: zawieraja one

8 M. Byliniak Wiersze idg do stuchu, ,Dwutygodnik’, http://www.dwutygodnik.
com/artykul/3003-wiersze-ida-do-sluchu.html (9.06.2017).
® Pojawia sie w eseju K. Rutkowskiego Przeciw (w) literaturze. Esej o poezji czynnej
Mirona Biatoszewskiego i Edwarda Stachury, Pomorze, Bydgoszcz 1987 czy
w cytowanym nizej tekscie ]. Kopcinskiego Czlowiek transu. Magnetofonowe
sesje Mirona Biatoszewskiego, ,Teksty Drugie” 2011 nr 4. Istotnym Zrédtem jest
rozdzial Piotra Bogaleckiego Na scenie czy estradzie teksu? Teatralne konteksty
wierszy-partytur Mirona Biatoszewskiego i Mariana Grzesczaka, w: tegoz Wier-
sze-partytury w poezji polskiej neoawangardy. Biatoszewski — Czycz — Drahan
— Grzesczak — Partum — Wirpsza, wuj, Krakéw 2020.
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jak gdyby utajone didaskalia, zesp6t dyrektyw projektujacych oralne
wykonanie”*°. Stowa Baraniczaka nie brzmia jednakze tak zasadniczo
jak stanowisko Byliniaka i nie implikuja autonomii nagran wzgledem
tekstu literackiego, zreszta autor rozprawy Jezyk poetycki... nie moglby
sie za tym opowiedzie¢; kiedy pisat swoja ksiazke w pierwszej poto-
wie lat 70., wiekszo$ci tych glosowych interpretacji nie bylo nawet
w planach.

Metafora partytury pojawia sie pézniej m.in. w artykule An-
drzeja Hejmeja Tekst (dZwiekowy) Mirona Biatoszewskiego. Badacz
przywoluje fragment programowego tekstu poety:

Daze do tego, zeby to, co pisane, bylo zapisaniem méwionego. I zeby
pisanie nie zjadto méwienia. To, co jest warte z jezyka méwionego, to

sie zapisuje. A to z napisanego — jest potem méwione na glos'’.

I w odniesieniu do tych sléw zaznacza: ,wprowadzajac sto-
sowna hierarchi¢ miedzy «pisanym» a «méwionymy», trzeba by nade
wszystko sadzi¢, ze tekst Bialoszewskiego w uktadzie graficznym
jest podrzedny tekstowi dzwiekowemu, ze jako pre-tekst stanowi
wariant koniecznego medium czy tez partyture do zaktualizowania
na glos”'?. Zarazem jednak zastrzega, ze uznanie tekstéw Bialoszew-
skiego za przyklad poezji dzwiekowej byloby mocno dyskusyjne'?;
odnoszac jego wiersze do twdrczosci poety sonornego Bernarda
Heidsiecka (ktéremu zdaniem badacza najblizej do omawianej tu

19 S. Baranczak Jezyk poetycki Mirona Biatoszewskiego, wydanie drugie, rozsze-
rzone, wyb., oprac. i post. A. Poprawa, Ossolineum, Wroctaw 2016, s. 128.

' M. Bialoszewski Mowienie o pisaniu, w: Poezje wybrane, wyb. i stowo wstepne
M. Bialoszewski, Ludowa Spoétdzielnia Wydawnicza, Warszawa 1976, s. 10. Cyt.
za: A. Hejmej Tekst (dZwiekowy) Mirona Biatoszewskiego, w: tegoz Muzyka
w literaturze. Perspektywy komparatystyki interdyscyplinarnej, Universitas,
Krakéw 2008.

2 A. Hejmej Tekst (dzwiekowy) Mirona Biatoszewskiego, s. 150.

13 Tamze, s. 163-164.
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poezji), wskazuje co prawda kilka podobnych zalozen, ale réwniez
istotne rozbiezno$ci: magnetofon jest w przypadku poezji dzwie-
kowej ,,niezbednym narzedziem modyfikacji, decydujacym o inter-
medialnej specyfice dzialania, za$ u lingwisty [tj. Bialoszewskiego —
przyp. MB] okazuje sie sposobem prostej rejestracji, rodzajem [...]
dzwiekowego zanotu”'*. Jak wskazuje ponadto Hejmej, poezja
dzwiekowa istnieje przede wszystkim w glo$nych publicznych re-
alizacjach autorskich; wizualna forma wiersza petni w nich funkcje
roboczego zapisu®®.

Bardzo cenny glos w sprawie partytury pojetej jako mozliwy
ekwiwalent dzieta literackiego przynosi wydana niedawno ksiazka
Piotra Bogaleckiego Wiersze-partytury w poezji polskiej neoawan-
gardy. Autor proponuje znacznie szersza — niz w przywolanych
tekstach i w niniejszym rozdziale — definicje partytury. W jej opisie
wskazuje na modelowa i dominujaca w kulturze funkcje partytury,
ktéra stanowi ,,zapis umozliwiajacy potencjalnie nieskoriczona serie
réznorodnych wykonan utworu innym wykonawcom niz sam autor
poezji dZwiekowej, do tego zas stuzacy zapoznaniu si¢ z utworem
i jego analizie”*®. Bogalecki w swoim krytycznym odniesieniu do
zastosowania terminu ,partytura” w réznych artykutach o Bialo-
szewskim upomina sie — po pierwsze — o dowarto$ciowanie tego
znaczenia, niesprowadzanie go do pojecia zapisu czy instrukcji
wykonawczej. Postuluje réwniez — po drugie — zmiane mys$lenia
o relacji elementéw wzrokowych i dzwiekowych w interpretacjach
tej poezji, czesto traktowanych jako zjawiska oddzielne i roztaczne.
Tymczasem, pisze Bogalecki, ,jesli méwienie o «partyturowosci»
poezji autora Obrotéw rzeczy ma miec sens, nalezatoby odnosic ja
nie wylacznie do grafii i nie wylacznie do dzwieku — lecz dostrzec,
ze w przeciwienstwie do typowych metafor ikonicznych (obraz,

14 Tamze, s. 166.
1> Tamze, s. 65-66.
¢ P. Bogalecki Na scenie czy estradzie tekstu?, s. 187.
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ilustracja, emblemat itd.) i odmiennie, niz czynig to zwyczajowe
metafory audialne (brzmienie, melodia, muzyka itp.), partytura
faczy w sobie wizualno$¢ i dzwiekowos$¢ tak $cisle, ze wydaje sie
opisywac ich koegzystencje w sposdb nieomal organiczny, narzu-
cajacy sie i uprzywilejowany”’.

Po trzecie wreszcie, co wynika bardziej ze sformutowanych w tej
ksiazce interpretacji wierszy Bialoszewskiego, niz z eksplicytnej
deklaracji Bogaleckiego, koncepcja tego autora zaktada zwiekszenie
zakresu zjawisk, ktére mozna rozpatrywac jako elementy partytu-
rowego zapisu w tekscie literackim traktowanym jako partytura.
Autor dostrzega znaczenie idiomatycznych technik poetyckiego
zapisu, w tym nietypowej interpunkcji, bedacej czescia ,wlasnych
systemdw zapisu’, wiaczone do utwordéw instrukcje wykonawcze
umieszczone w nawiasach (np. ,$piewac i taniczy¢ szybko”), okresla-
jace ruch sceniczny, a takze zwigzane z nim nazwy tancéw zapisane
w tytulach wierszy (np. Walc — zacmienia, Tango korvicowe, Oberek
z bloku), kontrafaktury i okreslenia wykonawcze w rodzaju tej: ,na
melodie podwoérzowych zawotan” Ponadto Bogalecki wskazuje na
zjawisko wplatania tekstéw utworéw muzycznych, wyznaczajacych
linie melodyczng, ktéra implikuje realizacje dZwiekowa, badacz
zauwaza elementy notacji muzycznej wlaczonej do tekstu (np. fuk
oznaczajacy artykulacje legato), wizualny ekwiwalent zapisu dzwie-
kow na pieciolinii, rozmieszczenie okreslenn nutowych (czy moze
raczej nibynutowych), stanowiacych wskazéwke dla deklamacji
tekstu czy jego gtosowa segmentacje.

Koncepcja Piotra Bogaleckiego daje niewatpliwie istotne narze-
dzie analizy utworéw Bialoszewskiego (i innych tekstéw postawan-
gardowych), otwiera oczy na wielomedialno$¢ i synkretyzm jego
tworczosci, wielo$¢ narzedzi z r6znych dziedzin sztuki wlaczonych
do tekstu-partytury. Autor upomina sie o odczytywanie utworéw
Biatoszewskiego w duchu ich interdyscyplinarnego bogactwa, a wiec
nie wylacznie tekstocentrycznie lub przez wyréznienie samego pier-

17 Tamze, s. 185-186.
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wiastka dzwiekowosci. JesteSmy zgodni w przekonaniu o nierozlacz-
nosci tekstu i dzwieku (cho¢ Bogalecki do tych dwéch zasadniczych
dla mnie wartosci utworéw Bialoszewskiego dodalby zapewne row-
niez wiecej innych). Rozmijamy sie natomiast w ocenie roli partytury
i partyturowosci. Autor zarzucit mi'® umniejszenie jej znaczenia do
funkcji zapisu. Nie przecze, ze istotnie moze mie¢ wieksze zasto-
sowanie niz to, z ktérego zrobitam uzytek w swoim tekscie; mozna
by uwzglednia¢ inne niz tylko tekstowe i dZwiekowe komponenty
zapisu. Pozostaje jednak przy stanowisku, ze to te dwa pierwiastki
dominuja w ,dzZwiekowej” poezji Bialoszewskiego i Ze partytura
jest zapisem, instrukcja, elementem roboczym i zza kulis, mimo
swego skomplikowania i bogactwa. W dziedzinie muzyki, skad
pochodzi, taka wlasnie odgrywa role. ,Wtasciwym” utworem jest
wykonanie. Dlatego partytura przyréwnana do tekstu literackiego
przywoluje skojarzenia ze zjawiskiem podrzednym wzgledem wy-
konania. Sadze, ze w tworczosci literackiej Bialoszewskiego istotna,
nie podrzedna, forma utworu jest tekst. Dlatego w odniesieniu do
utwordéw, w ktérych tak mocno ,stycha¢” dzwieki, upieram sie przy
rownorzednosci elementéow tekstowych i dzwiekowych. Dzieta te
sa bowiem wypetnione dzwiekiem, ale sa tez zapisane.

Rola partytury autonomizuje nagranie i ogranicza znaczenie
tekstu, traktowanego niekiedy przez badaczy jako raczej zbedny
w odbiorze audiofonicznym instruktaz gtosowej realizacji. Nawet
jesli uznac ,partyturowo$¢” za ceche wzbogacajaca utwér pisany,
a nie pomniejszajaca jego role, sprowadzalaby sie ona do dzwie-
kowych wytycznych zapisanych w tekscie. Tymczasem, jak sadze,
bogate audialnie teksty Bialoszewskiego maja znacznie wiecej funk-
cji i znaczen, nizby mogta zakladac rola instrukcji wykonawczej,
a ich zwiazek z wierszami pisanymi jest ztozony i nie wyczerpuje
sie w opisie relacji partytura — wykonanie. Myslac o napieciach
miedzy wierszem a jego wariantem glosowym, mozna wskazac

18 Po lekturze artykulu bedacego podstawowa wersja tego rozdziatu. ,Teksty
Drugie” 2017 nr 4.
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wiecej rownorzednych typow zwigzkéw miedzy nimi. Chciatabym
wobec tego w analizie relacji miedzy wierszem pisanym a nagraniem
zaznaczy¢ wage tekstu drukowanego, majac jednak swiadomos¢
istoty jego dzwiekowosci.

Przedmiotem tej analizy sa wiersze zestawione z ich glosowymi
odpowiednikami, niezarejestrowana na tasmach audialna materia
samego tekstu, a takze nagrania pozbawione wersji tekstowej. Za-
gadnienia, ktore sie tu wytaniaja, dotycza tekstowej reprezentacji
nieartystycznego dzwieku, dZzwiekowej interpretacji nieliterackiego
tekstu i zwigzkéw miedzy zapisem i nagraniem. Wiaza sie one z kil-
koma zagadnieniami. Po pierwsze, nagrania i utwory literackie sa
swiadectwem wyczulonego stuchania i bogatej dZzwiekowej wy-
obrazni Biatoszewskiego, uzmyslawiaja, ze byt typem stuchowca. Na
te predyspozycje wskazuje tez kilka okolicznosci biograficznych —
Biatoszewski, jak wiadomo, przez cate zycie aranzowal réznego
rodzaju spotkania artystyczne: ,wieczorki’, ,wtorki’; spektakle, na-
grywanie z Jadwiga Staniczakowa. Dazyt do sytuacji, w ktérych stowo
moze wybrzmiewac.

Druga istotng sprawa w tej pisanej i mowionej poezji jest ob-
szerny zakres tego, co slyszalne; Bialoszewski rejestruje — poza
oczywistymi zjawiskami dzwiekowymi, takimi jak mowa — réwniez
zjawiska wykraczajace poza mozliwosci zapisu jezyka pisanego:
intonacje glosu, tempo czy dynamike méwienia. Oddaje takze ele-
menty niedZwigkowe, takie jak ruch (jego tempo i charakter) czy
widok (np. zageszczenie ruchu ulicznego albo wymarte podwérko
nocy). Wciaz szuka tekstowych reprezentacji dla tego, co uslyszy,
i tego, czego doswiadcza w sposob dzwiekowy.

Trzecim zagadnieniem s3 réznorodne sposoby oddawania dzwie-
kowosci w tekscie i nagraniu. Przybiera ona niekiedy formy nieregu-
larnej rytmizacji, nieprzewidywalnego rymowania, instrumentacji
gloskowej nasladujacej dzwieki dotad w poezji raczej niezapisywane.
Te literaturoznawcze pojecia pozwalaja uchwycic¢ tylko niektére
formy dzwiekowe w tekstach Biatoszewskiego. Jego wiersze, co
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oczywiste, zasadniczo nie odpowiadaja wzorcom metrycznym ani

nie podlegaja systemowemu formowaniu poetyckiej dzwiekowosci.
Autor dostosowuje zapis swoich wierszy do brzmienia, rozmiesz-
czajac stowa w nietypowy sposéb, np. w kilku kolumnach graficznie

eksponujacych zestawienie wyrazdéw, ktore tworza jednorazowy
rym". Sam efekt dzwiekowosci nie tyle uzyskuje, ile reaguje na

to, co pojawia sie w jego otoczeniu: rejestruje ustyszane dzwieki,
nasladuje je, deformuje, odksztalca, nateza, zwielokrotnia, wycisza,
ucina, harmonizuje z innymi brzmieniami, nakladajac na siebie

kilka odrebnych zjawisk dZzwiekowych; wydobywa wiec artystyczna
warto$¢ dzwieku przez jego demontowanie. Odnajduje ponadto gra-
ficzne ekwiwalenty trudno uchwytnego brzmienia; nie tyle pokazuje

dzwiek, ile sugeruje jako$ci brzmieniowe, oddaje mechanizmy jego

powstawania, procesy zachodzace w czasie. Komponuje dzwiekowa

forme wiersza z odgloséw nieprzystajacych do siebie, zastyszanych

w roznych okolicznosciach. Oderwane od kontekstu, niekiedy odry-
waja sie tez od znaczenia, tworzac asemantyczne wspotbrzmienie.
Demontowanie polega wigc rowniez na rozbijaniu wyj$ciowych

zjawisk dzwiekowych, pokazywaniu ich pojedynczych aspektéw

czy jakosci, ujawnianiu ich procesualnego ksztattu.

Doswiadczenie stuchania

Biatoszewski czesto pisze o swoim do$§wiadczeniu stluchania. Co-
dzienne, zwyczajne dzwigki celebruje (jak w znanym wierszu Balla-
da o zejsciu do sklepu: i co styszalem?... co styszalem? / szum toreb

i ludzkie méwienie”*°), niekiedy zdaje sie celowo je wyostrzac. Rea-

1 O zapisie wierszy tego poety pisze obszernie Witold Sadowski w ksiazce Tekst
graficzny Biatoszewskiego, Wydzial Polonistyki uw, Warszawa 1999.

20 M. Bialoszewski Ballada o zejsciu do sklepu, w: Obroty rzeczy; Rachunek za-
chciankowy; Mylne wzruszenia; Byto i byto, oprac. M. Sokotowska, p1w, War-
szawa 2016, s. 118.
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guje na nie zywo, mocno, nadwrazliwie. By¢ moze dlatego, zwtasz-
cza za mlodu, ogranicza wrazenia wzrokowe; odcina si¢ od $wiatla,
zastania okna kartonami, §ciany maluje na czarno. Dni przesypia
i zyje w nocy, nawet kosztem swojego zycia uczuciowego, o czym
dowiadujemy sie z wydanych ostatnio Tajnego dziennika i ,tajnych”
wierszy: ,nie bytem dla ciebie taki dobry / bo nie moglem sie wyrzec
/ zastonien okien, spann w dzien / i swoich rozdziamdzian™’.

Swoje mieszkania, wspominane po latach, opisuje przez pry-
zmat dominujacego w ich otoczeniu brzmienia. Powojenne zycie na
Poznanskiej, w przedzielonym dykta pokoju, z piecem podobnym
do bramy triumfalnej, zapamietal ze wzgledu na ,$wietny rezo-
nans miedzy wysokimi $§cianami dwiema”®*. Za to plac Dabrow-
skiego okolo lat 60. byt ,,0aza ciszy”*® — miejscem zapamietanym
jako pejzaz z topola. A znowu akustyczne mieszkanie na dalekim
»~Chamowie’, zajmowane od polowy lat 70., stale go irytowato od-
glosem krokow, krzykdéw i przeprowadzek®:. W jednym z wywia-
dow opowiadat o zwiazanej z zyciem w tym miejscu potrzebie
»dzwiekowego odgrodzenia sie” od blokowej akustyki — albo ,ziel-
skiem’, albo ptytami®* — jako meloman miat spora kolekcje, znacznie
przewyzszajaca ,ksiegozbiér” liczacy raptem kilka tomoéw, ktore
trzymal w nieczynnym piekarniku. Klopot z akustyka bloku wida¢
w samych tytutach wierszy, ktére powstalty w tym czasie, na przy-
kiad: Sufit biega na obcasach albo: Boze, dokoricz im te szafe / do

2 M. Bialoszewski z dziennika (z rachunku), w: tegoz Polot nad niskimi sferami,
S. 196.

*2 To, w czym sig jest. Rozmowa A. Trznadel-Szczepanek z M. Biatoszewskim,
w: S. Burkot Miron Biatoszewski, ws1P, Warszawa 1992, s. 165.

*3 Tamze.

¢ Problem akustyki bloku przedstawionej w prozie Bialoszewskiego omawia
Agnieszka Karpowicz w rozdziale Audiosfera Mirona Biatoszewskiego ksiazki
Proza zycia. Mowa, pismo, literatura (Biatoszewski, Stachura, Nowakowski,
Anderman, Redlinski, Schubert), Wydawnictwo uw, Warszawa 2012.

%5 Warszawa byta mi stale pod rekg. Rozmowa ]. Barana z M. Bialoszewskim,
w: S. Burkot Miron Biatoszewski, s. 152.
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sufitu nad sufitem! — ,,Bo korzystaja / i obijaja, obijaja / prawda, ze
w subtelno$ciach” — by stowami poety wyjasni¢ powdd tytutowe;j
apostrofy. Mimo tych ,,subtelno$ci” autor odbiera to jako uciazliwy
hatas, a odczucie szczegdlnego natezenia dzwieku oddaje, przywo-
tujac metafore zwielokrotnionego ucha: ,ja mam uszy przebite / i co
gorsze — mam ich w sobie / petno”?°.

Jeden z wierszy o silnej reakcji na hatas, odczytany przez poete

na glos, znalaz! sie na ptycie Do stuchu.

Co pani
zwariowala
na suficie

i pupu — ku

i pupu — ku.

Lapie szczotke za sztuczny kij
i wale w gére.

I nic.

Nastuchuje.

I nic.

Wylatuje. Az wstyd.

To nie ona.
Ucho do $cian

Po pietrach.
Tu?

Nie.

Tu!

Tam.

26 M. Biatoszewski ,Odczepic si¢” i inne wiersze opublikowane w latach 1976-1980,

oprac. M. Sokotowska, p1w, Warszawa 2016, s. 100-101.
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I tam.

Dom.
Caly.
Sam.
Mgta.”

Wiersz nabiera dynamizmu w wariancie glosowym. Zwlaszcza se-
kwencja ,Tu? Nie. Tu! Tam. I tam. Dom. Caly. Sam. Mgla” brzmi,
nie przymierzajac, jak seria z karabinu, a efekt ten nasila domina-
cja ostro tu brzmiacych spélgtosek zwarto-wybuchowych, ktére
stycha¢ tym wyrazniej w glosowym wykonaniu (‘t’ i ‘d; wcze$niej:
‘P iK’; ,pupu-ku pupu-ku” to zreszta onomatopeiczny odglos stu-
kajacych obcaséw). Na poziomie zapisu dynamike tego ,zaj$cia”
oddaja natomiast maksymalnie skrécone wersy. Ale tym, co daje
tu ,ognia’; jest nie tyle uktad czy budowa wersdw, ile szybkie tempo
wypowiedzi, mozliwe do oddania wlasciwie tylko w glosnym odczy-
taniu. Codzienna, zwyczajna, pospolita sytuacja staje si¢ artystyczna
scena dynamicznych poszukiwan, obrazem zywych emocji przez
dzwiekonasladowcze wlasciwosci krétkich stéw, przeczytanych
szybko i gto$no.

Opisane w utworze odnajdywanie zrédta dzwieku, ujete w ko-
lumnie pojedynczych zglosek, mozna sobie réwnie dobrze wy-
obrazi¢ jako uwazne, powolne, cierpliwe nastuchiwanie, jesli wzia¢
pod uwage jedynie odbidr wizualny, czytanie wiersza w tomiku.
W wariancie glosowym emocje podbija fraza ,,co pani / zwariowata”
Pozbawiona w zapisie znakéw interpunkcyjnych, w cichej lekturze
moze by¢ odczytana jako fraza powiedziana spokojnie, do samego
siebie. W nagraniu Bialoszewski popisal sie tu wypracowanym przez
lata gry w teatrze talentem aktorskim, intonujac krzykliwg, ,baza-
rowa” pretensje, ktora tu z braku innych $rodkéw mozna odda¢

7 M. Bialoszewski Przestuchy, w: tegoz ,Odczepic sie” i inne wiersze opublikowane
w latach 1976-1980, s. 174.
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za pomocy interpunkcji: ,co pani?! zwariowala?!!!”. Istotnie, jest
to chwyt aktorski, a nie odtworzenie wlasnych emocji; tego typu
choleryczna agresja byla mu obca. Z licznych wspomnien o poecie
wylania sie portret czlowieka fagodnego, ktéry w sytuacjach kon-
fliktowych pozostawal raczej bierny i wycofany.

Jak u$wiadamiajg wydane ostatnio nagrania, byla to niejedna
glosowa rola, ktéra Bialoszewski udatnie odtworzyl. Zwlaszcza
dzwiekowy utwér Wezasy w oborach®® wypelnia wiele zaslysza-
nych cudzych kwestii, by wspomnie¢ na przyklad te: ,do sliwek
mam stosunek dyktowany obawg” (15:40), wydeklamowana przez
niego w odpowiednio wyszukany sposéb, z przekasem, ktérego
nie powstydzitaby sie pietnujaca jezykowe snobizmy Mastowska.
W nagraniu pojawia si¢ réwniez troche obcych mowie autora
sensacyjnych informacji i kasliwych plotkarskich uwag, np. ,nie
taka mloda. Nie... I gruba” (13:40); ,wczoraj zajrzeliSmy do salonu
z telewizjg. Siedzi sam pan, ten 76, bez zony, z inna panig, troche
mlodsza. A $mieje sie!” (16:35) czy schematyczne utyskiwanie na
zycie: ,ach, mie¢ wolne... bo tak to maz, dzieci..” (16:55), a wiec
nieliterackie, potoczne, skonwencjonalizowane frazy dalekie idei
literackiej ekskluzywnosci i oryginalno$ci; uslyszane przez poete,
wyodrebnione, zaprezentowane, staja si¢ jednak tworzywem jego
artystycznej relacji. Bialoszewski zdaje sie celowo wlacza¢ do swo-
ich ,,gadanych” opowiesci takie frazy, ktére w potocznym uzyciu
tacza sie z przypisang im jakby intonacja i bezbtednie ja odtwarza;
wykorzystuje dzwiekowos¢ dla efektu wyostrzenia mimetyzmu
jezykowego®’.

W nagraniach ponadto $piewa piosenke o warszawskim placu
Zbawiciela (Piosenka placu do tarnca), nasladuje odglos zepsutego
silnika (Wczasy w oborach, 23:30) czy oddaje w powolnej wypowiedzi

28 Zob. www.piw.pl/bialoszewskiaudio (29.09.2017).

»* Termin Michata Glowinskiego. Zob. M. Glowinski Mimesis jezykowa w wy-
powiedzi literackiej, w: tegoz Narracje literackie i nieliterackie, Universitas,
Krakéw 1997.
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bezruch pasacej sie krowy (tamze, 24:24). Tytulowe wczasy w domu
pracy twérczej w Oborach opisuje w zasadzie bez scen odtwarzaja-
cych widoki, opowiada o tym miejscu przez wlasne wrazenia dzwie-
kowe, niemieszczace si¢ w rejestrze artystycznym: podstuchane
rozmowy, odglosy obcaséw stukajacych pod oknem, dobiegajace
zewszad dzwieki maszyny do pisania. Kazda brzmi inaczej. Pod
koniec pobytu Bialoszewski zaluje, ze nie ustyszy juz tej ,wesotej”
drzwi stycha¢ uparty klekot [...] trututututututu-tutu-tu”

Utwér przypomina nieczyszczona i niemontowana dzwiekowa
forme dokumentalng; pod wzgledem technicznym bardziej surowa
niz reportaz radiowy, pod wzgledem artystycznym jednak bardziej
literacka — nagranie wypetniaja §wietnie opowiedziane i odegrane
mikroopowiesci; funkcja narratora, inaczej niz w dzwiekowym re-
portazu, ktéry oddaje glos bohaterom, tutaj jest kluczowa. Miedzy
anegdotami Bialoszewskiego styszymy odglosy, ktére w nagraniu
pojawily sie przypadkiem: kobiecy Smiech, odchrzakiwanie, szelest
kartek; w $rodku nagrania stycha¢ obcy glos i uwage autora ,,z offu™:

»kto§ wchodzi, przepraszam, podczas czytania akurat wszedl pan
76” (18:30), a na poczatku: ,,brak kilku poczatkowych zdan” (00:18).
Pierwsze kilkanascie sekund (i tylez ostatnich) nagrania jest puste,
co zdradza brak ingerencji kogo$, kto mégtby je wyczyscié, chocby
przykrawajac gltuche odcinki na poczatku i na konicu. Mozna by
wiec przyjac, ze nagranie jest technika glosowego ,zanotu’, a nie
wypracowanym utworem dzwiekowym. Tekstowe odpowiedniki
takich znakéw niedoskonatosci znajdziemy réwniez w utworach
literackich, a jednak nie przyjelo sie sadzi¢, ze uyjmuja one tej lite-
raturze wartosci artystycznej. Autor wprowadza je do narracji czy
wiersza Swiadomie i celowo, jako elementy artystycznej kompozycji,
inaczej niz w nagraniu.
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Harmonia zgrzytow

Gdy przyjrzymy sie ponownie wierszom z czaséw ,,Chamowa” —
poza odglosami sasiedzkich krokéw i przeprowadzek powraca kilka
innych nieartystycznych fonicznych motywoéw, takich jak dzwiek
kapiacej wody, opisany na wszystkie mozliwe sposoby, czy odglos
zatkanych przewodéw sanitarnych. Wiersz Nie leci (,odkrecam
odkrecam / — kh a chk y chlch — co? coraz nizej jej? — kh a /char-
cze / spada, wysycha / dusi sie! woda / Wista™°) znalazl sie nawet
na nagraniu, w ktérym odglos rur, mniej udatnie oddany w zbit-
kach spotgloskowych wiersza, w glosowej interpretacji brzmi jak
prawdziwy. Poza tym Bialoszewski czesto nasladuje w poezji Spiew
ptakow. Tu zapis, jesli poréwnacd go z nagraniem, sprawia wrazenie
instrukcji czytania:

Jeden gotab grucha,
dwa:
u-ha
u-hu.
Ucichty,
To wrona wronie
[ wronie wrona

krla i odkwial...]?!

Autor wyraznie zwalnia tempo moéwienia, gdy odczytuje onomato-
peje oddajace gruchanie gotebia: ,u-ha” i ,u-hu”; powolne, wydtu-
zone, przytlumione (pewnie celowo uzyt tu nie w petni dzwiecznej
samogloski ‘u’). W glosowej interpretacji wiersza oddziela — we-
dle swoich tekstowych wytycznych — pierwsza sylabe od drugiej,

30 M. Bialoszewski Nie leci, w: tegoz ,,Odczepic si¢” i inne wiersze opublikowane
w latach 1976-1980, s. 217.
31 Tamze, s. 171.
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zgodnie z realnym brzmieniem gruchania. Z kolei , krfa” i ,odkwia’,
z dzwiecznym ‘@’ i nagromadzeniem zglosek zwarto-wybuchowych,
oddaje (i w tekscie, i w nagraniu) glo$ne, gwaltowne krakanie wron,
ktore tu wyraznie ze sobg ,gadajq’;, dlatego ,wrona wronie” w od-
powiedzi na ,krfa” — nie ,kwia’, lecz ,,odkwia’, przedrostek ‘-od’
zartobliwie okresla jej ,kwestie” jako respons.

Niejeden utwoér Bialoszewskiego opiera sie zreszta w calosci
na dokumentalnym zapisie brzmien jezykowych. Na przyktad
w jednym z wierszy (i w nagraniu) autor przedrzeznia wietnamska
farmaceutke w jej wymowie polszczyzny czesciowo pozbawionej
glosek bezdzwiecznych; oddaje réwniez wahanie czy jakanie bo-
haterki: ,,Poszedtem do a a ab de teki / a a ab dekarka / broze bana
bez redzebdy nie zbrzedajemy [...]”**. Z kolei w wierszu Paryzo-ja
ze zbioru Polot... Bialoszewski nasladuje brzmienie jezyka francu-
skiego, kumulujac takie stowa czy jezykowe ,nowotwory’, jak Sitroe,
niuji na niuji, Sula, armutar, lululu, Notrdam: ,No i jednego Suta
/ ja na drzwi armutar mach! palto / a szafa buch! / a z szafy sirote
lululu / a ja w strach: / bo sie zleci caty hotel!”**. Poza oddajaca
brzmienie tego jezyka eufonia wprowadza troche innych elementéw
brzmieniowych, np. dynamizujace wiersz wykrzyknienia (,mach!”
i ,buch!”) czy jednorazowe rymy (Sula — armular; sirote — hotel).
W obydwu przypadkach demontuje znaczenie stéw, tj. odkleja stowo
od znaczenia, i rozbija jego calo$ciowa postaé, by na poziomie eks-
ponowanych wlasciwosci dzwiekowych pokazac jego niepoprawna,
a przez to niezwykly, artystycznie wartosciowa wymowe. To, co
niewlasciwe, w wyjsciowym uzyciu ujemnie waloryzowane, nabiera
warto$ci pozytywnej, a co wiecej zostaje wyrdznione jako sktadnik
poetyckiej mowy, tj. zostaje zdefiniowane jako artystyczne za sprawa
zdemontowania dzwiekowej formy, ktére dodatkowo wydobywa
wlasciwosci niepoprawnego méwienia.

32 M. Bialoszewski Apteka, w: tegoz ,Oho” i inne wiersze opublikowane po roku
1980, red. M. Sokolowska, P1w, Warszawa 2017, s. 195.
33 M. Bialoszewski Paryzo-ja, w: tegoz Polot nad niskimi sferami, s. 112.
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Warto przy tym zwrdci¢ uwage na jedna objawiajaca sie tu,
istotna dla poetyki Biatoszewskiego zasade fonocentrycznosci. Autor
przedklada warto$¢ dzwiekowa nad znaczenie wyrazu, jego budowe
czy zapis. Stowa w jego wierszach niekiedy rymuja sie ze soba, nawet
jesliich literalne znaczenie pozostaje mgliste. Ani ,niuji’; ani ,lululu’,
ani ,sirote” nic nie znacza. Wyrazy, semantycznie wyswobodzone,
figuruja tu jako dzwieki. W innym wierszu Biatoszewski stosuje
wewnatrzwyrazowe przerzutnie ze wzgledu na wspélbrzmienie
jednej litery ze stowem w sasiadujacym wersie:

co k-
rok
dwudziesty wiek
klap klap
czto-
wiek
czlo-

wiel3*

Tu przenosi stowo ,krok” — ,k-rok” (czyli, znéw, je demontuje) —
niezgodnie z zasada przenoszenia sléw, co jednak ma niewielkie
znaczenie wobec znaczen naddanych, poetyckich, dzwiekowych.
Pojedyncze k-’ doklejone w glosowej lekturze do ‘co’ daje rym cok-
rok, ktéry w dalszym przebiegu wiersza ma znaczenie dzwieko-
nasladowcze. Uzmystawia je poczatek wiersza: ,w kapciach ide tam”
(po schodach). Skoro bohater wiersza idzie w kapciach, mozna sie
domyslaé, ze rym cok—rok nasladuje odgtlos klapek uderzajacych
jednoczesnie o stopy i podloge. Te dzwiekowa funkcje pelni tu row-
niez onomatopeja wlasciwa ,klap klap” i wyrazy (znéw wpélrozbite)
»czlo-wiek / czto-wiek” Powtérzenie stow w wierszu oddaje pewna
rytmiczno$c¢ kroku, a rozbicie ich na p6t nasuwa mysl o spowolnie-

3¢ M. Bialoszewski Géra schodow, w: tegoz ,Odczepic sie” i inne wiersze opubli-
kowane w latach 1976-1980, s. 141.
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niu, niedoteznosci niepewnego chodzenia; odgtos cztapania oddaja
z kolei wyréznione graficznie zgloski ‘czto — czlo’ Roztamane, po-
wtorzone stowa wprowadzaja sens czasowos$ci chodzenia, a moze
i watek przemijania? Zdublowana czastke ‘wiek’ zwielokrotnia osob-
ne slowo ,wiek’, ktére wszakze oznacza odcinek czasu rowny mniej
wiecej dlugosci zycia czlowieka; tak jak morfem ‘wiek’ zawiera sie
w wyrazie ,,czlowiek’, tak czas niejako tkwi w cztowieku. ,,Czlo-wiek”
jest zreszta, jak sie okazuje, swego rodzaju motywem dzwiekowym;
w tomie Swiat mozna jesé... znajdziemy go w dwéch innych wier-
szach. W tym cytowanym wyzej grafia wiersza zachowuje wiecej
dzwiekowych znaczen, nizby mogto oddac jego gtosowe odczytanie.

Fonocentryczno$¢ poezji Bialoszewskiego objawia sie rowniez
tendencja do dzwiekowego rejestrowania zjawisk niedzwiekowych.
W wierszu Na jedenastym pietrze miarowy ruch petzajacej dzdzow-
nicy zostal oddany za pomoca zestroju akcentowego, zachowanego
w zlamanym na pét i powtérzonym stowie. Prozodyjna wartos¢
wyrazu ,pelznie” wydobywa podzial na mikrowersy:

na korytarz [...]
Switkiem
wylazi

glizda

blada

bada

1 sie przesuwa
i nie

pelz

nie

pelz

nie®®

35 M. Bialoszewski Na jedenastym pietrze, w: tegoz ,Odczepic si¢” i inne wiersze
opublikowane w latach 1976-1980, s. 235.
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Innym znakiem takiego myslenia w konstruowaniu wiersza jest
zapis stuzacy wydobyciu brzmienia. Nietypowa organizacja qu-
asi-stroficzna, np. zapis tekstu w kilku kolumnach czy pojedyncze
gloski luzno rozsypane w tekstowej przestrzeni wiersza, zdradza
slady scenicznego instruktazu, ulokowanych w tekscie wskazédwek
odczytania go na kilka gltoséw przez aktoréw odpowiednio oddalo-
nych od siebie na scenie; tak zorganizowany wiersz projektuje prze-
strzenne wybrzmienie stowa poetyckiego, efekt stereo®. A moze:
sfereo, by nawiazac do tytutu znanego wiersza, ktéry zreszta mozna
tak odczytywacd i ktory w glosowej realizacji Bialoszewskiego obja-
wia nowe znaczenia; genesis, ktore sie w nim dokonuje, w glosnej
interpretacji poety objawia swdj cybernetyczny charakter, Adam
i Ewa méwia — glosem Biatoszewskiego — tak, jakby byli robotami.

Innym zjawiskiem niedzwiekowym, zarejestrowanym w zapisie,
jest zageszczenie lub przerzedzenie krajobrazu, ktére poeta oddaje
badz to w nagromadzeniu stéw w obrebie jednej strofy czy wersu,
badz przez rozrzedzenie przestrzeni wiersza. W utworze Ja stroz
latarnik nadaje z mréwkowca umieszcza pojedyncze stowa w osob-
nych strofoidach, oddzielajac je dodatkowo $§wiattem, a tym samym
oddaje pustke i cisze wymartego noca podwoérka. Wybrzmiewaja
w niej pojedyncze komunikaty:

Nie zabladzcie.
Badzcie

Mijajcie, mijajmy sie,

ale nie ominmy.
Minmy.

3¢ Piszg o tym Witold Sadowski w ksiazce Tekst graficzny Biatoszewskiego i Andrzej
Hejmej w artykule Tekst (dzwiekowy) Mirona Biatoszewskiego.
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My!
Wy! co latacie

i jeste$cie popychani!®

Stréz latarnik to oczywiscie Bialoszewski, ,nadajacy” swoje stowa
na ,Chamowie’, z okna na wysokim dziewiatym pietrze. W nocnym
krajobrazie blokowiska (mrowkowca) jego mieszkanie jest zapewne
jedynym, w ktérym o tej porze pali sie lampa; stad metafora latarni
morskiej, obracajacej §wiatlo po ciemku, z géry, powoli, miarowo.
Tak samo plyna stowa poety: po ciemku, z géry, powoli, miarowo.
Stychad to w nagraniu. Kazdy fragment, widoczny w strofoidyczne;j
calostce, poeta odczytuje w tym samym czasie, oddajac jednostajny
rytm i powolne tempo latarnianej emisji §wiatta. I kazdy ten frag-
ment wymawia z jednakowa intonacja nasladujaca komunikat nada-
wany z oddali niczym przez megafon, glos styszany jakby z daleka,
tak jak swiatto widoczne w dlugim promieniu latarni. W tym przy-
padku zapis stanowi instrukcje glosowego odczytania, cho¢ takie
znaczenie wiersza ujawnia dopiero jego wersja ,do stuchu”
Ciekawym zjawiskiem foniczno-tekstowym jest préba zapisu

dzwiekowej symultanicznosci®®. W wierszu Zdawaitoby sie — sprawa
zamknieta / Tupotanie tupotanie / Po paru dniach w audiosferze po-
ety rejestrujacego brzmienie codziennos$ci naktadaja sie na siebie dwa
zrédta dzwieku: na wizualna relacje z tego, co dzieje sie za oknem,
nachodzg, jakby niespodziewanie, odglosy ptynace z podworka
(»szur szur szur” i ,tup tup tup”). Stychac tez muzyke odtwarzana na
gramofonie — Credo b-moll Bacha, niemal dostownie; autor przyta-
cza facinskie passusy §piewane przez chor, kontrastujac te podnioste
sakralne tresci ze zwyczajnos$cia podwoérkowych zdarzen, cho¢

37 M. Bialoszewski Ja stréz latarnik nadaje z mrowkowca, w: tegoz ,,Odczepic si¢”
i inne wiersze opublikowane w latach 1976-1980, s. 66.

38 Zjawisko nakladania sie na siebie kilku wrazen stuchowych w poezji Bialo-
szewskiego opisuje Beata Sniecikowska w ksiazce Haiku po polsku. Genologia
w perspektywie transkulturowej, ENP, Warszawa 2017.
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ijedne, i drugie traktuje z réwna powaga. W wariancie glosowym
wyraznie wyodrebnia fragmenty Credo w miarowej melorecytacji.
Splatajac dwa watki melodyczne, pokazuje przenikanie sie dwdch
rzeczywistos$ci, muzyczno$ci i antymuzycznosci, wysokiej kultury
i zwyczajnego, codziennego spaceru niedoteznego starszego pana.

Bo chciatem wtasnie sprawdzi¢ rozped
»et in unam sanctam’”.
Puscitem Credo Bacha,
podchodze do okna
atam
SZur szur szur
tup tup tup
a tu jak hustawa
»et in unam sanctam catholicam
et apostolicam Ecclesiam”.
Kto to? Staruszek. Po asfalcie.
Do tawki. Do fawki.
»et ressurrectionem mortuorum’”.
Usiad?t*

Doswiadczenie naktadajacych sie na siebie sfer dZzwigkowych, kon-
trast sacrum i zycia, powraca w Pamietniku z powstania warszawskie-
go. Bialoszewski opisywat w nim wiele razy dzwiekowe spietrzenie
walacych sie muréw i modlitw dobiegajacych z podwérek i piwnic.

W jego wierszach dobywane z réznych zrédet glosy nie tylko
kontrastuja ze sobg, ale tez niekiedy harmonizuja sie w melodie*°.

3 M. Biatoszewski Zdawatoby sie — sprawa zamknieta / Tupotanie tupotanie /
Po paru dniach, w: tegoz ,Odczepic si¢” i inne wiersze opublikowane w latach
1976-1980, S. 199.

% Agnieszka Karpowicz pisze o zjawisku porzadkowania przez poete chao-
tycznej blokowej dZwiekowosci, harmonizowaniu jej, nadawaniu jej rytmu.
A dzwiek w cytowanym nizej wierszu interpretuje jako odzwierciedlenie ruchu
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W nizej cytowanym wierszu rzeczywisto$¢ dzwiekowa w autorskim

ujeciu nabiera znaczen artystycznych. Wiersz jest zrobiony podob-
nie jak fotografia, zatrzymujaca w kadrze zjawiska pospolite, ale —
dzieki kompozycji i dobremu §wiattu — tworzgca obraz o naddane;j

wartos$ci estetycznej i znaczeniowej. To samo, czyli artystyczna
kompozycje z kakofonii radiowej piosenki i ptaczu dziecka, czyni

uklad strof i zestrojenie réwnolegle wyciszajacych sie dwoch zrodet

dzwieku. Tekstowym sygnatem jego wytracajacej sie sily jest stop-
niowa redukcja glosek i wykrzyknikow:

— Ralla
la laa! — radio z baba

— uuu! — gdzies dziecko

— Ralla
la laa! — baba

— uu! — dziecko

— Ral
lala — baba

— uu — dziecko
- Ra

lala —

oho

ucho mi zwariowalo?

a to nie:

przyspieszajacej karuzeli. Zob. A. Karpowicz Audiosfera Mirona Biatoszew-
skiego, w: tejze Proza zycia.
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niedziela
rusza

trzymajcie si¢ ludzie!*!

W konicowej czes$ci wiersza autor jakby sam sie dziwi wlasnemu
do$wiadczeniu niespodziewanej harmonii dwéch niezaleznych mo-
tywow dzwiekowych, ktére zlaty sie przypadkiem w jedna melodie.
Od siebie dodat tu tylko, poza budowa wiersza, wydobywajaca jego
dzwiekowos$¢, paronomastyczne zestawienie stowa ,ucho” z wy-
krzyknieniem ,0ho” A jednak to czynniki tekstowe wydobywaja
dzwiekowos$¢ wiersza. Artystyczny efekt wyciszania dzwieku wydo-
bywa nasilajace sie¢ tu demontowanie stowa. Przy czym stopniowe
odejmowanie znakéw i liter dobrze wida¢, gdy sa zapisane; w glo-
sowej realizacji efekt redukowania, skracania glosek raczej by sie
zatarl, np. ‘uu’ i ‘u; oddzielone sekwencja wypowiedzi, w glo§nym
odczytaniu brzmialyby tak samo.

Ciekawym przykladem dzwiekowego przedstawienia zjawisk
niedzwiekowych jest wiersz Dwa przektady — przektad z parasolki:

Ja

wrona

miekki dzwon
galanteryjny szpon
takt ronda
galanteryjny szpon
takt — ronda

to deszcze — to on
toon

ton*?

*' M. Bialoszewski Blok, ja w nim, w: tegoz ,,Odczepic si¢” i inne wiersze opubli-

kowane w latach 1976-1980, s. 43.
42

M. Biatoszewski Dwa przektady — przektad z parasolki, w: tegoz Obroty rzeczy,
S. 115.
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Autor nakltada tu na siebie kilka efektéw dzwiekotwérczych. Po-
czawszy od widocznej na pierwszy rzut oka ekwiwalencji wersowo-
-rymowej; powtarzaja sie frazy ,galanteryjny szpon” (zrymowany
z ,dzwon” i ,to on”) oraz ,takt ronda” ,Takt ronda” ma podwdjne
znaczenie; w skali miejskiej okresla okragla linie ronda, po ktérej
nomen omen koluje wrona, wprowadzajac w realnej przestrzeni
cykliczny rytm powtarzalnosci. W drugim znaczeniu, z zakresu
teorii muzyki, rondo, wbudowane poniekad w strukture wiersza,
oznacza gatunek cechujacy sie ,galanteryjnym” wlasnie charakterem
i tempem oraz powracajacym (niczym kotujaca w wierszu wrona)
refrenem. Calo$ci fonicznego obrazu wiersza dopelniaja onomato-
peiczne dzwieki deszczu nieregularnie bebniacego w ulice (a moze
w parasol?); raz styszymy pojedyncze krople: ‘to on; raz pojedyn-
czy: ‘ton’ — stowo oznacza zresztg rowniez ton muzyczny*® — raz
mocniejszy, ciezszy ‘chlust’ ‘toon’ A tytul — przekiad z parasolki?
Jesli spojrzec na grafie wiersza, przypomina ona rozlozong, schng-
ca po deszczu parasolke bez uchwytu. Tytul naprowadza tez na
inna interpretacje**: przektad z parasolki jest jej ekfraza, parasolka
przedstawia sie tu jako wrona. Galanteryjny szpon to zakrzywiony
na koncu uchwyt, miekki dzwon przypomina rozpieta na stelazu
plachte, ktdrej okragly ksztalt okresla figura ronda. Parasol, trzy-
many za glowy, oparty na ramieniu, przypomina nimb czy aureole
wokot twarzy.

Osobna sprawg, znamienna dla poezji z okresu Mylnych wzru-
-szen, jest dzwiekowo$¢ wierszy o rozluznionych zwiazkach se-
mantycznych i dzwigkowos¢ stéw deformowanych czy rozbija-
nych. Szczegélnie bogata ich reprezentacje znajdziemy, co ciekawe,
w pierwszym tomie tajnych wierszy, opublikowanych z goéra trzy-
dziesci lat po $mierci autora. Za zycia poety nie trafily do druku,

3 Zreszta ,takt” to réwniez pojecie muzyczne.
# Jest to interpretacja prof. Aleksandry Okopien-Stawinskiej, przekazana mi
W rozmowie.
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odrzucone najpierw przez Artura Sandauera, ktéry zajal sie¢ wybo-
rem wierszy do pierwszego tomiku poety, i p6zniej, przez samego
Bialoszewskiego, gdy artystyczny mecenat nie byl mu juz potrzebny.
Jednak pod wyraznym wplywem tego krytyka (i z inspiracji Ludwika
Heringa, a wczesniej tez Stanistawa Swena Czachorowskiego) twor-
czo$c¢ Bialoszewskiego ewoluuje i autor Obrotéw rzeczy pod koniec
lat 50. zaczyna pisac teksty w wiekszym niz wcze$niej stopniu eks-
perymentalne. Jak sie okazuje, w duzej mierze do szuflady. Obszerny
zbiér wierszy trudnych, nieklarownych, semantycznie i formalnie
skomplikowanych w tomie po$miertnym moze $wiadczy¢ o tym,
ze mimo swojego nowatorstwa i eksperymentalnej §miatosci Bia-
foszewski zmierzal do przekazu raczej komunikatywnego. Cho¢
wiadomo, ze w tomach wydanych za zycia, zwlaszcza w Rachunku
zachciankowym i Mylnych wzruszeniach, opublikowal troche tego
typu wierszy.

Kompozycje zdemontowanych stow i dZzwiekow

Po$miertny zbiér Swiat mozna jes¢ w kazdym miejscu nie stawia
juz czytelnikom takich wymagan jak Polot nad niskimi sferami —
wiersze z lat 70. 1 80., ktore go wypetnily, sa pod kazdym wzgledem
bardziej klarowne (to samo zreszta mozna powiedzie¢ o wierszach
z tego okresu wydanych za zycia poety). Znalazto sie w nim jednak
kilka utworéw o zlozonej dzwiekowosci. Na przyktad w wierszu
Nowa dzielnica ze Zrédtogonem pietrza sie w jednej kolumnie stowa,
ktére na pierwszy rzut oka niewiele faczy poza podobienistwem
brzmieniowym:

Stegny
stygne
stepy
stypy
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sztywne
stety
nie
styki
stygly
Scigi
sztangi
wy
stawne
Bogny
Dagny
Derby!**

Pozornie odlegte, grupuja sie jednak w dwa semantycznie skon-
trastowane porzadki. Znaczenia zwiazane ze sportem — pojawiaja
sie tu Stegny, czyli warszawskie osiedle z torem tyzwiarskim, wyscigi,
stowotwoérczo rozbite wyrazem ,,sztangi’, i wreszcie derby — ewokuja
witalno$¢ i ruch, przeciwstawione znaczeniu cielesnej martwoty,
ktora przyblizaja takie stowa jak ,stypy’, ,stygly” (i ,stygne”) czy

»Sztywny”. Stowa sprawiaja wrazenie bliZniaczych, dziwnie potaczo-
nych: ,Stegny” to anagram ,stygne’, ,stepy” i ,stypy” rézni jedna
litera; luzno pozostawiona czastka ,wy’, jak element rozbitej ukta-
danki, pasuje do kilku pétwyrazéw: ,,-stawne” (wystawne), ,,-Scigi”
(wyscigi) i ,stygly” (,wystygly”) i zacheca do slowotwoérczej czy
semantycznej wariantywnosci. Bardziej skomplikowane — brzmie-
niowo i znaczeniowo — przyklady pochodza ze zbioru Polot nad

niskimi sferami:

ukranuwéd

kappobrodzie

* M. Biatoszewski Nowa dzielnica ze Zrédlogonem, w: tegoz Swiat mozna jes¢
w kazdym miejscu, s. 93.
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zakranuwoédpijca kappobrodzie
raz poogrodziechodzien
raz zkranuwddpijca

po ogrodzie*®
i drugi wiersz:

!
oczy ma, usta ma oaco
iraz jak to
leci leci do wanny

tu na
moj zbyt rozkret kranu:
— jak tak mozna kran mza n’tak pszna
oksza ta okszan za kra kra kram psian
bezmys$lnos¢ ! ! !t 1 111

szczez_ascez ! chude noce ! tchy ! samemu'y !

zenada_maja_tak a_tak niemozn

aeibez a mba: niemozn*’

Obydwa wiersze, w mniejszym lub wigekszym stopniu klarowne,
pod pewnym wzgledami przypominaja poezje futurystyczna i, jak
sie wydaje, razem z innymi skomplikowanymi utworami z tomu
Polot nad niskimi sferami (ale i z tymi wydanymi cho¢by w zbiorze
Mylne wzruszen