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W 1998 roku nieznany szerzej tréjmiejski zespdl ,,Kury” wydal ptyte o zagadko-
wym tytule ,,P.O.L.O.V.I.R.U.S.”. Przyniosta ona, najog6lniej rzecz ujmujac, paro-
die i pastisze zastanych w polskiej rzeczywisto$ci gatunkéw muzycznych, takich
jak reggae, disco polo, metal, hip-hop i techno, piosenka patriotyczna, jazz czy co-
untry. Do$¢ niespodziewanie, bo ,,Kury” reprezentujg skrajnie podziemny nurt
polskiej muzyki, ,PO.L.O.YI.R.U.S.” zyskat oddzwiek nawet w komercyjnych
mediach, za$ wyrazem uznania dla tego albumu stato sie przyznanie zespotowi
Fryderyka 1998 w kategorii ,,Alternatywna Ptyta Roku”, a Ryszardowi Tymonowi
Tymanskiemu, liderowi ,,Kur” - Paszportu ,,Polityki” za rok 2001. Podczas Fryde-
rykowej gali Tymanski nie zapomniat jednak o swych awangardowych korzeniach
i w ostrych stowach skrytykowal samg instytucje nagrody, pozostajaca zapewne
pod wptywem najwiekszych firm wydawniczych, orazwymuszong przez muzyczne
lobby sytuacje w mediach i na rynku. Jego mikrofon (telewizja transmitowata gale
bezposrednio) wyciszono...

Tytut jak i tre$¢ niniejszego artykutu zrodzity sie z niewatpliwej inspiracji tek-
stem Michata Glowinskiego, podejmujagcym zagadnienie parodii w Pornografii
Gombrowiczal Gtowinski odr6znil w swej pracy wasko rozumiang parodie lite-
racka (nie bedaca zazwyczaj niczym ponad o$mieszajacg tekst wyjsciowy zabawa)
od reprezentowanej wtasnie przez Gombrowiczowska narracje parodii konstruk-

M. Gtowinski Parodia konstruktywna. O ,,Pornografii” Gombrowicza, w: Intertekstualnosc,
groteska, 'parabola. Szkice ogélneli interpretacje; Krakdw. 2000.
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tywnej, ktéra nie tylko nie ogranicza sie do krytyki konkretnych styléw czy auto-
row, ale jestw istocie krytyka Swiatopogladu, jaki ukrywa sie za parodiowanym je-
zykiem. Nie jest nigdy celem sama w sobie, ,stanowi takze regute budowania
witasnego $wiata, staje sie jednym z czynnik6éw, umozliwiajgcych ekspresje wtasnej
problematyki, tej, ktéra w parodiowanych wzorcach nie tylko sie nie pojawita, ale
nawet pojawié¢ sie nie mogta, polega przeto na budowaniu poprzez przeczenie”2.
Ludyczne aspekty parodii zostaja powaznie ograniczone i sttumione, jezeli juz sie
pojawiaja, to ubocznie, zwykle wskutek naddania parodiowanemu jezykowi autor-
skiej koncepcji komunikowania o $wiecie, a nie, jak to ma zazwyczaj miejsce, do-
prowadzania do karykatury. Pisarz jest ironistg, stale zajmuje pozycje ponad cu-
dzymi i wtasnymi wypowiedziami, nie identyfikuje sie z zadna z nich, kazda po-
strzega jako gwatt i przemoc. Dystans do formy zdobywa - to odkrycie Gombrowi-
cza - panujac nad formami, przyswajajac je sobie. Ujawnié sztucznos$¢, nieprze-
zroczysto$é, ideologiczne zaangazowanie jezyka - oto prawdziwe cele pozytywnej
parodii.

Z takim odkryciem i obnazeniem mamy do czynienia w przypadku piosenek
z ptyty ,P.O.L.O.V.I.R.U.S.”. Swiat polskiej muzyki rozrywkowej w latach 90., prze-
mawiajgcy okreslonymi jezykami-piosenkami, pozornie przezroczystymi i oczywi-
stymi, zostaje potraktowany przez ,,Kury” jako domena sztucznosci i fatszu, petna
pretensji, ktéorych nie potrafiag dostrzec przecietni odbiorcy. Ryszard Tymanski
dostrzegt te jezyki i uczyni! je przedmiotem parodystycznego omoéwienia. Stal sie,
by uzy¢ formuty Gombrowicza, ,,panem form”. Potrafi! stworzy¢ ironiczny dystans,
ktéry jest nieodzowny, jesli chce sie obnazy¢ cudzy jezyk jako Forme. Podjat
krytyczny dialog ze Swiatem, kulturg i ideologia, jakie kryly si¢ za pozornie zwy-
czajng piosenka, niby nie bedacg niczym wiecej niz zrédtem banalnej rozrywki. Na
ruinach tego $wiata i tej kultury-bo doprowadzi! jedo ruiny-zbudowat koncepcje
zupetnie odmiennego komunikowania o0 muzycznej rzeczywistos$ci.

2

O zakwalifikowaniu jakiego$ tekstu jako parodii decyduje zazwyczaj skonfron-
towanie jej planu wyrazania i tre$ci z tymi samymi sktadnikami wzorca. Jawi sie
wtedy jako twor pasozytniczy, stosujgacy wysoka forme do niskiej tresci. Wspditczes-
na praktyka literacka dobitnie ukazata ograniczenia takiej definicji. Parodie trze-
ba obecnie opisywac¢ jako jedng z form mimesis krytycznej-, jako destruktywne
badz destruktywno-konstruktywne nasladowanie cudzej mowy. Pragmatyczny
aspekt parodii, ktdrego domagata sie Linda Hutcheon4, kaze dostrzec za tg mowa
czyja$ postawe ideologiczng czy Swiatopogladowa. Korzystajac z rozréznienia
Aleksandra Berezy (i do$¢ znacznie je redefiniujgc), mozna by moéwi¢ o waskim

2/ Tamze, s. 227-228.
Por. Z. Mitosek Mimesis krytyczna, w: Mimesis. Zjawisko iproblem, Warszawa 1997.

4/ Zob. L. Hutcheon ironia, satyra, parodia - o ironii w ujeciu pragmatycznym, przel.
K. Gorska, ,Pamietnik Literacki’1986/z..1.
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i szerokim adresie wypowiedzi parodystycznej5. Pierwszy z nich byiby albo kon-
kretnym tekstem, albo stylem, gatunkiem, kliszg, sposobem komunikacji, ktére
datoby sie odtworzy¢ jako hipotekst parodii. W drugim wypadku nalezy moéwié
o przestrzeni ideologicznej, ktéra ukrywa si¢ za waskim adresem parodystycznego
dyskursu. Ograniczenie adresu parodii do jej wzorca, historycznie poprze-
dzajacego ja tekstu, prowadzi¢ musi nieuchronnie do pomniejszenia doniostosci
samej kategorii. Zawezenie to zostaje nierzadko wttoczone do definicji parodii, za-
zwyczaj nie dlatego, ze nie dostrzega sie jej krytyki ideologicznej, ale wytacznie
w celu otrzymania spoéjnej klasyfikacji pokrewnych jej zjawisk (trawestacji, burle-
ski, parafrazy, satyry, groteski). Zamet pojeciowy, jaki moze napotka¢ czytelnik
wielu tekstéw poswieconych problemowi parodii i form do niej zblizonych, wyni-
ka zatem z pomijania szerokiego adresu wypowiedzi parodystycznej (tak jak ja go
ujmuje) oraz - i to mankament najpowazniejszy - z uporczywego trzymania sig
rozroznienia w dziele literackim formy i tresci6.

Stabos$¢ tego dualizmu polega po pierwsze na tym, ze nie mozna za jego pomocga
opisa¢ wszystkich zjawisk parodystycznych, a po drugie - i do tego sprowadza sie
moja podstawowa teza - ze owo rozréznienie nie jest fundamentem, ktéry decydu-
je o zakwalifikowaniu jakiego$ tekstu jako parodii, ale w istocie stanowi pochodng
innego zjawiska, tym razem podstawowego - rozdwojenia (czy nawet zwielokrot-
nienia) podmiotéw wypowiedzi parodystycznej. Dychotomia formy i tre$ci moze
wiec w parodii nastgpi¢ (i zwykle tak jest), ale wcale nie musi. Sprébujmy to poka-
za¢ na materii tekstu; pod n6z biorg piosenke Jesienna deprecha (patrz aneks). Za-
nim objasnie jej parodystyczno$¢, pragne w tym miejscu przypomnie¢ prosty fakt,
ze jej tekst nie moze, a przynajmniej nie powinien by¢ czytany w oderwaniu od
kodu muzycznego (jest to problem konwencjonalno$ci tekstu stownego piosenki,
szczegOlnie istotny w przypadku piosenki parodystycznej7).

A. Bereza Parodia wobec struktury groteski, w: Styl i kompozycja. Konferencje
teoretycznoliterackie w Toruniu i Ustroniu, red. J. Trzynadlowski, Wroctaw 1965.

6/ Jak pokazuje W. Karrer, wpadajac moze w marksistowskie tony, opozycja formy i tresci,
na podstawie ktérej zwykle odréznia sie parodi¢ od trawestacji, w zastosowaniu do
konkretnych tekstéw wykazuje swoje braki, a jednocze$nie ujawnia zakotwiczenie
w warunkujacej ja $wiadomos$ci klasowej, ktdra prébuje maskowaé. Rozréznienie
»wysoki-niski”, opierajace sie na dokonanym przez Horacego przyporzadkowaniu miar
wierszowych ré6znym planom tresci i majace podstawy w retorycznym modelu poziomow
stylistycznych (wysokiego, Sredniego i niskiego), uwarunkowane jest, zdaniem Karrera,
socjalnym statusem moéwiacego i gatunku literackiego oraz socjologig odbioru. Zob.

W. Karrer Trawestacja, parodia, pastisz, przel. K. Jachimczak, ,, Studenckie Zeszyty
Naukowe Uniwersytetu Jagielloriskiego” VI, ,Studenckie Zeszyty Polonistyczne”,
Krakéw 1988, z. 3: Ironia, parodia, satyra.

Rozwazanie tego problemu, dla piosenki-parodii podstawowego, pozostaje poza
zakresem niniejszego artykutu. Zainteresowanych odsytam do prac A. Bararczak
(Konwencjonalnosc w piosence jako problem semantyczny, w: Formy literatury popularnej, pod
red. A. Okopien-Slawinskiej, Wroctaw 1973; Stowo w piosence. Poetyka wspdtczesnej
piosenki estradowej, Wroctaw 1983;Problematyka interpretacji badawczej tekstu stownego
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Jesienna deprecha jest parodig granej do kotleta piosenki dancingowo-weselnej8,
bede jg tu okreslat mianem disco polo, gdyz wspoétczesny klezmer to w potocznej
Swiadomosci wykonawca muzyki chodnikowej. O takim rozszyfrowaniu piosenki
»Kur”decyduje nie tylko muzyka, ale rédwniez stylizowany na disco polo $piew Ty-
manskiego - peten emfazy i pretensjonalnosci. Jednak tekst stowny nie jest styliza-
cja, trzeba nawet powiedzie¢ wiecej: wybiega daleko poza zakres tematyczny typo-
wego tekstu piosenki disco polo, jest jak na nig do$¢ niekonwencjonalny - tu w sen-
sie przeciwstawienia si¢ sztampie tego gatunku muzyki rozrywkowej, wrecz am-
bitny. Podejmuje (moze forma poetycka nie jest wspaniata, ale tego bytoby juz za
wiele) rozwazania egzystencjalne, co znacznie odbija od szmiry disco polo. Zwra-
cam uwage na pierwszy fakt: parodystyczna deprecjacja dokonuje sie tutaj nie po-
przez przedrzeznianie glupawego wzorca, jak chciatby tego Ziomek9, ale przez
podniesienie, choéby nieznaczne, rangi artystycznej tekstu. Zauwazmy, jaka prze-
szkode napotyka kwalifikowanie tej piosenki jako parodii ze wzgledu na dychoto-
mie formy i tresci. JeSliby bowiem zatozy¢, ze forma jest tekst muzyczny, a trescig -
stowny, mielibySmy do czynienia z sytuacja, w ktérej forma zostata zachowana,
tre$¢ natomiast - podwyzszona. Trudno bytoby jednak zaklasyfikowaé Jesienni; de-
preche czy to jako parodie, czy jako trawestacje (tylko te dwie wchodzg w gre), gdyz
wedtug tradycyjnych uje¢ nie mozna moéwic¢ o parodiowaniu czy trawestowaniu ga-
tunkoéw z najnizszej potki. Wydaje sie wiec, ze juz na tym elementarnym poziomie
tradycyjne rozréznienia wykazujg swojg nieprzydatnos$¢ lub przynajmniej ograni-
czono$¢. Wprawdzie zréznicowanie formy i treSci mozna tutaj wprowadzi¢, nie
jest ono jednak Zrédiem parodystycznoéci, ale jego konsekwencja.

Wizja Swiata ukazana w tek$cie w niczym nie przystaje do gtupio radosnych
piosenek (znanych z komercyjnych telewizji), w ktéorych je$li juz pojawia sie nuta
smutku i przygnebienia, to raczej z tego powodu, ze np. ,,ona odeszta i nie wiem, co
mam z sobg zrobi¢”. W piosence Tymanskiego nie tylko nie padaja skonwencjona-
lizowane do granic wytrzymatosci stowa ,,kochac¢”, ,,mito$¢”, ale nie ma ani jednej
wzmianki o tym, ze przyczynag rozmys$lan podmiotu lirycznego byt mitosny zawad,
uczuciowa kleska. Jest natomiast zupetnie czarna wizja, a jej powodem sprawy,
ktére w normalnej piosence disco polo nie znalaztyby w ogéle miejsca: ,,b6l prze-

piosenki, ,,Studia Polonistyczne IV, Poznanh 1977) i E. Balcerzana (Popularno$¢literatury
a ,literaturapopularna”, w: Problemy socjologii literatury, pod red. J. Stawinskiego, Wroctaw
1971).

8/ Tadeusz Komendant sugerowat mi, ze utwoér ten parodiuje wzorce muzyki neto romantic
i istotnie wiele motywdéw muzycznych i tekstowych wskazuje, ze jest to réwniez dobry
kierunek interpretacyjny. Piosenka dancingowo-weselna jest jednak bardziej swojska
iprzez to lepiej-co przyjdzie mi uzasadni¢-wpisuje sie w koncepcje ptyty. Trudno
tymczasem moéwic o jakim$ spektakularnym rozwoju new romantic w Polsce. Oba wzorce
taczy jednak to, ze sa postrzegane jako kwintesencja tandety.

9/ J. Ziomek Parodiajako problem retoryki, w: Powinowactwa literatury. Teksty iszkice,
Warszawa 1980, s. 374, 390. Zdaniem Ziomka rzeczg niemozliwg, a jednoczes$nie
zbyteczna, jest parodiowanie utwordw o/niskiej warto$ci literackiej.
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mijania, choroby, wojny, rozpacz, wszystkie ciemne strony zycia”. Pojawia sie te-
mat, ktéry, jak przypuszczam, tam stanowi tabu: powaznie potraktowane samo-
béjstwo (bo oczywiscie dopuszczalne sg zdania w rodzaju ,,Dla ciebie moge sie za-
bi¢”). ,,Znéw pragne $mierci, wszystkie formy samobéja przed oczyma stajg mi”
$piewa nasz bohater i wiemy, ze nie sg to czcze pogrézki. Stownictwo, ktéorym sie
postuguje, nie jest juz przestodzonym jezykiem tandetnych piosenek dobrych na
wiejskie potancéwki: mamy tu i wulgaryzm, i wyrazenia slangowe (typowe raczej
dla przedmies$cia i piosenki hip-hop, np. ,,sprzeda¢ adidasa”, co znaczy ,zarazic¢
wirusem HIV?”), wreszcie metafory (trzy ostatnie wersy), z ktérych rozszyfrowa-
niem moga by¢ niemate problemy - stoi to w wyraznej sprzecznos$ci z opisana
przez Anneg Baranczak tendencja komercjalnej piosenki do korzystania ze znakéw
jednorodnych i przyswojonych10.

Nie ulega watpliwosci, ze tekst Tymanskiego jest absurdalny. Dzieje sie tak, po-
niewaz jego podmiotem jest kto$, kto - przynajmniej w dosy¢ potocznym wyobra-
zeniu, ale chyba nie tylko - moéwi zgota innym jezykiem i ma zupetnie przeciw-
stawny $wiatopoglad czy odmienng umystowo$¢. Jest to kto§, komu nigdy nie
wiozylibySmy w usta stéw ,Mam znowu dola, zndw pragne $mierci...”. Tymanski
to wtadnie robi: przedstawia stanowisko, o ktdrym skadinad wiemy, ze jest absur-
dalne, jako wypowiedZ grajacego i $piewajgcego disco polo madralill. Nie moze
on, a przynajmniej nie powinien, wzbudza¢ naszej litosci: oznaczatoby to, ze dali$-
my sie sprowokowac, lekcewazac wielopoziomowa ironie przekazu, ktdra tym jest
silniejsza, im bardziej zdajemy sobie sprawe z owego przekazu niedorzecznosci.
Uwydatnia ja refren. Alazon dokonuje rozrachunku z dawnymi przyzwyczajenia-
mi i uciechami (brazylijskie seriale, seks), ktére w nowej perspektywie, perspekty-
wie rozwazan sensu zycia, okazuja sie, by uzy¢ stow podmiotu, banatami. Ttuma-
czenie, ze ,,moze jestem nienormalny, za krétko bytem w wojsku”, poSwiadcza, ze
bohater byt w przesztosci kim$ innym i §lady tej dawnej osobowosci ciggle w nim
pozostaje: pobyt w wojsku uznawany jest za stymulator normalnosci.

Cel, do ktérego zmierzam, tu powinien sie uwidoczni¢. Podmiotéw wypowiedzi
jest w tej piosence wiecej niz tylko jeden i konstatacji tej nie przeczy réwniez fakt,
ze mamy do czynienia z pierwszoosobowga, konfesyjng forma wypowiadania. Ze-
spél ,,Kury” przedstawia nam dyskurs, ktérego dysponentem nie jest ani on sam
(najwiekszym bezsensem bytoby uznaé, ze Jesienna deprecha to wyznanie Tyman-
skiego), ani tez pieSniarz disco polo: absurdalno$¢ jego stanowiska nie pozwala
nam potraktowac go jako szczerego i bezpretensjonalnego, co samo w sobie czyni
juz te piosenke parodig. Innymi stowy, zaden podmiot nie posiada w tej piosence

10 A. Barariczak Konwencjonalnoi¢w piosencejako... , s. 186-190.

1V Zob. anegdote, w ktdrej Kierkegaard pokazuje ironie Sokratesa (Z ,,Papieréw” (Noty
o ironii), przet. i opra¢. B. Swiderski, , Literatura Na Swiecie” nr 10-11/1999, s. 289).
Do tego ujecia nawigzuje de Man (Pojecie ironii, przet. A. Sosnowski, s. 10), méwiac
o kontrascie miedzy eiron a alazon, gtupkiem a madralg z greckiej komedii. Madrala jest
tym, ktéry méwi i zawsze wychodzi na gtupka, sadzac, ze gtupkiem jest ten, ktéry obnaza
jego gtupote, eiron.
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prawa wytacznosci,Jesienna deprecha jest wypadkowgag dwéch co najmniej punktéw
widzenia, ktére spoiia sytuacja ironiczna; jeden z nich jest bowiem swego rodzaju
nadswiadomoscig drugiego, pokazuje jego ograniczenia, a zwtaszcza, skompromi-
towane tu przez sprowadzenie do groteski, jego dazenie do stania sie jezykiem
totalitarnym. Za wypowiedzig podmiotu, ktéry $piewa ,,Mam znowu dota, zndw
pragne $mierci...”, ukryty jest podmiot ironiczny i parodystyczny, dokonujacy
krytycznego omoéwienia jezyka piosenki czy gatunku. Podkreslam wiec raz jesz-
cze: nie jest mozliwe opisanie parodystycznosciJesiennejdeprechy przy uzyciu dy-
chotomii forma-tres$¢. Nigdy nie zatozono, ze nie jest to rezultat mechanicznego
zabiegu artystycznego, polegajacego na manipulowaniu sktadnikami formalnymi
hipotekstu, ale wtasnie nietozsamos$ci podmiotéw, a wiec sytuacji, w ktérej jedna
wypowiedZ moze mie¢ wiecej niz jeden podmiotl2. Wydaje mi sig, ze nawet te
utwory, w ktérych opozycja forma-tre$¢ nigdy nie byta kwestionowana (np. w Ba-
trachomachii i catej w ogoéle tradycji poematu heroikomicznego), mozna opisywac
nie jako konflikt sktadnikéw tej opozycji, ale jako nietozsamo$¢ podmiotu wypo-
wiedzi z podmiotem wirtualnym, zatozonym przez czytelnika. Nietozsamos$¢ ta
wynika z faktu, ze podmiotéw jest wiecej. Kto zatem przemawia w powyzszym te-
kscie? Jak opisa¢ te dwoisto$¢ sytuacji komunikacyjnej? Z pomoca przychodza
dwie odmienne koncepcje ironii, ktére chciatbym zaanektowac¢ do opisu podmiotu
wypowiadajacego w piosence parodystycznej. Bedg to pomysty Oswalda Ducrota
oraz Paula de Mana. Wydaje sie bowiem, ze zachodzi podobienstwo sytuacji
nadawczej w wypowiedzi ironicznej i w piosence-parodii.

Ducrot wprowadza definicje ironii do swoich rozwazan o wypowiedzeniu poli-
fonicznym, awiec majagcym wiecej niz tylko jeden podmiot. Ironia bytaby wyrazi-
stym przyktadem takiego wypowiedzenia. Pisze Ducrot:

Moja teza [...] databy sie wygodnie sformutowaé przez odréznienie méwiacego i wypowia-
dajacych. Mowi¢ w sposéb ironiczny znaczy to, w odniesieniu do méwigcego L, ze przedsta-
wia wypowiadanie jako wyrazajgce stanowisko wypowiadajacego E, stanowisko, co do kt6-
rego skadinad wiadomo, ze méwigcy nie bierze za nie odpowiedzialno$ci i co wiecej, uwaza
za absurdalne. Wystepujac jako odpowiedzialny za wypowiadanie, L nie utozsamia si¢ z E,
zrodtem punktu widzenia wyrazonego w wypowiadaniu. W ten sposdb odréznienie
mowigcego od wypowiadajagcego pozwala sformutowaé paradoksalny aspekt ironii [...]:
z jednej strony stanowisko absurdalne jestw wypowiadaniu ironicznym bezpos$rednio wyra-
zone (a nie przytoczone), zarazem za$ nie obcigza L, skoro odpowiedzialny on jest tylko za
stowa, punkty widzenia za$ ukazane w stowach sg przypisane innej postaci, E.13

Otéz wypada zauwazy¢, ze relacje nadawcze w piosencelJesienna deprecha zacho-
wuja sie w sposéb zblizony do polifonicznej ironii Ducrota. MielibySmy w niej
wiecej niz jeden podmiot: médwigcego (L) i wypowiadajacego (E), ktéry bytby pod-

12/Zob. O. Ducrot Zatyspolifonicznej teoni wypowiadania, przel. A. Dutka, ,Pamietnik

Literacki” 1989 z. 3.
13/Tamze, s. 290-291.
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miotem niejako zaprojektowanym przez L. Méwigcym byiby tutaj zespol ,,Kury”,
wypowiadajacym natomiast piosenkarz disco polo, ktéry niby to wyraza swoje sta-
nowisko, swéj $wiatopoglad, a w istocie sg one mu tylko przypisane. Spiewajac
»~Mam znowu dola, znéw pragne $mierci...”, Tymanski nie $piewa rzecz jasna o so-
bie czy w imieniu kolegéw, ale projektuje te stowa jako wypowiedZ podmiotu, pio-
senkarza disco polo, ktédry przejmuje petng odpowiedzialno$¢ za ich tre$¢; my zas
wiemy, ze méwigcy sie w peini od nich dystansuje. Rozszczepienie podmiotu
mowigcego na mowigcy i wypowiadajacy jest tu catkowite, przy czym nie sg one
réwnorzedne: na pierwsze miejsce wysuwa sie E, wypowiadajacy, ktéry przejmuje
wszystkie prerogatywy nadawcze, podczas gdy méwigcy ukrywa sie za nim i od-
biorcy nie jest potrzebna zadna inna wiedza o nim niz ta, ze dystansuje sie od tresci
wypowiedzenia.

Mozna wiec powiedzieé, ze zesp6l ,,Kury” jest jedynie depozytariuszem wypo-
wiedzenia, ktére nalezy do reprezentanta muzyki klezmerskiej, ale z ktérym i on
nie moze sie utozsamic¢. Dyskurs L odczytujemy jako dyskurs kogo$ innego, co jest
gwarantem dystansu pomiedzy moéwigcym i wypowiadajgcym. By sprawe wy-
ostrzyé: to méwigcy ,,daje ustysze¢” dyskursl4, ale nie jest to przytoczenie, a ,,spra-
wianie wrazenia”,ze wypowiadajacy E ten dyskurs rzeczywiscie wygtasza. Dlatego
mowigcy jest nam potrzebny, zar6wno jako osoba wyrazajaca czyj$ dyskurs, ale tez,
a nawet przede wszystkim, jako podmiot wytwarzajacy dystans. Z wypowiedzi pa-
rodystycznej, bedacej wyrazeniem stanowiska podmiotu E, nie wyziera jednak
w spos6b konieczny konkretny czlowiek-autor (jako podmiot L); wyziera jedynie
jego przeSmiewczy stosunek do wypowiedzi E, ktéry stanowi o parodii. Nie jest
w tym momencie wazne, kto jest przeSmiewca; jego osoba, jak i osobowo$¢ pozo-
stajg ukryte, atym, co sie wytania, jest dystans do - pozorowanej na autentyczng -
wypowiedzi podmiotu E.

O rozdzieleniu podmiotéw w wypowiedzi ironicznej pisat rowniez de Manl:.Za
Schleglem traktuje on ironie jako permanentng parabaze, interpretujac to okres$le-
nie jako akt ciggtego przerywania, rozbijania iluzji narracyjnych, ktéry stuzy ,,po-
wstrzymywaniu jak najchetniej ulegajacego mistyfikacji czytelnika od mieszania
faktu z fikcjg oraz od zapominania o zasadniczej negatywnos$ci fikcji”16. Aby tak
sie mogto sta¢, narrator musi stang¢ przed sceng lub obok niej (wtasciwe rozumie-
nie pojecia parabazy), awiec wytonic¢ sie, wyemancypowac ze $wiata, w ktéorym jest
umieszczony; dopiero po uzyskaniu $wiadomosci ograniczen jezykéw, w ktérych
przyszto mu mowi¢, mozliwe jest demistyfikowanie i rozbijanie sp6jnosci wszel-
kiej narracjil7.Jak méwi de Man, , kazda teoria ironii jest zniweczeniem [...] kaz-

147 Tamze, s. 290.

15/ Zob. P. de Man Retoryka czasowosci, przel. A. Sosnowski, ,,Literatura Na Swiecie”
nr 10-11/1999; Pojecie ironii...

16/ P. de Man Retoryka..., s. 229.

17/ Wydaje sie uzasadnione sadzi¢, ze de Man pojmuje narracje nie tylko jako
konstytutywny sktadnik fabuty literackiej, ale ogdlniej, mniej wiecej na sposéb
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dej teorii narracji, i jest czym$ ironicznym, [...] ze ironia zawsze wyptywa
w zwigzku z teoriami narracji, podczas gdy jest ona wtasnie tym, co wypracowanie
jakiejkolwiek sp6jnej teorii narracji czyni niemozliwym”18. W trakcie owego sta-
wania ,,przed sceng” musi sie dokonac jeszcze jeden proces: jest to proces podwoje-
nia [dedoublement, okreslenie zaczerpniete z teorii komizmu Baudelaire’a]: ja pisa-
rza, ktore od tej chwili dzieli sie na ,,jaempiryczne, zanurzone w $wiecie, i ja prze-
chodzace w co$ jak znak w swoich probach odrézniania sie i samookres$lania™19.
Podwojenie to jest zwigzane z upadkiem, ktoéry dla de Mana jest koniecznym mo-
mentem zrozumienia swojej ograniczonos$ci i zmistyfikowanych zatozen, jakie
cztowiek czynit na swéj temat. Cztowiek wyprostowany zyje w mistyfikacji, trak-
tujac swoj $wiat za poddany sobie i zaw peini autentyczny, oczywisty i naturalny.
Tymczasem:

Ironiczne, podwojone ja, ktére pisarz lub filozof ustanawiajg poprzez swdj jezyk, moze
najwyrazniej zaistnie¢ tylko kosztem ja empirycznego, ktére upada (lub tez sie podnosi)
z poziomu ztudzenia przystawalnosci na poziom wiedzy o tej mistyfikacji. Jezyk ironicz-
ny rozktada podmiot na ja empiryczne, ktére zyje w stanie nieautentycznos$ci, oraz inne
ja, ktore istnieje tylko w postaci jezyka zatwierdzajgcego wiedze o tejze nieautentyczno-
$ci. Co jednak wcale nie zmienia go w jaki$ jezyk autentyczny, gdyz znaé¢ nieautentycz-
nos$¢ nie jest tym samym, co autentycznym by¢.20

Ironia w ujeciu de Mana nie jest jednak spokojnym procesem podwojenia ja,
ktéry konczy sie demistyfikacjg spetryfikowanych narracji czy jezykéw. Ironia jest
maching uruchamiajaca cigg rozpadéw, poniewaz podmiot ironiczny, nawet jesli
wyabstrahowat sie od pierwotnego, empirycznego ja i stat sie podmiotem czysto
~jezykowym?”, natychmiast poddaje ironii swoje obecne potozenie, w ktdrym moze
sie odda¢ pokusie (tak nazywa to de Man) nazwania dokonanego wpierw podwoje-
nia jako jakiej$ kuracji wzgledem pierwotnego ja. Ironia absolutna nie moze ulec
tej pokusie powrotu do $wiata i musi nastagpi¢ kolejne podwojenie, podmiot iro-
niczny dystansuje si¢ od tego, czym jest w danej chwili lub w danym $rodowisku
(i od tego $rodowiska): kolejne podwojenia podmiotu to ,,uwypuklenie czysto fik-
cyjnego charakteru uniwersum podmiotu ironicznego i pieczotowite utrzymanie
radykalnej réznicy, ktéra dzieli fikcje od $wiata empirycznej rzeczywisto$ci”21.
Mamy tu zatem do czynienia z uruchomieniem nieskoficzonego ciggu aktéw $wia-
domosci, w ktérych umyst przeciwstawia sie absolutyzacji ktéregokolwiek ze sta-
diow swojego rozwoju. Ironii nie da sie powstrzymac; zesp6l ,,Kury” nie tylko ob-

Jean-Francoise Lyotarda (Zob.J.-F. Lyotard Kondycja ponowoczesna. Raport o stanie
wiedzy, przel. M. Kowalska iJ. Migasifiski, Warszawa 1997).

18/ P. de Man Pojecie..., s. 31.
19/P. de Man Retoryka..., s. 222.
20/ Tamze, s. 223.

21/Tamze, s. 227.
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naza jezyki muzyki rozrywkowej, ale niejako, w zwiazku z przyjeciem postawy iro-
nicznej, dopuszcza mozliwos$¢ stania sie jej obiektem - mowa parodysty réwniez
moze by¢ przedmiotem obnazenia dla innego podmiotu. Wydaje sie, ze tu wtasnie
mozna upatrywac istnienia podmiotowosci w dyskursach ironicznym i parodys-
tycznym, z ktérej - czynigc im tym samym zarzut - zdawat sobie tak dobrze sprawe
Roland Barthes, gdy pytat: ,,Czym bytaby parodia, ktéra nie afiszowataby sie ze
swoim istnieniem ?22”. Arystokratyczny nihilizm" obu typéw dyskursu (postuguje
sie formuta zaczerpnietg z rekopisu Leverkiihna w Doktorze Faustusie22) stoi na
przeszkodzie nieograniczonemu pojmowaniu $wiata jako domeny intertekstu,
gdyz, czy to ironiczny, czy parodystyczny, podmiot zawsze bedzie zaznaczat swa
odrebnos$¢ i swe pochodzenie, nawet jesli tylko po to, by je kwestionowac. Parodia
i ironia to dyskursy autorytetéow, ktére - w powszechnym akcie krytyki wszelkiej
formy autorytatywnosci - réwniez swojg pozycje poddajg dyskusji. Nie stoi wiec
parodia, jak chciat tego Barthes, na strazy autorytetu, ojcostwa i wtasnos$ci24, gdyz
samo zjawisko stania na strazy czegokolwiek jest jej z gruntu obce. Mozna jednak
mowi¢ o ironicznej czy parodystycznej podmiotowosci i pojecie to moze pojawic
sie rowniez w konteks$cie Demanowskiej teorii ironii. Czy ma wiec racje Agata Bie-
lik-Robson, ktéra twierdzi, ze ,,de Man w petni urzeczywistnia swéj zamiar, kt6-
rym od poczatku byto radykalne odpodmiotowienie ironii”25? Miatoby sie to
wigzac z przesunieciem ironii w rejony czysto jezykowe czy retoryczne: autor nie
ma mozliwosci w petni Swiadomego wypowiadania, gdyz nic nie moze poradzi¢ na
niczym nieskrepowang gre signifiantow. Wydaje sie jednak, ze nawet tu miejsce
dla podmiotowosci, stale wprawdzie kwestionowanej, zostaje otwarte. Zaréwno
bowiem ironia, jak i parodia - ,,zagrozenie” to dostrzegli Barthes z Mannem -
moze degradowac i niszczy¢ jedynie dzieki pewnej nad$wiadomosci, ktéra w spo-
s6b konieczny konstytuuje podmiot26.

Potgczenie obu perspektyw - Ducrota i de Mana - pozwala méwi¢ w konteks$cie
nagran ,,Kur” o podwojeniu (czy wrecz zwielokrotnieniu - proces dedoublement nie

22/ R. Barthes S/Z, przel. M.P. Markowski i M. Gotebiewska, wstepem opatrzyt
M.P. Markowski, Warszawa 1999, s. 80-81.

23 Zob. T. Mann Doktor Fauslus, przel. M. Kurecka i W. Wirpsza, Warszawa 1960,
s. 318-319: ,JA: (...) Mozna by spotegowac te gre, zabawiajac sie formami, z ktérych, jak
wiadomo, wszelkie zycie uszto. ON: Wiem, wiem. Parodia. Mogtaby nawet by¢ wesota,
gdyby nie byta tak zasmucajaca w swym arystokratycznym nihilizmie”.

24 R. Barthes,S/Z..., s. 80-81.
25 A. Bielik-Robson Granice ironii, ,, Teksty Drugie” 2002 nr 3, s. 174.

26 Nie musi to by¢ od razu przywotaniem kartezjanskiego rozumienia podmiotu. Bardziej
adekwatne wydaje sie skojarzenie z fleideggerowskim Dasein, ktérego istotg jest, nigdy
nie dokonczone, rozumienie swojego miejsca w $wiecie. Podmiot ironiczny to podmiot
rozumiejacy w tym wiasnie sensie: gdyby posiadat swiadomo$¢ cogito, miatby prawo
powstrzymac proces ironizacji. Taki jest tez podmiot ironii Demanowskiej, ktéry
zaktada wiasne uprzedmiotowienie jako konsekwencje obnazenia jego jezyka przez jakis
metajezyk (az do nieskoAczonasci).
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ma konca), w ktérym jeden z podmiotéw nie tylko z szyderstwem przyglada sie sta-
nowisku drugiego lub uwaza je za niedorzeczne, ale takze obnaza jego pozorng na-
turalnos¢, demistyfikuje jego pretensje do niewzruszonej i pewnej siebie postawy
W muzycznej rzeczywistos$ci.

3

Wydaje sie zasadne przyjac, ze wyr6znienie dwéch podmiotéw wypowiedzi pa-
rodystycznej jest niewystarczajace. Je$li bowiem wskazemy tylko podmioty:
mowigcy i wypowiadajacy, pominiemy niejako oczywisty fakt, ze kto§ inny jeszcze
stoi za sama parodig: kto$ prowadzi te przeSmiewczg gre. Jest to rzecz jasna autor,
z ktérym podmiot méwiacy nie jest tozsamy, bedacw pewnym sensie jego nad$wia-
domoscig, jakim$ ironicznym autorskim gtosem, ale przeciez nie twércg wypowie-
dzi ani jej dysponentem.

Wiaczenie w tok rozwazan osoby autora, historycznie i spotecznie okres$lonej,
wigzac sie musi z podjeciem problematyki owego konkretnego momentu histo-
rycznego i okre$lonej sytuacji spotecznej, w ktorej autorowi przyszto tworzy¢.
Chodzi mi tu szczeg6lnie o skonfrontowanie jezyka piosenki parodystycznej w re-
alizacji zaproponowanej przez ,,Kury” z jezykami piosenek publicystycznych z lat
80. oraz stricte komercyjnych piosenek od lat 90. ubiegtego wieku. W rezultacie
tego perspektywicznego spojrzenia powinna wytoni¢ nam si¢ pewna wizja kultury
i kulturotwoérczej roli muzyki rockowej, programowana przez wypowiedz parodys-
tyczng - to wszystko zatem, co moze postuzy¢ jako uzasadnienie konstruktywnej
parodii na ptycie ,,P.O.L.O.V.I.R.U.S.”.

Piosenka, ktéra ze strony alternatywnych zespotdw zaczeta dochodzi¢ w Polsce
do gtosu w latach 80., byta piosenkg ,,zaangazowanga”. Swiadomie wzieta na swoje
barki tematy, ktérych skrzetnie unikali oficjalni wykonawcy, fatszujacy obraz rze-
czywistoéci poprzez wybor btahych i bajecznych historii, jak i dostowne, aoczywi-
ste jej zaklamywanie (w piosence Wojciecha Gassowskiego z 1970 roku padaja na-
stepujace stowa: ,,Juz lat dwadzie$cia pie¢, powoli dzien po dniu/rozkwita nam oj-
czyzna jak pek czerwonych r6z”27). W odpowiedzi na tak ujmowanag przez pie$nia-
rzy starszego pokolenia role piosenki, sprowadzajacag sie wytgcznie do rozrywki
w czystej postaci, mtodzi postanowili opisywa¢ Polske, a nie wiosne. Taki tez tytut,
Polska, nosi jeden z najwazniejszych hymndéw tamtej dekady, pochodzacy z reper-
tuaru zespotu ,,Kult”. Piosenka ta jest kwintesencjg przewrotu, jaki dokonat sie
w polskim rocku dwie dekady temu. Gtdwnym jego wyznacznikiem jest krytyczny
oglad rzeczywistosci, w piosence wczes$niejszej nieobecny, a dla zespotéw z lat 80.,
ktore miaty swoje korzenie w punkowej badz hippisowskiej rewolcie, nieomal kon-
stytutywny. W tekscie Kazika Staszewskiego ojczyzna nie jest juz poréwnywana do
rozkwitajacej rozy, ale, wprost przeciwnie, dominujg tu barwy zimne, wszelkie od-
cienie szarosci, a nacisk jest ktadziony na zjawiska - tak w widocznym gotym
okiem krajobrazie, jak i spoteczne - ktére wzbudzajg ohyde. Brzydota, brud, fetor,

27 Cvt. za: M. Peczak, M. CzubajRack me prorok, ,Polityka” nr 32/2000, s. 43.

181



Interpretacje

anomalie w ludzkich zachowaniach, fatsz postaw spotecznych, gtupota wylewajgca
sie na ulice - oto co interesuje Staszewskiego jako autora tekstu i obserwatora pol-
skich realiow. A oto niepetna enumeracja: $mierdzacy Battyk, brudne plaze, zarzy-
gane chodniki, bezmdzgi w stuzbie porzagdkowej, pijani menele, ktérzy podazg do
kos$ciota, gromada linczujgca jakiego$ nieszczes$nika (co jest krytyka obrazu Pola-
kéw jako jednej wielkiej rodziny, jak to pézniej Spiewaty zespoty disco polo). Dru-
gi istotny rys tej piosenki to osadzenie jej stdw w konkretnej rzeczywistosci,
w okre$lonym hic et nunc, co wyraza sie zaréwno tytutem, jak i padajacymi w teks-
cie nazwami geograficznymi (Battyk, Sopot, Kutno) oraz powtarzanym w refrenie
,mieszkam w Polsce, mieszkam tu, tu, tu, tu”.

W latach 90. szybko okazato sie, ze nie tylko nowi wykonawcy, ale i w wigkszosci
ci, ktérzy uprawiali w poprzedniej dekadzie piosenke zaangazowang, podazyli
w kierunku przetamania paradygmatu z lat 80. - iznéw jako oczywiste skojarzenie
literackie narzuca sie skamandrycki zryw i ,,zrzucanie z ramion ptaszcza Konra-
da”. ,,Perfect”, ,Lady Pank”, ,Republika” poszty w inng juz strone, rezygnujac
z publicystyki na rzecz zgota odmiennych zagadnien. Zespoty, ktdore w latach 90.
zrezygnowaty z prawa do swobodnego wypowiadania sie o polskiej rzeczywistosci
(w przypadku starszej generacji) lub tego prawa nie chciaty od samego poczatku
podja¢ (w przypadku generacji mtodszej), zamknety sie niejako w pewnych kon-
wencjach, sztampowych tematach, przypisanych do okre$lonych gatunkéw. Mam
tu zatem na mysli nie tylko zespoty rockowe czy rockowych wykonawcéw, ale cale
spektrum rodzajow, ktére na swojej ptycie podjety ,,Kury”. Owo zamknigcie miato
pozory naturalno$ci, mogto sie wydawac, ze jest najzupetniej oczywiste, iz zespoty
reggae przeklinajg w swych piosenkach ,,Babilon”, death metalowcy modlg si¢ do
szatana i $piewajg o trzech széstkach, za$ bardowie ,,Solidarnosci” na kazdym kon-
cercie i na kazdej ptycie czcza pamiec Sierpnia czy stanu wojennego. Byto pozor-
nie jasne, ze zespoty disco polo moga bawi¢ $wiat polskiego zascianka, matych
miast i wsi, zgtaszajac zarazem pretensje do reprezentowania polskiej muzyki lu-
dowej (z ktéra nie majg nic wspo6lnego), awiec w istocie szeroko rozumianej pol-
skoséci. Podobnie stato sie z muzyka country, ktéra, cho¢ zywcem przejeta zza oce-
anu, ma paradoksalnie podobne roszczenia jak piosenka disco polo, co w duzej
mierze zawdziecza promocji gatunku na festiwalu w Mragowie i w telewizyjnej
~Dwoéjce”. Nikogo nie zdziwito tez, ze wykonawcy hip-hopu siedzg zamkniegci
w swym matym Swiecie, zjednoczeni jedynie ze Srodowiskiem iz tzw. kwadraturg
(przestrzenig okolicznych blokowisk), w przekonaniu, ze majg monopol na praw-
de - a jeSli nie monopol, to przynajmniej sg pewni, ze jg wyrazaja, co cicho, a po-
wszechnie byto aprobowane. W istocie gatunki te zaczety w latach 90. postugiwaé
sie jezykami, ktore pokazywaly réznorodne roszczenia swoich podmiotéw, a kté-
rych to roszczen nikt przed ptyta ,,P.O.L.O.V.I.R.U.S.” nie obnazyt, godzac sie na
ich przezroczysto$¢, nie dostrzegajgc za nimi zadnych ideologii. Jak mozna zatem
mniemac, ptyta ,,Kur” pojawita sie w znakomitym momencie, kiedy sparodiowane
przez grupe jezyki muzyczne juz sie rozsiadty w Swiadomos$ci muzycznej Polakow
na dobre, kiedy same zaszufladkowaty sie. do okre$lonych schematéw i ujeé. A wiec
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wtedy, gdy juz petng geba $piewano przy uzyciu sztampowych rekwizytéw i sym-
boli, ktére jednak zatracity jakiekolwiek znaczenie, staty si¢ stowami-zetonami,
kliszami bez desygnatow.

W parodystycznej piosence ldealy sierpnia (patrz aneks) mamy wszystko to,
0 czym pisatem w poprzednich rozdziatach: a wiec brak dychotomii forma-tres¢
(wzgledem wzorca), szeroki adres parodystyczny ioczywiscie-jako wyréznik pod-
stawowy - rozdzielenie podmiotéw moéwiacego i wypowiadajacego. W warstwie
muzycznej piosenka ,,Kur” idealnie pastiszuje utwory solidarno$ciowych bardéw,
moze nie jakiej$ konkretnej osoby, ile raczej pewne nasze wyobrazenie o tego typu
piosence. Podstawowym instrumentem jest akustyczna gitara - atrybut barda.
W tle, ale bardzo wyraznie, wygrywa swoje dZzwieki harmonia; swg patetycznosciag
lnieuchronnymi skojarzeniami tego instrumentu z polska prowincjg doprowadza
jednak do przeksztatcenia tego muzycznego pastiszu w parodig. Jest bowiem
czym$ naddanym, odnosi sie wrazenie, ze o te jedng harmonig jest w piosence za
duzo: z jednej strony jej dzwiek, potgczony z réwnie patetycznym i wzniostym
$piewem (momentami chéralnym), uderza w sam ton polskosci, tego wszystkiego,
co przywodzi na mys$l tradycje niepodlegtosciowej walki, z drugiej - jawi sie jako
karykatura. Towrazenie jest jeszcze wyrazniejsze dzieki zastosowaniu tamburynu
i bebna, ktére razem z harmonig i gitarg mogtyby juz stworzy¢ dobra jarmarczng
orkiestre. Skojarzenie z jarmarczng orkiestra nie jest tu bynajmniej przypadkowe.
Ideaty sierpnia - tak w warstwie muzycznej, jak i tekstowej - odwotujg sie do znanej
piosenki Janusza Laskowskiego Kolorowe jarmarki, spopularyzowanej wykona-
niem Maryli Rodowicz. Oczywis$cie podstawowe dla utworu ,,Kur” jest powigzanie
z hipotekstem bardowskiej piesni; wydaje sie jednak, ze odniesienie do Kolorowych
jarmarkow jest tu nie tylko wyrazne, ale i wazne jako wskazéwka interpretacyjna.
Piosenka ,,Kur” tekstem muzycznym przypomina zwrotke utworu Laskowskiego
(podobny uktad, granych w tym samym tempie i rytmie, akordéw, zblizona melo-
dyka), tekstem stownym - refren. O tym drugim podobieristwie decyduje wyli-
czanka kiczowatych, tandetnych przedmiotéw i zabawek. U Tymanskiego nawet
jesli pojawiaja sie przedmioty w ten sposéb nie kojarzone, to albo ich zdrobniata
forma (szabelki, koniki), albo kontekst, w ktérym sie znalazty (np. buzdygany
w sgsiedztwie batonik6éw), takie skojarzenie nasuwa. Mamy zatem w piosence
»Kur”, obok wymienionych juz szabelek, konikéw, batonikéw i buzdyganéw, Bato-
rego z mosigdzu i majteczki z brazu, a takze utanéw, ktérych nie musimy, ale chyba
mozemy uprzedmiotowié, gdyz w otoczeniu, w jakim sie znalezli, przypominaja
juz tylko otowiane zotnierzyki. Utan jest zresztg sam w sobie - przywotany w dzi-
siejszych czasach - figurg dos$¢ egzotyczng, anachroniczng niemal tak samo jak ry-
cerz,amimo to (lub wtasnie dzieki temu) przywotanie go jest zawsze ewokacjg pol-
skiego patriotyzmu. Utan w otoczeniu batonikéw, majteczek z bragzu i mosieznego
Batorego, dysponujacy nie koniem i szablg, a konikiem i szabelka, obnaza swoja
historyczno$é, nieprzystawalno$¢ do dzisiejszych czaséw. Jest to zarazem obraz
unaoczniajacy nasze ciggle odwotywanie sie do narodowych symboli, ktére nie tyl-
ko ze sg anachroniczne, ale najzwyczajniej z biegiem czasu staty sie obrosnietymi
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formg kiczu komunatami. Te emblematy wyliczone w piosence ,,Kur” korespon-
dujg zenumeracjg u Laskowskiego: blaszane zegarki, pierzaste koguciki, baloniki
na druciku, drewniane motyle, bujane koniki, wata cukrowa, chatka z piernika.
Jarmarczny kicz we wtasnej postaci. Tylko ze o ile Laskowski traktuje te przed-
mioty serio, stanowig one w jego melancholijnej i nostalgicznej piosence przy-
wotanie dzieciecego szczes$cia, o tyle dla ,,Kur” nie sg juz niczym wiecej niz obja-
wem wstecznictwa polskiej mentalnos$ci. Stale powracamy do tych symboli, ktére
nierzadko sag juz pozbawione jakichkolwiek znaczen, symboli, ktére jak 6w utan sg
dzi$ anachroniczne i kiczowate zarazem. Tak jest rdwniez z Batorym sprowadzo-
nym do roli metalowej figurki, postawionym w poczcie martwych odblaskéw pol-
skiej $wietnosci.

Rozszczepienie podmiotéw wypowiedzi jest w tej piosence szczegdlnie wyrazi-
ste. Martyrologia ciemiezonych przez komunistyczny system bojownikéw o wol-
nos$é, etos tej walki, waga przySwiecajgcego im celu - to wszystko zostaje wymie-
nione w pierwszych siedmiu wersach piosenki. Sg to oczywisécie stowa solidarno-
Sciowego barda, ktére rownie dobrze mogliby$my ustysze¢ w wykonaniu jednego
z pies$niarzy antykomunistycznego przetomu. W wersie 6smym wkrada sie juz jed-
nak zgrzyt i sprawia, ze piosenke postrzegamy jako wypowiedZz parodystyczna.
Matka Polska, tawys$niona, jest jednak nieudana. Zaden bard nie powiedziatby, ze
walka wszystkich ponizanych i nieprzejednana postawa Kosciota poszty na marne.
Zaden nie o$mielitby sie ukochanej matki nazywa¢, co jest sprowadzeniem do ka-
rykatury, ciotka i babkg. Mama, ciocia i babcia to uosobienie rodzinnej opiekun-
czo$ci oraz troskliwoéci; gorzej jesli syn, wnuczek czy siostrzeniec sprzeciwia sie
tej dbatosci, azarazem ma problem zwyrwaniem sie spod jej skrzydet. W konteks-
cie tej piosenki owo nazwanie Polski ,,matka, ciotkg, babka” jest bowiem podkre-
Sleniem jej roszczen: wszyscy maja by¢ postuszni ojczyznianym symbolom isamej
idei polskoéci; Gombrowiczowskim jezykiem mozna by powiedzieé, ze babcia Pol-
ska robi wszystko, by nie dopusci¢ do powstaniaw swym tonie zalgzkéw synczyzny.
PrzekreSlony zostaje wreszcie dorobek ,,Solidarnosci”, ktérej nazwa zostata po-
traktowana kalamburem poprzez wpisanie znaczen stéw ,,daremny” i ,,marnos¢”.
Wszystko to jest unaocznieniem jezyka parodysty, ktéry kwituje refren przy-
$piewka ,,solej!”, kontaminu jacg rdzen wyrazu ,,solidarno$¢” z hiszpanskim okrzy-
kiem ,,ole!”.

Wyliczenia z pierwszej strofy w drugiej zostajg sprowadzone do absurdu. Tutaj
podmiot wypowiadajacy juz tylko wypowiada, za$ wszystkie te niedorzeczne zesta-
wienia pochodza od zwolennika synczyzny. Kazde kolejne ,,nie zapomnij(my)”
jestdo gruntu przesigkniete sarkazmem. Deformacja jest jeszcze wigksza, gdy po-
réwna sie cierpietnicze ,,nie zapomnij(my)” z pierwszej zwrotki z absurdalnymi
zgdaniami z drugiej. Tam ideaty, b6l i poSwiecenie, tu-majteczki z brazu, rybitwy,
gonitwy, smutne oczy drobiu, nagle skrety kuny: asocjacje sa groteskowe isurreali-
styczne. W ostatnim wersie zostaje postawiony znak réwnosci miedzy patrioty-
zmem a pszczelarstwem; przywodzi to z jednej strony na my$l arcypolski archetyp
»Wsi spokojnej, wsi wesotej”, z drugiej - sarmacko$¢ miodu.
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Tekst Ideatdw sierpnia poSwiadcza dobitnie, jak chetnie pewne gatunki polskiej
piosenki - w tym przypadku jest to piesn bardowska - ptawig sie w pustych ge-
stach, w przebrzmiatych i wytartych ze znaczeh emblematach. W tym kontekscie
tytut catej ptyty nabiera wyrazistych ksztattéw: chodzi o zarazenie wirusem pol-
skosci, o niemal maniakalne zwracanie sie polskiej sztuki ku mitom bogoojczyz-
nianym. Jest wiec ,,P.O.L.O.V.I.LR.U.S.” do gtebi Gombrowiczowski, zaréwno
w swoim ataku na paradygmat romantyczny w kulturze, jaki w krytyce spetryflko-
wanych jezykéw i ideologii. W jakim zatem celu ,,Kury” uprawiajg te parodys-
tyczna gre, jesli - jak stale to podkreslam - nie chodzi tu bynajmniej o zabawe, sze-
roko rozumiany ludyzm? Po co krytyka oméwionych przeze mnie jezykéw piosen-
ki bardowskiej i disco polo, skoro nie ma to by¢ wytgcznie parodia negatywna?

Nie bez powodu przypomniatem tu specyfike tekstu piosenkarskiego w latach
80. i 90. Jest to kontekst szczegdlnie wazny dla zrozumienia - by znéw odnies¢ sie
do stéw Glowinskiego o Gombrowiczu-regut, ktore rzadza budowaniem przez Ty-
manskiego wtasnego, swoistego $wiata. Otéz wydaje sie, ze dekonstruujac muzycz-
ne sposoby wypowiadania na polskiej scenie lat 90. i pokazujac ich rozmitowanie
w pustych gestach, Tymanski daje propozycje wtasnego jezyka piosenki: jezyk ten
ma bardzo wiele wspdlnego z jezykiem sprzed dwéch dekad, ale zarazem dalece go
przewarto$ciowuje.

Tymanski wierzy w rzeczywisto$¢ i chciatby o niej opowiada¢ - w tym sensie
przywotuje paradygmat piosenki z lat 80. Ale nie tylko przywotuje, nie tylko sie do
niego odnosi: ukrytym ideatem lidera ,,Kur” jest przywrdécenie piosence statusu,
jaki posiadata w okresie, kiedy miata ambicje méwi¢ o sprawach istotnych. W cza-
sie, gdy w spos6b niebanalny i bezkompromisowy podejmowata publicystyke
0 szerokiej optyce (polityczng i spoteczna), ale takze ostrg krytyke kultury i cywili-
zacji (m.in. teksty zespotu ,,Dezerter”). Piosenka, ktéra obecnie sprowadza sie do
roli rozrywki, ktéra uwstecznita sie do tandetnych rozwigzan z lat 70., w 6smym
dziesiecioleciu XX wieku miata do spetnienia pewng misje. Co$ znaczyta, czego,
jak pokazuje ptyta ,,P.O.L.O.V.I.LR.U.S.”, nie mozna powiedzie¢ o piosence
wspdtczesnej. Sparodiowane tam gatunki-wzorce nadaja si¢ jedynie na Smietnik.

Nadanie piosence statusu powaznego, nonkonformistycznego charakteru to
swoisty powrdt do polskiego rocka lat 80. i amerykanskiego rocka zrodet. Jak jed-
nak wspominatem, Tymarnski przywotujac te paradygmaty jednocze$nie powaznie
je przewarto$ciowuje. Bytoby btedem mniemac, ze jako twdrca patrzy wytacznie
wstecz, ze pragnie przemawia¢ jezykami w duzej mierze zdewaluowanymi. Chce,
podja¢ prébe opisu rzeczywistos$ci, ale proponuje wiasne jego reguty. Uzywa $rod-
kéw zgota odmiennych - a sg to parodia, groteska, ironia - poniewaz nie wierzy
w przekaz przezroczysty i bezposredni. Piosenka Tymanskiego ma by¢ zatem opo-
wiadaniem o rzeczywistosci, ale opowiadanie to nie rosci juz sobie pretensji do
przekazywania prawdy, cho¢ moze wtasnie dlatego jest w petni (lub przynajmniej
- bardziej) autentyczne: wynalazek Gombrowicza, Witkacego, Manna. Jest to for-
ma wypowiadania $§wiadomie znieksztatcajgca subiektywnie postrzegany realny
Swiat. Dla tak postrzeganej teorii wypowiadania natychmiast znajdujemy kontrast
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w postaci groteski naturalistycznej w tekstach Staszewskiego (np. w piosence Czte-
ry pokoje), gdzie groteskowy efekt jest rezultatem zestawienia wzietych z zycia da-
nych, ktére w sgsiedztwie tworzg wrazenie niedorzecznosci. To nie artysta, autor
tekstu czy podmiot méwigcy deformuje obraz rzeczywistos$ci, ale tekst jest grote-
skowy, bo groteskowa jest rzeczywisto$¢. Co innego proponuje Tymanski. U niego
nie da sie dotrze¢ do rzeczywisto$ci samej w sobie. By wiec zblizy¢ sie do szczero-
§ci, trzeba potegowa nieszczero$¢, by zblizyé sie do prawdy - nieprawde
(odwotuje sie do stéw Gombrowicza). Zastosowane w ldeatach sierpnia groteskowe
przefasonowanie obrazu polskiej piesni bardowskiej jest egzemplifikacjg wizji
Swiata lidera ,,Kur” - chodzi tu wiec o co$ innego niz tylko opowiedzenie sie po
stronie synczyzny.

Dyskusja, do ktérej prowokuje ,,P.O.L.O.V.I.R.U.S.”, nie moze si¢ juz toczy¢
w sposéb zupetnie bezposdredni i bezpretensjonalny, musi korzysta¢ z tych wszyst-
kich $rodkow, ktére stwarzajac dystans, pozwolg zachowac chociaz nadzieje auten-
tyzmu. Swiatopoglad ten jest konstruktywnym aspektem parodystycznej negacji
w ujeciu ,,Kur”. Budowac znaczy tu istotnie organizowac, rezyserowac¢ $wiat, nie
tudzac sig, ze mozna go oddac takim, jakim jest.

Aneks

JESIENNA DEPRECHA

mam znowu dola

znéw pragne $mierci

wracajg stare leki

i nie moge w nocy spac

bél przemijania

choroby, wojny, rozpacz

wszystkie ciemne strony zycia

dreczg mnie, ach kurwa ma¢

brazylijski serial juz nie cieszy jak kiedy$
nawet seks jest banalny i nie kreci mnie

moze jestem nienormalny, za krétko bytem w wojsku
moze w lecie jaki$ komar adidasa sprzedat mi...
mam znowu dota

zndw pragne $Smierci

wszystkie formy samobdja

przed oczyma staja mi

sam juz nie wiem, co robi¢ mam

nie chce dtuzej smazy¢ ttuczonego szkla

mam juz do$¢ lezenia pod katuzg

ratuj mnie, jesienny maty boze
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IDEALY SIERPNIA

nie zapomnijmy o ideatach sierpnia

o ludziach, ktérzy walczyli o wolno$é

o Kosciele, ktéry stal na strazy polskosci

o odrowezu, ktéry ostatecznie wyssat pijawke zdrady
nie zapomnij o tych, ktérzy ponizali

ani o tych, ktérzy saneczkowali na trzecie pigtro
0 sprawie, co wazniejsza jest niz osobnicze zycie
o matce Polsce - wys$nionej nieudanej

matka, matka, matka

respektuj ideaty sierpnia

matka, ciotka, babka Polska

Solidarno$¢, Solidarmosé, Solimarno$é, solej!
nie zapomnijmy o szabelkach i konikach

o utanach, buzdyganach, batonikach

o0 Batorym z mosiadzu i majteczkach z brazu

o rybitwach i gonitwach matki swej, solej...

nie zapomnij o nagtych skretach kuny

nie zapomnij o smutnych oczach drobiu

nie omieszkaj da¢ $wiadectwa polskosci

badz patriota, zmyS$lnie produkujgc mioéd
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