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Miejsce i rola muzyki w tworczosci
Leopolda Buczkowskiego

,.Bylbym 6semka siebie bez muzyki, ktéra uprawiam™!

stwierdzit pod koniec zycia Leopold Buczkowski, wyznaczajac w ten
sposéb wysoka pozycje twdrczosci kompozytorskiej w hierarchii upra-
wianych przezsiebie sztuk. A przeciez dopiero wydana w 1986 roku Pro-
za Zywa ujawnita na szerszym forum literackim? fakt, iz autor Czarnego
potokujestnie tylko znakomitym powiesciopisarzem, lecz réwniez kom-
pozytorem-multiinstrumentalista (utwory swoje wykonalnafortepianie,
syntezatorze, skrzypcach, gitarze, fletach prostych i harmonijce ustnej).
Tom ten pozostaje do dzi§ wlasciwie jedynym (obok nielicznychi bardzo
Zle zachowanych nagran) Zzrédtem wiedzy natemat tej intrygujacej twor-
czos$ci. Powstanie Prozy Zywej zawdzigczamy Zygmuntowi Trziszce,
ktéry w polowie lat siedemdziesiatych zainicjowat serie nagrai monolo-
goéw pisarza, dla siebie rezerwujac role stuchajacego ,,medium”.

! L. Buczkowski Proza #ywa, Bydgoszcz 1986, s. 36. Dalsze cytaty z tej ksigzki
zaznaczam w tekscie.

2 Muzyka Buczkowskiego zostata zaprezentowana wczesniej jako Sciezka dzwickowa
do filmu I. Szczepanskiego Wieczysty wrot z 1983 roku, wspomina tez o niej sam twérca
w ksigzce Wszystko jest dialogiem, Warszawa 1984, zawierajacej fragmenty Prozy Zywej.
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Buczkowski, poczatkowo niechetny temu pomystowi, stopniowo odkryt
w nim mozliwos¢ stworzenia ,,dzieta totalnego”, skupienia w nim wszy-
stkichdziedzinswojejaktywnoscitwdrczej. Artysta,deklarujacy si¢ jako
,,zwolennikinterdyscyplinarnejsztuki”(s.29),odczuwatbowiemdotkli-
wie swoja dekoncentracje, ,,rozstrzelanie” (s. 41):

Czasem usigde przy tym starefikim fortepianie i co§ spekuluje, spekuluje. Patrze. minat
tydzien, i drugi. A czas idzie, stonce juz — ho ho, a cala strona lezy nie tknigta juz drugi
dzien. [...] to jest moje wielkie szczescie i nieszcze$cie. Gdybym sie skupil na jednym,
napisal powie§¢, to by to szlo. Albo na muzyce sie skupic. Ale to niemozliwe! {s. 29]

Jako jedyne wyjscie z tej sytuacji jawi si¢ Buczkowskiemu jego wlasna
wersja Gesamtkunstwerk, ujawniajaca zreszta, mimo wszystko, pry-
marny charakter literatury:

Ideatem bylaby powies¢ grajaca, zeby do tych tekstow i rysunkéw byty dotaczone nagrania
na takich pocztéwkowych kartkach albo na kasecie. | ...] Nagranie jako uzupelnienie prozy,
poszerzenie jej o nowy wymiar. To jest pomyst, jezeli wojna nam nie przeszkodzi, to
zrobimy co§ takiego. [s. 60]

Niestety, wojna (a $ci§lej stan wojenny, tak tu po tyrtejsku nazwany)
zawazyla na przygotowanej przez wydawnictwo ,,Pomorze” edycji —
do przepisanego przez Trziszke z taSm tekstu Prozy Zywej dotaczono
wprawdzie reprodukcje rysunkdw i rzezb Buczkowskiego, a takze kad-
ry z po§wigconego pisarzowi filmu Wieczysty wrot, razi natomiast cisza
nastepujaca po stowach typu: ,,Prosze sie przystuchaé temu utworowi”
(s. 36; por. takze s. 28, 58) ...

Buczkowski-kompozytor przystat do awangardy nie przestajac — para-
doksalnie —byé twérca ,,naiwnym”. Nigdy nie odebrat,klasycznej” edu-
kacji muzycznej, co wigcej, przez cale zycie odnosit si¢ do tej galezi
ksztalcenia z gleboka niechecia (,,niestety nauczanie muzyki stoi cal-
kiem na gtowie. W szkole pierwszego stopnia daja czarne, konskie oku-
lary, na nastgpnym stopniu jeszcze wigksze.” (s. 85) ,,Szkoly muzyczne
robia chyba najwieksza dywersje w sztuce. (...) Nie daj Bég jakis dy-
sonans, takze niedopuszczalny jest asonans. Zaleknienie to daje, a czas
mija. Uptywa na rzepoleniu. (...) A gdzie muzyka zywa? (s. 109)3.

3 Ujat tu Buczkowski istotng dysproporcje migdzy wyksztalceniem proponowanym

przez szkoty muzyczne (pozwalajacym wykonawcom na swobodne poruszanie si¢ jedy-
nie w zakresie muzyki XVIII i XIX wieku), a wymaganiami stawianymi przez krytyke.
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Na temat zrédel swojej muzykalrifosci pisarz wypowiedzial si¢ lako-
nicznie: ,,Skad ta muzyka? Moja matka byla cérka organisty w Jaros-
tawiu...” (s. 85). Abstrahujac od kwestii dziedziczenia talentéw, mo-
zemy przypuszczaé, ze praktyczng umiejetno$¢ gry na instrumentach
oraz improwizacji zdobyl Buczkowski terminujac u artystéw ludo-
wych, z ktérymi grywal na weselach ,,chlopskich, zydowskich, inteli-
genckich” (s. 25). Wykonywat wiec (jesli nie liczy¢ udziatu w pogrze-
bach, bo,,na pogrzebach tez si¢ grato”, [s. 25}4) zré6znicowana, co praw-
da, ale muzyke rozrywkowa. A wigc dwie gidwne strefy wpltywoéw,
ktére uksztaltowaly muzyczna wrazliwo$¢ mlodego Buczkowskiego,
to z jednej strony folklor jego rodzinnego Podola’, z drugiej — popular-
ne szlagiery taneczne pochodzace w znacznej mierze z przedwojenne-
go (wowczas) Wiednia. (Stanowily zreszta raczej tradycje negatywna,
gdyz ich ~ kojarzona z nazwiskiem Straussa — stylistyka wywotywata
u przysztego pisarza uczucie ,,wewnetrznej czczoéci” [s. 61]). Rozmai-
te, zapomniane juz dzi§ tytuly modnych niegdy$ melodii tanecznych
pojawiaja si¢ jednak raz po raz w prozie autora Wertepow, wprowadza-
jac czytelnika w stan poznawczego dyskomfortu, jako symboliczne od-
sylacze do nieistniejacego i niepoznawalnego §wiata. Z folklorem na-
tomiast wigze si¢, udokumentowana w Prozie Zywej etnomuzyko-
logiczna pasja Buczkowskiego. Przy okazji nagrywania swoich
monologéw pisarz postanowit ,,ocali¢, co zginelo na naszych oczach”
(s. 25), a mianowicie odtworzy¢ przebieg dwéch wesel: chlopskiego
i zydowskiego, i opatrzona komentarzem calo$¢ wydaé na ptytach.
Liczne towarzyszace tym rejestracjom uwagi® pozwalaja sadzié, iz byto
to przedsi¢wzi¢cie bardzo ambitne i realizowane z duzym zaangazowa-
niem emocjonalnym — niekiedy rzeczywiscie brzmia one intrygujaco:
,»Te melodie odbiera si¢ jak pramuzyke. Przy analizie mozna by odna-
jdywaé wplywy hinduskie. Na jedna melodi¢ sklada sie cata plejada
réznych réznosci” (s. 60). Jednak zachowane w archiwum Trziszki na-

4 Wspomina o tym Buczkowski przy okazji opowiadania anegdoty o kobiecie nie
znajacej wymowy stowa Chopin.

5 Buczkowski byt §wiadom ogromnego zréznicowania muzyki ludowej swoich rodzin-
nych stron: ,,Orkiestra spod Kolomyi inaczej grala niz ta z Czortkowa. Podberescie miaty
niby t¢ sama polke, ale inng, walczyk zatoziecki byl bardzo tadny, bo po zaloziecku
interpretowany, zrobiony w innej tonacji”. (s. 79)

6 Por. Proza iywa, s. 26, 56, 101 i in.
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grania sg niestety, Swiadectwem porazki. O ile do§¢ chaotyczne (wy-
konywane na skrzypcach i harmonijce ustnej) muzyczne ,,notatki” do
Wesela chifopskiego maja pewien walor dokumentalny, o tyle grane na
instrumentach klawiszowych Wesele Zydowskie sprowadza si¢ do kilku
obsesyjnie powtarzanych akordéw, sugerujacych raczej poszukiwanie
rytmiczno-harmonicznego ,,idiomu” muzyki zydowskiej, anizeli od-
twarzanie konkretnych motywoéw i struktur.

Buczkowski napomyka wprawdzie, iz ,,wg¢drowne orkiestry, przewaz-
nie, czeskie” (s. 78) pozwolily mu poznaé Beethovena i Liszta, wspo-
mnienie to ma dlan jednak warto$¢ wyraZnie marginesowa. Pisarz nie
cenil zbyt wysoko dorobku klasykéw i romantykéw (,,Haydn, Grieg, to
juz kokieteria mieszczarnska ...” [s. 86]), totez sam postanowil od razu
zosta¢ kompozytorem awangardowym.

Komponowaniem wtlasnych utworéw zainteresowal sie Buczkowski
stosunkowo péZno, po napisaniu Czarnego potoku. "Muzyka odezwala
sie we mnie” (s. 29, por. tez s. 85), stwierdza dwukrotnie w Prozie
Zywej, 1 wiaze to z poprawa sytuacji mieszkaniowej (wskutek interwen-
cji PAX-u zostal, wraz z rodzina, jedynym i dozywotnim uzytkowni-
kiem domu w Konstancinie). By¢é moze jednak wspomnienie to dotyczy
jedynie potrzeby komponowania, zwlaszcza ze posiadaczem fortepianu
zostal pisarz dopiero w 1970 roku’, a na innych instrumentach wyko-
nywal wylacznie muzyke ludowa. Tak czy inaczej o muzyce Buczkow-
skiego sprzed roku 1975 nic nie wiemy, co odpowiada wlasciwym jej
cechom efemerycznosci, jednorazowosci i nieokre$lonosci. ,,Interwen-
cja” Zygmunta Trziszki zmienila nieco t¢ sytuacje¢, utwory Buczkow-
skiego, rejestrowane odtad skrzetnie i chetnie komentowane przez
kompozytora, zostaly zaprezentowanc w telewizji, sam za$ autor odbyt
co$ w rodzaju trasy koncertowej. Mimo to jednak muzyka nie przestata
by¢ najbardziej tajemnicza sfera dziatalno$ci twérczej autora Pierwszej
Swietnosci, i to nawet nie tyle z powodu trudnej (obecnie) dostepnosci
nagran, ile dlatego, ze dla nie przygotowanego (a wiec przywiazanego
do tradycyjnych kryteriéw oceny) stuchacza jej §wietnos¢ jest co naj-
mniej watpliwa. Uderza przede wszystkim niespdjno$§¢ stylistyczna,
wyrazny brak jakichkolwiek idei formalnych, réwniez umiejetnosci
pianistyczne artysty pozostawiaja wiele do zyczenia. Powstaje jednak

7 Por. Proza zywa, s. 89.
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pytanie, czy mozna te utwory w taki sposob kategoryzowaé? Otdz nie.
Powinni§my w kazdym razie sprébowa¢ spojrze¢ na nie przez pryzmat
zalozen teoretycznych ich autora. ,,Kazdy utwor [muzyczny — przyp.
mdéj, A. W.] powstaje z powodu kogo$, nie dlakogos”. (s. 36) To zdanie
z Prozy Zywej potraktowaé mozemy jako kluczowe dla naszych rozwa-
zan. Wazny jest podmiot utworu, a jesli adresat, to SciSle okreSlony
i traktowany raczej jako ,,katalizator”. Utwory Buczkowskiego sa dla
nas wazne jako ,,obraz autora”, o tyle, o ile jest w nich ,,calty Buczkow-
ski melancholik i orientalista” (s. 36). Nie sa one zatem przedmiotem
doznan estetycznych, moga by¢ natomiast narzedziem poznania.
Pomieszczone w Prozie Zywej autokomentarze moga niekiedy dezorien-
towac czytelnika. Buczkowski uzywa bowiem w odniesieniu do swojej
muzyki terminéw o §ci$le ustalonym znaczeniu: dodekafonia, punktua-
lizm, aleatoryzm — za§ odpowiednie utwory nie maja, jak si¢ okazuje,
prawie nic z nimi wspdlnego, sa co najwyzej odlegtymi aluzjami do o-
wych metod ksztaltowania materiatu dZwigkowego. Buczkowski bo-
wiem, autodydakta w zakresie wspétczesnych technik kompozytor-
skich, pilny czytelnik Nowej muzyki Bogustawa Schaeffera, poznawat
owe techniki jedynie od strony teoretycznej, traktujac je w dodatku ra-
czej jako metafory niz Sciste schematy: totez np. ,,punktualistyczny”
utwor opierajacy si¢ na odpowiednio rytmicznie ,,rozdrobnionych” dia-
tonicznych pasazach, czy tez ,,dodekafonia” przypominajaca opisane
w Doktorze Faustusie T. Manna pierwsze do§wiadczenia Adriana Le-
verkiihna ze skala dwunastotonowa — to jedynie rodzaj ,,wizji”, czy tez
domystow artysty na temat tego, jak takie utwory mogtyby brzmieé.

Z aleatoryzmem sprawa jest o wiele bardziej skomplikowana. Albo-
wiem po$réd licznych — zawsze dwudziestowiecznych — wptywoéw, ja-
kim Buczkowski §wiadomie si¢ poddawal, najwazniejszy wydaje sie
wplyw Johna Cage’a.® Obu artystéw wiele skadinad taczyto: przede
wszystkim interdyscyplinarny typ twdrczo$ci i potrzeba nieustannego
eksperymentowania.

Taka maskarada — my§latem sobie ~ nie przeminie z pewnoscig w wysokich kolach §wiata
bez wzburzenia, ze musi takZze podnie$¢ i podniesie zupelnie nieznane regiony filozofii.

8 Pisze otym Z. Trziszka w Intermedium do sygnowanej przez Buczkowskiego ksiazki
Wszystko jest dialogiem (s. 70).
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NigdySmy dawniej o tym nie myS§leli. Do§wiadczenia dowiodly, ze niepodobna zatamowaé
powodzi nowatorstwa’

— tak pisze Buczkowski w jednym z opowiadani i te stowa, jesli pozba-
wic je ironicznego kontekstu, mozna z powodzeniem zastosowaé wo-
bec artystycznych wyboréw zaréwno Buczkowskiego jak i Cage’a.
Obaj artySci upodobali sobie techniki kolazowe, przy czym jako gtéwne
Zrédto cytatéw kazdy z nich wybrat dzieto dziewigtnastowiecznego fi-
lozofa: Buczkowski Sartor Resartus Thomasa Carlyle’a, Cage — Dzien-
niki Henry Davida Thoreau (zauwazmy — obie ksiazki tacza w sobie
elementy traktatu i prozy narracyjnej). Wreszcie —juz w dziedzinie mu-
zyki — przejat Buczkowski od Cage’a kilka jego pomystéw: §wiezo
nabyty fortepian spreparowat sobie ,,na gitarowo” (s. 89), a utwér Kro-
ki, zajmujacy w jego twoérczosci miejsce szczegblne (o czym Swiadczy
fakt, ze jako jedyny zachowat si¢ w dwoch — réznigcych sie zreszta
znacznie — wersjach), swoja atmosfera brzmieniowo-wyrazowa (osti-
natowe powtérzenia prostych, ,,obiektywnych” struktur rytmiczno-
melodycznych) zywo przypomina Cage’owskie Amores.

Naczym jednak polega ,,aleatoryzm” Buczkowskiego? Przypomnijmy:
aleatoryzm Cage’a, uznanego za wynalazce tej techniki, zrodzit sig
z potrzeby ,,wyeliminowania wptywu zaré6wno §wiadomosci, jak i pod-
§wiadomosci na przebieg procesu twérczego” poprzez ,,depersonaliza-
cje procesu podejmowania decyzji kompozytorskich”!0. Cel ten osiag-
nat kompozytor poprzez: 1) okreSlanie wszystkich elementéw ma-
terialowych dzieta droga operacji losowych, 2) pozostawienie
wykonawcom pewnego zakresu swobody w realizacji wskazan party-
turowych!!. Dodatkowo ,.efekt przypadku” bywat potegowany poprzez
symultaniczne wykonywanie poszczegélnych fragmentéw utworu,
badz r6znych utworéw. Podobne metody stosowat Cage przy tworzeniu
tekstéw literackich.

Dla okreslenia wszystkich sfer swojej dziatalno$ci muzycznej Bu-
czkowski ukut termin musica viva. Jego utwory byty zawsze improwi-
zowane, a jedyna ich ceche konstytutywna stanowita maksymalna
spontaniczno$¢ wykonania:

9 L. Buczkowski Mtody poeta w zamku, Warszawa 1959, s. 79.
10 J. Kutnik John Cage — przypadek paradoksalny, Lublin 1993, s. 44.
Il Por. tamze, s. 63.
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Najwazniejsza jest spontaniczno$¢, ktéra tkwi w naturze zjawisk.|...] Nadmiar wiedzy jest
w tworzeniu przeszkoda. Czy nie lepiej pozostac soba, pisa¢, grac¢, malowac, dysponujac
naturalnym wyposazeniem. Operowac baza wiasng. [s. 105]

Buczkowski, podobnie jak Cage, dazyt do wyzwolenia muzyki spod kon-
troli $wiadomoéci, jednak idea depersonalizacji procesu twérczego byla
mucatkowicie obca. Zachowatbowiem,romantycznazducha, wizje mu-
zyki jako die Sprache des Gefiihls'?: , Trzeba uspokoi¢ serce, wigc sia-
damy do instrumentu. Uderzamy w klawisze, styszymy w tym dZwigku
zal, w tym nastepnym wolanie.” (s. 86); ,,Kontrapunkt muzykizywej jest
w duszy.”(s. 40) Operacje losowe zastgpuje wigc u Buczkowskiego cal-
kowite poddanie si¢ impulsom pod§wiadomoS$ci, a nawet organizmu:
,,muzyka przychodzi do organizmu, gdy on ja przyjmie” (s. 32), ,, Instyn-
ktownie odczuwam t¢ potrzebg przechodzenia w inne mutacje” (s. 40).
Muzyka byta zatem dla autora Werrepdw nie§wiadomie dokonywana
obiektywizacja uczu¢ i emocji (stad tez kompensacyjny charakter wielu
—wciaz nazywanych aleatorycznymi—utworéw), totezjego zdaniem po-
winien ja uprawiaé kazdy, nie baczac na posiadane w tym wzgledzie
umiejetnosci: ,,Nie o wyuczenie odtwdrcze tu chodzi” (s. 40). Ostate-
cznie wigc muzyka Buczkowskiego, okreslana tez jako tworzenie oso-
bistych, ,,wysnuwanych z siebie” (s. 40) mitéw, daleko odbiegta od przy-
jetego wzorca, cho¢ niekiedy kompozytor postugiwat si¢ pomystami
owyraznie Cage’owskiej proweniencji (do takich mozemy zaliczy¢ pré-
by jednoczesnejimprowizacji nadwéch instrumentach!3).

Przede wszystkim jednak muzyka byta dla Buczkowskiego sztuka pod
wieloma wzgledami idealna, pozostawiajaca artyScie najwiecej swo-
béd twérczych (,,eksperymentujacy prozaik ma wigksze kiopoty niz
muzyk. [...] Muzycy zawsze sa bardziej wolni, bo muzyka jest sztuka
mniej semantyczna. A w prozie, przy deprecjacji stéw, jednocze$nie
ro$nie wiara w stowo-fetysz” [s. 41]), dodatkowo za$ realizujaca — nie-
mozliwy do praktycznego zastosowania w prozie — postulat wielopta-
szczyznowosci. Tego wtasnie Buczkowski—prozaik zazdroécit najbar-
dziej Buczkowskiemu—-kompozytorowi, a jeszcze bardziej chyba Ba-
chowi i innym twércom stosujacym techniki kontrapunktycznels.

2 T. Szulc Muzyka w dziele literackim, Warszawa 1937, s. 10.

13 Por. Proza 3ywa, s. 36.
14" Uwagi nt. muzyki Bacha spotykamy w Prozie Zywej wielokrotnie, por. s. 31, 40, 86.
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Szukal bowiem ,ratunku dla sztuki” w ,,kreacjonizmie, pojmowanym
Jjako skrot, wieloptaszczyznowo$¢” (s. 42), totez muzyka, rozwijajaca
si¢ w czasie, a przy tym dysponujaca harmonia, kontrapunktem i in-
strumentacja, a wiec technikami tworzenia r6znorodnych ,,struktur pio-
nowych” pozostawata dlan wzorem nieprze$cignionym.

W literaturze polskiej spotykamy si¢ wprawdzie z prébami rozwar-
stwienia tekstu z natury ,,monodycznego” (jak cho¢by Praki dla mysli
Urszuli Koziot, gdzie monologi wewnetrzne bohateréw notowane sa
w rownolegtych kolumnach, czy podobnie skonstruowane poematy
Stanistawa Czycza z tomu Stowa do napisu na zegarze stonecznym), sa
to jednak zabiegi doS¢ powierzchowne, a ponadto z géry skazane na
niepowodzenie: nie mozna czytaé jednocze$nie kilku kolumn druku.
Buczkowski nigdy takich,,trickéw” nie uzywat, gdy opracowywat swo-
je propozycje przezwyciezenia linearyzmu literatury, uwzgledniajac
zawsze wlaSciwe jej ograniczenia materialowe. Przede wszystkim wy-
mieni¢ tu nalezy charakterystyczny tryb cytowania Sarrora Resartusa
w opowiadaniach z tomu Mtody poeta w zamku: cytaty sa wmontowane
w tekst bez podania Zrédla, w zmienionych (i zmieniajacych ich zna-
czenie) kontekstach, czgstokro¢ wariacyjnie przeksztatcone (np. za po-
moca wymiany poszczegélnych stéw); niekiedy jedno zdanie
Buczkowskiego taczy sformulowania zaczerpniete z bardzo od siebie
oddalonych partii dzieta Carlyle’a. Efektem tych dziatan intertekstual-
nych!? jest zjawisko naktadania sie, ,,mielenia” — jako to okrela pisarz
— znaczen. Jako literacki odpowiednik kontrapunktu (jak réwniez ,,ra-
tunek przed ekshibicjonizmem w sztuce”, [s. 109]) proponowat takze
,,prawo dwéch postaci”, polegajace na ,,powotaniu dwéch grup postaci
(...) w stosunku antagonistycznym mig¢dzy soba” (s. 36), a wigc two-
rzace warianty polifoniczno$ci w rozumieniu Bachtinowskim. Prowe-
niencje muzyczna ma réwniez stosowana przez Buczkowskiego opo-
zycja prozatorskich ,,struktur” i ,,punktualizmu”. Przez drugi z tych ter-
minéw rozumie on —za Schaefferem —,,technike brzmieri izolowanych”
(s. 203), co w odniesieniu do prozy ma oznaczaé rozszczepienie giosu
narratora na ,,izolowane” glosy narratoréw czastkowych (uczestnikéw
wydarzen, naocznych §wiadkéw oraz odtwarzajacych je post factum

15 Ich kompletny klasyfikacje znalezé mozna w artykule R. Nycza Teufelsdrickh redi-
vivus, ,,Teksty” 1978 nr 1.
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badaczy), traktowane jako ,,dokumenty”, a wigc ,,sprowadzone do jed-
nego poziomu rzeczywistosci”!®, dzieki czemu moga byé dowolnie ze-
stawiane, tworzac ,,bezczasowo-bezprzestrzenny wezeb’17, nazywany
przez Buczkowskiego ,,strukturg”.

Falkiewicz dostrzega jednak drastyczny rozlam miedzy teoretyczng
wspaniatoScia tej koncepcji, a jej realizacja:

Bezczasowo-bezprzestrzenny wezel zdarzei musi bowiem zostaé zapisany,
zaposredniczony w ksiazce, i tak zaposredniczony rozwija si¢ w linig, ktéra musz¢ przeby¢
odcinkami. Przebywajac jeden z odcinkéw, tym samym — nie przebywam odcinka innego,
nie ma dla mnie tego odcinka.'®

Na tym polega — zdaniem krytyka — ,,kleska literatury”!®.

Czy jednak ta kleska jest zupetna? Przyjrzyjmy sie budowie (przy wo-
tanej aluzyjnie przez Falkiewicza) Urody na czasie, najwyraziSciej
chyba ,,muzycznie” zorganizowanego utworu Buczkowskiego. Ut-
wor dzieli sie na dwie czeéci, z ktérych druga, nieréwnie obszerniej-
sza, sklada si¢ z ,kilku tysiecy”, wprawdzie ,,najpiekniejszych (...),
jakie w polszczyZnie méwionej dadza si¢ sformutowaé”, ale ,,nie zor-
ganizowanych ani wedlug zasad literackich, ani encyklopedy-
cznych”?0 zdad. Henrykowi Berezie owo niezorganizowanie postu-
zylo jako gléwny trop interpretacyjny (,,pozornie luZny zbidr kilku
tysiecy zdan polszczyzny méwionej tworzy osobliwie epicki monu-
ment literacki narodowego zycia we wszystkich jego przekrojach
i zakresach””); inni badacze staraja si¢ mimo wszystko odnaleZ¢ §la-
dy jakiej$ organizacji tekstowej. Stanistaw Baranczak dostrzega wy-
fom, jakiego w homogenicznej strukturze utworu dokonuje ,nieskta-
dna, rwaca si¢ wciaz i celowo anachroniczna opowie§¢ o dezerte -
rze’?2, urastajaca stopniowo do roli czynnika dominujacego, co
pozwala interpretowac tekst jako prébe obiektywnej, wszechobejmu-

16 A. Falkiewicz Dezercja Leopolda Buczkowskiego, w tegoz: Fragmenty o polskiej
literaturze, Warszawa 1972, s. 149,

17 Tamze.

8 Tamze, s. 150.

19 Tamze.

20 H. Bereza Zagtada, w tegoz: Sposéb myslenia, t. |, Warszawa 1989, s. 176.

2 Tamze,s. 177.

2 S, Barafczak Ironia i harmonia, Warszawa 1973, s. 214.
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jacej ekwiwalentyzacji $§wiata (,,wszystkiego”), uniemozliwiona
przez ,,wylamujacy si¢ z tego sztywnego porzadku’?? jednostkowy,
niepowtarzalny los ludzki. Z kolei Maria Indyk, niejako ignorujac
konstatacje Baraficzaka, interpretuje Urode na czasie jako ,,opis (...)
pewnej epoki, ktéra zaczeta si¢ gdzie§ w okresie wojen napoleon-
skich, a zakonczyta wybuchem II wojny §wiatowej, jej za$ granice
przestrzenne okresla kontynent europejski.”?* Budowe utworu okres-
la jako potaczenie formy tukowej (pokdj — wojna — pokdj) z konstruk-
cja kotowa (zdaniem Indykéwny ,,powie$¢ wraca do punktu wyj-
$cia”?’), ponadto za§ wylicza $rodki (iuxtapozycyjne wiazanie epi-
zodéw, anonimowo§¢ postaci, brak porzadkéw: czasowego i przy-
czynowo-skutkowego, duza rozpigto$¢ czasowa miedzy sasiadujacy-
mi ze soba epizodami), za pomoca ktérych osiagnal Buczkowski efekt
,symultanizmu syntetycznego’?%, czyli wrazenie jednoczesnoSci
wszystkich epizodéw wewnatrz okre§lonych powyzej ram czaso-
wych. Symultanizm ten jednak (mozemy go chyba utozsami¢ z Bucz-
kowskiego pojeciem ,,wieloptaszczyznowos$ci”) wydaje si¢ troche za-
nadto ,,zyczeniowy”, a w kazdym razie nie do konica obja$nia specy-
fike Urody na czasie, zwtaszcza, gdy weZmiemy pod uwage istnienie
I czeéci utworu, okreslonej przez badaczke zdawkowo jako ,,zdanie
(...) funkcjonujace wlasciwie na zasadzie motta?’ (przy czym jego
znaczenie i funkcja w obrebie powieéci nie wzbudzily juz zaintereso-
wania autorki). Jaka role moze odgrywac takie ,,motto” (przypomnij-
my, brzmi ono: ,,Nie jest kiedy drugie jest”?®) wobec kilkuset symul-
tanicznie (?) wspotistniejacych ,,scen dialogowych, opowiadan i in-
strukcji”2°?

Barariczak konstatuje tozsamo$¢ obu czeéci: kazda z nich ma za zadanie
,wyrazenie wszystkiego”3?, przy czym w drugiej (bez powodzenia)
wymienia si¢ to, co w pierwszej ma by¢ (z réwnym skutkiem) ujete

23 Tamze.

24 M. Indyk Granice spdjnosci narracji, Wroctaw 1987, s. 68.
25 Tamze,s. 91.

26 Tamze, s. 89.

27 Tamze, s. 68.

28 L. Buczkowski Uroda na czasie, Krakéw 1981, s. 5.

2 M. Indyk Granice spdjnosci narracji, s. 73.

30 S, Baraficzak Ironia i harmonia, s. 213.
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sentencjonalnie. Od przyjecia tej hipotezy za pewnik odwodzi nas os-
tatni akapit Urody na czasie. Oto on:

Dobrze nam tutaj! Siedzimy, szczesliwi i zadowoleni ze swej roli statystéw, bedzie mozna
co$ zarobi¢, nowe przedstawienie, nowe role. Znowu przez lasy, pola, iaki, ogrody do
domu dezertera. Strzelamy w jedno okno. Jezeli nic tam si¢ nie porusza, strzelamy
w drugie. [s. 202]

Czy owych ,statystdw” mozemy traktowa€ na réwni z pozostalymi,
pojawiajacymi si¢ w powiesci postaciami? Mogliby§Smy, gdyby nie to,
ze w swoich odpowiedziach odwoluja si¢ oni do ,,motta”, ktdre, jak
stusznie zauwaza Indykéwna, stanowi ,,jedyne stowa, ktére ewentual-
nie mozna by przypisaé narratorowi”!. Istnieje wiec jakie§ porozumie-
nie miedzy tymi wlasnie postaciami a narratorem. Wbrew pozorom
akapit ten jest wyrazistym finatem utworu: nast¢puje w nim potaczenie
kluczowego motywu ,dezertera” z motywem introdukcji, przede
wszystkim jednak mamy tu do czynienia z zaskakujaca zmiang per-
spektywy narracyjnej, zostaje wprost zasugerowany fakt, iz w czesci 1
mieliSmy do czynienia z sytuacja odtwdrcza.

Henryk Bereza dla uwiarygodnienia jezykowego bogactwa Urody na
czasie postuzyt sie metafora ,,magnetofonu pamigci”, z ktérego korzy-
stal jej autor. Jezeli istotnie wyobrazié sobie ten utwdr jako montaz
nagrai magnetofonowych, trudno nie zauwazy¢ analogii taczacej go
z utworami elektroakustycznymi Johna Cage’a: Imaginary Landscape
No. 5, Williams Mix, czy Roaratorio. Dziela te powstaly na zasadzie
montazu przypadkowo dobranych nagrafi dokumentalnych ze $cisle
okre§lonej przez kompozytora dziedziny (np. stare nagrania jazzowe
albo odgltosy pochodzace z autentycznych miejsc, w ktérych J. Joyce
umiescil akcje Finnegan’s Wake). R6znica pomiedzy wymienionymi
utworami a Urodg na czasie polega na tym, ze polski pisarz zastapit
operacje losowe poddaniem si¢ swojej ,,wewnetrznej tonacji” (s. 39),
a zamiast (niemozliwych przeciez do zdobycia) materiatéw nagranio-
wych uzyl ,,dokumentéw” zaczerpnigtych z dziewietnastowiecznego
piSmiennictwa: rozméwek, podrecznikdéw itp. W rezultacie powstalo
dzielo literackie, a wiec — z koniecznos$ci — linearne, linearyzm ten je-
dnak zostal przez Buczkowskiego $wiadomie ,,zaprogramowany”

M. Indyk Granice spdjnosci narracji, s. 68.
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w czeSci I, ktéra — analogicznie do partytur Cage’a — interpretowaé
mozna jako ,,wskazéwki wykonawcze32 do czeéci II, zawierajace;j
przeznaczony do ,odegrania” material (przy czym, podobnie jak
w przypadku fortepianowych improwizacji Buczkowskiego, mamy tu
do czynienia z jednoczesnoS$cia ,,programowania” i ,,emisji”). Sktada-
Jjace si¢ nan teksty, mimo ze wypowiadane przez ,.kogokolwiek” (osoby
wystepujace w powiesci to przeciez jedynie ,,staty$ci”), a wiec poten-
cjalnie symultaniczne — zostana, ulegajac wymogom ludzkiej percepcji,
zaprezentowane po kolei — nie da si¢ bowiem jednocze$nie strzeli¢ do
dwéch okien.

32 W partyturze Cage’a mogltyby one brzmie¢ nastepujgco: Wylgez jeden magnetoton,
kiedy wlyczasz drugi.
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