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Vlepki

Maasto jest wielkim palimpsestem, zywq opowiesciq.

Kiedy wychodzi sig z Palacu Staszica, trzeba przejs¢ wzdiuz kosciola sw. Krzyza
(tego z urng, w ktdrej spoczywa serce Chopina) 1 skrecic w ulice Traugutta. Tam na-
trafiamy na bok dawnego palacu Czapskich. W tym miejscu nakladanie si¢ znaczen
Jest szczegolnie intensywe: to tu znajdowal sig ow fortepian Chopina, ktory, siegajqc
bruku, odezwal si¢ wierszem Norwida. I tu Cyprian Kamil uczyl sig rysunku. Ale
tamte znaczenia thwig w pamiect potencjalnej, zapisane na kamienney tablicy, lecz
nie uzywane na co dzien. Teragniejszos¢ odzywa sie wlasnym glosem: ,,poste — restan-
te — post — moderna — post — ronek — post — post”.

Kilka okien patacu od Traugutta, mieszczqcego dzis wydziat Grafiki ASH stanowt
powstalq spontanicznie 1 dostepng dla wszystkich galerig viepek. Mania viepek roz-
powszechnila sig wraz z komputerami, spychajqc na margines inny rodzaj popularnej
w Warszawie, nieoficjalnej sztuki ulicy: charakterystyczng dla lat osiemdziesigtych,
mocno upolitycznionq sztuke szablonu. Viepka od ulicy woli jednak przestrzen bar-
dziej intymnq, jej miejscem jest wnetrze autobusu, najlepiej — rama tkarusa, znaj-
dujqca si¢ obok przegubu. Viepke drukuje si¢ na drukarce i praykleja na wysokosci
wgroku. W ten sposcb pomyst wystepujgcego pod pseudonimem twdrcy spotyka sig
z praypadkowym odbiorcq, skazanym na tymczasowe unieruchomnienie pomiedzy
praystankami. Okna od Traugutta to salon wystawienniczy viepek, demokratyczna
1 spontaniczna galeria pod golym niebem, prawdziwie awangardowe, gadatliwe fo-
rum przeciw sztuce oficjalnej 1 przeciwko oficjalnym, usankcjonowanym jezykom
miasta.

Odbiorca praypadkowy jest najwlasciwszym adresatem — dobrany w sposdb loso-
wy, reprezentuje publicznosc jako obiektywnie istniejqcy, anonimowy sywiol. Viepka
to chwilowy, nietrwaly gatunek wypowiedzi artystycznej, a takze — wspdlczesna po-
stac folkloru miejskiego. By¢ moze zresztq catkem interesujqca bylaby proba zdefinio-
wania na nowo terninu ,folklor” tak, by mogl on objgc rowniez sztuke ludzi
postugujacych si¢ komputerami. Z calg pewnosciqg sytuacja vlepkarza ma wiele
wspdinego z sowizdrzalstwem. Blazenskie zwierciadlo, praystawione wspdlczesnosct
reaguje natychmiast, jest przesmiewcze, anarchistyczne, przedstawia swojq wersje
swiata na opak. Zawartosc hasla ,,sowizdrzalska literatura”w Stowniku terminéw
literackich dalaby si¢ latwo odnies¢ do viepkarstwa, wystarczy zmieni¢ XVI wiek



na przetom XX i XXI wieku, ,,klechdw 1 bakalarzy” nazwac ,uczniami i studenta-
mi” oraz dokonac jeszcze kilku redakcyjnych korekt.

We vlepce panuje idealna rdwnowaga sztuk: tyle samo jest tu tekstu, co grafiki, po-
ests et pictura, dwa w jednym. Viepka okupuje przestrzen znakowaq, ktora jest juz za-
Jeta. Z natury intertekstualna, reaguje na reklamy 1 na hasta wyborcze. Na bilbord
Mariana Krzaklewskiego ,,Krzak tak” viepka blyskawicznie odpowiedziala: ,,Krzak
nie, trawa — tak”, opatrujgc haslo rysunkiem, nie pozostawiajgcym waqtpliwosc
o jakq trawe chodzi. ,,Kobiety do gardw!” obwieszcza antyfeministycznie, ale rysunek
wyjasnia, ze nie chodzt o kuchnig, ale o perkusje.

Viepka chetnie afirmuge si¢ sama: ,,Safsze 1 fszedzie viepka s nami bedzie” — glosi
dumnie, lub beztrosko zaprzecza swojemu istnieniu (,,tej viepki tu nie ma, tylko ci sig
zdaje”). Glosi bliskos¢ apokalipsy. Kontestuje swiat prywatnych samochodow,
gloszqc bezwarunkowq pochwale komunikacyi publicznej, a zwlaszcza tkaruséw
(»ikarus — jestem tego wart”, ,,Kocham tkarusy”). Ma tez swoich bohatercw nega-
tywnych, sq nimi przede wszystkim kontrolersgy biletdw (kanary) i telekomunikacja,
ktdrej praypisuje sig¢ wing za utrudniony dostep do internetu. Viepka lubi srodowisko
naelektryzowane znaczgeniami, na ktorych zeruje 2 uciechq. Uprawia tworcze, post-
modernistyczne, frywolne pasozytnictwo na istniejqgeych kliszach 1 sloganach.

Gdy jakisiczas temu pojawila sig plaga podrobionych biletow autobusowych, dru-
kowanych pokqtnie przez amatordw latwego zysku 1 sprzedawanych w normalnych
kioskach, warszawskie bilety zyskaly hologramy. Przez pewien czas kazdy narazony
byl na to, ze jego bilet zostanie uznany za niewazny, a on sam — za gapowicza. Viepki
zareagowaly natychmiast naklejkq ,,Autobus bez hologramu niewazny”. Viepka pa-
rodiuge rzeczywistosc. Mozna nawet odnies¢ wrazenie, ze lubi nakazy 1 zakazy, uzy-
wa ich do tworzenia wlasnych, obocanych wersji przestrdg 1 praypomniet. ,,Pasaze-
rze!” — zwraca si¢ viepka zlowieszczo — ,,jazda autobusem nie zastgpi ci seksu!”.

Parodia nie stuzy jedynie celom satyrycznym. Jest znacznie subtelniejsza, poetyc-
ka. To starannie odmierzona, homeopatyczna dawka dowcipu 1 poezji, skuteczna
szczepionka przeciwko nudzie 1 banalowi, podawana w postact niewielkiej, samo-
praylepnej naklejki. Kto raz jej zakosztowal, uodporni si¢ przeciw twierdgeniu, ze
jazda autobusem jest nudng stratq czasu, a rzeczywistosc jest szara. Oglgdana pod
odpowiednim kqtem — blyska teczowymi barwami hologramu.



Wstep

Literatura szuka innych sztuk, nie chce zastygnqc jako instytucja. Wielkie pole wy-
powiedzi artystycznych to taki tygiel, w ktorym spotykajq si¢ 1 mieszajq znaczenia.

Anna Nasitowska



Andrzej HEJME]

Muzyka w literaturze
(Perspektywy wspdtczesnych badan)

W literaturze istnieje pewna mocno ograniczona mozliwo$é reprezentacji mu-
zyki ~ reprezentacji jako formy intersemiotycznej mimesis. Problem to niezwykle
skomplikowany i do$¢ nietypowy posérdd historycznie usankcjonowanych przy-
padkéw relacji muzyczno-literackich, przy tym jeden z najbardziej marginalnych
w literaturze i niewatpliwie z najmniej dotgd opracowanych. Wspotczesne badania
literackie oraz teoretycznoliterackie — skupiajgce sie wokoét zagadnien pozo-
stajagcych czy to w kregu powszechnego, czy tez peryferyjnego zainteresowania —
stosunkowo rzadko sygnalizujg zjawisko muzycznych filiacji dzieta literackiego.
Powodu takiego stanu rzeczy upatrywac by trzeba gtéwnie w obawach metodolo-
gicznych, warunkowanych kompetencjami i wyborem waskiej specjalizacji, oraz
w likwidujacym problem badawczym sceptycyzmie co do adekwatnych sposobow
literackiego prezentowania muzyki, $ci$lej mdéwigc, literackiego przejmowania
muzycznych konwencji, technik, schematéw konstrukcyjnych. Jednakze diagnoza
eliminujgca zagadnienie, nakre§lona w oparciu o brak wyraZnie zdefiniowanego
przedmiotu badania i jednocze$nie odpowiedniej metodologii, okazataby si¢ nie
do konca uzasadniona, a nawet dalece niewiasciwa.

Po pierwsze, z tej racji, iz »transpozycje intersemiotyczne”! czy artystyczne
wysitki transponowania kompozycji muzycznej na utwor literacki tworza w histo-
rii literatury powszechnej odrebng tradych;2 (funkcjonujg poniekad jako swoisty

17" R, Jakobson Aspects linguistiques de la traduction, w: Essais de linguistique generale,
przel. N. Ruwet, Paris 1963, s. 86.

2/ W szerszym ujeciu wpisujg sie one w kontekst wszelkich zwiazkéw literatury z muzyka
jako jeden z historycznych przejawéw, co Swietnie pokazuje Jean-Louis Backés
w przegladowym ujeciu materialu od starozytnosci po wspolczesno$é. Zob.: J.-L. Backes
Musique et litterature: essai de poétique comparée, Paris 1994, s. 139-248 (rozdz. V-IX).
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topos). Przy tym niektore eksperymenty literackie, zwtaszcza w literaturze XX
wieku, stajg sie swoim ksztaltem nazbyt prowokujace, by mozna bylo bez konse-
kwencji interpretacyjnych pomijaé i nie uwzglgdnia¢ problematyki ich interse-
miotycznego zakorzenienia. Po wtére natomiast, z tego wzgledu, iz w okresie
uwspoirzednienia czy zdemokratyzowania réznych metodologii badan literac-
kich, »paradygmatycznego «interregnum»”3, w zasadzie wszelkie rodzaje aktywno-
$ci badawczej funduje podobna okoliczno$¢ nieproceduralnego, przygodnego za-
chowania. Naturalnie, specyfika rozwazan na pograniczu dwéch dyscyplin w
znacznej mierze decyduje o powsciagliwos$ci w podejmowaniu studiéw nad mu-
zycznymi uwiklaniami dziela literackiego. W pewien indywidualny sposob trzeba
skonfrontowaé réznorodzajowe i nieredukowalne zjawiska, spreparowa¢ na
wiasny rachunek sytuacj¢ metodologicznej fuzji, ktora lakonicznie definiuje
Steven Paul Scher w tytule artykutu Theory in Literature, Analysis in Music: What
Next?*. Swiadomo$éé braku uniwersalnych narzedzi badawczych i wielu zwiaza-
nych z tym niebezpieczefstw, mi¢dzy innymi niemoznosci bezpo$redniego prze-
noszenia pojeé czy tylko minimalnego zakresu aplikowania jednocze$nie iden-
tycznej terminologii w badaniach literatury i w badaniach muzyki, z pewnoscig
paralizuje interdyscyplinarne poczynania. Ale kwestia metodologii, jak sadzg, sta-
nowi tutaj komplikacj¢ wtorna, decydujaca posrednio o stanie i (nie)atrakcyjnos$ci
badafh muzyczno-literackich — podstawowa trudnosé¢ powoduje natomiast nieokre-
$lona blizejpostaé badanego modelu iwarunkijego jednorazowego
rozpoznania. Wstepnie konkludujgc, incydentalno$¢ badan muzyczno-literackich
nie wydaje si¢ efektem zupeinego braku zainteresowania dzisiejszego historyka
czy teoretyka literatury zwigzkami muzyczno-literackimi, wynika, paradoksalnie,
z generalnej dezorientacji co do formuly definiowania badanego przedmiotu
i okre§lenia jego przynaleznos$ci do danej sfery badan®.

2

Zrédto problemu muzycznych filiacji dziela literackiego, przejrzyscie wyeks-
ponowane w $wietle badan semiologicznych, znane jest dobrze w postaci ogdlne;j:
nad catoscia zwigzkow muzyczno-literackich cigzy nieuchronnie radykalna odreb-
no$¢ materialdw obu dziedzin sztuki. Znikomy zakres rozwigzan artystycznych
w rozpoznaniu bardziej szczegélowym przedstawia si¢ jako rezultat nieistnienia

R. Nycz Dziedziny zainteresowar wspolczesnej teorii literatury, »,Ruch Literacki” 1996 z. 1,
s. 2. Zob. takze: R. Nycz Jezyk modernizmu. Prolegomena historycznoliterackie, Wroclaw
1997,s. 192.

4/ Zob.: S.P. Scher Theory in Literature, Analysis in Music: What Next?, ,Yearbook of
Comparative and General Literature” 1983 nr 32, s. 50-60.

5/ Komplikacja uwidacznia sie najlepiej w momencie przekrojowego potraktowania
problematyki zwiazkéw i zestawienia roznorodnych propozycji ich badan.
Zob.: T. Kowzan Coexistence de la:parole et de la musique. Etat de la question et quelques
réflexions, w: Approches de l'opera, red. A. Helbo, Paris 1986, s. 57-67.
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w tworzywie jezykowym - jak trafnie ujmuje sytuacj¢ na terenie literatury Jean-
-Louis Pautrot w dwoch zasadniczych postulatach — ani »zapisu muzycznego”, ani
tez nstruktur muzycznych”(’. Z perspektywy semiologii nie daje si¢ mowic o zadnej
adekwatnej odpowiedniodci pomigdzy systemem jezykowym a muzycznym, ze
wzgledu przede wszystkim, by uzyé stosownego jezyka, na brak znakéw transsyste-
mowych (zasada nieredundancii7). Stad badanie muzycznych zjawisk w literatu-
rze usytuowac nalezy w nieco innym rejonie, w ktérym pobiezna nawet refleksja
pozwala stwierdzié, ze niektére elementy czy aspekty dziela muzycznego poja-
wiajg si¢ w dziele literackim, ze poddajg si¢ pewnym interpretacjom artystycz-
nym, a niejednokrotnie funkcjonujg w sensie retorycznym jako konstrukcyjne pen-
dant. W kontekscie tychze dialektycznych uwarunkowan najogélniejsza i podsta-
wowa tutaj teza wyjSciowa, pomimo pozornej restryktywnos$ci, brzmi bardzo
ostroznie — potencjalne relacje intersemiotyczne moga rozposcieraé sie nie miedzy
literaturg a muzyka, nawet nie miedzy utworami literackimi a kompozycjami mu-
zycznymi, leczmigdzy dzielem literackim a artystycznginterpreta-
cja dziela muzycznego®. Sposob, w jaki funkcjonuja dialektyczne zwiazki
posrednie’, poprzez ktére finguje sie w literaturze istnienie z gruntu jej obcych,
a wiasciwych muzyce elementéw czy schematéw konstrukcyjnych, daje sie wska-
za¢ tylko w sytuacji przyj¢cia punktowej perspektywy badania i szczegétowych
analiz niektdrych tekstow literackich.

Wyznaczona optyka prowadzenia badan nie oznacza odejécia od uwarunkowan
semiologicznych badz proby ich uniknigcia poprzez podjecie swego rodzaju dyskur-
su hermeneutycznego, ktory rozumie¢ trzeba nie jako »metode hermeneutyczna” 10
(w rzeczywisto$ci nie 1stn1e;ch, jak konstatuje Hans-Georg Gadamer), ale jako typ
zachowania poznawczego 1. Zrédlo kreacji literackiej, sytuujace sie poza terenem li-
teratury, implikuje w mniejszym lub wigkszym stopniu badawczy eklektyzm oraz
metode postepowania dialektycznego. Eklektyzm w wariancie interdyscyplinarnym
oznacza nalozenie sie dwéch réznych perspektyw badawczych, rodzaj ,»poetyki po-

6/ Zob. J.-L. Pautrot [ntroduction, w: La musique oubliée: ,,La Nausée”, ,,LEcume des jours”,
»A la Recherche du temps perdu”, ,Moderato Cantabile”, Genéve 1994, s. 27, 28.

7/ Zob. E. Benveniste Sémiologie de la langue, w: Problémes de linguistique générale, t. 2, Paris
1974, s. 53 (zob.: Semiologia jezyka, W: Znak, styl, konwencja, wstep i wybor M. Glowinski,
Warszawa 1977).

8/ Por.: M. Glowinski Literackosc muzyki — muzycenos¢ literatury, w: Pogranicza i korespondencje

sztuk, »,Z dziejow form artystycznych w literaturze polskiej”, LV, red. T. Cieslikowska
iJ. Stawinski, Wroclaw 1980, s. 77.

9/ Zob. R. Wellek i A. Warren Literatura wobec innych sztuk, w: Teoria literatury,
przel. M. Zurowski, Warszawa 1973, s. 175-176.

10/ Zob. H.-G. Gadamer Postface de Uédition revue et complétée, w: Qui suis-je et qui es-tu?
Commentaire de ,,Cristaux de souffle” de Paul Celan, przel. z niem. E. Poulain, Arles 1987,
s. 156.

11/ Tamze, s. 157.
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réwnawczej” !¢ pogranicza; dialektyka natomiast stanowi jego konsekwencje, prowa-

dzi do takiego sposobu myslenia, ktéry pozwala objasnia¢ warunki nieprzekiadalno-
$ci utworu muzycznego na dzieto literackie. W momencie analizowania konstruk-
cyjnej eksperymentalno$ci tekstéw literackich, obligatoryjnie wymagajacych inter-
dyscyplinarnego rozpoznania i odniesienia do muzycznego gatunku lub techniki
muzycznej, pojawia si¢ nieuchronna koniecznos¢ negatywnego post¢powania z za-
kresu komparatystyki literackiej, czy szerzej — praktyk interdyscyplinarnych. Poczy-
nania analityczno-interpretacyjne przybieraja forme dialektycznej argumentacji, by
rozstrzygnaé na poczatku, czy w danym przypadku zachodzi w ogéle intersemiotycz-
ne nawigzanie, za§ w dalszej kolejnosci ujawni¢ w peini jego postaé i przede wszyst-
kim funkcje semantyczng w literaturze.

Intersemiotyczne uwiklania dzieta literackiego, pomimo wielu przeszkéd w ich
dostrzeganiu 1 efektywnym analizowaniu, coraz cz¢$ciej stanowig po$rod
wspdlczesnych studiéw literackich przedmiot odrebnej refleksji. Problem w takiej
optyce scharakteryzowat w sposdb nowoczesny Calvin S. Brown w Music and Lite-
rature. A Comparison of the Arts (1948)13, umieszczajgc go w szerszym planie badan
muzyczno-literackich. Poszczegélne warianty zwiazkéw literatury z muzyks
porzgdkowane sg tam w czterech sferach zagadnien, dotyczacych kolejno: e le -
mentdéw wspolnych (roz. III-IV),przypadkéw wspotistnie-
nia (muzyka wokalna; roz. V-VIID), wplywoéw muzykinaliteratu-
re¢ (roz. IX-XVII) oraz — analogicznie—-wptywoéw literatury na mu-
zy ke (roz. XVIII-XXI). Problematyka muzycznych filiacji dzieta literackiego
(przypadek trzeci) w zobrazowanej logicznie ukiadem rozdziatéw typologii pre-
zentuje si¢ klarownie jako osobne zagadnienie. Tak zreszta przedstawiana jest
przez Browna wielokrotnie, migdzy innymi w ujgciu relacji literatury z muzyka w
oparciu o schemat podziatu binarnego i zatozenie, iz zachodzi zwigzek obu dzie-
dzin sztuki lub tez nie; w pierwszym przypadku poezja moze ,imitowaé”, z jednej
strony, efekty muzyczne, interpretowaé dzieto muzyczne, natomiast muzyka pro-
gramowa, z drugiej, tworzy¢ narracje bez stéw!4. Podobne rozwiazania powodujg
w rezultacie krystalizowanie si¢ waskiego kontekstu teoretycznego sposrod wie-
lowatkowo rozwijanej od starozytno$ci refleksji estetyczno-filozoficznej, niejed-
nokrotnie i wedtug rozmaitych kryteriéw porzgdkowanej w badaniach historycz-
nych zwiagzkow literatury z muzyka. W perspektywie zainteresowania pozostajg

12/ 70b. F. Escal Contrepoints: musique et littérature, Paris 1990, s. 12. Skadingd tak definiuje
zagadnienie J.-L. Backes w tytule przywolanej wczesniej ksigzki (Musique et littérature:
essai de poetique comparee).

13/ Prekursorska praca (wznowienie 1963; reprint z nowg przedmowa: Londyn 1987), do
ktérej nawigzuje si¢ obecnie prawie przy kazdej probie kategoryzacji zwigzkow literatury
z muzykg, ukonczona zostala w rzeczywistosci w roku 1941. Zob. C.S. Brown The Writing
and Reading of Language and Music: Thoughts on Some Parallels between Towo Artistic Media,
»Yearbook of Comparative and General Literature” 1984 nr 33, s. 17.

14/ 7.0b. C.S. Brown Tones into Words. Musical Compositions as Subjects of Poetry, Athens 1953,
s. 1.
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stosunkowo spdjne koncepcyjnie opracowania ostatnich kilkudziesieciu lat, sytu-
ujgce sie posrednio lub bezposrednio w sferze badan muzyczno-literackich!.

*

Ogolne konfrontowanie elementéw literatury i muzyki w $wietle dzisiejszego
stanu badan wydaje si¢ nieefektywne analitycznie, mato przekonujgce pod wzgle-
dem teoretycznym czy wrecz niemozliwel®. W polu rozlegtych studiéw muzycz-
no-literackich, gdzie trudno zaja¢ neutralne stanowisko rozjemcy, a tym bardziej
pozycj¢ wszechogarniajgcego i dysponujacego wszelkimi §rodkami stratega, moz-
na co najwyzej opisywac epizodyczne perspektywy ogladu, swego rodzaju strate-
giczne inwarianty, blizsze charakterem — w zalezno$ci od postaci analizowanego
przedmiotu — badZ modelowi badafh muzykologicznych, badZ badan literackich.
Rozpatrywanie zwiazkéw muzyczno-literackich nigdy nie jest przy tym neutralne
takze z innego powodu, mam tu na mysli sposéb formutowania problematyki. Re-
fleksj¢ co do istnienia fragmentu Herodiady S. Mallarmégo w kompozycji Paula
Hindemitha (.Herodiade” de Stéphane Mallarmé), wedtug kryterium przedmioto-
wego pozostajacg prymarnie w kadrze muzykologii, daje si¢ umiescié¢ takze w per-
spektywie badan literackich poprzez pytanie o specyficzng interpretacje tekstu li-
terackiego czy o kondycje literatury poza literatura!’. Wiaze sie z tym kwestia ka-
tegoryzacji — ustalenia na temat muzycznych uwiktan dzieta literackiego zlokali-
zowaé mozna w punkcie wyj$cia ogdlnie i poprzesta¢ na operowaniu bezpiecznym
pojeciem ,badan muzyczno-literackich” (z racji chociazby samej tylko nazwy, kté-
ra definiuje intersemiotyczne nacechowanie badanych zjawisk oraz swoistos§é
dziatania). Problem jednakze literackiego badania, teoretycznoliterackiej optyki,
wymaga finalnie bardziej precyzyjnego usytuowania posréd wieloaspektowych
studidw, obejmujacych zakresem réznorodne sfery i zagadnienia metodologicz-
nels. Przygladajjc sie blizej sporemu wachlarzowi potencjalnych sposobéw na-

15/ Co do aspektu historycznego tychze badan, zob. m.in.: C.S. Brown Musico-Literary
Research in the Last Two Decades, »Yearbook of Comparative and General Literature”
1970 nr 19, s. 5-27; L. Piette Littérature et musique: Contribution a une orientations théorigue
(1970-1985), Namur 1987, s. 3-46.

16/ Sygnalizowal to juz na poczatku lat pigédziesiatych Gabriel Marcel w specjalnym
numerze ,La Revue Musicale”, po§wieconym literaturze francuskiej i muzyce.
Zob. G. Marcel Méditation sur la Musique, ,La Revue Musicale” 1952 nr 210, s. 23.

W takim wiasnie swietle rozpatruje 6w przypadek wspotistnienia tekstu poetyckiego

z tekstem muzycznym w artykule Literatura poza literaturq: ,,Hérodiade” — ,,Herodiade de
Stéphane Mallarmé” P Hindemitha, w: Ostroznie z literaturqg, red. S. Balbus, W. Bolecki,
Warszawa 2000.

Zob. m.in.: J.-L. Cupers Etudes comparatives: les approches musico-littéraires. Essai de
réflexion méthodologique, w: La littérature et les autres arts, red. A. Vermeylen, Paris 1979,
s.63-103; J.-L. Cupers Euterpe et Harpocrate ou le défi littéraire de la musique: Aspects
méthodologiques de U'approche musico-littéraire, Bruxelles 1988, s. 13-106 (czes¢ I: Questions
de méthode).
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ukowego mowienia o literaturze i muzyce oraz muzyce i literaturze, warto zwréci¢
uwage na zorientowanie badan literackich, ich prymarna, wyeksponowana w sche-
matycznym ujeciu perspektywe:

Organizacja badan muzyczno-literackich19:

[ =i

muzyka slow muzyka werbalna

Schemat S.P. Schera, pretendujacy do postaci uniwersalnego modelu badan
muzyczno-literackichzo, pokazuje przede wszystkim biegunowe mozliwosci roz-
patrywania zwiazkoéw oraz paralelny ukiad zjawisk (»literaturze w muzyce” analo-
gicznie odpowiadajg przypadki ,muzyki w literaturze”). W istocie jego znaczenie
w konteks$cie proponowanych rozréznien jest podwdjne —okazuje si¢ cenny zarow-
no w ogodlnosci, gdyz szkicuje konstelacj¢ potencjalnych sytuacji w trzech komple-
mentarnych piaszczyznach (muzyka 7 literatura, literatura w muzyce, muzyka w
literaturze)?), jak i w szczegélnosci, poniewaz unaocznia najwazniejsze tutaj pole
problemowe, ktére Scher obejmuje nazwg s»muzyka w literaturze”. Ta
obszerna problematyka pojawia si¢ bezposrednio w perspektywie badan literac-
kich i dotyczy, méwiac ogdlnie, trzech réznych sfer: swiadomie uksziatiowane;j
przez pryzmat muzyki warstwy brzmieniowej tekstu literackiego (»muzyka

19/ P. Scher Literature and Music, w: Interrelations of Literature, red. ].-P. Barricelli
i]. Gibaldi, New York 1982, s. 237.

20/ Przywoluija go, jako wzorcowe uporzadkowanie problematyki, miedzy innymi Jean-Louis
Cupers (Aldous Huxley et la musique: A la maniere de Jean-Sébastien, Bruxelles 1985, s. 30)
i Isabelle Piette (Littérature et..., s. 45).

Tréjczionowe rozréznienie pojawia si¢ u Schera wielokrotnie, zob. Notes Toward a Theory
of Verbal Music, »Yearbook of Comparative and General Literature” 1970 nr 2, s. 151;
zob. takze: Literature and Music: Comparative or Interdyscyplinary Study?, ,Yearbook of
Comparative and General Literature” 1975 nr 24, s. 38.
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sléw™), tematyzowania muzyki (,muzyka werbalna”) oraz specyficznego wykorzy-
stywania schematdw i technik muzycznych w kreowaniu konstrukcji utwordw lite-
rackich. Plaszczyzny prezentowane w schematycznym podziale Schera jako odr¢b-
ne nie tylko posiadajg nieco inny status i wyrdzniaja sie indywidualnymi przeja-
wami, ale — ze wzgledu na wspélistnienie tychze przejawéw w danym utworze lite-
rackim — pozostajg wspoizalezne i wymagac beda jednoczesnego badania.

4

Istniejg zasadnicze rozbiezno$ci co do zlokalizowania badan muzyczno-literac-
kich (podejmowanych od strony literatury) w obrebie studiéw literackich, przy czym
akcenty rozktadajg sie w poszczegdlnych tradycjach badawczych bardzo nieréwno-
miernie. O ile problematyka muzyczno-literackich filiacji od co najmniej paru dzie-
siecioleci znajduje odpowiednia range w amerykanskich badaniach komparatystycz-
nych, za sprawa przede wszystkim prac Calvina S. Browna (liczne artykuly, dwie
przywolane ksiazki: Music and Literature; Tones into Words) oraz Stevena P. Schera (Ver-
bal Music in German Literature, New Haven 1968)22 icoraz czgsciej pojawia si¢ w kregu
zainteresowania zachodnioeuropejskich komparatystéw (m.in. J.-L. Cupersa, I. Piet-
te, F. Escala, J.-L Backes’a, P. Brunela, A. Locatellegozs), o tyle w polskiej tradycji ba-
dawczej jawi si¢ — przynajmniej z racji niedostatecznego wyodrebnienia w ramach
naukowej dyscypliny — jako terra incognita. W naszych projektach akademickich roz-
patrywanie muzycznych uwikian dziela literackiego zepchniete jest na blizej nie
okreslony obszar (z cala chyba tego $wiadomoscig), ktéry niejednokrotnie trudno
taczy¢é, z jednej strony, z szeroko rozumianymi studiami interdyscyplinarnymi, z dru-
giej natomiast — z komparatystyka literacka. Niewatpliwie podstawowa komplikacja
ma tutaj ogdlniejsze podloze i sprowadza si¢ do teoretycznego definiowania granic
oraz okreslenia formuly komparatystyki; krotko mowiac do pytania, czy przyznaje si¢
badaniom komparatystycznym szeroki status dyscypliny obejmujacej zakresem tak-
ze studia muzyczno-literackie, czy tez rozumie si¢ je najbardziej tradycyjnie®?, co

22/ Takze i ich wysitkéw organizacyjnych, m.in. przygotowywania specjalnych wydan
periodykéw (np. 2. numeru ,Comparative Literature” w 1970 roku przez C.S. Browna),
zbiorowych publikacji (pod redakcjg Schera Literatur und Musik, Berlin 1984),

a zwlaszcza opracowywania odrebnej bibliografii badan muzyczno-literackich (od 1985
ukazuje si¢ w ,Yearbook of Comparative and General Literature”, wczes$niej natomiast,
od 1952, zamieszczana w ,,Modern Language Association™).

23/7.-L. Cupers Aldous Huxley at la musigue...; L. Piette Littérature...; J.-L. Cupers Euterpe et
Harpocrate ou le défi littéraire de la musique...; F. Escal Contrepoints: musique et littérature,
].-L. Backes Musique et littérature..., P. Brunel Les Arpéges composée: Musique et littérature,
Paris 1997; A. Locatelli La lyre, la plume et le temps. Figures de musiciens dans le
»Bildungsroman”, Tiibingen 1998.

24/ Zob. A Dima Propositions en vue d’une systématisation des domaines de la littérature comparée,
w: Actes du VIIT Congrés de ’Association Internationale de Littérature Comparée, 1. 2,
red. J. Kovidcs, Stuttgart 1980, s. 524-525. Zob. takze: Littérature comparée,
red. D. Souiller, W. Troubetzkoy, Paris 1997.
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najwyzej poszerzone o penetracje zwigzkow literatury ze sztukami plastycznymi.
Przypadek ostatni, by uzupetni¢ wczesniejsza konkluzje, charakteryzuje komparaty-
styke polskazs, ktéra nie tylko nie podejmuje, ale nawet — jak wolno sadzié — odcina
sie od refleksji muzyczno-literackiej. Dowodzi tego chociazby symptomatyczny brak
jakiegokolwiek tekstu na temat relacji literatury z muzyka w stosunkowo niedawno
opublikowanej Antologii zagranicznej komparatystyki literackiej?®, pomimo iz Ulrich
Weisstein w zamieszczonym artykule (w rozdziale Literatura 1 inne sztuki) wyraznie
sygnalizuje ,,podziat pracy”?’ z S.P. Scherem.

Studia muzyczno-literackie w szerokim rozumieniu nalezy traktowac jako ba-
dania imerdyscyplinarnezs, ktére — podejmowane z perspektywy prymarnego
ogladu literatury — pokazuja przynalezno$¢ do komparatystyki literackiej®. Kon-
kluzja dotyczy w rzeczy samej obecnego stanu nauki, bo paredziesiat lat temu sy-
tuacja przedstawiaia si¢ zupeinie inaczej, zar6wno w zakresie badan komparatys-
tycznych, jak i studidéw muzyczno-literackich. Na poczatku lat szes¢dziesigtych
Henry H. Remak forsowal za amerykanska wersja komparatystyki (odrdzniajaca
sie wowczas od francuskiej przywiaszczeniem problematyki intersemiotyczno-
$ci)3? koncepcje wspélistnienia w obrebie dyscypliny dwéch komplementarnych
sfer refleksji, a jeszcze dziesie¢ lat pézniej Calvin S. Brown stwierdzat brak zorga-
nizowanych i o sprecyzowanej orientacji badan muzyczno-literackich3!. W ostat-
nich trzech dekadach studia interdyscyplinarne3? (definiowane na pograniczu li-
teratury i muzyki) przylaczone zostaty do komparatystyki literackiej i w jej lonie

25/ Zob. M. Ciesla-Korytowska Komparatystyka w Polsce, »Ruch Literacki” 1995 z. 4,
s. 524-525.

26/ Antologia zagranicznej komparatystyki literackiej, red. H. Janaszek-Ivaniékova, Warszawa
1997. W. pewnym sensie zatem ma racj¢ Isabelle Piette, twierdzac, iz w krajach Europy
Wschodniej (z wyjgtkiem Wegier) unika sie umieszczenia zwiazkéw miedzy literaturg
a muzykg »pod egidg” badan komparatystycznych. I. Piette Littérature..., s. 15.
Zagadnienie jednak jest sygnalizowane, np. Halina Janaszek-Ivaniékova uwzglednia
w bibliografii studiéw komparatystycznych opracowanie C.S. Browna (Music and
Literature...) i rozprawe T. Szulca Muzyka w dziele literackim, w: ,,Studia z Zakresu
Historii Literatury Polskiej” 1937 nr 14,. Zob.: H. Janaszek-Ivaniékova O wspdiczesnej
komparatystyce literackiej, Warszawa 1980, s. 231, 232.

27/'U. Weisstein Literatura i satuki wizualne, przel. B. Janke-Cabanska, w: Antologia
zagranicznej komparatystyki literackiej, s. 292.

28/ 7 ob. C. Reschke i H. Pollack Foreword, w: German Literature and Music. An Aesthetic
Fusion: 1890-1989, red. C. Reschke i H. Pollack, Miinchen 1992, s. VIII.

29/ Zob. ] .-L. Cupers Euterpe et Harpocrate ou le défi littéraire de la musique. .. (roz. VI:
Le comparatisme musico-littéraire, branche de la littérature comparative, s. 95-106).

H.H. Remak Literatura porcwnawcza - jej definicja 1 funkcja, przel. W. Tuka, w: Antologia
gagranicznej komparatystyki..., s. 29.

31/ C.S. Brown Musico-Literary Research..., s. 5-6.

32/ Z0b. C.S. Brown The Relations between Music and Literature as a Field of Study,
»Comparative Literature” 1970 nr 2, s. 102.



Szkice

pozyskaly status niezaleznej, klarownie wyodrebniajacej si¢ galezi badan. Zasad-
niczg dwutorowo$¢ komparatystycznych dziaian podkres§la sie w niektérych
wspobiczesnych definicjach komparatystyki, formuiowanych zwiaszcza za po-
wszechnie znang propozycjg Remaka z 1961 roku (,,poréwnywanie jedne;j literatu-
ry z inng albo innymi i poréwnywanie literatury z innymi sferami ekspresji huma-
nistycznej?). Przynaleznos¢ i zarazem odrebnos¢ intersemiotycznych zagadniefi
akcentowal pdzniej Remak podczas VIII Kongresu komparatystow w szczegboiowe]
typologii, w ktérej studia interdyscyplinarne zajmuja ostatni sposrod pigciu ob-
szaréw problemowych dyscypliny34.

W zwigzku z poszerzeniem przedmiotowego zakresu i z obecng specyfika badan
moéwi sieokomparatystyce interdyscyplinarnej® jako sub-
dyscyplinie, wspoirzednej wobec komparatystyki »tradycyjnej”. Okre$lenie traf-
nie oddaje charakter aneksji, to znaczy autonomi¢ interdyscyplinarnej problema-
tyki w sferze ogdlnych studiéw komparatystycznych (poziom dyscypliny), a jedno-
cze$nie warunki nakiadania si¢ odmiennych perspektyw badawczych i eklektycz-
nego zachowania (poziom metodologii). Inaczej méwiac, definiuje zaréwno rodzaj
postepowania, jak i jego miejsce pomiedzy ré6znorodnymi badaniami literackimi,
w obr¢bie nowoczesnej komparatystyki. Interdyscyplinarny wariant badaf kom-
paratystycznych nie jest oczywiscie jednorodny i sprowadza si¢ najogélniej, jak
podkre$la ostatnio Daniel-Henri Pageaux, do zamiaréw preparowania badz »i n -
tersemiotyki” (potencjalnie zdolnej opisywac naraz dwa rozne systemy),
badz ,transsemiotyk i*3¢ (pozwalajacej analizowa¢ wspélne elementy).
Warto by uzupeinié¢ spostrzezenie francuskiego komparatysty, iz formuia tych ba-
dan ulega pod wzgledem problemowym (metodologicznym) widocznym modyfi-
kacjom i ze te dwie mozliwosci traktowaé trzeba by dzisiaj nie tyle w sensie
wspolistnienia, co logicznego nastepstwa. Wysitki ,intersemiotycznego” rozpatry-
wania relacji muzyczno-literackich (czego niewatpliwie najlepszym przykiadem
jest propozycja N. Ruweta37) zastepujg projekty ,lranssemiotyczne”; innym
stowy, rozpatrywanie potencjalnych zwigzkéw — poczgtkowo umieszczane w polu
muzyki i lingwistyki — przesunigte zostaje w obszar muzyki i literatury?8.

33/ H.H. Remak Literatura pordwnawcza..., s. 25.

34/ 7ob. H.H. Remak The Future of Comparative Literature, w: Actes du VIIT Congrés de
UAssociation Internationale.. ., s. 436.

35 Por. F. Claudon Luttérature et musique, »Revue de Littérature Comparée” 1987 nr 3, s. 265.

36/ D.-H. Pageaux Littérature comparée et comparaisons, ,Revue de Littérature Comparée”
1998 nr 3, s. 293.

37/ N. Ruwet Langage, musique, poésie, Paris 1972.
38/ Zob. J.-L. Cupers Euterpe et Harpocrate..., s. 68.
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Strojenie instrumentow metodologicznych:
ku analizie interdyscyplinarnego tekstu
O pejzazu dzwiekowym

l. Problematyka interdyscyplinarnosci

| Interdyscyplinarnos$¢ w $wietle nowych nauk

Piszac w 1984 roku o nowych tendencjach w naukach spolecznych, Clifford Ge-
ertz nie powstrzymuje si¢ od punktowania swej wypowiedzi okre$leniami i wyra-
zeniami, takimi jak: »gatunki zmgcone”, ,niebywate pomieszanie form gatunko-
wych”, »zatarcie granic migdzy gatunkami”, ,skotiowanie form”, ,powszechne za-
mieszanie”, ,rozgardiasz”. Cytuje on ponadto Clyde’a Kluckhohne’a, ktéry mia-
nuje antropologi¢ »licencjonowanym kiusownictwem intelektualnym”l. Tekto-
niczne przesuniecia i wstrzasy towarzyszace rekonfiguracjom filiacji dziedzino-
wych i interdyscyplinarnym zapozyczeniom znane s3 — co oczywiste — nie tylko so-
cjologom i antropologom. »Zamieszanie” (uzywajac okreslenia Geertza) jest naj-
wieksze, gdy mamy do czynienia z dziedzinami miodymi, dopiero powstajacymi
lub pozostajacymi w fazie koncepcyjnego postulatu.

Stworzona przez R. Murraya Schafera i jego grupe naukowo-badawcza nauka
0 pejzazu dzwiekowym? (soundscape studies) i wzornictwo akustyczne (acoustic de-

1/ C. Geertz O gatunkach zmqgconych. (Nowe konfiguracje mysli spolecznej), przel. Z. Lapifiski,
w: Postmodernizm. Antologia przekladow, red. R. Nycz, Krakéw 1988, s. 214-235.

R.M. Schafer definiuje pejzaz dzwigkowy nastepujaco: ,,[Jest 10] srodowisko dzwigkowe
[sonic environment]. Technicznie rzecz biorac, chodzi o dowolng czes¢ $rodowiska
diwiekowego pojmowanego jako obszar poddany badaniom. Termin ten moze sie
odnosi¢ do rzeczywistych srodowisk badz abstrakcyjnych konstruke;ji, takich jak
muzyczne kompozycje lub montaze nagran tasmowych, szczegélnie gdy sa one
rozumiane jako srodowisko” (przel. M. Kapelanski, dalej M.K.), The Tuning of the World,
New York 1977, s. 274.
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sign) naleza do nowych, hybrydycznych dziedzin wiedzy. Pierwsza z nich koncen-
truje si¢ na stwarzaniu deskryptywnej wykladni §rodowiska dzwigkowego w kon-
tekscie spoleczno-ekologicznym. Druga jest z kolei normatywna dziedzing stoso-
wang, w kidrej celem jest projektowanie dzwiekowo-ekologicznych §rodowisk.
Do dziedzin miodych nalezy réwniez nauka o komunikacji (communication stu-
dies), powstala z intelektualnego dziedzictwa Kanadyjczyka Marshalla McLuhana,
koncentrujaca si¢ na badaniu medidéw i przekazu informacji we wszelkich jej po-
staciach. Nowszym odgalezieniem w jej zakresie jest nauka o komunikacji aku-
stycznej (acoustic communication), kanadyjskiego kompozytora muzyki elektroaku-
stycznej i teoretyka pejzazu dzwigkowego, Barry’ego Truaxa>. Kolejng dziedzing
o orientacji dzwigckowej jest sonologia — nauka, ktdrej reforma zajat sie Otto Laske
(dawny profesor Truaxa), dziatajacy w Instytucie Sonologii w Utrechcie. W jednej
ze swych definicji sonologii Laske okre$la ja jako ,nauk¢ o wzornictwie dzwieko-
wym” (science of sonic design)*, powolujac sie zreszta na mysl Schafera. Stworzenie
nowej nauki zostalo z kolei po$miertnie przypisane Johannesowi Gabrielowi
Grand, w momencie pojawienia sie angielskiego ttumaczenia jego dziela Reine
Geographie (oryg. niem. 1929, ttum. ang. 1997 pt. Pure Geography) — pracy teore-
tyczno-metodologicznej z zakresu geografii Srodowiska ludzkiego®. Zwracajac
uwage na percepcyjnie orientowane, holistyczne i wregcz ekologiczne podejScie
Grand, Helmi Jarviluoma uwaza autora za »jednego z pionieréw badan pejzazu
dzwiekowego”. Wedlug niej, »polaczenie socjologii, geografii i historii bylo dlan
nowg naukg: ekologia cziowieka (human ecology). Ma wiec on swoj udzial w inter-
dyscyplinarnym podej$ciu cenionym dzi§ w ekologii akustycznej”®. Nauka o pej-
zazu dzwiekowym, wzornictwo akustyczne, nauka o komunikacji akustycznej i so-
nologia wyznaczajg krag nowych, powigzanych ze sobg nauk o dzwigku. Nauka o
komunikacji i »ekologia cziowieka” 1acza sie z nimi w spos6b posredni.
Najbardziej namacalnym i konkretnym wytworem i $§ladem ,gatunkowo
zmaconego” dyskursu dziedzinowego jest tekst pisany, w ktérym niejako utrwalo-
ne sa »transjenty” lub »wstrzasy” zachodzace w dziedzinie in statu nascendi. Geertz
stusznie jednak zauwaza, ze dzi$ ,nie tylko trudno zaszeregowaé autora (kim jest
Foucault — historykiem, filozofem, politologiem? kim Thomas Kuhn - history-
kiem, filozofem, socjologiem wiedzy?), ale i zaklasyfikowa¢ dzieto (czym jest After
Babel Georga Steinera — studium jezykoznawczym, szkicem krytycznoliterackim,
praca z historii kultury? czym On Being Blue Williama Gassa — traktatem, gaweda,
apologia?)’. Pisma R. Murraya Schafera (kompozytora, filozofa, pedagoga, bada-

3/ B. Truax Acoustic Communication, Norwood, New York 1984.

4 0. Laske Musical acoustic (sonology). A questionable science reconsidered, ,Numus-West” 1974
nr 6, s. 35-40.

5/ H. Jdrviluoma J. Grang’s ,,Pure Geography” Now Available in English, w: ,Yearbook of
Soundscape Studies” 1998 nr 1, s. 164-165.

6/ Tamze, s. 165.
7/ C.Geertz O gatunkach...,s. 215.
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cza, filologa-amatora) rdwniez wymykajg si¢ prostej klasyfikacji. We wstepie do
zbioru wlasnych esejow przytacza on anegdotg¢ znaleziong w jednym z czasopism
niemieckich:

»Nie”, spontanicznie odpari sprzedawca spoéréd $cian wypelnionych ksigzkami. Jako
pomocnik dzialu samoobsiugowego byl otoczony setkami tematéw. ,Nie”. Jednak po
chwili dodal nieco bardziej uprzejmie: ,Prosz¢ powt6rzy¢ tytul”.

~Strojenie Swiata R. Murraya Schafera, S-C-H... Wydaje mi sie, ze juz nie jest w druku,
ale my$latem...”.

»Dzial muzyczny”.

»Ale to nie jest ksigzka o muzyce”, zaprotestowalem, ,raczej o dzwigkach, calkiem
zwyklych, codziennych dzwigkach”.

»Rozumiem”, powiedzial sprzedawca. ,, Literatura ezoteryczna”.

Schafer kontynuuje: ,ksigzka byla pozytywnie przyjeta przez ekspertdw z wielu
réznych dziedzin: architektury, inzynierii miejskiej, geografii, inzynierii aku-
stycznej, muzyki, nauki o komunikacji i nauki o Srodowisku”. Strojenze Swiata o
do$¢é trudna do zaklasyfikowania, interdyscyplinarna wyktadnia nauki o pejzazu
dzwiekowym, opublikowana w 1977 roku.

W obliczu nowych dziedzin wiedzy, bagdZ gruntownej reorganizacji starszych,
czesto mowi sie o zjawisku interdyscyplinarno$ci. Wspomniana juz nauka o komu-
nikacji akustycznej Truaxa jest wedlug jej twdrcy naukg interdyscyplinarng. Cha-
rakter interdyscyplinarno$ci przypisano tez »czystej geografii” Grano. Réwniez
Schafera koncepcja nauki o pejzazu dzwiekowym jest — wedle jej autora — tworem
interdyscyplinarnym:

W roznych czesciach $wiata podejmuje si¢ badania w wielu niezaleznie traktowanych
zakresach badan dzwigkowych: akustyce, psychoakustyce, otologii, procedurach i prakty-
ce miedzynarodowego prawa dotyczacego ograniczania halasu, nauce o komunikacji i w
rezyserii nagran dzwigkowych (elektroakustyka i muzyka elektroniczna), wzorach per-
cepcji stuchowej i strukturalnej analizie jezyka i muzyki. Badania te s3 [jednak] ze soba
powigzane; kazde z nich dotyczy aspektéw pejzazu dzwigkowego $wiata. W taki lub inny
sposob badacze zajeci tymi wielorakimi tematami zadajg to samo pytanie: jaki jest
zwigzek miedzy czlowiekiem a dzwigkami jego Srodowiska, i co zachodzi, gdy te dzwieki
sq zastapione przez inne? Soundscape studies maja na celu zespolenie tych réznych badan.?

Nieco dalej autor ksigzki wyraZznie zachowuje zalozenia interdyscyplinarnosci,
przechodzac od omdéwienia podstaw koncepcyjnych jednej postulowanej dziedzi-
ny (soundscape studies) do kolejnej (acoustic design):

Rodzimym obszarem nauki o pejzazu dzwigkowym bedzie wspdlny obszar nauk
Scistych, spolecznych i sztuki. Od akustyki i psychoakustyki dowiemy sie o fizycznych
wlasciwosciach dzwigku i o sposobie, w jaki jest on interpretowany przez ludzki moézg. Za

8/ R.M. Schafer The Tuning...,s. 34, przel. M.K.



Szkice

pomocg badaf socjologicznych poznamy dzwigkows dziatalnosé cztowieka i w jaki sposéb
dzwigk wptywa na zachowanie si¢ cztowieka. Sztuki, a szczegdlnie muzyka, pokazg nam,
jak cztowiek stwarza idealne pejzaze dZwigkowe dla swego wewnetrznego, »drugiego” zy-
cia - zycia wyobrazni i refleksji psychicznej. Za pomoca tych badan zaczniemy ktasé pod-
stawy dla nowej ,interdyscypliny” — wzornictwa akustycznego. [...]

Zadaniem naszym jest teraz wynalez¢ dziedzing, ktérg mozna by nazwaé wzornictwemn
akustycznym — ,interdyscypling”, w ktérej muzycy, akustycy, psycholodzy, socjolodzy
i inni naukowcy zajeliby si¢ badaniem pejzazu dzwigkowego $wiata w celu przediozenia
ugruntowanych w wiedzy zalecen ku jego poprawie.?

Badania pejzazu dzwigkowego podejmowane coraz cz¢sciej w wielu krajach po-
zostajg wierne Schafera idei interdyscyplinarnosci. W niedawnej publikacjil?
mi¢dzynarodowej dotyczgcej nauki o pejzazu dzwiekowym wzig¢io udziat czterna-
stu autoréw, majacych doswiadczenie w jednej lub (czesciej) kilku z nastepujacych
dziedzin: urbanistyce, architekturze, wzornictwie akustycznym, psychologii $ro-
dowiskowej, rezyserii radiowej, teorii medidw, filozofii, muzykologii (w tym i et-
nomuzykologi1), dyrygenturze, wykonawstwie muzycznym, kompozycji, pedago-
gice muzycznej i bibliotekoznawstwie. Ponadto, tylko dwéch autoréw nie posia-
dalo doswiadczenia w zakresie muzycznym.

Natomiast Strojenie Swiata — nie pierwszy i nie ostatni »interdyscyplinarny”
tekst kanadyjskiego »cztowieka Renesansu” — dotrzymuje obietnicy przedstawio-
nej we wstepie do ksiazki, dostarczajac szeroka game odniesien dziedzinowych,
przyprawiajgca partykularnie myslacego badacza o zawr6t glowy i powodujgca za-
niechanie préby zobiektywizowania tak dobitnie przejawiajacego si¢ zjawiska in-
terdyscyplinarnos$ci, cz¢sto zreszta pojmowanego w kategoriach inspirowanej
twérczosci i spontanicznej fantazji wymykajacej sie racjonalnemu ujeciu.

2. Interdyscyplinarno$é w swietle starszych nauk

Tropem, ktéry warto prze$ledzi¢ w poszukiwaniu krytycznego aparatu po-
znawczego do obiektywizacji wytworéw interdyscyplinarnosci, jest wspomniane
juz zjawisko szczegdlnie wyraznego wyst¢powania jej oznak przy powstawaniu no-
wych dziedzin wiedzy, ktdre zresztg — po wst¢pnym okresie ,interdyscyplinarnej
mtiodosci” — okazujg si¢ w peini zdolne do zdobycia miana samodzielnych, wzgled-
nie jednorodnych nauk. W istocie swej taka zmiana statusu nie musi si¢ laczyé
z rzeczywistym procesem homogenizacji danej nauki. Tezg niniejszej cz¢éci arty-
kutu bedzie twierdzenie, iz kazda dziedzina jest w istocie swej interdyscyplinarna,
czyli polegajaca w pewnej mierze na zestawieniu i wzajemnym wspdldziataniu
szeregu nauk tworzacych co§, co jest niesprowadzalne do zwyklej ,sumy” poszcze-
gblnych skiadnikéw. Stanowisko to moze, z jednej strony, paradoksalnie podwazyé
prawomocno$é méwienia o interdyscyplinarnoéciw og 6 1 e (skoro lezyonaw ja-

Tamze, s. 4.

10/H_ jarviluoma 7. Grang’...
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kims$ stopniu u podstaw kazdej dziedziny), a z drugiej ~ skiania¢ nas do myslenia
o kazdym polu ludzkiej aktywnosci intelektualnej badz tworczej jako inter-
dyscyplinarnym. Jednak w obu przypadkach ulatwia sprawe, sugerujac, ze w przy-
padku ,interdyscyplinarnych” dziedzin nie mamy wcale do czynienia ze zjawi-
skiem niewytlumaczalnej inwencji czy twérczej fantazji, przywolujacej do zycia
dziedzine fundamentalnie odmienng od dotychczasowych, lecz z powracajacym
schematem, dziatajgcym zawsze na tej samej zasadzie: tworzenia nowej kategorii
poprzez mieszanie znanych nam skiadnikéw. Rezultat z czasem przestaje by¢ po-
strzegany jako forma hybrydyczna lub ,interdyscyplinarna”.

Powszechnym, niejako pod$wiadomie przyjmowanym kryterium w przypisy-
waniu interdyscyplinarnej jakosci okre§lonej dziedzinie wydaje si¢ jej nowos¢
(mtodo$c¢). We wspomnianej juz probie ujgcia zmian filiacji i inspiracji dziedzino-
wych powstatych na gruncie nauk spolecznych, Geertz neguje istnienie interdy-
scyplinarnosci, co zresztg pasuje do nie najwcze$niejszego stadium rozwoju tychze
nauk: »nie chodzi tu o zadne bractwo miedzydyscyplinarne ani nawet o bardziej
prostoduszny eklektyzm. Potrzeba tylko, aby wszystkie strony uznaly, iz linia wy-
tyczajgca wsrdd spolecznosci intelektualnych przynalezno$é grupows czy tez, co
na jedno wychodzi, wyodrgbniajgca uczonych w nowe zbiorowosci — przebiega dzi-
siaj pod katem niekiedy osobliwym”!!. Geertz traktuje antropologi¢ jako nauke,
ktéra moze ,ustali¢ ex post zwigzek swego dzialania z dyscyplinami pokrewny-
mi”!?, co wydaje sie §wiadczy¢ zaréwno o jej wewnetrznej labilnosci, jak i na tyle
dostatecznej dojrzalosci, by, zamiast pozostawaé¢ ,wypadkowg interdyscypli-
narng”, mogla funkcjonowa¢ jako nadrzgdny wobec wszelkich przeobrazen tej na-
uki centralny punkt odniesienia.

Podobne podejscie, warunkujace kategori¢ interdyscyplinarnosci poprzez kry-
terium czasowego stazu dziedziny, widoczne jest w pracach Danielle Boutet o teo-
rii 1 pedagogice interdyscyplinarnosci procesu twoérczego (lub »generatywnego”,
jak woli autorka). Chociaz Boutet traktuje wszelkg tworczos$¢ artystyczng jako
W gruncie rzeczy powstajaca z tych samych ,elementéw pierwszych”!?, zaznacza
jednoczesnie, ze podejscie interdyscyplinarne od podej$cia wpasowujacego sie
w ustalone ramy dziedzinowe rézni to, iz w obrebie tego pierwszego artysta odrzu-
ca tradycyjne ,gotowe zestawy” (package deals) medidéw, technik i podej$¢ lezgcych
u podstaw jego aktywnoSci i tworczo je reorganizuje, podczas gdy drugie polega na
przyjmowaniu tradycyjnie usankcjonowanych ,zestawéw” i ograniczaniu wyboru
twoérczego do kilku pozostalych parametréw lub ,zmiennych”. Generatywne pro-
cesy interdyscyplinarne sg wedlug niej szczeg6lnie warto$ciowe w prébach odtwa-
rzania (i nauczania) procesu tworczego jako takiego, poniewaz funkcjonuje on
wtedy w postaci wyboru na kazdym etapie tworczej dzialalnosci, nie bedac zdeter-

11/ C. Geertz O gatunkach..., s. 220.
12/ Tamze, s. 217.

D. Boutet Interdisciplinarity in the arts, ,2Harbour6” 1993 nr II/2, s. 66-72, przet. M.K,;
tejze A challenge to art discourses, "Parallelogramme” 1995 nr XX/4, s. 40-46, przel. M.K.
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minowanym w zadnym zakresie przez tradycyjnie utwierdzone wstepne »,dane”
i ich konfiguracje!*. Wydaje si¢, ze dla Boutet interdyscyplinarno$¢ nie moze po-
lega¢ na tradycyjnych konfiguracjach elementéw skiadajacych si¢ na tworczosc,
cho¢ — paradoksalnie — elementy wykorzystane do dziela interdyscyplinarnego
wecale nie muszg si¢ r6znic od tych znajdowanych w tradycyjnych konfiguracjach.
Nadrzednym kryterium znéw jest opozycja: tradycja (dojrzato$é czasowa) — nowo-
czesno$¢ (miodosc). Nasuwa si¢ tu jednak pytanie: czy, je$li wezmiemy zespdl de-
cyzji twdrczych skiadajacych sie na ustalenie podstawowych parametréw konkret-
nego, niepowtarzalnego w swej inwencji dziela interdyscyplinarnego i stworzymy
z nich normy, inicjujgc nowy nurt twérczy, dziela powstale w tym nurcie rzeczy-
wiscie przestang by¢ tworami interdyscyplinarnymi? W moim rozumieniu inter-
dyscyplinarnosci — wprawdzie dos¢ szerokim — odpowiedz brzmi: nie.

Demistyfikacja interdyscyplinarnosci, polegajaca na odrzuceniu kryterium
czasowego stazu istnienia danej dziedziny, umozliwia wiaczenie tzw. dziedzin in-
terdyscyplinarnych do rodziny pozostalych nauk, rozumianych zgodnie z syste-
matykami definiujgcymi ich wewne¢trzng budowe. Systematyka dowolnej nauki
humanistycznej stanowi w istocie twor interdyscyplinarny, ktérego zadaniem jest
ogdlne okreslenie stosunku nadrze¢dnej, ,rodzimej” dziedziny do skiadajacych sie
na nig nauk czgstkowych, dziedzin pokrewnych i pomocniczych. Gdy systematyka
dyktowana jest tradycja, upodabnia si¢ do ,gotowych zestawdw” opisanych przez
Boutet. Natomiast systematyki dziedzin nowych sg bardziej ruchome i podatne na
mutacje, co utrudnia ich jednoznaczng definicje. W obu przypadkach mamy jed-
nak do czynienia z tworami heteronomicznymi pod wzgledem dziedzinowym. Jak
wiadomo, struktura systematyk jest hierarchiczna, co jest widoczne na przy-
ktadzie muzykologicznej systematyki Eggebrechta z 1967 rokul?:

I. Historia muzyki
1. historia notacji muzycznej
2. historia teorii muzyki
3. historia piSmiennictwa muzycznego (wraz z filologiczng analizg i interpreta-
cjg literatury o muzyce)
4. historia instrumentoéw i instrumentologia
5. ikonografia muzyczna
6. historia praktyki wykonawczej

II. Systematyczny dzial muzykologii
1. akustyka muzyczna
a) systemy dzwigkowe
b) fizyka dzwigkow i szumow

14/ Boutet Interdisciplinarity..., s. 66-72.
15/ Systematyke Eggebrechta cytuje za: Z. Lissa Watep do muzykologii, Warszawa 1974.
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¢) akustyka przestrzeni
d) odbiér dzwiekow i ich reprodukcja
e) zapis dZzwiekow i ich pomiary
2. fizjologia muzycznego postrzegania i reprodukcji
3. psychologia elementéw slyszenia (psychologia styszenia)
4. psychologia muzyki
S. estetyka muzyczna
6. filozofia muzyki

III. Etnologia muzyczna
1. folklor muzyczny
2. muzyka ludéw pierwotnych

IV. Socjologia muzyki

V. Muzykologia stosowana
1. pedagogika muzyczna
2. krytyka muzyczna
3. technologia muzyczna (budowa instrumentéw muzycznych)

Istotnym faktem jest, ze przedstawiona powyzej systematyka (lub ,gotowy
zestaw”, ktdry sam zresztg moze by¢ przedmiotem badan historii metodologii mu-
zykologicznej) nie rozbija dziedziny nadrzednej na coraz to bardziej indywidual-
ne lub elementarne skiadniki, poniewaz kazdy z jej czterech poziomoéw przedsta-
wia twory zlozone, a zarazem interdyscyplinarne. Nie sposéb wyobrazié sobie psy-
chologii muzyki, ktora nie ma wiele wspolnego z akustyka, fizjologia styszenia
badz estetyka. Z kolei juz w samej nazwie ,historia teorii muzyki” (I.2. w systema-
tyce Eggebrechta) wyodrebniajg sie trzy wspolzalezne elementy: historia, teoria
i muzyka.

3. Interdyscyplinarno$¢ a synteza i analiza

W teoretycznych podejsciach do interdyscyplinarnosci wyodrebni¢ mozna
tendencje do akcentowania syntezy badz analizy skladajgcych si¢ na nig elemen-
tow. Obie tendencje polegajg na okresleniu podstawowych skiadnikow takiego
zjawiska. W swym nacisku na analize i ,rozbicie” tworczego procesu Boutet wy-
mienia: techniki, procedury, metody i media; intencje i cele; postugiwanie si¢ na-
rzedziami i metodami, procesy mys$lowe, podejmowanie decyzji; komunikowa-
nie i prowadzenie dialogu samemu ze soba, swoimi umiejetnosciami i zespotem
okre$lonych mozliwoséci i ograniczen!®, ponadto — »gesty”, materialy, teorie ge-
neratywne, konteksty, zreby koncepcyjne, forme i tresé dzietal”. Odizolowanie

16/ D. Boutet Interdisciplinarity..., s. 68.
17/ Tamze, s. 70.
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i uchwycenie kazdego z tych elementéw jest wedtug niej konieczne, poniewaz de-
cyzje co do kazdego z nich podejmowane sg na kazdym etapie tworczego procesu
interdyscyplinarnego.

Swoiste ,destylowanie” elementéw interdyscyplinarnosci obecne jest rowniez
w mysli R. Murraya Schafera, zar6wno w zakresie filozofii twérczosci, jak i mysli
pedagogicznej. Opisy Schaferowskiej koncepcji »teatru potaczen sztuk” (theatre of
confluence) rowniez wykazuja wielka troske o ,,czysto$¢” skladnikow i dogtebne po-
znanie elementdéw ziozonego, interdyscyplinarnego tworu artystycznego. W eseju
z 1966 roku Schafer pisze:

Idealna posta¢ tego, do czego zmierzam, jest teatrem, w ktorym wszystkie sztuki sie
spotykaja, zalecajg sie do siebie i kochaja sie. Milo§¢ implikuje dzielenie si¢ przezyciami;
nigdy nie powinna oznacza¢ negacji osobowosci. To wlasnie uwazam za nadrzedne zada-
nie: stworzenie teatru, w ktérym laczone sa wszystkie sztuki, lecz bez negowania mocnego
i zdrowego charakteru kazdej z nich.!8

Schafer chce uchroni¢ swojg wizje¢ przed losem tzw. total theatre, »kojarzacego
si¢ z niesmacznymi wydzielinami mixed media”, niebezpieczenstwem ,przetado-
wania zmystow az do utraty zdolnoSci wyraznego postrzegania” i ,zbytnim nawar-
stwianiem $rodkéw, powodujacym dezorientacj¢ zmysiéw zamiast wyostrzenia
przezycia”. Ostrzega przy tym, ze »nie rozumie si¢ nic, jesli sie jest «catkowicie
weiggnietym»”1°. Elementy dzieta musza wedle jego koncepciji przejsé diuga i rze-
telng destylacje:

Wole zacza¢ od najbardziej elementarnych gestow kazdej dziedziny sztuki — tych, kté-
re posiadajg w swej prostocie znaczenie kosmogeniczne. Doglebne studium, ktére Kan-
dinsky, Klee i inni w Bauhausie poswiecili podstawowym elementom sztuk graficznych
(Kandinsky np. przez prawie 40 stron omawia znaczenie kropki w swojej ksigzce Punkt i li-
nia a plaszczyzna), powinno by¢ nasladowane w innych sztukach - w muzyce na przyklad
przez dlugotrwale studia nad pojedynczym dzwiekiem. Jedynie wtedy, kiedy elementy
»matrycy” sa ,oczyszczone” i dokladnie zrozumiane, mozliwe jest stworzenie podstawo-
wego »slownictwa” dla kazdej sztuki. Z niego z kolei bedzie mozna stworzy¢ kontrapunk-
tyczng »gramatyke”, umozliwiajaca wykorzystanie sprawdzonych elementéw dla okreslo-
nych celéw. Stopniowo coraz bardziej skomplikowane zwiazki mogg by¢ poddane prébom
i obserwacji, az do wylonienia pelnego bogactwa kazdej sztuki, pozostajacej w sasiedztwie
kazdej z pozostalych sztuk. Tworczo$¢ stanie sie wtedy dzialalnoscia czerpiaca z pelnego
zespolu zmystow, podobnie jak zycie jest dzialalnoscia, w ktorej wszystkie zmysly
wspélpracujg i kontrapunktuja sie wzajemnie.20

18/ R .M. Schafer The Theatre of Confluence (Note in Advance of Action), ,Open Letter” 1979
nr IV/4-5, s. 30-47, przel. M.K.

19/ Tamze, s. 31-33, 35-36.
20/ Tamze, s. 33.
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Parafraze powyzszego cytatu znajdujemy w publikacji pedagogicznej Schafera
2 1975 roku, The Rhinoceros in the Classroom®}, gdzie autor twierdzi, ze jeden z glow-
nych problemdw, na ktérych si¢ koncentruje w zakresie pedagogiki, to proba ,,0d-
krycia punktu lub miejsca, w ktérym wszystkie sztuki moglyby si¢ spotkac i har-
monijnie si¢ rozwijac”2.

Mowiac o problematyce pedagogicznej, Schafer wigcej nacisku ktadzie na
synteze poszczegblnych sztuk, ostrzegajac przed nieodwracalnym ,rozbi-
ciem” postawy dziecka, dla ktérego »sztuka jest zyciem, a zycie sztuka”. Wedtug
niego, »oddzielamy zmysly, by wyksztalci¢ okre$lona «ostro$¢» postrzegania i wy-
ksztalcony rodzaj odbioru. [...] Lecz catkowite i dlugotrwatle oddzielenie zmysiow
konczy si¢ fragmentacja doznaf”?3. Préba odnalezienia ztotego $rodka miedzy
syntezg a analizg interdyscyplinarng prowadzi Schafera do zaproponowania troj-
fazowego modelu pedagogicznego:

W pierwszych latach szkoly powinni$my znie$¢ nauczanie poszczegélnych sztuk. Za-
miast nich powinni$my mie¢ jeden wszechstronny przedmiot, by¢ moze nazwany ,media”
lub lepiej: »,éwiczenia we wrazliwodci i wyrazaniu si¢”, w sklad kiérego wchodzilyby
wszystkie, a zarazem zadna z tradycyjnych sztuk. W srodkowym okresie nauki powinni$-
my jednak oddzieli¢ sztuki jako osobne przedmioty, pamigtajac zarazem, ze robimy todla
wyksztalcenia okreslonej wnikliwosci postrzegania. Wreszcie, po oczyszczeniu kazdej
z wsoczewek” percepcji, moglibysmy wréci¢ do rekonfiguracji wszystkich sztuk w pelne
dzielo sztuki, stwarzajac sytuacje, w kiérej »sztuka” i ,zycie” bylyby tozsame.24

Tendencje syntetyczne interdyscyplinarnosci, by méc stanowi¢ dobrze wyarty-
kutowany ksztalt, muszg wigc znalez¢ swoj odpowiednik w analizie kontrolujgcej
stan poszczegdlnych skiadnikéw zamierzonej symbiozy.

Il. Model analizy interdyscyplinarnego tekstu

o pejzazu dzwigkowym

| . Wyodrebnienie ,dziedzin elementarnych” — materiatu budulcowego
interdyscyplinarno$ci

Analityczne ,rozbicie” interdyscyplinarnego tworu dziedzinowego na szereg
elementarnych skiadnikéw (okreslanych dalej eliptycznym pojeciem »dziedzin
elementarnych”23), wydaje si¢ stanowi¢ prawomocna metod¢ ukierunkowana na

21/ R M. Schafer The Thinking Ear: Complete Writings on Music Education, Toronto 1986,
s. 261, przel. M.K.

22/ Tamze, s. 243.
23/ Tamze, s. 249.
24/ Tamaze, s. 249.

25/ Eliptycznym, poniewaz bedzie sie odnosi¢ zaréwno do przedmiotu badaf danej
dziedziny, jak i samej dziedziny ~ co zresztg jest powszechnie spotykang dwuznacznoscia
(np. »historia socjologii” odnosi¢ sie moze do »historii zjawisk bedacych przedmiotem
badan socjologii” i do ,historii nauki zwanej socjologia”; nie ma takiej dwuznacznosci
w przypadku terminéw ,historia muzyki” i ,historia muzykologii”).
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poznanie jego struktury i praw. Nalezy jedynie uznadé, ze zaden z tak wyizolowa-
nych skiadnikéw nie stanowi bytu funkcjonujgcego na prawach autonomicznych
w warunkach nieanalitycznych (jak wskazaliSmy, psychologia muzyki nie moze
istnie¢ bez odniesien do innych dziedzin elementarnych). Prawdopodobnie naj-
istotniejszg cechg autonomicznie pojmowanej dziedziny elementarnej jest jej hi-
potetyczny charakter. Jak juz zauwazyliSmy na przykladzie systematyki Egge-
brechta, kazdy podzbiér nauki humanistycznej, bez wzgledu na jego miejsce
w hierarchii systematyki, pozostaje tworem heteronomicznym. Istota jego przeja-
wia sie w duzym stopniu poprzez zawarte w nim zwigzki interdyscyplinarne. Wy-
odrebnienie szeregu hipotetycznych w swej zatozonej autonomicznosci ,dziedzin
elementarnych” zmusza — jak wida¢ w analizie tekstu, przedstawionej w przy-
ktadzie I —~ do jednoczesnego uznania, ze te ,nieadekwatne” wobec rzeczywistosci
byty taczg si¢ w znaczgce caio$ci badz konfiguracje, co uwydatnia wewngtrzng
strukture, ztozong z odniesien do réznych dziedzin wiedzy. ,Nieadekwatno$¢” ka-
tegorii »dziedziny elementarnej” stanowi wigc nieodzowny element podstaw pro-
ponowanego modelu analitycznego — ukazuje bowiem spoiwa zapewniajace ,ade-
kwatne”, znaczace cato$ci ztozone z kilku elementow.

Tresci znajdujace si¢ w ksiazce R. Murraya Schafera pt. The Tuning of the
World odnie§¢ mozna do ponad tuzina dziedzin elementarnych, najczesciej
potaczonych w szersze zestawy. W przykiadowej analizie fragmentu tekstu kaz-
dej dziedzinie elementarnej i jej przedmiotowi badan zostat przypisany skréto-
wy zapis:

akustyka (AK) kulturologia (KU)

nauka o $rodowisku (NS) literaturoznawstwo (LI)
antropologia (AN)

ekologia (EK) medycyna (ME)

estetyka (ES) muzyka (MU)

etnologia (ET) pedagogika (PE)

filozofia (FI) politologia (PO)

historia (HI) prawo (PR)
psychoakustyka (PS-AK) teoria (TE)

psychologia (PS) nauka o komunikacji (KO)
socjologia (SO) wzornictwo akustyczne (WZ)

Podstawowym zalozeniem modelu analizy tekstu interdyscyplinarnego jest
mozliwo$¢ wylonienia odniesien do réznych dziedzin wiedzy na kazdym niemal
poziomie wypowiedzi, do poszczegdlnych zdan i ich fragmentéw wiacznie. Naste-
pujacy przyktad ilustruje nastepstwo dziedzin elementarnych i ich konfiguracji
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w dwoch fragmentach rozdziatu pt. Music, the Soundscape and Changing Perceptions

z ksigzki Schafera:

Tekst Schafera

Zestawy dziedzinowe

Zapis symboliczny

[...] Zajmiemy sig teraz
dokladniej zwiazkiem
muzyki z pejzazem
dzwiekowym.

Muzyka jest najlepszym
trwalym zapisem dzwigkéw
przeszlosci,

filozofia historii muzyki

FI/[HI/MU]

€O czyni ja pomocnym
przewodnikiem w badaniu
przemian zachodzacych

w stuchowych nawykach

i rodzajach postrzegania.

historia muzyki jako
metodologia historii
psychologii
srodowiskowej

HI/MU=HI/[PS/NS]

Poniewaz Europa
pozostawala najbardziej
dynamicznym kontynentem
na przestrzeni ostatnich
pieciuset lat, przemiany te
trzeba odkrywac wiasnie

w postaciach muzyki
europejskiej — przynajmniej
do momentu, w ktérym

w dwudziestym wieku
dominujacy wplyw
kulturowy przenosi si¢ do
Ameryki.

wplyw kulturologii
historycznej na badania
historii psychologii
S§rodowiskowej

[HI/KU]>HI/[PS/NS]

Powyzszy temat rzadko
stanowil teren poszukiwan
badawczych, poniewaz
historycy i analitycy woleli
koncentrowac si¢ na
ukazywaniu, w jaki sposéb
muzycy czerpali swa sztuke
z wyobrazni badz innej
twirczo$ci muzyczne;j.

teoria i historia muzyki

[TE i HIJ/MU

Muzycy ci jednak zyli
jednoczeSnie w $wiecie
rzeczywistym, a dzwieki

i rytmy réznych epok i
kultur w wyrazny sposéb
wplywaly na ich twoérczosé
— zaréwno na plaszczyznie
Swiadomej, jak i
pod$wiadomej.

historia psychologii
muzyki

HI/[PS/MU]
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Tekst Schafera

Zestawy dziedzinowe

Zapis symboliczny

(-]

[-]

(-]

Nawet formy muzyczne
wyksztaicone w
dziewigtnastym wieku
wydaja sie mie¢
imperialistyczne podioze:
w pierwszej czesci symfonii
ustalona zostaje giéwna
baza (ekspozycja)

i rozwijane sg kolonie
(Durchfhrung), po czym
nastepuje konsolidacja
imperium (repryza i koda).

wplyw historii filozofii
polityki na historig
muzyki

HI/[FI/PO] > [II1I/MU]

W tym samym czasie
wzmocniono belki basowe
wszystkich instrumentéw
smyczkowych, aby mogtly
wytwarzac wiekszy
wolumen dzwieku; doszly
tez nowe instrumenty dete
blaszane i perkusyjne,

a fortepian zajal miejsce
klawesynu, ktdérego ciche
brzmienie bylo zagiuszone
w nowym zespole
muzycznym. Zastapienie
szarpigcego struny
klawesynu fortepianem,
w ktérym struny sg
uderzane, bylo typowe dla
wiekszej agresywnosci
nowych czasow, kiedy to
przedmioty zaczeto
wytwarzac na zasadzie
wielokrotnego uderzania
w material wyjsciowy za
pomocg nowych technik
przemysiowych. [...]

wplyw historii kultury
na historie akustyki
muzycznej

HI/[AK/MU] < [HI/KU]

Wzmocnienie fortepianu,
ktore wyparto jakos¢
dZwieku jego moca,
zaniepokoilo wiedenskiego
krytyka Eduarda
Hanslicka, ktéry zauwazyl,
ze glo$niejsza muzyka
wzmoze ilo§¢ przypadkéw
zakidcenia spokoju.

wplyw historii akustyki
muzycznej na historie
socjologii

HI/[AK/MU}>[HI/SO]

Przykiad 1. Fragment wstepnej analizy tekstu interdyscyplinarnego
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Mozliwo$¢ réznych interpretacji powyzszego tekstu (np. wynikajacych z obni-
zenia poziomu szczegbéiowosci analizy) nie wydaje si¢ podwazac ogdlnego zarysu
analizy, ktéry odnosi tre§ci przedstawione w powyzszym fragmencie tekstu do filo-
zofii, historii, muzyki, psychologii, kulturologii, teorii, akustyki, socjologii i poli-
tologii, rozumianych tu jako szereg ,dziedzin elementarnych”, polaczonych
w konfiguracje odgrywajace niezb¢dng role w przekazywaniu znaczenia.

2. Morfologia i skiadnia dziedzinowa

Kolejnym zagadnieniem po wyodrebnieniu poszczegdlnych dziedzin elemen-
tarnych jest problem rel acji rzadzacych wyzej okreslonym materialem. Pod-
stawowag relacja jest stosunek metody do przedmiotu (wyrazany znakiem ,!” w za-
pisie symbolicznym analizy). Na poziomie relacji migdzydziedzinowych histori¢
powszechnie znamionuje rola metody, sygnalizowana umieszczaniem historii
w charakterze przedrostka w okresleniach dziedzin ztozonych (np. historia socjo-
logii [HI/SO], historia teorii [HI/TE] ezc.). Natomiast jesli historia odgrywa rolg
przedmiotu w migdzydziedzinowej relacji przedmiot-metoda, postawi¢ nalezy py-
tanie: ,czym jest historia” (faktami? procesami? szeregami powigzafn i roz-
tamoéw?), a tam, gdzie pytanie to si¢ pojawia, polem dyskusji staje si¢ historiozofia,
czyli teoria historii (wzglednie filozofia historii). Dla celéw analitycznych zastoso-
wane zostalo upraszczanie pewnych zwiazkéw dziedzinowych (np. ,wplyw zjawisk
bedacych przedmiotem badan historii filozofii polityki na zjawiska bedace przed-
miotem badan historii muzyki” oddany jest w powyzszym przykiadzie jako na-
stepstwo relacji dziedzin elementarnych HI/[FI/PO] > [HI/MU]). Wprowadzenie
znaku > (i jego odwrdcenia <) umozliwia tu w prosty sposéb oddanie relacji
wplywu lub okres§lonego odniesienia; znak >< moze natomiast oznacza¢ obu-
stronne oddzialywanie.

Relacje wiazace pojedyncze elementy dziedzinowe w symultaniczng konfigura-
cje, taka jak wspomniana juz yhistoria teorii muzyki” HI(TE/MU), okres$li¢ mo-
zna jako dziedzinowg morfologi¢ tekstu. Z kolei chronologiczne nastepstwo konfi-
guracji dziedzin elementarnych mozna rozumieé jako dziedzinowa syntaktyke
tekstu?®. Obie kategorie, bedace dwoma podstawowymi parametrami przebiegu
danego pisma interdyscyplinarnego, przedstawi¢ mozna w postaci tabeli, opartej
na osi synchronicznej (dla morfologii) i diachronicznej (dla syntaktyki):

Przestrzen Chronologiczny tok tekstu i jego syntaktyka dziedzinowa (0§ pozioma)
dziedzinowa Okreslony moment w tekscie i jego morfologia dziedzinowa (0§ pionowa)
s. 103 [..]s. 129 etc.
MU 3)2] 203 | | [2]3 30 |
FI 1 2

26/ Istnieja tu pewne analogie do analizy utworu muzycznego (morfologia akordyki,
skladnia melodyki).
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Przestrzen
dziedzinowa

Chronologiczny tok tekstu i jego syntaktyka dziedzinowa (0§ pozioma)
Okreslony moment w tekscie i jego morfologia dziedzinowa (0§ pionowa)

HI

TE

[
|
|
1

ES

AK

PS-AK

PS

SO

PO

NS

PE

ME

KU

EK

KO

etc.

Przyktad 2: Tabela syntaktyczno-morfologicznego przebiegu dziedzinowej struktury tekstu
(na podstawie danych z analizy przedstawionej w przykladzie 1). Liczby oznaczaja kolejno$¢
symultanicznie oddziatujacych elementéw konfiguracji morfologicznych.

Graficzne zobrazowanie przebiegu dziedzinowego umozliwia wykrycie ewentu-
alnych obecnosci syntaktycznych prawidlowosci, takich jak:

a. Stabilnos$¢ dziedziny pozostajgcej w roli metody z rownoczesna zmiennos-
cig dziedzin pelniacych rol¢ przedmiotu (np. historia filozofii [HI/FI], hi-
storia muzyki [HI/MU], historia akustyki [HI/AK]);

b. Stabilno$¢ dziedziny pozostajacej w roli przedmiotu z réwnoczesng zmien-
noscig dziedzin pelnigcych role przedmiotu (np. psychologiczne aspekty
mediéw [PS/KO], estetyczne aspekty mediow [ES/KO], ekologiczne aspek-
ty mediéw [EK/KO]);

¢. Oscylacja dwoch stosunkowo autonomicznych dziedzin (np. socjologia-
-psychologia [SO — PS], lub psychologia-psychoakustyka [PS — PS-AK]).

Niewykluczone jest oczywiscie istnienie zwigzkéw ambiwalentnych, trudnych
do sprecyzowania, bagdz takich, ktdre wymagaja rozszerzenia podstawowego zesta-
wu symboli. Wyodrebnienie dziedzinowej struktury tekstu umozliwia ponadio

wskazanie:
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a. Stopnia jednolitosci badz réznorodnosci dziedzinowej tekstu (autono -
mii wzglednieheteronomii dziedzinowej);
. Stopnia,obecnos$ci”danejdziedziny elementarnej w toku narracji;
¢. Chronologicznych fluktuacji tej obecnosci (intensywno §¢ wzgled-
nie ekstensywnos$¢ obecnosci danej dziedziny);
d. Laczacejsieztymlabilno$§ci wzgledniestatyczno$ci dzie-
dzinowej tekstu.

Graficzne przedstawienie wynikéw analizy abstrahowaé moze od chronologicz-
nego toku narracji pisma i siuzy¢ ukazywaniu, w wybranych fragmentach lub od-
izolowanych konfiguracjach:

a. Dziedzin dominujgcych ilosciowo;

b. Roli wybranej dziedziny;

c¢. Szczegélnych rodzajow powigzan.

3. Endogeniczna zawartos¢ dziedzin elementarnych

Nastepny etap proponowanego modelu analitycznego dotyczy pytania, co zo-
stato powiedziane przez autora analizowanego tekstu w obre¢bie kazdej z dziedzin
elementarnych (pytanie o tre$é, zawarto$¢ lub material). Etap ten polega na roz-
dzielaniu i przenoszeniu tresci i stwierdzen, ktorym zostaly przypisane symbole
poszczegdlnych dziedzin elementarnych na odrgbne karty analityczne badz kon-
cepcyjnie pojmowane obszary dziedzinowe, ktorych wewngtrzne rozplanowanie
moze polega¢ na systematyce danej dziedziny. Przydatne beda tu rowniez pojgcia
granic tych obszardw, stopnia jego pokrywania (momenty ekstensywne) i wiasci-
wej dla niego dominanty (momenty intensywne). Méwigc o sposobie rozmieszcze-
nia materiatu na obszarze danej dziedziny elementarnej, wykorzystujemy men-
talng reprezentacj¢ omawianego problemu, postugujaca si¢ przestrzennymi wy-
obrazeniami okre$lonych kategorii. Wizualna reprezentacja kategorii modelu
analitycznego bedzie nam towarzyszyta w dalszym toku rozwazan.

Trudno$ci zwigzane z przedstawieniem materiaiu badz treéci nalezacej do auto-
nomicznie pojmowanego obszaru danej dziedziny elementarnej nawigzujg do
wspomnianej hipotetyczno$ci autonomii ,dziedzin elementarnych”. Problemy te
wystepujg bowiem tam, gdzie mocne morfologiczne relacje 1aczg kilka dziedzin
elementarnych w szersze, wr¢cz nierozerwalne konfiguracje, a tworzenie sensu po-
lega na $cislej interdyscyplinarno$ci, czyli na takich wiasnie zwigzkach. Obszary
zaniku autonomii dziedziny elementarnej (czyli jej zrozumialosci bez odnoszenia
si¢ do innych dziedzin elementarnych) pozwalajg jednak wskazaé dokiadnie, w ja-
kich momentach »zanurza” si¢ ona w sieci pozostalych dziedzin, co niejako w ne-
gatywny sposOb okresla jej role interdyscyplinarng w analizowanych tekstach. Ko-
lejnym zjawiskiem (réwniez polegajacym na pewnej uzytecznej dla naszych po-
trzeb ,niewydolno$ci” proponowanego systemu analizy) wskazujgcym na istnie-
nie integralnej interdyscyplinarnosci jest powstanie identycznych danych (tj.
identycznego materiatu) w obrgbie dwoch lub wigcej »elementarnych dziedzin”,
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ktore wspolistnialy w pojedynczej kombinacji morfologicznej (na przykiad mate-
riat z konfiguracji HI/[FI/MU] przydzielony moze by¢ kazdemu z trzech obec-
nych odnos$nikéw dziedzinowych).

Pozytywna warto$¢ powyzej opisanej niewydolno$ci analitycznej nie powinna
by¢jednak przeceniana. W niektérych przypadkach pomocne moze by¢ okreslenie
dziedziny lub dwoch dziedzin dominujgcych w danej konfiguracji. Po rozbiciu
dziedzinowych tresci i ich badaniu w obrebie kazdej z dziedzin (fragmentaryczng
obecno$¢ rowniez traktujemy jako cenng informacj¢), mozna ustalié hierarchie ja-
ko$ciowej i iloSciowej relacji dziedzin elementarnych. Wazng role odegrad tu moze
postawienie pytania o cele i intencje autora,zawarte wjego tekscie. Silny
wektor teleologiczny w narracji Strojenia Swiata (przejawiajacy si¢ w probie stwo-
rzenia podwalin ideowych dla ekologicznie pozytywnej przyszioéci) ukazuje ilo-
Sciowag dominacj¢ okre$lonych dziedzin w szerszym kontekscie: jakkolwiek tekst
Schafera polega w duzym stopniu na historycznym opisie i probie stworzenia pod-
staw teoretycznych do analizy, dominujacym wektorem jest w nim filozofia nor-
matywna.

4. Egzogeniczna organizacja materiatu dziedzinowego

W odréznieniu od wyodrebnienia endogenicznej (tj. pochodzacej od autora
analizowanego tekstu) tre$ci dziedzinowej, mozliwa jest rbwniez jej egzogeniczna
organizacja za pomocg wprowadzenia ,pytan” analitycznych. Rolg¢ t¢ speiniac
moze pytanie o charakterze aksjologicznej alternatywy z zakresu filozofii ekologii,
np. »co jest ekologicznie dobre, a co zie?”, lub pytanie ontologiczne z zakresu filo-
zofii muzyki: ,,co jest muzyka, a co dzwigkiem §rodowiskowym?”. Oba przykiady
wprost wynikajg z charakterystycznej optyki ksigzki Schafera. Zastosowanie py-
tan o charakterze alternatywy mozna przedstawi¢ w postaci osi dychotomicznie
dzielgcej koncepcyjny obszar ,dziedziny elementarnej”. Wigze si¢ to z oceng stop-
nia ,inwazyjnosci” takiej osi (czyli ilo§ci materialu pozostajacego pod jej
wplywem) i jej sily organizacyjnej. W przypadku pytania analitycznego nie
bedacego Scisia alternatywg (jak w powyzszym pytaniu ontologicznym), przydatne
beda réowniez pojgcia stopnia ,,zbierania” osi, czyli jej mocy zblizania wobec siebie
zjawisk nalezgcych do przeciwlegtych obszardéw, i jej zdolno$ci tworzenia ,szarej”
strefy, zawierajgcej elementy heteronomiczne (tj. nalezace w pewnym stopniu do
obu poistref).

Jednym z wymogoéw dyktowanych przez tekst Strojenia Swiata jest zrezygnowa-
nie z ograniczenia dziedzin elementarnych do ich muzycznych elementéw lub
ostrego podziatu na muzyczne i dzwigkowe skiadniki zakresu danej dziedziny.
Choé rozgraniczenie zakresu muzycznego i zakresu dZzwigkowego koncepcji pejza-
zu dzwiekowego jest do pewnego stopnia mozliwe, zachowanie ,plynnej” strefy
ich wzajemnych wplywow i relacji w obrgbie kazdej z omawianych dziedzin wyda-
je sie konieczne dla zachowania znaczenia wywodu Schafera.

Koncepcyjny obszar lub ,mapg¢” danej dziedziny elementarnej wraz z jej ustalo-
nymi granicami podzieli¢ mozna dowolnie, np. na cztery strefy, za pomoca dwéch
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osi (przykl. 3). Relacja wertykalna (przedmiot /metoda, dotyczaca roli dziedzin
elementarnych w konfiguracjach, takich jak HI/TE) jest roziaczna, natomiast ho-
ryzontalna (Srodowisko dzwigkowe /muzyka) traktowana jest na zasadzie continu-
um, ktore posiada swoista »szarg stref¢” plynnego przejscia jednej kategorii
w drugg.

przedmiot

$rodowisko
dzwiekowe

muzyka

metoda

Przyklad 3: ,Mapa dziedzinowa”, czyli rozplanowanie obszaru jednej dziedziny elementar-
nej, z wykorzystaniem dwoch dychotomicznych kwalifikatoréw: przedmiot /metoda; $rodo-
wisko dZzwigkowe /muzyka.

Jesli dla przykladu przyjmiemy, Ze rozplanowujemy obszar teorii, rozumianej
jako dziedzina elementarna, otrzymujemy cztery zakresy: teorii w roli przedmio-
tu, odnoszacej si¢ do zagadnien muzycznych, teorii w roli przedmiotu, odnoszacej
sie do zagadnien dzwigkowo-§rodowiskowych, teorii w roli metody, dotyczacej za-
gadnien muzycznych i teorii w roli metody, dotyczacej zagadnien dzwiekowo-$ro-
dowiskowych. Te momenty tekstu, w ktérych jest mowa np. o zanieczyszczaniu
srodowiska dZzwigkowego przez elektroakustyczne odtwarzanie muzyki, odnies$é
mozna do przewidzianej w powyzszym modelu strefy heteronomicznej, dotyczacej
zaréwno zagadnien dzwiekowych, jak i muzycznych. Proponowany model moze
utatwi¢ koncepcyjne rozplanowanie odpowiedzi na pytania, ktdre nie zostaty wzie-
te pod uwage we weze$niejszych analizach. Nasuwa sie tu rowniez mozliwo$¢ stwo-
rzenia tréjwymiarowego modelu koncepcyjnego (np. opartego na sze$cianie,
w ktoérym wymiar »giebi” mégiby sie¢ odnosié do arbitralnie ustanowionego wska-
Znika, takiego jak heteronomia / autonomia danej dziedziny elementarnej pod
wzgledem jej zwigzkéw z innymi dziedzinami).

5. Badania poréwnawcze

Skonstruowanie ,mapy” dla kazdej z dziedzin elementarnych (w formie pisem-
nej badZ mentalnej) umozliwia nie tylko wnioskowanie o charakterystyce kazde;j
dziedziny wykorzystanej w narracji Schafera, lecz réwniez zestawienie ich w
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catoSciowa mape poréwnawczg (przykiad 4), bedgcg punktem wyjscia do badan
poréwnawczych i interpretacji wynikow:

TEORIA FILOZOFIA HISTORIA
AKUSTYKA PSYCHOAKUSTYKA PSYCHOLOGIA
SOCJOLOGIA ETNOLOGIA ANTROPOLOGIA
etc.

Przykiad 4: Fragment calo$ciowej mapy poréwnawczej, ztozony z poszczegdinych map dzie-
dzin elementarnych.



Kapelanski Strojenie instrumentéw metodologicznych

Poréwnaniu mogg by¢ poddane nast¢pujace cechy:
1. Stopien »obecno$ci” poszczegdlnych dziedzin elementarnych;
2. Ich strefy heteronomiczne i strefy autonomiczne;
3. ,Obecno$¢” poszczegdlnych podstref;
4. Stopien zachowania koherencji znaczeniowej po rozbiciu dziedzinowym.
Poréwnanie dziedzin i ich stref moze by¢ oczywiscie przeprowadzone pod
wzgledem relacji wertykalnych, horyzontalnych i diagonalnych.

Podsumowanie

Potrzeba zrozumienia zjawiska interdyscyplinarnos$ci i jego konkretnych prze-
jawow — postulowana w ostatnich latach ze wzmozona sila - $wiadczy niewatpliwie
0 tym, iz zrozumienie takie weszlo w zasigg naszych mozliwosci. Préby czynione w
tym kierunku mogg zostaé ugruntowane na wartosciowej bazie deskryptywnej i re-
fleksyjnej oferowanej w literaturze przedmiotu i literaturze zZrédtowej, co umozli-
wia podjecie podej$é zmierzajacych ku stworzeniu modeli analitycznych.

Z poczynionych w czesci I artykuiu uwag i cytatéw z zakresu metodologii nauk
spotecznych, teorii pedagogiki i procesu generatywnego, filozofii tworczosci i teo-
rii pejzazu dZzwigkowego, warto przypomnie¢ szereg zasad, mogacych stac si¢ kon-
cepcyjng podstawa do analizy interdyscyplinarnego tekstu. Jak zostato powiedzia-
ne, interdyscyplinarno$¢ najwyrazniej odczuwana jest na polu dziedzin postulo-
wanych, nowych badz w ramach ktérych zachodzi pewna reorganizacja filiacji
dziedzinowych i zmiana relacji w zespole dziedzin uwazanych za pokrewne. Pod-
jecie samego problemu interdyscyplinarno$ci ujawnia jednak, ze polega ona w du-
zej mierze wiasnie na fgczeniu elementéw nie rézniacych si¢ od tych, ktére
skiadajg sie¢ na tradycyjne, utwierdzone dziedziny. Wreszcie, tak jak oczywista za-
sada interdyscyplinarno$ci jest fuzja i synteza jej elementéw, ich oddzielanie
i analiza jest rownie wazna w koncepcyjnym pojeciu i wypracowaniu kompetencji
i zdolnoSci w jej zakresie.

Spomiedzy kilku mozliwych rodzajéw odbioru interdyscyplinarnego tekstu wy-
réznilismy w czesci IT artykuiu taki, w ktérym nacisk na wewnetrzng dziedzinows
konstrukcje i zawarto§¢ wypowiedzi zajmuje nadrzedne miejsce. Koncentracja na
chronologicznym przebiegu dziedzinowego »szkieletu” tekstu, sprowadzonym do
poziomu ,mikro”, odnoszac si¢ do zdan, a nawet ich czgstek, prowadzi do wyod-
rebnienia relacji rzadzacych dziedzinowymi odniesieniami w obrebie danego pi-
sma. Przeniesienie treSci wypowiedzi na obszar autonomicznie pojmowanych
dziedzin elementarnych umozliwia zadawanie dodatkowych pytan analitycznych,
niejako odgdrnie organizujacych materiat, i przejécie do ogdélnych badan poréw-
nawczych i interpretacji wynikéw. Przedstawiony model analityczny polega cze-
$ciowo na wycigganiu pozytywnych wnioskéw z jego miejscowych ,niewydolno-
$ci”, ktérych istnienie zalozone jest a priori. Inng istotng cechg jest mozliwo$¢ opa-
nowania wielu z opisanych etapéw analizy mentalnie, po uprzednich prébach ana-
lizy pisemnej. Proponowane podejs$cie ma wiec na celu umozliwienie korzystania
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z szerszej $wiadomosci krytyczno-analitycznej w warunkach nie tylko ,laborato-
ryjnych”, lecz rowniez przy lekturze interdyscyplinarnego tekstu.
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Elzbieta RYBICKA

Projektowanie miasta
(O dyskursie urbanistycznym dwudziestolecia)

Diagnozy i projekty

W pierwszych dekadach XX wieku diagnozy stawiane miastu nieodmiennie

wskazywaly na jego chorob¢. Historyk sztuki, Alfred Lauterbach, w artykule Za-
gadnienia wspolczesnego miasta pisal:

Nie ulega watpliwosci, ze dzi$§ panuje w wielkich metropoliach chaos, ktory pod groza
katastrofy nalezy opanowa¢ i zwalczy¢. [...] Miasta milionowe, pomimo pozoréw zdrowia,
s przewaznie organizmami chorymi, leczonymi wcigz jeszcze medykamentami
z podrecznej apteczki badz chirurgia znieksztaicajaca organy wewnetrzne, z malg lub
watpliwa korzyscia dla ogélnego zewnetrznego wygladu.!

W podobny sposob autorzy projektu urbanistycznego Warszawa funkcjonalna,

Adam Chmielewski i Szymon Syrkus, przekonywali do swych planéw komunika-
cyjnych, wskazujac na zaburzenie naturalnego ukladu miasta:

Kierunki przez nas wytyczone sg dla Warszawy naturalnym ko$écem. Jezeli
w poczatku ubiegliego stulecia Warszawa przestata rozwija¢ sie rOwnomiernie w kierunku
swych naturalnych biegunéw: Modlina i Czerska, to dlatego, ze wroga okupacja carskiej
Rosji z premedytacjg uszkodzila jej stos pacierzowy (kierunek pélnoc-poludnie), powo-
dujac stuletni niemal paraliz [...].2

2/

A. Lauterbach Zagadnienia wielkiego miasta, w: Pierscien sztuki. Historia i teoria, Warszawa
1929, s. 174 (pierwodruk: ,Architektura i Budownictwo” 1925 nr 2).

J. Chmielewski, Sz. Syrkus Warszawa funkcjonalna, Warszawa 1934, przedr. w: Zrddta do
studidw nad rozwojem przestrzennym Warszawy, zeszyt 1, Warszawa 1981, s. 17.



Szkice

Rozpoznanie miasta jako ,chorego organizmu” i metaforyka medyczna nie
mialy charakteru akcydentalnego, byly stala i powtarzalng figura jezyka wypowie-
dzi towarzyszgcych problematyce miejskiej. Konsekwencje medykalizacji dyskur-
su urbanistycznego mogg by¢ rozliczne, tutaj interesuje mnie przede wszystkim
ich no$nos¢ perswazyjna. Niewgtpliwie tak postawione diagnozy majg niezwykla
sile oddzialywania na odbiorce — odwolujg si¢ zarazem do sfery emocjonalne;j:
obaw przed chorobg oraz apeluja do zdrowego rozsgdku: to, co chore, nalezy wszak
leczy¢. Ale nawet pobiezny przeglad artykuiéw postulujgcych przebudowe miast
wskazuje, ze uprzywilejowano raczej drugie stanowisko. Miasto w §wiadomosci ar-
chitektéw czy urbanistéw bylo w wigkszym stopniu przedmiotem zabiegéw sana-
cyjnych niz nosicielem choroby. Ten sposéb myslenia o miescie — jako zagrozeniu
dla jego mieszkafcéw — charakterystyczny byl bardziej dla socjologow?.

Diagnozy schorzen i patologii miejskich generowaly nie tylko wielokrotnie
deklarowang konieczno$¢ sanacji, ale przede wszystkim nie spotykang wcze$niej
liczbe projektéw urbanistycznych i plandéw regulacyjnych, ktoérych celem bylo
uzdrowienie miasta. Poczagwszy od pochodzgcej z konica XIX wieku koncepcji
miast-ogrodéw Ebenezera Howarda, przez funkcjonalne ,miasto przemysiowe”
Tony’ego Garniera, az do licznych projektéw Le Corbusiera, Waltera Gropiusa,
Ernsta Maya, Franka Lloyda Wrighta i ,dezurbanistyczne” koncepty miast,
a wlasciwie osiedli liniowych, autorstwa architektéw radzieckich*. Uksztaltowaly
one swoistg retoryke, charakterystyczny styl wypowiedzi. Lech Niemojewski w ar-
tykule Corbusier jako pisarz probowal, nie bez trudnoéci, okreslic¢ te specyfike:

Gdyby$my mieli sadzié to, co pisze, miarg krytyki fachowej, literackiej lub naukowej,
za kazdym razem doszliby$my do innej konkluzji. Bo tez nie jest to ani teoria, ani literatu-
ra, ani krytyka. [...] pisma Corbusierowskie s pisang architekturg. Gdyby kto$, pragnac
zosta¢ uczniem Corbusiera, zgromadziwszy wszystkie jego dziela, postanowil sobie i§¢
wedle wytyczonych tam wskazan, dostalby kolowacizny. Doslownie. Gdyz musialby

S. Rychlinski w swoim projekcie miasta pisal: ,,Gwalt, halas, nerwowe tempo rozrywki
upijaja mieszkanca miast. Czesto bywa on juz tak dalece zaprawiony do tego rodzaju
narkotyku, ze nie moze si¢ bez niego oby¢”, Przebudowa wspolczesnego miasta, »,Droga”
1933 nr 3, przedr. w: tegoz Wybdr pism, wyboru dokonat i wstepem opatrzyl P. Wujek,
Warszawa 1976, s. 496; zob. tez: tegoz Miasta wspolczesne jako srodowisko rozprzezenia
spolecznego, w: tamze, s. 456-482.

4/ O nowoczesnym projektowaniu urbanistycznym zob. S. Giedion Przestrzer, czas
i architektura. Narodziny nowej tradycji, przel. J. Olkiewicz, Warszawa 1968; I. Wistocka
Awangardowa architektura polska 1918-1939, Warszawa 1968; K.K. Pawlowski Poczqtki
polskiej nowoczesnej mysli urbanistycznej, w: Sztuka okolo 1900. Materialy Sesji Stowarzyszenia
Historykow Sztuki, Warszawa 1969; J. Minorski Polska nowatorska mysl architektonicena
w latach 1918-1939, Warszawa 1970; W. Ostrowski Urbanistyka wspolczesna, Warszawa
1975, rozdz. 1.: Narodziny wspotczesnej urbanistyki; R. Banham Rewolucja w architekturze.
Teoria i projektowanie w ,,pierwszym wieku masgyny”, przel. Z. Drzewiecki, Warszawa 1979;
J. Wujek Mity i utopie architektury XX wieku, Warszawa 1986; Ch. Jencks Ruch nowoczesny
w architekturze, przel. A. Morawinska i H. Pawlikowska, Warszawa 1987.
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kotowaé, nawracad, raz chwalié, a drugi raz to samo potepiaé. Totez tak pojmowany Cor-
busier jest bezsprzecznie uwodzicielem. Urok jego siéw jest najwyrazniej uwodzicielski.
On nie przekonywa, lecz czaruje i w tym lezy jego sita.

Nietrudno zauwazy¢, ze strategia perswazyjna Le Corbusiera byla niezwykle
skuteczna. Z tego powodu byl on nie tylko prawodawca na terenie architektury
i urbanistyki, ale takze inspiratorem nowego typu dyskursu — Niemojewski pisal
w dalszym fragmencie, ze dzigki pismom Le Corbusiera architekt zaczyna rozu-
mieé ,doniosto$¢ pidra w swoim reku”. I wiadnie ta kwestia — ,,pisanej architektu-
ry” — bedzie, migdzy innymi, przedmiotem mojego zainteresowania, a dokladniej
to, w jakim stopniu planowanie miasta wplywa, ogélnie rzecz ujmujac, na sfere
wyslowienia: jezyk, rodzaj metaforyki, typ argumentacji. Projekt jest bowiem spe-
cyficzng formg wypowiedzi uzytkowej o wyraznie zarysowanych przynajmniej
trzech wiasciwos$ciach. Pierwszg z nich jest progresywnosc¢, zdecydowane ukierun-
kowanie na przyszio$é. Najtrafniej i najzwiezlej ujeli t¢ progresywna orientacje
Syrkus i Chmielewski w pierwszym zdaniu Warszawy funkcjonalnes: »Praca archi-
tekta polega na projektowaniu — innymi slowy na planowym ksztaltowaniu
przysztosci”®. Programowanie przysziosci stanowi dominante wszelkich projek-
tow, ale w przypadku planéw urbanistycznych nabiera dodatkowych, bardziej ge-
neralnych znaczen. W swych najbardziej radykalnych i uniwersalnych manifesta-
cjach autorzy projekidw, kreslac nowa strukture architektoniczng i przestrzenna
miasta, traktowali je jako narzedzie formowania przestrzeni spolecznej. Stawaly
sie one w ten sposéb szczegdlng odmiang nowoczesnego projektu (w znaczeniu Ha-
bermasowsko-Lyotardowskim) — narracji, ktérej uprawomocnienie stanowila
przysziosé, Idea oczekujaca realizacji.

Druga konstytutywna cechg projektu jest specyficzna postawa autora. Podmiot
wypowiedzi wystepuje poniekad w sprzecznej roli — eksperta i zaangazowanego
uzdrowiciela, usilujac pogodzi¢ specjalizacje z dzialalno$cia spoleczna, obiekty-
wizm ekspertyzy z publicystycznym interwencjonizmem. Fakt ten uzewnetrznia
si¢ w niejednorodnym stylu wypowiedzi, wiazacym zobiektywizowany jezyk spe-
cjalistyczny (w zalezno$ci od profesji autora: socjologiczny, architektoniczny czy
medyczny) zemocjonalnym jezykiem agitacji i apelu, ale przede wszystkim z jezy-
kiem perswazji. To on bowiem jest trzecia, najdobitniej ujawniajaca si¢ cecha wy-
powiedzi — projekty pisze si¢ wszak po to, by nakioni¢ innych do planowanego za-
myslu. Z tym wiazg si¢ kolejne kwestie, gdyz tryb perswazyjny wymaga precyzyj-
nego budowania porozumienia z odbiorca, porozumienia opartego na mechani-
zmie identyfikacji. Stad wielkg role odgrywa w nim topika aktualna, ktdrg za Ken-
nethem Burke mozna okre$li¢ jako zaktualizowane loci communes, zbiér slogandw,
klisz, szablon6w, stereotypéw funkcjonujgcych w §wiadomosci zbiorowej w kon-
kretnym historycznie $rodowisku kulturowym i zwigzanych ze sfera pozawer-

5/ L. Niemojewski Corbusier jako pisarz, »Architektura i Budownictwo” 1934 nr 4, s. 113.
6/ . Chmielewski, Sz. Syrkus Warszawa..., s. 7.
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balng’. Taktyka perswazyjna operuje tez zazwyczaj uproszczons, dychotomiczna
skala wartosci®, co uwidacznia sie zwlaszcza w diagnostycznej czeéci projektu.
I jeszcze jedna kwestia wymaga dopowiedzenia: poréwnujac projekt jako forme
wypowiedzi z projektowanym w nim miastem, mozna dostrzec analogie peinio-
nych funkcji — zaréwno dyskurs urbanistyczny, jak i jego przedmiot mialy w za-
mierzeniu ksztaltowaé postawy czy to odbiorcy, czy mieszkanca miasta.

Projektowanie miasta w pierwszej polowie XX wieku mialo charakter, by tak
rzec, zywiolowy, zajmowali si¢ nim nie tylko profesjonalni urbanisci, ale rowniez
socjolodzy (L. Krzywicki, S. Rychlifiski), historycy sztuki (A. Lauterbach) czy
awangardowi arty$ci (M. Szczuka, W. Strzeminski). Dlatego wybrane do analizy
teksty nie sg projektami urbanistycznymi w $cistym tego stowa znaczeniu, funk-
cjonujacym na terenie urbanistyki, sg natomiast niewatpliwie projektami miasta.
O ich wyborze zadecydowala egzemplaryczno$é, gdyz prezentujg one kluczowe
tendencje obecne zaré6wno w urbanistyce profesjonalnej, jak tez w refleksji nad
miastem, podejmowanej w innych kregach.

Miasto-maszyna Szymona Syrkusa

Jednym z najcze¢sciej atakowanych hasel w artykutach i wypowiedziach kry-
tycznych architektdéw dwudziestolecia byly slogany ,mieszkanie-maszyna” i ,mia-
sto-maszyna”. Zestawienie tych dwoch porzadkéw znaleZz¢é mozna w pisanych jesz-
cze przed wojna manifestach wloskiego architekta-futurysty Sant’Elii°, ktéry sfor-
muiowat je chyba jako pierwszy. W latach dwudziestych podjat je Le Corbusier,
a rzucone przez niego mimochodem hasto w §rodowisku polskim rozpowszechnit
Szymon Syrkus w artykule programowym Preliminarz architektury, konkretyzujac
przygodng formute w calo$ciowy projekt:

Dzigki standaryzacji i centralizacji wielkiego przemysiu mozemy mie¢: mebel-maszy-
ne, mieszkanie-maszyne, miasto-maszyne. [...] Czesci skladowe maszyn-mebli, ma-
szyn-doméw i maszyn-miast wytwarzane s3 fabrycznie, za$ montaz calosci komponuje ar-
chitekr.!0

Nalezy podkresli¢, ze powigzanie miasta i maszyny, urbanistyki z technologia,
nie bylo jedynie arbitralnym gestem kilku architektdw. Wielokrotnie deklarowana
fascynacja ,maszynizmem?” stanowita oznake przynaleznosci do najbardziej rady-
kalnych nurtéw w architekturze nowoczesnej, cho¢ zazwyczaj formutowana ona

7/ K. Burke Tradycyjne zasady retoryki, przel. K. Biskupski, ,Pamietnik Literacki” 1977 z. 2,
s. 232-233.

Zob. S. Baranczak Slowo — perswazja — kultura masowa, , Iworczo$é” 1975 nr 7, s. 53.

A. SantvElia Architektura futurystyczna, w: Ch. Baumgarth Futuryzm, przel. J. Tasarski,
Warszawa 1987, s. 309, 311.

Cytaty z artykulow lokalizuje¢ w tekscie, uzywajac skrotow: P = Sz. Syrkus Preliminarz
architektury, »Praesens” 1926 nr 1; T = tenze Tempo architekiury, »Praesens” 1927-1930
nr 2.
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byta w mniej ekstremalny sposob. Ale nie genealogia czy historia tego zwigzku
beda mnie interesowad, lecz proba uchwycenia podstawy utozsamienia miasta
i maszyny oraz presuponowanej przez nig wizji przestrzeni spolecznej, bowiem
projektowanie miasta jest z reguly zwigzane z okre$§lonym widzeniem jego miesz-
kancow.

Swojg koncepcje miasta-maszyny rozwijal Syrkus w artykutach Preliminarz ar-
chitektury oraz Tempo architektury, ktére ukazaty sie w jedynych dwéch numerach
»Praesensu”, jak gtosit podtytul, kwartalnika modernistéow. Dzieli je kilka lat r6z-
nicy, co nie pozostaje bez znaczenia dla charakteru wypowiedzi. Preliminarz posia-
da bowiem wiele cech awangardowych manifestéw i artykulow programowych,
Tempo natomiast, cho¢ w deklarowanych pogladach Syrkus byt konsekwentny, jest
juz bardziej zrygoryzowane i uzgodnione z profesjonalnym trybem wyktadania
zalozen. W roku 1926, kiedy zostat opublikowany pierwszy z artykuiow, grupa ar-
tystyczna ,Praesens” byta dopiero w trakcie formowania sig, stad nie sprecyzowa-
na do konca pozycja, z ktorej wystepuje autor. W Tempie, ktore ukazato sie w roku
1930, przemawia on juz ze stanowiska miedzynarodowego eksperta od rozwigzy-
wania problemoéw architektury i urbanistyki — jako czionek CIAM-u. Jeszcze jed-
na uwaga, artykuly Syrkusa dotycza gtéwnie architektury, kwestie urbanistyczne
s3 omawiane w powiazaniu z nimi. Gtéwny projekt urbanistyczny: Warszawa funk-
cjonalna, napisany wesp6t z Janem Chmielewskim, ma charakter przede wszyst-
kim techniczny i adresowany byl do innego odbiorcy, jakkolwiek strategia perswa-
zyjna zaznacza si¢ w nim réwnie mocno.

Obydwa artykuty stanowig kompilacje¢ wielu postulatéw czy programéw awan-
gardowych architektéw — przede wszystkim Le Corbusiera, ale tez niemieckich,
holenderskich czy francuskich. Nie te zaleznosci sa jednak najbardziej intere-
sujace, choc ich typowosc i egzemplaryczno$c pozwala dojrzec zogniskowanie wie-
lu reprezentatywnych tendencji. Architektura nowoczesna miaia charakter ,,mie-
dzynarodowy” nie tylko z racji swojego stylu, nie uwzgledniajacego kontekstu lo-
kalnego, ale réwniez wskutek przeplywu pogladéw. Na wieksza uwage zastuguje
natomiast fakt, iz pomimo deklarowanej autonomii architektury zatozenia pro-
gramowe Syrkusa silnie wigzg si¢ z innymi, niz architektoniczne, praktykami.
Pierwsze zdanie Preliminarza od razu zwraca uwage na te zaleznos¢: ,Uporzadko-
wanie produkcji przez standaryzacje wielkiego przemystu jest jednym z warun-
koéw utrzymania si¢ na placu boju ekonomicznego” (P, s. 6). Tak mogiby rozpoczaé
swoj preliminarz ekonomista albo producent. Kwestie, czy jest to zapozyczenie,
wkroczenie na cudzy teren, czy tez poddanie si¢ j¢zykowi technologii, na razie po-
zostawiam, chciatlabym natomiast wskazac na istotny kontekst pozwalajacy usytu-
owac ten zwiazek architektoniczno-przemystowy. Tiem jest toczona w dwudziesto-
leciu dyskusja, skupiajgca si¢, mowiac najkrocej, wokot problemu réznicowania
si¢ »obiegow” architektonicznych, a dokladniej wokot relacji: architektura a bu-
downictwo, architekt a inzynier. Przedmiotem sporu byt status architektury poj-
mowanej jako dyscyplina badz artystyczna, badz utylitarna, jako tworzenie unika-
towych dziet sztuki lub masowo powielanych, zuniformizowanych wytworéw. Rok
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1926, w ktérym ukazat si¢ Preliminarz, byl jeszcze okresem dominujgacej pragmaty-
ki. W artykule wprowadzajacym do pierwszego numeru »Architektury i Budow-
nictwa”, gléwnego czasopisma umiarkowanego nurtu nowoczesnej architektury,
Karol Jankowski konstatowal: ,Powstajacy i wciaz narastajacy rozwdj techniki
dzisiejszej, ktoéra ma za podstawe: celowosé, uzyteczno$é, konstrukeje i ekonomi-
zacj¢ materiatu, wywiera przemozny wplyw na ksztaltowanie si¢ nowoczesnych
budowli”!!. Oddziatywanie nowych technologii oraz produkcji przemystowej na
zmieniajace sie formy architektoniczne bylo rzecza oczywista!2, nikt jednak nie
szed! tak daleko w swych deklaracjach, by dziatanie architekta sprowadzaé¢ do
montazu prefabrykatéw, jak to postulowal Syrkus. Uzasadnieniem legitymi-
zujgcym tak wielki nacisk polozony na kwestie technologiczne byl dla wielu awan-
gardowych architektéw swoiscie pojety »duch czasu”. Dla Syrkusa to mgliste poje-
cie materializowato si¢ przede wszystkim (choé nie wyltacznie) w nowoczesnym
przemysSle, ktéry miai by¢ gwarancjg zgodnos$ci z terazniejszoscis.

Zanim przejde¢ do charakterystyki relacji miasto-maszyna, chcialabym jeszcze
powréci¢ do cytowanego pierwszego zdania artykutu. Metaforyka militarna, kon-
tynuowana w dalszej czesci wstepu pokazuje, iz rzeczywisto$¢ wspodlczesna jest
terenem walki migdzy blizej (jeszcze) nieokre$lonym przeciwnikiem a réwnie
nieokreslonym, cho¢ zorganizowanym zespotem: ,Nie ma miejsca na liryzm ani
na spontanéité animale tam [...], gdzie toczy sie zaciekia walka, ktérej jednostka
podoiaé nie moze, a w ktérej wystepowaé muszg zorganizowane zespoty” (B, s. 6).
Ten nie sprecyzowany kolektyw to, w pierwszym przyblizeniu, ,mtodzi producen-
ci”, nie obarczeni balastem przesziosci przedwojennej. Rozdzielenie wspétczesno-
$ci na skonfliktowane grupy — tradycyjny podzial na ,starych” i ,mlodych” - jest
rysem zblizajacym ten artykui do manifestu. Sygnalizuje ponadto odcigcie si¢ od
przesztosci. I rzeczywiscie, Syrkus jest zainteresowany wylacznie terazniejszoscig
i przyszioscia: ,Im $cislej praca bedzie dopasowana do czasu, w ktérym zyjemy, im
wierniejsza maskg potrzeb dzisiejszych bedg twércze pomysty, tym bardziej bedg
nowoczesne, tym wiecej w nich bedzie MODERNIZMU. Albowiem modernizm to
chwila biezgca” (P, s. 6). W Tempie architektury zajmowal sig, jak to sam okreslit,
wytyczaniem j,strzatek kierunkowych”: ,,Dzi$, piszac o architekturze [...], pisze-
my o biegu, o tendencji, o kierunku, w ktérym rozwijajg si¢ warunki socjalno-eko-
nomiczne, warunki konstrukcyjne i pojecia czasoprzestrzenne, ktérych funkcja
jest sztuka budowania”(Ts.3).

Uzaleznienie od technologii nie wynika tylko z tego, Zze Syrkus wyprowadza
prawa nowoczesnej kompozycji architektonicznej, opierajgc si¢ na podstawach
przemystu: standaryzacji, prefabrykacji, masowej produkg;ji itd., ale wpilywa zara-
zem na zasoéb leksykalny, terminologi¢ oraz na metaforyke. Rzecz znamienna, réw-
niez konstrukcja artykuiéw upodabnia si¢ w duzym stopniu do techniki montazu
»prefabrykatéw”. Linearny dyskurs pokawaikowany jest na osobne ogniwa, w kté-

11/ K. J. [K. Jankowski], ,Architektura i Budownictwo” 1925 nr 1.

12/ Rwestie te szeroko omawia R. Banham w cytowanej ksiazce: Rewolucja...
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re wmontowane zostaly slogany (w rodzaju ,PLACE IS MONEY” lub ,,LUX EX
USA”), obwieszczenia pelniace funkcje definicji oraz prefabrykaty pod postacia
nie obramowanych autorskim komentarzem cytatéw. Montaz prefabrykowanych
elementow jest zatem generalng zasadg budowania — zaréwno dyskursu, jak i pro-
jektowanego miasta.

Zalezno$¢ od jezyka technologicznego uwidacznia si¢ zwlaszcza we wprowa-
dzonych nowych definicjach: szkola, uniwersytet, teatr to »,aparaty zycia zbiorowe-
go” (P, s. 9), dom — »aparat wspdlnego uzytku” (P, s. 9). W podobnie zmechanizo-
wany sposob przedstawiony jest cziowiek: »Czlowiek dzisiejszy, ktory dzigki no-
wym wynalazkom upodobniony jest do seryjnego standaryzowanego aparatu”
(P, s. 14). Zasada utozsamiania dziala réwniez w druga strong, czego dobrym
przyktadem jest antropopatia: »altruizm maszyn”. Pozbawiony jakichkolwiek ele-
mentéw krytyki optymizm technologiczny, znamienny dla wczesnej fazy moderni-
zacji, jest podiozem pozyskiwania opinii publicznej. Architekt odwoluje si¢
przede wszystkim do wartosci zwigzanych z kregiem pragmatyki: do funkcjonal-
nos$ci, racjonalizacji zycia codziennego, do wydajnosci ekonomicznej. Dzieki
temu radykalna innowacyjno$¢ osadzana jest w utrwalonych i wzmocnionych au-
torytetem zdrowego rozsadku przekonaniach.

Jedna z metafor zastuguje na szczegdlng uwage, gdyz w pdzniejszych arty-
kutach Syrkusa, a zwlaszcza w Warszawie funkcjonalnej pelni ona juz funkcje termi-
nu. W Preliminarzu pisat on, ze architekt:

przestrzega¢ musi najpilniej swoich i tylko swoich nowoczesnych kanonéw kompozycyj-
nych, nierozerwalnie zwiazanych z organizowaniem zycia jednostek, klas, spoleczefistw,
ludzkosci w pewnych LOZYSKACH-BUDYNKACH. [P, s. 12]

a w Tempie architektury dodawal, iz architektura:

przez rozplanowanie miast, regulacje ruchu i komunikacji, przez usytuowanie osiedli,
przez projektowanie doméw, mieszkan [...] stwarza pewne lozyska i zmusza zyjacych
w nich ludzi do trybu zycia, wynikajacego z kierunku tych tozysk. [T, s. 5]

Pierwotne znaczenie tej zleksykalizowanej metafory taczy sie tutaj z jego prze-
niesieniem w dziedzing konstrukcji maszyn i w tym zespoleniu rozbieznych
porzadkéw ,lozysko” staje si¢ przewodem kanalizujacym wszelki rodzaj ruchu.
Gdyby chodzito tylko o tradycyjna funkcje¢ perswazyjng architektury, o ktérej pi-
sze Umberto Eco, byiby to fakt oczywisty — kazde dzielo architektoniczne skiania
z reguly do okreslonego sposobu dziatanial?® - ale Syrkus projektuje co§ wiece;j.
Wprowadzajac »tozyskowanie” do jezyka architektonicznego, wskazuje, ze miasto
pelni, mozna by powiedzie¢, funkcj¢ impresywng wobec mieszkancow. ,Eozysko”
architektoniczne zaaplikowane zostato jako dziatajacy w sposob nakazowy regula-

13/ Zob. U. Eco Nieobecna struktura, przel. A. Weinsberg, P. Bravo, Warszawa 1996,
s. 233-234.
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tor zycia spotecznego. Zintegrowanie $wiata natury, mechaniki i §rodowiska
spolecznego sugeruje jeszcze jedng kwesti¢. Jiirgen Habermas, analizujac status
techniki w rzeczywisto$ci nowoczesnej, zauwazyl, ze sSwiadomo$¢ technokratyczng
charakteryzuje zamysi kontrolowania spoteczenstwa ,w ten sam sposéb,
w jaki kontroluje si¢ na[ure””. Za postulatami architekta kryje si¢ analogiczna
strategia —zycie mieszkancéw miasta potrakiowane zostato jako bierny przedmiot,
ktory podobnie do natury poddawaé¢ mozna regulacji czy sterowaniu. I trzeba po-
wiedzieé, ze tryb dyrektywny dominuje zarowno w wypowiedzi Syrkusa, jak i w
projekcie miasta. Obydwa artykuly sg przede wszystkim zestawem nakazdéw, roz-
porzadzen i wytycznych, ktore obejmujg i obowigzki architekta, i stosunek do
mieszkafncow:

Rzeczg architekta jest przetamac upor konserwatywnego lokatora i nauczy¢ go, jak wy-
godnie, oszczednie i higienicznie mieszka¢ mozna w wieku XX. [D, s. 8]

Tam gdzie masy nie dorosly jeszcze do zrozumienia konieczno$ci kulturalnego miesz-
kania,nalezy wprowadzi¢ przymus mieszkaniowytak jak sie
wprowadzitoprzymus szkolny. [Ts.9].

Rzecz jasna, uzasadnieniem ,,przymusu mieszkaniowego” byla katastrofalna
sytuacja w budownictwie mi¢dzywojennym oraz misja spoleczna, w ktorg Syrkus
wraz z innymi architektami byl gi¢gboko zaangazowany.

Nalezy oczywiscie dodaé, ze tego rodzaju zalozenia pojawialy sie nie tylko
w projektach Syrkusa, ale stanowig w ogdle o specyfice nowoczesnej mys$li archi-
tektonicznej i urbanistycznej, ktéra postannictwo spoleczne zamieniata niejedno-
krotnie w formg¢ inzynierii spolecznej, a miasto w narzedzie socjalizacji. Problem
polegal przede wszystkim na przekraczaniu piynnej granicy migedzy stwarzaniem
ram dla zycia, a tym, co Charles Jencks nazwat ,,determinizmem architektonicz-
nym”!>. Jak tatwo bylo ja przesunaé, moze swiadczy¢ opublikowany w tym samym
numerze ,Praesensu” artykul holenderskiego architekta, tworcy osiedli spotecz-
nych, J. J. Ouda WAchowanie przez architekture, na ktérego zresztg Syrkus si¢
powotywat.

Architekt wprowadza jeszcze jeden postulat zaczerpniety z jezyka technologii
i przemystu, a dokladniej z naukowej organizacji pracy, mianowicie »tayloryzacj¢”
mieszkania, budynku, ale tez miasta:

Jezeli w fabryce obowigzuje zasada jednokierunkowosci ruchu, jesli hastem wielkiego
przemystu jest: kolejny przebieg wszystkich proceséw pracy w jednym tylko kierunku
przy mozliwie najmniejszej ilosci ruchéw zbednych, przeprowadzenie tej samej zasady
w racjonalnie zaprojektowanym miescie odda nieobliczalne uslugi. [T, s. 10]

14/ 1 Habermas Technika i nauka jako ,ideologia”, przel. M. Lukasiewicz, w: Czy kryzys
socjologii?, wybral i wstgpem opatrzyl J. Szacki, Warszawa 1977, s. 385.

15/ Ch. Jencks Ruch nowoczesny.. ., s. 38.
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Zatozenia prakseologii — tayloryzmu i fordyzmu - rozpowszechnione byly
w $rodowisku awangardowym dwudziestolecial®. I nie chodzi tylko o to, ze artysci
i architekci zafascynowani byli mozliwo$ciami, jakie dawala praca przy tasmie,
specjalizacja i ekonomiczna wydajnos¢, ale traktowali je jako inspiracj¢ do total-
nej organizacji zdezorganizowanego, w ich mniemaniu, §wiata. Zastosowanie tych
metod miato zagwarantowaé globalny porzadek rzeczywistosci, zwiekszy¢ produk-
tywno$¢, wykluczyé przypadek. Przeniesienie z terenu fabryki na obszar miasta
norm prakseologicznych ma u Syrkusa charakter dogmatyczny i nadrzedny. Wy-
tycznym ytayloryzacji” poddaje on wszystkie elementy i poziomy zycia w mie$cie —
od mieszkania, przez budynki, po komunikacje. Redukcjonizm takiej perspekty-
wy byt oczywisty i wielokrotnie krytykowany. Edgar Norwerth, architekt z umiar-
kowanego nurtu konstruktywistéw, piszac o ,naukowej organizacji przestrzeni”
w nowoczesnej architekturze, zauwazai:

Biad tkwi w bezwzglednosci postawionej zasady. W domu mieszkalnym, szkole, te-
atrze, kosciele — brak nam takiej prostolinijnej logiki, to, co tatwo daje si¢ przystosowaé do
turbogeneratora, wytwarza takie zawikiane i krzyzujace sie linie najrozmaitszych 1o -
gicznych kierunkdw,skoro tylko zjawia si¢ na scenie ,normalny czlowiek”, ze
kompromis jest wprost niezbedny.!7

W nowoczesnej koncepcji miasta szczegdlne miejsce przypada architektowi.
Punktem wyj$cia uwag o roli architekta byio dla Syrkusa osobiste i, jak sam okres-
lif, przelomowe doSwiadczenie jednego z kluczowych zjawisk nowoczesnego
miasta.

Statem ktéregos dnia przy Bahnhof am ZOO w Berlinie, wciagniety, ogarniety tempem
zycia wielkiego miasta. Koto mnie $migaly auta, autobusy i tramwaje. Ponad moja glowa
przesuwaly si¢ pociagi dalekobiezne i miejska kolej napowietrzna. Gdzie$ wyzej jeszcze
aeroplany. A pod nogami, w tunelach huczala kolej podziemna. W tej réznokierunkowej
sieci mechanicznych pojazdéw przesuwaly sie nieprzerwanie fale publicznosci. Co chwila
otwory, faczace rozmaite poziomy stacji, wyrzucaly nowe tlumy ludzi, nowe fale powie-
trza, o innej juz temperaturze.

W owej chwili wyobrazilem sobie przekrdj nowoczesnego miasta z jego réznorodnymi
plaszczyznami réznokierunkowych ruchéw, ze wszystkimi kanaiami, taczacymi pionowo
stacje tych wszystkich kolei. I zrozumiatem, ze 6w SYMULTANIZM - jednoczesno$¢ roz-
nogatunkowych zjawisk, jest znakiem czasu, w ktérym zyjemy. Cziowiek, ktéry raz odna-
lazt symultanizm gdzie$ w sercu wielkiego miasta, nie umie juz po prostu mysle¢ inaczej
i dlatego wszedzie szuka symultanizmu. [T, s. 32]

16/ Zob. A. Turowski Rytmologia stosowana, w: Awangardowe marginesy, Warszawa 1998,
s. 121-128.

17/ E. Norwerth Wystawa Migdzynarodowa Architektury Nowoczesnej, »Architektura
i Budownictwo” 1926 nr 4, s. 38.
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Percepcja jednoczesnej wielo$ci zjawisk w przestrzeni miasta byta dla twércow
awangardowych impulsem do szukania w j¢zyku artystycznym jej analogonu, pod-
stawa do wyksztalcenia techniki symultanicznej. O ile jednak Apollinaire, Joyce,
Piscator czy fururysci dazyli do oddania réwnoczesno$ci w samej konstrukcji
dziela, to w przypadku Syrkusa do$wiadczenie symultanizmu zadecydowalo o wy-
rézniajacym statusie architekta:

Architekt nie tylko widzi i czuje symultanizm, jak kazdy czlowiek zyjacy w wielkim
miescie, nie tylkopokazuje go,jak inscenizator filmowy czy teatralny, ale projek-
tujgc miasta i domy, my$li nie tylko przestrzennie,ale symulta-
nicznie —toznaczy ma przed oczami przekroje ruchéw, jakie sie w obrebie projekto-
wanej przez niego architektury odbywaé beda. I rezyseruje tak, azeby
symultanizm ten nie przerodzil si¢ w ¢ h a o s; azeby kompozycji ruchéw nadac walory
nie tylko funkcjonalne, ale plastyczne.[T,s.32]

Znamienne wydaja si¢ tutaj kolejne stopnie przejscia— najpierw od prywatnego
wyznania i zapisu indywidualnego do$wiadczenia, do jego postaci zgeneralizowa-
nej, ktéra wskazuje na uniwersalizacj¢ jednostkowej perspektywy i uzurpatorski
w gruncie rzeczy gest. Nastepny etap tworzy gradacja postaw wobec symultanicz-
no$ci: od biernej obserwacji, poprzez mimetyzacj¢ symultanizmu w teatrze czy fil-
mie, do twérczej organizacji zycia przez architekta. W ten sposéb architekt uznaje
si¢ jednoczeSnie za tworce i rezysera masowego widowiska — tym samym miasto
staje si¢ szczegdlnego rodzaju artefaktem, a przestrzen publiczna kompozycja pla-
styczng. Syrkus rozszerza kompetencje architekta, czynigc go wspélczesnym od-
powiednikiem demiurga. Taka ekspansja w rozumieniu roli architekta réwniez
nie byla wyjatkiem. Podobne uroszczenia pojawialy si¢ nie tylko w deklaracjach
i $wiadomosci architektéw awangardowych, ale takze w §rodowisku bardziej kon-
serwatywnym. Pawel Wi¢dziagolski w tym samym okresie pisat, ze

architektura — to budownictwo wyrazajace ideologie elity spoleczenstwa i to taka, kiéra
staje si¢ ideologia calego narodu. [...] Elita na dlugie, diugie lata ideologia swoja zakuwa
masy ludzkie w Zelazne kajdany koniecznosci zyciowych i tak zakuwa, ze lud uwaza je za
prawde istotng i dobrodziejstwo Nieba, za cos$, bez czego nie mégiby on nawet wyobrazié¢
sobie swego bytowania.!$

Bezkrytyczny optymizm technologiczno-cywilizacyjny byl jedng ze sklado-
wych $wiadomosci awangardy. Deklarowana fascynacja mechanika, estetyka ma-
szyny czy rzucane przez poetéw i malarzy formuly majg jednak odmienny charak-
ter. Réznice stanowi fakt, ze Hymn do maszyny mego ciala czy Mechanofaktury nie in-
gerujg w zycie. W przypadku architektury i urbanistyki jest inaczej, miasto-ma-
szyna nie jest jedynie metafora, stoi bowiem za nig ogarniajacy calo$¢, oczywiscie
kosztem redukcji, system. I, co wigcej, relacja migdzy technologig a urbanistyka
nie jest zwigzkiem na réwnych prawach, lecz alegatywnym. Syrkus tylez zapozycza

18/ P Wiedziagolski O szkole architektury, »Architektura i Budownictwo” 1928 nr 2, s. 50.
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terminologie z jezyka techniki, co podporzagdkowuje mu swoj projekt. Technolo-
gia petni funkcj¢ nadrzednej ideologii, wytyczajacej kierunek dziatan i okre-
§lajgcej widzenie miasta — jako mechanizmu uregulowanego i regulujgcego zycie
mieszkancow.

Unistyczne miasto Wiadystawa Strzeminskiego

Planowaniem nowoczesnego miasta zajmowal si¢ Wtadystaw Strzeminski w la-
tach trzydziestych, praca jednak sptongta w czasie wojny i tylko jej fragmenty,
zatytulowane £ddz sfunkcjonalizowana, opublikowane zostaly w prasie powojennej.
Projekt ten taczy w sobie cechy najbardziej ekstremalnych koncepcji z lat dwu-
dziestych: Corbusierowskiego ,miasta liniowego” oraz radzieckich planéw
z wczesnego okresu, to znaczy tzw. miasta pasmowego Milutina. Miasto réwno-
legte Strzeminskiego posiada jednak wyrazistg sygnatur¢ dzieta awangardowego
plastyka.

Podstawowg i natychmiast dostrzegalng wlasciwoscia projektu Strzeminskiego
jest ostry, dychotomiczny podzial warto$ci. Wychodzi on od postulatu idealnego
typu miasta, ktére winno zapewni¢ swym mieszkancom to wszystko, co uznane jest
za niezbedne — przestrzen mieszkaniowa, komunikacje, tereny zielone oraz ,wra-
zenia optyczne, organizujgce psychike w kierunku wzmozenia optymizmu i zdol-
no$ci produkcyjnych kazdej jednostki”!?, by nastepnie skonstatowaé, ze wspot-
czesne miasto nie odpowiada zadnemu z tych wymagan. Dalsza cze$¢ wstepu, ktd-
ra peini funkcje diagnostyczng i jednoczesnie argumentacyjno-perswazyjng w
krytyce tradycyjnego typu miasta, podporzadkowana jest catkowicie dualistyczne-
mu rytmowi przeciwienstw. Symetrii w uporzagdkowaniu wartosci towarzyszy bo-
wiem symetryczna kompozycja — kazde ogniwo skiada si¢ z szeregu antytetycz-
nych opozycji. Z jednej strony, miasto koncentryczne — »,nieprawdopodobny cha-
0s”, »klatka zamykajgca widok na dalekie horyzonty”, a z drugiej — »jednolity i ce-
lowy organizm” oraz kompozycja otwartej przestrzeni miasta rownolegtego; w ko-
munikacji zamiast ,rozpeizajacego si¢ chaosu” — ,,regularny rytm zorganizowane-
go miasta”; bezplanowej, zywiotowej rozbudowie miast przeciwstawia Strzemin-
ski organizacje i sfunkcjonalizowanie planu cato$ci; ulicy jako »nieskoordynowa-
nej kakofonii koloréw i ksztaltéw” — estetyke jednolitosci i regularno$ci. Zniewa-
lajgca potega symetrii w budowie dyskursu peini przede wszystkim funkcje per-
swazyjng — »poddanie si¢ wiadzy formy przygotowuje teren dla akceptacji sprawy
Z nig identyfikowanej”20, jak zauwazyt Kenneth Burke. Symplifikacja rozkiadu
wartosci jako jeden z giéwnych mechanizméw perswazyjnych oraz logika formy
antytetycznej wspoétdziatajg w ksztattowaniu opinii odbiorcy.

W. Strzeminski £6d¢ sfunkcjonalizowana, w: Pisma, zebral, opracowal, wstepem
i komentarzem opatrzyt Z. Baranowicz, Wroclaw 1975, s. 324. Dalsze cytaty lokalizuje
w tekscie glownym.

20/ K. Burke Tradycyjne zasady..., s. 228.
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Strzeminski wykorzystuje zresztg wiele innych $rodkdéw z repertuaru chwytéw
perswazyjnych — deprecjonujace epitety, ironicznie zastosowany cudzysiéw, np.
»Szara, murowana dzielnica budynkéw «mieszkaniowych»” (s. 330), niekiedy
polgczony z warto$ciujgcymi metaforami, np. »teatralne efekty ufryzowanego
«parku miejskiego»” (s. 344), sentencje: »Jesli si¢ mowi, ze ztym mieszkaniem
mozna zabi¢ jak siekiera, z tym wi¢kszg racjg mozemy powiedzieé, ze zty plan mia-
sta wyciencza ludnosc jak iperyt” (s. 329). Funkcje perswazyjng petni réwniez wie-
lokrotne powtarzanie, ze jedynym skutecznym i mozliwym sposobem rozwigzania
wszystkich probleméw miasta jest propozycja autora. Taki charakter noszg takze
liczne zdania normatywne i postulatywne. Stosowane w nich nieosobowe formy
czasownika oraz pluralis prowadza nadto do dezindywidualizacji wypowiedzi, co
jest w ogdle zjawiskiem znamiennym dla calego projektu: i z racji budowania per-
swazyjnej wspdlnoty identyfikujacej nadawce z odbiorca, i ze wzgledu na $wiato-
pogladowe uwikianie. Indywidualizm i subiektywnos$¢ — na wszelkich moziiwych
poziomach — byly dla Strzeminskiego giéwna przeszkoda w realizacji planu nowe-
go miasta. Obok perswazyjnosci rOwnie mocno zaznacza sie tryb dyrektywy, Strze-
minski nie tylko przekonuje, ale takze formutluje kategoryczne nakazy.

Jeden z perswazyjnych postulatéw zastuguje na diuzszg uwage, gdyz wskazuje
na odwotlanie sie do topiki aktualnej, mocno osadzonej w podiozu kulturowym no-
woczesno$ci:

Zespol kszrattow, z ktdrego si¢ sktada miasto, powinien dawaé wrazenia optyczne orga-
nizujgce psychike w kierunku wzmozenia optymizmu i zdolnosci produkcyjnej kazdego
mieszkanca miasta. Zwycigstwo celowosci i organizacji nad bezwladem i chaosem, zwy-
ciestwo czlowieka nad natura, zwycigstwo planu nad dezorganizacja — zesp6i zwycigskich
sit tworczosci cztowieka powinien stanowié tres¢ przezy¢ wynikajacych z kompozycji mia-
sta jako catosci plastycznej.

Strzeminski przywotuje tutaj jeden z nowozytnych mitéw fundacyjnych, spro-
wadzony do obiegowego stereotypu: czlowieka jako ,zwyciezcy natury”, oraz caly
zespOl powszechnie podzielanych i wysoko cenionych przekonan skupionych
wokot idei porzadku. Nakiania wiec do rewolucyjnej koncepcji, wykorzystujac do-
stosowang do oczekiwan opinii publicznej i niezaprzeczalng konstruktywno$¢ ta-
kich warto$ci, jak celowos¢, organizacja, planowanie, skontrastowanych przy tym
z chaosem i zywiotlowos$cig. Na tych samych warto$ciach funduje zarazem wizeru-
nek autora projektu jako racjonalisty i pragmatyka zaangazowanego w rzeczywiste
problemy wspodlczesnosci. I wreszcie podobna funkcje¢ utylitarno-konstruktywnag
przypisuje miastu, ktore swoja formg przestrzenng ma dobroczynnie oddziatywa¢
na mieszkancéow.

»Organizacja” i »organizowanie” nalezaty do kanonicznych formut i zawotan
awangardy konstruktywistycznej, wzywajacej do wprowadzania powszechnego
tadu; »organizowac” mozna i trzeba byto niemal wszystko. Zwiezle ujal t¢ postawe
Andrzej Turowski: rzeczywisto$¢ bylia dla konstruktywistow ,$wiatem do zorgani-
zowania”. W tym przypadku przedmiotem organizacji jest £.6dZ, ale mogioby nim
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by¢ kazde inne miasto albo $wiat jako calo§¢, bowiem uwagi Strzemifiskiego maja
charakter generalizujacy. W konsekwencji projekt konkretnego miasta uniwersa-
lizuje sie do utopijnej idei budowania totalnego porzadku, a dychotomicznie war-
to$ciowana rzeczywistosc staje sie terenem swoistej manichejskiej rozgrywki mie-
dzy planem a chaosem. Miasto wymaga organizacji — w »sfunkcjonalizowany orga-
nizm”, poniewaz stanowi zywiolowo narastajacy, bezplanowy i nieskoordynowany
chaos. Remedium na ten stan rzeczy ma stanowié¢ miasto rownolegte, zdecentrali-
zowane, 0 przejrzyscie rozgraniczonych funkcjach (mieszkalnej, przemysiowej
i komunikacyjnej). Pierwszym etapem likwidacji chaosu jest usunigcie z pola wi-
dzenia przesziosci i rozpoczgcie od stanu zerowego, oczyszczonego ze wszystkich
elementdw, ktore moglyby zakioci¢ projektowany tad:

Ze wzgledéw materialnych racjonalniej jest wybudowaé nowa L.6dz niz ponosié¢ po-
dwojne koszty na zburzenie i na wybudowanie nowego miasta na ruinach starego. Tylko
na wolnych przestrzeniach, nie obcigzonych bledami i sprzecznosciami przesziosci, moz-
na budowac osiagnigcia stojace na poziomie wspoiczesnosci. [s. 340]

Wprawdzie Strzeminski osiabia radykalizm sformulowania, stwierdzajac, ze w
nowej Lodzi mozna uwzgledni¢ pewne elementy starego miasta — te, ktére przy-
staja do planowanego ukiadu urbanistycznego — niemniej rysunki wskazuja, iz jest
ich niewiele. W tym geScie odrzucenia przesziosci dostrzec mozna jeszcze jeden
charakterystyczny rys — Strzeminski pragnie wyrugowac przypadkowo$¢ pozosta-
wiong przez »automatyzm procesu narastania historycznego” (s. 340), by nowemu
miastu stworzy¢ nowa historie — celowa, racjonalna, przewidywalng w kazdym
szczegole.

Nowe miasto zorganizowane jest na przejrzystych zasadach, ktére obejmuja
wszystkie dziedziny: od sfunkcjonalizowania ruchu, to znaczy rozdziatu linii ko-
munikacyjnych w zaleznosci od rodzaju $§rodkéw lokomocji, przez znormalizowa-
ne wymiary budynkéw i dzielnic, po estetyke zgeometryzowanych form. Regular-
no$é i jednolito$¢ sa podstawami projektu:

Sfunkcjonalizowanie planu, wyznaczenie kazdemu skiadnikowi miasta jednolitej
i wyraznie okreslonej funkcji przyczynia si¢ do usunig¢cia zbytecznej zatraty sil i marno-
wania energii ludzkiej, do usuni¢cia zbednych inwestycji (metroetc.) i do mozliwosci pla-
nowego zaspokojenia wylaniajacych si¢ potrzeb. [s. 329]

Estetyka funkcjonalizmu jest jednolity plan calo$ci, kontrast regularnych prostokgtéw
dzielnic i rytm proporcji wynikajacy z podzialu plaszczyzny kompozycyjnej. [s. 338]

Jednolite i przejrzyste uksztaltowanie przestrzenne miasta znane jest przede
wszystkim z miast utopijnych. To w nich ujawnila sie z najwigkszg silg zasada geo-
metryzacji, jednoczgca logike z estetyka i polityka spoiecznaZI. W projekcie Strze-

21/ Zob. J. Starobinski Geometryczne miasto, w: 1789. Emblematy rozumu, przel. M. Ochab,
Warszawa 1997; Z. Bauman O ladzie, co niszczy, i chaosie, ktory tworzy, czyli o polityce
praestrzeni miejskiej, »Kultura i Spoleczenstwo” 1996 nr 4.
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minskiego jednak, mimo wielu ryséw utopijnych, uzasadnieniem geometryzacji
miasta jest charakterystyczne dla konstruktywistdw postrzeganie przestrzeni
miejskiej jako kompozycji plastycznej. W przekonaniu awangardowych architek-
tow przestrzen urbanistyczna byla analogonem malarstwa kubistycznego lub neo-
plastycyzmu, a w kazdym razie malarstwa bezprzedmiotowego. Likwidujac kod
symboliczny w architekturze, projektowali oni miasto jako abstrakcyjna kompo-
zycje piondw i poziomow, bryl i ptaszczyzn, zgeometryzowanych, odtozsamionych
form. Mozna jednak sadzié, ze podobny sposob mySlenia o miescie nie dotyczy je-
dynie awangardowych urbanistow i architektéw. Zblizone stanowisko w tej kwe-
stii prezentuje Alfred Lauterbach:

Dzi$ wszelki ornament jest anachronizmem, bezcelowym wysilkiem mumifikowania
przebrzmialych form. Ozdobg dzisiejszej ulicy moze by¢ tylko rytm mas i linii. {...] Nie
ulega watpliwosci, ze zdrowa zasada geometrii musi w wielkim miescie zwyciezy¢ osta-
tecznie. Ttumom ludzi i pojazdéw w ciagltym ruchu nalezy przeciwstawi¢ zdecydowany
granitowy spokéj mas i linii. Na romantyzm, fantazjowanie, kaprys nie ma juz miejsca.
Z powijakow nastroju i indywidualnych warcholskichwidzimisie wyrodliSmy juz
dawno, wiec zapanowaé musi logika, koordynacja i zespét.22

Tak jak w innych projektach miasta, apodyktyczno$¢ wypowiedzi jest ude-
rzajaca — kazde ze zdan ma posta¢ dogmatu. I podobnie jak w planie Syrkusa, ar-
chitektura miejska peini funkcj¢ regulacyjna i dyscyplinujaca, a monumentalizm
budynkéw ma by¢ narz¢gdziem socjalizacji. W rownie negatywny sposdb odnosi si¢
takze do indywidualizmu. Réznic¢ stanowi natomiast fakt, ze po pierwsze, Lauter-
bach inspiracj¢ czerpal giéwnie z projektéw paryskich Haussmanna, a po drugie,
czynnikiem legitymizujagcym wytyczne jest racjonalistyczny idealizm: ,Szatanowi
walki i ruchu przeciwstawié si¢ moze tylko intelektualny idealizm, wyrazajacy si¢
celowoscig i harmonig planu i zabudowania. Linia i bryla geometryczna jest tu za-
sadniczym praktycznym i estetycznym warunkiem?3.

Projekt Strzeminskiego posiada jednak, jak wspominalam, jego wlasng sygna-
tur¢ — twércy unizmu:

Calosc wygladu [wspdiczesnego miasta — E.R.] jest obrazem skrepowanych sit pro-
dukcyjnych, zdobywajacych sie na dokonania budowy w malej skali jednej fasady i jed-
nego domu [...]. Zwyciestwo cztowieka nad jego obecnym stanem bezwladu i chaosu be-
dzie musialo tej estetyce, wynikajgcej z prawa wlasnosci na tereny miejskie, [...] estetyce
jednofasadowej skali kompozycyjnej — przeciwstawi¢ mierzong skalami kilometréw es-
tetyke peinej mobilizacji produkcyjnych sit wspoéiczesnosci. Jednorodno$é utylitarnej
funkcji dzielnicy jako cato$ci wymaga jej jednorodnej kompozycji plastycznej, wymaga
unizmu jakoswegoodpowiednika plastycznego. Skala kompozycyjna mierzona kilo-

22/ A, Lauterbach Zagadnienia wielkiego miasta, w: Pierscien sztuki. Historia i teoria, s. 182.

23/ Tamze, s. 175.
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metrami jednorodnych dzielnic jest wyrazem zwyciestwa sit produkcyjnych. [s. 334;
podkr. E.R]

W estetyce miasta unistycznego nie ma miejsca na ré6znorodnosé, gdyz ta moze
by¢ jedynie nosicielem chaosu, dlatego kazdg samoistng i odr¢bng jednostke nale-
zy zunifikowaé jako element jednolitego organizmu. Strzeminski, przenoszac
swoja teorie malarskg na przestrzen miasta, uczynii zen izotropows i odsemanty-
zowang kompozycj¢ plastyczng. Tak charakteryzowal koncepcje unizmu Andrzej
Turowski: ,Malarstwo unistyczne zakwestionowato reprezentacje. [...] W wizual-
nej jednorodno$ci figury i tia, gory i dotu, srodka i obrzezy, w braku kierunkéw
wertykalnych, horyzontalnych i diagonalnych, w monochromatycznej monotonii
multiplikowanych plamkami koloréw — obraz przestawat znaczy¢”24, Z tego powo-
du miasto unistyczne rowniez przestaje znaczy¢ — odci¢te od przesziosci i pamieci
historycznej, pozbawione centrum czy jakichkolwiek elementéw odrézniajgcych,
poza podzialem na sfunkcjonalizowane dzielnice i arterie komunikacyjne.

Gidéwng przeszkoda na drodze ku realizacji utopii miasta unistycznego byta
wiasnos$¢ prywatna terendw miejskich. Strzeminski nie formuiuje wprost postula-
tu wywlaszczenia, niemniej prawo wiasnosci stanowi najczgstszy przedmiot ata-
kéw. Nie wigze si¢ z konkretng ideologig polityczna, ale wyrasta z bardziej ogdl-
nych przestanek. Malarz wielokrotnie krytykowat indywidualizm i subiektywnos¢
pod wszelks postacig, zardwno w sferze estetycznej, jak i w koncepcji cziowieka
czy rzeczywistosci. W artykule Aspekty rzeczywistosci, przeprowadzajac kolejny, z
ducha manichejski, podziai, wyodr¢bnit dwie postawy artystyczne wobec rzeczy-
wisto$ci i jednostki. Pierwszg odkryt w surrealizmie, ktérego Swiatem, jak okre§la,
jest »rzeczywisto$¢ czlowieka, wsiuchanego w siebie, by poznac swojg istot¢, praw-
de¢ o sobie takim, jakim on jest, wbrew temu, co wytworzyly wieki jarzma spotecz-
nego, oddzialywania innych ludzi, przyj¢tych konwenanséw, utajonych uraz i wy-
rzeczenia si¢”. Takie stanowisko jest wszakze wedle Strzeminskiego atawistycz-
nym regresem: ,Dzi§ wiemy, ze idac w giab jednostki, odkrywamy jej coraz to pier-
wotniejsze pokiady ewolucji biologicznej, Ze kierunekw gt a b jednostkijest od-
wrotng drogg rozwoju ludzkosci — i ze prowadzi nas do ciemni $lepych instynktow
i drapieznych odruchéw, opanowanych, lecz nie zmniejszonych przez rozwéj kul-
tury”. Surrealizm stanowi domen¢ irracjonalnej przypadkowosci, samowystar-
czalnej autarkii, co dla Strzeminskiego oznacza uwstecznienie, powrét do animal-
no-biologicznych Zrdédet, do najbardziej pierwotnego cielesnego stadium, gdyz
malarstwo surrealistyczne widzi i wyraza jednostke jako ,amebe wyrzucong z mo-
rza, galate¢ pulsujgca na samotnym wybrzezu pod stoficem i czujgcg nieskoordy-
nowane wrazenia”2.

24/ A. Turowski Figjologia widzenia, w: Awangardowe marginesy..., s. 107.

25/ . Strzeminiski Aspekty rzeczywistosct, ,Forma™ 1936 nr S, przedr. w: Pisma, s. 268, 273,
269.
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Sztuka progresywna natomiast zwraca si¢ »nie do tego, co w cziowieku jest jego
indywidualnym, lecz do tego, co tgczy ludzi we wspolnote spoleczng — do emocji
i nastawien organizacyjnych i konstrukcyjnych, do planowosci budowy i do zasady
celowosci kompozycy;’nej””’. O wigzi spotecznej decydujg elementy intersubiek-
tywne, to znaczy weryfikowalne miarg i liczba. Te konstruktywne postulaty nalezy,
zdaniem Strzeminskiego, realizowaé przez organizacje zycia codziennego, a $rod-
kiem do tego celu byta architektura - jako regulator rytmu zycia spotecznego i in-
dywidualneg027.

Wiele wskazuje na to, ze miasto réwnolegle miato by¢ wcieleniem w najwiekszej
skali zalozen wywiedzionych z terenu plastyki. W istocie przedmiotem projektu
jest nie tyle miasto konkretne — £.6dz, lecz unistyczne miasto idealne, totalna
jedno$¢ przestrzenna, estetyczna, spoleczna i ideologiczna. W takim mieScie
moglyby zostac zniesione wszelkie réznice: i te dzielace sztuke od rzeczywistosci,
i spoteczne.

* % %

Diagnozujac miasto jako »chory organizm”, przyznawali sobie architekci pra-
wo do jego sanacji w trosce o dobro mieszkancéw. W praktyce okazywalo sie jed-
nak, ze przeznaczeniem miasta w projektach nowoczesnych byta w gtéwnej mierze
funkcja regulacyjna, jego struktura przestrzenna miala zawiadywac zyciem miesz-
kancéw. Przestrzen spoteczna pojmowana byla wiec jako plastyczna ,masa ludz-
ka”, plastyczna niekiedy w podwéjnym sensie, i przez podatnos¢ na ksztattowanie,
i przez efekt plastyczny osiggany za sprawg jej ksztaltowania. Doprowadzato to
w konsekwencji do skrajnego niekiedy zaw¢zenia perspektywy, jak podsumowat
socjolog David Harvey:

kiopot z urbanizacja w ujeciu tak zwanego »czystego modernizmu” polegal nie na ,,totali-
tarnoéci” jej wizji, ale na wlasciwej dla niej trwalej manierze przeceniania przedmiotéw
materialnych i form przestrzennych kosztem aspektéw spolecznych, a takze na wychodze-
niu z metafizycznych przeslanek, ktore zaktadaty, ze mozna wywolaé efekt sterowania
spoleczefistwem za pomoca odpowiedniej inzynierii form przestrzennych.28

Le Corbusier uwazat, ze planowanie miast wyraza zycie pewnej ery. Nalezatoby
dodaé, ze planowanie miasta, wyrazajgc zycie jednej ery, projektuje zarazem zycie
nastepnej.

26/ Tamze, s. 270.

27/ Zob. W. Strzeminski Zasady nowej architektury, ,Linia” 1931 nr 3, przedr. w: Pisma,
s. 141.

28/ D. Harvey Kuwestia urbanizacji, »Kultura i Spoteczefistwo” 1996 nr 4, s. 29.
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Gry z ,tandetg” w prozie polskie
lat dziewiecdziesigtych
Rekonesans'

Kilka miesiecy temu internetowy portal www.onet.pl zamiescil nastgpujacg re-
klame:

Witold Gombrowicz po 30 larach
precz z ersatzem... imitacja... kiczem...
precz z humbugiem... hucpa... tandets...

W ten sposob zache¢cano do zapoznania si¢ z przeniesionymi do cyberprzestrze-
ni wynikami przeprowadzonej przez »,Iygodnik Powszechny” ankiety zatytuiowa-
nej »Gombrowicz: trzydziesci lat pézniej”2. W hasle reklamowym w przewrotny
sposOb wykorzystano wypowiedZ Zbigniewa Mentzla:

Wrogiem, z ktérym toczyl $miertelng walke, byl dla Gombrowicza — i w Zyciu, i w
sztuce - ersatz, imitacja, kicz. Na tandete uczulony wrecz organicznie, najlzejsze jej ob-
jawy zwalczal nieublaganie. Okrutny wobec duchowego partactwa, zywil podziw dla ar-
cydziel.

Inspiracja do napisania tego artykuiu byla miedzynarodowa konferencja naukowa Kicz,
tandeta, jarmarcznosc w literaturze, kulturze 1 estetyce. Czestochowa 18-20 pazdziernika
1999 1.


http://www.onet.pl
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We wspoiczesnej kulturze polskiej jest Gombrowicz naturalnym sojusznikiem kazde-
go, kto nie godzi sie na agresywny humbug i hucpe, kto nazywa po imieniu komercyjny
badz ideologiczny kicz. Kicz, jaki sie bezczelnie podaje za sztuke.3

Zawarte w cytowanej opinii pejoratywnie nacechowane okreslenia slogan rekla-
mowy stara si¢ rozbroi¢ poprzez wytracanie z reki gotowej do strzatu broni. Kiedy
bowiem w spreparowanym na potrzeby internetowego serwisu hasle krzyczy sig:
»precz z...”, chodzi wcale nie o to, zeby cos$ przepedzic, ale raczej, zeby to usank-
cjonowad. W istocie artykutuje si¢ tu przewrotnie zgota odmienny w tonie okrzyk:
»Niech zyje ersatz, imitacja, kicz, humbug, hucpa i tandeta!”. Uwidacznia si¢ za-
tem mechanizm typowy dla kultury masowej, ktdra

czesto uwazana za najgrozniejszg antagonistke awangardy, pogardliwie traktowana jako
kultura ,niska”, pasozytnicza, wyposazona jest jednak — i to niechetnie, ale z szacunkiem
przyznajg nawet jej krytycy — w wielka sile asymilacji, przyswajania i wiaczania w swéj
obieg najdzikszych nawet pomystéw ekscentrycznych artystéw, korzystania z gestow bun-
tu przeciw sobie skierowanych.*

Juz chocby dlatego nietatwo jest zmagac sie z przywolang w tytule tego szkicu
»tandetg”. Wprowadzong kategori¢ traktuje jako nadrzedng i neutralng wobec ta-
kich poje¢, jak: ersatz, imitacja, kicz, humbug, hucpa, a ponadto szmira, byleja-
kos¢, banal, stereotyp, klisza, slogan, camp itp. Cho¢ daleka jestem od petnego
utozsamiania tych zjawisk, pozostaje bezsporne, ze w obecnie toczonych dysku-

2/ Zob. ,Tygodnik Powszechny” 1999 nr 31, s. 1, 8-9. Znamienne wydaje sie samo
odwolanie do tej wiasnie wypowiedzi, zwlaszcza jesli zwazy sie na fakt, ze réwnolegle na
internetowych stronach ,,Tygodnika Powszechnego” owg ankiet¢ rekomendowano
calkiem inaczej:

»Gombrowicz po 30 latach od $mierci pisarza... Dla Jerzego Giedroycia nadal «nie
upupiony przeciwnie, mozna zauwazy¢ zaciekawienie nim nie tylko w mlodym
pokoleniu; wedlug Jana Blonskiego «czeka go umiarkowana, ale bardzo trwata obecnos¢
literacka, w Polsce i na §wiecie: jedyna wiecznos¢, na ktora liczyl»; Stefan Chwin
ubolewa, ze nie dane mu bylo «uczy¢ si¢ w przedwojennym gimnazjum, w ktérym
wyksztalcenie zdobywat méj ojciec, a ktére to gimnazjum zostalo w Ferciydurke» i dodaje:
«Nie jestem pewien, czy ta prawda, ktéra przed nami [Gombrowicz] odslania,
rzeczywi$cie nas wzmacnia i czy pomaga nam w spotkaniu z tym, co w zyciu najgorsze».
W ankiecie »Iygodnika Powszechnego” o aktualno$ci Gombrowicza wypowiadaja sie
takze: Ewa Biefikowska, Wojciech Bonowicz, Michat Glowinski, Piotr Gruszczynski,
Maria Janion, Jerzy Jarocki, Jerzy Jarzebski, Wojciech Karpifiski, Jan Kott, Zdzislaw
Lapinski, Zbigniew Mentzel, Czeslaw Mitosz, Ryszard Nycz, Marian Stala, Jan Jézef
Szczepanski".

Na temat stosunku Gombrowicza do kiczu zob. tez J. Jarzebski Kicz jest w nas
(Gombrowicza romans z kiczem), ,Ieksty Drugie” 1996 nr 4, s. 52-70.

4/ K. Rudzinska Awangarda a kultura masowa, w: Spoteczne funkcje tekstow literackich
i paraliterackich, pod red. S. Zéikiewskiego, M. Hopfinger i K. Rudzinskiej, Wroclaw
1974,s.117.
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sjach pojecia te wykazuja daleko idace zbieznosci. Tytulowg »tandete™ traktuje
jako swego rodzaju konglomerat Igczacy bliskie sobie kategorie. Jej status wcale
nie musi by¢ jasny; jest jednak co$, co przesagdza o mozliwoSci jej wyodrebnienia.
Przywotlywanych wczes$niej termindw nie stosuje si¢ dzi§ bezrefleksyjnie, co wie-
cej, ich pojawieniu sie w konkretnej wypowiedzi artystycznej towarzyszy zwykle
wyraznie zauwazalny dystans i odczuwalne napigcie, ktorego nie sposob rozpatry-
wac bez odwolania si¢ do pojecia gry. (Innymi stowy, coraz mniej jest w tej chwili
miejsca na tandet¢ bez ,tandety”).

W tym teks$cie interesuja mnie przede wszystkim przyczyny, ktére decyduja o za-
wrotnej wrecz karierze owej jakosci w prozie polskiej lat dziewigédziesiatych. Z czego
wynika i na czym polega pociagajacy urok »tandety”, bez ktorej literatura wspoicze-
sna niemal nie moze sie juz obecnie oby¢? Po cze$ci na pewno z checizdiagno-
zowania wspdéiczesnos§ci.,Nie jest szczegdlnie odosobniony poglad, ze
nasza epoka jest epoka kiczu™®. Wszechobecny jego zalew nie mogt nie zostaé dostrze-
zony. Naturalne sg wigc literackie reakcje na to zjawisko, od jego negacji, przez wywa-
zony stosunek, az po aprobatg¢. Przemiany ustrojowe w Polsce po 1989 roku doprowa-
dzity miedzy innymi do niczym nie hamowanego kontaktu z kulturg masowg Zacho-
du. Wczesniej nie byto do niej nieograniczonego dost¢pu. Co nie znaczy, ze nie ist-
nialo na nig zapotrzebowanie. Istnialo i bylo w jakiej$§ mierze rekompensowane przez
jej rodzimg wersj¢ w dwojakim wydaniu; z jednej strony, méwigc w wielkim skrécie,
byl kicz na ustugach ideologii; z drugiej strony — w polskiej tradycji bylo od dawna
miejsce na penetracj¢ rodzimych wzorcéw kultury jarmarcznej przez literature juz
weze$niej dowartosciowanej’. Teraz jednak literatura nagle znalazta sie réwniez w su-
permarkecie® i nie mogla pozosta¢ wobec tego faktu obojetna. Dochodzi dzi$ zatem
do wzajemnego przenikania si¢ rodzimej tradycji i obcych wzoréw (,kultura maka-
tek” nakiada si¢ na ,,kulture Disneylandu”), co z kolei w praktyce, bywa, owocuje cie-
kawymi efektami artystycznymi.

Dobitnego przykladu dostarcza tu twdrczo$¢ Andrzeja Stasiuka (przede wszyst-
kim jako autora toméw opowiadan: Opowiesct galicyjskie, Przez rzeke, Dukla oraz
ksiazki Jak zostalem pisarzem (proba autobiografii intelektualney)), ktdrego pisarstwo
prébuje przylapaé rzeczywisto$¢ na goragcym uczynku, wniknaé w specyfike dzi-

5/ Wiasnie to pojecie uznaje za nadrzedne ze wzgledu na jego mozliwie najszerszy zakres
znaczeniowy, czym rozni si¢ ono wyraznie od kiczu. Kicz zawsze odnosi sie do sztuki
(nawet jesli sytuuje sie go na jej antypodach lub traktuje sie go jako jej krzywe
zwierciadlo), »tandeta” za$ nie implikuje podobnych zwigzkéw. Na ten temat zob.

A. Schnle ,,Sklepy cynamonowe” Brunona Schulza: apologia tandety, w: Schulz in memoriam
1892-1942, red. M. Kitowska-Lysiak, wyd. 2, Lublin 1994, s. 59-60.

W. J. Burszta, K. Piatkowski O czym opowiada antropologiczna opowies¢, Warszawa 1994,
s. 121.

7/ Na ten temat zob. S. Morawski Sztuka masowa a elitarna — za i przeciw, w: Na zakrecie: od
sztuki do po-sztuki, Krakow 1985, s. 73-104.

Zob. ]. Klejnocki, J. Sosnowski Literatura w supermarkecie, w: Chwilowe zawieszenie broni.
O tworczosci tzw. pokolenia ,,bruLionu” (1986-1996), Warszawa 1996, s. 41-58.
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siejszej codzienno$ci, zmierzy¢ sie z realnym $wiatem i utrwalié¢ ulotne ,tu i te-
raz”. Mozna réwniez podobne zjawisko dostrzec w Szkole wdzigku i przetrwania Pio-
tra Wojciechowskiego czy w Czytadle Tadeusza Konwickiego, gdzie wyrazny jest
przede wszystkim prze$miewczy ton i zacigcie demaskatorskie autoréw, ktorzy ba-
lansujgc na granicy groteski, chcg obnazy¢ ptytkos$¢ intelektualng masowych wy-
tworéw zawlaszczajacych obecnie nasza zbiorowa wyobraznie.

Nie jest to jednak tendencja dominujaca. Wydaje si¢ bowiem, ze polska litera-
ture dzi$ bardziej interesuje »teraz” niz »tu”. Zalezy jej nie na podazaniu tropem
czysto rodzimej specyfiki, ale raczej na zapuszczaniu si¢ w rejony, z kiérych tatwo
uchwyci¢ symptomy wspoéiczesnosci w wymiarze globalnym. A skoro tak, nie moze
traci¢ z pola widzenia wszechobecnych rekwizytéw kultury pop i nie jest w stanie
unikna¢ konfrontacji z »tandeta”, musi ja dopusci¢ do glosu i wigczy¢ do prowa-
dzonego dialogu, w ktérym jest ona przeciez i tak strong. W ten spos6b postepuje
na przykiad Krzysztof Varga, ktéry w swoich ostatnich utworach (Bildungsroman;
45 pomystow na powiesc. Strony B singli; Smiertelnos¢) wychodzi od banalnych do-
$wiadczen uczestnika i konsumenta kultury, takze tej masowej, i buduje w oparciu
o nie swoistg metafizyke strywializowanej codzienno$ci, dajac »tandecie” szanse
przedstawienia wiasnych racji. Zakrojony przez niego projekt uwzglednia, do$é
nieoczekiwanie, szczegélna predyspozycje »tandety”, za pomoca ktérej podkresla
si¢ prowizoryczno$¢ (i w tym sensie »tandetno$¢”) egzystencji. Przemijanie, ob-
umieranie, $miertelna choroba, ktérg wszyscy jeste$my dotknieci, czyni z nas pod-
mioty ,jednorazowego uzytku”. Wiasnie wobec tandetnos$ci ,wykonania” okazuje-
my si¢ najbardziej bezradni. Nic tak dobrze nie oddaje kruchos$ci istnienia jak nie-
trwale rekwizyty i gesty, z zalozenia skazane na szybkie odej$cie w niebyt lub, co
najwyzej, przystosowane do poniewierania si¢ na $§mietniku kultury.

Zainteresowanie ,tandetg” wynika zatem w duzym stopniu z jej uniwersalnego
charakteru. Mozna powiedzie¢, ze ciagle jest w nas silna potrzeba tworzenia odpo-
wiednikdw Sredniowiecznych katedr, odwotywania si¢ do fatwo rozpoznawalnego
kodu kulturowego o jasnej i czytelnej dla wszystkich symbolice. Ta analogia wska-
zuje réwniez na pewne istotne przesunigcie w funkcjonujacym obecnie modelu ko-
munikacji, narzucanym przez kulture masows. Nacisku nie kiadzie si¢ bowiem
dzisiaj na trwate fundamenty, o wiele bardziej liczg si¢ kruche podstawy,
a ulotnos$¢-czyjak chce Paul Virilio: yestetyka znikania” -staje
sie nieodigczng cechg $wiata zanurzonego w pop-kulturze.

9/ Zob. P. Virilio Esthéthique de la disparition, Paris 1980. Por. tez K. Wilkoszewska Paula
Virilio filozofia predkosci i estetyka znikania, ,Kultura Wspoiczesna” 1993 nr 1, s. 108-113;
M. Bieniczyk Homo Pyknolepticus, w: Szybko 1 szybciej. Eseje o:pospiechu w kultursge, pod red.
D. Siwickiej, M. Bieniczyka, A. Nawareckiego, Warszawa 1996, s. 31-42; A. Zeidler-
-Janiszewska Od futurystycznych fantazji do estetyki znikania, w: Miedzy melancholiq a zalobg,
Warszawa 1996, s. 120-137; T. Kostyrko Sztuka w perspektywie czasu rzeczywistego, w:
Kultura i sztuka u progu XX wieku, red. S. Krzemien-Ojak, Bialystok 1997, s. 279-282;

K. Loska Nowe media albo estetyka katastrofy, w: Pigkno w sieci. Estetyka a nowe media, pod
red. K. Wilkoszewskiej, Krakow 1999, s. 305-312; K. Loska Wojna i predkosc. W strong
estetyki katastrofy Paula Virilio, »Principia. Pisma koncepcyjne z filozofli i socjologii
teoretycznej. Studia z filozofii filmu”, t. XX VI, Krakéw 2000, s. 195-208.
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Uniwersalno$¢ ma dzisiaj polega¢ nie na trwatosci, ale na powszechnej rozpozna-
walno$ci i tatwosci przyswajania produkowanych tresci. Usankcjonowana obecnie
ta two§ ¢, azarazem wyrazisto$¢ to kolejne atrybuty »tandety”, od dawna jej przy-
pisywane, a teraz tym bardziej w nig wkalkulowywane. Znakiem czasu staje si¢ fra -
zes z organicznie przypisang mu golosiowno§cia. Dzi§ wszystko mozna
sprowadzi¢ do chwytliwego sloganu, za ktérym stoi intelektualna pustka. Twdrcy lite-
ratury wspolczesnej wyciagaja z tego faktu roézne konsekwencje. Z jednej strony,
pociaga ich sama skala tego zjawiska i probujg je w specyficzny sposdb unaocznic.
Szukaja mianowicie jakich§ granic, ktére daloby si¢ jeszcze przekroczy¢; czynig
wysitki, by dotrze¢ do jakiego$ tabu, tylko po to, zeby je natychmiast naruszy¢; inny-
mi stowy, eksperymentuja w literackim laboratorium, pytajac,co jeszcze da
sie zbanalizowa ¢ Zdrugiej strony, starajg si¢ obnazy¢ sam mechanizm two-
rzenia my$lowej prézni, a by¢ moze réwniez wskaza¢ na przyczyny nieustannego ba-
nalizowania. Bywa tez, iz obie strategie tacza, wychodzac z zalozenia, ze do banatu
mozna dotrze¢ tylko przez banat!®. Wrtedy siegaja po parodie jako skuteczne narze-
dzie demaskacji. Tak czyni na przykiad Manuela Gretkowska“, Cezary Domarus,
Cezary K. Keder czy Roman Praszynski.

W nieco innym wymiarze te kwestie unaocznily si¢ w propozycjach twdrcéw
undergroundowych art-zinoéw oraz dokonaniach artystéw zaliczanych do nurtéw
alternatywnych, a zwlaszcza reprezentantdéw gdanskiego TotArtu i grupy Zlali Mi
Sie Do Srodka (dziatalno$¢ poetycka i prozatorska Dariusza Brzéski-Brzoskiewi-
cza, Lopeza Mausere, Ryszarda Tymona Tymanskiego, Artura Kudiatego Ko-
zdrowskiego...) oraz pisarzy zwigzanych z pismem i wydawnictwem ,Lampa
i Iskra Boza”, prowadzonym przez Pawia Dunin-Wasowicza (powies¢ tegoz Rewe-
laja oraz tworczo$¢ Stawomira Burszewskiego, Aleksandra Jensko, Andrzeja S. Ro-
dysa, a w niektdérych fragmentach réwniez Jana Sobczaka i Marka Sieprawskie-
go!?). W odniesieniu do tego zjawiska zaczeto uzywaé¢ nawet terminu ,bana-
lizm”13. W jego wylansowaniu pomoglia praca niemieckiego badacza Michaela
Fleischera, ktdry dostrzegt, ze w polskim undergroundzie literackim

Na temat uwiklan i statusu banalu dzisiaj zob. K. Pigtkowski Estetyka wspdlczesnego
banalu, w: Antropologiczne przechadzki po kulturze, pod red. W. J. Burszty, Poznan 1996,
s. 77-93.

Zob. M. Miszczak Manueli Gretkowskiej zabawy (=) kicgem, ,,Teksty Drugie” 1998 nr 6,
s. 135-153.

12/ Por. tez wypowiedz P. Dunin-Wasowicza na temat poezji autoréw stale obecnych na
lamach pisma: Stajnia ,,Lampy i Iskry Bozej”, ,Nowy Nurt” 1994 nr 4, s. 7.

Zob. Banalizm, w: Parnas bis. Slownik literatury polskiej urodzonej po 1960 roku, oprac.

P. Dunin-Wasowicz i K. Varga, Warszawa 1998, s. 8-10; a takze G. Planeta [P.
Dunin-Wasowicz?] Banalizm, czyli honorowe wyjscie 2 sytuacji, ,Fronda” 1995 nr 4-5,

s. 113-120 (do tekstu dotaczona zostala Krotka antologia banalizmu, egzemplifikujaca
zjawisko) oraz Literatura to nie wagon. Z Pawlem Dunin-Wasowiczem rozmawia Krzysztof
Varga, »Czas Kultury” 1996 nr 2, s. 24-28. Na temat genezy i kariery pojecia zob. tez
D. Nowacki Banalizm jest dobry na wszystko!, ,FA-art” 1998 nr 1-2, s. 11-14.
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To co codzienne,banalne i trywialne stanowi centrum wielu tek-
stdw, ,banalne” sg zaréwno tematy i poruszane problemy, jak i zastosowane $rodki, ktére
stuza do osiagnigcia tego celu. [...] Tekst ksztaltowany jestjakonieinteresujgcy,
pozbawia si¢ go takich cech, ktore zwyczajowo wyrdézniaja go jako tekst literacki, arty-
styczny, warto$ciowy itd., wzglednie nie jest on w te cechy wyposazony, jednak w taki spo-
sob, ktory sprawia, iz staje si¢ on ponownie interesujacy, jednakze dla kogo$, kto nalezy do
danej subkultury, a zatem zna powyzszq metode.!4

Wzmozone dzisiaj zainteresowanie »tandeta” wyptywa takze ze swoistej prze-
wrotno$ci: skoro banat i tak jest banalny, a »,tandeta” i tak tandetna, skoro do ni-
czego ponad sobg nie pretendujg, to moze warto wiasnie te cechy uznac za szcze-
gblnie pociagajace i potraktowac jako bezprecedensowy atut. Banatu nie sposéb
juz przeciez zbanalizowac; jesli co$ jest tandetne, to nie moze si¢ przeciez stac tan-
detne do kwadratu (no bo jak zrobié¢ co$ jeszcze bardziej kiczowatego od kiczu?).
Utandetnienie »tandety” moze prowadzi¢ tylko do przeksztalcenia jej w co$ dia-
metralnie od niej réznego, czyli, innymi stowy, w »antytandete”. Tyle ze — i tu
wylania sig¢ istotna dla literatury wspéiczesnej kwestia — przywolane zalozenia do-
tyczg jakiej$ »tandety” absolutnej, bytu idealnego. Tymczasem ideal zlego smaku
jest réwnie nieosiggalny jak ideal piekna. Dzisiaj bardziej niz kiedykolwiek nie
ma co do tego ztudzen, co w sposéb dobitny ilustruje casus bohatera powie$ci Anny
Burzynskiej, tytutowego ,,fabulanta”, ktéry wias§nie w swojej pisarskiej nieudol-
nosci widzi dla siebie szansg:

W. poczuciu ostatecznej kleski chciatem juz napisa¢ cokolwiek. Moze — my$latem —
skoro nie moge napisa¢ prawdziwej dobrej powiesci, to na przykiad uda mi sie napisaé zia,
ale prawdziwie zlg powies¢? Moze lepsza niezla zta powie$¢ niz zta powie$¢ dobra? Albo -
lepsza zla w garsci niz gar$¢ pustych kartek. Pomyst sam w sobie wydal mi si¢ dobry. Na-
wet na kilka godzin zyskatem dobry humor. Skaczgc i pod$piewujac, dodawalem sobie du-
cha. Bede ztym pisarzem z prawdziwego zdarzenia, zostang arcymistrzem zlej powiesci.
A moze potem uda mi sie jeszcze gorsza? Zostane jej wynalazcg i glownym epigonem —
szeptalem sobie podniecony. Nie majac stosownych zalet - z ich braku uczynig¢ cnote.
Mierny i niedojrzaty — niedojrzatoscia bede pisal. Miernote na piedestat wyniose. Z kiczu
uczynie kicz kiczow. W koricu nie tylko nizszy powinien byc stwarzany przez wyzszego, ale i na
odwrot — wyzszy przez nigszosc...

Ale proby napisania prawdziwie zlej powiesci takze skonczyly sig fiaskiem. Zadna nie
byta wystarczajgco dobra. A raczej zadna nie byta wystarczajaco zta. Zdawalo misie, ze po-
padam w obted. Zta dobra czy dobra zta? - krazytem dookota biurka i oburgcz sciskatem

14/ M. Fleischer Overground. Die Literatur der polnischen altenativen Subkulturen der 80er und
90er Jahre, Miinchen 1994; cyt. za: Xerofuria. Antologia-katalog. III warszawski Art Zine
Show 20 maja 1995, oprac. P. Dunin-Wasowicz, Warszawa 1995, s. 127 (fragment pracy
Fleischera w ttumaczeniu M.J. Jaworowskiego zostat opatrzony tytutem pochodzacym od
redaktora antologii: Banalizm? Qverground: cechy charakterystyczne — tendencje — prady).
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czaszke. Co robic? Jak zwiqzac moje pisanie 2 mojq rzeczvwistosciq? Gdzie jest rzecgywistosc god-
na opisania? Gdzie si¢ zapodzial $wiat do przedstawienia? Nie mialem najmniejszego poje-
cia. Czas, jak to czas, pedzil nieublaganie, ja zas nadal nie bylem pisarzem.!>

Zaiste przewrotny to pomyst, by wznie$§¢ si¢ do panteonu arcydziel przez stwo-
rzenie szmiry doskonatej. Uwidacznia si¢ tu jednak jeszcze szersze zjawisko.
Ciagle nie znika bowiem zapotrzebowanie na arcydzielo, a zarazem trwa dzi$ po-
szukiwanie nowych jego wyznacznikow, co zreszta owocuje rowniez nowymi pro-
pozycjami odczytan waznych utworéw z epok minionych. Zaczyna upowszechniaé
sie model lektury »,przez kic 2”16, Ma to stuzy¢ jednak niekoniecznie
ewentualnej weryfikacji wartosci konkretnych tekstow; istotniejsza wydaje si¢
cheé odkrycia prawidiowosci, ktdre pozwola usankcjonowaé wspéiczesny (czy:
postmodernistyczny) awangardowy »epigonizm” jako réwnie atrakcyjny jak daw-
niej obowiazujacy — a kto wie, czy od niego nie lepszy — sposob uprawiania literatu-
ry. W pogoni za arcydzielem schwytano ,tandet¢” za rogi, ale i w pogoni za ,tan-
deta” chce si¢ ujarzmi¢ arcydzieto. Ten wiasnie mechanizm sparodiowata Anna
Burzynska w Fabulancie, wskazujac jednoczes$nie na uwikiania wspéiczesne;j litera-

15/ A. Burzynska Fabulant, Krakéw 1997, s. 36. Zgodnie z podana w ksiazce informacija
(s. 189) pierwszy z wyréznionych kursywa fragmentéw pochodzi ze Wspomnie# polskich
W. Gombrowicza, a dwa kolejne z Wyznar twdrcy pokqgtnej literatury erotycznej J. Pilcha.

16/ Por. T. Bujnicki Dwa kotice wieku preez pryzmat dzisiejszej lektury ,,Quo vadis” Sienkiewicza,
w : Z perspektywy korica wieku. Studia o literaturze i jej kontekstach, pod. red. J. Abramow-
skiej i A. Brodzkiej, Poznan 1997, s. 221. Piszgc o lekturze ,,przez kicz”, autor ma na
mysli interpretacje kiczotwérczg, bardzo czesto, zgodnie z ,duchem czasu”, dzi§
dokonywang. Taka interpretacja przebiega pod znakiem przewarto$ciowywania, ma ona
na celu zmiane dotychczasowego postrzegania dorobku konkretnego tworcy;
spektakularnych egzemplifikacji dostarcza obecne odczytywanie dziel S. Zeromskiego
(dotyczy to zwlaszcza Popiolow, co jest przykladem rzeczywiscie znamiennym, bo
wlaczonym juz w dyskurs stricte literacki; vide A. Libera Madame, Krakow 1998,
zwlaszcza s. 52-61, 205, 303). Kwestionuje si¢ obecnie nie tylko same teksty literackie,
ale réwniez modele ich odbioru, co dobitnie pokazal M. Kundera na przykladzie analizy
interpretacji opowiadania Hemingwaya (M. Kundera W poszukiwaniu utraconej
terazniejszosci, w: Zdradzone testamenty. Esej, przel. Marek Bienczyk, Warszawa 1996. Cytat
wlasnie z tego eseju Kundery M. Janion umiescila w tytule swojej ksigzki, traktujacej
réwniez o wspoélczesnej podatnosci na kicz — por. M. Janion ,,Czy bedziesz wiedzial, co
preezyles”, Warszawa 1996). W. podobnym duchu reinterpretacji dorobku naukowego
J.Z. Jakubowskiego dokonal M. Glowinski Humanistyka najmniejszego wysitku, w: Pismak
1863 i inne szkice o roznych brzydkich rzeczach, Warszawa 1995. Mnie jednak interesuje
nieco inny aspekt wspolcze$nie praktykowanej lektury »przez kicz”. Chodzi mi nie tyle
o tworzenie kiczotwérczych interpretacji, ile o uwidaczniajgce sie podczas takiej lektury
obnazanie konwencjonalno§ci odczytywanych tekstow, wiracanie ich w
uschematyzowane ramy, podkreslanie ich iluzorycznosci. Por. tez M. Miszczak Lektura
przez kicz — pulapka czy szansa?, w: Kicz, tandeta, jarmarcznos¢ w literaturze, kulturze i
estetyce. Materialy migdzynarodowej konferencyi naukowej. Czestochowa 18-20 pazdziernika
1999 r. (w druku).
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tury, za wszelka cene probujacej usankcjonowac biedne kolo, z ktérego nie moze
si¢ ona wydosta¢. Dobitnie ten swoisty nie tylko dla literatury dylemat sztuki
wspoéliczesnej wyrazit Krzysztof Pigtkowski:

Wykorzystywane formy majg charakter g ry, repertuar uzytych srodkow czesto zysku-
jewymiar cytatu (jakw pop-arcie), a przeciez gra jest trywialng forma estetyczna, za-
pozyczenie — zaprzeczeniem oryginalnosci.!?

Takawtiasnie diagnoza kondycji wspoliczesnej literatury zostata zawarta w Fabu-
lancie, ale problem ma szersza skale, bowiem powie$¢ uwidacznia i inng pra-
widtowoé¢. Zeby bowiem sformulowaé owa diagnoze, nie wystarczy ja w dowolny
sposob zwerbalizowad, trzeba jeszcze umiec jg dzi§ wypowiedzie¢ w adekwatnym
jezyku, a wigc siegna¢ po parodi¢ i zestaw chwytdw jej wlasciwych. Istotny i zna-
mienny wydaje si¢ fakt, ze do uwidaczniania wspoiczesnych tekstowych uwikian
wykorzystuje si¢ w powie$ci wiasnie ,tandete”. Przesadza o tym jej kolejna
wilasciwosé.

»landeta” moze obecnie stuzy¢ jako wyrazny sygnatl mertaliterac-
k o § c i. Postugiwanie si¢ »tandetg” sprzyja bowiem ujawnianiu schematycznego
charakteru tekstu literackiego. Podwazajac negatywne nacechowanie »tandety”
i wigczajac ja w nowe konteksty, obnaza sie konwencjonalny charakter wszelkich
wartosciujacych okreélen, jak réwniez konwencjonalno$é samego przekazu lite-
rackiego, ktérego nie mozna nigdy sprowadzac¢ na poziom dostownosci. Ta prakty-
ka nie jest obca m.in. Zycie Rudzkiej w Ucztach i glodach, Markowi Bienczykowi
w Terminalu, Indze Iwasidéw w Miasto-Ja-Miasto.

»landetra” znakomicie nadaje sie do powierzonej jej roli, wydaje si¢ w naturalny
sposob do niej predestynowana ze wzgledu na swoja, by tak rzec,transpa-
rentnod¢ Akcentowana przezroczystosé banatlu sprawia, ze
Zwraca on uwage na samo tworzywo, z ktérego jest zrobiony. Pojawiajace sie w tek-
stach kolekcje klisz jezykowych maja wydobywa¢é na $wiatto dzienne cechy warsz-
tatu pisarskiego i odstania¢ autorskie strategie. Funkcjonuja one wigc w utworach
jako swego rodzaju odsylacze, ujawniajgce mechanizmy tworzenia czysto fikcjo-
nalnych przekazéw, ktore powoluje do istnienia sam jezyk i ktére poza nim nie
majg racji bytu. Za pomocg »tandety” dos¢ tatwo przeciez zasugerowad, ze kazdy
tworca jest dzisiaj przede wszystkim wytworca. Nieprzypadkowo rozpatruje sie ja
ostatnio w kategoriach simulacrum!'®. Podkresla si¢ tym samym podatnos¢ »tande-
ty” na odwzorowywanie porzadku tekstowej hiperrzeczywistosci, ma to by¢ na

17/ K. Piatkowski Estetyka..., s. 90.

1 Zob. D. Glowacka Waniosia tandeta 1 ,,simulacrum” Bruno Schulz w postmodernistycznych
zaulkach, »Teksty Drugie” 1996 nr 2/3, s. 72-91. Zob. tez omoéwienie tego szkicu,
dokonane przez L. Witkowskiego: Ambiwalencja kiczu jako wyzwanie w kulturze (elementy
metapedagogiczne w ilustracjach nie tylko estetycznych), w: Nieobecne dyskursy, cz. V,
pod red. Z. Kwiecinskiego, Torun 1997, s. 36-38.
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trwate przypisany jej atrybut. Wi tym sensie jest ona doskonale niedoskonata, obra-
zuje bowiem mechanizm wytwarzania senséw, za ktérymi nic si¢ nie kryje. To,
czego »tandecie” brakuje, staje si¢ wigc w tym kontekscie jej najwigkszym przy-
miotem. Jej iluzoryczny charakter pozwala bowiem doskonale uchwycié, jak lite-
ratura powotuje do istnienia byty pozbawione realnych desygnatéw.

Wszystkie przywolywane tu aspekty zwiazane z dzisiejszym sposobem funkcjo-
nowania y,tandety” w tekstach literackich wskazuja na jeszcze jeden wazny trop.
Za podstawowy wyznacznik »tandety” wypada bowiem uzna¢ kontrower-
syjnos¢ Kontrowersyjno$é jest przeciez zamierzong strategia komunikacji
wszedzie tam, gdzie pojawia si¢ cudzysiow i nawias. Z jednej strony, nie da si¢ bo-
wiem zapomnieé o naturalnym polu odniesien, ktdre kaze kojarzy¢ ,tandetg”
z tym, co jest wyprane z giebszych tresci, z drugiej strony — istnieje przeciez bar-
dziej wysublimowany sposob obchodzenia si¢ z tym pojeciem. Nie ulega watpliwo-
§ci, ze bywa ono przeciez stosowane prowokacyjnie. Co wigcej, zaczeto od niedaw-
na stuzyé rowniez jako tarcza ochronna, rodzaj parawanu, za ktérym fatwo sig
skry¢ wiasnie po to, zeby uniknaé posadzenia o miatko$¢ i ptycizne intelektualng.
Przy postugiwaniu si¢ ta kategorig uwidacznia si¢ czgsto gra asekuracyjnych chwy-
téw. Oto przykiady obrazujace w skrdcie owo zjawisko: jesli nazywam si¢ Saman-
tha Kitsch - pod takim pseudonimem ukrywa si¢ autorka (autor?) tomiku poetyc-
kiego Bahama i drukowanych w czasopismach opowiadan ~ to jestem przeciez
kiczowata $wiadomie; jesli Antoni Libera w Madame co i rusz wplata w tok utworu
uwagi na temat kiczu, to czyni tak po to, by da¢ wyrazny sygnat, ze ciagle zacho-
wuje odpowiedni dystans; je$§li Manuela Gretkowska nie ukrywa, ze tworzy
»harlequiny dla intelektualistéw”, to nie wypada, zeby kto§ czynit jej z tego zarzut;
jesli na oktadce zbioru opowiadan Marka Sieprawskiego Twist!® umieszcza sie
w funkcji przewrotnej rekomendacji przedrukowane z czasopism opinie o niepo-
radnos$ci i wtdrnosci pisarskiej autora, to nie ma juz sensu tych gloséw potwierdzaé
(mozna co najwyzej z nimi polemizowac)...

»landeta” daje o sobie znaé nie tylko w samych tekstach, narzuca ona bowiem
swoisty jezyk ponadtekstowej komunikacji. O peinym sensie utworu ma decydo-
wacé zaréwno on sam, jak i towarzyszace mu dzialania, cata otoczka sprawiajaca, ze
i literatura nie moze si¢ dzi$ obyé bez spektaklu. Z ,tandeta” laczy sie przeciez
takze spektakularnos$é wliteraturze wspdlczesnej wyciaga sie z tego fak-
tu konsekwencje. Oprawa jest rownie istotna jak sam przekaz, czasem bywa nawet
istotniejsza, bo przekaz nie moze bez niej w petni funkcjonowaé,

19/ M. Sieprawski Taist, Warszawa 1996.

To zjawisko zostalo juz dobrze zanalizowane w odniesieniu do kultury popularnej,

np. J. Fiske zwraca uwage, ze ,tzw. «kultura Madonny» nie moze zosta¢ nigdy w pelni
odczytana z wybranego arbitralnie jako prymarny jednostkowego tekstu (np. piosenek
Madonny), lecz z intertekstualnego taficucha (nagrania Madonny, plakaty Madonny,
koncerty, styl «<na Madonne», artykutowany na przyktad przez kod odziezowy czy
fryzure, ktéry dodatkowo powinien by¢ zawsze odczytywany w swoim spotecznym
uzyciu). {...] «Plakaty Madonny sa tak samo czescia jej znaczen, jak piosenki i wideo;



Szkice

Przy okazji trzeba podkresli¢ dwuznacznos$¢ formutowanych dzisiaj przekazow
artystycznych, ktérych twércy swiadomie stosujg ,podwoéjne kodowanie”. Nie cho-
dzi przy tym jedynie o to, by z »tandety” uczyni¢ jednocze$nie »wytrych” i sku-
teczng obrong¢ przed tym ,wytrychem”. Szukanie inspiracji w obrebie kultury ma-
sowej nie prowadzi w tym przypadku jedynie do odkrycia w jej obrgbie nowych
podniet i nie wyzyskanych jeszcze artystycznie obszardw, traktowanych wczesniej
w sposob bezrefleksyjny. Celowo programuje sie tu inna sytuacje, wyciagajac jak
najdalej idace konsekwencje z praktyk awangardowych, a zarazem wyraznie sie im
przeciwstawiajac. Ot6z, tworcy wspoliczesni nie tylko wiedza, ze nad ich dzialalno-
Scia ,rozposciera si¢ jeszcze sfera wychwytywanych przez kulture masowa po-
szczeg6lnych pomysiow i motywéw”ZI, ale w dodatku upowszechnialno$¢ rozma-
itych artystycznych formui wcale im nie przeszkadza. W peini akceptuja dzi$ fakt,
ze tak jak towarem jest sama ,tandeta” w réznorakim wydaniu, tak samo towarem
moze si¢ sta¢ prowadzona z nig gra. Staje sie to dla nich wrecz sytuacja pozadana,
projektowang z petna Swiadomoscia. Z gory zaklada si¢ wiec, ze zadziala tu mecha-
nizm samozwrotny i gra z ,tandeta” zostanie kupiona przez rynek, bo w istocie tyl-
ko w ten sposdb mozna przyj¢ta strategi¢ artystyczna w pelni zweryfikowaé. Doko-
nujaca sie transakcja opiera si¢ wiec na swoistej wymienialno$ci,do cze-
go akurat ,tandeta” jest szczegblnie predestynowana. Na naszych oczach artysta

zamienia si¢ w ,konferansjera”??. ..

fan dekorujacy swoj pokéj ikonami Madonny; wannabees (czyli fanki stylizujace swoj
ubiér na Madonng) sg agentkami jej kultury. Owe teksty (pokoje, ciala przebranych
fandw) s rownie znaczace jak sama Madonna»” (J. Fiske Reading Popular Culture,
Boston-London-Sydney 1989, s. 6 — cyt. i oméwienie spostrzezen J. Fiske podaje za:
J. Ziemek Music Television — produkcja /konsumpcja/ ekspertyza, »Easy Rider” 1997 nr
10/11, 5. 27). Wspominam o tym ze wzgledu na prébe przeniesienia dzi§ tego zjawiska na
grunt literacki. Mam tu jednak na mysli parodie podobnych strategii (casus kolejnych
wydan Parnasu-bis. Stownika literatury polskiej urodzonej po 1960 roku, gdzie peten sens
przekazu mozna odczytaé dopiero w kontakcie z wszystkimi trzema wydaniami;
prze$§miewczy dystans uwidacznia si¢ tez w prowokacyjnej formule pisma ,Lampa

i Iskra Boza” - zob. zwlaszcza numer wydany z okazji dziesieciolecia istnienia pisma:
»Lampa i Iskra Boza” 1998 nr 13; ostatnio ciekawego przykiadu dostarczaja tez

P. Dunin-Wasowicz i A. St. Rodys w ksigzce Odczapow. Przewodnik dla turystow
mentalnych, Warszawa 1999).

21/ K. Rudzifiska Awangarda..., s. 142. Zob. tez M. Baranowska Prdby preekraczania granic
sztuki przez awangardy, w: Spoleczne funkcje..., s. 152-158; Z. Bauman Ponowoczesnosc, czyli
o0 niemozliwosci awangardy, »Ieksty Drugie” 1994 nr 5/6, s. 171-179; R.E. Krauss
Oryginalnos¢ awangardy, przel. M. Sugiera, w: Postmodernizm. Antologia przekladow,
pod red. R. Nycza, Krakéw 1997, s. 399-420; A. Huyssen Nad mapq postmodernizmu, przel.
J. Marganski, tamze, s. 469-519.

22/ Okresleniem tym postuguje si¢ S. Morawski, omawiajac krytycznie koncepcije estetyzacji
kultury, zaproponowanga przez Mike’a Featherstone’a w pracy Consumer Culture and
Postmodernism (1991). Por. S. Morawski O swoistym procesie estetyzacyi kultury wspolczesnej,
w: Estetyczne przestrzenie wspolczesnosci, pod red. A. Zeidler-Janiszewskiej,

Warszawa 1996, s. 32-34.
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Wprawdzie przedstawione przeze mnie rozwazania to tylko proba rozpoznania
grzaskiego terenu, warto jednak w oparciu o nie pokusi¢ si¢ na koniec o generalng
konkluzje dotyczaca statusu ,tandety” dzisiaj. Dokonuje si¢ oto na naszych
oczach proces, ktory w skrocie mozna by nazwa¢ rekonstrukcjg kon-
strukcji. Napierwszy plan zaczynajg si¢ wysuwac dotad catkowicie pomijane
lub bagatelizowane aspekty zjawiska od dawna obecnego w kulturze. Gra toczy sig¢
dzi$ nie przeciwko »tandecie”, ale o »tandetg”, z »tandetg”, przez »tandetg”, no
i oczywiscie jest to jednoczes$nie gra »tandetg”. Owa gra uwidacznia si¢ za$ nie tyl-
ko w obrebie samego tekstu (na poziomie §wiata przedstawionego, konstrukeji
utworu, gatunkowej identyfikacji czy we wpisanym modelu odbioru), ale takze
wokot niego (a wigc w sposobach jego odczytan, w towarzyszacych mu mechani-
zmach promocyjnych czy autopromocyjnych, w strategiach medialnych). Na sty-
ku tych wszystkich sposobdw radzenia sobie dzi$ z ,tandetg” tworza si¢ nowe ramy
pojeciowe dla tego ciagle oswajanego zjawiska wspoéiczesnej kultury. Gra z »tan-
detg” probuje wyj$¢ poza ograniczenia banatuy, nie tracgc go z oczu. Odbiorcom za$
proponuje si¢ bieg na dezorientacjg.



Roztrzasania
| rozbiory

Pamietajcie o obrazach

Gdy w 1992 r. ukazaly si¢ drukiem Literackie ,,teorie widzenia” w prozgie dwudzie-
stolecia migdzywojennego Barbary Sienkiewicz, miatem cichg nadzieje, ze ta niewiel-
ka ksigzka (mojej Uczennicy) odegra rol¢ podobna do tej, jaka stata si¢ udziatem -
ogtoszonego dziesigé lat wezesniej, a przed czterema laty wznowionego — Poetyckie-
go modelu prozy w dwudziestoleciu migdzywojennym Wtodzimierza Boleckiego. Dla
nowatorskich ksztaltéw polskiej sztuki narracyjnej Bolecki szukal wyjasniefn w cy-
tatach struktur poetyckich; to jedno z ostatnich §wiadectw przemoznego wpiywu
dwudziestowiecznych teorii jezyka poetyckiego na postrzeganie »literackosci”
(utozsamianej z ,poetyckoscig”) calej literatury, wraz z rozlegtymi obszarami
»niepoezji”l. Sienkiewicz zaproponowata inng perspektywe: zajeta si¢ korespon-
dencjg sztuk wizualnych i werbalnych, czyli poetyka unaocznienia - pod-
porzgdkowang aktywnym ,izmom” malarskim. Na przykiadzie trzech dziet: Gene-
rala Barcza Juliusza Kadena-Bandrowskiego, Praygody w nieznanym kraju Anieli
Gruszeckiej i eksperymentalnej prozy Debory Vogel pt. Akacje kwitng ukazata
strukturalne podobiefistwa migdzy malarskimi ,widzeniami” rzeczy, pejzazu,
cztowieka, a obrazowaniem powiesciowym. Jej zdaniem, zaréwno w malarstwie
konca XIX i poczatkéw XX wieku, jak i w prozie migdzywojenne)

mozna wyrdznic co najmniej kilka podstawowych sposobéw widzenia (i zwiazanych z nimi
»katéow zalamania™), podporzadkowujgcych sobie swiadomos$¢ poszczegdlnych artystow,
grup i kierunkoéw artystycznych; mozna méwic wrecz o konstytuowaniu si¢ swego rodzaju
konwencji widzeniowych, dominujacych w réznych latach i w réznym stopniu. Wsréd nich
nalezaloby wymieni¢ niewatpliwie ekspresjonistyczna, konstruktywistyczng i nadreali-
styczna, a takze — ciagle zaznaczajaca swa obecnosc [...] — impresjonistyczna [...].2

Ta opozycja: ,poezja” — ,niepoezja” — eksponowana w tytule zbioru szkicéw Zbigniewa
Bienikowskiego z 1967 r. — takze nalezy do epoki gasnacego dzi$ ,panpoetyzmu”.

2/ B. Sienkiewicz Literackie ,,teorie widzenia” w prozie dwudziestolecia migdzywojennego,
Poznan 1993, s. 31.
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Program badan, naszkicowany w Literackich ,teoriach widzenia” Barbary Sien-
kiewicz, przerastal mozliwos$ci najbardziej ofiarnego proletariusza literaturo-
znawstwa. Byl w istocie planem zajec dla calej ,szkoly” (ktéra si¢ nie ukonstytu-
owata). Gdyby tezy zawarte w tej ksiazce zainspirowaly innych znawcéw (na co li-
czylem), odstonilaby si¢ faktyczna moc malarskich wpltywow i zaleznosci w ewolu-
cjach prozy fabularnej, a zapewne takze w eseju, liryce, dramacie.

Dlaczego tak si¢ nie stalo? Przeszkodzit Duch Czasu.

Oto najbardziej wplywowe czy modne nurty metodologiczne lat dziewigédzie-
sigtych, najgorgtsze aury intelektualne minionej dekady, nie sprzyjaly my$leniu
o literaturze w kategoriach obrazu i obrazowosci. Rekonstrukcje przestrzeni i cza-
soprzestrzeni literackich (wigc i wypelniajgcych je obrazoéw), tak istotne w dniach
triumfu my$li strukturalno-semiotycznej, odczuwano jako zajecia juz anachro-
niczne. Z kolei wierne chwili lowy na sylwy, cytaty, pastisze, stowem: na manifesta-
cje wiezi miedzytekstowych — kazaly faworyzowac werbalne, dyskursywne, kraso-
méwceze (nieobrazowe) jakosci utworu?.

Lecz Barbara Sienkiewicz (kto jg zna, ten wie) jest nieustepliwa. W swej dru-
giej, Swiezo wydane;j ksiqice“, powtarza dawne pytania. Wznawiany wielokrotnie
w XX stuleciu spér mi¢dzy ,nowatorami” a »archaistami” o uniezwyklenie, czyli
»rewelacje”, i o wiez z przeszioscia, czyli »repetycje”, przedstawia jako spér o cha-
rakter literackiego obrazu, w ktérym odzywajg si¢ (tym razem w esejach i wier-
szach) malarskie modele, paralele, analogie. Mozna sgdzi¢, iz podejmujac t¢ kwe-
stig, automatycznie przywodzgcg na mysl troski OPOJAZ-u z poczatkéw stulecia,
badacz skazuje si¢ na sgsiedztwo krepujace, gdyz podrgcznikowa wiedza na temat
rosyjskiego formalizmu glosi, iz byt to kierunek niepogodzony z koncepcja sztuki
jako »,mySlenia obrazami”. Tymczasem zaréwno z mlodzieficzych, jak i z pdZniej-
szych prac Wiktora Szkiowskiego autorka wyprowadza trafng obserwacje, iz for-
malistyczna teza o ,uniezwykleniu” jako celu naczelnym tworczoséci pisarskiej od-
nosi si¢ nie tyle do sposobu wystowienia, ile — w ostatecznej konsekwencji — do ob-
razu wiasnie. C6z mianowicie — pyta Szkiowski — uniezwykla si¢ w prawdziwie no-
watorskiej sztuce stowa? Forma, owszem, ale nie w imig¢ formy, lecz po to, by zmie-
nilo sie widzenie zycia.

Silg omawianej ksigzki jest logika wynikania probleméw i tez, a takze jasny
(hierarchiczny) uktad podstawowych opozycji. Opozycje pierwsza, uniwersalna,
wielokrotnie komentowang w historii mysli estetycznej nazwijmy — zgodnie z lek-
turowymi preferencjami Barbary Sienkiewicz — Lessingowska; jest nia opozycja
malarskosci i literacko$ci, okreslana poprzez ,naturalno$é” oraz ,sztucznos¢”
znakoéw — zdeterminowanych przez typ tworzywa. Druga — odnosi si¢ do wydarzen

3/ Zastanawia¢ moze fakt, iz (z podobnych powodéw) nie trafila w splot zywych koniunktur
~ przettumaczona kilka lat temu z rosyjskiego na polski przez Piotra Fasta — Borysa
Uspienskiego Poetyka kompozycji, dzieto imponujgco interdyscyplinarne, ukazujace
zbiezno$¢, a nawet niekiedy tozsamos$¢ malarskich i literackich ,,punktéw widzenia”.

4/ B. Sienkiewicz Migdzy rewelacjq a repetycjg. Od Praybosia do Herberta, Poznaf 1999, s. 252.
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w sztuce XX wieku (awangarda contra postawangarda). Wreszcie trzecia - pozwala
w nagromadzeniu faktéw dwudziestowiecznej kultury wyréznié poezje — opisy-
wang »dwubiegunowo”, a zarazem ewolucyjnie, zgodnie z podtytulem: od Przybo-
sia —do Herberta.

Opozycje te sg potrzebne dla utrzymania tadu w §wiecie postrzeganym w tylu
réznych ujeciach, epokach i kolorytach, gdzie Hieronim Bosch spotyka sie z Sal-
wadorem Dali, $w. Augustyn przechadza si¢ ze Stanistawem Baranczakiem,
Psalterz Dawida Jakuba Lubelczyka jest czytany uwaznie obok dziel Cypriana
Norwida oraz rozpraw i manifestow Wiktora Szkliowskiego i Karola Irzykowskie-
g0, a rozeznanie w pismach Platona czy Lessinga okazuje si¢ tak samo nieodzowne
jak egzegeza mysSli estetycznej Kazimierza Malewicza i Wiadystawa Strzeminskie-
go0. Réwnie tlumnie uobecnia sie w tej ksigzce $wiat poetéw dwoch pokolen. Tytul
daje — spelniong mistrzowsko! — obietnic¢ prezentacji poezji oraz »kregow estety-
ki” Juliana Przybosia i Zbigniewa Herberta. Lecz w formule ,,od — do” mieéci sie
wielu innych tworcow, portretowanych w ksiazce z rozmaita doktadnoscig na pod-
stawie wybranych wierszy (niekiedy fragmentéw) i eksklamacji programowych:
Adam Wazyk, Jerzy Zagoérski, Czestaw Milosz, Konstanty Ildefons Gatczynski,
Krzysztof Kamil Baczynski, Miron Bialoszewski, Tadeusz Rézewicz.

Analityczne, skrz¢tne »,drobnowidztwo”, jak to z pewna nie$mialtoscig nazywa
autorka za Irzykowskim (jej akrybia zastugiwataby raczej na Przybosiowe ,,0stro-
widztwo”), nie uchyla pytan o synteze, przeciwnie, od spojrzenia z lotu ptaka — juz
nie tylko na dwudziestolecie, ale na wiek XX (bez Miodej Polski) — zaczyna sie ta
rozprawa. Tym razem Barbara Sienkiewicz wybiera takiyke zreczniejsza, celniej
wymierzong w aktualnos$¢ srodowiskowych emocji. Nim przedstawi wiasng typolo-
gie historycznoliteracka, sigga do tego, co znane. W rozdziale Zamiast wstepu zabie-
ra glos w sporze na tematy tak dzi$ ,gorace”, jak modernizm, postmodernizm (in-
tertekstualizm), awangarda, neowangarda, postawangarda... Akceptuje pojecia
nieimportowane, blizsze tradycji rodzimej, glebiej zakorzenione w $wiadectwach
epoki. Jej glowna teza historycznoliteracka databy sie przedstawic tak: o dynamice
form poetyckich decydowaty w XX wieku dwie wizje kultury:

1. awangardowa (nastawiona na postep i skierowana ku rewelacji);

2. wyrastajgca z awangardy, noszaca jej §lady, a jednocze$nie odrzucajaca jej
kanony i utopie, wi¢c: postawangardowa, czyli: broniaca ciaglosci kultury,
faworyzujgca zatem repetycje, kiedy to, jak chcial Herbert, ,,z okruchéw
dawnych budowli wznosi si¢ nowe” (s. 28, 207), a zarazem kwestionujgca
przeciwstawienie nrepetycji”’—,rewelacji”.

W tak wyznaczonej przestrzeni biegunowo odmiennymi okazujg sie dwie bio-
grafie pisarskie: Juliana Przybosia i Zbigniewa Herberta. Myslenie w kategoriach
»dwubiegunowosci” autorka przejeta §wiadomie i jawnie (acz nie bezkrytycznie)
od Jana Blonskiego: z jego koncepcji pozostal »biegun Przybosia”, natomiast
Czestawa Milosza — jako ostoje antyprzybosizmu — ,,zastgpit Herbert” (s. 26). Nie

5/ Zob.]. Blofiski Bieguny poezji, w zbiorze: Odmarsz, Krakow 1978, s. 197-210.
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jest to wszak, na szczeScie, jedyna innowacja wprowadzona do tej metody
porzadkowania doSwiadczen pisarskich.

Nie bylem entuzjasta idei Blonskiego®, gdyz narzucanie funkcji genotypu — fe-
notypom, czyli przenoszenie tego, co jednostkowe, kapry$ne, zmienne — na poziom
systemow ogolnych, konwencji historycznoliterackich — rodzi wiecej klopotéw niz
pozytkow, jezeli nie mamy dodatkowego, nadrzednego systemu kontrolnego’.
Przyjmujac jako »bieguny” tworczo$¢ np. Przybosia i Milosza — nie wiemy, na ja-
kiej podstawie mielibySmy dokonywaé wyboru tekstéw konstytuujacych te opozy-
cje i eliminowa¢ teksty przygodne, niesystemowe? Ot6z na takie pytanie, pominie-
te w eseju Blonskiego, Sienkiewicz odpowiada przekonywajaco: nadrzednym sys-
temem kontrolnym, podstawa wyboru tekstdw oraz cech czy aspektéw poetyki
tworcow, ktorzy zostali ukazani w kosmosie poezji XX wieku ,jak dwa na stoncach
swych przeciwnych...”, sa w omawianej dysertacji inne —ogoélniejsze, bardziej abs-
trakcyjne — opozycje, o ktérych tu juz byta mowa, a przede wszystkim opozycja
druga, czyli spér postawangardy (Herbert) z awangarda (Przybo$).

Akceptuje jej wybor dlatego, iz, na co zwracalem uwage w polemice z Bionskim,
Mitosz jako przeciwnik Przybosia, zaciekly w probach wymazania pamieci o swo-
im rywalu z historii literatury polskieig, jest jako tworca zbyt niekonsekwentny,
bigdzacy, zmieniajacy przekonania i jezyki (zbyt »chodasiewiczowski”, rzecz by
mozna). Inaczej autor Martwej natury z wedzidlem. Nie atakowal Przybosia wprost,
wyrazal sie o nim z szacunkiem (pytalem go o 10), a przeciez upér Herberta, krysta-
liczna konsekwencja w obronie fundamentalnych (dla niego) warto$ci ma w istocie
wiele wspolnego z niezlomnym (cho¢ ewoluujacym) awangardyzmem Przybosia.

Kosa i kamien.

Przyjmuje te opozycj¢ jako jeden z wielu wariantéw opozycji historycznolite-
rackiej, ponadjednostkowej. Rozumiem to tak, ze w kierunku zainicjowanym
przez badaczke poznanska moglyby zdaza¢ poréwnania innych ,,par”, analizy in-
nych ewolucji »od do”, ukazujgce inng biegunowo$¢ estetyki, na przykiad Baczyn-
skiego i Bialoszewskiego, Karpowicza i Szymborskiej, Wirpszy i Grochowiaka itd.

Wroémy do Literackich ,,teorii widzgenia”. Wspominalem tu o trzech —analizowa-
nych w pierwszej ksiazce Sienkiewicz — powiesciach (Kadena, Gruszeckiej

6/ Zob. moje Polaryzacje sztuki poetyckiej, przedrukowane w Odmarszu, s. 212-227.

Nie jest rzeczg przypadku, iz pierwsza proba, z polowy lat sze$¢dziesigtych,
»porzadkowania doswiadczen” Janusza Stawinskiego, wylaniajaca kategorie ,,poezji
lingwistycznej”, ,wyobrazni wyzwolonej” itd., ilustrowana tworczo$cig wybranych
poetow, ale i umozliwiajaca poszerzenie o nowe dorobki, okazala sie bardziej
produktywna niz proba péZniejsza, z polowy lat osiemdziesiatych, w ktérej zabrakio
porzadkéw ponadjednostkowych.

8/ Jeszcze w wywiadzie udzielonym Aleksandrowi Fiutowi Mitosz wspomina o Przybosiu
jako poecie, ktérego »nie ceni”, cho¢ uznaje jako ,cz¢$¢ rozwoju polskiej poetyki,
wersyfikacji” (Czestawa Milosza autoportret przekorny. Rozmowy przeprowadzit
Aleksander Fiut, Krakow 1994, s. 405-406). Ale juz w 1999 r., w listopadowej gawedzie
telewizyjnej, Noblista — wymieniajac bardzo wielu ludzi piéra — Przybosia pominat.
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i Vogel), tekstach — z punktu widzenia norm ikonosfery malarskiej lat miedzywo-
jennych — nienagannie ,,modelowych”. Lecz autorka poswigcila osobny rozdziat
jeszcze jednej, czwartej powiesci: Pogegnaniu jesieni Stanistawa Ignacego Witkiewi-
cza. Otéz utwor ten, pisany pidrem filozofa, ktory bywat i malarzem, i artysta-foto-
grafikiem, stal si¢ dla niej przykiadem negatywnym. W Pozegnaniu jesien: nie ma,
jak wynika z krytycznej lektury Barbary Sienkiewicz, spéjnego kontekstu w posta-
ci jednej konwencji plastycznej. Witkacy bezceremonialnie korzysta z réznych
malarskich schematéw wyglagdowych: jakby chcial, kontynuujac swoj uparty spor
z Leonem Chwistkiem, po raz kolejny zakwestionowac ,wielo$¢ rzeczywistosci” —
w imie prawa do fgczenia kubizmu z impresjonizmem, tak jak tgczyl w dramatach
mowe nizin spolecznych z filozoficznym zargonem czy parodig miodopolskiej gra-
fomanii elegijnej. Nie do§¢ na tym: Witkacy-prozaik nierzadko rezygnuje z jakich-
kolwiek instrukcji czy sugestii wizualizacyjnych.

Dlaczego — wyreczajac przysziych adwersarzy — autorka Literackich ,,teorii wi-
dzenia” ujawnia ograniczenia wiasnej koncepcji? Poniewaz uczciwie chce powie-
dzieé, a zarazem pokaza¢ ,,na konkretnym tekscie”, iz paradygmat ,widzeniowy” —
podstawowy dla jej myslenia o literaturze — pozwala uporzadkowa¢ tylko jakas
cze$é literackiego $wiata.

Czy rowniez w ksigzce Migdzy rewelacjq a repetycjg jest Swiadoma takich samych
ograniczen w odniesieniu do linii podziatu na poezj¢ awangardy i postawangardy?
Jest sSwiadoma komplikacji. W omawianej rozprawie dychotomie wyj$ciowe nie sg
statycznymi schematami (,,liczmanami” czy »tworzydtami”, by odwota¢é si¢ do lek-
sykonu bliskiego Barbarze Sienkiewicz). Ulegaja dynamicznym transformacjom.
Zadna nie pozostaje bezalternatywng antynomia: réznice rodzg podobiefistwa,
z podobienstw konstytuujgcych si¢ na jednym poziomie — na poziomie innym
wylaniaja sie nowe roznice. Rzec by mozna, ze konstrukeji pojeé¢ towarzysza ich —
tagodne — dekonstrukcje; »tagodne” dlatego, ze upominajgc si¢ o to, co peryferyj-
ne, nawiasowe, sporadyczne — badaczka nie dgzy do efektu ,nierozstrzygalnosci”:
chce sprawiedliwos$ci badawczej, ktéra nie pozwala eliminowaé niewygodnych
faktdw czy (cdz, ze meczacych?) komplikacji. Powolywane tu antynomie traca cie-
zar rozréznien »ortodoksyjnych” (s. 27), stajg si¢ heraklitejsko dialektyczne. Au-
torka obserwuje zwalczajace si¢ konwencje zaréwno w stanach agres;ji, jak i w dia-
logu, gdy okazuje si¢, izw poetyce rewelacji (np. u Przybosia) pojawiajg sie akty re-
petycyjne, a repetycja (np. w poezji Herberta — por. s. 183) miewa raz po raz cha-
rakter jawnie rewelatorski, co pot¢guje wewnetrzne rozdarcia postawangardy,
przemawiajgcej raz w imieniu repetycji, czyli ponowienia dawnego (s. 28 — tu przy-
datoby si¢ przypomnienie manifestu Jarostawa Marka Rymkiewicza), a kiedy in-
dziej usituje przekresli¢ wazno$¢ przeciwstawni ,rewelacja-repetycja”, ktdra bu-
dzi opory postawangardzistéw, gdyz ma rodowdd awangardowy (s. 21, 206-207).

Mimo to wyrdzniona w tytule ksiazki opozycja zostaje utrzymana w mocy.
Wyjatki umacniajg regule, poszczegdlne cechy opisywanych konwencji i postaw
uktadaja si¢ w nich hierarchicznie: ostateczny sens poje¢ gtéwnych okreslajg ich
dominanty. Oto autorka rozwaza trafno$¢ uwag Baranczaka o ,lingwistycznych”
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probach w poezji Herberta, przyznaje Baranczakowi racje (zwlaszcza w odniesie-
niu do wezesnych wierszy, gdy autor Struny swiatla korzystal z lekcji awangardy),
ale w odniesieniu do centralnej linii w tworczosci Herberta zachowuje nieza-
chwiang pewno$¢: utrzymuje tez¢ o nieawangardowej, zarazem ,nielingwistycz-
nej” metodzie korzystania z frazeologii potocznej, z zakrzeptych w niej mitow
i wiar, ktérych Herbert wcale nie zamierza demaskowa¢, bowiem jego intencjg
»jest raczej odslonigcie stereotypowego postrzegania $wiata, utrwalonego tak
w mysleniu potocznym, jak i mitycznym” (s. 199). Ten sam rytm rozigczeh
i poigczen autorka pracy o rewelacji i repetycji odnajduje wewngtrz obu podstawo-
wych czlonéw opozycji. Np. awangarda nie jest dla niej (i stusznie) formacjg jed-
nolitg, przeciwnie, rozwija si¢ wskutek wewnetrznych roztamow na nurt konstruk-
tywistyczny, z jednej, i asocjacyjny, surrealizujgcy, z drugiej strony; wazne jest i to,
ze obydwa dazenia w pewnym momencie sie¢ rozchodza (Brzekowski contra Pe-
iper), jak i to, ze kiedy indziej si¢ spotykaja (s. 102). I tutaj réwniez ostabienie an-
tynomii nie prowadzi do jej uniewaznienia.

Gdy po wedrdéwce poprzez dwuznaczno$ci, znaki zapytania, paradoksy, nattoki
przeciwstawni i przesadéw, odchylenia od tendencji giéwnej (systemowe i przy-
padkowe) Sienkiewicz dociera wreszcie do ostatecznej, dobitnie sformuiowanej
(wyrdznionej spacja) konkluzji (zob. koncowe akapity rozdziatéw o poezji z ,freu-
dowskiego pnia” —s. 104-105, czy o estetyce Herberta, s. 207), czuje sie w tym
nieklamang satysfakcj¢ badacza, szczera rado§é¢ (ktorg podzielam) z powodu
speinienia powinno$ci pojmowanej nie dekonstrukcjonistycznie czy ,chaologicz-
nie”, lecz (re)konstruktywistycznie.

Wielbicielka Herberta — mistrza méwienia »,cudzymi giosami”, zywiacego sza-
cunek dla prawdy »rodzacej si¢ na przecieciu cudzych spojrzen” (s. 119) — zarliwie
korzysta z mozliwo$ci wielokrotnego oglagdu utworu: nie tylko oczami innych ba-
daczy czy samego autora, ale takze ,oczami epoki” (Szkiowski i Irzykowski
o Lessingu), i nawet — 0s6b tylez rzeczywistych, co i fikcyjnych, odzywajacych si¢
w $wiecie literatury, jak np. bohaterowie apokryféw Herberta: Jaskini filozofow
(Platon, Sokrates, s. 158-159) i Martwej natury z wedzidlem (Vermeer, s. 162-165).

Ci, ktérzy poznanie literatury rozumiejg jako jej porzadkowanie (»S3 tacy”,
rzekiby Miron Bialoszewski), poszukujg w niej paradygmatéw ukrytych — gro-
madzac i analizujac czyste realizacje danej normy, usiiujg wydobyé ,reprezenta-
cj¢” tekstowg — z bezmiaru dziel coraz bardziej niejasnych i problematycznych, sy-
tuujacych sie w coraz wiekszej odlegiosci od normy. Nawet tak ogdlne kategorie,
jak ,awangarda” i ,,postawangarda” czy ,modernizm” i ,,postmodernizm”, nie sa w
stanie ogarna¢ calosci, ktdra c6z by miata znaczy¢: wszystkie utwory polskie, euro-
pejskie, Swiatowe? Nie da si¢ bowiem pokonaé sprzeczno$ci migdzy historig a idea;
nie uniewazni sie — coraz potezniejszej w czasach nowozytnych — nietozsamosci
»okresu” i ,pradu”; prad (paradygmat, konwencja, formacja) moze w danym okre-
sie historycznoliterackim walczy¢ o dominacje, uniewrazliwia¢ na »ciala obce”,
ale nie jest w stanie bezwyjatkowo podporzgdkowaé sobie wszystkich inicjatyw
i talentéw literackich. Warto jednak ponawiaé proby wytaniania paradygmatéw,
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ktére w grze o dominacje¢ miaty w jakim$ momencie szans najwiecej. ,LAwangarda”
ipostawangarda” bez watpienia do takich systeméw — do niedawna zwycigskich -
naleza.

Autorytet ich ofert estetycznych, powiada Barbara Sienkiewicz, wynikat z tego,
ze spierajac si¢ o ksztalt literatury — spieraly si¢ o obraz.

Ze pamietaly o obrazach.

Czy dzi$, gdy podlegamy inwazji cywilizacji obrazkowej, literatura wycofuje sie
z obrazowania, by ukonstytuowaé wiasng autonomi¢ w konstrukcjach, ktére nie
projektujg zadnego »widzenia”? Z calg pewnoscig takze i najnowszy paradygmat
(postmodernistyczny) nie jest wszechwiadny: i on takze stanowi zaledwie frag-
ment zawitej, o wiele ,wigkszej catosci”.

Edward BALCERZAN



Swiadomos$¢ awangardy

0Od dwudziestu juz paru lat krakowscy jugoslawisci $redniego pokolenia (do
nich zaliczy¢ trzeba takze pracownikéw Uniwersytetu Slaskiego, wywodzacych sie
ze szkoty krakowskiej: Barbare Litynskg i Zdzistawa Darasza) w swych badaniach
literatury XX wieku na Baikanach wyraZznie preferujg problematyke miedzywo-
jennej awangardy. Dabrowska-Partyka nalezy niewgtpliwie do tego grona, o czym
$wiadczy praca o awangardzie w literaturze Serbéw i Chorwatdéw!, jak i jej po-
przednia ksiazka Poetyka 1 polityka, poswiecona serbskiej prozie lat trzydziestych.
Krakowska slawistka, w odréznieniu od pozostalych badaczy literatury migdzywo-
jennej (mam tu na mysli takze bohemistow, stowacystow i bulgarystéw, jak Ba-
luch, Zarek, Galgzka), interesuje si¢ nie tyle stylami i konwencjami, nie poetyka
w czystej postaci, lecz zagadnieniami zwiazanymi z socjologig kultury. Tej meto-
dzie jest wierna rowniez w Tekstach i kontekstach. Praca ta wydaje sie wazna dla pol-
skiej i poludniowostowianskiej slawistyki co najmniej z dwéch powodow. Powdd
pierwszy: podsumowuje dotychczasowe badania, proponujgc ostra selekcje mate-
rialu, inne spojrzenie na dorobek awangardy i jej recepcjg, a takze kiadac nacisk
na nie spenetrowane dostatecznie obszary awangardowej $wiadomosci, ktore ura-
stajg tu do najwazniejszych jej przejawow. Powod drugi: Dabrowska-Partyka, do-
skonale zdajac sobie sprawe z tego, ze badania awangardy traca swg dynamike,
proponuje rewizje myslenia o tym waznym dla literatur poludniowosiowianskich
pradzie literackim. Stad postawienie problemu awangardy i awangardowosci
w ogoéle, a w kulturze literackiej Serbow i Chorwatow w szczegélnosci. Krytyczne-
mu nastawieniu do sztandarowych osiggnigé tworcow z lat dwudziestych i trzy-
dziestych, przede wszystkim nadrealistow, towarzyszy propozycja nowej hierar-
chii zjawisk literackich (Ujevic, Vinaver, Nastasijevic), decydujgca o wadze i sile

+ M. Dabrowska-Partyka Teksty i konteksty. Awangarda w kulturze literackiej Serbow
i Chorwatow, Krakéw 1999.
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tej ksigzki. Jest ona puentg dotychczasowych badan, bo wyraznie pokazuje, ze nie
mozna juz po6j$¢ dalej w tym kierunku.

Swa ksiazke Dabrowska-Partyka rozpoczyna w sposob doé¢ zaskakujgcy rozwa-
zaniami o tym, kim jest historyk literatury i czym jest w istocie obszar jego badan:
historia literatury. Taki punkt wyjscia jest dla autorki, a takze dla czytelnikéw, wa-
znym sygnalem kontekstu, w jaki zostanie wpisane zagadnienie awangardy.
Dgabrowska-Partyka daje do zrozumienia, ze okreslenie awangardy jako tematu hi-
storycznoliterackiego rodzi szereg skomplikowanych probleméw natury teore-
tycznej i socjologicznej.

Uporzadkowany sposob ujawniania wiasnych preferencji, stylu lektury oraz za-
dan, jakie stoja przed wspoélczesnym badaczem literatury, Swiadczg o zrozumieniu
pewnych ograniczen, zwigzanych z badaniem wielokrotnie juz przeoranego pola
zjawisk awangardowych. A wiec najpierw strategia historyka literatury, jego pole
badan, a nastepnie awangarda stajg si¢ obiektem teoretycznych rozwazan autorki.
Jak sadze, idzie ona tu w duzej mierze §ladem swej krakowskiej kolezanki po pio6-
rze, Teresy Walas, ktora w swej znakomitej ksigzce Czy jest mogliwa inna historia li-
teratury dokonala pewnego rodzaju rewolucji w mysleniu o zadaniach literaturo-
Znawcy.

W dalszej czeséci rozprawy Maria Dgbrowska-Partyka zajmuje si¢ wyselekcjo-
nowang literaturg przedmiotu, wiele miejsca po$wigcajac studiom Predraga Pa-
lavestry, Nikoli Ivanisina, Radovana Vuekovicia, Aleksandra Flakera i Viktora
Zmegaea. Zreszta tylko tym dwom ostatnim daje kredyt zaufania. Jednak w prze-
wazajacej cze$ci swej analizy recepcji awangardy krytycznie omawia serbskie
i chorwackie badania, zarzucajgc ich autorom czy to zbyt daleko idace wartoscio-
wanie, czy tez przesadnie ,odSrodkowe”, pozbawione dystansu i obiektywnych na-
rzedzi, »kawatkowanie” awangardy na szereg wzajemnie wykluczajgcych sie ten-
dencji. W tej cze$ci ksiazki autorka po raz pierwszy bardzo zdecydowanie podkre-
$la istnienie dwoch typéw badan zjawisk awangardowych: traktowania ich badz
jako estetyki, badz stanu Swiadomosci. Serbskich i chorwackich badaczy umiesz-
cza w pierwszej grupie, natomiast do drugiej zalicza niemieckiego filologa
Biirgera i wioskiego teoretyka Poggiolego. Ich szczeg6lowym koncepcjom poswie-
ca dalej wiele miejsca. Biirgera przedstawia jako interpretatora awangardy, ktory
widzi w niej ,rewolucyjne przebudzenie”, za$§ u Poggiolego akcentuje czytanie
awangardy jako stanu ducha. Sama Dabrowska-Partyka jawi sie nam jako badacz-
ka awangardy, laczaca oba podejscia: estetyczne ze swiadomosciowym, co w konse-
kwencji oznacza socjologiczno-kulturowe czy tez strategiczno-funkcjonalne uje-
cie problemu.

Autorka, zanim wybierze si¢ na wyprawe historycznoliteracka, pragnie doko-
na¢ niezbednych przygotowan. Polegajg one na uswiadomieniu sobie czterech
podstawowych probleméw: w jakim celu serbscy i chorwaccy tworcey ,,uczyli sie”
jezyka awangardy i co chcieli dzigki niemu uzyskadé, jak im projektowal program
literackiego uobecnienia; dlaczego najistotniejszy w obrebie postawy awangardo-
wej byl duch przekory i co powodowal w sferze dokonan artystycznych; ktére zja-
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wiska awangardowe uzna¢ mozna za miejsce spotkania stanu §wiadomosci z jezy-
kiem (antyjezykiem); dlaczego tylko ci twércy, ktoérzy w odpowiednim czasie ucie-
kli z putapki nowoczesnosci i buntu za wszelka ceng, obronili si¢ przed straceniem
w niebyt.

Dla Marii Dgbrowskiej-Partyki najwazniejszg strategig awangardy jest autoiro-
nia, prowadzgca do rewizji myS$lenia o kulturze (narodowej zwiaszcza). Dlatego
najwybitniejszymi przedstawicielami literatury awangardowej Serbéw i Chorwa-
tow sg dla niej ci, ktorzy poswiecili sie¢ odkrywaniu zaréwno zwigzkoéw z tradycjg,
ale na zupelnie innej niz dotychczas plaszczyznie, jak i negowaniu istniejgcego
modelu kultury narodowej, ktéry z powagi uczynit exemplum wiasnej energii. Au-
torka zajela sie najpierw Stanislavem Vinaverem, ukazujac, jak jego konwencja
parodystyczna stala si¢ podstawows technikg intelektualng awangardy. W tym ob-
szernym studium Dgbrowska-Partyka podkres§la po raz pierwszy w historii badan
nad jugostowianskg awangardg znaczenie parodii, nie jako konwencji niskiej lite-
ratury, lecz stylu myslenia i waznej strategii kulturowej reorientacji. Z kolei w roz-
dziale poswieconym Augustinowi Ujeviciowi dominuje przekonanie o znaczeniu
»Swiadomego siebie pastiszu”, czyli takiej strategii, ktéra umozliwiaia temu bar-
dziej zbuntowanemu reprezentantowi cyganerii artystycznej nie tylko odkrywanie
nowej osobowosci, ale takze rewizje tradycyjnego, op6znionego my$lenia Chorwa-
téw o roli kultury narodowe;.

Na przykladzie de facto tylko jednego wiersza Ujevicia, sztandarowego, antolo-
gijnego utworu Oprostaj (jest to swoistego rodzaju majstersztyk interpretacyjny),
D3abrowska-Partyka pokazuje sens ambiwalentnej postawy chorwackiego pisarza
i wnioski, jakie wycigga on z »,przekiadania” jezyka tradycji na jezyk wspodiczesno-
$ci, co w konsekwencji rodzi, jak czytamy, »jezyk miedzyprzestrzeni”. Trzeciego
pisarza, Momcila Nastasijevicia, autorka przedstawia jako tworce jezyka »nieme-
go”, ktory zrodzil zupeinie wyjatkowa postawg »autystyczng”. Rozmowa tego her-
metycznego poety z archaiczng tradycja serbskg, choé wywiedziona z awangardo-
wego zrodia, daleka jest od fascynacji nowoczesnoscig, tak typowa dla awangardo-
wego przelomu. Dla Dgbrowskiej-Partyki serbski poeta jest mieszkaficem ,prze-
strzeni milczenia, przestrzeni antystowia”, w ktérej dokonuje sie za pomocg obja-
wieft i magicznego rytualtu odkrycie nowego wymiaru jezyka, opartego na wschod-
niochrzeécijanskiej, hesychastycznej tradycji. Ta poezja o ,niemozliwo§ci moéwie-
nia”, ktérej koniecznym warunkiem jest »ograniczona komunikatywno$¢”, zostala
tu zinterpretowana jako ,archetypowe uobecnienie absolutu”, co daleko wykracza
poza przyjete w Jugostawii kanony odczytan.

Analizy twérczo$ci Vinavera, Ujevicia oraz Nastasijevicia, trzech wybitnych
tworcoéw miedzywojennych, luzno zwigzanych z ruchem awangardowym, w ksigzce
— po$wieconej awangardzie wiasnie — sg $wiadomg prowokacjg. Autorce chodzi bo-
wiem o odrzucenie pokutujgcego w historii literatury jugosiowianskiej przekona-
nia o istotno$ci kolektywnych dziatan w tamtym okresie i rzekomym doganianiu
Zachodu. Taki a nie inny wybér nazwisk ma w mniemaniu badaczki — pisze o tym
wprost w zakoficzeniu — $wiadczy¢ o tym, ze tylko Vinaverowi, Ujeviciowi i Nasta-
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sijeviciowi udalo si¢ uciec przed powielaniem awangardowych ,nakazéw’
i przefozy¢ awangardowy jezyk na mowe wlasnej kultury. Bo dla Dabrowskiej-Par-
tyki tylko nobilitacja osoby, ukazanie wielojezycznosci kultury oraz stworzenie no-
wego wizerunku rodzimosci sg przejawem autentycznego uczestnictwa w ksztatto-
waniu »literackiej prawdy” (zwlaszcza, jak nalezy sadzi¢, w obrebie literatury tzw.
matych narodéw). Omawiajac dziefa swoich ,wybrancéw”, autorka za kazdym ra-
zem konfrontuje ich przekazy literackie zwypowiedziami eseistycznymi. Towazna
zasada metody badawczej krakowskiej slawistki, stosowana réwniez w jej poprzed-
niej ksigzce. Szuka ona bowiem »intelektualnych” uzasadnien pojedynczych decy-
zji artystycznych, ktére nabieraja dzigki temu, w jej optyce, wigkszej wagi, bedac
rezultatem $wiadomie projektowanych strategii »odcinania si¢” od fatwej tradycji.
Jeszcze jedno taczy wszystkich tych twércéw: proba wyjscia poza zamknietg prze-
strzen literacka, w strong innych dziedzin sztuki. Stad wielokrotnie pojawiajace sie
w pracy analizy poréwnawcze migdzy utworami poetyckimi a dzietami plastyczny-
mi wybitnych artystéw europejskich.

Badaczce wyraznie chodzi o odkrycie uniwersalnego jezyka i $wiadomosci
awangardy, a nie tylko o zwykly historycznoliteracki opis jednego z jej przejawdw.

Julian KORNHAUSER



Kilka uwag o biografii, muzyce i jezyku

Zycie i muzyka. Biografia i muzykografia. Gdy szukam wspdlnego mianowni-
ka, figury, klamry spinajgcej ze sobg dwie rzeczy, o ktérych chciatbym napisaé
przy okazji dwéch niedawno wydanych ksiazek!, niespodziewanie przychodzi
w sukurs Lessing. L.acznikiem zycia i muzyki jest bowiem Czas: przestrzen miedzy
dwiema datami, przestrzen miedzy introdukcja a codg. Zycie skiada si¢ z faktow
uporzadkowanych chronologicznie, muzyka operuje znakami nastgpujgcymi po
sobie w czasie — podobnie jak literatura, ktéra operujac analogicznymi znakami,
wypracowalta metode opisu sekwencyjnie ulozonych elementdéw (inaczej niz ma-
larstwo, operujgce znakami pozaczasowymi, wspolistniejacymi w przestrzeni).
Ajednak obie przestrzenie — zycia i muzyki —nietatwo poddaja sie jezykowym uje-
ciom, nietatwo jest o nich opowiadaé. To takze je 1aczy — cho¢ trudnosci te maja
inny charakter.

Jak méwic i pisa¢ o muzyce? Jest to sztuka, ktéra chyba najbardziej opiera sie
dyskursywizacji. Nie bedac muzykologiem, jestem na wygodnej pozycji kogos, kto
pisa¢ o muzyce nie musi —ogranicza si¢ do stuchania jej i, od czasu do czasu, czyta-
nia o niej, podgladania préb ujecia tej sztuki przez profesjonalistéw, podpatrywa-
nia, jaki wybierajg jezyk, gdzie si¢ sytuuja. Czy traktujg obiekt swych badan jako
nalezacy raczej do quadrivium, sasiadujacy z naukami $cistymi, czy tez raczej jako
sztuke bedaca — jak mawiat Delacroix — au-dessus de la pensée, wymykajacg si¢ my-
$li, nie méwigc juz o jezyku (ktéry myslom kiamie)? Czy wola raczej ujecia nauko-
we, czy tez uprawiajg tworczosé »drugiego stopnia”? Czy wierza w adekwatnos¢
1 przejrzystos¢ swojego jezyka opisu, czy tez §wiadomie postuguja si¢ metaforami
i - na przykiad — mnozg synestezje romantycznej proweniencji?

1/ S, Rieger Glenn Gould, czyli sztuka fugi, Gdanisk 1997; G. Payzant Glenn Gould. Muzyka
1 mysl, przel. J. Jarniewicz, £.odz 1995.



Rusinek Kilka uwag o biografii, muzyce i jezyku

Wezmy wspomniane dwie ksigzki, ktére po§wigcone sa tej samej postaci i tej sa-
mej muzyce, postugujg si¢ jednak zupetnie innymi jezykami. Nie da si¢ ich tak
tatwo wpisa¢ w schemat opozycji wyliczonych powyzej, jednak réznice miedzy
nimi s znamienne i — jak sgdze — warte pokazania.

*

Zacznijmy jednak nie od réznic, lecz od podobienstw: od kwestii biografii.
Cho¢ obie ksigzki explicite si¢ do tego nie przyznajg (ksiazka ta [...] jest zapisem
wiedzy o Gouldzie”, Payzant, s. 5), a nawet temu przecza (,nie jest to biografia
[...], raczej wariacje na temat wielkiego Kanadyjczyka, jego idei i jego sztuki”,
Rieger, s. 5), majg jednak biograficzny charakter. Dlaczego ksigzki o zyciu i sztuce
genialnego muzyka nie przyznaja si¢ do swojej gatunkowej przynaleznosci? By¢
moze jest to wyraz do$é powszechnej wspolcze$nie niecheci do poddawania sie ge-
nologicznym klasyfikacjom, §wiadomego oporu wobec formy, obciazonej w tym
przypadku specyficzng do$¢ tradycja, kiérej ramy wyznacza, z jednej strony, bio-
grafizm idealizujacy, retuszujacy i hagiograficzny, z drugiej — biografizm ,reali-
styczny”, wierzgcy w mozliwos$¢ stworzenia ,wiernego portretu postaci”, z trzeciej
za$ — popularny biografizm plotkarski, silnie deprecjonujacy ten gatunek. A na
dodatek nieustanne skazenie pobocznoscia, byciem jedynie ,naukg pomocnicza”
humanistyki, dzialalnoscig o funkcji przede wszystkim faktograficznej, ktorej za-
daniem jest raczej ukiadanie mozaiki z kamykéw (by uzyé polskiego tytutu ksigzki
Jamesa Clifforda From Puzzles to Portraits) niz samodzielna interpretacja.

Nowoczesne biografie nie lubig i nie chcg takie by¢. Nie wierzac w dotarcie do
»prawdy o cziowieku”, stworzenie »wiernego portretu”, ,rekonstrukcje” zycia —
proponuja to wlasnie, co tradycyjnie gatunek biografii spychat na plan dalszy: in-
terpretacje. Owe biografie, ktére nazwatbym ,hermeneutycznymi”, uktadajg z ka-
mykow nie tyle mozaike, ile mnogo$¢ mozaik; nie chcg zinterpretowaé faktow
z czyjego$ zycia w sposéb jedynie wlasciwy, ostateczny, w peini obiektywny, sca-
lajgcy; proponuja za to swoje wiasne odczytanie. Nie udajg, ze bezpo$rednio zaj-
mujg sie zyciem (ktére chyba jeszcze gorzej nadaje sie do dyskursywizacji niz mu-
zyka), leczzapisami zycia: zapisami dostownymi, nagraniami, relacjami —
awigc tym, co w jaki$ sposéb tekstowe, jezykowe. Wiasciwym tworzywem biografii
sg teksty, jezyk za$ nie jest — jak chcialyby biografie typu »realistycznego” — prze-
zroczystym medium, przez ktére jak przez lornetke zobaczy¢ mozna fakty, lecz jest
tym, co zawsze izoluje nas od §wiata, co wcigz zaposrednicza, wcigz uniemozliwia
bezpos$redni kontakt ze Swiatem, z zyciem, z faktem.

*

Przemieszczenie akcentu z zycia na jezyk, z »bio-" na »-grafie” powoduje prze-
sunigcie statusu tego gatunku w stron¢ tekstu, w strone literatury. Skoro nie
mozna dotrze¢ do prawdziwego bohatera biografii, skoro nie mozna go zrekonstru-
owad, trzeba go skonstruowa¢ — omalze tak, jak konstruuje sie postaci literackie —
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za pomocg j¢zyka. Bohater wspoiczesnej biografii nalezy oczywiscie do $wiata re-
alnego, tego sie nie da zaprzeczy¢, jednakze zarazem nalezy do jezykowego, teksto-
wego Swiata fikcji literackiej — jego nie rozstrzygniety do konca status mozna ujac
za de Manem za pomocg figury prozopopeli, fictio personae. Punktem, w ktérym
szczegllnie wyraznie to widad, jest anegd ot a. W siowie tym tkwi pewna wie-
loznacznos¢: greckie stowo anekdotos oznacza rzeczy nie wydane, nie opublikowa-
ne, awigc takie, ktore nie nalezg do tekstu, lecz do §wiata — sg niestekstualizowany-
mi faktami. Zarazem jednak anegdota to poj¢cie nalezgce do instrumentarium
teorii literatury, oznaczajace (zabawny) watek, fabule, fragment akcji — a wigc jak
najbardziej ,tekstowe”. Taka tez jest funkcja anegdoty we wspéiczesnych biogra-
fiach: fgczy ona rzeczywiste zdarzenie z literacko$cig, jest miejscem, gdzie zbie-
gajg si¢ ze soba zycie i literatura, »,prawda” i fikcja.

Na tym poziomie migdzy ksigzkami Riegera i Payzanta zarysowuje si¢ réznica.
O Glennie Gouldzie, ktéry byt osobowoscia barwng i ekscentryczna, krazyto mné-
stwo anegdot, wiele pojawia si¢ tez w obu ksigzkach. Te same anegdoty majg tam
jednak rézne funkcje. Payzant wyraznie wylacza je ze swojej narracji, zapowia-
dajgc w dodatku, ze wiasnie teraz bedziemy mieli do czynienia z anegdota, sygnali-
zujac nam niejako wiasng wobec nich nieufnos¢: ,,Gould opowiedzial kiedys dwie
inne anegdoty [...]. Nazywam je «Chickering na pustyni» i «<P61t godziny». Pierwsza
rozgrywa sie w biblijnej scenerii i atmosferze. Gould opowiedzial jg w trzech réz-
nych wersjach” (Payzant, s. 112). Dla Payzanta anegdota jest znaczacym faktem
w zyciu bohatera biografii, faktem, ktéry co$ pozwala zrozumied, co$ zilustrowac,
dostarcza egzemplifikacji. Zawsze jednak jest elementem nalezacym do sfery zy-
cia. Lecz nawet w cytowanym fragmencie widad, ze istniejg trzy rézne (co wigcej:
sprzeczne) wersje tej samej anegdoty, tym samym wiec ,prawdziwosciowy” cha-
rakter rozmywa sie w aurze Gouldowskiej mistyfikacji, a anegdota — nolens volens —
przechodzi na strone fikcji.

Rieger nie probuje sprowadzi¢ anegdot do faktéw. Wplata je we wiasny dyskurs,
ani nie wspominajgc nic o wersjach, ani nie méwiac, ze »teraz bedzie anegdota”.
Anegdota nie ma jednej wersji, gdyz kazdy, powtarzajac ja, opowiada ja niejako na
nowo, nie troszczac sie o kanoniczno$¢, autentyczno$¢ i prawde¢. Payzant usituje
byé wierny historii (skad jednak pewno$¢, ze juz Gould czego$ nie zmyslii?),
a swoja anegdote opiera na tekstach Goulda. Rieger natomiast twierdzi, ze »a u -
tentyczno$¢ jest urojeniem: kazdy strzep informacji wzbogacajacej naszg
wiedze o przesziosci jest na wage zlota, ale droga wstecz jest zamknieta” (s. 81).
Swiadomie opowiada anegdoty na nowo, dostosowujac ich jezyk do wiasne-
go, interpretujac je tak, by wspétbrzmialy z jego dyskursem, majac $wiadomosé, ze
anegdota jest »zywa” tylko wtedy, gdy jest na nowo opowiadana.

*

Biografia ma na celu opisa¢ zycie. Im bardziej jednak drazy, analizuje, skupia
si¢ na sensie faktow, redukuje, nagina i podporzadkowuje wiasnemu dyskursowi,
tym bardziej przypomina sekcje¢ zwliok, tym bardziej rozkawatkowany wydaje si¢
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jej obiekt, tym mocniej podkreslona jego Smieré. Mimo to o zyciu trzeba opowia-
daé. Nie majac ztudzefi co do mozliwosci dotarcia do sfery zycia, mozna jedynie to
zycie markowa¢é, pozorowaé, udawaé - za pomoca j¢zyka, anegdoty, metafory. To
jedyne »zycie”, jakie moze toczy¢ si¢ w biografii.

Figura pozornego zycia jest metafora. Zawiera w sobie ruch ,przenoszenia”
(meta) z jednego porzadku do innego, ruch — jak pisai Heidegger — metafizyczny.
Zarazem tego ruchu nie da si¢ do kofica kontrolowaé — symbolizuje i reprezentuje
on entropie jezyka. Tego ruchu jezyk naukowy nie lubi i stara si¢ go wyprzeé ze
swojego dyskursu w sfere poezji. Wszak metafora — z czego od o$§wiecenia zdajg so-
bie sprawg filozofowie, z Lockiem na czele, t¢sknigcy za przejrzysto$cig jezyka —
wprowadza do tekstu epistemologiczng niepewnos$¢ i tym samym nadwatla jego
»naukowo$¢é”.

Na poziomie opisu muzyczny metajezyk — by wréci¢ juz wreszcie do muzyki —
jest odporny na metaforyzacj¢. Dzigki odziedziczonemu po $redniowieczu (i tra-
dycji prolemejskiej) sgsiedztwu ze $cistymi naukami muzykologia wyksztalcita j¢-
zyk niezwykle precyzyjny i hermetyczny (o wiele precyzyjniejszy niz np. literatu-
roznawstwo). Nawet jesli barwa tonu byia kiedy$ metaforg (i to synestezyjna), te-
raz nalezy do $cisiego stownika akustyki i przeno$ne jej uzywanie jest bardzo zle
widziane. Tak na przykiad Payzant przytacza rozwazania pewnego recenzenta, do-
tyczace gry Glenna Goulda, gdzie pomylono barwg¢ z dynamika: ,,Jasne jest, ze re-
cenzent ten chcial zwrdci¢ uwage na «bogatg palete brzmieniows», co jest wyraze-
niem nalezacym do je¢zyka barwy. Zamiast tego zaczal mowic o pianissimo, piano,
a sg to okre§lenia dynamiki, a nie barwy” (s. 138). Payzant, autor rzetelnego ,,zapi-
suwiedzy o Gouldzie”, w ogéle metafor unika. Gdy znajduje w wypowiedzi Goulda
jaka$ niepokojaca figure, natychmiast ja jednoznacznie interpretuje i unierucha-
mia — jak wowczas, gdy méwi o Gouldowskim ,estetycznym narcyzmie”: ,Nie
mam zamiaru wyja$niaé wieloznacznego, poetyckiego okre$lenia Goulda, zamie-
niajac je na rownie poetyckie i rOwnie wieloznaczne wiasne okres$lenie; ale, jak mi
si¢ wydaje, Gould méwiac o narcyzmie, miai na mysli rzecz nastepujaca: dzieto
sztuki moze sprawia¢ przyjemno$¢ odbiorcy, ale tez daje mu ono mozliwo$¢ wej-
rzenia w glab samego siebie” (s. 82). Czytelnik biografii Payzanta otrzymuje tekst
zdefigurowany, przetrawiony przez kompetentnego krytyka, jednoznaczny.
W pewnym jednak momencie, gdy Payzant mowi o technice postugiwania si¢
pedatami, niejako brakuje mu jezyka i moéwi o ,puszystym dzwieku” i »kopercie
dZwigkowej” (swoja droga, niezbyt fortunne tiumaczenie stowa envelope — chodzi
raczej o »otoczke”), tltumaczac to ostatnie okreslenie jako »spOotgtoske po-
szczegdlnych diwickow muzycznych”. Wydaje sie zawstydzony (wyja$niajac
w przypisie, ze chodzi mu o etymologiczne rozumienie spoigtoski: con-sonant, czyli
to, co »,brzmi wespo1” lub ,,brzmi dzigki czemus”). Metafory to przypadkowe, nie-
$swiadome czy swoiste zio konieczne?

Inaczej u Riegera, ktéry metafor bynajmniej si¢ nie obawia, zongluje nimi
$§wiadomie wcalej ksigzce, nie tylko nie przejmujac sie, ze pozostawia prze-
nos$ne i wieloznaczne okreslenia Goulda bez ttumaczenia, ale i tworzac metafory
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wiasne. Podgladajgc uwaznie jezyk Goulda, puszcza on w ruch calg machine figur.
Na przykiad na centralnym Gouldowskim pojeciu »ekstazy” (do§wiadczenie wew-
netrzne, przezywane w samotnosci, ktorego przeciwiefistwem jest apatia —stan du-
cha po$réd ttumu) dobudowuje Rieger metafore fugi (nawet umieszcza jg w tytu-
le), oznaczajgca zaré6wno ucieczke od ttumu, zgietku, formy i czasu, jak i polifonig,
wspoibrzmienie, ostateczne pojednanie — ktére, zdaniem Goulda, nastapi dzigki
»milosierdziu technologii”, umozliwiajacej idealng igcznos$¢.

Jezeli Payzant, jako krytyk i interpretator, sytuuje si¢ wyraznie ponad Goul-
dem, to Rieger zajmuje pozycje réwnolegta, méwi z tego poziomu co Gould, méwi
jego jezykiem, patrzy na $wiat niejako jego oczami, ocenia tak, ze nie do konica wia-
domo, czy jest to sad jego, czy Goulda.

*

Nie jest jednak tak, ze Rieger nie mowi w ogdle wtasnym glosem. Jezyk Riegera
jest niezwykle nowoczesny, wykorzystuje duzg ilo$¢ ,stownikéw” — od techniczne-
go (rozdzial po$wigcony koncowym akordom zatytutowany jest ABS i postuguje
si¢ analogia z samochodowymi systemami ptynnego hamowania), po kolokwialny
(interpretacje Friedricha Guldy charakteryzujg si¢ ,metalicznym «tupando»”),
nie stronigcy od neologizméw i zaskakujgcych analogii.

Taka réznorodno$é jezykoéw, nowoczesno$¢ a nawet anachroniczno$é metafory-
ki pozornie kiéci si¢ z rownoleglo$cia perspektywy autora i bohatera. Przeciez
Gould nie posiugiwat si¢ takim jezykiem jak Rieger, a juz bez watpienia nie wie-
dziat, co to ABS. Ale zarazem Gould - jeden z najwybitniejszych interpretatoréw
muzyki Bacha, nie wykonywatl jego utworéw na instrumentach ,,z epoki”, tylko na
wspolczesnym ,anachronicznym” fortepianie, drwil z ,powierzchownie rozumia-
nej autentyczno$ci” i sporu o wyzszo$¢ barokowego stroju (415 Hz) nad wspdliczes-
nym (440 Hz). Pisal: ,Wazne jest to, by glteboko wczué si¢ w nature instrumentéw,
ktore ksztaltowaly [...] muzyczng wyobrazni¢ [Bacha]; aby niejako nasaczy¢ Swia-
domos¢ ich brzmieniem [...} i pozwoli¢ im oddzialywa¢, nieomal podswiadomie,
na nasz sposob frazowania, na dowolnym instrumencie” (cyt. za: Rieger, s. 77).
Analogicznie do tego, jak Gould interpretuje Bacha — Rieger interpretuje Goulda:
anachronicznym jezykiem (jezykami) lat dziewieédziesigtych, wspotczesnymi me-
taforami i analogiami.

*

Anachroniczno$¢ to inaczej méwiac pozaczasowo$¢, uwolnienie czego$ z kon-
tekstu okre$lonego momentu historycznego i otwarcie mozliwosci (dowolnego)
tgczenia z innymi kontekstami. Oprocz kontekstu biograficznego i muzykologicz-
nego Rieger uruchamia szereg kontekstéw literackich i filozoficznych, od Manna,
Prousta, Nabokova i Natsume Soseki, po Barthes’a i Ciorana. Probuje takze budo-
wac analogie miedzy Gouldem a Gombrowiczem, ktéry, jak glosi wstep, ma byé
w tej ksigzce jednym z ,kontrapunktéw” — obok Bacha, Beethovena i Czasu. Ana-
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logia niesie jednak niebezpieczenstwo banalno$ci: dochodzimy do wniosku, ze
wiele tagczylo dwie indywidualnos$ci (i wiele tez dzieliio) i to jest de facto wniosek je-
dyny. Na szcz¢$cie Gombrowicz nie jest tutaj »kontrapunktem” gtéwnym, a cata
ksigzka nie opiera si¢ na tej jednej analogii. Gombrowicz pojawia si¢ wlasnie jako
kontekst: »geba”, ,Forma”, ,palec” to pojecia, za pomocg ktérych mozna tez mo-
wi¢ o Gouldzie: ,Tematem dla Gombrowicza byl czlowiek skazony
Formag. Idealem dla Goulda byla czysta Forma, nie skazona
czlowiekiem” (Rieger,s. 38).

Glenn Gould najwyzej cenit takich kompozytoréw, ktérzy, jak pisal, ,wzboga-
cajg swoja epoke, do niej nie przynalezac; mowia za wszystkie generacje, nie na-
lezac do zadnej”; takim artystg byl sam Gould - stronigcy od rywalizacji, mody, au-
torytetéw, kwestionujacy chronologi¢ i walczacy z czasem. Czasem, o kt6érym pisat
Lessing, ktory jest przeciez podstawowym elementem strukturalnym muzyki, bez
ktérego muzyka nie moze si¢ uobecni¢, pozostajac sama tylko Forma, strukturg
(w sensie architektonicznym, nie strukturalistycznym). Rieger pokazuje swoisty
Gouldowski idealizm, ktéry zwraca si¢ ku samej strukturze, ku temu, co pozacza-
sowe — oddalajac si¢ od samego dZzwieku, ktéryz aw s z e juz wybrzmial, w chwili
narodzin zostal pochloniety przez Czas i zarazem zanieczyscil muzyke swojg mo-
mentalng obecno$ciag. Mysle¢ o muzyce jak o architekturze, jakby na przekor defi-
nicjom - i na przekér Lessingowi — nie traktowac jej jako sztuki rozwijajacej sie
w czasie, lecz istniejacej w przestrzeni, operujacej znakami analogicznymi do ma-
larstwa; przenosi¢ ja w wymiar czasowy, ale zawsze w sposob jak najbardziej
abstrakcyjny, nadowolnym instrumencie (idealem jest Die Kunst der Fuge), aby, jak
sam mowil, ,ukaza¢ w peinym $wietle jej oboj¢tng na kolory architekture, urode
jej ko§¢ca”, gra¢ muzyke ,,dla oka” —oto gléwne zasady. Rieger pisze, Ze interpreta-
cje Goulda sg jak zdjecia rentgenowskie, stucha si¢ ich tak, »,jak Hans Castorp
w Czarodziejskiej. gorze kontemplowal kliszg, podarowang mu przez Madame
Chauchat”.

Glenn Gould zdazyt przed $miercig przeczytac ksigzke Payzanta, opublikowat
nawet jej pochlebna recenzje. Ciekawe, jaka recenzje napisalby z ksigzki Stefana
Riegera. By¢ moze wiele interpretacji bytoby dla niego nie do przyjecia?

*

Zapewne dla Bacha wiele Gouldowskich interpretacji tez byloby nie do
przyjecia.

Michat RUSINEK



Stowa i obrazy,
czyli Juliusz Stowacki o sztukach plastycznych

W obrazach Rafaela widziat triumf piekna duchowego nad ograniczeniami ma-
terii. Veronese i inni mistrzowie szkoty weneckiej pociagali go §wiattem i kolorem,
ktdre zacieraja granice przedmiotéw, a wigc w pewnym sensie — takze granice $§wia-
ta materialnego i niematerialnego. To wiasnie fascynowato w malarstwie autora
Krdla-Ducha. Dorota Kudelska w swej ksiazce! traktuje estetyczne sktonnosci pi-
sarza jako sygnal ogdlnych wymagan stawianych sztuce. To, czego pisarz szukat
w dzietach mistrzéw pedzla, pragnat wyrazi¢ réwniez w literaturze.

Przetom mistyczny zintensyfikowal jego dazenie do pokonania ograniczef
stowa. ,,Przebicie sie” przez bariery materii oznaczato réwniez walke z rygorami
czasowego nastepstwa. Poeta szukal mozliwosci symultanicznego przedstawiania
wydarzen i w tekstach, i na ptotnie. Ten zwiazek sadoéw Stowackiego o malarstwie z
problemami jego pisarskiego warsztatu Dorocie Kudelskiej udalo si¢ uchwycié.
I to wiasnie sprawia, ze jej praca jest dla historyka literatury czyms$ wiecej niz cie-
kawym przyczynkiem historyka sztuki; dowodzi korzysci, jakie wynikajg z inter-
dyscyplinarnej komparatystyki.

Wizyjno$¢ literatury Stowackiego kusita i kusi do poréwnan estetycznych; opi-
sy poety zestawiano z obrazami Delacroix, z Turnerem. Trwaty spory o to, czyja po-
etyka lepiej oddaje charakter jego utworéw. Do pytan prowokowaly tez zaswiad-
czone upodobania estetyczne poety: np. w jaki sposéb wyksztalcone w domu po-
czucie piekna modyfikowalo pdzniejsze wrazenia poety z podrdzy i wizyt w gale-
riach? Posiadane materiaty nie rozpieszczaja badaczy. Zdarzalo si¢, ze pisarz prze-
milczat odczucia lub ograniczal si¢ do ogélnikéw. I choé swiadom byt, ze na nature
i sztuke nie patrzy naiwnym okiem prostaczka, to zarazem nie czul potrzeby spisy-
wania komentarzy do bedekera. Ta postawa takze budzi watpliwosci: wynikata

D. Kudelska Fuliusz Stowacki i sztuki plastyczne, Lublin 1997,



Sosnowska Stowa i obrazy

z gustu na tyle sprecyzowanego, ze skianial do wybierania z wizualnego $wiata ele-
mentéw bliskich wlasnym upodobaniom? A moze z maniery dandysa, ktéry
w miejscach zdeptanych przez ttumy turystéw, jak Rzym czy Florencja, nie chciat
dzielié konwencjonalnych zachwytéw ani tradycyjnych tras turystycznych? Doro-
ta Kudelska przyjmuje, ze kontakt ze sztuka wioskg byt dla Stowackiego niezwykle
waznym doswiadczeniem (s. 139). Ale tez¢ t¢ oparta na zapisanych wrazeniach ar-
tysty, ktory pobyty w najwazniejszych miastach wloskich kwitowal uwagami dziw-
nie skromnymi, a zdarzalo si¢, ze powierzchownymi. Moze wigc nalezal do tych
polskich romantykéw, ktérzy podrézowali troch¢ nieuwaznie, zbyt dobrze
wiedzac, co chcg zobaczyc?

Zarazem ten chimeryczny obserwator europejskich skarbéw sztuki zaanga-
zowal sie w dyskusj¢ na temat przysztych form i tendencji polskiego malarstwa.
Dorota Kudelska pokazuje, na podstawie korespondencji poety z Wojciechem i J6-
zefem Stattlerami, ze jego intuicje okazaly si¢ trafne. W przeciwienstwie do Kra-
sifiskiego, Stowacki optymistycznie oceniat przysziosé polskiego malarstwa. Scha-
rakteryzowanym przez niego etapom rozwoju rodzimych sztuk plastycznych od-
powiadaly rzeczywiste przemiany, znaczone przykiadowo nazwiskami Jézefa
Simmlera, a potem J6zefa Brandta. Ostatni, najbardziej dojrzaly stan malarstwo
mialo osiggnaé, odrzucajac, zdaniem poety, »logike codziennosci i oparty na ja-
kiej$ znanej konwencji porzadek przestrzenny” (s. 290). Tematem pldcien stalyby
sie nie tyle wydarzenia historyczne, co wizja historiozoficzna. Jak pisze Kudelska,
dla tej wizji najtrudniej znalez¢é przykiady realizacji, choé¢ pewne postulaty
Stowackiego zostaly speinione w witrazach Stanistawa Wyspianskiego. Takze
w obrazach Jacka Malczewskiego.

Zdaniem autorki, istotna jest nie tylko trafnosé estetycznych intuicji poety, lecz
takze opér stawiany gustom powszechnym w jego §rodowisku. Stowacki, w przeci-
wienstwie do Mickiewicza, nie lubil malarstwa nazarenczykéw. Nie zachwycatl sig
(por. s. 179) — choc byt to krytycyzm dyskretny — obrazem Wojciecha K. Stattlera
Machabeusze, nagrodzonym (co polskim piétnom zdarzato si¢ rzadko) medalem
salonu paryskiego. Nie zgadzal si¢ rowniez z tak popularnymi, dzielonymi przez
Krasinskiego i Mickiewicza, przekonaniami, ze wzniosto$¢ sztuki i jej walory
dydaktyczne odsuwajg na bok niedostatki formy. Dlatego dystansowal si¢ od za-
chwytéw, wyrazanych nie tylko w jego Srodowisku, lub wrecz krytykowat artystycz-
nych »beniaminkdéw” swoich czaséw. Czy szio o obrazy Overbecka, czy o wiersze
Bohdana Zaleskiego — wysuwal przeciwko nim podobne argumenty: wtérnosé,
ubostwo formy, intelektualny infantylizm, banalny dydaktyzm. Warto podkreslié,
Ze te zastrzezenia dotyczyly sztuki zdominowanej przez tematyke religijna, a za-
tem uwagi poety mozna uznaé za po$redni komentarz, dotyczgcy natury przezycia
sakralnego.

Oceniajac zmagania z formg malarzy, rzezbiarzy, rytownikdéw, poeta sam bywat
zrodtem ich natchnienia. Wizualne »czytanie” dziel artysty jest interesujgcym
fragmentem recepcji jego tworczosci. »Wczesny” Stowacki Oleszczynskich i ,,péz-
ny” modernistdw dokumentujg epokowa zmiang gustdw, przede wszystkim zmia-
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n¢ wyobrazni. Wiasnie kontynuowanie przez Kudelska tego watku scala rézne te-
matyczne zakamarki, w jakie zapuszcza si¢ autorka. Jej opis podrdzy poety staje
si¢ rodzajem »biografii estetycznej” Stowackiego, forma edukacyjnej peregrynacji
przez pigkno. Estetyczne preferencje pisarza z czasem coraz §cislej zespalaja sie
Z jego kosmologicznymi i antropologicznymi deklaracjami. Te zwigzki podrézy,
reakcji na dzieta sztuki, estetycznych polemik i wreszcie obrazu $wiata, do jakiego
doszedt pisarz, sprawiajg, ze ksigzka Kudelskiej, cho¢ mogta ,zgrzeszyé” chaosem
i dowolnos$cig saddw, co czesto zagraza komparatystyce, okazata si¢ pracg zborna
i logiczna.

Nieoczekiwanej przyjemnosci dostarczyly miinterpretacje opisow Slowackiego
przedstawianych tak, j a k by byly obrazem plastycznym. Niematy udzial miaia
w tym indolencja mojej wyobrazni, ktéra z wysilkiem nadaza za dynamikg opiséw
poety. Kudelska eksplozj¢ dziania si¢ zatrzymuje w »stop klatce”, poddaje rygoro-
wi piondw i poziomdw. Oczywiscie, przy tej okazji wracamy do pytan o prawomoc-
no$¢ przetozenia literatury na jezyk plastyki, do sporu o Lessingowska kwalifika-
cje sztuk plastycznych jako przestrzennych, i literatury jako czasowej. Czastkowa-
nie i zatrzymywanie obrazéw Stowackiego, a wiec ich ,spowolnienie”, dzieje sie
wbrew intencjom zawartym w dziele, bo pisarzowi zalezalo na dynamice i zmien-
nosci. Ale czy owo sprzeniewierzenie nie przynosi w tym wypadku profitéw? Doro-
ta Kudelska uwaza, ze tak (»Iymczasem analiza sposobu przekazu, poréwnanie
«nos$nikéw» informacji moze przynie$¢ nowe, obiecujgce perspektywy badawcze
[...]7,s. 42). Chetnie si¢ z nig zgodze, ale chcialabym, by autorka, zamiast przeko-
nywaé mnie o tym teoretycznie, pokazala warsztatowe dylematy, zyski i straty
w odniesieniu do tego materiaiu, jakim si¢ zajela.

Ksigzka Kudelskiej jest inspirujaca dla historyka literatury. Postuze si¢ jednym
przykiadem: tropami, jakie podsuwa dla wyjasnienia pewnej zagadki. Na jej ist-
nienie zwrdcila mi uwage profesor Marta Piwinska: chodzi mianowicie o dzi-
waczng przyjazn Juliusza Stowackiego z Sewerynem Goszczynskim, jaka za-
wigzala sie po ich wstapieniu do Koia Andrzeja Towianskiego. Stowacki uzyczal
wtedy mieszkania ubogiemu wspéiwyznawcy i trudno sobie wyobrazi¢ co§ mniej
oczywistego niz koabitacja wymuskanego eleganta i cztowieka, ktéry depresje ma-
nifestowat niechlujnym strojem porannym. Bo cho¢by pierwszy przestat zwracaé
uwage na wywoskowane podiogi, a drugi z umiarem zasypywat je popiolem z fajki,
to pozostaje jeszcze pytanie, 0 czym rozmawiali? Swic;ta sprawa zacierata réznice
miedzy ludzmi, ale istniaia jaka$ granica ,réwnania” osobowosci. Kilka lat po wy-
rzuceniu Stowackiego z Kota, gdy Goszczynski zostal ,,mianowany” poeta Sprawy,
z radosci, ze wraca do literatury, napisat dwa listy — jeden do Bohdana Zaleskiego,
drugi do Stowackiego. Obu zawiadamial, iz wreszcie wie, jak tworzy¢, a dawnego
brata Juliusza dodatkowo informowatl, ze zrozumiat, czym jest natchnienie i jak je
zdobywac.

Pierwszy adresat nie dziwi: zwigzki mi¢dzy nimi, dawne i silne, utrzymywaty
sie. Ale Stowacki? Po tylu latach przerwy, po krytycznych uwagach, jakie pod jego
adresem notowat Goszczynski? Ksigzka Kudelskiej skiania mnie do przekonania,
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ze ten nieoczekiwany list byl zywiolowa, radosng reakcjg na rozwigzanie proble-
mu, wokot ktorego koncentrowaly si¢ kiedy$ ich rozmowy. Te, nie po§wiecone Mi-
strzowi i Sprawie. To oczywiScie domniemanie, ale sgdz¢, ze mowili wtedy wiasnie
o tym, jak pisaé. W obu przypadkach ich wejscie do Kota zostato poprzedzone do-
$wiadczeniem glebokiego kryzysu artystycznego i poczuciem wyczerpania si¢ sta-
rego jezyka. Pisarska bieda Goszczynskiego przed wejsciem do Kota: wielokrotnie
wznawiane, rozpaczliwe proby napisania tekstu ,totalnego”, oraz kierunek, w ja-
kim poszta tworczo$¢ Stowackiego po zerwaniu z towianizmem, dowodzs, ze obu
poetdow fascynowato podobne zadanie artystyczne. Jak pisze Kudelska, autor Krd-
la-Ducha domagat sie od malarstwa, by oddalo fantastyk¢ ,»symultanizmu histo-
rycznego [...] petnoprawng i rownorz¢dng w stosunku do wywodow zawodowych
historykow, probe dotarcia do prawdy o czasach minionych” (s. 286). Ale przeciez
sam Stowacki takze dreczyt si¢ tym zadaniem. W nie mniejszym stopniu zaanga-
zowal sie w nie Goszczynski, co zresztg przyczynito sie do jego zamilknigcia jako
poety przed wejsciem do Kota i potem, gdy jako towianiczyk usitowat wréci¢ do pi-
sania. Proroctwa ksiedza Marka Goszczynskiego, tekst ulamkowy, nie zakoficzony,
byt probg scalenia: Napoleona, Kosciuszki, konfederaciji barskiej, rewolucji fran-
cuskiej, wieczoru listopadowego, piekia dla tyranéw i nieba dla obroficéw wolno-
$ci. Z przenikania si¢ czasu mistycznego i realnego, z symultanicznego wspétbyto-
wania wydarzen konkretnych, historycznych i tych, ktore byty krokami w ,,dzie-
jach ducha”, mial wyrosnac tekst odstaniajgcy sens wszelkich niepokojéw histo-
riozoficznych i etycznych. Tekst o niezwyklej mocy oddziatywania na odbiorcéw.
Historyczna kondensacja, skrot dziejowy i symultanizm wydarzen odkrywajacych
prawde historii byty celem poety i przyczyng jego porazki. Podobnie ,rozsypywaly
sie” jego inne ambitne plany.

Stowacki dzielit sie swymi wizjami malarstwa ze Stattlerem, a ten, cho¢ doce-
niat potege wyobrazni poety i przyznawal, ze obrazy Stowackiego mogtyby by¢
wieksze niz ptétna Verneta, zarazem uznawat je za dzieta niemozliwe. Twarde pra-
wa artystycznego rzemiosta czynity nierealizowalng t¢ »kolosalno$¢ bez granic”
(s. 180) i koniecznos$¢, by patrze¢ z réznych punktdw widzenia. Stowacki-mistyk
staral si¢ przekroczy¢ te bariere. W natchnieniu zapetniat kolejne karty Krdla-Du-
cha, niby respektujgc porzgdek przeszlosci, terazniejszosci i przeszto$ci, ale prze-
ciez tylko po to, by nieustannie naruszac granice przestrzenne i czasowe. Gorszy
los przypadt w udziale Goszczynskiemu-towianczykowi. Jemu tylko zdawato sie,
ze dzieki Towianskiemu odgadt tajemnice natchnienia, pozwalajgcg taczyc¢ to, co
odlegle, a dzieki potedze wizji spajac to, co niespajalne. Totez przesiadywal godzi-
nami i patrzyt na ruchy obozu wojskowego, snujgc wizje historycznego dramartu.
Niestety, kalejdoskop scen nie chcial si¢ utozy¢ w upragniong Catosc.

»Czasowa zbiezno$¢ — pisze Kudelska — podjecia tematyki i charakteru opiséw
Krola-Ducha z rozwazaniami poety o malarstwie, o jego przedmiocie i formie pla-
stycznej realizacji jest [...] nieprzypadkowa” (s. 293). Za kazdym razem chodzito
o poradzenie sobie z kategorig zmiennoSci. Odrzucona zostata rzeczywisto$¢,
gdzie przedmioty zachowujg wyraziste kontury. W nowym S$wiecie nastepowato
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»zacieranie granic pewnos$ci wiedzy — ograniczenie zdolno$ci widzenia szczeg6tu”
(s. 293). Doda¢ mozna — po to, by zyska¢ inng wiedze i inng pewnos¢. Nie te, jaka
daje nam $wiadectwo zmysiéw lub prawa naszej logiki. Dla obu pisarzy przejscie
przez towianizm byto utwierdzeniem si¢ w przekonaniu o zalosnej niewystarczal-
noséci zasad zwykiego rozumowania i porzadkowania $wiata.

W wizji przysztych drég polskiego malarstwa, ktoérg przedstawit Stowacki,
szczeg6lng role odgrywala Ukraina. Ksigzka Kudelskiej Swiadczy, ze fascynacja
tym regionem mogta by¢ jeszcze jednym czynnikiem jednoczgcym tak réznych lu-
dzi, jak Goszczynski i Stowacki. Czy czesto rozmawiali o Ukrainie i co o niej mowi-
li? — w tej kwestii zdani jesteSmy na domniemania. Stowackiemu z pewnoscia od-
powiadaia wizja Ukrainy stworzona przez frenetyczng wyobraznie Goszczynskie-
go. Ale czy brat Seweryn opowiadal mu o dziwnych igraszkach zjawisk fizycznych,
ktore sprawialy, ze czlowiek w stepie, nim zobaczyl podjazd rycerzy, widziat ol-
brzymiejace na horyzoncie cienie koni i jezdzcéw? I prawie padat porazony hu-
kiem zwielokrotnionego tetentu? Czy méwil mu o grach zmierzchajacych $wiatet
i cieni, ktdre sprawialy, ze na widnokregu rysowaly sie szyszaki olbrzymow? Czy
powtarzal historie o ludziach przerazonych naporem przestrzeni, zwidami, jakie
zgotowala natura, i gotowych wygrzebaé lada jamke w ziemi, byle skry¢ sie przed
miazdzacg ich nieskoniczono$cig? Zapomniana dzis, czesto drugorzedna literatura
podejmujaca temat ukrainski obfituje w takie opisy. Migdzy innymi wiele podob-
nych scen zawiera proza Michata Grabowskiego, bliskiego przyjaciela Goszczyn-
skiego, z ktorym poeta przegadat dziesiatki godzin, snujac plany przysztych drog
literatury. Czy tematy tych rozméw wracaly podczas pogawedek ze Stowackim? To
wysoce prawdopodobne.

Ukraina jako temat, jako przestrzen wyobrazni miala, w wizji Stowackiego,
ratowac polskg sztuke poprzez skrecenie karku rygorom fizycznego prawdopodo-
bienstwa, statyce materii i ducha, ociezalej tepocie nieruchomych obrazow. To
stamtad, cytuje Kudelska Stowackiego, miata nadejs¢ »[...] szkota niby wenecka,
z ruskich cerkwi wylatujaca na nietoperzowych skrzydtach popiej sukmany [...]”
(s. 207).

Danuta SOSNOWSKA



Bolesna $wiadomos¢ formy
— inspiracje plastyczne w poezji Dariusza Bugalskiego

Sztuka naszego stulecia ma
bolesng §wiadomos$é formy.
Forma unosi si¢ przed naszymi oczyma.
na pewno tyle tylko.
Niczego nie komunikuje.
Oczekuje, ze jej dotkniemy,
ale nie wiadomo
w jaki ksztatt utozyé dion,
jakim gestem jg objaé
gdzie podzia¢ oczy.
Wiadomo, ze jest i czeka.
Dariusz Bugalski Prolog

Dariusz Bugalski (ur. w 1961) jest autorem czterech zbioréw poetyckich. Jego
pierwszy tomik Turtle, turtle, turtle (1.6dz 1991) zostal nagrodzony w Konkursie
Polskiego Towarzystwa Wydawcoéw Ksigzek za debiut poetycki 1990-1992. Rok
pdzniej ukazala sie w serii poetyckiej wydawnictwa ,Przed§wit” Wyliczanka, potem
Przeklady (£.6dZ 1995) i Miejsce w ktdrym nic sig nie stalo (1.6dz 1998). Obecnie autor
pracuje nad tomem prozy Swigty Nigdy, Swigta Nic, ktoérego fragmenty drukowala
»Fraza” (1999 nr 2/3).

Jego tworczos$¢ wyrdznia obfito$é inspiracji plastycznych, a takze ich oryginal-
ny charakter. Dla Bugalskiego sztuka nie jest skladnica efektownych poetyckich
rekwizytow, wystuzonych alegorii lub pozywka dla kulejacej wyobrazni. Stanowi
ona szczeg6lng przestrzen ekspresji, gdzie znalazly osobliwy wyraz egzystencjalne
doswiadczenia, przezycia i kreacyjne dylematy wspéiczesnych artystéw. Odnajdu-
je tam pokrewny obszar wyobrazni i bliskie ksztalty, w ktére przyoblekajg sie
wzruszenia i doznania. Nie ma bowiem szczegélnej réznicy miedzy jego utworami
zainspirowanymi sztukg, a tymi, ktore takiego nawiazania nie posiadaja.

Wizjonerska osobno$¢ poezji Bugalskiego dostrzegli pierwsi czytelnicy jego
utworéw. Joanna Sldsarska pisata na skrzydetku tomiku Turtle, turtle, turtle:
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[...] przedstawia w swej poezji §wiat rozprzegniety na formy i jakosci. Zanika przedmiot
jako calo$c¢, a podmiot pelni funkcje przewrotnego demiurga, ktéry rozstwarza rzeczy az
do granicy ich tozsamosci. [...] Analityczno$¢ widzenia utrwalonych w do§wiadczeniu do-
brze znanych tresci przedmiotowych (np. zajac, chleb, woda, drzewo, korzenie, pokarmy,
ludzkie cialo) sprawia, ze tresci te zdajg si¢ by¢ niepokojgco tajemnicze i dostepne jedynie
w catkowicie indywidualnym postrzezeniu i odczuciu.

Krzysztof Karasek w postowiu do Whliczanki podkreslat zwigzek wierszy poety
Z malarstwem:

Swiatlo wyobrazni przepala widzenie, jak laser; zdziera zrogowacialg warstwe gatki
ocznej i pozwala widzie¢ na nowo ksztalt i barwe. {...] Niespodziewano$¢ widzenia autora
poraza i wystawia na prébe. [...] Swiat w wierszach Bugalskiego otwiera i zamyka swoje
oko i juz nie jest taki sam.

Poezja autora Przekiadow wyrdznia si¢ oryginalnoscig ewokowanych przez nig
jako$ci wizualnych, co potwierdza naturalng wspdélnote jego wyobrazni z artysta-
mi sztuk plastycznych, ktérzy, zwiaszcza od czaséw impresjonistycznej rewolucji,
starajg sie odkrywaé nowe obszary widzialnosci. To naturalne powinowactwo
wzbogacily i pogiebity studia poety (kulturoznawstwo i historia sztuki) oraz kilka
lat pracy w Muzeum Sztuki w Lodzi. Posiada ono ciekawy zbiér dziet europejskiej
i polskiej awangardy, a takze organizuje wystawy tworcéw poszukujacych nowych
form wyrazu. Poza kilkoma wyjatkami, przedmiotem zainteresowania poety jest
sztuka ostatniego, przefomowego stulecia: od Moneta, Cezanne’a i van Gogha po
wspodliczesnych poecie polskich artystow: Marka Chlande, Mirostawa Batke czy
Wiestawa Przyluskiego. W sposOb szczegdlny potrzebuje ona ,tiumaczy”, ktdrzy
jej niezrozumialg, ,pustg” na pierwszy rzut oka form¢ zamienig w »tres¢” zdolng
przeméwic do uczué i mysli widzéw.

W cytowanym na poczatku tekscie Prologu poeta poréwnuje dominujgcy we
wspolczesnej sztuce forme do cienkiej, kilkucentymetrowej warstwy wody, ktdra
oddzielita w kanadyjskim filmie mtodego drwala, przywalonego balami, od zycia.
Na nic zdaty sie desperackie wysitki towarzyszacego mu starszego me¢zczyzny, kto-
ry usilowat wdmuchiwa¢ mu poprzez wod¢ powietrze. Czy tym, kto umart pod
woda, bo »nie chciat oddychaé”, byt odbiorca wspbdiczesnej sztuki, ktéry nie potra-
fit przyjaé jej przestania? Czy moze za $ciang wody uwig¢ziony byl artysta, ktéry
zginat przygnieciony swym nieprzeniknionym (jak piefi drzewa) dzielem? Bugal-
ski nie udziela jednoznacznej odpowiedzi, zmienia perspektywy; niekiedy pod-
miot jego utworéw utozsamia si¢ z artystami, innym razem jest wrazliwym od-
biorcg, probujgcym przedrzed sie do sensu obrazow i przekazaé nam ich przestanie
(wydostad sie spod bali i jednocze$nie skutecznie obdarzy¢ oddechem).

Teksty zainspirowane sztukami plastycznymi pojawiajg si¢ we wszystkich to-
mikach poety (takze w jego prozie). Szczegdlne miejsce zajmuja w zbiorze
Przektady, ktory w calo$ci wypelniaja poetyckie interpretacje arcydziet malarstwa i
rzezby oraz tworczosci wybitnych artystéw. Zwykle reminiscencje plastyczne
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przyjmujga u niego postac bardzo wyrazista. Autor wskazuje na nie tytutem utwo-
ru, w ktérym widnieje nazwisko malarza albo tytul znanego dzieta (Antoni Tapies
i dwa wiersze pt. Zajgc — jeden dedykowany Monetowi, drugi Czapskiemu —z tomu
Turtle, turtle, turtle; Vincent, Andrzej Wroblewski, Gora Swigtej Wiktorti 1 Zwiastowa-
nie. Niderlandy, ok. 1500 — tom Wyliczanka). Niekiedy w tytule wiersza przytoczony
jest jaki$ wazny fakt biograficzny, na przykiad data $mierci malarza lub data po-
wstania dzieta (Prowansja 1890 — wiersz z Wyliczanki, zainspirowany ostatnim ob-
razem van Gogha, przedstawiajacym czarne ptaki krazace nad polem dojrzalego
zboza, czy utwér 3 XI 1954 z tomu Przeklady, kiory wskazuje dziefn $mierci Henri
Matisse’a). W innych tytutach autor uwypukla cechy charakterystyczne dziel arty-
sty np. w wierszu Pierwsza litera imienia zwraca uwagg na sposob sygnowania prac
przez Katarzyn¢ Kobro.

Czytelnik nabiera przekonania, ze obcuje z wierszami kogos, kto jest doskonale
obeznany z zyciem i sztuka danego artysty. Erudycja poety jest szczegdlnie wyeks-
ponowana w Przektadach, kidre zawierajg, umieszczone pod utworami, precyzyjne,
»katalogowe” opisy interpretowanych dziet (acznie z rodzajem uzytego tworzywa
oraz wymiarami). W utworach tego tomu Bugalski przytacza wypowiedzi artystow.
Opatrzyt je dopiskami, z jakiej publikacji pochodza, oraz ze podane s3 w jego
ttumaczeniu.

Ta precyzja jest potrzebna, poniewaz jego interpretacje dziet plastycznych sa
przekornie dalekie od podrecznikowej czy nawet akademickiej wiedzy na ich te-
mat. Bugalski przedstawia obrazy i rzezby w calej ich, wiasciwej dia sztuk pla-
stycznych, wieloznaczno$ci i niedookresleniu. Jego utwory mozna czytaé bez zna-
jomo$ci prac, ktore je zainspirowaly, jednakze plastyczny kontekst pozwala lepiej
ocenié¢ konsekwencje, spo6jnosé i zroédla poetyckich skojarzen, metafor, obrazéw,
a w niektdrych przypadkach — po prostu je zrozumie¢, bo utwory Bugalskiego nie
nalezg do najbardziej przejrzystych.

W jego wierszach pojawiaja si¢ charakterystyczne dla twdérczo$ci omawianych
artystdw motywy: czaszka u Jacka Sempolifiskiego, oswojony kosmos Paula Klee,
puste korpusy Magdaleny Abakanowicz. Cho¢ nierzadko ukazuje je poeta w nie-
codziennych kontekstach. Na przykiad poetycka opowie§¢ o znanym obrazie
Georges’a Serauta Cyrk (Wigilia, pare minut po dsmej z tomu Przekiady) otwiera scen-
ka kontemplowania 0zdob i bombek na $§wiatecznej choince. Bliki §wiatla kojarza
si¢ podmiotowi lirycznemu ze stylem puentylistycznym, a motywy na choinko-
wych zabawkach —~ z sytuacja przedstawiona na obrazie.

W powaznym, skrupulatnym stosunku poety do lirycznych interpretacji sztuki
uwidacznia si¢ jego odmienno$¢ od dominujacego we wspdiczesnej poezji (zwlasz-
cza tej minorum gentium) impresyjnego charakteru tego typu nawiazan. U Bugal-
skiego najrzadziej spotkamy drobne aluzje do arcydziel czy postaci wielkich mi-
strzéw, unika on tez dostowno$ci opisu. Inaczej zresztg jego utwory nie bytyby po-
ezja, a jedynie gorszymi kopiami malarskich czy rzezbiarskich pierwowzoréw.

Z szacunku poety dla metod wiedzy o sztuce wynika swoista hierarchia inspira-
¢ji, kidrg mozna zauwazy¢ w jego utworach. Znajdziemy w jego tomikach teksty



Roztrzgsania i rozbiory

bedace wnikliwymi mikroanalizami dziel, jak rowniez poetyckie eseje na temat
zycia 1 tworczosci danego artysty. Wsréd tych ostatnich mozna wyrdznié wiersze
erudycyjne, oparte na wszechstronnej znajomos$ci dziela tworcy, oraz bardziej
swobodne, ,.felietonowe” impresje. Poeta rezerwuje dla nich lapidarng formute de-
dykacji, np. »]Jerzemu Nowosielskiemu” (*** Tanczysz), »Dla Paula Klee” (Dwoje
oczu). Najwiecej takich utworéw znajduje sie w zbiorze Miejsce w kiorym nic stg nte
stalo. Poeta zrezygnowat w nim z wyrazistych aluzji plastycznych. Tomik wyréznia
si¢ nie tyle ,dwusystemowos$cia”, co wigkszym zanurzeniem w jezyku oraz bar-
dziej bezposrednim sposobem opisywania rzeczywistosci. Kilka wierszy dedyko-
wanych jest artystom plastykom i fotografikom (ale takze pisarzom), ktérzy sg
z nim zaprzyjaznieni (np. Wiestawowi Barszczakowi, Grzegorzowi Strumykowi,
Lechowi Lechowiczowi, Tomaszowi Sobeckiemu). Poeta podkresla pokrewien-
stwo przezywania $wiata, blisko$¢ egzystencjalnych do$wiadczen i podobienstwo
artystycznych wyboréw.

Na uwage zasluguje staranna szata graficzna tomikéw Bugalskiego (poza Wyli-
czankg, ktora ukazala si¢ w ascetycznej serii ,Przed$witu”). Jest ona efektem
$cistej wspdipracy poety z ilustratorami. Plastyczne symbole i metafory do-
pelniajg, interpretuja i komentujg poezje. Patronujaca twdrczosci poety zasada
przekiadu dziata wiec w dwie strony: poetyckie frazy dopowiadaja milczace i za-
wiklane znaczenia dziel sztuki, a plastyczne przedstawienia gromadza i po-
rzadkujg rozproszone i nakiadajace si¢ na siebie ,szumy, zlepy i ciggi” mowy.

Owalne i prostokgtne formy z rysunkéw Ewy Gorniak do tomiku Turle, turtle,
turtle stanowig wariacje na tytulowy temat (turtle to angielskie zéiwie). Ksztalty
obwiedzione czarnymi liniami o zréznicowanej grubosci i spojone ze sobg rozma-
itymi wypustkami, wioskami, czutkami przypominajg pierwotne organizmy. Na
kolejnych rysunkach ogladamy jak gdyby rézne fragmenty ich podwodnego $wiata
albo fazy jego metamorfoz. Podobnie urzadzony jest §wiat poetycki Bugalskiego,
ktory skiada si¢ z pierwotnych, organicznych elementéw, najprostszych impulséw
i fizjologicznych doznan. Te porozdzielane czgstki bytu prébuje autor scali¢ wedle
stworzonej przez siebie zasady. Moze to by¢, co uwypuklajg rysunki Ewy Gérniak,
dialektyka pici, przewrotne relacje miedzy animalnym a duchowym, stany z po-
granicza jawy i snu, do$wiadczenia i refleksji.

Czesto pojawiajg sie w debiutanckim zbiorze poety motywy genezyjskie
i odwotania do kosmogonii. Sg one jak gdyby odpowiednikiem odkrywanej w sobie
mocy tworzenia, na przykiad w takim oto fragmencie wiersza Korzen:

Korzen nie jest ze Zrodia.

Zrédlo jest z korzenia,

Na ktérym Pan Bog wiesza

1 gwiazdy, i sfonce.

Przebija ciemno$¢ gdzie$ na antypodach.
Kietkuje swiatiem stojacym na glowie.
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Ta rado$¢ kreowania swojej wersji rzeczywistosci z budulca istniejacych form
bytu spokrewnia Bugalskiego z tworcami wspdiczesnej sztuki.

Inny charakter ma jedyna, ale za to wielokrotnie i w ré6znych kolorach reprodu-
kowana fotografia Wiestawa Barszczaka, ktdra zdobi Przeklady. Przedstawia ona
lezacy meski korpus, od pachwiny po fragment obci¢tego krawedzia, wyciagnigte-
go ku gorze ramienia. To zdj¢cie domaga si¢ przekladu i samo jest przekladem idei
ksigzki Bugalskiego na jezyk plastyki.

W dzietach sztuki wspobiczesnej bardzo cze¢sto rozbija si¢ ludzka postaé; sa wiec
gtowy bez cial i zdekapitowane korpusy. Deformacj¢ t¢ mozna wyjasni¢ na kilka
sposobow. Figura cztowieka zwienczona glowa jest malo plastyczna. Cialo ma swoj
dynamizm, swg naturalno$¢ i ekspresjg; glowa stabilizuje, unieruchamia, ,neutra-
lizuje”, silg rzeczy wysuwa si¢ na plan pierwszy. Magdalena Abakanowicz, ktdrej
kompozyciji Plecy Bugalski poswiecit wiersz Trzy skorupy, tak komentowata swojg
prace: ,Plecy nigdy nie klamia, tak jak potrafi to uczynié¢ czlowiek z twarza”.

Inna przyczyna dzielenia ludzkiego ciala w sztuce wspdiczesnej jest zwiazana z
charakterem naszej cywilizacji: bezglowe, zmultiplikowane torsy trafnie ukazujg
obraz $wiata stechnicyzowanego, zdominowanego przez przedmioty, i anonimo-
wego ttumu, kidéry go wypeinia. Korpus i glowa, oddzielone od siebie, wyraziscie
przedstawiaja réwniez rozdwojenie ludzkiej natury na cielesne i duchowe.
W Przekladach mogg takze symbolizowa¢ ,kalectwo” nowoczesnej sztuki — ,,obra-
z0w, ktére prosza o oddech i swiatlo” (Prolog), a tych wrotami jest wszak nie przed-
stawiona na fotografii glowa. Sytuacj¢ »,wznoszenia prosby” wyraza za$ wyciagnie-
te ku ,Niebu”, ,Drugiemu”, rami¢ me¢zczyzny.

Ostatni tomik poety — Miejsce w ktorym nic sig nie stalo — ilustruja grafiki
Wiestawa Przytuskiego. Dzielg zbidr na czesci, za$ ich gléwnym motywem jest po-
sta¢ cziowieka, ukazana w r6znych formach istnienia: jako silne, zwierzece mon-
strum i w swoistym, po§miertnym dance macabre; opromieniona §wiatlem $wietosci
i jako everyman — uosobienie rodzaju ludzkiego. £.6dzki artysta przedstawit takze
wizerunek mezczyzny i kobiety splecionych w milosnym u$cisku. Znaczen tych
plastycznych obrazdéw nie trzeba wyjasniac; symbolizujg podstawowe sytuacje eg-
zystencjalne, bedgce od zawsze tematem sztuki, jakby autorowi szczegdlnie zale-
zalo na podkresleniu uniwersalnosci przestania tego zbioru.

Istote jego poezji wytycza wysilek dotarcia i ukazania preintelektualnej fazy
przezywania i doS§wiadczania $wiata. Przy opisach dominuja doznania zmystowe:
wzrokowe, smakowe, wechowe, dotykowe. Poeta konfrontuje takze intelektualne —
filozoficzne i estetyczne — sady na temat bytu, cziowieka, nieskonczonosci z ich
cielesnym i emocjonalnym doswiadczaniem. Upodobal sobie niejasne, migawko-
we obrazy, sceny i zdarzenia z pogranicza jawy i snu oraz wizualne skojarzenia
o kulturowym rodowodzie. Drobiny sensu sg umocowane w jezyku ciata i tym jezy-
kiem uprawdopodobnione. Bugalski czesto tamie stylistyczng spéjnos¢ i w wiersz
o podniosiej, patetycznej dominancie wplata »,cytaty” z mowy zywej: potoczne fra-
zeologizmy, przeklenstwa, ironiczne powiedzonka.
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Zapytany kiedys, w jaki sposob odréznia sztuke od niesztuki, powiedziat, ze
probierzem wartosci jest dla niego silne wewnetrzne uczucie: dreszcz, poruszenie
zmystéw w momencie kontaktu z dzietem. Tak wiec piszac o sztuce, Bugalski pro-
buje zapisaé, a moze raczej ewokowac t¢ wiasnie preintelektualng faze jej przezy-
wania. Poszukuje w slowie obrazowych ekwiwalentéw tego, co poprzedza mys$li co
jest wedtug niego istotg plastycznej formy: ukazywanie $wiata i cztowieka w catym
sensualnym bogactwie — stuchem, wzrokiem, dotykiem, wechem, smakiem. I znéow
przypomina sie w swej lapidarnej wieloznaczno$ci fotografia Wiestawa Barszcza-
ka, zdobigca Przeklady. Tors to przeciez siedlisko zmysiéw i instynktéw, wrecz epi-
centrum zmystowosci. W interpretacji artysty jest on estetycznie wysublimowany
(brak sfery erogennej) i bierny, ukazany w postawie lezgcej — kontemplacji i przyj-
mowania, a nie dziatania (kikut reki). To trafne odczytanie idei spotkania
z dzielem sztuki, zawartej w tworczosci poety.

Zgodnie z postulatem konczacym Prolog: ,»Obrazy prosza nas o oddech
i $wiatto” — poeta nasyca zyciem swoje interpretacje dziet plastycznych. Najcze-
sciej wprowadza dynamiczny ruch i dramatyczne wydarzenia (nawet jesli jest to
tylko walka ozywionych form i koloréw). Na przykiad w wierszu Gdra Swigtej Wik-
torii pod harmonijnie i klasycznie przez Cezanne’a skomponowanym plétnem
ukrywa sie... ruchliwy kot, ktérego podmiot liryczny usiiuje schwyta¢ w putapke
migocacych koloréw. W utworze Kedre to pigtro, zainspirowanym obrazem Marka
Rothko, opisuje doznania wzrokowe podczas jazdy szybka windg. Z kolei Kompo-
zycja unistyczna 14 Wiadystawa Strzeminskiego przypomina mu formy utworzone
z ziarenek piasku przesiewanych przez metalowe sito. W tym tekscie pojawiajg si¢
tez wazne dylematy awangardy: prze§ladujgca jej przedstawicieli obsesja »pustej
transcendencji” i wyrazajacej jg sztuki idealnej:

[...] Plétno dusi ogien, owija powietrze,

wysciela ziemig, nie przepuszcza wody. Nie ma narodzin.
Nie ma wzrostu. Nie ma umierania.

Praki zakrzeply. Nie ma wiec nieba. Ziemia umknela.
Nie zobaczysz horyzontu, bo nie istnieja drzewa.

Nie wyciggniesz dloni.

Stoi $wiagtynia unizmu.

Jest pusta.

Malarstwo jest nie§miertelne.

Tako rzecze Strzeminski.

Bugalskiego wyraznie fascynuja (ale i odpychajg) utopijne idee artystow awan-
gardowych, ich che¢ catkowitej przemiany sztuki wedle wyznawanego ideatu oraz
nieroztgczne od tego pragnienie radykalnej przemiany czlowieka i $wiata. Proble-
my twércéw uwikianych w rewolucje, ich czestokro¢ dramatyczne losy (zwlaszcza
wschodniego skrzydla europejskiej awangardy) s3 tematem kilku wierszy. To
zresztg nieliczne utwory poety, w ktérych wyrazniej rysuje si¢ historyczny
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i spoteczny kontekst, cho¢ wyrazony zostal nie bezposSrednio, a w obrazowym jezy-
ku sztuki.

Wiersz Wszyscy juz poszli, a ten jeden taniczy zainspirowal projekt rzezby Wiadi-
mira Tatlina Pomnik Trzeciej Miedzynaroddwki. Miala ona symbolizowac rewolu-
cyjna idee. Poeta cytuje stowa El Lissitzky’ego: »Zelazo jest silne jak wola proleta-
riatu. Szklo jest czyste jak jego sumienie”. Nad idealistycznymi porywami rosyj-
skich artystow dominuje jednak obraz tresury niedzwiedzia — czytelnego symbolu
Rosji, ktorej zywe ciato dopasowuje si¢ torturami do wymarzonego, wyabstraho-
wanego ksztaitu. Po tej operacji rzeczywiscie przybiera on zgeometryzowang po-
stac, ale z wszystkich odglosow, jakie przed tresurg wydawal, pozostal mu jedynie
przeciagly, nieustajacy ryk bolu.

Podobne zagadnienia podejmuje poeta w jednym ze swych najciekawszych
utwordw. Wiersz Andrzej Wroblewski stanowi rozliczenie z latami stalinizmu i soc-
realizmu. W finezyjny sposob taczy motywy najstynniejszych dziet malarza (cyklu
Rozstrzelania i Ukrzeslowient) z epizodami jego zycia. Tragiczna $§mier¢ artysty pod-
czas tatrzanskiej wyprawy inspiruje poete do wplecenia w utwor watku Promete-
usza — niedosziego zbawiciela ludzkosci. Arty$ci awangardy sg ostatnimi wyznaw-
cami prometejskiego mitu, ktoéry w dwudziestym wieku, w kontekscie rewolucji i
zbrodni komunizmu, odslonii swoje ciemne oblicze. W interpretacji poety malarz
ponosi podwdjng kl¢ske. Pierwszg jest ruina jego marzefn o stworzeniu na ziemi
raju. Komunistyczne niebiosa sg fikcjg, utuda, pozorem, co demaskujg brutalne
metody, jakimi usituje si¢ je zbudowaé. Janusowe oblicze rewolucyjnej utopii wy-
razaja w wierszu siowa o podobnym brzmieniu, a przeciwnych znaczeniach »koli-
ber” i ,kaliber”:

Tylko nieliczni wyszli po angielsku

z raju wiecznego $piewu

Krainy usémiechu

Wiosna, wiosenka

klaskajg kolibry

Kaliber dziewigtka

Klaskajg kolektywy anielskich tenoréw
[...]

Czasem furkot w tunelu

Wiatr historii?

Wiatr ducha?

Otwwiera oczy

Na dalekg rozlegtos¢ tgki

Z kozleciem w mifosnym uscisku pantery

Drugg klgska malarza jest fakt, ze wyrok na nim wykonujg ci, ktérzy mieli byé
»zbawieni”: ,By robotnik fachowo/ Nie. Sam brygadzista/ Mogt nas razem przy-
spawaé/ Do tatrzanskiej skaty/ (Nas: mnie serce, krzesto i kawal watroby)”. Wy-
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mowa tych poetyckich obrazéw jest jednoczesnie szydercza i tragiczna. Andrzej
Wroblewski uwierzyt w komunizm, ale byl rowniez tym, ktory w swych dzietach —
Rozstrzelaniach 1 Ukrzestowionych stworzyt wizjonerski symbol dramaru cziowieka
XX wieku - jego uprzedmiotowienia, degradacji i meczenstwa. Za$ przez swoja
przedwczesna $mier¢ stat sie symbolem i meczennikiem swego pokolenia. W teks-
cie wiersza udato si¢ Bugalskiemu uzyskaé swoista pelnie znaczen: dzieto artysty
istnieje we wiasciwych kontekstach — historycznych i egzystencjalnych. Mozna sie
takze domyslié, jak wygladajg jego prace oraz jakie jest ich przestanie.

Interpretujac i opisujgc dzieta plastyczne, poeta nie unika jakosci skrajnych,
antyestetycznych, brutalnych. Jest to postawa zgodna z zaleceniami wspbiczesnej
sztuki i estetyki, w ktérych — jak powiedziat kiedys$ wybitny polski malarz Jacek
Sienicki — ,ekspresja jest na miejscu pierwszym, a piekno na osiemnastym”.
Dzieta sztuki nie sg zatem u Bugalskiego, jak u poetdéw-klasycystow, zréodiem
wylacznie pozytywnych wartosci estetycznych. Blizsza jest mu tradycja baroko-
wo-romantyczna. Nie tyle Herbert czy Milosz, ktorych przywotuje (zwtaszcza w to-
miku Muejsce w ktdrym nic sig nie stalo), ale Mikotaj S¢p-Szarzynski, Jan Andrzej
Morsztyn, Adam Mickiewicz z Ballad 1 romansdw 1 Sonetdw krymskich, a z grona
wspodlczesnych pisarzy — Tadeusz Rozewicz i Stanistaw Grochowiak.

W wierszu Prowansja 1890 pojawiaja sie turpistyczne, ekspresyjne wyrazenia:
»grajg brzytwy kwiatow”, »,zwija si¢ brzuch powietrza rozciety na czworo”, ,plesn
jelita sie rozpelzia gestym, z6ltym miodem”, ,czarne izy Slepych ptakéw umie-
rajg”, »Dotykaj Vincent/ To lilie palcow rosng Ci jak glisty”. Poetycka interpreta-
cja jakosci plastycznych, kolorystyki, uktadu form ostatniego obrazu van Gogha
uwypukla tanatologiczne sugestie $mierci i rozktadu ciata.

Jeszcze drastyczniej owe naturalistyczne odczytania wygladaja wowczas, gdy
Bugalski podejmuje motyw ze sztuki dawnej. W wierszu Zwiastowanie. Niderlandy,
ok. 1500 eksponuje takie oto motywy:

Przes$cieradlo swiatla splywa na jej dionie
Wyciera lezke na oku talerza [...]

Po calunie twarzy

Jak po szkle tazg muchy

Talerz otwiera paszczg

Martwa ryba frunie

Woprost pod kopuly anielskiego glosu —
Wreszcie przemowii -

Dzieweczko

Ususz imi¢ Twoje

Mario

Plynie jak brzytwa mig¢dzy ich wargami [...]

Poeta, jak niegdys prerafaelita John Everett Millais w obrazie Chrystus w domu
swoich rodzicow, zobaczyt w namalowanej przez anonimowego malarza holender-
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skiego scenie znaki zapowiadajgce przyszig tragedi¢. Narodziny Boga-Czlowieka
to pierwszy krok do krzyza. Anioi w wierszu Bugalskiego nie zwiastuje narodzin,
a $mier¢.

W poetyckich interpretacjach sztuki, dokonywanych przez autora Przekladow,
zwraca uwage réznorodno$¢ skojarzen. Przede wszystkim programowa synestezyj-
no$¢ — uaktywnianie wszystkich zmystow. Autor wykorzystuje takze rozne kontek-
sty tworczosci plastycznej: ideowe, artystyczne, biograficzne. Czesto zwraca si¢ ku
tradycji i zakorzenia dziela sztuki nowoczesnej w odwiecznych mitach, basniach
i legendach. Uwypukla zwiazki i pokrewienstwa z innymi dzietami i odmiennymi
rodzajami ekspresji (np. teatrem i filmem). Eksponuje te obszary sztuki, w kto-
rych znajdujg odbicie uniwersalne sytuacje egzystencjalne, zwiaszcza milo$¢, sa-
motno$é, szalenstwo i Smierc. Ale réwnie czesto postuguje si¢ skojarzeniami z dnia
codziennego; pokazuje, jaki wplyw na wizje artystow wywierajg na przykiad wa-
runki klimatyczne: temperatura, rodzaj $wiatla, topografia miejsca. W odczytaniu
dziet pomagaja mu pamigatki po artystach: fotografie, listy, zapiski.

Jednakze szanujac historyczny i biograficzny konkret i dokument, Bugalski
$mialo prezentuje swoje bardzo subiektywne skojarzenia, do§wiadczenia i przezy-
cia, ktére pobudzilo obcowanie z tworczoscig plastyczng. Dzielo sztuki w jego in-
terpretacji wydaje sie by¢ magicznym zwierciadiem, w ktérym zawaria si¢ esencja
indywidualno$ci artysty. Ale jednocze$nie lustro to wchiania i odbija catoksztatt
doswiadczen odbiorcy, widza. Obraz, fotografia, rzeZzba moze by¢ réwniez bramg,
przez ktdrg artysta probuje przenikngé¢ do tajemnicy bytu - tego, co »jest po tamtej
stronie” — jak pisze w wierszu dedykowanym fotografikowi Wiestawowi Barszcza-
kowi:

Jak patrzysz, nie masz przy sobie nikogo.

Musisz wytrzymac. Sam. Wszystko. [...]

Kiedy otwierasz oczy, wszystko juz istnieje. [...]

Bedziesz patrzyl i patrzyl. Bedziesz si¢ wpatrywal. [...]
Wszystko to istnieje. Jest po tamtej. Jest po tamtej stronie

Bugalski rzadko pisze o dawnej sztuce, w tomie Przeklady znalazly sie tylko dwa
wiersze jej poSwigcone. W obu przekornie, obrazoburczo, w duchu postmoderni-
zmu, wpisuje kanoniczne dzieta Polikleta (Doryforos) i Rafaela Santi (Szkola Atett-
ska) we wspoélczesne realia cywilizacyjne i kulturowe. Stawni filozofowie, ustawie-
niw co§ w rodzaju figury akrobatycznej, zostajg przez malarza sfotografowani »po-
laroidem”. Po czym Santi, jak w filmach z gatunku fantasy, odlatuje w ,,ztotym sar-
kofagu” na Wenus — planete¢ artystow. Pozostawieni w ryzykownych pozycjach filo-
zofowie miotajg za nim obelgi. Przedstawiona w Zdarza sie tylko raz sytuacja przy-
pomina psychodeliczny sen, ktéry zainspirowa¢ mogto ogladanie wieczorem an-
gielskiego albumu z reprodukcjami. Cho¢ mozna sie pokusié¢ o interpretacje bar-
dziej serio; wowczas konflikt miedzy areopagiem filozofow a artystg obrazowatby
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antagonizm teorematéw — naukowego i artystycznego, podobny do tego, o ktérym
pisat Zbigniew Herbert w opowiadaniu List z tomu Martwa natura z wedzidlem.

W utworze 3:5:8 opowie$¢ o ideale wcielonym w dzieto Polikleta wyprowadza
autor z historii niespokojnej nocy mieszkancéw wiezowca, spowodowanej przez
wycie psa. Idealne, ,muzyczne” proporcje rzezby znajdujg ironiczne odzwiercie-
dlenie w usytuowaniu na analogicznych pi¢trach nie znajacych sie¢ ludzi, ktérych
zblizyta wspdlnie przezywana bezsenno$¢. Marmurowa figura doskonalego
cztowieka, godzgcego w niebo widcznig, pojawia sie dopiero w drugiej czgéci utwo-
ru. Poeta kontestuje ten rodzaj sztuki, ktdrej uciele§nieniem byt przez wieki, opar-
ty na wyabstrahowanych proporcjach, ideat zapatrzony w transcendencje i odwra-
cajacy sie od wszystkiego, co 1aczy czlowieka ze §wiatem, co jest w nim organiczne,
podatne na degradacj¢ i zniszczenie, co jest migkkoscig, zwyczajno$cia, fizjologia,
zwierzeco$cia:

Grajaca figura Polikleta.

Ognisko muzyki

w ciemnej jaskini powietrza.
Grzali$my sie przy tym ogniu przez wiele lat,
odwroceni od ciemnosci,
zatrza$nigci w cieple.

Przestraszone zwierzgta

Omijaly nas z daleka.

Wilgo¢ i chiod

pozostawili$my §limakowi i mréwce.
Wycie pozostawiliSmy psu.

Refleksje Bugalskiego zblizaja go do niektérych watkoéw poezji Zbigniewa Her-
berta, zwiaszcza jego negacji doskonalosci jako nieludzkiej, zaprzeczajacej istocie
i warto$ciom egzystencji. Ostatni fragment tomiku Miejsce w ktdrym nic sig nie stalo
opatrzyl poeta cytatem ze Switu Herberta. Autor Napisu sformulowal tam szcze-
gdlng definicje wartosci:

To, co walczy o $wiatlo, jest $miertelnie kruche. I kiedy na horyzoncie ukazuje si¢
okrwawiony przekroj drzewa, nierealnie duzy i prawdziwie bolesny, nie zapomnijmy
blogostawié¢ cudu.

Jak si¢ wydaje, Bugalski poszukuje w sztukach plastycznych i stara si¢ w swej
poezji wyrazi¢ podobng konfiguracje warto$ci: wspdélczucia, nieréwnej walki,
stabosci, porywow, piekna, ktore rodzi si¢ z cierpienia. Polemizuje takze z niekt6-
rymi ideatami artystow awangardy — tych zwlaszcza, ktérzy wyobrazili sobie, ze
sztuka powinna zmierza¢ ku idealnej doskonatosci i stanowi¢ catkowita negacje
utomnej natury bytu. W utworze Trzydzzesci kilka stopni w cieniu, zainspirowanym
obrazem postimpresjonisty Pierre’a Bonnarda, malarskiej wizji, ktéra stanowi
jakby przediuzenie otaczajgcej rzeczywistosci (jest pelna bogatych, cieptych barw,
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zmystowych doznaf, spontaniczna), przeciwstawiony jest chiéd, kolorystyczna
asceza, precyzja geometrycznych form i dyscyplina. Poeta przytacza stowa tworcy
elementaryzmu - Theo van Doesburga:

Wybieraj biel. [...] Najlepsze jest takie wykonanie, ktore nie ujawnia dotkniecia reki.
[...] Pracownia artysty bedzie jak szklany dzwon lub wydrazony krysztal. Sam malarz
musi by¢ bialy, to znaczy pozostawa¢ poza tragedia i smutkiem. Paleta musi by¢ ze szuka,
pedzel réwny i twardy, wolny od kurzu i nieskazitelnie czysty jak instrument chirurga.

Nawigzuje do dyskusji miedzy dwiema kontrowersyjnymi tendencjami w sztu-
ce: tej, ktérej wyznawcy preferuja absolutng asceze $rodkéw wyrazu, pod-
porzgdkowanych ukazaniu Jedynej, Wielkiej, Niepowtarzalnej Idei, Mysli, Teorii,
a instynktownym, zmystowym widzenio-czuciem Swiata. To wspéiczesna wersja
niekonczgcego sie nigdy sporu miedzy rozumem a intuicja, duchem i duszg,
Po6inocy i Potudniem, linearno$cig a plamg, ascezg barw i ich bogactwem, zimnem
i cieplem, jin i jang.

Interpretacje innych dziet w wigkszym stopniu nasyca autor wiasng podmioto-
woscig i biografia. W Epilogu Przekladow, zainspirowanym Niekoriczqcq sie kolumng
Brancusiego, przywoluje swoje dziecigce pasje: kolekcjonowanie znaczkéw
(wiersz jest dedykowany poczcie rumunskiej) oraz egzotyczne wedréwki po kolo-
rowych mapach. Szczegélng emocja, zblizajacg si¢ do utozsamienia, zabarwione sg
utwory poswigcone Wiadystawowi Strzeminskiemu i Katarzynie Kobro, ktérych
sztuka, a takze niezwykly zwigzek, wyraznie fascynujg Bugalskiego.

Bezprzedmiotowe kompozycje wspoiczesnej sztuki otwierajg wyobraznie — zda-
je sie méwi¢ poeta. Otwérzmy przed nimi swoje serca, obdarzmy je oddechem
wlasnego zycia, a wtedy ozyja, wybuchng niespodziewanym bogactwem. ,Puste”
formy zaczng méwié... jezykiem poezji.

Magdalena RABIZO-BIREK
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Miedzy biblioteka a ikonosferg

Ksiazka Roberta Cieslaka! dotyczy niezwykle istotnego, choé¢ pozornie margi-
nalnego zespoiu zagadnien — miejsca sztuk wizualnych w tworczosci poetyckiej
Tadeusza Rozewicza. Pisywano o owych relacjach chetnie i czesto; wczeSniejsze
opracowania, po$wigcone tej tematyce (ich wyczerpujgcy rejestr sporzadza autor
w jednym z przypiséw) miaty jednak charakter przyczynkarski i na ogdl pozbawio-
ne byly konsekwentnej, przemyslanej podbudowy metodologicznej, niezwykle
istotnej tam, gdzie w gre wchodzi proba przekraczania fundamentalnej réznicy
mi¢dzy ontologig obrazu i pisma.

Rozprawa Cieslaka zasluguje na uwage nie tylko ze wzgledu na jej tematyczne
zorientowanie; bardziej wnikliwego omoéwienia domagaja si¢ literaturoznawcze
przestanki, ktére przy§wiecaly przedsi¢wzieciu naukowemu szczecinskiego bada-
cza. Przeslanki te sg, jak si¢ wydaje, znamiennym elementem klimatu naukowego
ostatnich dekad, okre§lanym, mi¢dzy innymi, przez postulaty zrewidowania onto-
logicznych hierarchii, w tym réwniez relacji migdzy kanonem, ,dzielem gidéw-
nym” i ,tekstami pobocznymi” (historycznoliterackimi suplementami). Cieélak,
decydujgc sie na wybér problematyki, ktéra w tradycyjnych monografiach Roze-
wicza pojawiala si¢ okazjonalnie, zawsze w charakterze aneksu, glosy do giéwnego
watku rozprawy, dokonat nobilitacji ,Roézewiczowskich marginaliéw”, pokazujac
jednoczesnie, ze tak zakre$lona perspekiywa badawcza otwiera nieoczekiwane
mozliwosci interpretacji tworczosci autora Plaskorzezby. Oko poety jest, jak si¢ wy-
daje, manifestacyjng antymonografig, odwrotnoscig totalizujacych projektéw,
zmierzajacych do opisania calego dzieia twércy.

Taka decyzja ma, jak si¢ zdaje, i inne uzasadnienie. Optyka acentryczna, w kto-
rej pozornie marginalne zagadnienie staje si¢ punktem wyjScia dla odczytania an-
tropologii i filozofii poznania, jest, by¢ moze, najbardziej rozsadnym wyborem

R. Cieslak Oko poety. Poezja Rozewicza wobec sztuk wizualnych, Gdansk 1999.
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metodologicznym tam, gdzie mamy do czynienia z dzietem niejednorodnym for-
malnie, ,wieloglosowym?”, a takze w spos6b zamierzony niekonsekwentnym, apo-
retycznym.

Autor rozprawy w sposOb przekonujacy przedstawia zasadno$¢ omoéwienia
»watku wizualnego” w twdrczo$ci Rozewicza. Wyszukuje twércze powinowactwa
i inspiracje, wywodzac poezj¢ Rozewicza z tradycji Staffa i Przybosia, dla ktérych
»do$wiadczenie wzrokowe” i »technika widzenia” byly podstawowa metoda orga-
nizujacg wyobrazni¢ poetycka. Pokazuje wazno$¢ owego zespoltu zagadniefi w bio-
grafii autora Rozmowy z ksigciem (ktdry, jak wiadomo, porzucit studia polonistycz-
ne na rzecz historii sztuki i wielokrotnie nazywal swoje podrdéze muzealne ,,praw-
dziwg edukacja uniwersytecka”), a takze §ledzi rytm narastania motywow zaczerp-
nietych z historii sztuki, od Gotyku i wiosny z tomu Niepokdj, po przyznanie ini-
cjujacej, naglosowej pozycji w dwoch ostatnich tomikach stynnemu poematowi
Francis Bacon czyli Diego Velasquez na fotelu dentystycznym. Robert Cieslak odwotuje
sie przy tym do bogatej tradycji teoretycznej, zorientowanej na opisywanie rozma-
itych przejawoéw ,korespondencji sztuk”, przede wszystkim do koncepcji
przekiadu intersemiotycznego, Ingardenowskiej teorii »,wygladoéw” (i szerzej, fe-
nomenologicznej tradycji ujmowania ,obrazéw” jako przedmiotéw intencjonal-
nych, powstajacych w swiadomosci podmiotu), az po najnowsze inspiracje z kregu
teorii intertekstualnosci. Autor respektuje zasadg¢, wedle ktdrej powstaje »,poezja
moéwigca o sztuce”. Jest ona wszak zawsze »interpretacjg interpretacji”, »jezykowa
rejestracja operacji myslowej”. Odiwarzajac Rozewiczowska strategie poszukiwa-
nia poetyckich ekwiwalentéw postrzeganych obrazéw, postuguje si¢ Cieslak kon-
cepcja dialogu mig¢dzytekstowego; na podstawie mniej lub bardziej jawnych
wyktadnikow tekstowych pokazuje, jak w poszczegélnych utworach przebiegal
proces »deszyfrowania relacji intertekstualnych w stosunku do istniejacego poza
dzietem tekstu kultury”. Na najwyzszym poziomie — Rézewiczowskiego $wiatopo-
gladu — wiersze o sztuce jeszcze raz zmieniajg swojg funkcje; stajg sie argumentem
w sporze o etyczne wyposazenie duchowosci cztowieka wspolczesnego. ,,Funda-
mentalnym zalozeniem” twoérczych poczynan Rézewicza jest bowiem, zdaniem
Cieslaka, »rezygnacja z estetyzmu na rzecz posigpowania etycznego”.

W najobszerniejszym — i, jak si¢ zdaje, poznawczo najistotniejszym — rozdziale
ksigzki scharakteryzowano réznorodne odmiany dialogu mi¢dzytekstowego. Au-
tor wyodre¢bnil nawigzania meta- i intertekstualne; w celu uporzadkowania tych
ostatnich postuzyt si¢ typologia Seweryny Wysiouch, ktora wyszczegodlnita cztery
funkcje dialogu intertekstualnego: pretekstowe nawiazanie, wirtuozowski popis,
polemiczng interpretacj¢ malarskiego pierwowzoru, dyspute o sztuce. To typolo-
giczne uporzadkowanie postuzylo CieSlakowi jedynie jako wstepna procedura
»Wytyczenia mapy”, po ktdrej poruszaé si¢ powinien badacz zwigzkéw Rozewicza
ze sztukami wizualnymi. Praktyka interpretacyjna dowodzi bowiem, ze konkretne
teksty rzadko pozwalaja przypisaé si¢ do jednej z wymienionych kategorii. Za-
miast dokonywania statycznej klasyfikacji, badacz podjg! probe uchwycenia dyna-
miki konstytuowania si¢ znaczen w obrgbie ,,tekstu méwigcego o obrazie”. Taka
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metoda postepowania dochodzi do glosu w jednym z najbardziej brawurowych od-
czytan Cieslaka - interpretacji Rézewiczowskiego wiersza Kopytka (literackiej
transpozycji obrazu Tadeusza Makowskiego Le Sabotier), kitéry jest dobrym
przykiadem twérczego przekraczania wirtuozowskiego popisu w kierunku pole-
miki z ikonograficznym przesianiem obrazu Makowskiego.

Swiadomosé rangi zagadnien podjetych przez autora Oka poety nie jest jedynym
odczuciem towarzyszacym lekturze rozprawy. Od pewnego momentu czyta si¢
ksigzke Cieslaka nieustannie zyczliwie z nia polemizujac, zapisujac na marginesie
uwagi-przyczynki do dyskusji. Najstabszym punktem wielowgtkowej pracy szcze-
cinskiego literaturoznawcy wydaio mi si¢ do$¢ dowolne powigzanie idei korespon-
dencji sztuk z problematyka podmiotu i — szerzej — antropologig Rézewicza. Sam
akt ,podmiotowego przedstawiania obrazéw” mialby, w ujeciu Cieslaka, stanowic
przeciwwage dla tendencji dominujgcych we wspéliczesnej cywilizacji: dla wizji
rozbicia, ,zgruzowania” podmiotu, desubstancjalizacji osoby, zniszczenia tego, co
w niej nieredukowalne do jakosci wobec niej zewnetrznych. Taki sposdb przedsta-
wiania Rézewiczowskiej filozofii podmiotu wydaje si¢ zdecydowanie zbyt jedno-
stronny. Autor Regio wszak czesto pozytywnie waloryzuje rozbicie tozsamosci, stan
»hiepozbierania”, zycie — chcialoby si¢ powiedzie¢ — ,ponizej poziomu podmioto-
wosci”. Personifikacjg tej osobliwej antropologii (ktéra u poety ma oczywiscie cha-
rakter asystemowy, niekonsekwentny) wydaje si¢ Rozewiczowski cziowiek nieak-
tywny, bierny, odmawiajgcy uczestnictwa (rowniez w projektach i procesach po-
znawczych). Podmiot liryczny jednego z wierszy z tomu zawsze fragment. rec_ycling2
(by nie odwolywac sie do klasycznego, »szkolnego” przykiadu - bohatera Kartote-
ki) buduje swoje zycie w opozycji do modelu egzystencji §wiadomej, »celowoscio-
wej”; opowiada si¢ po stronie Heideggerowskiego ,das Man”, ,,Si¢”, po stronie
»powaznych watpliwosci” i ,przewracania si¢ z boku na bok”. Inaczej moéwiac — po
stronie Kafkowskiej ,odmowy zycia”.

By¢ moze przyczyna niejasnosci, jakie wylaniaja si¢ w trakcie lektury ksigzki,
lezy w skionnoéci do nieprecyzyjnego uzywania pojeé. Autor niekiedy definiuje
»podmiotowo$é” w waskim, epistemologicznym znaczeniu jako aktywnos$¢ pod-
miotu poznajgcego, osrodek i czynnik sprawczy aktu intencjonalnego; w innych
fragmentach zdaje si¢ uzywac tego pojecia jako synonimu ,osobowosci”, a nawet
»czlowieka”. Wspomniany wyzej wiersz pokazuje, ze Rdézewicz uchyla filozoficzne
spory na temat podmiotowosci ~zwiaszcza fundamentalng niewspétmiernos¢ mie-
dzy egologiczng ideg »ja” transcendentalnego i negujacymi je koncepcjami anty-
egologicznymi3. »Ja” jest dla Rézewicza fenomenem waznym ontologicznie, ale
zarazem rdzni si¢ w sposdb zasadniczy od Kantowskiego podmiotu pewnego — nie-
kwestionowanego centrum osoby. Rézewicz doszukuje si¢ ,,osobowego” w labilno-
$ci, niedokonczeniu, bezforemnosci, paradoksalnie bronigc w ten sposob substan-

2/ T. Rozewicz Od jutra sig zmienig, W: zawsze fragment. recycling, Wroclaw 1998.

Por. K. Okopien Podmiot, czyli podrzutek. O fenomenologii odbioru idei filozoficznych,
Warszawa 1997.



Ubertowska Miedzy bibliotekg a ikonosferg

cji osoby przed zawtaszczeniem przez zideologizowane, »,twarde” modele egzy-
stencji. Widaé wiec, ze Rozewiczowska ,nietozsamo$¢” nie ma nic wspdolnego z ni-
hilistycznymi projektami unicestwienia cziowieka, zhomogenizacja ludzkiej oso-
bowosci (czy raczej zgodg na te zjawiska, o kt6érg poeta bywat posadzany); jest prze-
jawem polemiki z tymi tendencjami, ale polemiki dokonywanej przekornie, w nie-
konwencjonalny sposob. Autor pisze o tym wprawdzie w ostatnim rozdziale, ale
chyba nie do$¢ konsekwentnie i w troche innym znaczeniu.

Nalezatoby sie chyba w ogoéle zastanowié, na ile odkrywcze i poznawczo ptodne
jest penetrowanie w tworczosci Rozewicza obszaréw styku pomigdzy tym, co ,,pod-
miotowe” i tym, co »0sobowe”, ,egzystencjalne”. Konieczne wydaje si¢ zawezenie
i, by tak rzec, odhumanizowanie owej kategorii. Zawe¢zenie do, oczywistego w kon-
tek$cie dzieta literackiego, aspektu podmiotu - »ja” méwigcego. Wowczas zamiast
o dehumanizacji, »$mierci czlowieka” przyjdzie nam rozmawiaé o »$mierci Auto-
ra”; a ta Barthes’owska kategoria podlega zgola nieantropologicznym kryteriom
oceny. Rézewicz czesto dawal wyraz przekonaniu, iz ,ja” autorskie jest raczej
funkcja, efektem poetyckiego moéwienia, kategorig wobec niego wtoérng. Wizja
»potopu stéw”, ,Niagary mowy”, w ktorych ukryte jest prawdziwe Zrédio poezji,
pojawia sie juz w Rézewiczowskich fragmentach prozatorskich z lat szesédzie-
sigtych (Uczeti czarnoksigznika), ale i w nowych wierszach z trzech ostatnich tomi-
kow. W jakim stosunku wobec tej problematyki pozostajg opisywane przez autora
Oka poety akty postrzegania i ikonologicznej interpretaciji freskéw, obrazéw, asam-
blazy Simone Martiniego, Fransa Halsa, Burriego? To chyba podstawowa kwestia,
ktorg nalezatoby uwzglednié, piszac o Rézewiczowskiej filozofii podmiotu.

Przedstawione wyzej rozumienie podmiotu (i proceséw depersonalizacji)
byloby oczywistym, zrozumiatym kontekstem dla metody, ktérg wybrat autor do
przeanalizowania wierszy interpretujacych znane obrazy. Badania intertekstualne
niwecza bowiem fikcj¢ homogenicznego, ,pierwotnego” autora, podmiotu spra-
wujacego peing wiladze nad jezykiem, tekstem. Ukazujg podmiot jako instancje,
ktora tatwo pozwala si¢ opisac za pomocg formy biernej (to »ten, ktéry jest mowio-
ny”, »ten, ktéry podlega wiadzy istniejagcych uprzednio trybéw mowy”).

Pomimo solidnej podbudowy teoretycznej, o jaka zadbat autor, odnosimy wra-
zenie dziwnego »odstawania” instrumentarium metodologicznego, jego niefunk-
cjonalnoséci wobec problematyki zasugerowanej w tytule ksigzki. W pewnym mo-
mencie staje si¢ ona niemal jej drugorz¢dnym tematem. By¢ moze owych metodo-
logicznych inspiracji znalazio sie w rozprawie Cieslaka zbyt duzo (oprocz wspo-
mnianych koncepcji semiotycznych, fenomenologicznych, intertekstualnych au-
tor przywoluje terminy o proweniencji hermeneutycznej i dekonstrukcjonistycz-
nej). Zamiast porzadkowa¢ dyskurs dzialaja one odsrodkowo, rozpraszajg tok roz-
wazan, inicjuja watki, ktore nie znajdujg kontynuacji na poziomie interpretacji
konkretnych tekstow Roézewicza. W rezultacie nie rozstrzygniete pozostajg wazne
kwestie dotyczace relacji migedzy ,bibliotekg” a ,ikonosfera”. Niejasne sg na
przykiad motywacje, ktore skionily autora do potaczenia w ramach jednej rozpra-
wy zagadnienia wyobrazni wizualnej, plastycznej (wrazliwosci na kolor, fakture,
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forme) i utworéw méwiacych o sztuce, w ktorych literatura wystepuje w funkcji
metajezyka kultury®. Czasami w wywodach autora Oka poety zacierajg si¢ roznice
migdzy »,widzeniem” a ,konwencja widzenia”, 13 wiasciwoscig malarskiej kompo-
zycji, ktora sprawia, ze Swiadomy odbiorca nie »,oglada” obrazéw Halsa czy Velas-
queza, lecz »,czyta” je (jak sonet), majac na uwadze dwoistos¢ ich struktury, ktéra
czesto zaktada uchylenie, zignorowanie wizualnosci.

»Zyczliwe polemiki” towarzyszace lekturze ksigzki Roberta Cie$laka (jak si¢
zdaje, zalozone, do pewnego stopnia sprowokowane przez autora) nie zmieniaja
faktu, iz Oko poety jest niewatpliwie jedng z najciekawszych rozpraw poswigco-
nych dzietu Rézewicza, jakie ukazaty si¢ w ciggu ostatnich dekad i chyba pierwsza,
tworczo wykorzystujgcg koncepcje literaturoznawcze, w mysl ktorych tekst lite-
racki jawi si¢ jako miejsce przeciecia réznorodnych dyskurséw, pole uzgadniania
znaczen zaczerpnietych z réznych kodéw.

Aleksandra UBERTOWSKA

4/ Por. E. Balcerzan Poezja jako semiotyka sztuki, w: Pogranicza i korespondencje sztuk,
red. T. Cieslikowska i J. Slawinski, Wroctaw 1980.
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Ostaini tom Listdw zebranych Stanistawa Wyspianskiego!, ktéry zakoficzyl edy-
cje catosci korespondenciji artysty, to zestaw réznorodnych przesylek. Na jego roz-
budowany ksztatt skiada si¢ liczba pigédziesigciu dziewigciu adresatéw, a to decy-
duje w sposob naturalny o rozmaito$ci podejmowanych kwestii. Szeroki krag od-
biorcéw wplywa giéwnie na odmiennos¢ tej ksigzki od toméw poprzednich i spra-
wia, ze kolejne »bloki epistolarne” pojawiajg sie w duzych odstepach czasu. Stad
mamy zapis nieciagly, do$¢ czesto niesystematyczny i przypadkowy.

Ale ksigzka, ktorej kompozycyjnym kluczem sg osoby adresatdw, a kolejnos¢
ich pojawiania si¢ warunkuje mniej wigcej data pierwszego listu — posiada swoje
niekwestionowane zalety. W linearnej lekturze tomu wyczuwa si¢ istnienie pewnej
cezury w Zyciu artysty, tym wazniejszej, ze udokumentowanej ,wiasng reka”. Jest
to mianowicie podstawowe rozréznienie na lata miodosci (zwiazane z okolicami
roku 1890) i peinej dojrzaiosci lat 1896-1907. Wiekszos¢ materiatu zgromadzone-
go w tym tomie pochodzi z tego czasu; sg to listy czlowieka stawnego, osoby pu-
blicznej, uznanej, a jednoczesnie dotknietej cierpieniami schytku zycia. O réznicy
przekonujg dwa bloki listéw inicjujacych (rzecz jasna) ten tom: pi¢é listéw adreso-
wanych do Zygmunta Hendla oraz pisane bez mala cale zycie - od roku 1891 do
1907 ~ listy do wujostwa, Janiny i Kazimierza Stankiewiczéw. Mamy tu echa to-
moéw poprzednich, »czytelniczy kes miodosci” artysty, zwigzanej z podrézami po
Francji i Niemczech. Czyta si¢ te epistoly Wyspianskiego jak pierwszoosobowg
opowie$¢ o bohaterze-wedrowcu, ktdry relacjonuje z synowska doktadnoscia prze-
bieg swoich podrézy, wiecznie skgpy stan konta, wyglad pokoikéw paryskich i spo-
sOb zycia w tym mieScie. Znajomego architekta instruuje natomiast miody bywa-

Listy Stanislawa Wyspianiskiego. Rozne — do wielu adresatdw, t. IV, teksty listow opracowala
M. Rydlowa, Krakéw 1998. Cytaty pochodzg z niniejszego tomu, numery stron podaje
w tekscie, w nawiasach.



Roztrzgsania i rozbiory

lec Europy, jak najlepiej podrézowa¢é, by duzo zwiedzié, a niewiele wydaé¢ na to
pienigdzy. Te szczuple objetosciowo listy do Hendla wyrazajg chyba najdobitniej,
poprzez chronologiczng niecigglo$¢ zapisu, wewnetrzne przemiany duchowych
aspiracji malarza i poczgtkujacego dramaturga. W swoistych ,elipsach czaso-
wych”, w jakie si¢ ukladajg, donio$le zostala zaakcentowana zmiana wyobrazef
o wlasnym zyciu i drodze artystycznego rozwoju autora Legendy. Mottem dla
catego tomu mogtaby by¢ uwaga artysty pochodzaca z tych wlasnie listow:

- Ja swoj czas poswiecaé moge jedynie na takie rzeczy, ktore na mnie od wielu lat cze-
kaja, i wykonywac bede¢ jedynie 10, do czego mig cheé moja osobista wiedzie. — Pan za$§ Ko-
chany ciagle jeszcze sobie wyobraza, Ze ja jestem ten sam, co przed niewielu laty, ktéry
czas moj wtedy trwonilem, nie majac jeszcze jasno wytknietego celu przed sobg. — Dzi$ go
mam i dzi$ na nic nie mam czasu, co nie lezy w sferze moich zamystéw [...]. [s. 9]

— pisal 15 marca 1900 roku.

Taka czasowa kontrapunktowo$¢ jest zaletg tomu i decyduje o jaskrawej od-
miennos$ci zbioréw obejmujgcych listy z lat mlodziefczych. Na listy ,dojrzale”
skladaja si¢ w duzej cz¢sci pisma ulotne, jak grupa przesylek do Wiadystawa
Ekielskiego, ktorg stanowia kwity pieniezne (co nie oddaje niestety zyczliwego
charakteru stosunkéw panujgcych miedzy zaprzyjaZnionymi wspéipracownika-
mi). Do takich mozna tez zaliczy¢ bloki dokumentéw pisanych do prawnikow
i pracownikéw Teatru Miejskiego oraz krakowskiego magistratu (do mecenasa
Skapskiego, prezydenta Juliusza Lea, Kazimierza Czapelskiego i Eustachego Ko-
tarbinskiego...). Zniszczone przed $miercig adresata listy do Kazimierza
Brudzewskiego sa, jak mozna sadzi¢ po ocalalych wspomnieniach tej przyjazni,
niepowetowang stratg humoru i pogodnosci, ktére wyznaczaly charakter ich
zazyloSci. Jest to zatem zbidr pism rozproszonych, niejednolitych —jak intensywna
codzienno$é zycia zaabsorbowanego réznymi poczynaniami; bo to funkcjg sekre-
tarza Towarzystwa ,,Sztuka” (listy do Seweryna Bohma) czy radcy miejskiego, bo
to mnogo$¢ biletdw, stanowiacych $lad zycia towarzyskiego i rodzinnego (zapowie-
dzi wizyt u panstwa Kotarbinskich i spotkan w salonie Elizy Parenskiej). Podglad
bohatera tej ksigzki w ,,dniu jego powszednim” — oto ogdlne wrazenie z lektury
catosci.

Jednakze korespondencja tego tomu, rozumiana jako przedsigwzigcie wyni-
kajgce z zyciowej i pragmatycznej koniecznosci, w sposob wart podkreslenia re-
prezentuje typ zapisu introwertycznego, tak rzadko spotykanego w epistolografii
innych tworcéw. Na przykiad nie wyst¢puja tu prawie szczegdly choroby czy infor-
macje dotyczgce rodzaju leczniczych diet. A takich komunikatéw mozna by si¢
spodziewad, biorac pod uwage, ze cate zycie Wyspianskiego dzielilo si¢ na diugie
okresy choroby i krotki czas wzglednego zdrowia. Temat osobny, ktéry skazuje ba-
daczy biografii Wyspianskiego na wieczne poczucie niedosytu, to zona autora li-
stow. Teodora Wyspianska zdumiewajgco rzadko wystepuje w listach artysty; od
niego samego nic o niej wiasciwie nie wiadomo, tak jakby malarz jej kilku portre-
tow zamierzal wszystkim rzeczywistym i hipotetycznym czytelnikom swoich li-
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stow zostawic o niej li tylko oficjalny §lad. W listach do Parenskiej i Chmiela odbi-
ja sie czasem stabym echem dostojne i peine szacunku okre$lenie ,,zona”, ktérego
Wyspianski nigdy nie zmienil, nie rozwinal w jakie§ glebsze, bardziej osobiste wy-
znanie meza. A wiedza na temat tego zwiazku, jakg mozna czerpac jedynie z wy-
znan ciotki Stankiewiczowej, jest niepokojaca...

Z lektury tak prywatnych, jak i oficjalnych listow wylonit si¢ jednorodny auto-
portret artysty; duchowosci, ktéra na wszystkich polach swej aktywnosci prezentu-
je osobliwy rodzaj artystycznego powolania. Za wyrazisty przykiad twérczego eto-
su mogg postuzy¢ punkty przediozone w konkursowej ofercie na stanowisko dy-
rektora krakowskiej sceny dramatycznej:

Podejme z ramienia Miasta prowadzenie teatru na lat 3 [...] z zupelnem kierownic-
twem niezaleznem i pelng wladza we wszystkich sprawach dotyczacych teatru. {...], z obo-
wigzkiem stworzenia repertuaru odpowiadajacego stanowisku i godnosci Miasta; z obo-
wigzkiem stworzenia majatku stalego Gminy w sztukach wyposazonych w dekoracje,
kostiumy, ksiegi rezyserskie i biblioteke, ku czemu oddaj¢ mdj talent. [...] celem stworze-
nia stylu sceny i teatru, ktdry by byl §wiadectwem kultury Miasta. [s. 309]

Tak projektowany udzial w artystycznym zyciu miasta ma sens podwojny. Raz:
jest to plan ,udzielenia” Krakowowi swojego talentu, a przez to wydobycia go z za-
Sciankowosci kulturalnej i malizny repertuaru teatralnego, ukiadanego ,pod
gust” publiczno$ci mieszczanskiej. Dwa: jest to dowdd duchowego przekonania,
w $wietle ktdrego sztuka sytuowata sie ponad interesownymi uzaleznieniami i byla
pojeta jako rodzaj ludzkiej aktywnosci wyzwolonej z pet przyziemnych okoliczno-
sci. Dzieki »,bezinteresownemu” temperamentowi udato si¢ Wyspianskiemu pro-
wadzié¢ ,handel” wiasng twdrczoscig w takim stylu, iz nie wzbudzalo to w nim
trwalego buntu czy zniechg¢cenia zyciem w filistersko-kupieckim $wiatku, tak do-
tkliwym dla ducha innych modernistycznych artystéw.

O socjalnym nieskrepowaniu artysty przekonuje grupa listéw pisanych do pro-
fesora mikrobiologii, Juliana Nowaka, z lat 1900-1905. Byl to dla Wyspianskiego
kto$ w rodzaju mecenasa czy troskliwego opiekuna i po$rednika w kwestiach fi-
nansowych. Z zachowanych listéw do niego wiemy, jak prowadzil Wyspianski
sprzedaz swoich dziet malarskich i dekoratorskich. Zawsze oczekiwal peinej ofer-
ty; a wiec chciat znaé nie tylko temat ewentualnej pracy, ale takze wymagal od
klienta propozycji zaplaty — po to, by cato$¢ przyjac lub odrzucié. I tak za sprawg
tej niezrozumialej wsrdéd klienteli zasady stracit kilka dobrze zapowiadajacych sig
ofert. Taki styl dowodzi, ze Wyspianski byl czlowiekiem wewng¢trznie niezalez-
nym, Zz mocno wyrobionym, bezkompromisowym stosunkiem do §wiata ,stosun-
kéw”, ,ukiadéw” itp. Moze wigc dlatego nie musial demonstracyjnie odcina¢ sie
od zewnetrznej egzystencji, bo wiedzial, w jaki sposob poswiecaé wiasny czas spra-
wom daleko bardziej trwalym i powaznym.

Wyspianski, jako giéwny bohater tych tekstéw, skupia naszg uwage na swojej te-
razniejszos$ci — na zyciu dziejgcym sie, niedokonczonym, wiasnie przezywanym,
na »biosie”. Codzienna krzgtanina Wyspianskiego, ktéra daje sie zrekonstruowac
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na podstawie tych epistolarnych §ladéw, okazuje sie materialem wchodzacym
w zakres szeroko rozumianego zagadnienia procesu tworczego. Czy modulujgc
trochg¢ to okreslenie w kierunku nazewnictwa zgodnego z tamtym czasem: jest to
watek refleksji o ,»zyciu sztukg”. (Rzecz warta dygresji: taka codzienno$¢ moze
postuzy¢ za modelowg ilustracje zycia, do jakiego nawolywal Stanistaw Witkie-
wicz swojego syna. Nieustannie prosit Witkacego o wewnetrzne skupienie i prace
zmierzajacg do celu; apelowal: ,Maluj — porywaj si¢ do czynu - skup si¢ na-
prawdc”z).

W efekcie te rozne bilety, zapisane »éwiartki papieru”, widokowki i pocztéwki
sg tekstami waznymi literacko — przestajg by¢ pismami blahymi, skrupulatnie gro-
madzonymi ku zadowoleniu ,,pozytywistycznego ducha” archiwistéw. Tworzg za
to bezcenny, Zrodlowy zapis fascynujgcej biografii wewnetrznej. Bez trudu do ta-
kiej optyki przekonaé si¢ mozna w $wietle dwoch, z tej racji najwazniejszych, ze-
spoldéw epistolarnych, w ktdrych Wyspianski w sposob niewatpliwie szczery prze-
kroczyl prég peinego wyznania. Sg to listy do ,kochanych kolegéw”, Adama
Chmiela i Stanistawa Lacka.

Przesytki, kt6rych adresatem jest A. Chmiel, stanowig najliczniejszy zbior epi-
stolarny, stosunkowo tatwy do usystematyzowania: to trzy wakacyjne serie z lat
1903-1905, pisane pod okoliczno$¢ kuracyjnych wyjazdéw Wyspianskiego. Prze-
plata je pokazna cz¢$¢ listow posylanych adresatowi do Zakopanego, dokad
Chmiel czesto udawatl si¢ na leczenie. Jest to zestaw epistolarny, kiéry postuzyi wy-
bornie za solidny trzon dla Kalendarza zycia i twdrczosct Stanislawa Wyspianiskiego,
opisujgcego tamten fragment czasu, a to ze wzgledu na rzeczowsg i specyficznie
przekazang adresatowi wiedz¢ o swoich poczynaniach dramatopisarskich i proce-
sie tworczym. Listy te przyjmujg czesto forme matych traktacikéw autorefleksyj-
nych, gdzie Wyspianski podejmuje staly temat rozwazan o wspoélczesnej kondycji
sztuki i kultury polskiej. Tu obszerno$¢ zagadnienia sprowadza on do szczegdlnie
bliskiej mu sprawy, tj. oceny ksigzek historycznych i monografii, pod katem ich
starannosci wydawniczej. A Chmiel byl historykiem i artystg (ksztalcgcym sig
w mtodo$ci w zakresie historii sztuki), chetnie dzielit z nim swoje zamitowanie do
tego typu publikacji, obficie zresztg czytanych za jego namowa.

Wyspianski zaprezentowal wielce oryginalny tok analizy dzieta historycznego,
czyli spojrzat na warto$é ksigzki pod katem sprawnosci narracyjnej jej autora, jego
celowos$ci dziatan w sferze kompozycji, ktéra winna dbaé o harmonijny zestrdj
z charakterem tresci i rodzajem tematu. Wizerunek artysty w tej szczegdlnej kwe-
stii to obraz nowatorskiego innowatora ksigzki historycznej, pojetej jako dzieta zo-
bowigzujacego do widocznej dbatosci o artyzm graficzny. Grafig takich publikacji,
rysunki i mapy rozumiat dramaturg jako sceniczne wyobrazenie same;j tresci, kto-
re winno posiada¢ jego zdaniem jedng podstawowg zalete, mianowicie ulatwiaé

2/ 8. Witkiewicz Listy do syna, Warszawa 1969, s. 341.

Kalendarz ycia i twdrczosci 26 marca 1898 — grudzien 1907 Stanistawa Wyspiariskiego,
opracowala A. Doboszewska, Krakéw 1995.
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lekture. Oznaczalo to: maksymalnie sprzyjac¢ fatwo$ci obcowania z trescig ksiazki,
zywg tkanka jej zawartodci, faktow i1 osob. W nurcie mysli historycznej o ksigzce
jako dziele sztuki, postulaty krakowskiego artysty okazaly si¢ tak nowatorskie, jak
i unikatowe®. Szczegblnie na miejscu wydaje sig¢ ich przywolanie obecnie, kiedy
komputerowa obrobka graficzna ksiazki stwarza oczywiste mozliwosci realizowa-
nia tego postulatu.

Intelektualna autorefleksja to specyficzny rodzaj ogladu wiasnej tworczosci.
Listy do Chmiela peinig funkcj¢ objasnien i autorskich wyjasnien na ten temat.
Dzieki nim mozliwa si¢ staje rekonstrukcja i usystematyzowanie osobistego stow-
nika termindw z dziedziny artystycznej ekspresji Wyspianskiego. Okreslajg one
w trybie zwierzenia ztozong sfer¢ doznan emocjonalnych i duchowych pisarza.
Idzie tu o takie kategorie, jak ,uchwycenie” postaci dramatu w powstajacym aku-
rat zapisie czy tajemniczy stan tworczej mentalnosci, ktora potrafi wywola¢ wokot
siebie taki typ przestrzeni intencjonalno-realnej, w jakiej dramaturg potrafi prze-
bywaé rownoczesnie. Troja-Rymanoéw jest takim ,podwéjnym” miejscem, realnym
i wyzwolonym 2z geograficznych odlegiosci, po ktérym ,chodzi” Wyspianski.
W konteks$cie bezposredniego wyznania o »$nie”, jaki przys$nil si¢ poecie i w ten
sposob stal si¢ bodzcem do pracy nad nowym utworem, ustala si¢ rozumienie tej
kategorii. ,Sen” jako inspiracja nowosci tworczej jest dostownym i metaforycznym
zarazem odno$nikiem dla poczatku powstania dramatu, dla jego nieweryfikowal-
nego umysiem zaczatku. Czyms$ innym jest za$ ,architektonika” kumulacyjna
scen dramatycznych, ktéra jako dziedzina dziatan kompozycyjnych daje sie lo-
gicznie precyzowac i wyjasnia¢. Grupa listéw do zaprzyjaznionego historyka wy-
kazuje pewna celowo$¢. Zdaje si¢ bowiem, ze poszczegélne fragmenty speiniajg
role¢ uswiadamiajgca adresata w kwestii jego udzialu w formowaniu si¢ historycz-
nych dramatéow Wyspianskiego. Chodzi tu o cz¢ste wspomnienia autora Skatki
owaznosci kluczowego etapu prac nad fabularng strong utwordw, ktéry to etap sta-
nowily przyjacielskie dyskusje, czyli ,wspdlne namysly”. Chmiel to merytoryczny
pomocnik, rzetelne zrédio w czerpaniu werystycznych szczegélow, budujacych
bujne wizje dramaturga. (Tu wspomnie¢ nalezy, ze byly to przede wszystkim pora-
dy historyczne i bibliograficzne wskazéwki do prac nad Akropolis, Skatkq i Legendg
oraz Achilleis). Warto pamigta¢ o dwu, jedynych w swoim rodzaju, prosbach:
o odstuchanie ,kolejki muzycznej zegar6w”, sygnujgcych w kosciotach krakow-
skich, i o prosbie zdobycia ornamentéw ze spinek goralskich do kostiumu Wandy.

Za posrednictwem tych listow ostal si¢ do naszych czaséw $lad problemu me-
lancholii w refleksji autora Wyzwolenia. W intymnym uj¢ciu Wyspianskiego jest to
smutek nie zwigzany z wewng¢trzna kondycjg ducha, ale z takim rozumieniem, kté-
re uwypukla ten dojmujgcy stan zniechecenia czy tworczego paralizu w kontekscie
spolecznym, gdzie sztuka jest cz¢sto sprowadzona do kiczu i jarmarcznego towaru.
Publiczno$¢ teatralng, a wigc odbiorcow najwyzszego rejestru sztuki — zywego
stowa scenicznego, Wyspianski okresla potoczna, skadinad dobrze znang w kre-

Por. J. Wiercinska Sztuka i ksigzka, Warszawa 1986, s. 16.
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gach artystycznych, nazwa »Swinie” (wystarczy poréwnac zbiezne w czasie opinie
Stanisitawa Witkiewicza, by przekonaé sie, ze w takim kontekscie bylo to stowo
w powszechnym uzyciu).

Jest tez Chmiel jednym z nielicznych adresatéw tak obficie i przemyslnie obda-
rowanym przez autora Wesela epistolarnymi wierszami czy tez listami poetyckimi.
Drugg tak wyrdézniong osobg byl Stanislaw Lack.

Listy do tego znakomitego krytyka miodopolskiego to zespét unikatowych pod
wieloma wzgledami przesylek. Raz to, ze stanowig jednorazows i jednorodng serie
listéw pisanych niemal codziennie od dnia 28 marca do 7 maja 1905 roku, przez co
nosza znamiona wyznania pamigtnikarskiego. Po drugie, pisane sg z duzg staran-
no$cia, skrupulatne datowanie wskazuje na niezwykia konsekwencje artystyczne-
go zamiaru, ktérego poczatek zostal odnotowany nawet w raptularzu: ,Poczynam
pisac list do Lacka, do Wenecji” (s. 388). A w koncowym liscie znajduje si¢ podsu-
mowanie wiodgcego w tym zespole listéw tematu rozwazan. Wniosek artysty:
»A wigc 1 rewolucja palacowa” (s. 354) jest ostatecznym podsumowaniem siynnej
»Sprawy teatralnej”, czyli staran poety o dyrekture teatru Miejskiego w Krakowie,
o ktérej to sprawie wiemy najwig¢cej wiasnie z osobistych wyznan do Lacka. Okazje
dla powstania tego zespoiu listow stworzyla, z jednej strony, pilna i wytezona praca
Wyspianskiego nad projektem preliminarza i repertuaru teatralnego, z drugiej
strony — wyjazd Lacka. Na skutek tak ukiadajacych si¢ okolicznosci zachowatl sie
do naszych czaséw niezwykle frapujacy dokument ekspresji artysty, Swiadectwo
zamknietej w fazie przezyciowej pracy tworczej, ktérg stanowi po prostu uklad re-
pertuaru, ale skiada sie na ten efekt cala wigzka operacji i dziatan, tj. czytanie tek-
stéw dramatycznych w celu ,pochwycenia” ,dramatis personae”, opisane tu w spo-
sob unaoczniajgcy adresatowi specyfike takiej lektury. Dalej: ,przewalczanie”
fabut dramatycznych dla potrzeb inscenizacyjnych i taka tez, podporzadkowana
scenerii $wiatow dramatycznych, obserwacja rzeczywisto$ci realnej, zmiennych
rytmoéw pogody i powigzanych z nimi zmian nastrojéw we wnetrzu atelier. Catos¢
tej wiazki staran wynikajacych z glebokiego pragnienia personalnej interakeji ar-
tysty z intencjonalnym $wiatem sztuki, zamknal poeta w klamry ,,wewngtrznego
dramatu”, ktdrego narracyjna obecno$¢ promieniuje na oficjalne okolicznosci
sprawy konkursu. Taki sposdb ujecia przez Wyspianskiego jednego ze swoich waz-
niejszych epizodéw egzystencjalnych daje nam czytelnicze wyobrazenie o skom-
plikowaniu wewnetrznej biografii artysty i jego intensywno$ci w doznawaniu
swiata. Ow specyficznie przezywany i traktowany przez autora Wyzwolenia splot
rzeczywistosci 1 sztuki: ruchéw oficjalno-publicznych z dzialaniami o charakterze
intymnym, wyznacza nowy horyzont dla czytelniczej analizy i interpretacji
watkow zwigzanych z prywatnym otoczem zagadnien tworczych krakowskiego ar-
tysty. Jest to na przyktad mozliwy do glebszych rozwazan o charakterze antropolo-
gicznym sens samego korespondowania, czyli traktowanie listu jako gatunkowego
wyznacznika swoistych cech temperamentu tworcy. Okazuje si¢ przy blizszym
ogladzie owych przesylek, ze ide¢ korespondowania taczyt Wyspianski z praca; list
traktowal jako przerywnik w codziennos$ci, éwiczenie refleksyjne, jako udatny $ro-
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dek na pobudzenie w sobie skupienia i jako doskonala formut¢ samokontroli,
a takze jako trwale $wiadectwo napig¢cia emocjonalnego. Cigglo$¢ nawyku episto-
larnego wyraza wyraznie obecna w tym zespole listow dykcja ,pisaé”, a nie ,opisy-
waé”, co daje nam $lad nowatorskiej i oryginalnej koncepcji postugiwania si¢ tym
starym jak sama literatura gatunkiem.

O wyjatkowosci tych listow zaréwno wobec calosci tomu, jak i catej spuscizny
epistolarnej autora Widokdw na Kopiec Kosciuszki decyduje tez mocno zaakcentowa-
ny w narracji na rézne sposoby temat ,bi¢kitnej pracowni”; wnetrza z rzadka trak-
towanego jak normalny pokdj do pracy, raczej opisywanego metaforycznie jako
»wieza obserwacyjna” Krakowa czy wizjonerska sceneria dramatéw i wyjatkowa
przestrzen mentalna powolana do kontaktu z odlegtym adresatem.

Listy do Lacka stuzg wreszcie za znakomity material do zrozumienia, na czym
polega¢ moze ,,okoliczno$ciowo$¢ poezji” artysty, ktorej metod¢ badawczg ustalit
kiedy$ w sposob przekonujacy Jacek Kolbuszewski-. Obecnos$¢ wierszy w tym to-
mie sprawia, Ze jest on odmienny od poprzednich i prowokuje do czytania lirycz-
nych partii tekstow epistolarnych w sposéb synchroniczny. Bo jesli wolno mi to tak
ujaé — liryki Wyspianskiego wplecione w jego listy znacznie wyrazniej i pelniej ja-
$nieja swoimi sensami niz w tomikach poezji. Ich obecnos¢ w listach czy tez bycie
listami poetyckimi (jak w wypadku wszystkich przesytek do Leona Stgpowskiego)
moze daé¢ duzo do myslenia badaczom artysty, dazacym do okre$lenia jego predys-
pozycji twdrczych i rytmu poetyckich erupcji.

Tak tez widziatabym umieszczenie w tym zbiorze epistolarnych ekspresji Wy-
spianskiego dwoch jego raptularzy (z lat 1904 i 1905) — jako zachg¢t¢ do synchro-
nicznej lektury tomu. W tych latach dzien po dniu notowal artysta swoja biezaca
tworczo$é. (Szczegdlnie cenne jest autorskie udokumentowanie prac nad Flamle-
tem 1 serig pietnastu pejzazy, zapisy projektow repertuarowych i slady spotkan
z ludZmi).

Okazale i ,»swojsko” przedstawia si¢ tu jeden dzien, 8 maja 1904 roku, dzien
imienin poety, w ktorym skrupulatnie odnotowat lawing gosci. Synchroniczny
zestrdj z lekrurg listow do S. Lacka pozwala na weryfikacje notatki. Dzien wczes-
niej Wyspianski donosit przyjacielowi:

QOkazalo sig, ze caly szereg krewnych moich i kuzynéw intrygowal przeciwko teatrowi
i przepatrywali moje interesa i sprawy celem mozliwego szkodzenia mi w staraniach o te-
atr i celem przeszkodzenia. I dzisiaj wypadnie mi wszystko to pozrywac, a krewnych
w dziefi jutrzejszy imienin moich powyrzuca¢ za drzwi. [s. 354]

W raptularzu jest tez i taka informacja, ktéra mogtaby doskonale postuzyé za
przyczynek Zrodiowy do historycznej pracy o codziennym zyciu w czasach lamp
naftowych: ,Wieczorem Parenska (pokazuj¢ jej rysunek na kredens) — kapelusz si¢
ogniem zajat” (s. 395).

J. Kolbuszewski O lirycznej twdrczosci Stanistawa Wyspianskiego, w: ,Ruch Literacki” 1992
z. 1.
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Ale raptularze Wyspianskiego nie przedstawiaja sobg jednak typu kroniki to-
warzyskiej, jest to raczej rodzaj lakonicznego i skondensowanego zarazem opisu
codziennego zycia sztuka. Swiadectwo nieustannej aktywnosci artysty skupionego
na malowaniu, pisaniu, projektowaniu, na dniach po§wigconych rysunkom dzie-
ci... Wraptularzach, ktére sg jedynie notkg dwuletniego fragmentu zycia, skupia
si¢ jak w soczewce obraz fascynujgcego i tragicznego wyscigu z czasem, jakiego
podjal si¢ ten powaznie schorowany cztowiek.

Na zakonczenie chce powiedzie¢ tak:

Milo jest ,podgladad” wielkiego cztowieka w jego codzienno$ci. Mozna sta¢ si¢
bowiem mimowolnym $wiadkiem zdarzen nabierajgcych wyrazu wiasnie w aurze
banalnosci, z jakiej czerpie czytelniczg atrakcyjno$¢ ten typ literatury wyznanio-
wej. W wypadku Wyspianskiego jak najbardziej wyrazistym przyktadem takiego
epizodu byto pospieszne i przypadkowe otwarcie cudzego listu. Bowiem tak si¢
ztozyto, ze artysta otworzyt kiedy$ na poczcie list, ktorego adresatem byl Stefan
Zeromski. W bilecie wyjasniajacym cale nieporozumienie tak pisal do kolegi po
pio6rze:

Przepraszam za otwarcie listu; tekst listu nie jest mi znany, gdyz umialem go nie prze-

czytaé. [s. 317]

Kinga CIAPALA-GEDLEK



Interpretacje

Katarzyna GRABOWSKA

Przemieniony Rawenna.
Rézewicza poetycka kontemplacja Swiatta

Ekphrasis 10, wedtug aleksandryjskiego retora Hermogenesa, taki utwor, dzigki
ktdremu widzimy opisywany przedmiot, jak gdyby$§my mieli go przed oczyma; to
dyskurs obdarzony wielkg mocg (energheia) przedstawiania. Aczkolwiek ekfraza
nie dotyczyta, w pierwotnym znaczeniu, wylgcznie dziel sztuki, to z biegiem czasu
wyksztalcit sie gatunek literacki obejmujacy opisy malarstwa, rzezby, architektu-
ry. Obok obszernych, stanowigcych czg¢éci poematow epickich lub dziet historycz-
nych, pojawily si¢ formy mniejsze, autonomiczne. W poezji ekfrazami byty kla-
syczne epigramaty i $redniowieczne tituli, ktére bynajmniej nie funkcjonowaly
jako substytuty dzieta sztuki, lecz jako towarzyszace im i omawiajace je utwory
o funkcji pochwalnej. Po renesansowych wierszach ,na obraz”, stanowigcych
zwiezle komentarze do portretéw, pojawily si¢, na przelomie renesansu i baroku,
emblematy, tréjczionowe kompozycje sktadajace si¢ z obrazu, subskrypcji (utworu
wierszowanego lub rytmizowang prozg) i iaczacej je inskrypcji. Wedle szesnasto-
wiecznej poetyki J. Pontanusa: ,obraz (pictura) mial by¢ niejako «cialem», a wiersz
«dusza» emblematu”l.

A jak ma si¢ rzecz w ekfrazach wspdlczesnych, kitére egzystuja oddzielnie od
dziet, jakie zainspirowaly ich twércow? Jak mozna okresli¢ relacj¢ tych ,,dusz”
i »cial”? Licznym utworom tego typu nie mozna przypisa¢ jednego ,ciala”.

Tadeusz Rézewicz

* * K

Rawenne dzi$ widzialem
we $§nie

J. Pelc Emblemat, w: Stownik literatury staropolskiej, Wroctaw 1990, s. 162.
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w okraglym niebie
biaie baranki
na zielonej iace

$wiatlo piynelo
przeze mnie
zlociste

lacrima Christi
(Regio, 1968)

Wiersz Rozewicza z tomiku Regio sytuuje sie na linii 1aczacej r6zne typy wypo-
wiedzi o sztuce. Autor nie zdradza, o jakim dziele sztuki mowa, lecz geografia snu,
otwierajaca utwor, wskazuje na okre$lone miasto, ktdrego sama nazwa kojarzy si¢
z mozaika. Na podstawie wskazéwek zawartych w wierszu mozna by laczyé go
z kilkoma obiektami. Najbogatszg w sensy calo$¢ daje jednak konkretne dzielo.
Jest nim wykonana w szdstym wieku mozaika przedstawiajgca Przemienienie Pani-
skie w apsydzie konsekrowanego w 549 roku kosciola §w. Apolinarego w miejscowo-
$ci Classe, bylym porcie w poblizu Rawenny.

Epizod Przemienienia, opisany przez az trzech ewangelistow (Mt 17, 1-9; Mk 9,
1-131 Lk 9, 28-36), jest tematem mozaiki w konsze apsydy koSciola: w jej gornej
czesci ze zlotego nieba wylania si¢ reka boska wskazujaca na wysadzany pertami
i drogocennymi kamieniami zioty krzyz z wizerunkiem popiersia Chrystusa. Tto
krzyza stanowi obj¢ty czerwonym pierScieniem niebieski krag, na ktérym wid-
niejg: dziewigédziesigt dziewigé gwiazd, litery A 1 Q i stowa: IX®UX (ryba)
i SALUS MUNDI (zbawienie $wiata). Po bokach, na ztotym tle, figury profetéw:
Eliasza i Mojzesza, a nizej, na zielonym tle, miedzy drzewami trzy baranki symbo-
lizujace swiadkow wydarzenia na gorze Tabor, apostotow: Piotra, Jakuba i Jana.
W dolnej cze$ci mozaiki, na jednej pionowej linii z rekg boska i z krzyzem, otoczo-
na stadem barankoéw postac $w. Apolinarego w szacie biskupiej, zdobionej ztotymi
pszczolami.

Nawet ten bardzo zwigzly i niedokiadny opis mozaiki pozwala na u§wiadomie-
nie sobie, jak nieliczne wskazowki zawarte w wierszu Rozewicza pozwalaja na
identyfikacje dzieta?. Autor akcentuje silnie proces jego percepcji. Juz w pierw-

2/ Biale baranki” i ,zielona 1gka” z czwartego i pigtego wersu moglyby wprawdzie
wskazywac na zwiazek z mozaikg przedstawiajgca Dobrego Pasterza w tzw. Mauzoleum
Galli Placidii (ongi$ kaplicy $w. Wawrzynca), lecz wizerunek miodocianego Chrystusa
stabiej odpowiada idei cierpienia, wyrazonej w wersie dziewigtym (,,lacrima Christi”),
anizeli clippeus z popiersiem Jezusa w centrum krzyza z Przemienienia w S. Apollinaire in
Classe. Scena Dobrego Pasterza umieszczona jest ponadto w plaskiej lunecie nad
wejsciem wewnatrz kaplicy sw. Wawrzynca, natomiast Przemienienie zajmuje sferyczna
powierzchnie konszy apsydy S. Apollinaire, co sugerowane jest prawdopodobnie przez
metafore ,w okraglym niebie” w trzecim wersie. ,,Zlociste swiatlo”, o ktorym mowa
w wersach szostym-osmym, przywodzi na mysl okna z alabastru w S. Apollinaire. Efekt
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szym wersie mozliwe jest rozpoznanie podmiotu lirycznego: ,Rawenne dzi$ wi-
dziatem”. Opis mozaiki i zwigzane z nim przezycia beda wiec pochodzity od kon-
kretnego »ja”. Autor nie poprzestaje jednak na samym procesie ogladania, gdyz
wprowadza szczeg6lng perspektywe odbioru: jest nig sen. Poprzez wiasciwos¢ se-
lekcjonowania elementow rzeczywisto$ci i jej przeksztalcania widzenie senne jest
wlasciwie pokrewne dzietu sztuki. Sen moze by¢ zrédiem inspiracji, wehikutem
wyobrazni i twércg symboli. Pokazat to wspaniale Pasolini w swej ekranizacji De-
kamerona. Malarzowi freskow ukazuje sie we $nie zywy obraz: Madonna w otocze-
niu chéru anielskiego. Realizacja malarska dynamicznej, synkretycznej wizji oka-
Ze sie pdzniej zubozeniem wyobrazni; malarz kontemplujacy swoje gotowe, nieru-
chome i pozbawione warsiwy dZzwigkowej dzieto zadaje sobie pytanie: ,dlaczego
realizowac dzieto, jesli tak wspaniale jest widzie¢ je tylko we $nie?”.

Otwierajgce wiersz Rozewicza widzenie senne nie implikuje jednak problema-
tyki zwigzanej z realizacjg dzieta, a raczej z jego odiworzeniem i reorganizacja. Re-
konstrukcja i selekcja elementéw kompozycji podyktowane sg logika snu. Wydaje
sie jednak, ze oprocz niej istotna role odgrywa jeszcze pamie¢ o specyficznych
wlasciwos$ciach mozaiki.

W sztuce bizantyjskiej mozaika ceniona byla ze wzgledu na abstrakcyjny, wyso-
ce symboliczny charakter, jaki uzyskuje wyrazony przez nig temat. Sposrod
wszystkich technik daje ona w rezultacie dzielo najbardziej otwarte, nieskonczo-
ne. Zamknigte linie sinopii (szkicu) warstwy przygotowawczej znikaja w gotowym
dziele. Mimo czestego uzycia konturu w ostatniej, widocznej, warstwie nawet
ogladana z daleka, niejednolita powierzchnia utworzona przez kostki daje wraze-
nie niematerialnych ciat. Oto co méwi o sztuce bizantyjskiej Tatarkiewicz:

Bizantyjskie obrazy przedstawialy ciala, wszakze nie ciala byly ich przedmiotem, lecz
dusza; ciata byly symbolem duszy. Dobry artysta przedstawia dusze, nie ciato, jak pisat je-
den z teologéw 6wczesnych. W tej intencji artysci dematerializowali cialo ludzkie; a czy-
nili to w liniach jak najbardziej abstrakcyjnych, jak najmniej organicznych.3

Obrazy $wigte byly ponadto przeznaczone nie do ogladania, lecz do modlenia
si¢ do nich, powstawaly z mys$lg o diugiej i skupionej kontemplacji. »,Dlatego tez
malarz przedstawial §wigtego bez ruchu, a tego samego oczekiwat od widza”4.

taki méglby powsta¢ w wielu miejscach, gdyz wszystkie prawie koscioly epoki
paleochrzescijanskiej w Rawennie majg alabastry zamiast szyb. Dziata on jednak
najsilniej tam, gdzie uzyto zlocenia w dekoracji mozaikowej. Dominujgcymi barwami

w Mauzoleum Galli Placidii sg lapislazuli i biekit, a w S. Apollinaire, obok zieleni, ztoto.
Istnieje ponadto silny zwigzek ptynacego zlocistego §wiatla z tematem Przemienienia
Pariskiego.

3/ \W. Tawarkiewicz Historia estetyki, Warszawa 1989, 1. 2, s. 40.
4/ Tamze.
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Rézewicz wydaje si¢ §wiadomie w niewielkim stopniu korzysta¢ ze §rodkow,
jakie ma do dyspozycji komunikacja werbalna. Jednym z nich sa szersze mozli-
wosci opisania ruchu i nastgpujacych po sobie w czasie czynno$ci. Malarstwu
brakuje jednoznacznego odpowiednika gramatycznej kategorii czasownika. Fi-
gury wystepujace w roli wektoréw lub osi, znieksztalcenie perspektywy, opero-
wanie wieloma planami to tylko niektére z rozwigzan, jakimi dysponuje malarz-.
Autor wiersza pozostaje bliski stylistyce sztuki bizantyjskiej: bezruch figur
w utworze poetyckim odpowiada bezruchowi figur mozaiki. Druga fraza utworu
(wersy 3-5) jest wysoce eliptyczna. Brak czasownika stwarza efekt bezruchu, za-
wieszenia uplywu czasu.

Eliptycznos¢ tych werséw sugeruje, ze ich autor pamieta réwniez o innych zatoze-
niach estetyki bizantyjskiej. Tatarkiewicz wskazuje na bliskie zwiazki tej estetyki
z mys$lg Pseudo-Dionizego. Wierny koncepcjom Plotyna, Pseudo-Dionizy twierdzii,
ze piekno ziemskie jest wynikiem emanacji pigkna boskiego, absolutnego.

Twérczos¢ jest nasladowaniem pigkna niewidzialnego przy pomocy widzialnego. Aby
osiggna¢ swe zadanie, artysta musi z widzialnego $wiata odrzucié wszystko, co go od nie-
widzialnego piekna odwodzi. Twérczos¢ jest usuwaniem tego, co zbedne.®

Zasada ta odzwierciedla si¢ jak najpeiniej w dziele anonimowego mistrza z VI
wieku, ktdry jest autorem mozaiki w S. Apollinaire w Classe. W programie ikono-
graficznym mozaiki mozna wyodrebni¢ dwa giéwne tematy: biblijny epizod Prze-
mienienia Pafiskiego i chwale protobiskupa Apolinarego. Ukiad figur w gornej
cze$ci mozaiki jest do pewnego stopnia »ilustracja” epizodu Przemienienia Pan-
skiego, odwotuje sie jednak réwniez do innych, pézniejszych epizod6éw zycia Chry-
stusa, opisanych w Nowym Testamencie i cz¢$ciowo zapowiedzianych przez ewan-
gelistow w samym epizodzie Przemienienia: ukrzyzowania, cierpienia, zmar-
twychwstania, zbawienia. Wyraza on ponadto pewne koncepcje kosmologiczne,
stanowi nawigzanie do zwigzanej z postacig Konstantyna Wielkiego legendy o teo-
fanii krzyza. Odwotujac si¢ byé moze do fragmentu Ewangelii wg L.k 12, 32, w kt6-
rym mowa jest o ,malej trzodce” dla okreslenia uczniéw Chrystusa, mistrz mozai-
ki zamienit postaci apostolow Piotra, Jakuba i Jana, $wiadkéw wydarzenia na gé-
rze Tabor, na figury trzech barankoéw.

Historycy sztuki sg zgodni co do tego, ze sposréd wszystkich arcydziel w Ra-
wennie mozaikaw S. Apollinaire in Classe osiaggneta najwyzszy stopien symboliza-
¢ji. Dila G.C. Argana jest ona punktem kulminacyjnym symbolizmu bizantyjskie-
go7. W mozaice zaobserwowa¢ mozna ponadto pewnga redundancje znaczen, kon-
trastujgcg z prostota i schematycznoscig obrazowania. Jesli jest prawda, ze »,kazdy

5/ O tym zob. G. Kress, Th. van Leeuven How to read images, London-New York 1996, s. 4.
6/ \Y. Tatarkiewicz Historia..., s. 33.
7/ G.C. Argan Storia dell’arte italiana, Firenze 1968, 1. 1, s. 223.
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rysunek musi znaczy¢, poniewaz nie moze wszystkiego pokazac¢”, z pewnoscig
stwierdzenie to w petni mozna odnie§¢ do analizowanej mozaiki. Mozna tu méwié
o zdecydowanej przewadze znaczenia nad pokazywaniem. Dotyczy to zaréwno
kompozycji dziefa i elementéw w nim przedstawionych, jak i sposobu przedsta-
wiania.

Podobna reguta rozporzgdza wyobraznia poetycka Rézewicza. Przy ttumacze-
niu z kodu plastycznego na kod poetycki przekiada on redukcj¢ nad amplifikacje.
Stosunkowo niewielka ilo$¢ elementéw znaczacych poteguje bogactwo znaczen.
Celowa wydaje si¢ fragmentaryczno$¢ opisu mozaiki w drugiej frazie; wysoki sto-
piefi niedookre$lenia ma za cel uruchomienie wyobrazni. Innym przyktadem
moze by¢ ostatni, dziewigty wers utworu. Ze wzgledu na swg rozpig¢to$¢ moze on
by¢ uznany za swego rodzaju wypowiedzZ holofrastyczna. Rzeczownik »lacrima”,
wzbogacony o jeden tylko atrybut ,Christi”, peini funkcjg¢ catej frazy. Rowniez ten
fakt nasuwa hipotez¢ o wysokim stopniu $wiadomosci artystycznej autora.

Motyw meczenstwa nie jest sztuce wczesnochrze$cijanskiej obcy; pierwsze
przedstawienia ukrzyzowania pochodzg z cykli pasyjnych z IV wieku. Cierpienie
nie znajdowalo jednak przez diugi czas ,dostownego” obrazowania. Wyobrazenie
zmarlego lub umierajacego Jezusa z bolesnym wyrazem twarzy utrwalilo si¢ do-
piero w okresie gotyku. Najwczes$niejszy typ krucyfiksu (VI w.) ukazywat zyjacego,
nie cierpigcego Chrystusa. Krzyz w mozaice w S. Apollinaire zdobi typowe dla
przedstawien reprezentacyjnych popiersie zywego, brodatego Chrystusa, otoczone
kregiem zlozonym z czterdziestu dwu perel. L.aczy on w sobie typowy dla sztuki
paleochrzescijanskiej symboliczny charakter przedstawiania z upodobaniem do
przepychu i bogactwem ornamentu tradycji bizantyjskiej. Rozpigto$¢ ostatniego
wersu utworu Rdzewicza ma by¢ moze rodowdd biblijny; o ptaczu jest mowa w naj-
krotszym wersecie Biblii: I zaptakat Jezus” (J 11, 35). By¢ moze, nawigzuje on do
figury krzyza wysadzanego pertami. A peria symbolizuje bol, tze. Idea cierpienia
Chrystusa wyrazona jest w wierszu w sposob niezwykle syntetyczny i, podobnie
jak w mozaice, wysoce symboliczny.

W tekscie mozna odnalez¢ odniesienia do roznych pozioméw artykulacji obra-
zu. Do poziomu ,tresci”, czyli elementéw przedstawionych nalezg: ,baranki”,
»iaka”, »niebo”, ,Chrystus”. A do jakiego poziomu odnoszg si¢ wspomniane
w wierszu barwy? W odniesieniu do artykulacji mozaiki, »bialy”, ,zielony” wska-
Zujg na najbardziej elementarny poziom przedstawiania: barwy naleza bowiem do
dystynktywnych cech kamykéw, czyli prostych, nierozkiadalnych jednostek mo-
zaiki. Ze wzgledu na silnie zakorzeniong w sztuce sakralnej symbolik¢ barw (zielo-
ny: nie§miertelno$¢, nadzieja, bialy: niewinno$¢, barwa istot towarzyszgcych
chwale Bozej, bytow przemienionych), naleza tez one do wyzszej warstwy znaczefi.

»Nie ma jednak rysunkéw (ani ogélniej: przedstawien), ktérych forme przedstawiajgcy
mozna by catkowicie opisa¢ jako imitacje przedmiotu przedstawionego. Po pierwsze
bowiem, sztuka — jak to sformufowal Lévi-Strauss — nie moze wszystkiego przedstawiaé,
musi po czesci znaczyc”, J. Lalewicz Przedstawianie 1 znaczenie. Proba analizy semiologicznej
rysunku, Gdansk 1995, s. 58.
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W mozaice daje si¢ zaobserwowac interakcj¢ poziomu przedstawienia i przed-
stawiajgcego: semantyka zieleni akcentowana jest poprzez kompozycje. Zielef
jako barwa ,,$rodkowa” w widmie $wiatta biatego, barwa posredniczaca wedle jej
symboliki migdzy géra a dolem, igczy dwa oddzielne obszary obrazu: strefe nieba
i ziemi. Tworzace horyzontalng lini¢ (lub raczej pétkole) zielone korony drzew, od-
cinajgc sie silnie od zlotego tia, ,wkraczajg” do nieba. Rowniez w wierszu zielen
zyskuje specjalny walor; fakt, ze sekwencja »na zielonej igce” znajduje sie
w pigtym, srodkowym wersie utworu, nie odgrywa moze bardzo istotnej roli, lecz
wiasnie po tym wersie nastgpuje w ukiadzie graficznym pauza oraz zmiana tematu
a zarazem zmiana perspektywy; po czesci $cisle opisowej, dotyczacej dziela, autor
przechodzi do wyrazenia wiasnych doznan.

Szczegdlnie bogata w sensy okazuje si¢ fraza: ,w okraglym niebie/ biate baran-
ki/ na zielonej tace”. Jesli stowo »,niebo” pojmowac jako synonim raju, ogrodu ede-
nu, gdzie przebywaja zbawieni w postaci biatych barankéw, to wskazuje ona na po-
ziom tresci, czyli tego, co przedstawione. Wskazuje ona rowniez na pewne uktady
figur, informuje o kompozycji obrazu, nalezy wiec do poziomu: elementy przed-
stawiajgce. Sekwencja ,,w okragiym niebie” wychodzi jednak poza ramy mozaiki.
Wkraczamy tu do innego ukitadu, do porzadku architektonicznego. ,Okragtym
niebem” jest apsyda koSciota S. Apollinaire.

W symbolice kosmologicznej §wigtyni chrzescijafiskiej ten element architekto-
niczny jest identyfikowany wiadnie z niebem: ,Stosunek kota do kwadratu albo
kota do sze$cianu stanowi w istocie fundament architektury sakralnej”, pisze Jean
Hani®. ,Element kulisty i niebiafski kopuly i sklepienia powtarza si¢ w pétkolu
apsydy, ktdra jest na ziemi miejscem najbardziej niebiafiskim, odpowiadajgcym
Sancta Sanctorum w Swigtyni jerozolimskiej”19.

Mysl o porzadku architektonicznym towarzyszy tez wersom széstemu i dsme-
mu. Mowa w nich o ,zlocistym $wietle”; nieco przyémione, ziociste $wiatto wpada
do bazyliki w Rawennie przez piecdziesigt sze$¢ okien z alabastru. Mozaika w ap-
sydzie o$wietlona jest od dofu; sytuuje si¢ nad rzedem pigciu duzych okien
o petnych tukach. Zwraca na siebie uwage pewna analogia kompozycyjna w dziele
sztuki i w utworze poetyckim: w uktadzie werséw w utworze opis mozaiki poprze-
dza informacje o ptynacym $wietle, czyli znajduje si¢ wyzej. Wersy 6-8 sg ponadto
wyodrebnione graficznie, od pozostatych dzieli je biata przestrzen.

Chociaz niepodobna przyréwnywac roli, jakg odgrywa relacja géra-dot w sztuce
figuratywnej i werbalnej, to jednak poprzez posta¢ graficzng poezja jest takze
sztuka wizualng. Podobnie jak w sztukach plastycznych, relacja ta wskazuje na
pewna hierarchi¢ znaczen. W poezji jest ona formalna i zupeinie odmienna od ide-
ologicznej hierarchii w kompozycji mozaiki, niemniej jednak istnieje. Koficowe
partie tekstow poetyckich stanowig zazwyczaj cz¢$¢ podsumowujaca, cz¢sto przy-
pada na nie puenta. Sg czym$ w rodzaju niewidzialnej ramy, ktéra zamyka utwor

9/ 1. Hani Symbolika swiquyni chrzescijanskiej, Krakow 1998, s. 31.
10/ Tamze, s. 32.
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»

i ustala jego sens. Przytoczona pod koniec utworu poetycka ,,opowie$¢ o $wietle’
kaze zastanowi¢ si¢ nad Zrdéditem $wiatta, relacjami przestrzennymi w opisane;j
w wierszu rzeczywisto$ci i nad tym, jakie miejsce zajmuje w niej obserwator.

Trzecia fraza utworu (»$wiatlo plyneto/ przeze mnie/ ztociste”) posiada regu-
larny rytm wypowiedzi: dwie stopy amfibrachiczne sg poprzedzone wersem o sto-
pie daktylicznej z kataleksg. Zapisujac je w postaci jednego wersu, otrzymaliby-
$my daktyliczny czterostopowiec katalektyczny. Regularno$é ta i rytmizacja wy-
powiedzi tworzg efekt ruchu, czynig stowo ,,plynacym” jak §wiatlo. Zapis ten nie-
sie glebsze sensy; kazda pierwsza, akcentowang sylabe stopy mozna by uzna¢ za
impuls powtarzajacy si¢ rytmicznie na podobienstwo fal w réwnych interwatach.
Rézewicz opowiada $wiatlo. Nie jest w stanie pokazaé nam $wiatla, ale za pomocg
graficznego zapisu werséw umie opisa¢ widzenie go. Rozwijajacy si¢ od gory do
dotu zapis ,opowiesci o $wietle” staje si¢ coraz wezszy: $wiatlo nie tylko ptynie
w przestrzeni, ale i przenika przez ciala.

Tematem wiersza jest niewatpliwie odbidr dziela sztuki i zwigzane z nim prze-
zycia. Rézewicz tworzy co$ wigcej niz prosty opis mozaiki. Wydaje sig, ze staje sie
on bezposrednim $wiadkiem Przemienienia Paniskiego na gorze Tabor przeniesio-
nej do rawenckiego ko$ciota. Odbiorca aktywnie uczestniczy w wydarzeniu, staje
sie jego czescig, widzi to, co jest niewidzialne. Takie podejscie do sztuki propono-
wala tak wazna we wczesnym $redniowieczu spirytualistyczna estetyka Plotyna.
Pisal on: ,,patrzacy musi stac sie pokrewny temu, na co patrzy, i musi stac si¢ po-
dobny do tego, co ma kontemplowa¢. Nigdy bowiem nie ujrzy stofica oko, ktore nie
stalo sie stoneczne. Zadna tez dusza nie widzi piekna, ktora sama nie stala sie
piekna”!l.

Spéjnos¢ wypowiedzi i ton trzeciej frazy, tworzacy efekt cigglosci ton, nasuwaja
na mysl pewien szczegdt techniki mozaiki. Jej badacze zauwazyli, ze w wielu mo-
zaikach w Rawennie ostatnia (na ogol trzecia) warstwa przygotowawcza tynku byla
silnie barwiona na zo6ito w tych miejscach, na ktére naktadano kostki pokryte
zlotem. Podczas gdy w pozostalych, nie ztoconych, czesciach podklad nie byt bar-
wiony lub zaledwie zaznaczano kolor bez odcieni, z6ite zabarwienie tynku miedzy
kostkami miato stwarzac efekt ciggtosci ztotego tta. Kostki zawierajgce ztotg blasz-
ke byty ponadto ukiadane pod niewielkim katem nachylenia, tak aby silniej odbi-
jato si¢ w nich wpadajace przez okna $wigtyn $§wiatto. Efekt ten wzmacniany bywat
wlaczeniem do tesser zloconych okolo dziesigciu procent ,tesser-lusterek”, czyli
szklanych kostek pokrytych srebrng blaszka. Znajomos$¢ praw optycznych umozli-
wiata dawnym mistrzom intensyfikacje efektéw swietlnych!2. Ztocone powierzch-
nie uzywane giéwnie dla tla kompozycji stawaty sie wiec dodatkowym zZrédiem

11/\Y. Tatarkiewicz Historia estetyki, Warszawa 1989, 1. 1, s. 299.

12/ Por. M. Rzepifiska Historia koloru w dziejach malarsiwa europejskiego, Krakow 1983, s. 116,
jak réwniez X. Barral i Altet Mosaico parietale, w: La pittura in Italia. Laltomedioevo,
Milano 1994, s. 462.
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Swiatta. Migoczgce zlote $wiatlo pochodzace z obrazéw ,konkurowalo” z wpa-
dajgcym przez okna.

G.C. Argan pisze o mozaice jako o najbardziej ,,czutej na $wiatto” ze wszystkich
technik plastycznych. Perspektywiczna giebia nieprzeniknionego przez $wiatto
ciala w malarstwie zostaje w mozaice zastapiona glebig penetrujacego przez szkla-
ne tessere Swiatla. ,Mozaika to wyzwolenie sie materii z matowosci, to dazenie do
ukazania wymiaru ducha, gdyz szklane tessere pozbawiaja ciala materialnogci”!3.
Technika mozaiki odpowiada wiec jak najbardziej 6wczesnym koncepcjom este-
tycznym ksztaltowanym przez centralne pojecie neoplatonizmu Plotyna i Pseu-
do-Dionizego: dla obu filozoféw byt mial nature §wiatta. A jako ze piekno absolut-
ne promieniuje na wzor $wiatla, to istota pigkna utozsamia si¢ z jasnoscia i bla-
skiem. Argan przypomina, ze w VI wieku w kaplicy arcybiskupa Rawenny widniat
napis: Aut lux hic nata est, aut capta hic libera regnat’*.

Temat Swiatla nalezy do najbogatszych w znaczenia symboliczne; ukazuje sie
on na kartach calego objawienia biblijnego. Otwiera Ksi¢ge Rodzaju i zamyka
Apokalipse; oddzielenie §wiatla od ciemno$ci bylo pierwszym aktem Stwoércy, pod
koniec historii stworzenia §wiatiem bedzie sam Bog. Podczas gdy w Starym Testa-
mencie $wiatlo jest tylko odbiciem chwaly, znakiem, ktéry w sposéb widzialny
ukazuje co$ z samego Boga, Nowy Testament stosuje obraz Swiattosci bezposred-
nio do okre$lenia Chrystusa. Kantyki Lukasza witajg w Jezusie ,,Wschodzace
Stonce” (Lk 1, 78), w Ewangelii wg Jana Jezus mo6wi o sobie jako o $wietle (J 9, 5).
Dla przedstawienia boskiego §wiatla uzywane byly w mozaikach tessere z wto-
piong w szklo zlotg blaszkg. Tradycja utozsamiania zlota ze §wiattem boskim wy-
wodzi si¢ prawdopodobnie jeszcze z mozaik starozytnych, a najstarszym zachowa-
nym przyktadem jest powstaty w III w. tzw. Jezus-Helios z mauzoleum Juliuszéw
w nekropolii watykanskiej w Rzymie. Ziocone tessere zostaly tam uzyte dla przed-
stawienia promieni $wiatla wychodzacych znad glowy Chrystusa. Najstarsze za-
chowane przykiady zloconego tia pochodzg z IV wieku, a technika ta rozpowszech-

13/ Interesujace obserwacje o technice mozaiki czyni tez M. Rzepifiska: ,,Struktura barwna
mozaiki jest z zasady strukturg dywizjonistyczna, obliczong na dziatanie z dystansu i na
melanz optyczny. [...] Warunki techniczne narzucajg rysunkowi rygory, nadajg mu
hieratyczng sztywnos¢ i utrzymuja charakter ptaszczyznowy. Konwencja rysunku jest
wiec tutaj catkowicie ptaszczyznowa i statyczna, koncepcja koloru — dynamiczna. Ani
jeden z wielkich obszaréw barwnych nie jest pusty i obojetny, kazdy ma swojg utajong
wibracje”, M. Rzepinska Historia koloru w dziejach malarstwa europejskiego, s. 153.

14/ Albo tu zrodzilo si¢ $wiatlo, albo, schwycone, tu panuje”, G.C. Argan Storia dell’arte
italiana, Firenze 1968, t. 1, s. 211. Napis w podobny sposéb podkreslajacy znaczenie
swiatfa (,,Piekny Dom Bozy promieniuje blaskiem zlota, aby wspanialej rozbtysto
bezcenne $wiatto wiary”) znajdowat si¢ na mozaice w rzymskim kosciele S. Cosma
e Damiano. Pod mozaika apsydy S. Agnese fuori le mura w Rzymie anonimowy napis
z VII w. gtosi chwale blasku i koloru: ,Ztociste malowidio wylania si¢ z cennych
kruszcéw. Zawiera w sobie jakby catg swiatlos¢ dnia”, por. M. Rzepinska Historia
koloru.. 110, 111.
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nifa sie w dopierow VI3, Ziote tlo gornej czesci mozaiki przedstawiajacej Przemie-
nienie Panskie w S. Apollinaire in Classe jest jednym z najwcze$niejszych
przykiadow jej zastosowania w Rawennie.

Trudno jest powiedzie¢, na ile Rézewicz znat wezesnosredniowieczne techniki
i czy wplyneto to na strukturg¢ utworu. Wydaje si¢ jednak, ze stopiefi Swiadomo$ci
artystycznej autora wiersza byl wysoki. Moze $wiadczy¢ o tym jeszcze jeden szcze-
got konstrukcji utworu. Ostatnie cztery wersy nie tylko maja regularny tok.
Tworzg one ponadto symetryczny ukiad: dwie pary wersow (szosty-dziewiaty, siod-
my-6smy) maja jednakowa liczbe i rozkiad akcentowanych sylab. Wers dziewiaty:
»lacrima Christi” powtarza ukiad wersu szostego: »$wiatlo plynelo”, a nie-
doktadny rym, jaki tworza dwa ostatnie wersy, podkresla szczegdlng relacj¢ mig-
dzy siowami ,ziociste” i ,Christi”. Nie sposob oprze¢ si¢ wrazeniu, ze
wspotbrzmienie wskazuje na blizsze zwiazki semantyczne miedzy stowami
»Swiatto”, ,,ztociste” i ,Christi”.

Wiersz Rozewicza jest ekfrazg pokorna. Jej autor ma $wiadomo$¢ tego, o czym
nalezy milczeé, czego nie moze wyrazi¢ stowo. Stowo nie jest w stanie oddaé efektu
blasku, ale moze odpowiednio uruchomic wyobraznie czytelnika. Roézewicz wie, ze
aby tworzy¢ poezje, przekiadanie sztuki figuratywnej na stowa nie moze by¢ wier-
ne. [ dlatego akcentuje wiasne widzenie, wzbogaca dzielo o swoje przezycia i emo-
cjel6. Uzywa wiedzy teoretycznej, wykazuje znajomosé zalozen estetycznych, ale
najwazniejsza jest wrazliwo$¢ w obcowaniu z dzietem. Jego doswiadczenie sztuki
mozna okresli¢ jako totalne, poniewaz obejmuje rézne stany $wiadomosci. Taki
jest chyba sens przedstawienia mozaiki z perspektywy snu.

Sen to tradycyjny Srodek nawigzania kontaktu ze $wiatem nadprzyrodzonym;
odwolanie do snu znalez¢ mozna w samym biblijnym epizodzie Przemienienia
Panskiego. Cudowng wizje poprzedza wg Ewangelii Lukasza sen jej Swiadkow:
»lymczasem Piotr i towarzysze snem byli zmorzeni. Gdy si¢ ockneli, ujrzeli Jego
chwale” (£k 9, 32). Lecz sen to réwniez obraz $mierci, a przebudzenie sie ze snu
moze odpowiadaé zmartwychwstaniu. Czy poetycka wizja senna Rozewicza o mo-
zaice we wnetrzu kosciola S. Apollinaire in Classe nie antycypuje tego momentu?

Warto tu moze przytoczy¢ siowa Tatarkiewicza o eschatologicznych aspektach
estetyki bizantyjskiej:

Przy calej swej zmyslowej swietnosci i materialnym przepychu sztuka ta [bizantyjska]
miala charakter mistyczny i symboliczny, byla tworem estetyki spirytualistycznej i trans-

15/ Por. PJ. Nordhagen Mosaic, w: New Encyclopaedia Britannica, London 1976, t. 15,
5. 462-474.

16/ Autorka ma $wiadomosé, ze proponuje jednostronne widzenie dzieta; wskazuje sie na
jego powiazania ze sztukami plastycznymi i architektura. Nie zostaly uwzglednione
literackie konteksty dzieta. Przemilczano o popularnym pietnastowiecznym utworze
Dusza z ciala wyleciala i innych tekstach, ktére mogty tworzy¢ niematerialny ,,bagaz
kulturowy” Rozewicza.
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cendentalnej. Wielkos$¢ swigtyn uzmystawiala wielko$¢ Boga, o$lepiajace bogactwo ry-
tualu, zloto, srebro [...] obrazowaly niebo; rozkosz patrzenia i stuchania miata by¢ zapo-
wiedzig szcze$cia niebianskiego. »Jesli te ziemskie, przemijajgce wspanialosci sa tak
$wietne - pisal Porfiriusz, biskup Gazy - to jakaz musi by¢ $wietnosé niebianskich wspa-
nialo$ci” [...] A patriarcha Focjusz szed! jeszcze dalej: ,Wierny wstepuje do §wiatyni jak
do samego nieba”.17

Zjednoczenie $swiatlem dziefa i widza nasuwa na mysl refleksje dotyczace od-
bioru dzieta sztuki u Plotyna: .kontemplacja nie jest widokiem, lecz inng postacig
wizji: ekstaza”ls. Roézewicza wiersz o Rawennie pokazuje, ze ekfraza i ekstaza
maja nie tylko podobne brzmienie. Za tym efektem moze kry¢ sie giebsze pokre-
wienstwo.

17/ Tatarkiewicz Historia estetyki..., €. 2, 5. 39.
18/ Tamze, 1. 1, 5. 302.
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Problem ekphrasis
— dwa Widoki Delft
(Adam Czerniawski i Adam Zagajewski)

Bedziemy méwié o dwoch tekstach zaczerpnigtych z polskiej poezji wspdiczes-
nej i ich relacji do stynnego obrazu Jana Vermeera van Delft, zatytutowanego Wi-
dok Delft, powstalego najprawdopodobniej okolo roku 1658 lub 1662 i znaj-
dujgcego sie aktualnie w galerii Mauritshuis w Hadze. O tym niezwykiym dziele
sztuki mowi si¢ czgsto za Marcelem Proustem, ze jest najpigkniejszym obrazem
$wiata, ze jest dzielem odznaczajgcym si¢ pieknem absolutnym. Podobne opinie
o twdrczosci Vermeera pojawily si¢ dopiero dwa wieki po jego $mierci, kiedy zacze-
to si¢ interesowac tymi niezwykiymi obrazami po tak dtugim okresie niemal catko-
witego zapomnienia. Malarz pozostawil po sobie okolo szes¢dziesigciu obrazéw,
a wiec niewiele, rzadko w dodatku umieszczal na nich date ukonczenia dziela, co
$wiadczy o tym, ze — zafascynowany przedmiotem - nad niektérymi obrazami pra-
cowal przez cate lata i ostateczng dat¢ »,zamknigcia” dziela mozna podaé jedynie
w przyblizeniu lub w ogdle nie da si¢ jej ustalic z calg pewnoscig (to jest przypadek
Widoku Delft). Do nadania rozglosu dzietu Vermeera poza Proustem przyczynili si¢
m.in. bracia Goncourtowie. Ernst H. Gombrich méwil, ze widz patrzacy na Widok
Delft doznaje specyficznego estetycznego wstrzasu:

Nikt nie musi mi méwi¢ - pisal Gombrich — dlaczego nazywamy ten obraz wybitnym
dzielem, bo sam widze, ze wyréznia sie sposrod wielkiej ilosci pejzazy urbanistycznych
malowanych w siedemnastowiecznej Holandii. [...] Nie musimy zna¢ nazwisk i dat zycia
innych mistrzéw holenderskich, aby zachwyca¢ sie tajemniczym urokiem Widoku miasta
Delft. Jest nam potrzebny zesp6t oczekiwan, ktéry mozna zmienic i przekraczaé, intuicyj-
ne odréznianie 1ego, co jest powszechnie stosowang forma, od tego, co wyjatkowe — wyczu-
wanie, kiére nie musi by¢ bardziej zwerbalizowane niz jakiekolwiek inne rozréznienie
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zmystowe, ale ktore uwrazliwia nas na subtelne harmonizowanie lezace u podtoza naszego
uczucia przyjemnosci.l

Warto w tym miejscu siggngé do innych omoéwief tego obrazu, dokonanych

przez historykow sztuki. Michat Walicki tak pisal o pejzazu z obrazu Vermeera:

Miasto, widziane zza rzeki, lezy skapane w gorgcych promieniach zachodzacego
stonca: pomaranczowy reflektor zda si¢ powoli przesuwaé po starych murach, zatrzymuje
sie dtuzej po prawej stronie bramy wjazdowej. Wilgoci wody, starych muréw i ekranu nie-
ba odpowiadajg refleksy $wietlne — zawoalowane biegiem chmur, kierunkowe i ostre na
wodnej tafli, pelzajace i zapalajace si¢ gwaltownie na zabudowaniach: rzadkie, o wyjatko-
wej intuicji przedstawienie problemu atmosferycznosci, syntetyczne, a przeciez zréznico-
wane, w zaleznosci od zywiotéw powietrza i wody.2

Dodajmy do tych kilku cytatéw jeszcze i ten, bardzo interesujacy, zaczerpnigty

z Ksawerego Piwockiego:

Jest to zdumiewajaca synteza szczegétowego ogladu przedmiotéw w ich jednostkowej
wartosci, z syntetycznym widzeniem catosci, a osiggnieta dzieki studium $wiatta: w jego
krysztatowym blasku, jak w szklanej kuli akwarium, zanurzaja sie domy i wieze, mury
i chmury, lodzie i ludzie. Rozgrywka miedzy zimnem (wzglednym) wody i powietrza
a czerwienig ceglanych muréw tagodzona jest przez atmosferyczng perlowo$é powietrznej
przestrzeni. Drobne sylwetki ludzi na pierwszym planie nie krzataja sie: zamarle w bezru-
chu zdaja si¢ kontemplowaé¢ odwieczne pigkno swej ojczyzny. Melancholijny spokdj jest
istotnym tematem pejzazu, zachodzi oto stonce i jego cudowne blaski pochionie mrok
nocy.3

Takich fragmentéw mozna by jeszcze przytoczy¢ znacznie wigcej, mozna by na-

wet utozy¢ z nich cata antologi¢ i kazdy z nich byiby fascynujacy, napisany nie-
zwyklym, ,,obrazowym?” jezykiem. Te cytaty pochodza z prac historykéw i kryty-
kow sztuki i stanowig szczegdlny przypadek opisu dzieta sztuki, ktory dokonywa-
ny jest wediug okreslonych metodologicznie norm oraz wediug wyznawanego sys-
temu wartosci.

Z opisem, przynajmniej cze$ciowym, tego samego obrazu mamy do czynienia

takze w dwu wierszach, ktére majg byé przedmiotem naszych rozwazan. Jest to Wi-
dok Delft Adama Czerniawskiego, z tomu Widok Delft z 1973 roku, i tak samo zaty-
tulowany wiersz Adama Zagajewskiego z tomu Fechac do Lwowa z 1983 roku*.
Przyjrzyjmy si¢ tym tekstom:

E. H. Gombrich Muzeum wczoraj, dzis i jutro, w: ,,Teksty” 1980 nr 2, s. 205.

2/ M. Walicki Vermeer, Warszawa 1956, s. 23.

3/

K. Piwocki Dzieje sztuki w zarysie, t. 2, Warszawa 1987, s. 241.

4/ A. Czerniawski Widok Delft, Krakéw 1973; A. Zagajewski Fechac do Lwowa, Londyn 1983.
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Adam Czerniawski Widok Delft
DlaH.K

W Hadze jest widok Delft

w Hadze jest perspektywa Delft

wystarczy wspig¢ si¢ na pietro Mauritshuis
by ujrzeé Delft

panoramy nie przeslania wzgérze

nie przesiania kasztan roziozysty

Teraz urbanistyka betonu stali szkla
zakryla mi widok Delft
uczciwi obywatele maja dach nad glowa
dzieci majg husStawki w ogrodach i baseny ryb
ale widok rudawej cegty Delft
ale widok ocienionych kanalikéw Delft
ale widok koscioiéw Delft
jest zakryty
barek przycumowanych
mostkéw zwodzonych
dzieci w kryzach
kobiet w sabotach

Miat wielkie szczescie ze ujrzat Delft

moze nawet 1 dzi§ wystarczy bilet drugiej klasy
ale by widok takze utrwalié¢ nie tylko w pamieci
potrzebny byl kto$ kto zyt w roku 1657

kto albo miasto od dziecka znal

albo przyjechawszy z daleka za interesami

szed!t spacerkiem piaszczystym nadbrzezem kanatu
szedl po prawej majac mury wiezyczki miasta
szedt gdy dopisywata pogoda

poprzedniego dnia bylo parno lecz w nocy

spadi deszcz bity pioruny

dlatego teraz w chlodniejszym powietrzu

obloki przelatuja szybko po czystym niebie
czasem s3 to nawet chmury ciemniejsze gradowe
i wiasnie w ten dzien

taki jest widok Delft

tylko niektére domy roz§wietlone sioficem

mury miejscami szare przygaszone
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3

Wiele rzeczy kochatem

jezyk ktory ukiadat sie¢ w stroly

lament klawikordu

podréz pociggiem mi¢dzynarodowym widok
zalesionych gor nad wody

pozadatem jasnego ciata kelnerki w Delft
pitem ciemne piwo

przez szkto sprawdzatem fakturg obrazéw

4
Sa to skladniki najprostsze

woda cegly obtoki swiatto stonca

grupki kobiet mezczyzn matych dzieci
zbyteczna jest interpretacja alegoryczna
niepotrzebne szczeg6ly biograficzne

zagadkowe historyczne tio

ustroj spoteczny i stan gospodarki

Nie wiem kim byla jego zona

nie wiem kto go uczyt kias¢ farby na ptétno

nie wiem dlaczego znalazt si¢ w Delft

w dzien nieco zachmurzony

czy to byl przypadek

nagle wezwanie w strony odlegte

czy tez wynik z premedytacja podjgtego zadania
obowiazku obywatelskiego zaméwienia

cechu jubileréw

i nie o to chodzi

S

Dzi$§ widok miasta przestonita
niespodziewana mgla pociag si¢ spoznit
bylo juz ciemno biagdzilem i czas tracitem
nikt nie znat mojego jezyka

przeszta bezpowrotnie odpowiednia chwila

6

Mozna 1o nazwa¢ doskonatym aktem piciowym
paradoksem Grellinga

zeby temu ktéry brunatnych muréw

ktory stoncem oswieconych dachowek

ktéry wody z barkami

w dzief wietrzny wiosenny nie widzial

dac pojecie wygladu Delft
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nie przesionietego siecig wysokiego napiecia
nie przesionietego nawet wytwornia 1$nigcych fajanséw

Zobaczylem Delft
diugo czekalem na te chwile
dni schodzily i lata
czytalem madre ksigzki
corce opowiadalem dzieje Babilonu
z synem dyskutowalem nieskonczonos¢ czasu
spieralem si¢ z zong o kolor tapety
placilem rachunki
zamykalem okna
otwieralem drzwi
jadiem obiad kaszlalem
lecz ciagle wierzylem ze ujrze Delft
nie we $nie nie na pocztéwce nie na ekranie
ze ujrze wiezyczki fortyfikacyjne
odbite w lekko sfalowanej wodzie
widziatem Delft
mam w oczach Delft
zobaczylem Delft
opisze Delft

W parku miejskim palg liscie

kasztany przesionigte niebieskawym dymem
do stawu przy ktérym bawig si¢ dzieci

pikuje kaczka

elips¢ lotu hamujg pletwy

trzepot skrzydel

teraz nieruchomg lekko unosi sfalowana woda

Adam Zagajewski Widok Delft

Domy, fale, obloki i cienie
(granatowe dachy, brazowa cegla)
wreszcie stalyscie si¢ tylko spojrzeniem

Nieokielznane, blyszczace czernia
spokojne Zrenice przedmiotow.

Przetrwacie nasz podziw, nasz placz
i nasze halasliwe, nikczemne wojny.
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Obydwa wiersze jednoznacznie odnosza si¢ do obrazu Vermeera i obydwa za-
wieraja w sobie elementy opisu tego dzieta sztuki. Te teksty uznaé nalezy za
przykiady ekphrasis. Co jednak pozwala nam na takie stwierdzenie? Aby odpowie-
dzieé na to pytanie, trzeba wpierw stworzy¢ siatke wyznacznikdéw, ktoéra pozwoli
okresli¢ jakis utwor literacki tym mianem. Aby dany tekst literacki (wiersz, frag-
ment prozy lub utworu dramatycznego) mogt zostac¢ uznany za ekphrasis, musza sie
w nim pojawi¢ wyrazne oznaki metaj¢zykowe, ktdre bezpos$rednio odnosza si¢ do
konkretnego dzieia sztuki malarskiej, rzezbiarskiej lub architektonicznej. Czgsto
dzieje sig¢ tak, ze tekst literacki jest zatytulowany tak samo jak dzieto sztuki (jest to
przypadek obydwu cytowanych powyzej wierszy) lub tytut tego dzieta pojawia si¢
w podtytule tekstu, lub tez w samym tekscie (np. Gdy jug nic nie zostanie S. Grocho-
wiaka, ktéry odnosi si¢ do Saskiz Rembrandta lub tez Nie wigcej Czestawa Milosza,
ktdry odnosi si¢ do Kurryzan Vittore’a Carpaccia). Czesto zdarza sie tez, ze w tytule
lub podtytule tekstu albo w nim samym pojawia si¢ nazwisko autora danego dzieta
(np. Przed weimarskim autoportretem Diirera, Przed Bonnardem, Na wystawie Odilon
Redona Aleksandra Wata lub tez trzy fragmenty cyklu W Yale z Dalszych okolic
Czestawa Milosza — cz¢séci 111, IV i V tego cyklu opatrzone sg nazwiskami malarzy:
Turner, Constable, Corot, za$ pod tytulami umieszczone sg informacje dotyczace ga-
lerii, w ktorych znajduja sie dziela, nazwiska autoréw z wyszczegdlnieniem dat
urodzin i §mierci oraz tytuly obrazéw i daty ich powstania). Kolejnym wyznaczni-
kiem sg elementy opisu umieszczone wewnagtrz tekstu literackiego, sg to najcze-
sciej slady pozwalajace bez zadnych watpliwosci powigzac tekst z konkretnym
dzielem sztuki (np. Wystan Hugh Auden: Musée des Beaux Arts — tytul i opis w teks-
cie pozwala wiazaé ten wiersz z Pejzazem z upadkiem Ikara Breughla, ktdry znajduje
sie wiasnie w Musée Royaux des Beaux Arts w Brukseli). W obrgbie tekstu moga
pojawic sie nazwy okres$lajace jaki$ gatunek malarski, moga tez pojawic si¢ aluzje
do technik, konwencji sztuk wizualnych, motywéw powtarzajacych si¢ na obra-
zach danego artysty (np. Mozaika bizantyjska, Kobiety Rubensa Wistawy Szymbor-
skiej, Malarze Holandii A. Zagajewskiego, Kopytka Tadeusza Rézewicza — w wier-
szu tym wida¢ odwotanie do catego cyklu obrazéw Tadeusza Makowskiego, w kto-
rych malarz zastosowal podobng technike, sa to: Le sabotier, Strzelec, Rybak, Pie-
karz, Skgpiec).

Do teorii literatury ekphrasis przenikneto z retoryki, w ktdrej oznaczalo opis
dzieta sztuki — jest to figura makrostrukturalna drugiego poziomu, miejsce”.
W ujeciu retorycznym to pojecie wigzane jest czesto z inng figura makrostruktu-
ralng—hypotypo z 3, kiéra rowniez oznacza opis, ale tak silnie sugestywny, ze
prawie namacalny. Opis w hypotypozie — w przeciwienstwie do ekphrasis — nie od-
nosi sie do jakiegos$ konkretnego dzieta sztuki, ale raczej posrednio wytwarza przy-
wolanie jakiego$ obrazu i narzuca czytelnikowi konieczno$¢ ustalenia Scistych

5/ Zob. np. M. Aquien et G. Molinié Dictionnaire de rhétorique et de poétique, Paris 1996,
s. 140-142. Zob. tez R. Barthes LAncienne rhétorique. Aide-mémoire, w: LAventure
sémiologique, Paris 1985, s. 102.
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kryteriéw pozwalajacych wskaza¢ w tekécie wyznaczniki malarsko$ci bez postugi-
wania si¢ prosta analogia.

We wspolczesnej teorii literatury ekphrasis stalo si¢ jedng z podstawowych kate-
gorii badan nad retorycznymi mozliwoSciami jezyka, nad mozliwo$ciami — jak pi-
sze Michat Pawet Markowski® — uobecnienia w dyskursie tego, co jest pozajezyko-
we. Jeszcze w latach osiemdziesiatych pojecie ekphrasis pojawialo si¢ w pracach
teoretycznych sporadycznie’. Tak si¢ jednak stalo, ze w ciagu ubiegtych lat ekphra-
sis znalazlo sie¢ wéréd najwazniejszych problemoéw teoretycznych i po§wigcono mu
wiele miejsca w rozmaitych opracowaniach monograficznych i pojedynczych arty-
kutach®. Problem jest o tyle interesujacy, ze odnosi si¢ do calego szeregu innych
zagadnien teoretycznych, takich jak mimesis, reprezentacja (moéwigc §cislej: repre-
zentacja reprezentacji), opis, kwestia mozliwo$ci wyrazania i jego granic.

Jako reprezentacja reprezentacji ekphrasis wigze si¢ z wytworzeniem pewnego
dystansu, z aktem teoretycznym (poprzez kontemplacj¢), z autorefleksyjnym cha-
rakterem sztuki, ktéra ukazuje inng sztuke. Problem ekphrasis zajmuje wazne
miejsce w dyskusjach dotyczgcych podziatu sztuk wedlug kategorii:natural-
n e (malarstwo, rzezba, architektura)oraznienaturalne (poezja, konwen-
cja, sztuczno$é), w ktérych uznawane jest ono za znak nienaturalny znaku natural-
nego.

W przedstawionych powyzej cytatach z prac historykéw sztuki i w tekstach lite-
rackich mamy do czynienia z dwoma typami opisu tego samego dzieta sztuki. Mi-
chael Riffaterre® sugeruje mozliwos¢ wprowadzenia do rozwazaf na temat ekphra-

8/ Por. M.P. Markowski Pragnienie obecnosci. Filozofie reprezentacji od Platona do Kartezjusza,
Gdansk 1999, s. 11; zob. takze: M.P. Markowski Ekphrasis. Uwagi bibliograficzne
2 dolgczeniem krdtkiego komentarza, w: ,Pamietnik Literacki” 1999 z. 2.

7/ Kroétka historie teoretycznego zastosowania pojecia ekphrasis w kregu amerykanskich
badan literaturoznawczych podaje J.A.W. Heffernan w swoim artykule pt. Ekphrasis and
Representation, w: ,New Literary History” 1991 vol. 22, nr 2, 5. 297-298. Krag badan
amerykanskich w tym zakresie wydaje si¢ o tyle wazny, ze to wlasnie od prac Leo
Spitzera i Murraya Kriegera rozpoczela si¢ kariera ekphrasis jako pojecia teoretycznego.

8/ Wskazuje tu kilka najwazniejszych, z mojego punktu widzenia, prac teoretycznych, ktore
odnoszg si¢ do interesujgcego nas problemu: M.A. Caws The Art of Interference, Princeton
1990; M. Davidson Ekphrasis a postmodernistyczne wiersze-obrazy, w: Estetyka w swiecie, t. 3,
red. M. Golaszewska, Krakow 1991, s. 43-61; M. Krieger Ekphrasis: The Hllusion of the
Natural Sign, Baltimore 1992; ].A.W. Heffernan The museum of Words. The Poetics of
Ekphrasis from Homer to Ashbery, Chicago 1993; M. Riffaterre: Lillusion d’ekphrasis, w: La
Pensée de I'image. Signification dans le texte et dans la peinture, red. G. Mathieu-Castellani,
Vincennes 1994, s. 211-229; G.E. Scott The Sculpted Word: Keats, Ekphrasis and the Visual
Art, New Hampshire 1994; K. Aisenberg Ravishing Images: Ekphrasis in the Poetry and
Prose of William Wordsworth, W. H. Auden and Philip Larkin, New York-Bern-Frankfurt am
Main-Paris 1995; L. Louvel L'Oeil du Texte. Texte et image dans la littérature de langue
anglaise, Toulouse 1998.

9/ M. Riffaterre Lillusion..., s. 211-212.
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sis istotnego rozroznienia na: ekphrasis literackie, ktore pojawia sie wytgcznie w
utworach literackich, i nekphrasis krytyczne”, ktdre pojawia si¢ w pracach history-
kéw 1 krytykéw sztuki, opisujgcych dzieta sztuki wediug okreslonych norm este-
tycznych, regut opisu i systemu warto$ci (bylyby to fragmenty prac Goncourtow,
Walickiego, Piwockiego). W przypadku »ekphrasis krytycznego” czesto zdarza sie,
ze ich fragmenty sg quasi-literackie, bowiem autorzy postugujg sie Srodkami wyra-
zu typowymi dla literatury. Juz choéby w tym krotkim fragmencie tekstu Piwoc-
kiego: ,w jego krysztalowym blasku, jak w szklanej kuli akwarium, zanurzajg si¢
domy i wieze, mury i chmury, lodzie i ludzie”, da si¢ wskaza¢ takie $rodki styli-
styczne, jak: epitet, wyliczenie, poréwnanie, polisyndeton czy aliteracja.
Ekphrasis krytyczne moze inspirowaé teksty literackie. Taki przypadek opisat
Wendy Steiner, analizujac teksty Wiliama Carlosa Williamsa, ktére odnoszg si¢ do
obrazéw Breughla Starszego. Steiner dokonuje tzw. »analizy interartystyczne;j”
(interartistic analysis)'?, ktéra polega na tym, ze wpierw przeprowadza sie szcze-
g6towg analize dziela sztuki zgodnie z ustaleniami historykéw sztuki, a pézniej
z tymi pierwotnymi ustaleniami zestawia si¢ wiersz. Dodatkowym argumentem
Steinera jest fakt, ze Willams pilnie studiowal nie tylko dzieta sztuki, ale takze ich
krytyczne i historyczne opracowania. W konstrukeji wiersza Williamsa Hunters in
the Snow Steiner dopatruje sie dokladnego powielenia schematéw zawartych w ob-
razie, a w dodatku takich schematéw, ktére weze$niej opisali historycy i krytycy
sztuki. Steiner bada ekphrasis Williamsa pod katem wierno$ci wzgledem dziela
sztuki, ktore jest przedmiotem opisu w wierszu. Jest to jeden z mozliwych sposo-
béw opisu ekphrasis literackiego, jednak w przypadku poezji wspdliczesnej czgsto
zdarza sie, ze taki model opisu moze mie¢ niewielkie zastosowanie i nie jeste$my
w ogdle zmuszeni do konfrontowania wierszy i obrazéw w kategorii wiernosci.
Nie mozemy tak postepowac w przypadku tekstow Czerniawskiego i Zagajew-
skiego, w ktérych odnajdujemy oczywiscie elementy opisu obrazu, do ktérego si¢
one odnoszg. U Czerniawskiego sg to np.: ,widok rudawej cegly Delft”, ,widok
ocienionych kanalikéw Delft”, ,widok kosciotéw Delft”, ,barek przycumowanych
/ mostkéw zwodzonych, dzieci w kryzach / kobiet w sabotach”, »S3 to skiadniki
najprostsze / woda cegty obtoki $wiatlo slofica / grupki kobiet mezczyzn matych
dzieci”. Z kolei w wierszu Zagajewskiego, np. te fragmenty: »Domy, fale, obtoki
icienie / (granatowe dachy, brazowa cegla)”. Zestawienie tych dwéch tekstéow od-
noszacych sie do tego samego dziela sztuki wydaje si¢ niezwykle interesujace.
Utwor Czerniawskiego inspirowany dzielem Vermeera ukiada sie w diugi o$mio-
czeSciowy poemat. Wplecione wen fragmenty opisu obrazu sa porozbijane diugimi
partiami dygresyjnymi, ktére pozornie zdaja si¢ mie¢ niewielki zwigzek z samym
obrazem. Wiersz Zagajewskiego jest diametralnie inny — krétki, zwigzly, stowo po-
etyckie zredukowane jest tu do niezbednego minimum. Dzieje si¢ tu tak, jakby do-
skonato$¢ arcydzieta Vermeera przytiaczala, méwila sama za siebie i jednocze$nie
nie wymagata zadnego komentarza. Wydaje sie, ze zaréwno Czerniawski, jak i Za-

10/ Por. W. Steiner The Colors of Rhetoric, Chicago 1985, 5. 71-90.
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gajewski dostrzegaja w tym dziele to, co wczesniej dostrzegt takze Gombrich.
W obliczu tego dziela komentarz jest albo zbyteczny, albo po prostu niemozliwy —
siedem krotkich werséw Zagajewskiego lub luzne, wykraczajace daleko poza te-
mat, dygresje Czerniawskiego. Opis calosci dziela jest wlasciwie niemozliwy.
W obydwu tekstach zredukowany jest do kilku wyliczen drobnych szczegoiow za-
komponowanych na obrazie, jak méwi Czerniawski: »,s3 to sktadniki najprostsze”,
ajednak bardzo trudno je opisa¢, trudno je wyrazié, czego dowodzi koncéwka siod-
mej cze$ci poematu: ,opisz¢ Delft”, gdzie mowa jest o obrazie. Jednak opisu obra-
zu przeciez nie ma — 6sma cz¢$¢ przynosi jedynie opis miejskiego parku — i na tym
koniec. Czerniawski méwi o obrazie, ktéry w swej doskonato$ci jest nieopisywal-
ny. Jezyk staje si¢ bezradny wobec przedmiotu, mozna tylko probowaé — jak mowi
poeta — »,da¢ pojgcie wygladu Delft”. Do wyciagnigcia takich wnioskéw dodatkowo
jeszcze przekonuje pojawiajacy si¢ w poemacie »paradoks Grellinga” (zwany tez
inaczej ,paradoksem heterologicznym”). Jest to jawne odwolanie do logiki, kwe-
stii metajezyka i wreszcie niewyrazalnos$ci.

Mamy tu do czynienia z dwoma ré6znymi pod wzgledem poetyki tekstami. Sg
one ustawione jakby na dwu przeciwlegtych biegunach: z jednej strony — obszer-
no$¢ i meandryczno$é tekstu Czerniawskiego, z drugiej — prawdziwa ekonomia
stowa poetyckiego u Zagajewskiego. Czerniawski opowiada swoja wiasng, dlugg
histori¢ obcowania z arcydzielem, o czym §wiadcza m.in. wyraziste relacje pod-
miotowe w tek$cie — dominuja tu pierwszoosobowe formy wypowiedzi podmiotu
mowiacego, a takze formy wiasciwe wyznaniu. Zagajewski rejestruje zaledwie kil-
ka przedmiotéw utrwalonych na piétnie i dokonuje bardzo znamiennego odwrdce-
nia r6l — to nie my patrzymy na obraz, ale upersonifikowany obraz patrzy na nas.
W jego ujeciu pejzaz Vermeera jest arcydzielem, ktore trwa wiecznie, pozahisto-
rycznie i pozaideologicznie (,,Przetrwacie nasz podziw, nasz piacz/ i nasze hatasli-
we, nikczemne wojny”). Obraz Vermeera zostaje przesuniety w sfere porzadku ide-
alnego, oderwanego catkowicie od przemijania i $mierci. Pod piérem Zagajewskie-
go speinia sig jakby koncepcja apokatastasis.

Obydwaj poeci dalecy sa od podjecia proby pelnego odiworzenia obrazu, oby-
dwaj jakby z gory zakladali, ze takie odtworzenie jest niemozliwe. Czerniawski
mowi w swoim poemacie o dwéch réznych widokach Delft — tym z obrazu i rzeczy-
wistym, ktdry z obrazem nie ma juz nic wspélnego, bo dawny, siedemnastowieczny
widok Delft zniknal, a zastgpil go widok nowoczesnego miasta wspotczesnosci,
jednak ten pierwszy, jak przystaio na arcydzieto, trwa wiecznie. Dla Zagajewskie-
go obraz funkcjonuje jako znak kulturowy, znak arcydzieta. Poecie wystarcza sam
tytut obrazu. Przedmioty na nim przedstawione sa »nieokielznane”, a ich opis zo-
staje zredukowany do minimum - to jedynie kilka §ladow z obrazu, wskazanych
czytelnikowi.

Jest pewien element, ktory laczy obydwa te teksty. Ot6z moéwig one o dziele
sztuki i w ten sposOb zawarta w nich refleksja skupia sie na kwestiach estetyki,
wstepuje na poziom auto-refleksji. Obydwa teksty sg bez watpienia przykiadem
ekphrasis, ale widzimy wyraznie, ze celem ekphrasis nie jest tu samo odtwarzanie
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(reprodukcja) dziela sztuki za pomocg stéw, totez kryterium wierno$ci wobec
przedstawianego dzieta nie ma wlasciwie zastosowania w przypadku obydwu oma-
wianych wierszy. Pilne studiowanie obrazu i sczytywanie go z tekstem poetyckim
moze dac niewielkie rezultaty, moze raczej rozczarowaé, zwlaszcza jesli oczekuje-
my od wiersza, ktdry ma by¢ ekphrasis, doktadnej reprodukeji danego dzieta sztuki.
Przewaznie dzieje si¢ tak, ze poeci wybierajg z obrazu to, co mamy zobaczyd, i to,
coonisamichcg nam pokazaé. Obraz jest zwykle punktem wyjscia, sprawia, ze do-
konuje si¢ cos, co mozna by okresli¢ jako »wizualne zaszczepienie”, ktdre stymulu-
je wyobraznie i pozwala pisarzowi rozwina¢ subiektywna interpretacje. Ow aspekt
subiektywny jest w przypadku ekphrasis szczegdlnie istotny. Ekphrasis opisuje
dzieto sztuki, ale nie tylko, bowiem opisuje takze tego, kto to dzieto oglada. Opis
zostaje w pewien sposob podyktowany przez interpretacje dokonana przez wi-
dza-autorall.

Ekphrasis, zwlaszcza w poezji wspdlczesnej, nie da sie sprowadzi¢ do czystego
mimetyzmu czy do same;j tylko kwestii opisu. Rzecz w tym, ze pojawienie si¢ obra-
zu w danym tekscie literackim ma zwykle charakter pretekstowy, staje si¢ punk-
tem wyjscia do powstania autonomicznego dziela literackiego!?. Jesli méwimy:
»Charakter pretekstowy”, to wart podkreslenia jest fakt, ze dzieta sztuki czesto
traktowane sg w utworach literackich jako teksty do przeczytania, teksty, ktére
poddawane sa lekturze i interpretacji z wyraznie zaznaczong sygnaturg autorska,
na ktérg skiada sie zaréwno recepcja subiektywna, jak i charakterystyczne, niepo-
wtarzalne w przypadku kazdego poety, cechy jezyka poetyckiego. Mysle, ze teksty
Czerniawskiego i Zagajewskiego wystarczajaco tego dowodza. Dzieta sztuki czgsto
staja si¢ tez pretekstem do rozwiniecia dyskursu na temat estetyki, dyskursu $cisle
zwigzanego z kwestiami reprezentacji. Ekphrasis literackie wykracza zwykle poza
samo dzielo sztuki, nie sprowadza si¢ do imitowania za pomoca $rodkow jezyko-

11/ Por. M. Riffaterre Llllusion. ., s. 220.

12/ Interesujaca typologie obecnosci dziela sztuki w tekécie pisanym znalazlem w pracy Leo
H. Hoeka La transposition intersémiotique. Pour une classification pragmatique, w: Rhetorique
et image, red. L.H. Hoek i K. Meerhoff, Amsterdam 1995, s. 64-78. Relacje tekst /obraz
Hoek sprowadza do trzech podstawowych typéw: 1. Uprzednio$¢ obrazu; 2. Uprzednio$é
tekstu; 3. Symultaniczno$é tekstu i obrazu. Z mojego punktu widzenia najwazniejszy jest
pierwszy typ, w ktdrym tekst pisany moze: 1. komentowa¢ jaki$ obraz (przypadek teorii,
historii, krytyki sztuki); 2. dokonywaé transpozycji obrazu — to jest przypadek ekphrasis;
3. opowiadac jaki$ obraz poprzez jego opis. Jesli w tekscie literackim pojawia sig opis
dziela sztuki, to peini on zwykle nastepujace funkeje: 1. psychologiczng —
charakterystyka postaci poprzez reakcje na jakie$ dzielo sztuki; 2. retoryczng -
przeniesienie dziela sztuki na posta¢; 3. strukturalng — projekcja struktury malarskiej na
dzielo literackie; 4. ontologiczng — dzielo sztuki symbolizuje sens dziela literackiego.
Por. takze: C. Cliiver On Intersemiotic Transposition, w: ,Poetics Today” 1989 vol. 10, nr 1,
s. 55-90, oraz A. Kibédi Varga Criteria for Describing Word-and-Image Relations, w: ,,Poetics
Today” 1989 vol. 10, nr 1, s. 31-53. Dwa ostatnie teksty zawieraja proby ujecia
typologicznego, jednak cytowany przeze mnie w tym przypisie tekst Hoeka jest pod tym
wzgledem o wiele bardziej wyczerpujacy.



Dziadek Problem ekphrasis

wych barw, kresek czy ksztaitéw zawartych w danym dziele, ale raczej reprezentu-
je to dzieto i temu wia$nie zawdzigcza swa nazwe.

W obydwu przedstawionych wyzej tekstach dzieje si¢ tak, ze obraz implikuje
W gruncie rzeczy rozwazania zwigzane z kwestiami reprezentacji — obydwa wiersze
moéwig wszak o dziele doskonatym, a przynajmniej o dziele, ktére za takie wiasnie
uchodzi. Obydwa te wiersze — jako ekphrasis — nie sg reprezentacjg obiektywna, nie
da si¢ ich po prostu sprowadzié¢ do prostego aktu odtwarzania obrazu. Mamy tu ra-
czej do czynienia z takim rodzajem reprezentacji, w ktérej kiadzie si¢ nacisk na
sam gatunek ekphrasis, na jego charakter tropiczny, obejmujacy caty utwér poetyc-
ki. Ekphrasis staje si¢ w ten sposoOb ,hiper znakiem” (hypersign)!3 ukrytego w wier-
$Zu znaczenia, a nie po prostu reprezentacjg, ktérej skutecznosé zalezy od wierno-
$ci odtwarzania obrazu. Ten problem nie dotyczy wylacznie opisanych powyzej
przypadkow ekphrasis. Takich przykiadéw mozna by przytoczy¢ znacznie wigcej,
odwotujgc sie¢ do tekstéw z polskiej poezji wspdiczesnej, a takze z literatury po-
wszechne;j.

Termin wprowadzony przez M. Riffaterre’a — oddaje on doskonale istote postawionego
problemu. Wedtug Riffaterre’a oznacza on ztozong jednostke formalng (np. zlozenie
wyrazowe, zdanie lub trop, ktére moga generowac¢ rozmaite derywacje wariantéw
rozprzestrzeniajgcych si¢ po calym tekscie), ktéra pomimo swojej zlozonosci przenosi
jedno globalne, nadrzedne znaczenie. Por. M. Riffaterre Textuality. W. H. Auden’s ,,Musée
des Beaux Arts”, w: Some Readers Reading, red. M.A. Caws, New York 1986, s. 11.
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Andrzej MENCWEL

Monet jako arcywzor'

Wiosna w londynskiej Royal Academy of Arts mozna bylo obejrze¢ wystawe Mo-
net in 20" Century. Jesli udaio si¢ kupié bilet, co podczas krétkiego pobytu byto
szcze$liwym trafem. Caly czas bowiem przed Burlington House na Picadilly stata
kolejka chetnych, a wstgp byt wart obiadu. Przywykli$my ostatnio do takich kole-
jek, nie tylko w Paryzu czy w Londynie, takze w Warszawie, gdzie jedno piétno
Caravaggia albo kilka Flamandow gromadzi ttumy pielgrzyméw. Rozmys$lnie uzy-
wam stowa w polszczyZnie nacechowanego religijnie, ostatnio zarezerwowanego
dla wizyt papieza. Stan obyczajow jest zly, masowe przemieszczenia, przemiesza-
nia i przyspieszenia go pogarszaja. Ulica coraz czg¢sciej wlada strach, w tramwa-
jach wiedna uszy, na spektaklach nuworysze dzwonia ,komdérkami”. Wielkie wy-
stawy tymczasem staly si¢ misteriami — w skupionej ciszy, krok za krokiem, nie-
omal na kolanach przesuwaja sie tysiace ludzi. Wszelkich figur i wyznan, nacji
i etni, piciiorientacji. Zréwnani i zjednoczeni wpatrujg si¢ naboznie w prostokaty
i owale. Sg karni i grzeczni zarazem. Nikt nikomu miejsca nie zabiera, szepczg
»przepraszam” predzej niz mozna si¢ spodziewa¢. JesteSmy w sferze sacrum — poza
nig jest profanum.

Mam w pamieci sarkastyczng sentencj¢ Gombrowicza — »jedno z ostatnich na-
bozenstw, jakie nam jeszcze zostato”. By¢ moze to prawda — ale co z tego? Jesli jed-
no z ostatnich, nie znaczy, ze mniej cenne; jesli nabozenstwo, to nie teatr, zwlasz-
cza nie komedia. Bez wahania wigc staj¢ w kolejce i wchodze w jej rytm. Bilet pia-
stuje jak kart¢ wstepu do Swiatyni sztuki. Oto prawdziwy triumf modernistyczne-
go estetyzmu — chcialoby si¢ zawola¢. Nikt juz werbalnie nie powoluje si¢ na jego
zwietrzale hasla, ale wszyscy tutaj respektuja je ciele$nie i duchowo. Niesiemy

1/ Rzecz wygtoszona podczas Colloque: Au carrefour des lettres et des arts, du naturalisme au
symbolisme, jakie odbylo si¢ w Université de Paris-Sorbonne, Paris IV, 19 i 20
pazdziernika 1999.
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swoje ciala tak, aby czué wzajemnie dyskretny patos uczestnictwa. Duchowe wy-
znaczniki dystanséw kierujg naszym ruchem i chod to graniczy z cudem, nie prze-
cinamy sobie p6l widzenia. Identycznie u Gugenheima, w Zamku Krélewskim,
Centre Pompidou, Ermitazu. Miejsce wszystkich upadtych absolutéw zajeta sztu-
ka jako absolut. To celne okre$lenie modernistycznego estetyzmu, autorsiwa Sta-
nistawa Brzozowskiego. Zapisane na poczatku wieku, speinia sie teraz. Na
przetomie stuleci, albo 1 tysigcleci.

Claude Monet wydaje si¢ idealnym medium tego przeniesienia. Byl bowiem
malarzem, wylgcznie malarzem, niektérzy nawet twierdza, ze ostatnim malarzem.
To, co z malarstwa uczynilo sztuke w nowoczesnym rozumieniu, miatoby sie bo-
wiem w nim speini¢ i na nim zakonczyé. Jesli to, co nazywamy malarstwem euro-
pejskim, poczyna si¢ wraz z renesansowym uniezaleznieniem sztuki od religiiiau-
tonomizacjg obrazu jako przedmiotu, Claude Monet zamyka zapewne t¢ epoke.
Iluzja rzeczywisto$ci zewnetrznej zdaje si¢ osiggaé w jego dziele ostatecznosé;
malarz maluje naprawdg, jak powiada Gombrich,to,co widzi, a nie to, co
w 1 e. Potem rzeczywisto$¢ zewnetrzna przestaje juz by¢ zobowigzaniem, staje sie
fantazmatem (moze by¢ irreel, surreel lub czymkolwiek). Obraz nie ma by¢ iluzjg
— staje sie ekspresja, a wkrotce przestaje by¢ obrazem. Artysta nie jest juz bada-
czem natury, zwlaszcza jej kopistg — przeciwnie, jest demiurgiem: ,,stoi ponad zy-
ciem, ponad $wiatem, jest Panem Pandw, nie kietznany zadnym prawem, zadng
sitg ludzks”. To Stanistaw Przybyszewski z roku 1898. Ale to jest dewiza kazdej
nieomal dzisiejszej exhibition lub performance.

Londynska wystawa Claude’a Moneta mogiaby by¢ kolejng, wyrazista jej ilu-
stracjg. Z pietyzmem oraz edukacyjng perfekcja przedstawiata ona ostatni, naj-
mniej dotagd znany okres jego tworczosci. Biograficzne i systematyczne opracowa-
nia na og6t sie przed tym okresem zatrzymuja. Jakby dzieto autora Impressi kon-
czylo sie na cyklu Stogow, Katedry w Rouen, siggajac najdalej widokow Tamizy czy
pierwszych Lili wodnych. Czyli pierwszych lat XX wieku, cho¢ Claude Monet
zmart w roku 1926 i przez ostatnie swoje ¢wieréwiecze bynajmniej nie préznowal.
W Royal Academy of Arts starannie, ale nie natretnie wprowadzano widza w to, co
mozna nazwaé dzielem zycia wielkiego artysty. Poprzez ogréd w Giverny, widoki
Londynu i Wenecji, wkraczaliSmy w liczacy kilkadziesigt ptocien $wiat Lilit wod-
nych, zaczynajacy sie od szkicowych owali z roku 1903, a konczgcy tak zwanymi
Grandes Decorations, jakie Monet malowatl do konca swoich dni. Nie znam innego
przyktadu takiej syntezy czulej zwiewnosci, jubilerskiej precyzji i tytanicznej
mocy w sztuce wspolczesnej. Wrazenia nie byly mocne — byty formacyjne. Nakazy-
waly zmienia¢ formy kategoryzacji tej sztuki. Nie tylko sztuki — takze kultury.

Podrecznikowy stereotyp Moneta nosilem w sobie i bylem do niego przy-
wigzany. Nie tylko dlatego, ze przyswoitem go w miodo$ci wraz z pierwszymi wido-
kami oryginaléw i pierwszymi lekturami krytykéw. Przez cale lata takze stuzyt mi
on jako introdukcja propedeutycznego wyktadu o tzw. przelomie antypozytywi-
stycznym w humanistyce. Zwiezia opowie$¢ o zjawianiu sie i znikaniu portalu ka-
tedry w Rouen byta dobrym wprowadzeniem do problematyki swoistosci kultury
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oraz roli w niej doznania, intuicji, przezycia, empatii, rozumienia. Stereotyp
najkrdcej ma si¢ tak — impresjonizm, ucieleSniony egzemplarycznie w dziele Clau-
de’a Moneta jest paradoksalng kontynuacjg i zaprzeczeniem naturalizmu zara-
zem. Realizujac ostatecznie naturalistyczne prawa poznania — odtworzyé przed-
miot, jaki jest, bez zadnej wiedzy przedustawnej i przedustawnych zalozen -
otwiera naprawde tamy modernistycznemu zalewowi. Wraz z nim wptynie do kul-
tury wspotczesnej wszystko to, z czym bywa ona utozsamiana: subiektywizm, irra-
cjonalizm, psychologizm, idiografizm, temporalizm, relatywizm. Momentalnie,
niepowtarzalnie i zawsze wzglednie zjawia si¢ nam tylko to, co jest wytworem na-
szego widzenia, przezycia, doSwiadczenia: niezmierzony i nieogarniony strumief
$wiadomosci /nieswiadomos$ci Molly Bloom. ,Zapada si¢ dom zloty, stowo JEST, /
1 STAJE SIE sprawuje odtad wiadze¢” — napisze Czestaw Mitosz w Traktacie
poetyckim.

Mitosz orzeka to w potowie tego stulecia, ale celnie wskazuje przetom wiekow:
»Tam nasz poczgtek. Na prozno sie bronié,/ Prézno wspominaé daleki Wiek ztoty”.
Dlaczego Monet i to Monet pojety stereotypowo miatby by¢ protagonistg, paradyg-
matem czy arcywzorem tego wielkiego przeksztatcenia albo uptynnienia? Dlatego,
ze jak nazwa Impresja zdarzyta mu si¢ przypadkiem, tak tez przypadkiem zdarzyto
mu si¢ zniknigcie przedmiotu, a potem i podmiotu w jego dziele? Wiadomo, ze na-
zwe te rzucit on od niechcenia, chcgc jako§ nazwaé obraz przedstawiajgcy widok
portu w Hawrze o wschodzie stoica. Obraz ten, namalowany w roku 1872, zostat
przedstawiony na wystawie z roku 1874, kt6ra dzigki zlo$liwej recenzji przeszia do
historii jako pierwsza wystawa impresjonistow. Wzigli w niej udziat, miedzy inny-
mi, Cezanne, Degas, Bertha Morisot, Pisarro, Renoir, Sisley i wiasnie Monet - co
bytoby dosy¢ jak na manifestacje nowej grupy artystycznej i nowego kierunku
w malarstwie. Eduard Manet wystawial akurat w salonie oficjalnym, ale i tak nie
ustrzeg! sie deprecjonujgcego okreslenia. Impresjonizm jednak btyskawicznie
zmienia zakres i znaczenie — przyjmuja go malarze, a potem pojawiajg sie nie
tylko impresjonistyczni poeci i muzycy, ale takze prozaicy, krytycy i mysliciele.
Mallarmé i Debussy, Czechow i Reymont, France i Pater, Avenarius i Bergson by-
wajg okredlani tym mianem. ,Impresjonizm jest nie tylko stylem epoki panujgcym
we wszystkich sztukach, jest on takze ostatnim powszechnie obowigzujgcym sty-
lem europejskim” — pisze historyk kultury. To juz nie jest zjawisko, kierunek czy
nurt — to cala epoka. Oto czego dokonat Claude Monet, rzucajac od niechcenia swg
nazwe.

Nie warto spiera¢ si¢ o to, czy majg stusznos¢ ci, ktorzy ekstrapolujg jej znacze-
nia. Od tego, czy ekstrapolacje sg stuszne, wazniejsze jest to, ze sg mozliwe. Przy-
padkowa nazwa stata si¢ historyczng koniecznoscig (nie obejdziemy sie bez niej
w zadnej systematyzacji), nie dlatego tylko, ze trafiata w walory obrazu czy stylu.
Trafiata bowiem, jak by powiedziat Emmanuel Levinas, w ,,$rodek $wiata”, czyli
ujawniajacg sie wiasnie postawe kulturalng. Analogicznie z malarstwem Moneta,
ktore, poczgte z naprawde naturalistycznej inspiracji, przeksztafca sie w zaprze-
czenie naturalizmu. Impresjonizm malarski ma, oczywiscie, swojg problematyke
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wewnetrzng: kwestie barwy i $wiatla, reflekséw i cieni, wzajemnego oddziatywania
koloréw, dywizjonizmu i pointylizmu. Ale najwazniejsze wydaje sie radykalne od-
rzucenie realizmu jako idealizmu, dokonane przede wszystkim czy najbardziej
wymownie w seriach Moneta. Realisci byli idealistami, poniewaz malowali swoje
zalozenia o przedmiocie, czyli teoretyczng o nim wiedze. Nie tylko nikt nigdy nie
widzial niczego w stalym i niezmiennym o$wietleniu — nie ma w ogdle niczego
w takim $wietle. Claude Monet, malujac swoje Stogi siana i portale Katedry
w Rouen, wcale nie zamierza malowaé wrazen, czyli impresji. On chce namalowaé
przedmioty, jakie sa, bez zalozonej ich teorii, chce namalowaé prawde o $wiecie.
Jak to powiedzial Emil Zola? ,, Wycinek Natury widziany przez temperament ar-
tysty”. Przypadkiem okazuje sie, ze maluje impresje, i tylko impresje.

Przypadkiem okazuje si¢ tez, ze impresje te nie sg niewinne, a ich reperkusje
dalekosigzne. Zola nie zdawal sobie sprawy z tego, co znaczy naprawde jego sen-
tencja, poniewaz ujeta w niej relacja byta oparta na dwoch elementach statych
1 niewzruszonych — stala byla ,natura” i staly byl ,temperament”. Ale trzeba bylo
by¢ naturalistg w filozoficznym, a nie tylko artystycznym sensie, aby o te stato§é
si¢ oprze¢. Takim naturalista byl bez watpienia Zola, w Le roman experimental,
w Les Rougon-Macquart. Wierzyt w to, ze istnieje naprawde tylko jeden byt, przy-
rodniczy, jego prawa sa konieczne i nieodparcie dziataja w przedmiocie jak w pod-
miocie —w y,przyrodzie” i w ,temperamencie”. Pod koniec wieku jednak tak pojety
naturalizm, wbrew efektownej odpowiedzi Alexisa na ankiet¢ Hureta, byt juz mar-
twy. Przyczyniajg sie do jego uSmiercenia, z réznych stron i niezaleznie od siebie,
Fiodor Dostojewski, demaskujgc »czlowieka z podziemia”, Fryderyk Nietzsche,
krytykujgc ztudzenia nauki, Henryk Bergson, obalajac teori¢ paralelizmu psycho-
fizycznego, Wilhelm Dilthey, wznoszgc krélestwo Geisteswissenschaften. Tym wiel-
kim przedsigwzigciom kulturalnym towarzyszy jednak nieprzebrana mnogo$é
mniejszych. Wieloryby idei otaczajg cale tawice planktonu.

Probowaiem kiedy$ plankton ten wylowié i opisac. W prozie polskiej ostatniego
pietnastolecia zeszlego wieku zwraca uwage powszechna subiektywizacja form
narracji. Flaubertowski ideal prozy ,przedmiotowej”, wczedniej znany i respekto-
wany, rozmywany jest ze wszystkich stron i1 na wszelkie sposoby — przez utwory
apokryficzne, epistolarne, diarystyczne, konfesyjne. Wszystko to dzieje si¢ prze-
waznie u pisarzy minorum gentium, ale nie omija tez takich klasykow realizmu, jak
Bolestaw Prus czy Henryk Sienkiewicz. Jedni i drudzy nie s catkiem $wiadomi
tego, co robig — ,obiektywizm” rozptywa si¢ im pod piérem, wilada nimi duch cza-
su. Mozna na przyktad badaé, jak zmienia si¢ wtedy miejsce wiedzy naukowej
w prozie literackiej. Emil Zola, jak wiadomo, przerabial po prostu przyrodnicze
podreczniki; Bolestaw Prus teorie naukowe uwazat za dobre prozaiczne tworzywo.
Wactaw Sieroszewski, z kolei, byl oczywiscie pisarzem nieréwnie mniejszej miary,
ale uznanym w Rosji uczonym. Dzigki syberyjskiemu zestaniu opracowat bowiem
pierwszg etnograficzng monografie Jakutéw. Kiedy jednak pisal powiesé¢ Na kre-
sach lasdw, wiadomosci rzeczowe spychat do przypiséw. Przedmiotowo$¢ byla juz
artystyczng niewygodg.
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Schematycznie méwiac, »subiektywizacja” przenika catg substancje 6wczesnej
literatury europejskiej — powiesci Conrada zaczyna opowiada¢ Marlowe, Proust
caty $wiat czyni projekcjg pamigci, a Fernando Pesoa wymysli heteronimy, czyli
réznych autoréw swoich réznych utworéw. Nawiasem wspomneg, ze mamy dzi$
mlodego, glo$nego rezysera teatralnego, Grzegorza Jarzyne, ktory robi to samo.
Cost e se vi pare, chcialoby sie powiedzie¢ za Luigim Pirandellem. Temu procesowi
artystycznego przeksztalcenia czy tez przeptywu pod koniec zesziego wieku towa-
rzyszg przemiany w nauce, zwane przelomem antypozytywistycznym, opozycja
czy tez inwersja antynaturalistyczna. Nauki humanistyczne konstytuuja si¢ jako
odrebny rodzaj wiedzy, zwany takze wiedzg o kulturze. Ich swoisto$¢ ma polegac
na tym, ze sg one splotem oddzialywan, »interakcja” podmiotu i przedmiotu. Inte-
rakcja taka nie moze by¢ po prostu zewn¢trznie poznana (jak np. struktura krysz-
talu), musi zosta¢ wewnetrznie ,,zinterpretowana” (jak np. swobodne skojarzenia).
Kiedy kruszeje i rozpada si¢ naturalistyczny fundament ,§wiatopogladu naukowe-
go”, nie wiadomo juz, czym jest ,natura” i czym jest ,temperament” (czyli przed-
miot i podmiot). Wszystko staje si¢ »,relacjg”, migotliwg interakcjg nieuchwytnych
wiasciwie elementéw. Claude Monet jest ,w §rodku $wiata”, kiedy maluje swoje
pierwsze serie.

A jednak wolno sadzié, ze ostatecznie nie chodzilo mu o to, zeby namalowac
$wiatto, chodzito mu o to, zeby namalowac §wiat. W roku 1900 ma lat sze§¢dziesiat,
impresjonistyczne batalie za soba, renom¢ wielkiego pejzazysty ustalona. Mdgiby
by¢ jej beneficjentem, a zamyka si¢ w Giverny i przez reszte zycia maluje ogrod,
ktory sam urzadzil. To nie jest monomania, mamy jeszcze podréze do Londynu
i Wenecji, wyraznie jednak studyjne. Koncentracja na najblizszym otoczeniu, tym,
z ktérym obcuje si¢ nieprzerwanie, jest tajemnicza. Rezultaty, tylko iloSciowe, sg
réwniez wymowne: 48 wersji Lilii wodnych (z tego 47 pokazano w Londynie) nie-
znana, ale znaczna ilo§¢ Wierzb placzacych, ponad 40 Grandes Decorations. Jesli
spostrzec, ze Grandes Decorations powtarzajg najczesciej motyw Lilii wodnych, kon-
centracja nie jest tylko tajemnicza — jest rowniez sensowna. Ten sam motyw jest
bowiem najcz¢$ciej powtarzany w tym samym ujeciu (i w tym samym o$wietleniu).
To nie bylo tylko malowanie, to bylo dociekanie. Jakby poprzez ten sam widok w
tym samym ujeciu artysta chcial dojs¢ jego skrytej istoty. Czy Claude Monet byl
mito$nikiem madrosci, philosophos?

Nie przez przypadek i nie dla ozdoby uzywam platonskiego okreslenia. W tym
dociekaniu pedzlem, jakie uprawiat Claude Monet, widoczny jest wyraznie motyw
platonski. Krytycy sztuki tkwig zazwyczaj w podrecznikowych schematach, dlate-
go w powtarzanej wielokro¢, cho¢ stale modyfikowanej, pajeczej tkance Lilii wod-
nych widza zapowiedZ malarstwa abstrakcyjnego. Sens tego, ze Monet najpierw
stworzy! ogrdd ,w naturze”, a potem nieust¢pliwie odtwarzat go ,,w sztuce”, pozo-
stal niedostrzezony. Platon byt wyraZnie przeciwny malarstwu, podobnie jak po-
ezji, i to z tych samych powodow. Jesli nie skazat malarzy na wygnanie ze swego
idealnego panstwa, to tylko dlatego, ze ich rola w greckiej paideia byta nieréwnie
mniejsza od tej, jakg odgrywali Homer, Hezjod i wielcy tragicy. Powodem byto po-
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dwdjne nasladowanie, w jakim tkwig obie te dziedziny sztuki, a nas§ladowanie to
zamykato je (jego zdaniem) w sferze ludzkich mnieman (chciatoby sie powiedzie¢
—impresji), odcietej od sfery prawdy, pigkna i dobra, czyli rzeczywisto$ci istotnej.
Kazdy czytelnik Panstwa pamigtaé musi fragment, w ktérym pojawia si¢ ten argu-
ment (w X, sumujacej ksiedze). Najpierw stolarz wykonuje t16zko, a potem malarz
je maluje. ,Czy malarstwo jest nasladowaniem widoku, czy na§ladowaniem praw-
dy?” OdpowiedZ Platona jest bezwzgledna: podwéjne nasladowanie, podwdjne
mniemanie, podwéjne ziudzenie.

Nie wiem i zapewne nie sposob si¢ dowiedzieé, na ile Swiadomie Monet dzietem
swego zycia rzucal wyzwanie Platonowi. Ale nie bezwiednie przeciez uprawiat po-
dwdjne nasladowanie, a juz catkiem §wiadomie, w koncentracji nieomal absolut-
nej, »nasladowat widoki”. Bylo to, podj¢te w ostatniej, decydujgcej fazie zycia
i z petna moca twoércza, wyzwanie rzucone wiasnemu wizerunkowi malarskiemu,
ktdry utrwalony w krytycznych stereotypach, trwa nadal w podrecznikach. Kazdy,
kto wejrzat w czterdzie$ci siedem wersji Lilii wodnych, musi pojac¢ przeslanie.
Brzmi ono tak: ja nie maluj¢ impresji, ja dociekam prawdy. Ona mi si¢ zjawia po-
przez impresje i tylko poprzez nie, ale to ja si¢ do niej przyblizam i nie pozwalam
jej znikaé. Byto to tez wyzwanie rzucone stereotypowi impresjonizmu — malarstwa
swietlistych efektéw, kolorystycznej wibracji powietrza i wody, migotliwej relacji
przedmiortu i podmiotu, ich podwdjnej dysparycji. Wszystko to widaé, zdaje si¢
moéwié swoimi upartymi studiami Monet, wszystko drga, wibruje, migoce, i tu
wtasnie, w tym jestem. Nie moge si¢ cofna¢ do zadnego realizmu i zadnego klasy-
cyzmu, poniewaz to one nasladowaty ztudzenia. Ale poprzez te drgania, wibracje
1 migotanie widze $wiat, do§wiadczam tajemnicy jego istnienia i to istnienie una-
oczniam i uobecniam. Rzucal tym samym wyzwanie impresjonizmowi jako epoce
kulturalnej, w ktérej subiektywizm, idiografizm, temporalizm, relatywizm nie
bytyby tylko wskazaniem cech swoistych rzeczywistodci kulturowe), bylyby jej
substancjg. Wyzwanie to jest ciagle aktualne — wia$nie u nas, w »,postmoderni-
stycznej” serii ukazata si¢ ksigzka, ktéra wspolczesng postawe kulturalng okresla
jako ,pointylizm”. Claude Monet nie byt puentylista.

Byt medrcem, philosophos.
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Kompozycje muzyczne Witkacego

Bohater Sonaty Belzebuba, Istvan Szentmichalyi, nieudany artysta, ktéry kom-
ponuje muzyke z polotem urzednika, z giebi mentalnego i twérczego upadku ma-
rzy o Dziele:

O, jakze rozumiem teraz tego, co chcial napisac takg sonat¢ jak sam Belzebub! [...] Ja
nie chce zycia wyrazonego w dzwigkach, tylko zeby tony same zyly i walczyly migdzy soba
o co$ niewiadomego. Ach, tego nikt nie pojmie!!

Istvan to wspoéiczesny artysta. ,Wspodiczesny” znaczy u Witkacego: nie bedacy
w stanie stworzy¢ utworu wywolujacego u widza »metafizyczny” wstrzas. Bez Bel-
zebubicznej inspiracji na nic tesknoty za genialnymi kompozycjami. Szentmicha-
lyi, jak wiele podobnych postaci dramatéw Witkacego, moze dzieto pomyslec, lecz
nie moze (bez diabia) — stworzy¢. Czeka go zatem marny koniec. Zanim Istvan za-
konczyt nedznie swoj zywot, natchniony przez diabla stworzy!l kompozycje nad-
zwyczajne, w tym sonate fortepianowa w tonacji fis-moll. Interpretatoréw drama-
tu Witkacego niepokoilo pytanie: jaka istniejaca kompozycja odpowiadalaby
dzielu enigmatycznie przedstawionemu w sztuce? Pomiana i Geroulda intrygo-
watla tonacja sonaty, identyczna jak Drugiego kwartetu smyczkowego Schonberga
z 19072 By¢ moze, Witkacy uwazal, Ze niemozliwa w istocie do skomponowania
Sonata Belzebuba musialaby przypominacé ,najdziksze” kompozycje twdrcy dode-
kafonii. Gdyby Schonbergowi udalo si¢ stworzy¢ diaboliczne dzieto, t¢ »ostatnia,
pozegnalng fanfar¢ gingcego mrowia, ktdre kiedy$ zwato si¢ ludzkoéciq”3, historia

S.I. Witkiewicz Dziela wybrane, t. 5: Dramaty, Warszawa 1985, s. 442.

2/ Zob. K. Pomian Cslowick posrad rzeczy, Warszawa 1973, s. 120-144; D.C. Gerould
Stanistaw Ignacy Witkiewicz jako pisarz, przel. Ignacy Sieradzki, Warszawa 1981,
s. 339-343.

3/ 8.I. Witkiewicz Dzieta.. ., s. 479.
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muzyki zatrzymalaby si¢ na tym ,,najwigkszym dziele od poczatku éwiata”*. Jezeli

powaznie traktujemy Witkacowskie przepowiednie konca ludzkoéci, nie mozemy
naiwnie wierzy¢ w istnienie Sonaty, cho¢ mozemy na metafizyczne dzieto czekaé.
Jesli nie poddajemy si¢ dialektyce katastrofizmu, jak odréznimy Sonate Belzebuba
od baliwernii... Nic nie wiadomo o trasie koncertowej Belzebuba nadzwy-

czajnie interpretujacego natchnione dziefa.
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W Bibliotece Koérnickiej PAN znajduja si¢ dwie kompozycje muzyczne Witka-
cego. Pierwsza, zapisana rekg Witkiewicza, opatrzona zostata dedykacjg: ,Panu
Stefanowi Raczynskiemu Ignacy Witkiewicz”. Ponizej widnieje lakoniczny opis
utworu: ,Jeden z tematéw baliwernii, ktéra pewno nigdy napisana nie bedzie”.
Jest to kompozycja op. 13 w tempie maestoso. Drugi utwér, zapisany przez Stefana
Raczynskiego, zostat okre§lony jako Sonata fantastyczna Witkiewicza. Zachowaty
si¢ jedynie dwie strony papieru nutowego. Brakuje opusu. Tempo utworu to po-

4/ Tamze.
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nownie maestoso. Niestety, obie kompozycje nie noszg daty powstania. Czyzby na-
lezato widzieé w tych utworach proby skomponowania belzebubicznej muzyki?

Muzyki Witkacego uczyla matka. Maria z Pietrzkiewiczéw Witkiewiczowa
ukonczyta Konserwatorium w Warszawie. Tam harmonig i kontrapunkt studio-
wata u Wiadysiawa Zelenskiego. Po ukonczeniu studiéw przez wiele lat udzielata
lekcji muzyki. Napisala Elementarz muzyczny. Z tego podrecznika uczyla takze Sta-
nistawa Ignacego. Zachg¢cony przez rodzicéw, miody Witkiewicz zainteresowat sie¢
muzyka. Ledwie szedcioletni Stas$ »nie tylko nie brzydzi si¢ muzyka, ale gra chet-
nie —jak pisze w liscie Witkiewicz-ojciec — komponuje rozmaite dziecinne, §miesz-
ne, ale harmonijne kawatki, albo dochodzi ze stuchu™. W innych listach ojca czy-
tamy: »Zabawna jest jego muzyka — te kompozycje, w ktdérych jest charakter i o wy-
konanie ktdrych jest nadzwyczaj troskliwy i z pedanteriag poprawia wszystkie
zmiany”. ,Co do «systemu uczenia» [...] to zawiera si¢ on w braku systemu. Stasiek
uczy sie «porzadnie» i systematycznie tylko muzyki”. ,Muzyki uczy si¢ porzadnie
i teraz juz swoje kompozycje sam spisuje”®. W nastepnych latach Stanistaw Ignacy
przestaje zapewne komponowaé, oddajac si¢ pisaniu »sztuk teatralnych” i pasji
malowania. Muzyka zawsze go bedzie jednak interesowac. W wieku dziewietnastu
lat poznaje Karola Szymanowskiego. W dowdd przyjazni Szymanowski dedykowat
Witkacemu [ sonate c-moll (op. 8). Witkacy przyjaznit si¢ tez z Romanem Jasin-
skim’ i Arturem Rubinsteinem. Poswiecit tez stosunkowo duzo miejsca muzyce
w swoich powiesSciach. Napisal operetke Panng Tutli-Putli (1920) — muzyke miatl
skomponowaé Marceli Popiawski. O Sonacie Belzebuba byla juz mowa. Muzykolog
mogiby napisa¢ duza rozprawe na temat roli muzyki w tworczosci Witkacego. Do-
tychczas nieznane byly kompozycje muzyczne Witkiewicza. Gdyby autor Nienasy-
cenia traktowal komponowanie réwnie powaznie jak filozofowanie czy pisanie dra-
matow, z pewnoscia zostaiby $lad jego pasji muzycznej w listach ojca, wspomnie-
niach zony czy artykule Jasinskiego. W dziecifistwie Stanistaw Ignacy malowat,
pisal dramaty i komponowal. Jako dojrzaly artysta zaprzestal jedynie tworzenia
muzyki, gdyz uznal prawdopodobnie, ze nie ma ku temu ani odpowiednich zdol-
nosci, ani wyksztalcenia. Dwie odnalezione kompozycje nie pozwalajg przeciez na
nazwanie Witkacego kompozytorem.

W wypowiedziach Witkacego na temat muzyki mozna dostrzec stopniowy za-
nik pasji, wrgcz zoboj¢tnienie. Nie tylko zresztg w wypowiedziach na temat muzy-
ki. Wydaje sig, ze tylko filozofii autor Jedynego wyjscia oddawat sie z przekonaniem

5/ Cyt. za: A. Micinska Zycie Stanistawa Ignacego Witkiewicza w latach 1885-1918, »Pamietnik
Teatralny” 1985 z. 14, s. 18.

6/ Tamze, s. 20.

7/ Potem rozmowa zeszla na sprawy muzyczne. Na tym polu Witkacy bynajmniej laikiem
nie byl. Byl on muzykalny z natury, gral na fortepianie w sposob jedyny w swoim rodzaju
(stynny »chlust!”) i interesowal si¢ nader swoiscie pewnymi zagadnieniami”; R. Jasiniski
Witkacy, w: Stanistaw Ignacy Witkiewicz. Czlowiek i tworca. Ksigga pamigtkowa, Warszawa
1957, s. 308.
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do konca. W 1927 roku, po koncercie Karola Szymanowskiego wyznaje w liscie do
zony: ,,[...] muzyka zbladia dla mnie kompletnie”®. Znajac zmiennosé nastrojow
Witkacego i jego skionno$¢ do wyolbrzymiania stanéw negatywnych, nie absoluty-
zuje tej wypowiedzi. Opisujgci czgsto, i przenikliwie swoje reakcje na sztuke, pisat
autor Nienasycenia wtasciwie biografie wspdiczesnego odbiorcy, ktérego wrazli-
wo$¢ tepieje w zetknigeciu z coraz bardziej wyrafinowanymi ,perwersyjnymi”
dzietami. Byla to takze historia artysty, ktory pragnie sztuki nadzwyczajnej, a wy-
daje mu sig, ze tworzy nazbyt zwyczajng. W firmie portretowej Witkacy urzedowo
sparodiowat swoje podejscie do sztuki. Mogt w firmie tworzy¢ na zamowienie ,wy-
lizane” portrety i pseudometafizyczne kompozycje. Rowniez stynne improwizacje
zwane »chlustami” mozna traktowac jako dowcipne mistyfikacje, jako gre w uda-
wanie muzyki wspodiczesnej. Niektore dokumenty wskazujg jednak, ze Witkacy
nie tylko improwizowal, ale i odgrywat tez wiasne kompozycje. W 1936 r. pisze do
Gatuszkowej: »Bylem na dancingu i wykonalem taniec solowy z jaka$ okropng
dziwka i pare utworéw forte pjanowych. Byty to czynnosci czysto zastepcze”®. We
wspomnieniach Jasifniskiego znalez¢ mozna nast¢pujgcy opis:

Pamigtam tez pierwsza oficjalng wizyte Witkacego w domu moich rodzicéw, ktérym
cuda opowiadatem o swym nowym przyjacielu. Wizyta wypadla niezwykle efektownie,
gdyz Witkacy, wypiwszy potezng ilo§¢ alkoholu przy obiedzie (wpopojka a la maniere russe™),
wykonat po czarnej kawie bieg na czworakach do salonu, gdzie zasiadlszy do fortepianu
odegrat caly swoj repertuar, z Menuetem skomponowanym na Oceanie Spokojnym 1 walczy-
kiem pod tytutem Zal za uciekajacym bezpowrotnie syciem (wlasne kompozycje!), a skof-
czywszy na straszliwej jakiej§ improwizaciji (chlust!).10

By¢ moze, Witkacy nie tylko odgrywal, ale i zapisywal swoje kompozycje.

Czy op. 13 oznacza, ze Witkacy napisal wiecej utworéw muzycznych? Moze nu-
mer opusu odnosi si¢ do fatalno$ci przypisywanej trzynasice. Witkacy catkiem se-
rio pisal w liscie do Malinowskiego o zagadkowych przypadkach zwiazanych z go-
dzing 9.40 i zdawal si¢ wierzy¢ w magie liczb!l. Potaczenie ironicznego tytutu i op.
13 daje jednak efekt raczej groteskowy. Moze podkresla¢ z gory fatalny los, jaki
spotka stworzong kompozycje. Moze dlatego numeracja wyst¢puje po opisowym
obja$nieniu kompozycji — »jeden z tematéw baliwernii, ktoéra pewno nigdy napisa-
na nie bedzie” — symbolicznie jeszcze raz wyrazajac to, co uj¢te zostalo w notatce
»kompozytora”? Ciekawe, ze w przedstawieniu kompozycji Witkacy pisze o »jed-
nym z tematow”, sugerujac,ze baliwernia bedzie tematéw miata wigcej i ze
bedzie obszerniejsza. Mozna zatem traktowac zanotowane nuty jedynie jako
zaczatek wiekszej kompozycji. Gdyby istotnie Witkiewicz planowat napisanie wig-

8/ Cyt.za:]. Degler Kronika zycia i twdrczosci Stanistawa Ignacego Witkiewicza, czerwiec 1918
- wreesien 1939, ,Pamietnik Teatralny” 1985 z. 1-4, 5. 93.

9/ Tamze,s. 122.
10/ R, Jasiaski Witkacy..., s. 310.
11/ Por. S.1. Witkiewicz Listy do Bronistawa Malinowskiego, Warszawa 1981, s. 85-94.
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kszej formy muzycznej, nie dodawaltby, zebaliwernia ,pewno nigdy napi-
sang nie bedzie”. On zaplanowal wi¢kszy utwor, wiedzac, ze go nie napisze. Zacho-
wujac wszelkie proporcje, mozna powiedzie¢, ze w postgpowaniu Witkacego obja-
wia si¢ jeszcze raz ambiwalencja: Witkiewicz tworzy portrety, nie wierzac w sens
tak uprawianej sztuki; pisze powiesci, zakladajac, ze nie s sztukg. Dodajmy: kom-
ponuje, wiedzac, ze jego kompozycje nigdy sztuka nie beda.

Wyraz »baliwernia” zastgpuje w Witkacowskim opisie kompozycji okreslenie
gatunku. Uzyte przez autora slowo pochodzi od francuskiego baliverne — niedo-
rzeczno$¢é, bzdura. Czasownik baliverner ttumaczy si¢ jako btaznowad, ples¢ bania-
luki. Witkacy dosc¢ czesto dodaje polskie sufiksy do wyrazéw francuskich, rzadziej
do niemieckich czy rosyjskich. W twoérczosci autora Szewcow okreslenie bali -
wernia poraz pierwszy prawdopodobnie pojawia si¢ w Nowych formach w ma-
larstwie (1918) w zaskakujacej formie liczby mnogiej—b aliw e rny. Piszaco po-
wierzchownym odbiorze sztuki wspdlczesnej, Witkacy przedstawia warunki ko-
nieczne dla wlasciwego zrozumienia i odczucia dziet nowoczesnych. Gdyby stara-
no sie zrozumie¢ formy ,nowe przez stare”, ilez ,baliwernéw mniej wystuchaliby
biedni juzi tak artyéci [...]”12. Kontekstem dla tego cytatu sa rozwazania o muzyce
i malarstwie. W Teatrze jeszcze raz rozpatruje Witkacy problem warto$ciowania
dziet sztuki w kategoriach formalnych, nie — zyciowych. W dygresji zastrzega: ,nie
twierdzimy bynajmniej, ze kazdy bezsensowny wierszyk dzisiejszy jest arcy-
dzietem, a Boska komedia nic nie wartg baliwernia, jak to chcg rozumieé niektd-
rzy”!3. Witkacy nazywa zatem baliwernia réznego rodzaju niedorzecznosci inte-
lektualne i artystyczne. Baliwernig nazwac mozna takze kompozycje arty-
styczne, ktore ze wzgledu na formalne nowatorstwo nie znajdujg uznania u pu-
bliczno$ci. Podkreslajgc role deformacji i programowego nonsensu w sztuce
wspoéliczesnej, Witkacy cz¢sto uzywa ambiwalentnych terminéw. Np. stowo b o -
h om azy oznaczauniego wszelka bazgraning po piétnie i celowo ,perwersyjny”
sposdb rysowania. OczywiScie dwuznaczno$¢ okreslen nalezy do tradycji sztuki
wspoéliczesnej, uzmystawiajac konflikt migdzy oczekiwaniami publicznosci a po-
wstajacymi dzielami. Jak wiadomo, nazwy takie jak fowizm czy impresjonizm uzy-
wane byly najpierw w znaczeniu pejoratywnym.

Kim byt Stefan Raczynski? Préba stworzenia wizerunku tej zagadkowej postaci
przypomina $ledztwo poszlakowe. Osoba Stefana Raczynskiego nie pojawia ani w
zadnym utworze Witkacego, ani w ogloszonej drukiem korespondencji autora
Szewcow, ani w listach Witkiewicza-ojca, ani tez w sporzadzonej przez Anne Mi-
cinskq i Janusza Deglera Kronice zycia 1 twdrczosci Stanistawa Ignacego. W listach
Witkiewicza-ojca do syna znajdziemy jedynie wzmianke o Bolestawie Raczynskim
(1880-1937), kompozytorze Miodej Polski, tworcy ,kontrowersyjnej” muzyki do
dramatéw Wyspianskiego, zwigzanym réwniez z »Zielonym Balonikiem”. Z tego

12/'8 1. Witkiewicz, Pisma filozoficzne i estetyczne, t. 1. Nowe formy w malarstwie. Szkice
estetyczne. Teatr, Warszawa 1974, s. 20.

13/ Tamze, s. 283.
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co wiadomo, w rodzinie Bolesiawa nie bylo nikogo o imieniu Stefan. Dokumenty
po Stefanie Raczynskim znajdujg si¢ w Bibliotece Kérnickiej, ktéra posiada naj-
obszerniejsze archiwa arystokratycznej rodziny Raczynskich. Postaci znajomego
(?) Witkacego nie odnajdziemy jednak w historii tej znanej wielkopolskiej rodzi-
ny. Co ciekawe, dokumenty po Raczynskim podarowala nieznana osoba, zamiesz-
kata prawdopodobnie w Lodzi. Teczka (nr 12385) w Bibliotece Koérnickiej PAN
opatrzona zostala adnotacjg ,kompozytor XX w.”. Nie znajdziemy jednak zagad-
kowego tworcy w stownikach czy spisach kompozytoréw polskich ani w popular-
nych czasopismach muzycznych Mlodej Polski i miedzywojnia. By¢é moze, sam
Raczynski chciat uchodzi¢ za kompozytora. Wspomniane dokumenty zostaly po-
dzielone na trzy czesci: 1. Wykiad zasad jezyka migdzynarodowego »logoso”, opra-
cowanego przez S. Raczynskiegow latach 1941-1952 (k. 1-103); 2. Kompozycje Ste-
fana Raczynskiego z lat 1911-1942 (k. 75-103); 3. Kompozycje S.I. Witkiewicza,
darowane przez niego S. Raczynskiemu (k. 123-124). Prawdopodobnie Raczynski
zachowal kompozycje Witkacego i przechowat je przez czas wojny. Musialy mieé
zatem dla niego szczegdlng wartos¢. Moze stanowily dla Raczyfiskiego potwierdze-
nie jego aspiracji do rangi artysty?

Wiekszo$¢ kompozycji Raczynskiego, zapisanych w szkolnym zeszycie nuto-
wym, to melodie do wierszy, giownie Tetmajera. Pie$ni te powstawaly przede
wszystkim w latach 1911-1919. Forma tych utworéw wskazuje raczej na amatora
niz na wyksztalconego muzyka. Z migdzywojnia pochodzi niewiele kompozycji.
Do jednej z piesni do stow Tetmajera — Limby, dodat Raczyfski akompaniament
fortepianowy (1936). Z lat 1938-1942 pochodza utwory fortepianowe: mazurki,
elegia, fuga, kujawiak. Zapewne Raczynski powoli doskonalil swe umiejetnosci
kompozytorskie i po latach porywatl sie na formy bardziej skomplikowane. Mimo
to pozostal w dziedzinie kompozycji muzycznej raczej dyletantem. Pisal melodie
do wierszy Tetmajera w czasach, kiedy siawa poety zaczela przygasaé. Wybierat
takze gatunki, do ktorych rzadko wracano w muzyce miedzywojnia. Nalezal praw-
dopodobnie do wcale licznych epigonéw Mtodej Polski.

W 1938 r. Raczynski wydat u M. Arcta pod pseudonimem Stefan Nalecz tom
Mysli. Poezje. Ksigzka zawiera utwory nieréwnej wartosci. Znalez¢ tam mozna nie-
zbyt udane nasladowania Asnyka czy Tetmajera, patetyczne proby poezji filozo-
ficznej, jak i nastrojowe, melancholijne wiersze w duchu miodopolskich ,fantazji
psychologicznych”. W liryku Idgcym naprzod Raczynski pisal:

Chocby nam trzeba bylo przecierpie¢
niejedno jeszcze, dozna¢ niedoli, -
zwycigstwo nasze, bo Duch Narodu
jest nieSmiertelny, umrzeé nie moze.

1 bladzac nawet, odwiecznie zd3za
ku jasnej zorzy lepszego jutra
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ludzkosci calej. Wiec idzmy naprzod
i niech nam wiara droge wskazuje.

Takze ,rapsody” wypeiniat zwykle Raczynski emfatycznym pustostowiem. Po-
szczegoblne cze$ci tomu noszg np. tytuly: Swiatla 1 mroki, Chwile, O smutku 1 ludzkiej
niedoli, O szczesliwosct, Sny, O gyciu i Smierct, Prawda i ztuda itd. Trudno czytaé Mysl:
inaczej niz jako grafomanski tom epigona Mtodej Polski. Karol Zawodzinski, re-
cenzujac tom Nalecza, byt bardzo wyrozumialy dla autora:

{...] uderzajg rzadko spotykang odrebnoscig i niezaleznoscig wyrazu Mysli Stefana
Nalecza, do$¢ obszerna ksigzka drobnych przewaznie wierszy, skladajacych si¢ dos¢ syste-
matycznie na calo$¢ pogladu na $wiat, na wszystkie dziedziny, nad ktéremi zwykl si¢ za-
duma¢ szlachetny i myslacy czlowiek. Ujmujga te refleksje swa prostotg i w tresci - zrezy-
gnowanej i skromnie afirmujgcej $wiat — i w formie bezrymowych przewaznie wierszy,
bezozdobnych, a jednak niepospolicie brzmigcych (zwlaszcza swoista odmiana strofki sa-
fickiej), niezaleznych w stylu od jakiejkolwiek mody; wzniosly dydaktyzm wypowiada si¢
stowem wyselekcjonowanym od wszelkiej emfazy i sztucznosci z ogélnego tla jezyka po-
etyckiego epoki pomiodopolskiej. Ale nic nie tchnie 13 staro§wiecko$cig jak u Br. J. Sabata

[0

Dzisiaj nie sposob zgodzié si¢ z ocenami Zawodzifiskiego.

Zwroémy uwage na jeszcze jeden szczegoi — jako pseudonimu uzyt autor Mysl:
nazwy herbu rodowego Raczyﬁskich‘s. Byé moze, zaréwno przekazanie dokumen-
t6w po Raczynskim Bibliotece w Kérniku, jak i przyjecie przez niego samego pseu-
donimu Natecz $wiadczy o naiwnym pragnieniu przypisania sobie arystokratycz-
nego pochodzenia?

W latach 1941-1952 Raczynski tworzyi podstawy jezyka miedzynarodowego —
»l0ogoso”. Autor Mysl: zostawil kompletng gramatyke wymyslonego jezyka oraz
szczegOtowe zasady wymowy dla réznych narodéw europejskich. W przedmowie
do podrecznika logoso pisal m. in.:

Jezyk powszechny obok pieknosci i Scislosci winien byé tatwy do opanowania w mowie
i pisSmie, a zaden ze znanych dotad jezykéw (takze i sztucznych) zalet tych nie posiada,
zwlaszcza, ze nie chodzi o tzw. jezyk pomocniczy, wystarczajgcy w handlu, technice, tury-
styce itp., lecz o jezyk literacki, w ktorym mozna byloby wyraza¢ dobrze wszystko, co ludz-
kos¢ tworzy, slowem w dziedzinie nauki i sztuki.

Temu pragnieniu stworzenia »jezyka literackiego” przeczy wyraznc w systemie
logoso dazenie do precyzyjnego okres$lenia pola znaczeniowego stéw; dazenie cha-

14/ K Zawodzinski Liryka i epika wierszem, w: nRocznik Literacki” 1938, Warszawa 1939,
s. 22.

15/ Herb Nalecz wystepuje w wielu odmianach. Zawsze przedstawia jednak w polu
czerwonym chuste srebrng (zwykle zwigzana) tworzacg koto. Herbem tym posiugiwalo
sie oprécz Raczynskich wiele rodoéw szlacheckich. Zob. J. Ostrowski Ksigga herbow rodow
polskich, Warszawa 1906, s. 224.
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rakterystyczne zresztg dla wszystkich jezykow sztucznych. Raczynski kategorycz-
nie zakazuje m.in. tworzenia synonimoéw, uzywania homoniméw itd. Niektore
z zasad logoso zdaja sie szalenczymi projektami dyletanta: ,,Kazda litera w jezyku
powszechnym wymawia si¢ zawsze jednakowo i wyraznie, niezaleznie
od sasiednich liter i od miejsca, w ktérym wystepuje” (podkr. S.R.). Raczynski nie
wymienia w swej przedmowie Zamenhofa ani esperanta. W opinii nie tylko espe-
rantystow jezyk stworzony przez Zamenhofa posiada wiasnie zalety, ktére miat
mie¢ system logoso. W zamierzeniu Raczynskiego nowy jezyk mial byé jeszcze
prostszy niz esperanto. Przypomnijmy, ze gramatyke esperanto Ludwik Zamen-
hof opublikowal w 1887 i ze stworzonym przez niego jezykiem moéwilo stosunkowo
wielu ludzi, oczywiscie jak na przedsiewzigcie utopijne. Zapewne w kazdej probie
stworzenia od poczatku sytemu jezykowego tkwi jakies$ ,ontologiczne” szalefnstwo.
Tym bardziej po Zamenhofie szalone musza sie wydawaé proby stworzenia kolej-
nego sztucznego jezyka.

Nad logoso pracowal Raczynski w czasach calkiem nie sprzyjajacych podob-
nym probom. I czas wojny, kiedy rozpoczynal pracy, i czasy stalinowskie, kiedy
konczyl, lekcewazyly naiwne proby stworzenia jezyka dla wszystkich ludzi. Bytby
zatem Raczynski niepoprawnym fantastg, ciggle rozmijajacym z czasami, w kto-
rych przyszto mu zy¢? Szalonym dyletantem, znakomicie pasujgcym do galerii
znajomych Witkacego?

Odnalezione kompozycje Witkacego jeszcze nie uprawniaja, by kolejny raz pi-
saé¢ o0 ,renesansowej” osobowosci autora. Zdaje sie, ze nie uprawniajg takze do
przedstawienia kuszacych zestawien z innymi artystami, ktérzy oddawali si¢ mu-
zycznej pasji, z Nietzschem np. czy Duchampem. Na podstawie trzech stron pa-
pieru nutowego trudno stwierdzié, czy Witkacy, jak Istvan Szentmichalyi, zama-
rzyl o Sonacie Belzebuba, czy tylko jak Preprudech z Pozegnania jesieni przetworzyt
zyciowe doznania w preludium.



Polonistyczne spotkania
na szczycie

W kwietniu roku dwutysigcznego
zakoniczyla sie trzydziesta edycja
Olimpiady Literatury i Jezyka Pol-
skiego, funkcjonujgcej przy Instytucie
Badan Literackich PAN.

Czym wiasciwie sg te spotkania
najzdolniejszych mtodych ludzi z
przedstawicielami placéwek badaw-
czych, uniwersyteckich, zainicjowane
niegdy$ m.in. przez Kazimierza Wyke,
a w dalszym ciaggu bardzo popularne
wéréd miodych adeptdw humanistyki,
cieszgce sie rowniez ustalong rangg
w kregach naukowych?

Stosunek $rodowisk badawczych do
zawodow polonistycznych, organizo-
wanych z mysla o uczniach szkét $red-
nich, rysuje si¢ wyraznie dwojako.
Dla jednych Olimpiada jest
dziataniem nie do konca powaznym,
inicjatywg moze troch¢ deprecjo-
nujgcg wlasciwe i uznane spofecznie
postawy naukowe; moglaby ograni-
czy¢ sig do ram i regul wyznaczanych
przez szkolna dydaktyke, kuratoria.
Dla drugich wiosenne spotkania z
najlepszymi mtodymi polonistami
stajg si¢ elektryzujgcym zywiotem,
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a praca wcale nie szkolna rozpoczyna
si¢ juz w momencie przygotowywania
tematéw do zawodow drugiego i trze-
ciego stopnia.

Najcelniejsze, najbardziej udane
formuly pytan i zagadnien proponowa-
nych uczestnikom to te, ktorych auto-
rzy bez dydaktycznego rozczulenia wy-
korzystujg pomysly z wiasnych
warsztatow badawczych, ocierajace sie
o kwestie roztrzgsane na ostatnich po-
siedzeniach naukowych, dyskutowane
w fachowej prasie. Sytuacja probiercza
dla uktadajacych pytania bywa ko-
nieczno$¢ odnalezienia uniwersalnego
stownego ksztaltu, rezygnacji ze spe-
cjalistycznego zargonu, ktory czesto
sprzyja podtrzymywaniu pozornie waz-
nych probleméw lub niweluje ich wy-
razisto$c.

Stosunek proponowanego zagadnie-
nia olimpijskiego do wiasnych badan
bywa oczywi$cie do§¢ rozny. Czasami
jest to malo istotny odprysk, margines
rzeczywiscie trudnej i waznej proble-
matyKki, ale 1 w takiej sytuacji inicjo-
dawcy towarzyszy nie okre$lona wyraz-
niej nadzieja na popularyzacje,
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zaistnienie kwestii w szerszej $wiado-
mosci. Obok ukrytych oczekiwan pro-
bierczo-weryfikacyjnych rownie ukryta
cheé zwiekszenia i intensyfikacji obie-
gu mysli - to chyba najwyrazniej ry-
sujgce sie oczekiwania §rodowisk na-
ukowych.

Przygotowanie tekstow utwordw li-
terackich do osobnych i calo$ciowych
interpretacji wyzwala dziatania kry-
tycznoliterackie; porzadkujg si¢ kryte-
ria doboru, uwyrazniajg oczekiwania,
a nawet mody obowigzujgce wérdd
mtodych odbiorcéw sztuki stowa; za
tym wszystkim stoi dreczgce i bardzo
podstawowe pytanie: czym jeszcze jest
literatura, na ile zostaia zepchnieta do
cywilizacyjnego getta, jakie jej odmia-
ny majg szanse na najwieksza
popularnoéc?

Olimpiada to przemieniajgcy si¢
ciagle zywiot konkretyzacji waznych
utwordw literackich, uruchamiania
kryteriow sprawdzajacych jakosci este-
tycznego wymiaru dzieta. Stosunkowo
czesto jurorzy dziwig sie wyborom
olimpijczykéw: dlaczego Pawlikowska,
a nie Czechowicz; dlaczego Grabowiec-
ki, a nie Kochowski; dlaczego Pod-
siadfo, a nie Kornhauser?

Spotkania rekapitulujace poszcze-
gblne czesci zawoddw najciekawsze
dla cztonkéw olimpijskich komisji by-
wajg woéwczas, kiedy méwi sie o czesto-
tliwo$ci, prawidiowo$ciach wyboru
tematdéw i utwordw literackich do sko-
mentowania.

O czym oceniajacy prace mys$la naj-
czesciej? O relacjach migdzy wyborem
a wartoscia dziel, o przemianach kryte-
riéw i niuansach rzadzacych takim
procesem, o statych wyznacznikach
udatno$ci artystycznej utworu,

o wplywie mediéw i szkoty na gusty
czytelnicze. Wachlarz mozliwoéci
mie$ci si¢ tutaj miedzy szacownie ro-
zumiana, szukajacg trwalego gruntu
estetyka, a socjologig literatury i kul-
tury. Zaden z juroréw nie przyjmuje
informacji statystycznych po prostu,
przeciez w pracy nad tekstem literac-
kim niezwykle wazng role peini wra-
zliwo$¢, tzw. stuch literacki. Umiejet-
no$¢ odszukania mtodej osoby,
dysponujacej takim ,,wrodzonym in-
strumentarium” i réwniez sprawng
aparaturg nazywania jest gwarancjg
udanego poznawczo spotkania.

Olimpiada, o czym méwi si¢ czesto,
ma ksztalt piramidy, figury zwezajacej
sie w miare wzrostu. Na etapie szkol-
nym, podstawowym liczy najwiecej
uczestnikéw. W miare selekcji pozo-
stajg uczniowie coraz bardziej uzdol-
nieni, coraz cze$ciej przekraczajacy
wymiar polonistyki szkolnej. Ale zda-
rza sie rowniez, ze uczestnik o trudno
uchwytnej osobowosci twdrczej, zdys-
kwalifikowany podczas zawodow
okregowych, pozostawia w olimpij-
skiej dokumentacji znakomita prace
przygotowawcza, kwalifikujgca sie
niemal natychmiast do druku. Takie
sytuacje sporadycznie majg miejsce,

a organizatorzy, nawet jesli nie méwi
sie tego glo$no, poszukujg podobnych
»iskierek”, ol§nien.

Przed paroma laty, juz na szczycie
»piramidy”, podczas zawoddw central-
nych pojawit sie zestaw dwu wierszy —
Jana Kochanowskiego i Arnolda Stuc-
kiego — przeznaczony do interpretacji
w ramach pracy poréwnawczej. Ze-
staw byt nadzwyczaj trudny, przygoto-
wujacy tematy mieli uzasadnione
watpliwosci, czy aby na pewno powi-
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nien sie znalez¢ na stolikach
piszacych uczniéw. Ostatecznie zdecy-
dowano sie na takg probe. Wiersze
byly zdecydowanie odmienne, a miej-
sca tozsame sprawialy takie wrazenie
jedynie pozornie. W rzeczywistosci to,
co wspélne, cho¢ absolutnie jedno-
znaczne, pozostawalo ukryte w giebo-
kich strukturach tekstu. Wylonienie

i opisanie zbiezno$ci wymagato dosko-
nalego stuchu literackiego i nie
gorszej erudycji. Sposrod kilkudzie-
sieciu prac, podejmujacych analize
pordwnawczg zaproponowanych wier-
szy, udalo sie odnalez¢, wbrew przewi-
dywaniom, dwie, ktére precyzyjnie
opisywaly najwazniejsze, a gigboko
ukryte wspélne miejsca lirykéw. Nie-
wykluczone, ze byta to ta chwila, na
ktdrg czeka wiekszo$¢ obmyslajacych
tematy.

W ostatnich latach obserwujemy
fale edycji podrecznikow wy-
chodzacych ze srodowisk $ci$le nauko-
wych. Bez wzgledu na intensywnos¢
prob przystosowania si¢ ich autoréw
do wymogoéw szkolnej dydaktyki,
ksigzki te w swoich najwazniejszych
przestaniach zakorzenione sa w aktu-
alnych badaniach nad literatura, zy-
wych dyskusjach nad tekstami. Dla
srodowisk naukowych sg metodg na
upowszechnienie probleméw i tez
moze jeszcze kontrowersyjnych, ale
tym wczesniej skazanych na przenico-
wanie i porazke. Tym samym rowniez
uniwersytety i instytuty badawcze zy-
skujg sobie wptyw na ksztaltowanie
profilu naukowego szkotly. Udziat
Olimpiady w tym procesie jest moze
mniej widoczny z zewnatrz, ale na-
prawde intensywny, zywy, dorazny.
Wiadomo rowniez, ze z przygotowa-

nych tematéw, propozycji interpreta-
cyjnych, bibliografii, wypracowanych
dla zawodow polonistycznych, korzy-
stajg stuchacze polonistyk réznych
uniwersytetéw i szkot wyzszych.

Ksztaltowanie sposobu odbioru lite-
ratury, odbiegajace od podreczniko-
wych propozycji i rozwiazafi, charakte-
rystyczne jest juz dla formut
proponowanych uczestnikom $rednie-
go stopnia zawodow. Pytania w rodza-
ju: ,Pan Tadeusz — poemat liryczny?
Zwr6¢ uwage na sytuacje osoby
moéwigcej, aur¢ emocjonalna, koloryt
postaci, sposdb opowiadania i opisu”,
»Jak mozliwe jest pisanie o §wiecie
wilasnych przezy¢? Sprobuj oméwié ro-
mantyczne $rodki poetyckiego wyrazu,
ktére pozwalaja uzewnetrznié i uwiary-
godni¢ intensywne i skomplikowane
zycie wewnetrzne”, dotykajg bardzo
aktualnych, czesto podejmowanych za-
gadnief badawczych. Sa propozycja in-
terpretacyjna wymagajaca nieszkolne-
go dystansu do ustalonej wiedzy.

Miejsce na najbardziej tworcze i za-
dowalajgce spotkanie z punktu widze-
nia Srodowisk naukowych to ostatnia
faza olimpiady — eliminacje ustne. Ze
wzgledu na nie organizatorzy przygoto-
wuja Przewodnik po tematach, zbie-
rajacy propozycje tematyczne, inter-
pretacyjne w polaczeniu z aktualng
i aktualizowang bibliografig. Bloki
grupujace teksty i problemy historycz-
noliterackie opracowujg specjalisci,
najczes$ciej ci sami, ktérzy podejmsg
rozmowg¢ z uczestnikami ostatniego
etapu.

Od kilku juz lat mfodzi ludzie po
starannym przygotowaniu wybranego
tematu, zapoznaniu si¢ z proponowang
literaturg przedmiotu, trafiajg przed
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komisje, ktorej czionkami sg najlepsi
specjali$ci od danego zagadnienia.

W przypadkach najzdolniejszych olim-
pijezykéw dochodzi do spotkania
mlodego, doskonale oczytanego inter-
pretatora, dysponujacego duzym ,wy-
czuciem” tekstu i $wiezoscig kontek-
stow — z wieloletnim do$wiadczeniem
w obrebie wybranych probleméw i dy-
stansem do literatury przedmiotu.
Uczen spotyka sie z kim$ innym niz
nauczyciel, a specjalista od danej dzie-
dziny z kim§ innym niz zwykly uczen.
Rozmowa najczesciej wykracza poza
granice wyznaczane dydaktycznymi
zwyczajami; staje si¢ spotkaniem, z
ktérego, bywa, wiecej korzysci poznaw-
czych odnosi ten, kto formutuje pyta-
nie, anizeli ten, kto stara si¢ podjaé
wyzwanie. Kazdg watpliwo$¢ rozmow-
cy podczas gio$no prezentowanego wy-
wodu, kazdy »intelektualny zbieg oko-
liczno$ci” stuchajacy juror jest w
stanie precyzyjnie odnie$¢ do chybotli-
wej konstrukeji nagromadzonych do-
$wiadczen historyka literatury. Rezul-
taty takiego spotkania (poza
oczywistymi olimpijskimi gratyfikacja-
mi), owoce dialogu sg mato widoczne,
wydawaloby sie — ulatujg. Po konferen-
cjach naukowych pozostajg ksiazki,
bywa, ze zapisane sg rowniez dyskusje.
Po udanej »olimpijskiej rozmowie”
zostaje niewidoczny impuls, ktérego
sita i trwalo$¢ wiasciwie sg nie do
sprawdzenia, a praca mysli nie do od-
notowania. Z zewngatrz widoczne sg
tylko emocje.

Nie przypadkiem Komitet Giéwny
Olimpiady Literatury i Jezyka Polskie-
go grupuje tak wielu wybitnych przed-
stawicieli dyscypliny. Nie przypadkiem
znajomosci z finaléw olimpijskich mie-

waja swoj dalszy ciag, sa poczatkiem
nieformalnego terminowania »ucznia’
u ,mistrza”.

Podczas ostatnich zawodow w jed-
nej z komisji miata miejsce rozmowa
dotyczaca ,Sposoboéw konstrukeji bo-
hatera na przykiadzie Slubu Gombro-
wicza, Kartoteki i Pulapki Rézewicza,
Tanga Mrozka”. Od ,sposobéw kon-
strukcji” doszto do odstanianej przez
tekst dramatu osobowo$ci bohatera; tu
nastapily przymiarki, subtelne i wyra-
finowane, do systemu aksjologiczne-
go, do utrwalonych przez tradycje
wzorcoéw. Rozmowa w pewnym mo-
mencie stala sie faktycznie i do korica
partnerska, btyskotliwa i gieboka, co
rzadko idzie w parze. Po wyjéciu olim-
pijczyka rozmawiajacy z nim wcze-
$niej juror, zaskoczony sytuacja,
uczniem, sobg i rezultatem spotkania,
rzucil z pewnym zdziwieniem: ,,Z tego
Gombrowicza nic nie zostalo...”.

Na pewno wigcej rozmoéw olimpij-
skich ma charakter mniej ciekawy, na
pewno w liczniejszych spotkaniach
uklad pytajacy-odpowiadajacy jest
wyrazniejszy, ale sytuacja oczekiwang
jest partnerski, tworczy dialog i do ta-
kiego dochodzi. Dos¢ postuchac roz-
mow juroréw w przerwach finalowych
potyczek. Jesli liczy si¢ odkrywczosé
obserwacji, je$li wazne sg konkrety
poznawcze, to mniej istotny jest brak
»narzedziowego” dystansu
poczatkujacego polonisty; inteligen-
cja, pasja, wnikliwo$¢ czytania, kultu-
ra literacka i dojrzatos¢ stanowia zna-
komity punkt wyjscia konstruktywnej
rozmowy. Sytuacja ,ramowa” sprzyja:
naprzeciw wychodzi rozméwca dyspo-
nujacy szeroka perspekiywa ,manipu-
lacyjng” i do$wiadczeniem badaw-

7
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czym, umiej¢tnodcia hierarchizowa-
nia, poréwnywania, umiejscawiania,
odnoszenia...

Wyjatkowa przygoda w ostatnich
latach byty olimpijskie rozmowy na
tematy staropolskie: o utworach, ktdre
w latach sze$édziesigtych, siedemdzie-
sigtych funkcjonowaly w szkole na za-
sadzie skansenu albo nie bylo ich tam
wcale; badania za$, te powazne, naj-
czeéciej koncentrowaly si¢ na wybra-
nych szczegdiach lub bardzo oderwa-
nych, czgstkowych zagadnieniach.

W momencie, kiedy zaczely pojawiaé
sie rozprawy konfrontujgce §wiado-
mo$¢ dwudziestowieczng z mentalno-
$cig bohatera literatury dawnej, ogar-
niajgce wspoélne, wigc podstawowe
egzystencjalne problemy, i takie po-
stawy naukowe zaczely przenika¢ do
olimpijskich tematdéw, sytuacja oka-
zala sig¢ probiercza.

Odkrywcze prace pisemne w nie-
zwykle dojrzaty sposdb podkre§lajace
pewne uniwersum kultury, liczne in-
terpretacje $redniowiecznej pie$ni re-
ligijnej (zywe i niebanalne!), Trenow
Kochanowskiego, twérczosci Se-
pa-Szarzynskiego, Grabowieckiego,
Morsztyna. Wybory olimpijczykoéw
potwierdzaly lub poszerzaly nie do
konca moze pewny kanon, a przeciez
wiadomo, ze arcydzielno$¢ tekstu
sprawdza sie rowniez w powszechnym
odbiorze, tu zas ten odbidr zostat ra-
cjonalnie, przenikliwie i partnersko
udokumentowany.

Podobnie interesujace do$wiadcze-
nia gromadzone sg przez jurorow sku-
pionych na tekstach literatury dzie-
wietnastowiecznej. W Olimpiadzie z
powodzeniem méwi si¢ o romanty-
zmie odciazonym od misji narodowo-

wyzwolenczej i myszki starych
podrecznikéw. Ci najlepsi uczestnicy
z powodzeniem radzg sobie z komento-
waniem np. rewolucyjnych niemal
osiggnigé w zakresie artyzmu jezyka
poetyckiego, poszerzonego horyzontu
rozpoznawania i widzenia cztowieka.
Jesli wstuchaé sie w wypowiedzi finali-
stéw, znika problem tak chetnie ostat-
nio podejmowany: czy obserwujemy
zmierzch dyktatu kultury i literatury
romantycznej?

Merytoryczna plaszczyzna mozliwe-
g0 porozumienia jest systematycznie
poszerzana o problematyke, ktora w
szkole jest nieobecna. Pojawily sie tez
pytania z teorii literatury: o zwigzki
mig¢dzytekstowe, o komunikacyjny cha-
rakter utworu literackiego, o teorig
dzieta literackiego Ingardena. Kazdego
roku znajduje si¢ uczestnik finatu
Olimpiady z powodzeniem stawiajacy
czoto tym trudnym zagadnieniom,
przygotowany szczegdlowo i gruntow-
nie. Jest on umiejetnym rozmowcy
i odnowicielem refleksji nad danym
problemem.

Olimpiada polonistyczna miala swe-
go instytucjonalnego poprzednika
przed 1939 rokiem. Taki konkurs byt
woéwczas zorganizowany nieco inaczej,
niemniej uczestniczyli w nim od strony
oceniajacej najwybitniejsi fachowcy.
W ,,Gazecie Polskiej” z 1938 r. (nr 178,
piatek, 1 lipca, s. 4) na temat zawodow
wypowiadat sie Karol Irzykowski:

[...] sady i orientacje ucznidéw
i uczennic sg inspirowane [...], ale na to
nie ma rady, oni nie moga by¢ sami histo-
rykami literatury, i nawet w tym, co sobie
zapamietaja, moze sie objawi¢ indywidu-
alnos¢.



Kronika

Irzykowski szukat osobowego poten-
cjatu, zadatku; z tego, co pisze w ,Ga-
zecie...”, wynika, iz w niektérych
uczestnikach widzial przysziych kryty-
kéw, pracownikéw stowa, ale dystans
miedzy nim a uczniami zdaje si¢ by¢
szalenie duzy, nie do przejscia...

Nieco dalej wyznaje:

[...] wolalem zawsze wyszukiwa¢ male
ziarnka zlota niz zachwycac¢ si¢ gotows
zlotg gorq [...]. [s. 4]

Pasja poszukiwania talentu, natych-
miastowych albo przysztych partneréw

naukowego dyskursu to wspoélne cechy
organizatoréw przedwojennego kon-
kursu i obecnej Olimptady. Dodaé
mozna, ze spotkania z mtodymi polo-
nistami z konca XX wieku to réwniez
mozliwo$¢ dodatkowego impulsu ba-
dawczego, estetycznej weryfikacji tzw.
kanonu, naocznego sprawdzenia rezo-
nansu nauk humanistycznych i szansa
na popularyzacje tego, co w najdosko-
nalszych podrecznikach pozostaje
martwe.

Bernadetta CHACHULSKA
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Sz. Pan Redaktor Ryszard Nycz

Kopenhaga, 6 wrzesnia 2000

Szanowny Panie Redaktorze,

Juz kilka razy spotkatem si¢ z takim oto ,wytlumaczeniem” nazwiska Sgrena
Kierkegaarda: Sgren Cmentarz. O ile si¢ nie myle, tak kiedys okreslit Dunczyka
Josif Brodski, a z Polakéw Aleksander Wat w Poemacie bukolicznym, oméwionym
w “Tekstach Drugich” 2000 nr 3 przez Adama Dziadka.

Watowe ,,przetozenie” nazwiska dunskiego filozofa ma zapewne swoje zroédlo
w specyficznej recepcji autora Albo — albo, o ktérej tak opowiada w Moim wieku:
»Kierkegaard [...] ten caly balast bélu $wiata, caig rozpacz [...], poczucie tego, ze
dalej tak nie moze by¢, ze juz wszystko, ze teraz trzeba od samego poczgtku” (t. 1,
Londyn 1977,s. 54). Jeszcze wyrazniej méwi o tym w Kartkach na wietrze: ,apostro-
fe drodzy moi symparanekromenoi — wspdluczestnicy pogrzebu, wspélzalobnicy —
przeciez mogtem wziaé tylko stamtad [z Albo — albo]” (cyt. za ,,Zeszyty Literackie”
1984 nr 8, s. 99).

Takie widzenie Kierkegaarda jest jednak bardzo redukcyjne: pomija zaréwno
humor i ironi¢ filozofa, biyskotliwe, stylistyczne i interpunkcyjne gry z jezykiem,
jak i wazne ,budujgce”, niepseudonimowe utwory. Dobrze za to rymuje si¢ ono
z domniemang »cmentarno$cig” Kierkegaarda.

Niestety: rodowe nazwisko Sgrena nie wywodzi si¢ z ,cmentarza”. Bylo tak: do
kosciota (kirke) lezacego w wiosce Sedding na Jutlandii nalezaly w osiemnastym
wieku dwie wiejskie zagrody (zagroda — gaard), ktére ksieza zazwyczaj puszczali
w dzierzawe. W jednym z tych obej$¢ przyszedi w 1756 roku na $wiat Michael Pe-
dersen, ojciec Sgrena. Uzywal nazwiska »,Kierkegaard”, by podkreslié, ze wywodzi
si¢ z ziemi nalezacej do kosciola, nie za$ zcmentarza (ktéry zwie sie po dunsku po-
dobnie: kirkegaard, kirkegdrd). Sgren urodzit si¢ w Kopenhadze w 1813 roku. Gdy
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podczas odwiedzin ojcowskiej wsi i zagrody patrzy! na ksiezg obore, wcale nie wi-
dzial w niej cmentarza.

Bytbym wdzieczny za publikacje tego krétkiego komentarza, z pewnoscig nic
nie znaczacego dla poetdéw, tagodzacego przeciez bdl kogos, kto zyje z Kierkegaar-
dem (zlosliwi rzekliby: zyje z Kierkegaarda) na co dzien i nie zyczy sobie jego
smierci.

Lacze serdeczne udciski

Bronistaw Swiderski

Sgren Kierkegaard ForskningsCenteret
Store Kannnikestrede 15

Dk - 1169 Copenhagen K

Danmark



Warunki prenumeraty

Whtaty na prenumerate przyjmuja jednostki kolportazowe Ruch SA, wiaéciwe dla miejsca
zamieszkania lub siedziby prenumeratora. Wszelkich informacji zwiazanych z prenumerata
tytutu udziela RUCH SA Oddziat Krajowej Dystrybucji Prasy, 00-958 Warszawa, skr. poczt. 12,
ul. Jana Kazimierza 31/33, tel. (22) 5328-731, 5328-820, 5328-816. fax 5328-732, internet:
www.ruch.pol.pl, e-mail: prenumerata@okdp.ruch.com.pl. Czasopismo ,, Teksty Drugie”
rozprowadzane jest w prenumeracie rocznej.

Cena prenumeraty rocznej za 2000 r. 69,00 PLN.

Konto dla prenumeratoréw w kraju:

Pekao SA IV O/W-wa

nr 12401053-40060347-2700-401 112-001

z zaznaczeniem tytufu czasopisma, rocznika i iloéci egzemplarzy.

Zlecenia na prenumerate dewizowa od oséb zamieszkatych za granica przyjmowane sa od
dowolnego numeru w danym roku kalendarzowym pod warunkiem otrzymania zamdéwienia
lub dokonania wpfaty na 30 dni przed terminem realizacji. Dodatkowych informacji

o warunkach prenumeraty i sposobie zamawiania udziela RUCH SA Oddziat Krajowej
Dystrybucji Prasy, 00-958 Warszawa, skr. poczt. 12, ul. Jana Kazimierza 31/33, tel. (22) 5328-
731, 5328-820, 5328-816. fax 5328-732, internet: www.ruch.pol.pl, e-mail:
prenumerata@okdp.ruch.com.pl. Cena prenumeraty rocznej za rok 2000 facznie z wysytka:
— poczta zwykfa — 43 USD;

— poczta lotnicza:

— Europa wraz z Rosjg i Izraelem — 50 USD,

— reszta $wiata 63 USD.

Whfaty prosimy kierowa¢ na konto RUCH-u:

Pekao SA IV O/W-wa

nr 12401053-40060347-2700-401 112-001

z zaznaczeniem tytutu czasopisma, rocznika i ilosci egzemplarzy.

RUCH SA przesle Parstwu oferte wraz z formularzem wpfaty.

Biezace numery do nabycia w ksiggarniach naukowych na terenie catego kraju oraz
w ksiggarniach:

Katowice Ksiegarnia ,,Libella”, Pl. Sejmu Slaskiego 1

Krakéw Antykwariat , Bibliofil”, ul. Szpitalna19
Ksiegarnia Akademicka, ul. Gofebia 18
Ksiggarnia ,,Skarbnica”, ul. Wislna 3

tédz tédzka Ksiegarnia Niezalezna, ul. Piotrkowska 102

Poznar ,.Bestseller”, ul. Wroctawska 16

Wroctaw Ksiggarnia Towarzystwa Przyjaciét Polonistyki Wroctawskiej, Pl. Nankiera 15
Warszawa Gtéwna Ksiegarnia Naukowa im. B Prusa, ul. Krakowskie Przedmiescie 7

Dystrybucje czasopisma , Teksty Drugie” prowadzi Dom Ksiggarski Stowarzyszenia Wolnego
Stowa, Warszawa, ul. Kolejowa 15/17, tel. 632-55-91.

Biezace i dawne numery mozna tez kupowaé w Wydawnictwie IBL, Pafac Staszica, Nowy Swiat 72,
pok. 129, tel. (0-22) 826 21 78 lub 65 72 880, 65 72 706, tel./fax (0-22) 826 99 45.
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