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»Sktadnia” poemiksu
(o Waruj tancuckiej/Mueller)

“Syntax” of the Poemic
(on Waruj by tancucka/Mueller)

Abstract: The multimedia book Waruj (2019) by graphic designer Joanna
tancucka and poet Joanna Mueller is constructed from two equivalent com-
ponents: poems and comic charts. This combination has been referred to in
promotional materials and the reception of the volume as a poemic. The author
of the article explains why this interpretation of the genre turns out to be an
extension of its previous formula. First, she discusses tancucka’s work in the
context of a narrowly conceived poemic, then the subject of analysis is the ver-
bal-visual “syntax” of the entire two-author artist book, conceived as a concep-
tual book. It indicates the rules of combining graphic and verse elements, which
are implemented on the basis of similarity, complementarity, contrast and even
competition. The article also traces strategies for achieving coherence in the
volume against the linear order of reception, as the researcher reveals leitmotifs
and the book’s peculiar infrastructure in the form of recognisable commonplaces.
It proves to be important that poems and comic graphics correspond with each
other in terms of larger semantic structures (transmedially realised leitmotifs and
remix strategies) and formal structures (“architectonics”).

Keywords: poemic, verbal-visual relations, conceptual book, Joanna tancucka,
Joanna Mueller

Abstrakt: Bimedialna ksigzka Waruj (2019) autorstwa graficzki Joanny tancuc-
kiej i poetki Joanny Mueller zbudowana jest z dwoch réwnoprawnych sktadni-
kow: wierszy i plansz komiksowych. To potaczenie w materiatach promocyjnych
i dotychczasowej recepcji tomu ujmowano jako poemiks. Autorka artykutu wy-
jasnia, dlaczego taka wykfadnia gatunku okazuje sie poszerzeniem jego dotych-
czasowej formuty. Najpierw omawia prace tancuckiej w kontekscie wasko ro-
zumianego poemiksu, nastepnie przedmiotem analizy czyni stowno-wizualng
,Skfadnie” catej dwuautorskiej ksigzki artystycznej, ujmowanej jako ksigzka kon-
ceptualna. Wskazuje reguty taczenia elementéw graficznych i wierszowych, kto-
re realizowane sg na zasadzie podobienstwa, komplementarno$ci, kontrastu,
a nawet rywalizacji. W artykule mozna prze$ledzi¢ takze strategie uzyskiwania
spojnosci tomu whrew linearnemu porzgdkowi recepcji, gdyz badaczka ujaw-
nia motywy przewodnie i swoistg infrastrukture ksigzki w postaci rozpoznawal-
nych miejsc wspélnych. Istotne okazuje sie wzajemne korespondowanie z sobg
wierszy i grafik komiksowych w zakresie wigkszych struktur semantycznych
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(transmedialnie realizowanych lejtmotywow i strategii remiksu) oraz formalnych
(,architektoniki”).

Stowa kluczowe: poemiks, relacje stowno-wizualne, ksigzka konceptualna,
Joanna tancucka, Joanna Mueller

Ksigzka Waruj podsuwa specyficzne reguty odbioru juz na oktadce
i stronie tytutowej - na obu sygnatura ma takg oto postac:

LANCUCKA: MUELLER

ARUJ

Strona tytulowa ksigzki Joanny Eancuckiej i Joanny Mueller Waruj
(kanicucka, Mueller, 2019, s. 3).

JOANNA

Jednoczes$nie czytamy stowa i ogladamy ich nietypowy uktad, za-
dajac sobie pytanie, dlaczego dwie Joanny (graficzka Joanna Eani-
cucka i poetka Joanna Mueller) postanowily sygnowaé ksiazke
formga singularis imienia. Jego zapis, obrécony o 90 stopni w lewo,
funkcjonuje jako element wspdlny - nieeksterytorialna granica,
ktéra przynalezy do obydwu osobnych przestrzeni i staje sie obu-
stronnie przepuszczalna.

Jesliby interpretowaé ostatni wiersz tomu asie-niteczki oraz na-
stepujace po nim obrazy jako deklaracje autotematyczng dwéch
,kolabo-kolezanek™, okazatoby sie, ze twérczynie dziataty wspét-
zaleznie, jak gdyby ich dlonie polgczone byty ni¢mi, a akcja po
jednej stronie musiata wywotaé reakcje po stronie drugiej. Dwie
wspélczesne ,parki zwolnione z krepacji” (Laficucka, Mueller,
2019, s. 85) nie odmierzaly - jak bezlitosne Parki mitologicz-
ne - cudzych przeznaczen, a przeciwnie: wspdlnie wysnuwa-
ty, dziergaly, tkaly; jak w opowiesci kreteniskiej rozwijaty nié,
ktéra pozwolita im nie zgubi¢ sie w labiryncie. Czyli tworzyty
ksigzke ze stéw i z obrazéw? Niekoniecznie. Fraza z wiersza
asie-niteczki inaczej dookresla cel pracy autorek: ,razem wysnué
sie z tego” (ELaficucka, Mueller, 2019, s. 85). Stawka okazywal-
by sie zatem projekt tozsamo$ciowy - wysnucie jednej, cho¢ dwo-

1 Wiersz opatrzony zostat dedykacja ,tobie i z toba, kolabo-kolezanko!”
(ranicucka, Mueller, 2019, s. 85).
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istej ,Joanny”2. A ze i wiersze, i grafiki z fragmentami wierszy
sa czesto inscenizacjami chéralnych przeméw kobiet, chodzitoby
o emancypacyjng wielo§¢ wspdtbrzmiacych gloséw-tozsamosci
uwolnionych z ,odszywanych” warg®.

Gdyby jednak pozosta¢ przy interpretacji autotematycznej,
kluczowy dla tego wiersza motyw nici badZ linii - podstawy za-
réwno pisania, jak i rysowania - wyznaczalby wspdlng macierz
wszystkiego, co przeczytamy i zobaczymy w Waryj. Te poetycko
wyrazone deklaracje podpowiadaé¢ by nawet mogty, jak w prak-
tyce ksztaltowaly sie potaczenia, przeplywy, wspédtzaleznosci
w owym twérczym tandemie, ktéry wyprodukowat 26 par teks-
téw i odpowiadajacych im czarno-biatych grafik wyzyskujacych
konwencje komiksu. Na trop pewnych opcji naprowadza finat
wiersza:

(badZ moja tubg badz moim to be
jak ja twoja baza i zmiana).
taricucka, Mueller, 2019, s. 85

Nawet bez rozstrzygania, ktéra z dwéch ,kolabo-kolezanek” mia-
taby formutowa¢ ten apel, zarysowaé mozna nastepujace warian-
ty interartystycznej wspétpracy. Po pierwsze (co wynika z przy-
wolania tuby oraz aluzji do Hamletowego ,by¢ albo nie by¢”),
jeden typ komunikatu moze dopelniaé¢ drugi, czyli wzmacniaé
go perswazyjnie, a nawet dzialaé w zastepstwie jako skuteczny
rzecznik. Po wtére, rysuje sie opcja zwiazku genetycznego: jeden
przekaz jest ,bazg’, punktem wyjscia drugiego, ale i impulsem
do zmiany, adaptacji.

Kuszace sa dociekania na temat uprzednio$ci/wtérnosci go-
towego wiersza wzgledem gotowej grafiki komiksowej, a takze
wzajemnych wplywdéw, w tym sprzezen zwrotnych, zachodza-
cych podczas wieloetapowego procesu twoérczego. W tym zakre-
sie zda¢ sie musimy na informacje przekazane przez fancucka
i Mueller, ktére w wywiadach podkreslaly wielo§¢ wariantéw
sytuacyjnych. Wiemy, ze sam pomyst na kooperatywe - jako
kontynuacje wczeséniejszego wspdlnego projektu* - wyszedt od
plastyczki. Z cala pewnoscia punktem wyjscia wiersza dla wias-
ciwej postawy (Eaficucka, Mueller, 2019, s. 28) byt obraz malar-

2 Zabieg ten przypomina typowe dla Mueller gry z wlasnym imieniem i posta-
ciami imienniczek - Joanny d’Arc czy papiezycy Joanny.

3 Zob. silence is violence (true emanace): ,bit muzo zapodaj nowy tren przetrwa-
niowy/ [...]/ nieopiesnionym odszywajmy wargi” (karicucka, Mueller, 2019,
s. 68). W ksigzce pojawia sie tez motyw Arachne (czyli mitologicznej tkacz-
ki), wazny w kontekscie ,arachnologii” Nancy K. Miller (zob. Swierkosz, 2015,
s. 70-77). Feministyczna wymowe tomu omawia Katarzyna Szopa (2020).

4 Przed Waruj kancucka i Mueller wspélnie stworzylty ksigzke dla dzieci
(Mueller, Eaicucka, 2023).

»Sktadnia” poemiksu (o Waruj tancuckiej/Mueller)



ski Dziewczyna doberman tancuckiej wykorzystany na okladce,
mamy zatem do czynienia z ekfraza poetycka. Jednak obraz éw
zostal przez jego autorke rozwiniety jako sekwencyjna formuta
komiksowa, zgodnie z tym, co zaproponowala w swym wierszu
Mueller®. Wiemy tez, ze niektére skoriczone juz utwory poetyc-
kie byty bazg prac Earicuckiej. Do pierwocin projektu nalezal -
méwi o tym sama Mueller (Mueller, Leszkiewicz, 2019) - tekst
o party rety! (gtos z dominantq, Liryczna Amstafka), ktéry notabene
przywoluje podobng do dobermanki postaé. Ow wiersz ,matka”
znalaz! sie jednak nie na poczatku tomu, lecz doktadnie w jego
érodku (kancucka, Mueller, 2019, s. 42-43), umieszczony tu
jako centralny punkt pewnej nadrzednej opowiesci, ktéra w war-
stwie stownej ziszcza sie nieco inaczej niz w grafikach. W cyklu
wierszy Mueller zauwazy¢é mozna muzyczng logike crescenda:
przejécie od niemoty, przez odzyskiwanie glosu, do polaczenia
wielu kobiecych za$piewéw. W pracach kancuckiej zaznacza
sie paralelne przejicie od stagnacji, uwiezienia i samotnoéci ku
przedstawieniom tlumnym, odpowiadajacym kolektywnym dzia-
taniom kobiet - ich siostrzeniskiemu wyzwoleniu, buntowi, a na-
wet krwawej zem$cie. Tak naprawde dysponujemy wiec bardzo
ograniczona wiedzg ,wplywologiczng”. Ogélna nieoczywisto$¢
zwigzkéw genetycznych zacheca do porzucenia pytan o trajek-
torie twérczych wptywéw i do zainteresowania sie tytulowym
zagadnieniem ,skltadni” poemiksu, czyli sposobu kombinowa-
nia elementéw sktadowych charakteryzujacych sie specyficzna
Jaczliwoscia”. Swobodnym uzyciem jezykoznawczego terminu
»sktadnia” nawigzaé chciatam tez do elementu sine qua non po-
dobnych inicjatyw, czyli sktadu ksigzki.

Na zadnej stronie tomu tancuckiej i Mueller nie znajdziemy
stowa ,poemiks”, a jednak ta etykieta gatunkowa zdominowa-
ta recepcje ksigzki. Asumpt do takich interpretacji dalty same
autorki, chetnie przywotujace te nazwe w wywiadach (Mueller,
Leszkiewicz, 2019; Mueller et al., 2019). Hasto ,,poemiks” pojawia
sie takze w materiatach promocyjnych Biura Literackiego i ozna-
cza¢ ma: ,nowatorskie potaczenie ksigzki poetyckiej z komiksem”
([Biuro Literackie], [b.r.]). Zgodnie z ta formula bimedialnosé

5 Pierwszy, statyczny kadr w grafice karicuckiej zajmuje cala strone. Ukazuje
antropomorficzng posta¢ z glowsa suki i odzianym w falbanki kobiecym ciatem.
W zasadzie panel 6w upodabnia si¢ do pogladowej ryciny zoologicznej, z tym ze
zamiast nazw czesci ciata dopisane sg nad strzatkami cytaty z wiersza ujawnia-
jace efekty tresury (kaicucka, Mueller, 2019, s. 29). I w finale tekstu, i w bez-
stownej ilustracji sekwencyjnej, ktéra widnieje na kolejnej stronie (kafcucka,
Mueller, 2019, s. 30), ten kadr ,,0zywa”, doczekuje si¢ Nachgeschichte. To chwyt
narratywizacji typowy dla figury ekphrasis (Markowski, 1999, s. 232). Opowie-
dziany zostaje dalszy ciag historii chwilowo tylko okietznanej dobermanki,
ktéra na koniec zrywa sie ze smyczy i ,skacze do gardla” (Earicucka, Mueller,
2019, S. 28).
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Waruj nalezaloby rozumieé jako polgczenie medium drukowa-
nego tekstu z medium recznie rysowanego komiksu (wykorzy-
stujacego w wielu przypadkach zaréwno obrazy, jak i stowa). Co
prawda nie sposéb méwié o kodyfikacji poemiksu jako gatunku,
niemniej zacytowana definicja zdaje sie¢ bardzo szeroka, ponie-
waz zatraca sie w niej kilka elementéw kluczowych dla twérczo-
$ci dwéch autoréw kojarzonych z tg formg artystycznag.

Pierwszym z poemiksowych autoréw jest Alvaro de S4
(zob. Szreniawski, 2006), brazylijski twérca wierszy proceséw
(poema-processo) i tomu Poemics: 12 x 9 + n z 1991 roku. Na plan-
szach komiksowych podzielonych na regularne, kwadratowe
kadry, a takze w charakterystycznych dymkach dialogowych
de Sa na ogét umieszczatl nie stowa, lecz elementy nieliterowe lub
pojedyncze litery, dlatego abstrakcyjne dziela tego autora ujmo-
wane s3 jako poezja wizualna (Cadér, 2021). Co istotne, nieoczy-
wiste polaczenia miedzy kadrami, sugerujace pewien rozwijajacy
sie w czasie proces, wymuszajg u odbiorcy owych poemikséw ak-
tywno$¢ ,czytania graficznego”, wchodzenia w role wspétautora
(Cadbr, 2021, s. 352).

Drugim godnym przywotania twércg jest Dino Buzzati, autor
Poema a fumetti z 1969 roku, uwazany za prekursora powiesci
graficznej. Dostowny przektad tytulu jego ksiazki to ,poemat
w dymkach”, lecz bardziej adekwatna bytaby formuta ,poe-
mat w stowach i obrazach” (Vigano, 2019, s. 254). Polskie wyda-
nie ukazalo sie pod tytutem Poemat w obrazkach (Buzzati, 2019).
Wihoski twdrca takze stosowal dymki i dzielit plansze na kadry,
nie wykorzystywat jednak geometrycznej siatki i nie dokonywat
segmentacji podtug okreslonego klucza, stawiajac na bardziej
swobodne uklady. I choé¢ w catej ksigzce Buzzatiego wyraznie
wyzyskany jest potencjat medium komiksu jako narracyjnej
»sztuki sekwencyjnej” (McCloud, 2015, s. 21), zdolnej do oddawa-
nia zlozonych fabul, pojedyncze strony zawierajace teksty pio-
senek gtéwnego bohatera - Orfiego, czyli wspdtczesnej wersji
Orfeusza, w praktyce funkcjonuja jako potaczenie pojedynczego
wiersza (a nie rozbudowanego ,poematu”) i komiksu. Szukaja-
cy w ksigzce Buzzatiego elementéw bliskich poezji Julian Peters
(2016, s. 102-103) zwrécit uwage na niedookreslono$é przekazu,
wymagajaca od odbiorcy duzego zaangazowania - chodzi na
przyklad o konieczno$é¢ odkrycia przejicia semantycznego, gdy
obraz dopowiada dalszy ciag urwanego tekstu.

U obydwu twércéw zaznacza sie wiec ruch poza kulture popu-
larng przy jednoczesnym zerowaniu na jej schematach. Kolejna
cecha wspélna dziatan artystycznych de Sa i Buzzatiego, czyli
tamanie regul, ekscentryczno$é podwazajaca konwencje komik-
sowg, zostala uznana przez Kamile Tuszyniska (2015, s. 52) za je-
den z wyznacznikéw powiesci graficznej. Mozna powiedzie¢, ze
powies¢ graficzna (,komiksowa epika”) miataby sie do powiesci
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literackiej tak, jak poemiks ma sie do wiersza. Poemiks okazat-
by sie wéwczas ,komiksows liryka”, w ktérej metoda kreowania
znaczenl nie musi (lecz moze) taczyé sie z fabularnoscia. Warto
dodaé, ze w przypadku gdy dopracowane artystycznie, skompli-
kowane grafiki inkorporuja fragmenty tekstu, dochodzi w poe-
miksie do podwazenia tradycyjnej wizji malarstwa jako ,milczg-
cej poezji” (tak okresli¢ miat malarstwo Simonides z Keos).

Zestawienie Waruj z pracami de Sa i Buzzatiego kaze nieco
ostrozniej aplikowaé¢ kwalifikacje gatunkows. Pomimo ze po-
przeczka interpretacyjna zawieszona jest w przypadku wieloznacz-
nej ksiazki z 2019 roku réwnie wysoko co w odniesieniu do prac
Wilocha i Brazylijczyka, nie mamy tu do czynienia z dzielem jed-
nej osoby, ktéra w ramach tego samego procesu naprzemiennie
kresli linie rysunkéw i liter. W kontekscie czysto formalnym to
prace tancuckiej mieszcza sie w definicji wasko rozumianego
poemiksu, gdyz laczg elementy graficzne, czesto zorganizowane
w panelach komiksowych, z recznie pisanymi stowami, te za$
nierzadko ujete sa w dymkach. Podobieristwa do przywotanych
dwudziestowiecznych poemikséw widoczne sg w zakresie poli-
semiczno$ci oraz jednoczesnego uzywania konwencji komikso-
wej i trawestowania jej. Nim przejde do omawiania ,sktadni” catej
ksigzki artystycznej, chce sformutowaé kilka uwag na temat spe-
cyficznej ,sktadni” samych plansz poemiksowych Waryj - zaréw-
no tych bezstownych, jak i tych opatrzonych tekstem.

Zestawianie kadréw na zasadzie non sequitur (czyli bez logicz-
nego zwiazku - McCloud, 2015, s. 72) okazuje sie bardzo typo-
we dla prac kancuckiej. Kolejne obrazy zazwyczaj nie sg laczo-
ne w ramach prostej relacji nastepstwa czasowego lub relacji
przyczynowo-skutkowej, kréluje tu wolnosé¢ skojarzen, a widz-
-czytelnik musi samodzielnie scala¢ warstwy znaczen. Niemniej
trzeba zauwazy¢, ze kilka zestawéw kadréw spajanych jest w ra-
mach swoistego montazu wewnatrzujeciowego, ktéry ogranicza
wolno$¢ interpretacji i sugeruje odbiorcom zdecydowanie wiecej -
na przyklad przejscie od pozytywu do negatywu, relacje zawie-
rania sie pierwszego obrazu w drugim lub otwierania sie magicz-
nych portali miedzy odmiennymi sceneriami.

Pierwszy przypadek realizuje sie na rozktadéwce widniejacej
po wierszu zgranie bez ttumika (glos wspétdzielony, Czarna Lud-
ka): czarna ,wielka matka” z pierwszej planszy w ramach swo-
istej ,emancypacji” staje sie biala na drugiej z plansz - i jest to
jedyna réznica miedzy nimi (kaicucka, Mueller, 2019, s. 76-77).
Wariant drugi dotyczy grafiki do wiersza Stara Kontynentka wy-
siaduje (Earicucka, Mueller, 2019, s. 20-21). Na stronie lewej w tle
pojawia sie cytat wizualny z Hokusaia: obraz wielkiej fali, na
pierwszym planie natomiast - czarny cumulus z poziomga szczeli-
na w centrum, z ktérej wydobywaja sie ni to rzesy, ni to promie-
nie. Grafika po stronie prawej stanowi rozszerzenie tego ujecia,
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tak jakby miedzy kolejnymi ramkami nastgpil odjazd kamery.
Znana juz figura okazuje sie tu czescig brzucha niesamowitej, zto-
zonej z zywiotéw matki , Kontynentki”. Trzeci przypadek dotyczy
fragmentéw grafik do wierszy blednica dziewczeca, oczar wirginijski
[reread] (Earicucka, Mueller, 2019, s. 64-65) i Klacz trojariska (Ean-
cucka, Mueller, 2019, s. 74). Rozkladéwka nawigzujaca do bohater-
ki Alicji w Krainie Czaréw (Carroll, 2002) wykorzystuje przejscie
od detalu (zblizenia na kark dziewczyny otoczony czarnymi kres-
kami) do planu amerykariskiego (Laficucka, Mueller, 2019, s. 64).

LMY
% ”(e“‘ )

mra
i

Strona z ksigzki Joanny tancuckiej i Joanny Mueller Waruj
(Ranicucka, Mueller, 2019, s. 64).

Zdajemy sobie dzieki temu sprawe, ze ,Alicja” oglada zawieszony
na $cianie obraz przedstawiajacy mokradta z bezlistnymi drzewa-
mi. Trzeci panel, mimo ze ukazuje te sama posta¢ w tym samym
planie, ma inne tlo - dziewczyna nie znajduje sie juz w pokoju,
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gdyz przeniosta sie do $wiata wewnatrz obrazu. Czwarty kadr tej
sekwencji (Eaficucka, Mueller, 2019, 5. 65) ukazuje niemal identycz-
ng scenerie, ,Alicja” jednak prawie jg opuscita - widaé tylko frag-
ment umykajacej bohaterki. W efekcie odstonito sie dla naszych
oczu to, co skryte byto za ciatem schludnie ubranej panienki, czyli
naga upiorzyca o niepokojaco pustych czarnych plamach w miej-
scach oczu. Kolejne panele inscenizujq dwa zblizenia na te postaé.

l\\h'

A

i
Strona z ksiazki Joanny Eancuckiej i Joanny Mueller Waruj
Earicucka, Mueller, 2019, s. 65).

—_

Analogiczny chwyt wykorzystata tancucka, taczac kadry przed-
stawiajgce klacz trojariska (Ranicucka, Mueller, 2019, s. 74).
Wpierw funkcjonuje ona jako figurka-breloczek zawieszona na
lusterku wewnetrznym w samochodzie, nastepnie - znéw zgod-
nie z regutami §wiata wykreowanego przez Carrolla - przenika na
,druga strone lustra” i juz jako pelnowymiarowa zywa klacz galo-

SSP.2024.23.07 .8z 19 Dobrawa Lisak-Gebala



puje w kierunku przeciwnym do kierunku jazdy auta - oddalajaca
sie sylwetke zwierzecia widaé w lusterku wstecznym.

Pozostarimy przy namysle nad grafikami tarnicuckiej jako wasko
rozumianymi poemiksami. Warto zwréci¢ uwage takze na sam
sposéb wykorzystywania przez nig ramek komiksowych. Ciekawg
innowacja jest narysowanie ramki ekranu telefonu komérkowego
z zaznaczonymi przyciskami (Eaiicucka, Mueller, 2019, s. 69-70)
czy filakterii (karicucka, Mueller, 2019, s. 79, 81). Obok oddzielo-
nych siatka paneli o réznych ksztattach pojawiaja sie grafiki wy-
petniajace calg strone i pozbawione obramowania, w ktérych tekst
wkomponowany jest w obraz (jak w ksigzce Buzzatiego) lub teks-
tu w ogéle nie ma (to casus plansz do Starej Kontynentki...). Te stro-
ny moga by¢ ujete ewentualnie jako odpowiedniki komiksowych
splash pages. Baficucka stosuje strategie jeszcze oryginalniejsze,
przykladowo nawiazuje do ram poliptykéw popularnych w ma-
larstwie dawnych epok. Mozna to uznaé za bardzo pomystowe
odwolanie intramedialne w komiksie (zob. Stein, 2015, s. 421)¢. Or-
ganizuje ono wybrane strony po wierszach: to nie tak jak myslisz,
siostro [reread] (Laficucka, Mueller, 2019, s. 39), sq bardziej uducho-
wione od? (karicucka, Mueller, 2019, s. 48), Myto (Eaficucka, Muel-
ler, 2019, s. 54), artemizje (sygn. akt Il K 302/12) (karicucka, Mueller,
2019, s. 83-84). Ogladajac te strony, odbiorca musi samodzielnie
wybraé kierunek percepcji i wytyczy¢ trase, podtug ktérej aku-
mulowane beda znaczenia. Analogicznie dziata inna unikalna
segmentacja planszy w formie swoistego tableau (taka forme ma
grafika po wierszu to nie tak jak myslisz, siostro - Eaficucka, Muel-
ler, 2019, s. 41). Na dwudziestu prostokatnych kafelkach zapre-
zentowane sg kobiece glowy i ramiona, ujete jednak nietypowo -
od tylu. Mozna je oglada¢ niczym pie¢ horyzontalnych werséw
lub cztery wertykalne kolumny. Opcji jest jednak bez liku, da sie
takze btadzi¢ wzrokiem po tej mozaice bez wyraznych regul. Ten
wariant najlepiej odpowiadalby zresztg polom stowa wykorzysta-
nym w grafice - prostokatne ramki przypisane sg do kolejnych
portretéw, a kazda ramka zawiera tylko jeden wyraz ze zda-
nia ,,obejmij mnie/ narracja, ktéra nie wyklucza [...]” (kaficucka,
Mueller, 2019, s. 37). Owych szeéé¢ stéw w zadnym zestawie sasia-
dujacych z soba kafelkéw nie pojawia sie w konstelacji umozli-
wiajacej zlozenie calego zdania. By budowaé fraze, nalezy prze-
skakiwa¢ miedzy ramkami i w ten sposéb tworzy¢ inkluzywna
ynarracje”, ktéra nie wyklucza, gdyz nie funduje lokalnych klik.
Przynosi za to efekt wielogtosowego kobiecego ,my”.

Czy jednak takie interpretacje, wyrywajace grafiki z ich unii
z wierszami, w ogéle majg racje bytu? Wszak kazda z wykorzy-
stanych przez karicucka fraz zaczerpnieta jest z utworéw Mueller

6 Chodzi o cytowanie innych prac z dziedziny wizualnych sztuk sekwencyj-
nych.
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wydrukowanych na sasiadujacych z obrazami stronach, w tym
sensie wiele plansz bezposrednio prezentuje twérczosé kolek-
tywna. Wybrane, a nastepnie przepisane z wierszy zwroty sg
hipersemantyczne; dzialajg niczym ogniska w soczewkach sku-
piajacych czy portale otwierajace przejicia do konkretnych par-
tii tekstu. Grafiki komiksowe - choé¢ wzglednie autonomicznie -
samg formga czesto ujawniajg swa heteronomiczno$é. Ponadto
zyskujg pelniejsze znaczenie w sgsiedztwie tekstéw, gdyz wiele
elementéw ma charakter niewatpliwie ilustracyjny (przyktado-
wo wspomniana $wietlista szczelina w centrum postaci ,Kon-
tynentki” okazuje sie plastycznym odpowiednikiem stéw ,szwy
szaficéw po cesarskich cieciach” (Eaicucka, Mueller, 2019, s. 19),
a takze wizji brzucha jako arki, w ktérej da sie ,pochowaé” ofiary
przesladowan i z ktérej osoby te mozna potem wydaé¢ ponownie
na $wiat (karicucka, Mueller, 2019, s. 19)7. Sama kolejnoé¢ ele-
mentéw w tomie ma duze znaczenie - czytajac i ogladajac ksigz-
ke strona po stronie, zawsze wpierw poznamy wiersz, co wply-
nie na odbidr percypowanych péZniej plansz.

Trudno nie zauwazy¢, ze zestaw wierszy nie otwiera sie na
partnerstwo grafiki réwnie eksplicytnie. Moglyby one teoretycz-
nie funkcjonowa¢ jako zawarto$¢ kolejnego, samodzielnego tomi-
ku poetyckiego, choé Mueller méwita wprost, ze piszac niektére
wiersze juz z myslg o ich przysztym funkcjonowaniu w duecie
z grafik, sama zaczynala mysleé obrazami (Mueller, Leszkiewicz,
2019). Skojarzenie Waryj z ksiazka ilustrowang nie byloby bez-
zasadne, autorki jednak nader dobitnie podkreslaty réwnowaz-
nos¢ mediéw i twérczych wkladéw, nie godzily sie na uprzywile-
jowanie poezji wzgledem komikséw?®.

Majac w pamieci te réwnowazno$¢ tekstu i obrazu w Waruj,
trzeba réwniez oddaé¢ sprawiedliwo$¢ twoérczej niezalezno$ci
graficzki. W zestawieniu z wybitna gestocig utworéw Mueller,
a nawet samym ich nasyceniem ,wizualizmami”, grafiki zdaja
sie bardziej ascetyczne, gdyz korzystaja ze stosunkowo ogra-
niczonego repertuaru motywéw. Okazuja sie jednak nie tylko
owocem wyselekcjonowania tego, co grafika moze z powodze-

7 Wiersz osadzony jest w kontekscie kryzysu migracyjnego i dyskursu publicz-
nego petnego nienawisci do uchodzcéw.

8 Joanna Mueller powiedziala: ,naciskaty$my na wspétautorstwo. To jest ksigz-
ka wspéttworzona, a mam wrazenie, ze spotyka sie to z niezrozumieniem -
prace Asi to nie sg po prostu ilustracje do wierszy, ilustracja nie jest stuzeb-
na wobec stowa, ale wspéitworzy od poczatku tom” (Gluszak, Mueller, Laricu-
cka, 2019). Zasady tworzenia sg tu bardziej zlozone niz w poprzednich tomach
z ,komiksami wierszem” wydanymi przez Biuro Literackie - tam nie byto watp-
liwosci, ze to wiersze stanowity impuls dla twércéw adaptacji komiksowych
(zob. Powrét barbarzyricéw i nie, 2013; Komiks wierszem w trybie zeriskim, 2014 -
tom zawiera prace Laricuckiej; Komiks wierszem po ukrairisku, 2015).

9 Chodzi o stowa, ktérych desygnatami sg konkretne, widzialne obiekty badz
cechy (Balcerzan, 2009, s. 39).
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niem, sensownie pomie$ci¢. Wykorzystania wielu sktadnikéw
wizualnych nie da sie w prosty sposéb uzasadni¢ w nawigzaniu
do wiersza, poniewaz aktywizuja one odmienne tresci. Przykla-
dowo wiersz ale beka: debeaking (Earicucka, Mueller, 2019, s. 9)
konsekwentnie rozwija warstwe znaczen zwiazanych z ptaka-
mi - jest monologiem skierowanym do ,¢éwierkajacej” adresatki
i zapowiada przyciecie dzioba. Natomiast partnerujacy tekstowi
bezstowny komiks nie zawiera zadnych ptasich elementéw - jego
gtéwna bohaterkg staje sie elegancko ubrana kobieta, uwieziona
i zmieniajgca rozmiar, totez - ponownie - kojarzaca sie z Alicja
(Raficucka, Mueller, 2019, s. 10-11).

Cze$¢ niekompatybilnosci wynika nieuchronnie z odmienno-
$ci medidéw i dziedzin sztuki. Wiersze z Waruj inscenizuja swoi-
ste ,,oratorium”®, w ktérym odzywaja sie przerézne glosy - gtéw-
nie kobiece, ale i meskie, pojedyncze i chéralne; wykorzystana
zostaje formuta liryki roli, a takze kreacja nieujawniajacego sie
narratora. W komiksie za$ nietatwo jest oddaé pierwszoosobowy
monolog ,ja” (badz ,my”) lirycznego lub pozorny dialog, zawie-
szong w komunikacyjnej prézni przemowe do ,ty” - jak w ale beka
wladnie. W tym zakresie trudno polegaé na skonwencjonalizowa-
nym rozwigzaniu. Takim bytaby tzw. komiksowa chmurka mysli,
sugerujaca, ze dana kwestia nie jest wypowiadana na glos - z tej
niezbyt wyszukanej opcji anicucka jednak nie korzysta. Ewentu-
alnie, tak jak w przypadku grafiki towarzyszacej wierszowi bracha
(karicucka, Mueller, 2019, s. 34), ukazujacej kobiete 0 zamknietych
ustach, widniejagce w kadrze zdania wypowiadane przez ,ja’ da
sie potraktowa¢ jako quasi-filmowy glos z offu. Obrazy maja to
do siebie, ze kazda postaé pojawiajaca sie w polu widzenia staje sie
przedmiotem ogladu - a nie domy$lnym podmiotem wypowiedzi,
innymi stowy: obrazy dziataja jakby trzecioosobowo.

Tego rodzaju réznice, gdy odwrécimy kierunek odbioru i spré-
bujemy czytaé wiersze przez filtr prac Lancuckiej, powoduja, ze
kazdy tekst, ,przegladajac sie w lustrze” komiksu, zaczyna zna-
czy¢ juz nieco odmiennie. Mind the gap! - to standardowe ostrze-
zenie emitowane w wagonach metra Lise Patt powigzata z lukami
miedzy przekazem wizualnym a przekazem werbalnym w twér-
czo$ci W.G. Sebalda (Patt, 2007, s. 28). Ow nakaz takze w odniesie-
niu do Waruj pozostaje w mocy. Ponownie mozna przywotaé heu-
rystyczng metafore zwierciadta i stwierdzié, ze wlasciwie mamy
tu do czynienia z parami luster ustawionych naprzeciwko siebie,
ktére produkujg niekoniczace sie odbicia. Bogactwo skladnikéw
réznomedialnych moze tworzyé wiele niekoniecznie harmonij-
nych catoéci. Zachowanie odbiorczej czujnosci jest zdecydowanie

10 Takiego wyrazenia uzyla Mueller w rozmowie z Leszkiewiczem. Muzycz-
nymi elementami wierszy z Waruj sa wtoskie terminy - czyli wskazéwki wyko-
nawcze (Eanicucka, Mueller, 2019, s. 6, 43, 75).
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wskazane, gdyz dochodzi tu czesto do wewnetrznego konfliktu -
rywalizacji miedzy mediami (okre$lanej niegdy$ jako paragone),
a nawet wzajemnego podwazania sie dwdch komponentéw.
Zastanawiajac sie nad tymi niuansami, nie mozna wszakze
zapominaé, ze to heterogeniczna cato$¢ Waruj autorstwa Joanny
Lancuckiej i Joanny Mueller - nie tylko zbiér reprodukeji grafik
i ikonotekstéw - nazywana jest konsekwentnie poemiksem. Jesli
zgodzimy sie okre$lac tg etykieta genologiczng caty tom, musimy
zdecydowanie rozszerzy¢ definicje gatunku, by dopuscita ona ta-
kie przestrzenie w ramach dziela, w ktérych warstwie material-
nej nie rozpoznamy paranteli z odrecznym rysowaniem, gdyz sg
to po prostu strony wypelnione wylacznie drukiem i $wiattem
edytorskim. Z jednej strony taki poemiks dysponuje dodatkowy-
mi $rodkami stuzacymi kreowaniu wieloznacznosci; jego niesta-
bilna ,sktadnia” - szarpana przez zinternalizowang rywalizacje
,méwigcego obrazu” (wiersza) i ,,milczacego malarstwa” - stano-
wi¢ bedzie osobne zagadnienie. Z drugiej strony taki bimedialny
twér wykorzystuje specyficzne metody uzyskiwania spéjnosci,
zszywania nawet odlegtych elementéw. Dlatego warto tropié ko-
ligacje w ramach przypisanych sobie par tekstéw i grafik komik-
sowych, ale i samodzielnie ustanawia¢ nowe potaczenia - szukaé¢
tego, co ujawnia sie podczas odbioru tomu nie tylko w porzadku
linearnym (od poczatku do kotica), lecz réwniez wbrew niemu.
Istotne, ze uktad Waruj zostal wygenerowany zgodnie z jedna za-
sada: regularnej naprzemiennosci. Skojarzenie z seryjna ksiazka
konceptualna zdecydowanie wchodzi w gre (Mueller, Leszkiewicz,
2019; por. Katuza, 2021). Jest to jednak uklad o réznych propor-
cjach i bez statego przyporzadkowania danego elementu do strony
parzystej lub nieparzystej'!, co sprawia, ze nawet dwuplanszowe
grafiki - lub jednostronicowy wiersz wraz z odno$ng jednostro-
nicowa grafika - nie tworza rozktadéwki. Momentami zaznacza
sie wiec swoiscie ,przerzutniowy” tok, w ktérym wiersze i grafiki
komiksowe stanowig pozornie rozdzielone, ale jednak przynalez-
ne do siebie ogniwa. Wrazenie przelewania sie treci w przestrze-
niach granicznych jest niezwykle ciekawe - w dwéch przypadkach
mozna nawet dostrzec dodatkowe gry zwigzane z tym efektem.
W wierszu bezwarunkowa pojawia sie fraza ,ucze sie niemieé”,
chodzi wiec o powsciggniecie sie od méwienia (Eaficucka, Muel-
ler, 2019, s. 23); w grafice na kolejnej stronie zdanie to widnieje
w homofonicznej wersji ,ucze sie nie mie¢” (karicucka, Mueller,
2019, s. 24), ktéra ma jednak odmienne znaczenie; natomiast ko-
lejny tekst - autoodzysk (Widka, szapoba!) - otwiera sie zdaniami
,co$ winna? jak sie dzi§ nie masz [...]?” (Raficucka, Mueller, 2019,

11 Wigkszoéé wierszy zajmuje jedna strone, z wyjatkiem o party rety! (Eaficuc-
ka, Mueller, 2019, s. 42-43), natomiast liczba ulozonych kolejno plansz komikso-
wych waha sie od jednej do czterech.
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s. 25). Podobna stowno-wizualna fastryga zszywa ,na zakladke”
strony 34-36. W wierszu belly belly rebelia (temat z tesmoforiéw)
wykorzystana jest fraza ,wlosy mysli rozczesuje” (Earicucka, Muel-
ler, 2019, s. 35), ktéra zdaje sie potaczona zaréwno z ilustracjg
poprzednia (czyli ta odnoszaca sie do brachy), gdyz nad glowg ko-
biecej postaci rytmicznie lewitujg pasma wloséw, jak i z nastepna,
na ktdrej czesci trzech ramek przestoniete sg wspélna ,kurtyng”
kosmykéw (Eaficucka, Mueller, 2019, s. 36).

Migotliwa ksigzka tancuckiej i Mueller pasuje do formuly
concept albumu takze dlatego, ze okazuje sie bardzo spéjna tema-
tycznie. Autorki wielokrotnie podkreslaty zespotowy charakter
ich pracy koncepcyjnej - inspirowanie sie tymi samymi lektu-
rami dyskutowanymi podczas spotkari Wspélnego Pokoju (war-
szawskich seminariéw o twérczosci kobiet), tymi samymi filma-
mi (wymienily serige Obcy w rezyserii Ridleya Scotta, wazng dla
tancuckiej) i tymi samymi obrazami (na przyklad malarstwem
Artemisii Gentileschi). Na te liste §miato wpisaé mozna réwniez
mity greckie oraz ksigzki Lewisa Carrolla. Réwnowazno$¢ wkta-
déw obydwu Joann niewatpliwie takze w tym wyjéciowym kon-
tekscie trzeba rozumie¢ jako ,niewidzialne” ramy dla wszystkich
réznomedialnych elementéw ksiazki.

Warto pomysleé¢ o swoistej infrastrukturze Waruj - konceptach,
ktére czasem krystalizuja sie na powierzchni werbalnie, czasem
wizualnie. Taka transmedialng makrostrukturg jest kobiece prze-
pisywanie, przechwytywanie meskiej tradycji - czyli poemiks
funkcjonujacy jako remiks. Owa strategia najdobitniej ujawnia
sie w stowno-graficznym opracowaniu motywu konia trojarnskie-
go (symbolu gwalcicieli), ktéry przemienia sie w zbawcza klacz
trojaniska (Earicucka, Mueller, 2019, s. 68-74). Co najistotniejsze,
zamieszczona na stronie 73. grafika z ta wybawicielka zbiorczo
cytuje motywy z plansz przypisanych do wierszy znajdujacych
na innych stronach tomu (karicucka, Mueller, 2019, s. 10, 80, 64,
55, 45). Skoro - zgodnie ze stowami Klaczy trojariskiej - brzuch tego
zwierzecia ma sie sta¢ schronieniem dla wszystkich kobiecych
ofiar (Laficucka, Mueller, 2019, s. 71), takze bohaterki wcze$niej-
szych i pézniejszych stron poemiksu musza zosta¢ w ten sposéb
uratowane. Ta feministyczna logika ujawnia sie réwniez w subtel-
niejszy sposéb. Mueller, specjalizujaca sie od lat w lingwistycznych
grach stownych, w Waryj wielokrotnie feminizuje znane frazy -
taki jest rodowdd Starej Kontynentki... (to nawiazanie do tytutu Sta-
ra kobieta wysiaduje Tadeusza Rézewicza) czy kryptocytatu ,watta
niebaczna rozdwojona w sobie” (karicucka, Mueller, 2019, s. 31).
W tym drugim przypadku przeksztatcone zostalo wyrazenie z so-
netu Mikolaja Sepa Szarzyniskiego O wojnie naszej, ktorq wiedziemy
z szatanem, $wiatem i cialem - nie chodzi juz o metafizyczne rozter-
ki modelowego cztowieka (w tej roli u Sepa obsadzony jest meski
podmiot), lecz o poczucie utraty wlasnego ciata u ciezarnej.
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W pracach tancuckiej analogiczng tendencje dostrzec moz-
na przyktadowo w przechwyceniu stylistyki secesyjnych grafik
Aubreya Beardsleya z postacia femme fatale (Earicucka, Muel-
ler, 2019, s. 34) (por. Rojek, 2019) czy przedstawieni nagich ko-
biet w malarstwie Sandra Botticellego (Earicucka, Mueller, 2019,
s. 79-80, 83). Tutaj wizerunek kobiety juz nie funkcjonuje jako
produkt uprzedmiotawiajacego, meskiego spojrzenia. Spojrzenie
zostaje cynicznie wywrdcone na nice, gdy kobiece ciato odstoni
sie jeszcze bardziej i ukaze trzewia w rozcieciu powtlok brzusz-
nych (karicucka, Mueller, 2019, s. 79).

Uwage przyciagaja takze szeregi pokrewnych, realizowanych
transmedialnie motywéw, takich jak hiatus (przede wszystkim
szczelina w matczynym brzuchu i vulva), zamkniete lub otwarte
kobiece usta, widok kobiecej glowy od tytu badz twarzy zasto-
nietej wlosami, odbicie (w formie dzwiekowej - czyli echa, sko-
jarzonego z zeniskg postacig mitologiczna, i w formie wizualnej -
czyli zwierciadlanego refleksu, skojarzonego z Narcyzem), polo-
wanie czy labirynt. Te lejtmotywy skutecznie zszywaja ksigzke
w calodé. Co istotne, motyw z wiersza pdzniejszego w ukladzie
tomu pojawia sie czasem na ilustracji sparowanej z wczeéniej-
szym tekstem. Warto te strategie uspdjniania przesledzi¢ na
przyktadzie motywu bezbronnej kobiecej ofiary jako tagodnego
zwierzecia roslinozernego, atakowanego przez drapiezniki. Juz
na stronach 26. i 27. widzimy w grafikach wygladajace jak tania
bezrogie zwierze, uwiezione miedzy liniami przypominajacy-
mi labirynt, ktére tworza rzuty czterech pokoi. W sparowanym
z ta grafikag wierszu autoodzysk wymienione sg ,cudze metraze”
i ,kozliczka ofiarna” (Earicucka, Mueller, 2019, s. 25). Skad wiec
wziela sie tania? By jg odnalezé, musimy otworzy¢ strone z wier-
szem blednica dziewczeca, oczar wirginijski [reread] (Raricucka,
Mueller, 2019, s. 62), w ktérym meski podmiot liryczny przed-
stawia sie jako ,dziko wierny jak pies wygtodzony/ jak chart”
i obtudnie uwodzi stowami dziewczeca adresatke, plotac jej ,bas-
nie/ kutasne”. W finale tekstu jako odpowiedniki tych dwéch
postaci przywotani zostaja ,wilk z tanig uwiktani/ w ktamstwo
tego tkania”, a heraldyczne wizerunki tychze zwierzat uzyte sa
na planszach (Earicucka, Mueller, 2019, s. 64-65). Postaé¢ kobie-
ty-tani powraca w lico/mizdra (Eaficucka, Mueller, 2019, s. 78),
w ktérym to wierszu rozwijany jest motyw nagonki. Na drugiej
planszy odno$nej grafiki (Eaficucka, Mueller, 2019, s. 80) w ra-
mach cytatu wizualnego przywotana jest scena polowania z serii
obrazéw Sandra Botticellego, inspirowanych nowelg Giovanniego
Boccaccia'?. Zwierzyna jest tutaj naga kobieta, ktéra odrzuci-
ta mito$¢, drapieznikiem - mszczacy sie niedoszly kochanek,

12 Ta nowelg jest 6sma opowie$¢ Filomeny z piatego dnia dotyczaca Nastagia
degli Onesti (Boccaccio, 1971).
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pomocnikami w zbrodni - psy. Dopelnieniem tej serii staja sie
przywotane juz poemiksy z koniem/klaczg. Dopiero w tym sze-
rokim kontekscie zrozumiemy, dlaczego na planszach - pozornie
bez zwigzku ze stowami wiersza - pojawia sie motyw polowania
tygrysa na biata klacz (Earicucka, Mueller, 2019, s. 69-70).

Wsréd transmedialnych miejsc wspélnych szeroko rozumiane-
go poemiksu Waruyj uwzglednié¢ nalezy takze czynnik z innego po-
rzadku. ,Architektoniczny sposéb komponowania tekstu Mueller
doskonale wspétpracuje z architektonikg rysunkéw Eancuckiej” -
zauwazyla trafnie Anna Katuza (2019). Trzeba pamietaé, ze kazdy
wydrukowany tekst staje sie widzialny jako zamknieta struktura
graficzna, totez nie mozna o nim myséle¢ jako o ,czystym tekscie”
(Mitchell, 1994, s. 95). Wiersze Mueller od samego poczatku jej
twérczosci byly pod tym wzgledem wyjatkowe - linijki tekstéw
skladaly sie nawet czasem na carmina figurata. Réwniez w Waryj
jest to punkt, w ktérym mieszane medium komiksu spotyka sie
z mieszanym medium poezji'®. Wspétpraca ta moze polegaé na
powtérzeniu podobnych figur i uktadéw, tak dzieje sie w wierszu
krio i na towarzyszacych mu dwéch planszach (Eaicucka, Mueller,
2019, s. 56-58), oraz w stygmach (dreszczowej piosence) i w odno$nej
jednostronicowej grafice (Earicucka, Mueller, 2019, s. 66-67). Kaz-
da z tych stron zostata podzielona na dwie kolumny.

Owa druga poemiksowa para zastuguje na wiecej uwagi, gdyz
wertykalna segmentacja zaréwno tekstu, jak i grafiki tworzy
tutaj ciekawy efekt wielogtosowosci'. Gesta grafika Eancuckiej
za$, cho¢ wydaje sie wyjatkowo kompatybilna ,architektonicznie”
z utworem poetyckim, dodaje wiele nowych senséw i aktywizuje
oméwione juz przeze mnie chwyty typowe dla sztuk wizualnych,
uniezalezniajac sie od wiersza. Analiza tego frapujacego duetu
stanie sie zwieficzeniem moich rozwazan nad ,sktadnig” i poten-
cjatem znaczeniotwdrczym szeroko rozumianego poemiksu.

W wierszu Mueller osobne, regularnie naprzemienne partie
zorganizowane sa w ramach nadrzednej figury weza, sugerujacej
lekture linearna, cho¢ ,serpentynowa”’ wia$nie. W zainscenizo-
wanej ,piosence” (czy raczej ,oratorium”) odzywa sie glos mez-
czyzny wyrazajacego lek przed zemsta kobiet - 6w bohater inter-
pretuje zlowieszczy plusk deszczu jako ,udzwiekowienie” grézb
ofiar. Ta rola ujawnia sie w trzech strofach wydrukowanych pis-
mem prostym i wyréwnanych do lewej strony. Glosowi meskiego
,ja” odpowiada - w strofach dosunietych do prawego marginesu

13 Aspekt dZwiekowo-architektoniczny réwniez zastuguje na uwage. Wybitnie
rytmiczne, skandowane fragmenty belly belly rebelia, czyli pelne gier stownych
,chéry”, ktérych glosy zapisano kursywa (Earicucka, Mueller, 2019, s. 35), zostaty od-
dane na planszy jako poszatkowany w ramkach tekst, tanecznie , strzasany” w dét.
14 Podobny pod tym wzgledem, takze ,opto-fonetyczny” wiersz Mueller omé-
witam w rozdziale mojej monografii Ultraliteratura zatytulowanym Inwersja
(fotografia anamorficzna) jako ,wiersz fotograficzny” (Lisak-Gebala, 2014).
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i zapisanych kursywg - tajemniczy glos zapowiadajacy zemste,
ktéry mozemy interpretowaé jako zenski. Miedzy tymi partiami,
jako wyjustowany lacznik, widnieja jeszcze cztery pojedyncze
wersy, ktére buduja tytutowy nastréj dreszczowca i zdajg sie same
w sobie polifonicznie rozwarstwione ze wzgledu na oscylacje za-
imkéw oraz zmienne formatowanie (,ztowieszczo pluszcze deszcz”;
,obejrzyj obejrzyj sie teraz”; ,obejrzyj obejrzyj nas teraz”; ,obejrzyj
obejrzyj mnie teraz” - Earicucka, Mueller, 2019, s. 66).

Lancucka do skomponowanej przez siebie planszy inkorporuje
niemal caly wiersz wpisany w sze$¢ dymkéw dialogowych; wy-
glada to nastepujaco:

ZAPUSZCZAM W
DOM TwdJ DREN

ZE SIE ZEMSZCZA TE CO MNIE PIESZCZA
ZE PRIYIDA RAZEM WYPRUWAL | TRUC
2E WKLINCLY MACEK ZEPCHNA POD POWIERZCHNIE,
GOZIE 234 SLISKIE WIECZNIE MALOLETNIE
SPOD SZTANC CHIMERY PORWA MNIE W swd3 DANC

£IRLYI OBED (VA
NAS  TERKZ

ZE MNIE DOPADNIE. CO SCHOWALY W GEOWACH
ZE MNIE OBLEZA ICH DZIEWCZYNSKIE WsZY
ZE MNIE OBLECA JAK GZY KASAJACE
ZE RYSY Z TWARZY POUJADA ZIELEN

ZE MNIE OBLECZE NEWSTRIYMANY SZAt

| WYRASTAM PONAD GRUNT
: OBEJIRIY) OBEIRZYI

ZE W ECHU CZYHA UM KTOREMU GHOS ZABRAKEM
ZE UCISNIONE CISZA ZMIELA HNIE W NIEMY TIK

7€ SLTURMEM RUSZA NA MNIE OZDOBNE PAPROTNICE
CHOC OCZYSZCZMY Z TOKSIN | UTLENIAEY SEN
26 W CASIKE, MiSIE WGNIECIE BRZECIACE GNIAZIO 05

Strona z ksigzki Joanny kancuckiej i Joanny Mueller Waruj
(kanicucka, Mueller, 2019, s. 67).
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Mimo ze nie sposéb wigzaé tej grafiki z amor vacui, drobne
odstepstwo, czyli rezygnacje z powtdrzenia czterech wyjusto-
wanych linijek, mozna postrzega¢ jako dazenie do nieprze-
tadowania kompozycji. W efekcie pionowy bialy pas miedzy
ykolumnami” zdaje sie nabrzmiewaé od sttumionych gloséw -
czyli wbrew pozorom zdecydowanie nie jest pusty (Mind the
gap!). Warto potaczyé go ze zdaniem ze stygm: ,uci$nione cisza
zmielg mnie w niemy tik” (Earicucka, Mueller, 2019, s. 66). Roz-
ziew miedzy partiami prawg i lewg zdaje sie wiec na grafice po-
wazniejszy, a glosy - bardziej niezalezne. Organizujgca wiersz
figura weza zostaje co prawda odwzorowana w uktadzie plan-
szy, realizuje sie jednak w symetrii lustrzanej, niejako oddajac
pierwszenstwo glosowi ,zeriskiemu”. W pracy tancuckiej, jako
ze obraz potrzebuje wyrazistych bohateréw, bezcielesne glosy
z przepisanych partii obrastaja ciatem. ,Ja” ze strof po prawej
okazuje sie dziewczyna z rozwianymi wlosami, wgapiong nie-
co niepokojaco w nocne niebo i imitujacg poze z kultowej sceny
Deszczowej piosenki (Donen, Kelly, rez., 1952), a éw cytat wizual-
ny legitymizuje formutke ,dreszczowej piosenki” z podtytutu
wiersza. Meskie ,ja” z kolei ulega roztrojeniu - reprezentujg je
figury szachowe: goniec, krél i pion, mamy wiec poniekad do
czynienia z wizualnie kreowang instancja zbiorowa. Notabene
znane z wiersza ,my” kobiece w warstwie wizualnej albo znik-
to, albo - te wersje tez mozemy dopusci¢ - ,wchioniete” zostato
przez pojedyncza postaé kobiecg. W sposobie jej ukazania doda-
ne sa zresztg nowe sensy, kaficucka wykorzystata bowiem mon-
taz wewnatrzujeciowy - zblizenia w ramach tego samego kadru.
Wpierw zamkniete kobiece usta (to jeden z lejtmotywéw catego
tomu) w trzecim panelu sa otwarte i widaé zeby, moga wyrazié
kobieca pie$ii buntu.

Podobne elementy przewodnie Waruj odkryjemy, gdy sprébu-
jemy odpowiedzie¢ na pytanie, skad wziety sie na planszy, nie-
wspomniane przeciez w stygmach, figury szachowe. Ich wysoce
prawdopodobnym Zrédlem moze by¢ wskazana juz przeze mnie -
jako element spajajacy ksiazke artystyczna w cato$¢ - powszech-
noéé aluzji do ksiazek Lewisa Carrolla (figury szachowe znaj-
dziemy w galerii postaci ksiazki O tym, co Alicja odkryta po drugiej
stronie lustra). Frapuje natomiast fakt, ze na grafice nie ujawnity
sie takie silnie obrazotwdrcze elementy utworu Mueller jak wi-
zje owadzich plag czy ogdlna predylekcja do frenetyzmu oraz
barokowej wanitatywnosci (choé¢ elementy te nie znikly catko-
wicie - gdyz tekst zostal wiernie przepisany w ramkach). Tekst
i plansze komiksowe potraktowane tacznie okazuja sie wiec na
oméwionych stronach spowinowacone, potaczone sa misterna
gra zbiezno$ci i substytucji, podobienstw i niepodobieristw.
W zestawieniu oferujg duzo wiecej znaczeni niz osobno, jeszcze
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wiecej - gdy otworzymy nasza recepcje na elementy zszywajace
Waruj w migotliwg calo$¢.

Polisemia, uzyskiwana dzieki przymierzu wierszy i plansz
komiksowych, ale takze dzieki ujawniajgcym sie co rusz inter-
medialnym réznicom, jest polisemiag do potegi. Figura labiryntu,
czyli jeden z elementéw infrastruktury Waruj, w tym kontekscie
okazuje sie takze doskonale pasowaé do sytuacji widzéw/czytel-
nikéw. Ich uwaga wedruje nie po nitce do foremnego ktebka, a po
wielu nitkach do misternej, czasem azurowej, czasem wielowar-
stwowej dzianiny.
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“Still” Life -
Disobedient (Dis)Ekphrasis in Julian Kornhauser’s Juvenile Poems

Abstract: The aim of the article is to analyze and attempt to classify two juve-
nile texts by Julian Kornhauser which refer to painting works — Martwa natura
z kompotierkg (Bernard Buffet) and Guernica (Pablo Picasso). By delving into
the works of the author of Origami, it is worth devoting a moment of attention
to the images, as painting remains an extremely important source of reference
for this work. However, the selected examples for analysis do not fit within the
definitional framework of ekphrasis or hypotyposis. Importantly, the analysis of
the selected texts also leads to the discovery of poetic connections between
Kornhauser and surrealism, mainly in the Bretonian edition, thus allowing for the
identification of interpretative sign posts that prove to be extremely helpful while
reading subsequent, especially those published in the 1970s, poems and novels
by the author of Zjadacze kartofli. The interpretation of juvenile poems therefore
justifies the search in this work not only for experiments that elude methodo-
logical delimitations but also serves as evidence of correlations between Korn-
hauser’s poetry and avant-garde poetics.

Keywords: poetry, ekphrasis, surrealism, image, Julian Kornhauser

Abstrakt: Celem artykutu jest analiza oraz proba zaklasyfikowania dwoch juwe-
nilnych tekstéw Juliana Kornhausera — Martwa natura z kompotierkg (Bernard
Buffet) oraz Guernica (Pablo Picasso) — ktére nawiazujg do dziet malarskich.
Wtasnie obrazom w twoérczosci autora Origami warto poswieci¢ chwile uwagi,
malarstwo pozostaje bowiem niezwykle waznym zrédtem odniesien tekstow Korn-
hausera. Wybrane do analizy przyktady nie mieszczg sie jednak w definicyjnych
ramach ekfrazy czy hypotypozy. Co wazne, prowadzg do odkrycia poetyckich
powigzan Kornhausera z surrealizmem, gtéwnie w wydaniu Bretonowskim, po-
zwalajg wiec na odnalezienie drogowskazéw interpretacyjnych, ktére okazujg sie
niezwykle pomocne w trakcie lektury kolejnych, zwtaszcza publikowanych w la-
tach siedemdziesigtych, wierszy i powieSci autora Zjadaczy kartofli. Interpretacja
wierszy juwenilnych uprawnia wiec do poszukiwania w tej twérczo$ci ekspery-
mentdw, ktore nie tylko wymykajg sie metodologicznym dookre$leniom, lecz takze
stanowig dowod na korelacje poezji Kornhausera z poetykami awangardowymi.
Stowa kluczowe: poezja, ekfraza, surrealizm, obraz, Julian Kornhauser
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Hybrydyczna postaé gladkiego cztowieko-konio-stolu wytania
sie, wychodzi z obrazu, malarz, niczym demiurg nieprzygoto-
wany na efekt swych prac, rzuca w nig plasterkami cytryn; przy
innym stole - ,wielkiej pomaraniczy tortur” - jakie$ postacie sie-
dza na krzestach dookota $ciany (J. Kornahauser: Dane - Kornhau-
ser, 2016, s. 13), ni to ludzkie, ni zwierzece, zwieszaja tby, grusza
wyciaga ramiona... Te niepokojace, chaotyczne wizje przywodza
na mys$l surrealistyczne eksperymenty, sg jednak ich znacznie
pdzniejszym poklosiem i sktadajg sie na nadrealistyczne obrazy
wezesnych préb poetyckich Juliana Kornhausera.

Postawangardowe gry z hypotypoza

Przygladajac sie twdrczosci autora Origami, warto po$wieci¢ chwi-
le uwagi nawigzaniom do obrazdéw, malarstwo pozostaje bowiem
niezwykle waznym dla Juliana Kornhausera zrédtem odniesien.
Pojawia sie natretnie w poczatkowej fazie jego pisarstwa, a wiec
takze w wierszach juwenilnych - w dwdch tekstach: Martwa na-
tura z kompotierkq (Bernard Buffet) i Guernica (Pablo Picasso), stowo
poetyckie wkracza w obraz, a wlasciwie rodzi sie w jego ramach.
Od razu jednak nalezy odsuna¢ na bok mysl, ze chodzito Kornhau-
serowi o ekfrastyczng wierno$é wobec pierwowzoru:

Wyszedlem ze stotu.

0, jakim gladki.

Jedna noga, noga jelenia.

Druga noga, noga zolnierza.

Trzecia noga, noga btazna.

Czwarta noga, noga kaleki.

Wyszedlem ze stotu,

chwieje sie, wysuwam.

W martwej naturze

jestem tlem kompotierki.

Bernard Buffet rzuca we mnie

Plasterkami cytryny.

Robie zdziwiong mine,

a potem rze niespokojnie

jak zraniony kon.

Stét pod krélewicza,

stét pod kazdego z was.

Wyszedlem ze stotu

i moge najwyzej powiedzie¢ -

chleb.

(J. Kornhauser: Martwa natura z kompotierkq (Bernard Buffet) -
Kornhauser, 2016, s. 540)
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Na potrzeby niniejszego artykutu nalezy zastanowi¢ sie nad de-
finicja samej ekfrazy, z koniecznosci definicjg uproszczona. Choé¢
pojecie to ewoluowalo na przestrzeni lat, jego podstawowe rozu-
mienie nie ulegato wielkim przeobrazeniom, jak bowiem pisze
w swojej ksigzce Julia Dynkowska: ,,E'kphrasis to zatem nie tylko
‘doktadny opis’, ale tez ‘wyrazenie’, ‘ekspresja’, »zwracanie na co$
uwagi, pokazywanie, wykazywanie, wyja$nianie, wypowiadanie
sie (0 obrazie) w pieknym stylu, poddawanie my$li (na temat obra-
zu), rozpatrywanie, rozwazanie, wykrywanie czego$ (naobrazie) «.
W starozytnej retoryce znaczenie tego pojecia bylo ograniczone
do ‘doktadnego opisu’, ktéry charakteryzuje sie endrgeig, »zywos-
cig przedstawienia«, préba usytuowania »stuchacza w pozycji
naocznego $wiadka«. Jak odnotowuje m.in. Rozalia Stodczyk, sta-
rozytna »[e]kfraza byla niejako dodatkiem do samej opisywanej
rzeczy, czesto tez pelnita funkcje objadniajacego komentarza«”
(Dynkowska, 2021, 5. 39-40).

Warto zwréci¢ uwage, ze ekfraza, jak zwyklo sie przyjmowaé,
nie jest wiec jedynie opisem dzieta malarskiego, jednak przy-
toczona definicja nie dookreéla jeszcze w wyczerpujacy sposéb
zacytowanego wiersza Kornhausera. Zawarta w podtytule niniej-
szego tekstu nazwa ,hypotypoza” takze nie pozwala na pelne uje-
cie zjawiska, z ktérym mamy tutaj do czynienia. Jak dopowiada
Rozalia Stodczyk, hipotypoza ,wyrdznia sie tym, ze tekst zasad-
niczo nie opisuje dziela sztuki, ale jest jego werbalnym warian-
tem, jego transpozycja - ekwiwalentem strukturalno-tematycz-
nym, w ktérym fabula staje sie swoista ozywiong alegoria obrazu”
(Stodczyk, 2020, s. 17).

W przypadku przytoczonego tekstu nie sposéb jednak roz-
strzygnaé, ktéra z form reprezentacji jest prymarna. Czy wiersz
ten nie méglby istnie¢ bez obrazu (a wlasciwie zespotu obra-
zéw, o czym za chwile)? A moze nalezy postawié¢ pytanie, czy
dyskurs poetycki ,opowiada”, niejako uzupelnia obraz? Na razie
zawiesze odpowiedz. Podaze w tym miejscu za diagnoza Adama
Dziadka i zdefiniuje tekst jako swoisty przekaz multimedial-
ny. Jak czytamy w Obrazach i wierszach, ,[r]6znica rysujaca sie
pomiedzy obrazami a tekstami jest na wskro$ oczywista. Obraz
wiaze sie z istnieniem $ladu, obecnosci - obraz tworzy obecnosé
i wlasciwie zaden dyskurs nie jest tu w stanie z nim rywali-
zowaé. Totez nie mam zamiaru roztrzasa¢ w tej pracy kwestii
zwigzanych z nadrzednos$cig sztuk plastycznych nad literatura
badZ odwrotnie. Ta problematyka, jesli rozpatruje sie ja wspét-
czeénie, jest po prostu archaiczna. Zyjemy w $wiecie, w ktérym
codziennie bombarduje sie nas réznorodnymi tekstami: stow-
nymi, wizualnymi, akustycznymi - czasem dziatajg one samo-
dzielnie, czasem sg z sobg powiazane i dzialajg réwnoczesénie.
I to przede wszystkim te teksty tworzg w nas i wokét nas sensy”
(Dziadek, 2004, s. 16).

,Martwa” natura...
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W zacytowanym wierszu Kornhausera prézno szukaé¢ seman-
tycznej pelni, wyznacznikéw sensu, spéjnosci. Swiat opowiadany
z perspektywy mebla, malarskiego rekwizytu, tla nie jest $wia-
tem tworzacym logiczna calosé, jest owej logiki i calosci zaburze-
niem. Juz pierwsze pisarskie wprawki Kornhausera zdradzajg, ze
zdecydowanie odrobit on wszystkie lekcje, jakie pozostawili po
sobie André Breton i inni twércy awangardowi oraz inne twor-
czynie awangardowe.

Podczas analizy i interpretacji zacytowanego wiersza nie spo-
séb uciec sie jednak do prostego stwierdzenia, ze dzieto malar-
skie postuzylo pisarzowi do surrealistycznych wprawek - nie
pozwalaja na to ani konstrukcja méwigcej postaci (za chwile
przejde do rozstrzygniecia, czy - wobec wyraZnie przelamanego/
zaprzeczonego dualizmu kartezjaniskiego - okre$lenie ,podmiot”
bedzie tu adekwatne), ani sposéb odzwierciedlenia formy malar-
skich wzorcéw, a raczej jej reprezentacji (zob. Markowski, 2012,
s. 287-333). W kontekécie kategorii reprezentacji Martwa natura
z kompotierkq realizuje wlasciwie koncepcje Iserowska. Jak pisze
Michat Pawel Markowski, dla Wolfganga Isera ,reprezentacja
literacka [...] w perspektywie antropologicznej przypomina ra-
czej akt inscenizacji teatralnej niz realistyczne malowidto, raczej
actio niz descriptio. »Reprezentacja i mimesis - pisze Iser - staty
sie wymiennymi pojeciami literaturoznawczymi, skrywajac tym
samym performatywne jakosci, dzieki ktérym akt reprezentacji
wnosi co$, co do tej pory nie istniato w postaci danego przedmio-
tu.« [...] Pozér estetyczny, pisze Iser, pokazuje, iz »to, co niedo-
stepne, daje sie uchwycié jedynie poprzez inscenizacje [by being
staged]«, a wiec reprezentacje, spektakl, ktérego odegraniem
musi zajaé sie takze odbiorca, by inscenizacja miata jakikolwiek
sens” (Markowski, 2012, s. 289). W wierszu Kornhausera mamy
za$ do czynienia z actio na kilku poziomach - przede wszystkim
w odzwierciedlajacej dynamizm i dzialanie leksyce tekstu. Poza
nagromadzeniem czasownikéw dynamizm podkreslaé beda tak-
ze paralelizmy, konstrukcja oparta na chiazmie, krétkie zwroty,
réwnowazniki zdan. Wszystkie te §rodki maja na celu przyspie-
szenie rytmu wiersza. Poza tym, Ze zastosowanie owych figur
wywotuje okreslony efekt rytmiczny i semantyczny, towarzysza
one przede wszystkim aktowi przemiany - transgresji martwego
przedmiotu, jego przeistoczeniu sie z obiektu przynalezacego do
porzadku kultury w istote z porzadku natury (stét — kon).

Swoja droga niezwykle ciekawy okazuje si¢ tutaj jezykowy eks-
peryment - przektad tytulu wiersza na jezyk angielski mégiby
brzmieé Still Life with a Fruit Bowl, co dostownie oznacza oczy-
wiscie ,wcigz/ciggle zywy”. Stowo ,transgresja” najlepiej oddaje

1 Rozumiana za Georges'em Bataille'em jako przekraczanie granic, zakazéw,
ale tez wieczne poszukiwanie pelni, ktére unaocznia ostatecznie, ze skazani
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ten proces; nie jest to bowiem prosta metamorfoza i na tych
dwdch wecieleniach oraz dwéch porzadkach sie nie koniczy. Korn-
hauser uchwycit w wierszu paradoks okre$lenia ,martwa natura”
wlasnie poprzez uptynnienie granic miedzy owymi porzadkami.
Natura i kultura stapiaja sie tutaj w jedno - nogi ,jelenia”, ,bta-
zna’, ,zolnierza” i ,kaleki” sg jednocze$nie nogami stotu, tlem
malarskiej kompozycji. Wszystkie te elementy - wrazenie roz-
chwiania, niepewno$¢ ontologicznego statusu istot i przedmio-
téw, czajaca sie w pojedynczych frazach przemoc - sprawiaja, ze
wprawiona w ruch martwa natura traci pozorng niewinnos¢ czy
neutralno$é. Uchwycona w poetyckim ge$cie metamorfoza, wias-
ciwie transgresja, cho¢ pozornie przywodzi na mysl sztampowy
literacki zabieg, nawigzuje raczej do leSmianowskiego moder-
nizmu - uwolniona od moralizatorskiego gestu, nie jest zestang
przez bogéw kara, nie ma wymiaru dydaktycznego; to przekra-
czanie granic, wprawianie w ruch tego, co nieruchome, ekspe-
rymentowanie z formg. Tym za$, ktéry inicjuje 6w eksperyment,
nie jest nawet artysta, a jego wytwdr. Skupiajac sie na dynamice
(nie)ludzkiego ciata, Kornhauser kreuje poetycki performance.

Nalezy zada¢ sobie jednak pytanie, z jakg ,,0dstong” podmiotu
mamy tutaj do czynienia. Oczywiscie, umieszczone w kontekscie
cato$ci zwroty dajg do$¢ groteskowy, a na pewno przeczacy reali-
zmowi, obraz ozywionego, spersonifikowanego wrecz stotu jako
mebla tta, mebla centralnego i niemal najistotniejszego w kazdej
uzytkowej przestrzeni, zwykle stanowiacego swoisty katalizator -
st6t sklania przeciez do biesiady, rozmowy, zebrania sie, nakry-
cia. Nie to jest jednak kluczowym efektem poetyckiego zabiegu.
Zastosowane czasowniki staja sie w pewnym stopniu wzorcem
stawania sie, urealniania, nie tylko poprzez gradacje stopnia ozy-
wienia i ucztowieczenia - od poruszania sie do aktu méwienia -
lecz takze, a moze przede wszystkim poprzez korelacje z Innym.
Bohater wiersza zostaje ozywiony, co wiecej, przejmuje inicja-
tywe, ozywia sam siebie, wchodzi w niejednoznaczng relacje
z przestrzenia i jezykiem. Zamiast wsta¢ od stotu - w wierszu ze
stolu sie wychodzi; dobér czasownikéw zawiesza nas pomiedzy
ruchem a ontologicznym stawaniem sie, pomiedzy codzienng
czynno$cia a aktem kreacji.

Podmiot/obiekt/dziatanie

W odniesieniu do twdrczosci Kornhausera, nawet w kontekscie
jego gier z surrealizmem, trudno méwi¢ o mozliwosci oddzielenia
kreacji podmiotu od realnego czlowieka; mam tu na mysli proste
nawigzanie nie tyle do biografii pisarza, ile po prostu do bio-grafii

jestesmy na nieustanna oscylacje miedzy odmiennymi stanami i formami (Ba-
taille, 1998; zob. Sikora, 2013).
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ludzkiej istoty. Trudno wiec takze wybraé¢ odpowiedni zestaw
analitycznych dookreslen, ktéry pomdgltby uchwycié¢ forme pod-
miotu czy bohatera tych tekstéw, wymyka sie on bowiem narze-
dziom poetyki. Pomimo usilnych starai w kanonicznych tekstach
badaczek i badaczy nie znajdziemy kategorii, ktéra moglaby opi-
sywacé te twérczosé. Powdd jest bardzo prosty i skomplikowany
zarazem - podmiotowo$¢ poezji Kornhausera nie jest uchwytna,
rozpada sie, rozlatuje na kawatki, transmutuje. Najodpowiedniej-
sza bedzie wiec taka formula myslenia o podmiocie tych tekstéw,
ktéra nie ogranicza tej kategorii do wygodnych uogélnieni: ,Bo nie
chodzi o prawde zycia, lecz o prawde samego, cho¢by sktamane-
go $wiadectwa. Systemowy obraz $wiata ostatecznie sie rozpadt
i zostal odrzucony, moralno$¢ oparta na sankcji metafizycznej
dawno przestata by¢ oczywista, rozumowe konstrukeje tez oka-
zaly sie zawodne, wiemy juz na pewno, ze zadnego »nowego
wspanialego $wiata« nie da sie zbudowac¢. Ale potrzeba pozbiera-
nia rozsypanych kawatkéw, znalezienia jakiego$ oparcia, jakich$
bezwzglednych wartosci stata sie tym bardziej dojmujaca. Tak
rozumiany relatywizm nie oznacza rezygnacji z szukania. Tylko
tyle, ze owo szukanie staje sie duzo, duzo trudniejsze. Kazdy musi
robié to na wlasna reke i na wlasny rachunek. [...]| Od hermeneu-
téw chciatabym przejaé ich gtéwny, wcale nie zawsze realizowany,
postulat swoistego partnerstwa. W jego $wietle praca badawcza to
spotkanie dwdch oséb, z ktérych kazda jest ograniczona i zdeter-
minowana zbiorows $wiadomoscia swego czasu, ale w ostatecz-
nym rachunku osobna” (Abramowska, 1994, s. 53).

Pomy$lmy wiec o podmiocie wiersza jako o formie osobnej,
cho¢ zdecydowanie w tym przypadku ograniczonej i zdetermi-
nowanej przez nadany jej ksztalt, a wlasciwie odksztatcenie, kté-
remu forma ta w wierszu ulega. Przede wszystkim zawieszona
zostaje réznica pomiedzy natura zywej istoty a materialnym
obiektem, o ktérym Jakub Kornhauser pisal: ,obiekt okazuje sie
czym$ innym, niz powinien by¢ zgodnie z przyzwyczajeniami
i kontekstem uzytecznosci. Tym samym system wzajemnych
zalezno$ci pomiedzy obiektami ulega przesunieciu na osi podo-
bieristwo/kontrast” (Kornhauser, 2015, s. 211-212). Podmiot zatem
dookreslimy jako ,istniejacy”, nie potwierdzajacy, a naruszajacy
realno$¢ $wiata. Jest to istota ,zyjaca” na przekér przekonaniu,
ze jest materig nieozywiong. Stowem - jest obiektem w takim
rozumieniu, jakie propagowane byto przez surrealistki i sur-
realistéw. Stét-kon-cztowiek z wiersza wymyka sie dookresleniom,
jak obraz, ktérym 6w obiekt zostal zainspirowany, ,wychodzi
z ram” wyobrazonej ontologicznej stalosci. Nie jest ozywiany,
a ozywia sig, nikomu i niczemu nie podlega, a jednoczesnie
nie jest catkowicie wolny. Ulega za$ ciagtej transformacji: ,Stét
pod krélewicza,/ stét pod kazdego z was./ Wyszedtem ze stotu/
i moge najwyzej powiedzieé/ [...]”. Analizujac 6w podmiot-obiekt,
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warto skupié¢ sie wiec przede wszystkim na jego niejednorodnej
naturze i niepewnym statusie ontycznym, a wiec takze na nie-
mozliwo$ci sprowadzenia obiektu do roli symbolu czy jedynie
elementu znaczacego.

Warto przyjrzeé sie réwniez malarskiemu ,patronowi” wiersza.
Twérczos¢ Bernarda Buffeta, zaliczanego do przedstawicieli rea-
lizmu, malarstwa figuratywnego, wywodzita sie, co do$¢ istotne,
z kubistycznego eksperymentu i nigdy nie pozbyta sie do korica
tych korzeni (Bernard Buffet. Biography 1928-1999). Tekst Korn-
hausera stanowi niejako synteze artystycznego dorobku francu-
skiego malarza - ukazuje zaréwno martwa nature, jak i postaci
ozywione (pozornie jedynie uchwycone w pozach statycznych),
meble, ciata ludzkie i zwierzece, nawet niedbale rozrzucone
plasterki cytryn; zbiera wszystkie te elementy, ktére ,porozrzu-
cane” sg po réznych dzietach Buffeta. Dlaczego wiec nie sposéb
zakwalifikowaé wiersza za pomoca kategorii ekfrazy? Chocby
dlatego, ze Kornhauser nie tylko kolekcjonuje tu dystynktywne
elementy malarskiego $wiata, ale przede wszystkim przypisu-
je im nowe role, nadaje nowe znaczenia, zmienia stan zapozy-
czonych obiektéw - odrzucenie kategorii ekfrazy nie opiera sie
jednak jedynie na zdefiniowaniu sposobu odwotania do dzieta
malarskiego, ale réwniez na metodach uchwycenia jego formy.
Wiersz staje sie typowym przykiadem poezji dziatania - skupié
nalezy sie nie na opisywanych elementach, a na czasownikach:
wyszedlem”, ,chwieje sie”, ,wysuwam”, ,jestem”, ,,rzuca we mnie”,
,robie zdziwiong mine”, ,rze”, ,wyszedtem [...]/ i moge najwyzej
powiedziec”.

Ryszard Nycz, analizujgc kulture ,,jako czasownik”, pisze o kul-
turze w dzialaniu; tekst w dzialaniu rozumiem podobnie,
nie tylko jako uchwycenie dziatania czy oddzialywanie na autora
i odbiorcéw/odbiorczynie jedynie w czasie powstawania tekstu,
ale jako wytwér kultywujacy swoje zmienne dziatania w kaz-
dym akcie odczytania (zob. Nycz, 2017, s. 63-116). Mozna w tym
miejscu odwotaé sie do analiz przeprowadzonych przez Nycza
i stwierdzié, ze wiersz Martwa natura z kompotierkq jest tekstem
nie tylko uchwytujacym dzialanie czy ruch, jest tez taka arty-
styczng konstrukeja, ktéra to dziatanie kreuje i umozliwia: ,ce-
chy fenomenu twoérczego dzialania: fuzja jednostkowej inwencji
i zbiorowej »milczacej«, nieuswiadamianej wiedzy; kreatywno-

-retroaktywny »mechanizm« skutecznej inwencji nowego; kultu-
ra jako »habitus« - dyspozycja tworzenia przez czlowieka pod-
stawy, ktdra staje sie oparciem dla kolejnego dziatania; »zwrot-
no$c¢« kulturowej aktywnosci - »to, co cztowiek robi, odnosi sie
zaréwno do tego, na czym dziala, jak i do niego samego. W kaz-
dej czynnosci aktor réwnoczednie zmienia $wiat i siebie«; sta-
tus obiektywnosci jako ani nie reprezentacji niezaleznego bytu,
ani nie twdrczej subiektywnej konstrukeji, lecz aktywowane-
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go w dziataniu, uobecnionego w praktykach porzadku i sensu”
(Nycz, 2017, s. 77).

Wiersz Kornhausera nie opisuje dzieta malarskiego, a niejako
dopowiada aktywno$ci, ktérych w statycznej formie malarskiej
nie sposéb uchwycié. Dla metodologicznego porzadku dodam
wiec, za Adamem Dziadkiem, ze dzieto tekstowe i dzieto malar-
skie dzieki tekstowej ingerencji oscyluja tutaj wokét siebie. Po-
jecie oscylowania polski badacz zaczerpnatl z teorii Jeana-Luca
Nancy'ego, ktéra okazuje sie pomocna w pewnym zsyntetyzowa-
niu relacji miedzy wczesnymi tekstami Kornhausera a obrazami
malarskimi: ,To, co Obraz pokazuje, Tekst demonstruje. Uchyla
sie od niego, uprawomocniajac go. To, co Tekst eksponuje, Obraz
ustawia i ustanawia. To, co Obraz konfiguruje, Tekst defiguruje.
To, co Tekst projektuje, Obraz znieksztatca. To, co Obraz maluje,
Tekst opisuje. Ale istnieje cos, co jest ich wspédlng rzecza i wspél-
ng przyczyna, to co§ wyraznie oscyluje pomiedzy nimi w cien-
kiej niby li§¢ przestrzeni: recto to Tekst, a verso to Obraz, czy tez
vice(obraz)-versa(tekst)” (cytat z tekstu J.L. Nancyego w tluma-
czeniu Adama Dziadka - cyt. za: Dziadek, 2004, s. 15).

Tekst i obraz uzupelniajg sie na zasadzie przeczenia, antago-
nizmu, odmiennosci przedstawienia. Utwér Kornhausera (choé
biorac pod uwage tom debiutancki, wpisujacy sie w prowadzone
rozpoznania analityczne, nalezatoby napisaé ,utwory”) wyraznie
przywodzi na my$l eksperymenty René Magrittea, w ktérych
»[k]oegzystencja ikonicznego znaku i znaczacego stowa na obra-
zie wprowadza do gry zwiazek, z ktérym nie wiadomo co poczaé.
[...] Lapidarna prawda zdania i nie mniej lapidarna oczywisto$é
przedstawienia nie dysponuja zadna wspdlng plaszczyzng. Wy-
powiedZ jezykowa bynajmniej nie nazywa tego, co rzeczywiscie
widzimy. Oko za$ nie potwierdza tego, co rzeczywiscie czytamy”
(Boehm, 2014, s. 127).

Hiperznaki niepostuszenstwa

Stowa inspirowane obrazami maja w poezji Kornhausera status
podobny do tego opisanego przez Boehma, nie wyjasniaja, a za-
ciemniajg, nie odtwarzajg, a kreujg ,wlasne” §wiaty, nawarstwia-
jac znaczenia, ktérym wlasciwie nie potrafimy nada¢ sensu, nie
prowadza nas do semantycznej pelni i pozostajg odporne na her-
meneutyczne zabiegi interpretacyjne:

Siedza na krzestach, wielka pomararicza tortur, jak

sie nazywasz. Czarne plecy wioski, Zony tuczone

w klatkach, ryczace z bélu zwierzeta, jak sie nazywasz.
Sciany pochylaja by, mitosé jest zbiorem przeklefistw,
wypytywaniem o zyciorys, szczury ciszy wychodza z
katéw. Ucho, slimak krwi przylepiony do twarzy, ztotéwki
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$wiatla z brzekiem upadajg na nogi, za murem grusza
wycigga ramiona. [...]
W powozach powietrza konata wolnoéé. Z lisci budowat
male okreciki, dziewczyna $miala sie: poptyniemy w nich
na koniec §wiata. Jak sie nazywasz, widzial noze
w plomieniach.
(J. Korhnauser: Dane - Kornhauser, 2016, s. 13)

Wiersz Dane, wlaczony do cyklu Goya w tomie Nastanie Swieto
i dla leniuchéw, kryje w sobie nie tylko semantyczne i malarskie
zagadki, lecz takze tajemnice napotykane przez poete na drodze
poszukiwania wtasnej tozsamosci, miedzy innymi tozsamosci zy-
dowskiej, co $wietnie prze$ledzit w kontekscie maranizmu Piotr
Bogalecki (2019, s. 51-52). Poza obrazem katowanych i wypedza-
nych konwertytéw wiersz, podobnie jak dzieta malarskie, ktére
mozemy z nim skorelowa¢, przynosi wiele innych skojarzen. Pré-
bujac podazaé tropem Francisca Goi, napotkamy jednak zasadni-
czg przeszkode.

Przede wszystkim brakuje nam ,danych” - nie zostajemy
odestani ani do konkretnej reprezentacji, ani tez do jakiej$ rze-
czywistej czasoprzestrzeni. Moze to by¢ zaréwno ciefi/powidok
prac Goi, jak i poetycki komentarz do towarzyszacej debiutowi
Kornhausera totalitarnej rzeczywistoéci. Powtarzajgca sie ni-
czym refren fraza ,jak sie nazywasz”, ktéra nigdy nie zostaje
zwienczona znakiem zapytania, wskazuje na realia przestuchan -
pytania o imie, o status, dziatalno$é zastepujg prawde, wymazuja
tozsamo$¢, nie ma juz pytania, jest tylko rozmywajace ,ja” twier-
dzenie. Rzeczywisto$¢ traci wiec status realnosci, wymyka sie
rozpoznaniu, zastepowana jest niemal surrealng wizjg animizo-
wanych ludzi, personifikowanych przedmiotéw. Nie ma niczego,
co dawatoby sie stwierdzi¢ z absolutng pewnoscia.

Nie bez zwigzku z tymi poszukiwaniami i nawigzaniami wy-
daje sie inny tekst juwenilny, takze wprowadzajacy nas w gre
z malarstwem (i jego polityczno-spotecznymi kontekstami).
Guernica, jedno z najbardziej nietypowych dziet Pabla Picassa,
stato sie inspiracja do napisania wiersza, ktéry w pierwszym
teoretycznoliterackim odruchu dookresliliby$my mianem ekphra-
sis (jak zaznacza Boehm, przeklad tego greckiego stowa na faci-
ne oznacza przesuniecie znaczenia). Moze jednak, przewrotnie,
warto pokusi¢ sie o zadanie pytania: czy wiersz ten nie spelnia
wymogéw kategorii descriptio? Jesli bowiem uznamy, ze tekst
Kornhausera jest jedynie préba zwerbalizowania tego, co obej-
muje przedstawienie malarskie, a sam Picasso przetamuje prze-
ciez wszelkie mimetyczne przyzwyczajenia, to moze poeta oddaje
w swoim wierszu jedynie charakter tego malarstwa, z drobnym
uwzglednieniem wywotywanych przez nie skojarzen? Czy to, ze
od razu podejrzewamy stowa o wieloznaczno$é, doszukujemy
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sie naddatkéw semantycznych, nie oznacza tylko, ze dalismy sie
zwie$é? Czy mozemy by¢ pewni, ze Guernica jest tylko pre-teks-
tem, a obraz wiersza jest tekstem catkowicie autonomicznym?

Jeste$cie bogaci, prawda, ale we $nie jestem wam réwny.
Rozwarte, ogromne jak strych ucho. Mezniejemy. Stary
listonosz odwiedza Brueghla. Na oéle. Z Betlejem. Jest
wspanialy i dobry. Cérke tamano mu kotem. Jest wspaniaty
i dobry. ChodZcie. Rano okryte muletg ryczy. Rano byki
wychodza glodne. Jak méwil Cézanne? Jednym jabtkiem
zdobede Paryz. Jednym. O, skromnosci! Dogorywala
Ameryka.
Karabiny rosly i rosly, stonecznikom odbierajac stonice.
Matka uspokajata Rachele. To tylko wojna. Centaury
mobilizowano.

Ziemia byla przegrang corrida. Dobrze.
Dobrze by¢ winnym. Twoje oko, niedomkniete okno,
pozera $wiatto.
Wilczyca zachtanna. Twoje oko, dziurawe czétno, pije
cien. Twoje
oko, odstoniety brewiarz, ktamie i kusi. Niewolnica.
Twoje oko,
szczur pod poktadem, przeraza. Twoje oko jest jak
wiecznos¢
w Angkor i niewyczerpane jak Aton. To twoje oko. Oko
moich oczu.
(J. Kornhauser: Guernica (Pablo Picasso) -
Kornhauser, 2016, s. 542)

Uwage czytelnika zwraca eklektyczne, swobodne przemieszanie
historii, motywéw (sakralnych starotestamentowych: ,Twoje oko
jest jak wieczno$¢”, ,Jednym jabtkiem”, i nowotestamentowych:
,Na oéle. Z Betlejem”, ale takze wierzen i mitéw starozytnych: Aton,
,Wilczyca zachtanna”) oraz porzadkéw - realnego i symboliczne-
go, soma i psyche, sacrum i profanum. Chaos tych skojarzen, prze-
cie¢ réznych etapédw historii ludzkosci, zwykle korniczacych sie
wojna, rozlewem krwi, $miercig, tak naprawde stanowi nie tylko
odzwierciedlenie specyficznego chaosu panujacego na obrazie
Picassa: ciata ludzkie i zwierzece, strach, wina, ktamstwa i znie-
wolenie, zalana krwia (przegranych) arena korridy, symbole upa-
dajacych religii, metafora toniecia - to przede wszystkim ztozony
alegoryczny obraz wojny i zagtady.

Magdalena Piotrowska-Grot



Rzeczywistos¢ a reprodukcja — podsumowanie

Wréémy do rozstrzygnie¢ teoretycznych. Cho¢ w kontekscie po-
czynionych ustale moze wydawa¢ sie to niezasadne, aby wypel-
nié ,interpretacyjne obowiazki”, nalezy zada¢ pytanie: czy osta-
tecznie wiersz Guernica (Pablo Picasso) Kornhausera to przyktad
poetyckiej ekfrazy? Owszem, wiekszos¢ tekstu, wylaczajacjego po-
czatkowe i konicowe wersy, mozna potraktowaé jako opis, dosé
plastyczny, ale niewykraczajacy poza reprezentacje wojny, taka,
na jaka zdecydowat sie Picasso: ,Rano byki/ wychodza glodne.”;
,Centaury mobilizowano.”; ,Niewiasty ucinaly wilosy i skladaty
z nich stosy.”; ,Twoje oko, niedomkniete okno, pozera $wiatto.”
Jednak $ledzenie kolejnych elementéw, wyliczanie nawigzan wy-
prowadza nas daleko poza ramy obrazu, cho¢ jednoczeénie poma-
ga takze dostrzec watki uruchomione przez malarza. Kornhauser
snuje wiec poetycka opowiesé, w ktérej krzyzuja sie obrazy wo-
jen: wojny wykreowanej w wierszu (réwniez wojny o ostateczny
ksztalt wiersza) z wojnami z réznych momentéw historii ludzko-
$ci. Tradycyjnie rozumiana historia sztuki traci swoja spéjnosé,
staje sie narracja zdecydowanie bardziej pojemnsg, poeta zrywa
za$ wyraznie z linearnym porzadkiem opowiesci. Poszczegdlne
watki, metafory i symbole rozpraszaja sie niejako i z punktéw
przeciecia rozchodza w przeréznych kierunkach. Aby zsyntety-
zowad terminologie zwiazang z interferencja sztuki stowa i sztuk
plastycznych, warto powréci¢ znéw do rozpoznan Adama Dziad-
ka, analizujacego w tym konteks$cie pisma Jeana-Luca Nancy’ego:
»Metaforycznie (i zarazem »obrazowo«) mozna by réwniez te re-
lacje opisa¢ za pomocg chiazmu. Graficzny obraz tej figury opiera
sie na greckiej literze X, w ktérej dwie proste jednoczesnie prze-
cinajg sie i rozchodzg w dwu réznych kierunkach. Jest to figura
podwdéjnego gestu, podwdjnej przynaleznosci, w ktérej splata sie
obraz i stowo. To réwniez figura doskonale ilustrujaca wzajemne
przenikanie sie ukrytych w obrazach i tekstach senséw” (Dzia-
dek, 2004, s. 16).

Kiedy przyjrzymy sie calosci pisarstwa Juliana Kornhausera,
cykle Goya czy Breughel nie beda dla nas zaskoczeniem. Malarstwo
odrywa bowiem w tej twérczosci role szczegélna, ale niedajaca sie
jednoznacznie sfunkcjonalizowaé. Poza przytoczonymi juz przy-
kladami, w ktérych dzieta malarskie stanowig prymarng poetyc-
ka inspiracje, niejednokrotnie w utworach Kornhausera obrazy
stanowi¢ beda, pozornie nieznaczace, tto czy element ,dekoracji”,
jak w powiesci Streczyciel idei. W pokoju wynajmowanym przez
gltéwnego bohatera tego tekstu wisi ,nad biurkiem reprodukcja
Cézanne’a, pod nig napis RZECZYWISTOSC” (Kornhauser, 2017,
s.108). Obrazowi wskazanemu wéréd mnéstwa elementéw, ktére
opisane zostaly na poczatkowych stronach powiesci, nie poswie-
cono zbyt wiele uwagi, nie znamy nawet jego tytutu. Najistotniej-
sza jest bowiem korelacja obrazu z opisem, przewrotnie bowiem
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Jrzeczywistoécig” staje sie tu obraz jednego z najistotniejszych dla
nowoczesnego malarstwa postimpresjonistéw, artysty, ktérego
prace daty poczatek kubizmowi, odrzuceniu estetyki mimetycz-
nej na rzecz eksperymentu, prowadzacego ostatecznie do geo-
metryzacji, przy jednoczesnym zachowaniu specyficznie pojetej
iluzji rzeczywistosci. W catej powiesci wtasnie owo poszukiwa-
nie rzeczywistosci, a w gruncie rzeczy pojecia prawdy, poprzez
przetamywanie bezpiecznych schematéw okazuje sie zagadnie-
niem kluczowym, co czyni z dziela malarskiego jeden z najistot-
niejszych przedmiotéw, swoisty drogowskaz na tej drodze (ale
takze w procesie lektury).

Czym sa wiec wobec majaczacych w tle tekstowych reprezen-
tacji dziel malarskich wiersze Juliana Kornhausera? Pytanie to
zadal w kontekscie odwotan w twérczoéci autora Zjadaczy kartofli
do obrazéw Wréblewskiego Adrian Glen, ktéry stwierdzit: ,Niebo
nad gérami wydaje sie jednym z ciekawszych przyktadéw recep-
cji malarstwa Andrzeja Wréblewskiego oraz realizacji poetyckiej
ekfrazy. Z dwéch co najmniej powodéw. Po pierwsze, i przede
wszystkim, dlatego, ze kazdy z siedmiu wierszy sktadajacych sie
na 6w cykl stanowi rodzaj nie do konica sprecyzowanego gatun-
kowo tekstu tyczacego sie poszczegélnych i konkretnych obra-
z6w malarza. Po wtére za$, cykl Kornhausera, czytany w catosci,
ujawnia swéj »wariacyjny« charakter: motywy z malarskich dziet
Wréblewskiego ulegaja tutaj rozmaitym metamorfozom, trans-
pozycjom i przemieszaniu, tworzac zaréwno liryczno-epicka
opowie$¢ o pelnym sprzecznosci i tragicznym zyciu nowoczes-
nego malarza, jak i bedac swoista glossa interpretacyjna do jego
wielowymiarowego dzieta” (Gleri, 2013, s. 151).

Odwotania Kornhausera do obrazéw zaréwno Wréblewskie-
g0, jak i Goi czy Picassa sa czym$ wiecej niz stowng reprezenta-
cja malarskiego przedstawienia; znéw odniose sie do rozwazan
Dziadka - te nawigzania do dziel malarskich staja sie ,»hiper-
znakiem« ukrytego w wierszu znaczenia, a nie po prostu repre-
zentacja, ktérej skutecznoéé¢ zalezy od wiernoéci odtwarzania
obrazu” (Dziadek, 2004, s. 72-73). Linie tych senséw przecinaja
sie - prowadza nas jednoczesnie w przeciwnych kierunkach, roz-
budzajac mape skojarzeri. S3 ruchem na zewnatrz (wydarzenia
polityczne, problemy spoleczne, obserwacje), jak i do wnetrza
(watki zydowskie, tworzenie wlasnej filozofii estetycznej i ramy
krytycznoliterackiej, prywatny jezyk i zaplecze zdarzen, czyn-
noéci, emocji); dwukierunkowym poszukiwaniem, wprawianiem
sie w komponowaniu wtasnego imperium znakéw i odsylaczy.

Jak wiec dookresli¢ juwenilne wiersze Kornhausera, do kté-
rych napisania impuls stanowig obrazy tak réznych, istotnych,
rewolucjonizujgcych malarstwo swoich czaséw artystéw? Mozna
oczywiscie uzna¢é teksty tego autora za forme intertekstualno-
§ci, ale najtrafniejszym teoretycznym zwieniczeniem okazuje sie
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dookreslenie, ktére stosuje Andrew Laird, gdy pisze o ,niepo-
stusznej ekfrazie”, odchodzacej od wymogdéw, wymykajacej sie
prostym sprowadzeniom opisu do konkretnego obrazu, pozo-
stawiajacej swobode, a jednoczesnie stajacej sie znakiem rebelii
przeciwko klasyfikacjom, dowolnym korzystaniem z tego, co pod-
powiadaja osobie piszacej wyobraznia i jezyk (Laird, 1993, s. 19).
Takie wladnie niepostuszne i wymykajace sie dookresleniom sa
wiersze autora Zjadaczy kartofli, zwlaszcza w poczatkowej fazie
jego twérczosci - wychodzg z ram, poszukuja prawdy, rzeczywi-
stoéci i inspiracji w miejscach nieoczywistych i nieprzewidywal-
nych, tworzg wlasnie ,niepostuszne (nie)ekfrazy”, stajg sie odsy-
taczami do nieprzewidywalnych i heterogenicznych wymiaréw
rzeczywistodci (takze tej ,jedynie” poetycko wykreowanej).
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Plastikowa postmedialno$¢
Poetyckie uzycia tworzyw sztucznych

Plastic Post-mediality
Poetic Uses of Plastics

Abstract: This article refers to the transgressive dimension of plastic explored
today in experimental poetic practices. The author refers to Lynn Keller and de-
votes attention to the “poetry of conscious Anthropocene”, examples of which
are analyzed in terms of introducing visual elements into poetic volumes, and
the epistemological consequences of reaching for anachronistic, modernist tech-
niques of combining visual and discursive areas in poetry. In the poetic projects
discussed, there are clear references to plastic — not only as a topic, but also as
an organizing principle of the volumes. The author shows the ways of a poetic
manifestation of aesthetics, ontology and economy of plastic, and also portrays
post-media poetry as a cognitive practice revealing non-obvious reconfigurations
of plastic.

Keywords: plastic, poetry, chemopoetics, Adam Dickinson, Evelyn Reilly

Abstrakt: Niniejszy artykut odnosi sie do transgresyjnego wymiaru plastiku, wy-
miaru sondowanego dzi$ w eksperymentalnych praktykach poetyckich. Autorka
powotuje sie na Lynn Keller i poSwieca uwage ,poezji Swiadomego antropo-
cenu’, ktorej przyktady analizuje pod katem wprowadzania do toméw poetyckich
elementow wizualnych i epistemologicznych konsekwencji siegania po anachro-
niczne, modernistyczne techniki taczenia w poezji obszardéw wizualnych i dyskur-
sywnych. W omawianych projektach poetyckich eksponuje wyrazne odniesienia
do plastiku - nie tylko jako tematu, lecz takze jako zasady organizujgcej tomy.
Ukazuje sposoby poetyckiego uobecniania estetyki, ontologii i ekonomii tworzy-
wa, a takze omawia postmedialng poezje jako praktyke poznawczg odstaniajgcg
nieoczywiste rekonfiguracje plastiku.

Stowa kluczowe: plastik, poezja, chemopoetyka, Adam Dickinson, Evelyn Reilly

Poezja jako radykalna epistemologia
Plastik, jak przekonuje jedna z badaczek zyskujacego na popular-
nosci pola plastic studies!, dostownie wymusit kres postrzegania

1 Tak okreslam rozrastajace sig¢ pole badawcze humanistyki (przede wszyst-
kim amerykanskiej) zorientowanej na sondowanie artystycznych artykulacji
plastiku, gléwnie w perspektywie neomaterialistycznej czy ekodekonstruk-
cyjnej. Studia nad plastikiem maja charakter transdyscyplinarny, zaktadajacy
swobodne korzystanie z dyskurséw réznych dziedzin wiedzy i interpretacyjne
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integralnosci fizycznych granic miedzy bytami (Whittaker, 2018,
s. 7). Kres 6w jest o tyle znaczacy, ze stanowi czeéé szerszego
przekroczenia, ktérego dokonuje plastik, czyli konceptualne-
go poszerzenia czasu i przestrzeni. To rozpoznanie stanowi dzi$
locus communis wielu popularnych i naukowych ujeé¢ plastiku,
szczegblnie tych odwotujacych sie do hybrydycznej materialno-
Sci plastiglomeratu - syntetycznej skaly, ktérej istnienie odkry-
to w 2006 roku na jednej z hawajskich plaz?, czy tez do uznania
powszechnej juz wiedzy o obecno$ci mikroplastiku w krwiobie-
gu organizméw zywych. Transgresyjny wymiar plastiku okazu-
je sie od pewnego czasu atrakcyjny réwniez dla praktyk poety-
ckich. Ich badacze i badaczki konstatuja adekwatno$¢ medium
poetyckiego do reprezentowania materialnej relacyjnosci, ktérej
wehikutem sg tworzywa sztuczne. Podatny na znaczeniowe prze-
ksztalcenia termin ,materialna relacyjno$¢” pochodzi ze stow-
nika dyskurséw nowomaterialistycznych, szczegdlnie nosnych
w biezacych analizach znaczenia tworzyw sztucznych w polu
humanistyki, w tym literaturoznawstwa uprawianego przez pryz-
mat antropocenu.

O ,materialnej relacyjnosci” poezji bezposrednio odwotujacej
sie do plastiku i zwigzanego z nim imaginarium pisze sie aktu-
alnie gtéwnie w zwigzku z twdrczoscig geografa i poety Tima
Cresswella (autora tomu wierszy Plastiglomerate z 2020 roku),
poety i profesora Craiga Santosa Pereza czy poety Stephena
Collisa, ktérych wiersze zachecaja do ekokrytycznych lektur,
tematyzujacych mozliwoéci poetyckich interwencji w $rodo-
wiskowa wyobraznie blekitnej (niebieskiej) humanistyki (blue
humanities)®. Do opisu tych praktyk poetyckich adekwatne oka-
zuja sie nowe (tzw. czwartofalowe) ujecia ekokrytyki, w tym szcze-
gblnie wptywowa kategoria ,poezji samoswiadomego antropo-

zestawienia obiektéw szeroko pojetej produkcji kultury (Irr, ed., 2021; Davis,
2022; Gosh, 2022).

2 Charles Moore, oceanograf, odkry! substancje w 2006 roku, natomiast ter-
min ,plastiglomerat” zostat uzyty w 2012 roku, gdy profesorka geologii Patricia
Corcoran i kanadyjska artystka wizualna Kelly Jazvac ponownie zbadaty prébki
z hawajskiej plazy i dowiodly antropogenicznego pochodzenia substancji po-
wstatej w wyniku spalania plastikowych $mieci, nie za wylacznie (jak twier-
dzit Moore) aktywnosci wulkanicznej. Dla wyobrazni artystycznej szczegdlnie
inspirujacy jest podwdjny status plastiglomeratu - jako obiektu geologicznego
i estetycznego, ktéra to podwdjnoéé nie tylko wptywa na naturokulturowy
wymiar skaty, lecz takze wskazuje na biezaca skuteczno$¢ awangardowych
praktyk przechwyceniowych typu ready mades. Jak przekonuje Kelly Jazvac,
plastiglomeraty afektywnie oddziatuja na ogladajacych, przyciagajac uwage
atrakcyjnymi teksturami i kolorystyka, by ostatecznie ukaza¢ sie jako nauko-
we i kulturowe dowody $rodowiskowego skazenia, co podtrzymuje konfuzje
w spojrzeniu odbiorcy (podaje za: Boscagli, 2021, s. 147).

3 W tych projektach poetyckich istotny jest kontekst zanieczyszczenia ocea-
néw plastikiem.
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cenu” (Fiedorczuk, 2020, s. 82), zaproponowana przez amery-
kaniskg badaczke poezji eksperymentalnej Lynn Keller w ksigzce
Recomposing Ecopoetics: North American Poetry of the Self-Conscious
Anthropocene (Keller, 2017)*. Oprécz atrakcyjnego novum termino-
logicznego ujecie Keller dostarcza przekonujacych argumentéw
na rzecz konieczno$ci urefleksyjnienia analizy jezykowej poe-
zji, ktéra nie daje sie opisaé za pomocg $rodowiskowych meta-
for z konwencjonalnego repertuaru czy ekologicznych obrazéw.
I nie chodzi tu wylacznie o wymiane obrazéw (zastapienie idyl-
licznych przedstawienn hybrydycznymi, skazonymi krajobraza-
mi), ale i o przeformutowanie statusu jezyka, wykraczajacego
poza ograniczenia ,ekomimesis” (Morton, 2009, s. 33). Keller po-
daza za rozpoznaniami jednego z bohateréw swoich interpretacji,
kanadyjskiego poety Adama Dickinsona; postulowat on rozpo-
znanie semiotycznej natury nauki i wynikajacych z tego korzysci
poznawczych, ktére eksperymentalne praktyki poetyckie moga
przynie$¢ rozumieniu nauki. Za Danielem Tiffanym, autorem ma-
terialistycznej analizy nowoczesnej liryki®, Dickinson (a po nim
Keller) powtarza przekonanie, ze ,materializm w najbardziej ry-
gorystycznej formie nieuchronnie osuwa sie w jezyk, w ktérym
materia nie daje sie odrézni¢ od tropéw i analogii czyniacych
te materie zrozumialy”® (Dickinson, 2007; zob. tez Keller, 2017,
s. 90). Dlatego w Recomposing Ecopoetics Keller tak duza wage
przywiazuje do analizy najnowszej poezji eksperymentalnej,
ktérej przyklady uznaje za przejawy ,radykalnej epistemologii”?,
przeksztalcajace formy poznania dostepne w piSmie i poprzez
nie (Keller, 2017, s. 42). Ostatecznie bowiem, jak zdaje sie przeko-
nywaé badaczka, ekokrytyczne nastawienie nie ma na celu wy-
dobywania z jezyka poetyckiego naukowych opowiesci o $wiecie,
ma natomiast umozliwi¢ potraktowanie wierszy jako zasad ko-
ordynujacych kompozycje heterogenicznych pél dyskursywnych
i rozmaitych dziedzin materialnosci, z ktérych sktadane sg po-
szczegblne utwory.

Za punkt wyjscia niniejszego artykulu chcialabym przyjaé
przytoczone rozpoznanie Keller, po to, by uwage po$wieci¢ kon-
kretnym aspektom ,poezji $wiadomego antropocenu”, mianowi-
cie sposobom wprowadzania do toméw poetyckich elementéw
wizualnych i epistemologicznym konsekwencjom siegania dzi$

4 Na gruncie polskim znaczenie tej kategorii dla odnowienia ekokrytycznych
ujeé podkredlit juz Patryk Szaj (2021, s. 17-18), a jej interpretacyjny potencjat
zarysowata Julia Fiedorczuk (2020, s. 81-93).

5 Co istotne, analizy Tiffany’ego zorientowane sg na materializm histo-
ryczny i polemicznie odnosza sie do nowomaterialistycznych lektur poezji
(Tiffany, 2020).

6 Jesli nie podano inaczej, przektad fragmentéw - K.T.

7 Keller podaza tu za ustaleniami Joan Retallack, autorki eseju What is Experi-
mental Poetry & Why Do We Need It? (Retallack, 2007).
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po anachroniczne modernistyczne techniki faczenia w poezji ob-
szaréw wizualnych i dyskursywnych. Za przyktady postuza mi
dwa projekty poetyckie, ktére - oprécz tego, ze spajajg elementy
wizualno-obrazowe i dyskursywne - taczy wyrazne odniesienie
do plastiku; zaréwno jako motywu (tematu) toméw, jak i jako
zasady je organizujacej. Chciatabym bowiem przyjrzeé sie temu,
jak estetyka, ontologia i ekonomia tworzywa infiltruja wiersze
oraz jak poezja, ujmowana w horyzoncie postmedialnym, staje
sie praktyka poznawcza odsltaniajacg nieoczywiste rekonfigu-
racje plastiku.

Styropian, kolaz i wynajdywanie medium
Styrofoam amerykanskiej poetki Evelyn Reilly (2009) juz Zrédto-
wo umocowany jest w porzadku wizualnosci. Oto bowiem projekt
zrodzony - jak wyjasnia sama autorka - pod wplywem wystawy
Rudolfa Stingela; na tej wystawie konceptualny artysta pokazat
prace wykonane z plaskich kawatkéw styropianu, na ktérym
odcisnat swoje $lady, nadajac monochromatycznym obrazom
wymiar niemal fotograficzny®. Reilly zaczelta wéwczas mysleé
0, pieknie fabrykowanych materiatéw” i z ta mys$la pracowata nad
swoim tomem poetyckim. Przywoluje te odautorska fraze, po-
niewaz reprodukcja pracy Stingela znalazla sie w Styrofoam obok
wielu innych materiatéw graficznych, wérdd ktérych znajdziemy
choéby fotografie: wysypiska plastikowych $mieci, zwlok ptaka
znalezionych na ulicy, rzeZby Berniniego Ekstaza Swietej Teresy,
komérek pod mikroskopem, ale takze rycine z tabelg substancji
termoplastycznych i graficzne przedstawienia budowy czasteczek
chemicznych. Juz sam spis przyktadowych obrazéw wskazuje na
technike kolazu jako sposéb organizacji elementéw wizualnych
w tomie. Kolaz jest réwniez zasada kompozycji jezykowych - na
poszczegblne wiersze skladaja sie fragmenty komunikatéw prze-
chwyconych z mediéw, konsumpcyjno-marketingowych formut,
pdl nauki, literatury, taczace sie na poszczegélnych stronach tomu
w stowno-obrazowe struktury, ukazujace polistyren jako wigzke
aktantéw, migrujaca miedzy organizmami, obiegami konsumpcji
i odpadu, rejestrami komunikacji i do§wiadczen.. W przestrzeni
jednego tomu dochodzi wiec do przygodnie ustanawianych zespo-
lert pomiedzy obiektami z réznych porzadkéw znakowych, orga-
nizowanych w estetyczne splatania, generowane plastycznoscia
stowno-wizualnych tworzyw.

»Plastyczno$¢ stowno-wizualnych tworzyw” i kolaz jako techni-
ka ekspozycyjna odsylaja przede wszystkim do modernistyczne-

8 Wyjasénienie poetki, sformutowane podczas dyskusji na konferencji w Berke-
ley, przytaczam wedtug transkrypcji opublikowanej w czasopi$mie ,,OmniVerse”
(Reilly, 2013).
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go rodowodu estetycznych eksperymentéw. Na jakich zasadach
korzysta z nich wspélczesna ekopoetka? O jaka stawke toczy sie
gra w tym estetycznym anachronizmie? W eseju Eco-noise and
the Flux of Lux (2010) Reilly powolywata sie na patronat Char-
lesa Olsona jako twdrcy obiektyzmu, w ktérym poetke fascynuje
przede wszystkim obietnica wyjscia z ograniczen ,ja” lirycznego
i odnalezienia jezyka ,w stanie permanentnego przeplywu mie-
dzy podmiotem-przedmiotem a przedmiotem-podmiotem” (po-
daje za: Keller, 2007, s. 38). Koncepcja Olsona, zesrodkowana na
przestrzennej organizacji strony, pozwala poetce na odzyskanie
zinstrumentalizowanego medium, umozliwiajgc otwarcie poezji
na dynamiczne relacje pomiedzy zréznicowanymi jako$ciami.
Takie zalozenie wyraznie umieszcza praktyke poetycka w ho-
ryzoncie transmedialnym, a cel pracy poetyckiej samej Reilly
zaskakujaco wspétbrzmi z postulatem ,wynajdywania medium”,
sformulowanym przez Rosalind Krauss w kontekscie diagnozo-
wanej przez krytyczke kondycji postmedialnej. Zdaniem autor-
ki Oryginalnosci awangardy ,wynajdywanie medium to kwestia
»artykulacji réznicujacej« - rekontekstualizacji i przemieszczen,
wydobywajacych wewnetrzne rozsuniecie, moment dysfunkcji
w wykorzystanej technice lub konwencji” (Rejniak-Majewska,
2010, s. 51), co z kolei umozliwia uwolnienie danej techniki od
zinstrumentalizowanych, skonwencjonalizowanych zastosowan.

Evelyn Reilly, pytana o swoje sposoby inkorporowania nauki
do poezji (zaréwno jezykowe, jak i wizualne), akcentuje przede
wszystkim mozliwo$¢ wyjécia z ograniczen tradycyjnych znaczen
przypisanych ,poetyckosci”: , Stownictwo naukowe, lingwistyka
nauk stosowanych, wszystko w tym stylu pomaga mi wyrwac¢ sie
z rutyny i sprawia, ze znéw jestem bardziej podekscytowana je-
zykiem. Ale dotyczy to w réwnym stopniu innych stownikéw, ta-
kich jak stownik prawniczy, jezyk architektury i projektowania,
prawie wszystkiego” (Reilly, 2012). Dlatego w Styrofoam obiektéw
wizualnych nie sposéb traktowaé jako ilustracji, tak jak pozalite-
rackich komunikatéw nie da sie sprowadzi¢ do poziomu metafor.
Ich wspélobecno$¢ ma sprawié, ze wiersze stang sie sfabryko-
wanymi polami réwnowazno$ci wyobraZni poetyckiej i naukowej,
pozwalajacymi wytworzy¢ nowe relacje miedzy polami dys-
kursywnymi i wizualnymi w ich niehierarchicznym splataniu.
Kluczowy w takim nastawieniu jest wreszcie centralny motyw
plastiku, w wierszach nie tylko sondowany poprzez obrazy eko-
logicznej katastrofy, ale przede wszystkim stuzacy za wehikut
dos$wiadczenia dziwnosci jako warunku ,wynalezienia medium”,
czyli nieinstrumentalnego potraktowania poezji jako plastycz-
nego medium, zdolnego do aranzowania percepcji poza jej kon-
wencjonalnie wytyczonymi polami zmystowego odbioru. Dlatego
Reilly przywraca takze estetyczny anachronizm plastiku, o kté-
rym w potowie XX wieku Roland Barthes pisat jako o ,,cudownej

Plastikowa postmedialno$c...



materii”, catkowicie przesyconej zaskoczeniem wynikajacym
z przeksztalcenia natury (Barthes, 2008, s. 214). Przy czym pole
formalnych artykulacji dyskursywno-wizualnych pozwala wier-
szom odstaniaé te przeksztalcenia, a zatem i wydobywa¢ napie-
cia generowane na styku pél - pomiedzy obrazami i stownikami
wchodzacymi z sobg w poetycko aranzowane relacje. Wiersze
staja sie wiec hipotezami nowych kontekstéw, w ktérych na
nowo ogladaé mozna fragmenty o heterogenicznym (estetycznie,
politycznie, dyskursywnie) pochodzeniu.

Amerykanska poetka korzysta z modernistycznych technik
(kolazu, olsonowskiego obiektyzmu), by ukazaé hybrydyczny
charakter samego tworzywa - plastiku, ktéry jest wiazany przez
wiersze w dorazne asamblaze, umozliwiajac kwestionowanie
istniejagcych modeli reprezentacji poprzez splatanie jezykowo-
-wizualnych materialnosci.

Polimery i chemomimesis
O ile w tomie amerykanskiej poetki podstawowsg zasadg ustana-
wiania pola jezykowo-wizualnej wspétobecnosci jest pragnienie
,wynajdywania medium” w horyzoncie niewspétmiernosci®, o tyle
drugi z projektéw - The Polymers Adama Dickinsona (2013) - potrak-
towaé mozna jako prébe radykalnego, formalnego uwspdlnienia
porzadkéw poprzez teoretyczno-konceptualne od$wiezenie eks-
perymentu patafizycznego® i spojrzenie na polimery oraz poli-
meryzacje jako zjawiska jednocze$nie chemiczne i spoleczne.
Tom Dickinsona sktada sie z cze$ci poswieconych konkretnym
grupom polimeréw (jak poliester, polietylen, polichlorek winylu,
polipropylen, polistyren) oraz wydrukowanej na transparent-
nym tworzywie czesci wstepnej, zatytulowanej Celofan. Dwa
dyskursywne fragmenty stanowia jednoczesnie metaliterackie
objasnienie projektu i zarys historii plastiku jako tworzywa ,.o0d-
twarzajacego $wiat w alternatywnej lub przettumaczonej rze-
czywistosci” (Dickinson, 2013, [b.n.s.]). Symptomatyczna jest juz
ta poczatkowa przylegtos¢ dwéch porzadkéw historii: historii
globalnego przemystu chemicznego, ktéry opracowat tworzy-
wo nieodréznialne od natury, oraz historii ksigzki poetyckiej

9 Owa niewspétmierno$¢ jest widoczna, zgodnie z modernistyczna tradycja ko-
lazu, pomiedzy wta$ciwo$ciami materialéw a obiektem jako catoscia. Horyzont
niewspdtmiernoéci widoczny w poezji Reilly datoby sie opisaé, za Anng Katuza,
jako pole splatania jezykowo-wizualnych materialnosci (Katuza, 2019, s. 199).
10 W artykule po$wieconym mozliwoéciom, jakie tradycja patafizyki przy-
nie$¢ moze ekokrytyce, Dickinson przypominat o krytycznym wymiarze eks-
perymentalnej dyscypliny jako tej, ktéra zwraca uwage na nieprzejrzystos¢,
niejasno$é¢ naukowych formut w ich dazeniu do obiektywnosci i czytelnosci
wtagnie. Wyobrazona nauka pozwala, jak przekonuje poeta, odstoni¢ zmargi-
nalizowane obszary znaczen (Dickinson, 2014, s. 133).
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zréwnujacej procesy naukowe (chemiczne) i spoleczne. Obie hi-
storie wydrukowano na jednej karcie, na przeZroczystym, celo-
fanowym tworzywie, tak, by obie byly widoczne jednoczesnie,
niczym awers i rewers, a ich poetyka i forma przypominajg abs-
trakt tekstu naukowego (Ambrozy, 2017, s. 277). Zakoniczenie
tomu z kolei to osobliwa lista ,materiatéw i metod”, czyli zbiér
seksperymentalnych protokotéw” zastosowanych w wierszach
z poszczegblnych czedci - ,protokotéw”, czyli zaréwno srodkéw
stylistycznych i retorycznych (takich jak anagram, polisynden-
ton, lista, alegoria), jak i fragmentéw komunikacyjnych (jak
ankieta w hipermarkecie) czy tez teoretycznych pojeé (fort-da).
Pomiedzy celofanowym poczatkiem a metodologicznym zakon-
czeniem wyodrebnione sg czesci zgrupowane wokét nazw hand-
lowych konkretnych polimeréw, a kazda cze$¢ rozpoczyna sie
od graficznego przedstawienia wzoru chemicznego molekuty,
ktérego sktadowymi sa tytuly kolejnych wierszy. To pierwszy
sposéb operowania przez poete kodem wizualnym; sposéb, ktéry
pozwala traktowaé konwencje przedstawienia chemicznego wzo-
ru jako rame kompozycyjna uktadu poetyckiego. Druga praktyka
przejawia sie w graficznych i fotograficznych przedstawieniach
czasteczek polimeréw w samych wierszach; trzecia z kolei taczy
sie z eksperymentem przelozenia wypowiedzi dyskursywnych
na konkretne modele czasteczkowe, zgodnie z zalozeniem same-
go Dickinsona: ,Chcialem zobaczy¢, czy uda mi sie znalezé po-
wtarzajace sie jednostki stanowigce podstawe niektérych istot-
nych dokumentéw kulturowych - tekstéw, ktére w rezultacie, ze
wzgledu na swojg kontrowersyjnos¢, zostaly poddane polime-
rycznemu powtérzeniu na przestrzeni dziejéw. Jako przyklady
wybratem Darwina O powstawaniu gatunkéw oraz Kanadyjska
Karte Praw i Swobéd. Manipulowatem tekstami zgodnie z rézny-
mi procedurami sortowania (litery, stowa, czestotliwo$¢ i rozktad
zdani), aby okresli¢ podstawowe, powtarzajace sie jednostki. We
wspéltpracy z chemikiem opracowalem metode, za pomoca ktérej
mozna stworzy¢ model wyimaginowanej, ale funkcjonalnej cza-
steczki” (Barwin, 2013).

Do czego czytelnikom i czytelniczkom Polimeréw stuzy¢ ma
wizualne przedstawienie ,wyimaginowanej, ale funkcjonalnej
czasteczki”? OdpowiedZ samego poety jest tylez zaskakujaca, co
symptomatyczna. Pytany wprost o relacje miedzy ,wizualnymi”
a ,czysto stownymi” (purly verbal) wierszami, Dickinson méwi
o checi uruchomienia dwéch trybéw czytania, z ktérych pierw-
szy obejmuje ,polimeryczny instynkt czytania” faricucha tekstu,
drugi natomiast, zwigzany z wizualnoscia, ma ,przeciwdzialaé
samozadowoleniu” wynikajacemu z linearnego podazania za
rozwijajacym sie tekstem (Barwin, 2013). Widaé wiec wyraznie,
ze Dickinson mysli o odrebnosci systeméw jezykowego i wizu-
alnego, wiec takze wilasciwych im regut percepcyjnych, ze jego
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zdaniem oba systemy aktywnie oddzialuja na siebie nawzajem,
napedzane strukturalng logika polimerowego przetworzenia.

Plastik jest przez Dickinsona traktowany nie jako substancja,
lecz jako paradygmat. Rozréznienie to ma istotne konsekwen-
cje, takze w zakresie poetyki. Pojmowany substancjalnie plastik
moégitby w przedsiewzieciu poetyckim peini¢ funkcje metafo-
ryczne - stuzy¢ do zobrazowania niedostrzegalnych w pozaliry-
cznym kontekscie podobienstw miedzy zréznicowanymi byta-
mi i jako$ciami. Jako paradygmat otwiera pole przeksztalcania
samej substancji, uwalniajac ja od formut stabilizujacych obec-
nosé¢ i znaczenie. Zamiast tych formul wiersze eksponujg pro-
cesy stabilizowania tych znaczen poprzez uobecniajace dystans
jukstapozycje, na ktérych zbudowane sa poetyckie formuty -
montaze fragmentéw jezykowych o réznorodnych rodowodach
gatunkowych, stylistycznych i dyskursywnych. Przechwycenia
typu ready made umozliwiaja tu nakladanie na siebie historii
spolecznych i geologicznych, a wigzania miedzy nimi tacza nie-
oczywiste obszary.

Wszystko to jednak odbywa sie w poezji Dickinsona w ramach
konkretnego artystycznego eksperymentu, czyli wspomnianego
juz pokrewienistwa z patafizyks. O patafizyce, w kontekscie jej
potencjatu dla ekokrytyki, Dickinson pisal przynajmniej dwu-
krotnie, miedzy innymi w artykule po$wieconym transgatunko-
wemu zbiorowi Lisy Robertson Occasional Work and Seven Walks
from the Office for Soft Architecture. Charakteryzujac mozliwosci
teorii urojonych rozwigzan, podkreslal, ze umozliwia ona ,zaan-
gazowanie w metodologie i konsekwencje naukowego myslenia”
ijako taka jest czym$ wiecej anizeli ,mimetycznym objasnianiem
naukowych wgladéw w literackich formach” (Dickinson, 2011,
s. 620). Czym zatem miataby by¢ patafizyka dla poezji? Mogtaby
konstytuowaé deterytorializacje (za Deleuze'em i Guattarim) na-
ukowych idei i praktyk w alternatywne mozliwoéci epistemolo-
giczne: ,Nauka i poezja, jako dyscypliny, jako asamblaze strategii
metodologicznych, taczg sie w patafizyce nie jako totalna jednosé¢,
nie jako dostowny wyraz zasady naukowej formy poetyckiej (jak
chcieliby tego niektérzy ekokrytycy), ale jako artykutowany
zwigzek, ktéry przeksztalca pozorne »terytoria« w nauke i poe-
zje” (Dickinson, 2011, s. 621).

Dickinsona, jako interpretatora patafizycznych eksperymen-
téw, interesuja projekty, ktére dzialaja na zréznicowanych po-
lach znaczen i tym dzialaniem eksponuja relacje zachodzace
pomiedzy polami negocjowania tych znaczen. Warunkiem wi-
dzenia relacji jest jednak utrzymanie osobnosci pél, nie ich uni-
fikacja. Za szczegdlny przyklad takiej perspektywy Dickinson
uznaje biosemiotyke, faworyzujaca siatki komunikacyjne, me-
chanizmy przenoszenia znaczen z przekonaniem, ze procesy se-
miozy dotyczg réwniez materii. Biosemiotyka wigze sie z rady-
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kalnie tekstualng perspektywa'!, a te Dickinson uwaza za istot-
na, by ukazaé¢ mozliwosci poezji w zwigzku z potencjatlem komu-
nikacyjnych zakiécen kapitalistycznego kodu'?, sprowadzajaca
jednak obecne w tomie elementy wizualne przede wszystkim
do roli generatoréw skojarzen, przerywajacych i zwielokrot-
niajacych lekture. To wiec swoiscie pojete ilustracje kompozy-
cyjno-strukturalnej procedury, swoistego tancucha, kierujgce
czytelnicza uwage na okre$lone struktury formalne uktadéw
tekstowych (quasi-czasteczkowe powtérzenia, zwielokrotnie-
nia etc.), a zarazem stuzace skomplikowaniu odbioru wierszy,
ktérych czytelnik/czytelniczka wstrzymaé¢ powinien/powinna
dotychczasowy tryb lektury i zastanowi¢ sie nad przestankami
uzgadniajagcymi niewspétmierne porzadki. Wizualnosé stuzy
Dickinsonowi jako zwornik kryzysu komunikacji wynikajacego
z zestawienia kombinacji kodéw, a nastepnie z odkrycia nieocze-
kiwanych podobienistw motywowanych chemicznymi regutami
aplikowanymi poza swoim macierzystym kontekstem. Ostatecz-
nie wiec Zrdédlem zaktécenia powinna okazaé sie przylegtosé
rejestréw separowanych poza kontekstem poetyckiego ekspery-
mentu. Polimerowe wigzania, unaocznione kodem wizualnym,
maja odstoni¢ sie jako zasada organizacji tekstowej; tekstualnosé
z kolei ma przeformutowaé konwencjonalne reprezentacje wizu-
alne stuzace naukowym (chemicznym), zobiektywizowanym
znaczeniom.

Jak ta perspektywa wplywa na medialne rozwigzania The Poly-
mers? Rytm pisania jest tu podporzadkowany grze identyfikacji
i odpodobnieni, zwielokrotniania struktur polimeréw (w artyku-
lacjach pi$mienno-wizualnych) i postaci plastiku jako tworzywa.
Przykladem takiej gry moze by¢ utwdr z pierwszej, ,poliestro-
wej” czeéci tomu, zatytutowany Halter top (translating translating
a polyester), opatrzony mottem: ,Polyethylene terephthalate”,
odsylajacym do nazwy jednego z termoplastycznych polimeréw
(politereftalanu etylenu, czyli PET, z grupy poliestréw), stosowa-
nego w produkeji miedzy innymi widékien syntetycznych i popu-
larnych butelek:

Let the python plot the thorn.
Let the hornet paper the tree.
Let pollen apron the path to the pharaoh.

11 Choé¢, jak przekonujg Serpil Oppermann i Serenella Iovino, rozwijajace bio-
semiotyke w polu nowych materializméw traktowanie materii jako tekstu pro-
wadzi do zakwestionowania samego pojecia tekstu, obejmuje bowiem material-
no-dyskursywne wytwory juz nie tylko ludzkie, lecz takze nie-ludzkie (Iovino,
Oppermann, 2012, s. 83).

12 Za McKenzie Wark Dickinson przyjmuje, ze ,kapitalizm jest choroba prze-
noszong komunikacyjnie w postaci choroby komunikacji” (Dickinson, 2019).

Plastikowa postmedialno$c...
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Neoprene phyla are really an alloy art.
The telltale pattern,
the protean trophy pelt.

Nylon antelope threaten the Tylenol People,
Open the paternal peephole to the athlete panther
and her alternate entropy.

Her teeth apply to the planetary apathy.
They are polar, they are throttle,
The error apparent

to the hyperreal

apple
(Dickinson, 2013, s. 9)

W tym wierszu aliteracyjne konstrukcje sa mniej istotne w per-
spektywie jednoznacznego komunikatu, bardziej w zwigzku
z tytutem. Podwéjne ttumaczenie poliestru odsyta do dwéch kon-
tekstéw. Pierwszy to nawigzanie do eksperymentalnego projek-
tu Translating Translating Apollinaire bpNichola (kanadyjskiego
poety patafizycznego), czyli przekladu konceptualnego z zasto-
sowaniem wymyslonych procedur jezykowych, ktérym poddane
zostalo autorskie ttumaczenie Strefy Apollinaire’a. Drugi kontekst
sugeruje czynnos$¢ tlumaczeniowg samego poliestru, czyli prze-
ktadu polimeru na strukture poetycka ,wedlug masy molekut
w anagramach” - jak deklaruje sam Dickinson w obja$nieniu do
tego akurat wiersza (Dickinson, 2013, s. 105). Metaliteracki ko-
mentarz odstania procedure wzorowania anagramu na zasadach
okreslajacych zréznicowane uzycie termoplastycznego polimeru
PET - kazdorazowo wymaga on innego poziomu polimeryzacji,
osigganego zmiang warunkéw procesu. Co jest efektem tej po-
dwéjnoséci? Wiersz, ktéry inscenizuje (formalnymi procedurami)
i tematyzuje ,sztuke ze stopu” (alloy art), czyli heterogeniczny
wytwor chemopoetycki.

Pojecie ,chemopoetyka” zaproponowat, na okreélenie specy-
ficznej praktyki poetyckiej (widocznej miedzy innymi wtasnie
w twérczosci Dickinsona) Ranjan Gosh. Autor The Plastic Turn
(Gosh, 2022) przekonuje, ze o chemopoetyce méwié mozna wéw-
czas, gdy literatura (gtéwnie, acz nie wylacznie poezja) insceni-
zuje ,zréznicowane porzadki taczace zycie i jego pofatdowanie
z formacjami molekularnymi” (Gosh, 2022, s. 21), otwierajac
dialog miedzy pisaniem i modelami chemicznymi. Gdyby péjsé
tropem Gosha i potraktowaé¢ chemopoetyke jako ogdlne pojecie
odsyltajace do zréznicowanych artykulacji poetyckich, przyktad
Dickinsona okre$li¢ mozna by jako ,chemomimesis” - praktyke
akcentujacg przede wszystkim element poetyckiego nasladowa-

Katarzyna Trzeciak
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nia chemicznych struktur. Ta chemiczna odmiana ,biomimesis”*?
oznaczalaby - przez analogie - formalne praktyki literackie
fabrykujace podobienistwo miedzy heterogenicznymi polami
wiedzy i wlasciwymi im jezykami, ktére w The Polymers po-
traktowane zostajg jako ,bliZzniacze porzadki strukturyzujace
$wiat i sposoby jego rozumienia” (Ambrozy, 2017, s. 294). Chemo-
mimetyczny tryb pisania oznaczalby wreszcie otwarcie pola nie-
zréznicowania tam, gdzie dyscypliny nauki utrzymujg gra-
nice artykulacji. Poetyckie przepisanie struktur polimeréw za
pomoca $rodkéw literackich potraktowaé mozna jako praktyke
transmedialna, ukazujaca dynamike przechodzenia z jednej dzie-
dziny medialnej (modeli chemicznych) w inng (retoryke poezji)
i wylaniajace sie z tego skazone obiekty, ktérych wehikutem
jest plastik, infiltrujacy kazdy aspekt wspélczesnej codziennosci,
w tym, jak przekonuje Dickinson, reguty komunikacji.

Szczepionki na syntetyczng uniwersalno$é

Odkrycie istnienia plastiglomeratu wymusza porzucenie klasyfi-
kacji opartych na odrebnosci substancji. Jak przekonuje Heather
Davis, plastiglomerat ,jest dowodem plastycznosci plastiku, jego
zdolnoéci do przybierania praktycznie wszystkich ksztattéw, pe-
netracji wszystkich srodowisk, rekonfiguracji tego, co czesto jest
rozumiane jako solidne, nawet litej skaly pod naszymi stopami.
Uciele$nia paradoksalno$¢ samego plastiku: substancji zaprojek-
towanej z mysla o uniwersalnosci, nielokalizacji i oddzieleniu od
ziemskich probleméw, ktéra ostatecznie ponownie wtapia sie
w ziemie, stajac sie jej czeécig” (Davis, 2022, s. 41).

,Syntetyczna uniwersalno$¢”, ktérg w swoich rozwazaniach
wprowadza Davis jako paradygmat nowoczesnosci, oznacza ko-
nieczno$¢ dostrzezenia plastiku jako specyficznie pojetej semio-
tyki - ,uniwersalnej, nieumiejscowionej i zaprzeczajacej swojemu
otoczeniu” (Davis, 2022, s. 5). Wiersze, powstajace w horyzoncie
$wiadomego antropocenu, traktujace plastik jako paradygmat,
fabrykuja te wtasnie syntetyczng uniwersalnoéé, czyniac ja
widzialng poprzez mozliwoéé¢ wyartykulowania w poetyckich
formach, wydobywajacych napiecia pomiedzy réznymi modal-
no$ciami uobecniania i kategoryzowania plastiku. Evelyn Reilly
i Adam Dickinson dokonujg tych inscenizacji na rézne sposo-
by - w swoich tomach korzystaja z transmedialnego horyzon-

13 O biomimetycznoéci w kontekscie praktyk literackich pisata Aleksandra
Ubertowska. Badaczka zreinterpretowata pojecie Jussiego Parikki, okreslaja-
ce tendencje architektury czy informatyki do imitowania budowy i mechani-
zméw zachowan owaddéw. Zarysowata mozliwo$¢ literaturoznawczego uzycia
biomimetycznosci jako kategorii pozwalajacej na rozpoznawanie w tekstowych
i wizualnych reprezentacjach strategii nasladowania organicznych ksztattéw
oraz mechanizméw (Ubertowska, 2020, s. 47).
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tu poezji eksperymentalnej, z tradycji konceptualnych praktyk.
Te ostatnie bowiem, jak przekonywata Anna Katuza, stanowia
dzi$ ,szczepionke na my$lenie uniwersalistyczne i idealistyczne”
(Katuza, 2019, s. 104), a w kontekscie wszechobecnosci plastiku
moga umozliwiaé¢ unaocznienie warunkéw jego uniwersalizowa-
nia i idealizowania.
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Playing with a Text
An Attempt at a Structural Analysis of Semantic Relations
in Digital Texts

Abstract. The answer to the question on new communication situations, that
interactive fiction places us in, allows us to understand what methods of cultural
expression we use to adapt the language of art to new audience expectations.
First of all, the sign relations that arise at the junction of the triadic relationship:
an author — machine - recipient should be analyzed. The article is an attempt at
a structural analysis of the manifestations of digital textuality. The author uses
literary methodology to emphasize the sense-making properties of interactive
language. Structural relations are discussed using examples taken from video
games. The semiotic possibilities of natural language and programming code
are described, and the issue of the narrativity of interactive works is raised. The
author also raises the problem of contemporary reception competences on
the example of the so-called code poetry. The text also includes an original model
of structural-semiotic relations, which is used to outline the sending and receiving
situation in an interactive digital text.

Keywords: video games, structuralism, semiotics, code poetry, digital poetics

Abstrakt: Odpowiedz na pytanie o nowe sytuacje komunikacyjne, w ktore wpi-
suje nas interaktywna fikcja, pozwala zrozumie¢, jakimi metodami kulturowego
wyrazu postugujemy sie, aby dopasowac jezyk sztuki do nowych oczekiwan od-
biorczych. Analizie nalezy podda¢ przede wszystkim relacje znakowe, jakie po-
wstajg na styku triadycznej relacji: autor - maszyna - odbiorca. Artykut stanowi
probe strukturalnej analizy przejawow cyfrowej tekstualnosci. Do podkreslenia
sensotworczych wiasnosci interaktywnego jezyka wykorzystano metodologie
literaturoznawczg. Relacje strukturalne oméwiono na przyktadach zaczerpnietych
z gier wideo. Opisano réwniez semiotyczne mozliwosci jezyka naturalnego i kodu
programistycznego, a takze podniesiono kwestie narracyjnosci dziet interaktyw-
nych. Poruszony zostat tez problem wspdtczesnych kompetencii odbiorczych na
przyktadzie tzw. poezji kodu. W tekscie zamieszczono ponadto autorski model
relacji strukturalno-semiotycznych, ktory stuzy do nakreslenia sytuacji nadawczo-
-odbiorczej w interaktywnym tekscie cyfrowym.

Stowa kluczowe: gry wideo, strukturalizm, semiotyka, poezja kodu, poetyka
cyfrowa
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Wstep

W niniejszej pracy skupiam sie wytacznie na tych aspektach
poetyki tekstéw cyfrowych, ktérych $lady odnalezé mozna
w grach wideo, gdyz wilasnie na grach opieram swoje analizy.
Za Ewg Szczesng w artykule uzywa¢ bede terminu ,cyfrowa fik-
cja” (Szczesna, 2018) w odniesieniu do fabularyzowanych gier
cyfrowych. Kategoria grania jest juz bogata znaczeniowo, sy-
tuuje refleksje w konkretnych ramach pojeciowych i wymusza
spojrzenie na problem z perspektywy tradycyjnych gier, ktérych
rozumienie nie przystaje zupetnie do opisu wspdtczesnych gier
narracyjnych. Ten zabieg metodologiczny powoduje, ze wnioski
z tej pracy nie sg bezwzglednie konkluzywne w odniesieniu do
pozostalych obszaréw kultury cyfrowej, o ktérych zreszta nie
wspominam. Analizie teoretycznej poddam zatem cyfrowe gry
fabularne!, o réznorakim rodowodzie gatunkowym, ktérych
tworcy prébujg poszerzaé jezyk cyfrowej tekstualnoéci za pomoca
innowacyjnych rozwigzan narracyjnych. Ponadto chce zaznaczy¢,
ze w niniejszej pracy przyjmuje wylacznie kulturoznawcza per-
spektywe patrzenia na tekst cyfrowy jako na nosénik sensu, dla-
tego tez bede skupial sie na programistycznej warstwie kodu tyl-
ko na tyle, na ile bedzie to konieczne dla analizy semiotyki gier
fabularnych.

Jezyk naturalny - jezyk sztuczny

Proba lingwistycznego odczytania

Jezyki programowania to jezyki sztuczne, oparte na angielskiej
(w przewazajacej wiekszosci) gramatyce i angielskim stownictwie
(Stria, 2005, 5. 29-30). Fakt, ze jezyki sztuczne zeruja na jezykach
naturalnych, byt podkreslany juz przez Noama Chomskiego i teza
ta wydaje sie w oczywisty sposéb odzwierciedla¢ omawiang re-
lacje. Jest wiec kod cyfrowy zakorzeniony w langue, co pozwala
wstepnie zatozyé wystepowanie pewnych podobiefstw struk-
turalnych w obrebie mechaniki i narracji tekstéw cyfrowych.
Przede wszystkim zaréwno w wypowiedzi jezykowej, jak i w ko-
dzie programistycznym na poziomie budowy ,zdari” mamy do
czynienia ze zbieznymi relacjami poszczegélnych komponentdw.
W ujeciu kognitywnym paralela jezykowa jest przede wszyst-
kim oparta na relacji my$li do znaku, o czym wspominajg ba-
daczki Evelina Fedorenko, Anna Ivanova, Riva Dhamala i Marina
Umaschi Bers: ,Tworzenie wypowiedzi jezykowych lub kodéw
rozpoczyna sie od pewnej koncepcji. Owa koncepcja moze byé¢
prosta i wymaga¢ sformutowania pojedynczego zdania czy wier-
sza kodu lub moze by¢ wyjatkowo skomplikowana i wymagaé

1 Termin ,gry fabularne” funkcjonuje réwniez w odniesieniu do papierowych
gier RPG, ktére pomijam ze wzgledu na rozmiar i tematyke artykutu.
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catej rozbudowanej narracji czy ztozonego programu. Prostsze
koncepcje myslowe czy elementy sktadowe ztozonych koncepcji
wymagajg okreslonych konfiguracji komponentéw jezykowych,
aby mozliwe bylo wyrazenie docelowej idei. W przypadku bardziej
ztozonych koncepcji nalezy poczatkowo ustali¢ ogdlna strukture
narracji lub programu”? (Fedorenko et al., 2019, s. 2). Warto w tym
miejscu podkreslié, ze przedstawiona relacja dotyczy wytacznie
adresatéw ludzkich; ta sama tre$¢ moze by¢ réwniez przeznaczo-
na do odczytu przez maszyne, ktéra nie odnosi znakéw do zadnej
rzeczywisto$ci pozatekstowej, a jedynie ,przekltada” je na ciag
binarny wywotujacy badZ zamykajacy impuls elektryczny.

Inna perspektywa poréwnawcza ujawnia istotne analogie
semiotyczne. Z jednej strony oba systemy jezykowe warunku-
ja wypowiedzi wedtug okreslonej organizacji syntaktycznej.
W przypadku wiekszosci jezykéw programistycznych relacje syn-
taktyczne dotycza spdjnikéw zdaniowych funkcjonujacych takze
w jezyku naturalnym. Z drugiej strony semantyczne zaleznosci
strukturalne obowiazujg réwniez w obu przypadkach - z wyla-
czeniem semantyki denotacyjnej (Allison, 1987, s. 271) - i stano-
wig o réwnowaznym potencjale ekspresyjnym, ktéry postuzy¢
moze za podstawe przektadu intersemiotycznego. Wspomniane
badaczki w studium poréwnawczym rozrdzniaja dodatkowo
plaszczyzny rozumienia i kreacji jezyka (Fedorenko et al., 2019,
s. 3). Wnioski wiericzace analize w czytelny sposéb wskazuja na
istnienie znaczacych relacji miedzy oboma kodami semiotycz-
nymi, na wszystkich etapach zaréwno procesu kreacji, jak i ro-
zumienia: w mechanizmie percepcji znaczen najistotniejszy jest
kod (litery, znaki, dzwieki / litery, nawiasy, spacje), w ktérym
rozpoznawane sg nastepnie syntaktyczno-semantyczne zalez-
nosci strukturalne w obrebie wyzszych jednostek jezykowych,
co skutkuje krystalizacja znaczenia w umyséle odbiorcy?. Proces
kreacji natomiast stanowi niemal lustrzane odbicie procesu od-
bioru (Fedorenko et al., 2019, s. 3), wiec nalezy jasno podkreslié,
ze skoro pisanie kodu programistycznego w tak wielu aspektach
przypomina artykulacje jezyka naturalnego, to mozliwa jest
réwniez analiza jezykoznawcza kodu nastawiona na ekspresyjne
funkcje wypowiedzi. Rzetelna analiza wymagataby od badacza
znajomosci gramatyki jezyka programowania, samo dostrzeze-
nie specyficznej (wzglednie estetycznej) organizacji kodu moze
sie jednak odbywa¢ za posrednictwem interfejsu, poniewaz kod
programistyczny nie istnieje niezaleznie.

2 Jesli nie podano inaczej, ttumaczenia fragmentéw - A.L.

3 Jest to uproszczona wersja i tak juz sptyconej analizy recepcji systemu semio-
tycznego, zdecydowalem sie jednak nie rozwijaé tego problemu, poniewaz nie
jest istotny z punktu widzenia tego tekstu.
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Kazda wypowiedz jest zorientowana teleologicznie - méwi
sie zawsze do kogo$ i w jakim$ celu, nawet jeli adresat nie jest
jasno okre$lony (lub jest niestaly, zmienny). Z kolei spojrzenie
na ekspresje artystyczna przez pryzmat poetyki w jej rozumie-
niu przez Romana Jakobsona moze dostarczy¢ waznego wgladu
w strukture semiotyczng algorytméw gier. Jak przekonuje Ja-
kobson, ,,[p]rzedmiotem rozwazani poetyki jest przede wszyst-
kim zagadnienie, co przeksztatca komunikat jezykowy w dzieto
sztuki” (Jakobson, 1960, s. 431). Za istotne nalezy zatem uznaé nie
to, o czym sie méwi, ale to, jak sie méwi. A skoro fundamentem
kodu Zrédlowego jest langue zaprzegniete do ekspresji artystycz-
nej, to funkeja poetycka wypowiedzi jako , projekcja zasady ekwi-
walencji z osi wyboru na o$ kombinacji” (Jakobson, 1960, s. 441)
ma réwniez zastosowanie w tym przypadku. Owo ,jak” tekstu
odnosi sie wylacznie do kodu programistycznego, gdyz podwdéj-
na natura znaku cyfrowego sprawia, ze pisanie cyfrowej fikcji
odbywa sie w zaposredniczeniu, tj. w kodzie programistycznym
wtlasnie. Jezeli ,semantyka znaku na poziomie programowania
realizuje sie w jego funkcji syntaktycznej” (Szczesna, 2015, s. 30),
to dostrzezenie opisywanej estetyzacji mechanizmu odbywa sie
na poziomie interfejsu, cho¢ paradoksalnie odnosi si¢ do algoryt-
méw zapisanych w kodzie.

Sposoby realizacji znakéw na poziomie interfejsu widaé naj-
lepiej w zestawieniu dwéch réznych propozycji algorytméw
odpowiadajacych za dang funkcje w odmiennych seriach gier.
Przykladowo w The Stanley Parable (2011, Galactic Cafe) drzwi
w wirtualnym $wiecie sg otwierane i zamykane automatycznie,
co ma sugerowa¢ sprawczo$¢ narratora, z kolei w grze Amnesia:
Mroczny obted (2010, Frictional Games), ktéra operuje atmosfera
grozy, drzwi sg otwierane przez gracza, a otwieraja sie zawsze do
wewnatrz, przez co dystans miedzy pomieszczeniami nieznacz-
nie sie skraca, co poteguje przerazenie gracza.

Nalezy zwréci¢ uwage na fakt, iz jezyk programowania ma
dwoista nature - méwi zaréwno o przedmiotach, jak i o samym
jezyku (Jakobson, 1960, s. 438). Dzieki temu mozemy rozréznié
dwie sfery kreacji artystycznej zorientowane na kod cyfrowy:
sfere algorytmizacji znaczen i sfere poezji kodu. Pierwsza doty-
czy ekspresji gier wideo, ktéra zajmuje sie w tym tekscie szerzej,
a druga stanowi ciekawg realizacje tego, co Espen Aarseth na-
zywa dualizmem cybernetycznego procesu znakowego (Aarseth,
2014, s. 48-49). Gdy wezmiemy pod uwage podwéjng strukture
semantyczng dziet cyfrowych, bedziemy musieli okre$li¢ sposoby
ich wzajemnej relacji - w przeciwnym razie analiza semiotyczna
okaze sie niepelna, a w konsekwencji btedna. Takie zalozenie
przyjmuja prekursorzy poezji kodu i w ten oto sposéb opisujg
fenomen tego gatunku literatury elektronicznej: ,To moze by¢
jakis tekst, ktéry mozna czytaé jak kod i uruchomié jak program,
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ale takze odczytywaé jako poezje. Moze przybiera¢ forme poezji
napisanej w jezyku naturalnym, ktéra ma elementy matematycz-
ne i programistyczne, lub forme kodu, ktéry w ramach $cistych
ograniczenn prébuje osiagnaé elegancje artystycznego wyrazu,
jak haiku, sonet czy program automatycznie generujacy poezje.
Wiersze, ktére moga by¢ odczytane zaréwno przez ludzi, jak
i przez komputer, rodzaj cyborgicznego, podwdjnego kodowania”
(Conrad, 2014) (zob. rys. 1).

distant digit

minds signal

Rys. 1. Przyktad poezji kodu. Utwér autorstwa Daniela Holdena i Chrisa Kerra. Zrzut ekranu.
Zrédto: https://code-poetry.com/irc.
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Poezja kodu egzemplifikuje skrajny przypadek uobecnienia dys-
kursu cyfrowego w literaturze. Jest to sita rzeczy gatunek niszo-
wy, gdyz aby zaistnial kontakt intelektualny odbiorcy z dzietem,
czytelnik musi posiadaé¢ wszechstronne kompetencje kulturowe
iinformatyczne.

Przytoczony przyktad artystycznego wykorzystania kodu
ukazuje jeszcze jeden problem, §cisle zwigzany z jezykows sferg
kultury cyfrowej - problem kompetencji. Jak wskazuje czotowy
badacz nowych mediéw Henry Jenkins, istnieje caly szereg umie-
jetnosci potrzebnych do nawigowania w interfejsach przekazéw
digitalnych i ich interpretacji (Jenkins, 2006). Sg to miedzy in-
nymi: Granie (zdolnoé¢ do eksperymentowania z otoczeniem
jako forma rozwigzywania probleméw), Symulacja (umiejetnoéé
interpretowania i konstruowania dynamicznych modeli proce-
séw rzeczywistego $wiata) czy wreszcie Kodowanie (umiejet-
noéé rozumienia i wytwarzania treéci w jezyku programowania)
(Jenkins, 2006, s. 20-25). O ile poezja kodu wymusza na odbiorcy
umiejetno$¢ kodowania, zeby w ogéle mogla zaistnie¢ komuni-
kacja, to gry cyfrowe tworza za pomocg interfejséw przystepne
membrany filtrujace kod zrédtowy i thumaczace go na jezyk audio-
wizualny. Pietrzy to, jak mniemam, problemy w analizowaniu
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tekstéw cyfrowych, gdyz niewprawny w kodowaniu badacz nie
bedzie w stanie zajrze¢ przez te membrane i zobaczy¢ tego, co
za nig, na tyle dokladnie, zeby w pelni przyswoi¢ mechanizmy
rzadzace struktura semantyczng gier. Ponadto z perspektywy
lingwistycznej réownie wazna co struktura jezyka jest kwestia
kulturowego zaposredniczenia znaczen. Jezeli mozna za Jonem
Doveyem i Helen W. Kennedy okresli¢ technizacje jako rodzaj
kulturowej hegemonii XXI wieku (Dovey, Kennedy, 2011, s. 82-83),
to nalezy uzna¢ medium gier za gléwnego reprezentanta okreslo-
nej ideologii kulturowej, ktéra za pomocg jezyka (obu jezykéw)
wyznacza strukture my$lenia jej uzytkownikdéw.

Przedstawione w niniejszym artykule podobiefistwa miedzy
jezykami wykorzystywanymi w procesie kreacji cyfrowej fikcji
pokazuja, ze badanie struktur semantycznych pozwala odkrywa¢
relacje znaczeniowe, ktérych dotad zadna optyka nie obejmowa-
fa. Jak pisat Jakobson, wiele zjawisk poetyckich wchodzi nie tylko
w zakres wiedzy o jezyku, lecz takze w zakres calej teorii znakéw
(Jakobson, 1960, s. 431); a skoro zasadne zdaja sie poréwnania lite-
ratury i malarstwa, to tym bardziej cyfrowa fikcja, majaca szereg
cech wspdlnych z literaturg, moze dostarczyé nowych perspek-
tyw opisu w refleksji na temat wspétczesnych przemian tekstual-
nosci w ogéle. Ostatecznie ,warto$¢ ozywa jedynie w spojrzeniu
ozywiajacym” (Dgbrowski, 1977, s. 85).

Gra jako tekst
Jakkolwiek spojrzeé na cyfrows tekstualno$é, narzuca sie pytanie
o znaczeniotwércze mozliwoéci nowych sytuacji komunikacyj-
nych, w ktére nas, uzytkownikéw, wpisuje dzieto. Odpowiedz na
to pytanie jest o tyle istotna, ze pozwala zrozumie¢, jakimi meto-
dami kulturowego wyrazu si¢ postugujemy, aby opowiadaé o po-
koleniowych przemianach w refleksji nad dynamika wspétczesne-
go zycia spolecznego. W obrebie zjawisk zachodzacych wewnatrz
samej literatury nalezy przede wszystkim znaleZz¢ jezyk opisu
transsemiotycznych relacji znakowych, jakie powstaja na styku
medialnych kodéw, odbiorczej interakcji i algorytmicznych zalez-
nosci wewnatrz programu. Jak pisze Ewa Szczesna: ,w dobie sztu-
ki cyfrowej pojawia sie potrzeba zbadania i okreslenia specyfiki
figur stylistycznych i retorycznych, czy szerzej - struktur teksto-
wych w ich transsemiotycznej, wielodyskursywnej i interaktyw-
nej realizacji. Pojawia si¢ potrzeba zaréwno reinterpretacji kate-
gorii istniejacych, jak i tworzenia nowych” (Szczesna, 2018, s.193).
Z jednej strony zasadne wydaje sie oparcie nauki o grach wi-
deo na antropologicznym studium Johana Huizingi Homo ludens
(Huizinga, 1985), skad, swoja droga, czerpie zrédlostéw ludo-
logia jako dziedzina badan nad grami. Z drugiej strony réwnie
zasadnie klasyfikuje sie gry cyfrowe jako wypadkowa ewolucji
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technologii i mediéw wizualnych (zob. Murray, 1997; Manovich,
2006). Zatem naukowa rzetelno$é wymaga, by$my przyznali, ze
obie perspektywy przestaniaja obraz gier jako medium o unikal-
nej poetyce.

Powstajg oczywiscie teksty, ktérych autorzy staraja sie taczy¢
odmienne punkty widzenia w nowe syntezy metodologiczne.
Przykladem moze byé choéby Iana Bogosta (2008, s. 125) pro-
pozycja retoryki proceduralnej oparta na zatozeniu, ze wpisane
w gre schematy interakcji produkuja pewne ramy ideologiczne.
Réwniez Sebastian Domsch w swojej pracy Storyplaying (Domsch,
2013), cho¢ nie proponuje nowych narzedzi badawczych, zauwa-
za dwoisty charakter medium i podejmuje prébe analizy tego
miedzyjezykowego splotu poetyk.

Analize strukturalng jezyka gier nalezy rozpoczaé¢ od pytania:
w jaki sposéb objawia sie tekstualno$é¢ gier wideo? Odpowiedz
zalezy od przyjetej perspektywy rozumienia mediéw cyfrowych
i z tego powodu moze okazaé sie niekonkluzywna. Nalezy jed-
nak sprébowaé. Przede wszystkim samo pojecie tekstu impliku-
je pewne warunki wstepne pojmowania niezidentyfikowanych
jeszcze fenomenéw kulturowych. Sposéb funkcjonowania jezyka
naturalnego wymusza myslenie o tekcie (mam na mysli zaréw-
no wypowied?, jak i jej zapis) w kategoriach linearnoéci (Gérny,
1987, s. 61-62). W pojecie linearnosci z kolei wbudowana jest nar-
racja jako struktura jezykowa, ktéra organizuje przekaz podtug
pewnych schematéw i regul. Jak zatem wydoby¢ tekst z nieline-
arnych i wielosekwencyjnych dziet cyfrowych?

Katarzyna Rosner stusznie zauwaza, ze ,strukturalna analiza
narracji od momentu, w ktérym jej centralng kategoria stal sie
plot [sjuzet - przyp. aut.], koncentrowala sie nie na stownym
tekécie narracyjnym, lecz na ludzkiej zdolnosci do ujmowania
rozwijajacych sie w czasie sekwencji dzialari i zdarzen (prawdzi-
wych lub zmyélonych) w catoiciowe struktury znaczenia” (Ros-
ner, 1999, s. 7-15). Ludzki umyst opracowuje przetwarzane infor-
macje w calo$ciowe struktury semantyczne oczywiscie dopiero
post factum. Tak pojeta narracja otwiera wiec droge opowiesci
nielinearnej, ktéra linearng staje sie na koncu do$wiadczenia
lekturowego dzieki samemu jej odbiorcy. Jasne jest, ze przy-
chylam sie w niniejszej pracy do hermeneutycznej interpretacji
tekstu jako pojedynczego odczytania dokonujacego sie w czasie®.
Réwnoczednie zaznaczam, ze nie jest moim zamiarem stawia-
nie znaku réwnoéci pomiedzy czynnoscia lektury a czynnoscia
grania, a jedynie ponowne otwarcie opisywanej dyscypliny na

4 Krytyke przyjetej przeze mnie perspektywy spojrzenia na tekst cyfrowy zna-
lezé mozna w ksigzce Espena Aarsetha (2014, s. 52-55), zdecydowalem sie jednak
nie referowa¢ w niniejszej pracy tej problematyki, gdyz niewiele wnosi ona do
proponowanych przeze mnie kierunkéw badawczych.
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narzedzia literaturoznawstwa. Tendencja unikania zastanych
teorii w badaniach nad grami ma swoje zrédlo zaréwno w teks-
tach Espena Aarsetha (2004, 2014), ktéry wyraznie sprzeciwial
sie naukowemu imperializmowi, jak i w klasycznym juz sporze
narratologéw z ludologami®. Warto zaznaczy¢, ze badania literac-
kie nad grami stale podejmowane sa przez groznawcéws®, cho¢
niewielu z nich uwaza te dyscypline nauki za szczegélnie uprzy-
wilejowang w studiach nad tekstami cyfrowymi. Wyznaczony
przeze mnie we wstepie obszar analiz - gry wideo - domaga sie
jednak szczegélowych studiéw z zakresu narratologii i semiotyki,
a stan badan dotyczacy szeroko pojetych mediéw cyfrowych jasno
wskazuje, ze jezyk kultury ewoluuje w kierunku zmiennosci
i potencjalnosci, a od wiodacych metodologii oczekuje pewnej
aktualizacji.

Wybrane badania w zakresie tekstualnosci gier cyfrowych
zaczynajg przynosi¢ satysfakcjonujace poznawczo rezultaty réw-
niez w polskiej nauce. Piotr Kubifiski upatruje w teorii §wiato-
opowiesci (storyworld), wpisanej w szersze badania nad narra-
tologia transmedialng (Kubinski, 2015, s. 26-29), doskonatego
narzedzia, ktére moze stuzy¢ analizie tekstualnosci gier wideo.
Jak wskazuje badacz, $wiatoopowie$¢ to koncepcja bioraca sobie
za cel analizy wladnie ogdlnie pojete uniwersum dzieta, wraz
z cala jego zawartoscia, mianowicie ze wszystkimi zdarzeniami
fabularnymi, postaciami, prawami fizycznymi, z calg przestrze-
nig itd. (Kubifiski, 2015, s. 30). Jak wskazuje cytowana w tekscie
badaczka narratologii transmedialnej Marie-Laure Ryan, story-
world obejmuje réwniez rezultaty wszelkich proceséw mental-
nych odbiorcy, ktére zachodza pod wplywem dziatania owego
$wiata, takich jak choéby konstrukcja narracyjna oparta na
nieustrukturyzowanych danych prezentowanych przez tekst
(Kubiniski, 2015, s. 30).

Jest to szczegdlnie interesujaca perspektywa dla groznawstwa,
poniewaz pozwala uja¢ w konkretne ramy tekstualnos¢ gier, kté-
ra dotad nie dawata sie podporzadkowaé klasycznym, niezmody-
fikowanym teoriom tekstu. Ponadto spojrzenie to otwiera droge
mysleniu o sensotwérczym potencjale gier w kategoriach nowej
jakosciowo semantyki, bedacej czym$ wiecej niz suma znakéw
wizualnych, audialnych i tekstowych. Do uznania tak $miatej,
bo przeciez nobilitujacej nowy typ tekstualnosci, perspektywy
przychyla sie kanadyjski badacz Tamer Thabet, doszukujacy sie
w jezyku gier cyfrowych wyzszej formy komunikacji kulturowej -

5 Wiecej na temat sporu mozna przeczyta¢ w tekécie Ludolodzy tez kochajgq
opowiadania - notatki na temat sporu, ktéry nigdy nie miat miejsca (Frasca, 2010,
s. 78-90).

6 Badania takie podejmuja miedzy innymi: Piotr Kubinski, Sebastian Domsch,
Michal Zmuda czy Altug Isigan.
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ktéra charakteryzuje za pomocg rozchwianego i czesto mylacego
terminu ,interakcja” - a w metodologii strukturalistycznej wtas-
ciwego narzedzia analizy tejze poetyki (Thabet, 2011, s. 104).

Istnieja réwniez inne sposoby ukazania cyfrowej tekstual-
noéci, w tym gier fabularnych. Jedna z wiodacych koncepcji
tekstu wywodzi sie z poststrukturalistycznych teorii Rolanda
Barthes’a i Jacquesa Derridy. W ich ujeciu znaczenie tekstu
iautorstwa diametralnie zmienia sie wzgledem klasycznych teorii
literackich przede wszystkim wtedy, gdy wskazemy na siecio-
wa, intertekstualng i potencjalng nature tekstu, a takze gdy za-
kwestionujemy pasywne doswiadczenie lekturowe - odbiorca
zyskuje tu pewng sprawczos$¢ i wpltyw na koncowy ksztatt teks-
tu. Opisang perspektywe na dzielo cyfrowe przyjmuje George P.
Landow w swoim studium dotyczacym poetyki hipertekstu
(Landow, 1992). Pomimo pewnych znaczacych réznic miedzy ga-
tunkami tekstéw cyfrowych mozna z powodzeniem zastosowaé
te optyke w badaniach nad grami, jak czynia to choéby Souvik
Mukherjee w ksigzce Video Games and Storytelling: Reading Games
and Playing Books (Mukherjee, 2015) czy Espen Aarseth w swoim
najwazniejszym dziele Cybertekst. Spojrzenie na literature ergo-
dyczng (Aarseth, 2014).

Kolejnym popularnym nurtem w badaniu mediéw cyfrowych
jest semiotyka, ktéra swoimi ambicjami stara sie obja¢ wszelkie
wytwory kultury mogace sta¢ sie przekaZnikami znaczen. Te
perspektywe reprezentuje Edward Balcerzan. Kladzie on funda-
menty pod refleksje na temat multimedialnej genologii (Balce-
rzan, 1999, s. 7-24), laczacej wszystkie obecne we wspéiczesnej
kulturze systemy znakowe tak, by miescily sie one w ramach
spéjnego schematu gatunkowego. O ile jest to perspektywa cie-
kawa ze wzgledu na uniwersalnos¢ ujecia i uzyteczna w ramach
wielu kierunkéw badari, niewiele wnosi - przynajmniej stosowa-
na w izolacji - do refleksji nad swoisto$cig komunikacji zawartej
w grze cyfrowej.

Warta odnotowania jest réwniez perspektywa narratologiczna.
Z uwagi na brak spéjnej definicji narracyjnosci i tekstu powstaja
rézne, czesto skrajnie odmienne teorie dotyczace narracyjnego
potencjatu gier. Teorie te przybieraja najczesciej dwie formy:
w jednej, reprezentowanej cho¢by przez wspomniang juz Marie-

-Laure Ryan, uznaje sie narracyjnos¢ gier cyfrowych jedynie poto-
wicznie. Badaczka uwzglednia réznorodnos¢ zjawisk w obrebie
medium i zauwaza potencjal narracyjny w pewnych okreslonych
typach gier nastawionych na opowiadanie historii; jednocze$nie
podkresla, ze owa potencjalno$é aktualizuje sie wylacznie za
sprawg retrospektywnej i wolicjonalnej aktywnos$ci umystowej
gracza (Ryan, 2001). W drugiej formie teorii natomiast - repre-
zentowanej przez Janet Murray (1997) - ignoruje sie cechy wy-
rézniajagce dane medium, by wskaza¢ na narracyjny potencjat

I-granie z tekstem...



SSP.2024.23.05 s. 10z 17

artefaktéw kulturowych w ogéle. Murray broni narracyjnosci
gier, lecz w swoim podejsciu zdaje sie pomija¢ zupetnie prob-
lem operacyjnosci owej koncepcji, na co wskazuje zreszta Ryan
(2001)".

Oczywiscie powstaja takze koncepcje podwazajace, a nawet
negujace tezy o tekstualnym charakterze gier. Wspomniany juz
Espen Aarseth sprowadza semiotyczny potencjal gier do ,zbie-
gu okolicznosci”, ktéry nie wptywa na odbiér dzieta: ,Gry nie
sa »tekstami« lub przynajmniej nie sa nimi w przewazajacym
sensie: gdzie znajduje sie tekst w szachach? [...] Mozna graé
w szachy kamieniami na ziemi lub figurkami, ktére wygladaja
jak rodzina Simpsonéw, zamiast kréléw i krélowych. To wciaz
bedzie ta sama gra. »Krélewski« motyw tradycyjnych figur jest
zupelnie nieistotny dla rozumienia szachéw” (Aarseth, 2004,
s. 47-48). Tak postawiony problem semiotyki gier moze budzié
uzasadniony sprzeciw, tym bardziej ze w wydanej siedem lat
wezedniej ksigzce Cybertekst... norweski badacz postulowat teze
niemalze przeciwstawng, mianowicie pomimo iz krytykowat po-
dejscie wylacznie semiotyczne, jasno wskazywat na dualizm cy-
bernetycznego procesu znakowego (Aarseth, 2014, s. 48-50).

Z kolei Jesper Juul (2001) wysuwa przekonujace argumenty
przeciwko utopijnym teoriom ,nowej” narracyjnosci, nie sg to
jednak wnioski w zadnej mierze konkluzywne z uwagi na nie-
adekwatny do wspélczesnych standardéw material badawczy;
analiza Space Invaders (1978, Taito Corporation) czy Star Wars
(1983, Atari), choé trafna, nie dostarcza wgladu w poetyke ta-
kich gier jak Bloodborne (2015, From Software), Flower (2009,
Sony Computer Entertainment) czy nawet Shadow of the Colossus
(2005, Team Ico). Kazde z tych dziet operuje wlasnymi i trudny-
mi do uchwycenia $rodkami wyrazu, a proponowana przez Juula
i Aarsetha radykalnie ludologiczna perspektywa nie dostarcza
zadnych narzedzi umozliwiajacych glebsza analize tych (i wielu
innych) gier.

Prébowatem zasygnalizowa¢ mozliwosci lekturowe gier wideo,
a co za tym idzie - mozliwo$ci interpretacyjne, ktére pozwalajg
spojrze¢ na to medium jako na co$ wiecej niz maszyne generujg-
cg proste sekwencje ludyczne, zorientowang wytacznie na osobi-
ste interesy grajacego. Metody dekodowania zawartych w grach
znaczen réznig sie pod wieloma wzgledami od klasycznej prak-
tyki lekturowej, a brak narzedzi analizy ich jezyka wytraca argu-
menty zwolennikom nowych $rodkéw przekazu w teoretycznych
sporach akademickich. Jak postaram sie wykazaé w dalszej czesci
tekstu, semiotyka strukturalna w badaniu gier cyfrowych umoz-

7 O ile sama krytyka przeprowadzona przez Ryan wyptywa ze stusznych za-
tozen, to argumenty badaczki nie przystaja zupetnie do obrazu wspétczesnych
gier fabularnych.
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liwia stworzenie konkretnych ram nowej poetyki, ktéra bedzie
zdolna ukazaé tkwiacy w tym medium potencjat sensotwdrczy.

Gra jako program

Nie mozna uciec w analizie gier od pytania o materialna podstawe
tekstéw cyfrowych. Dziatajg one przeciez wedtug pewnych regut
uprzednio spisanych i zaaranzowanych tak, aby cato$¢ sprawia-
ta wrazenie $wiata mniej wiecej podobnego do tego, ktéry znamy
z codziennego do$wiadczenia. Istotna jest nie tylko reprezentacja
graficzna oznaczajaca pewne elementy wirtualne w my$l zasad
semiotyki juz nam znanej, lecz takze symulacja wszelkich, nie-
oczywistych na pierwszy rzut oka, praw rzadzacych $wiatem
materialnym, jak cho¢by odpowiednio dostrojonych praw fizyki,
fundamentalnej zasady przyczynowosci czy wreszcie dostatecz-
nie spdjnej imitacji ludzkiej psychiki.

Sprébujmy uznal za zasadne poréwnanie do$wiadczenia
grania do udzialu w teatralnym spektaklu. Podczas grania nie-
$wiadomy widz-gracz, zachwycony kunsztem iluzyjnego poka-
zu, dodatkowo musi uzmystowié¢ sobie, ze sztuczne sa nie tyl-
ko scenografia i zdarzenia fabularne, lecz takze scena, kurtyna,
miejsca widowni, §wiatla, wreszcie sami aktorzy. A wszystko to
zostalo powotane do wirtualnego zycia za pomoca jezyka, ktére-
go wiekszo$¢ grajacych nie rozumie i ktéry musi zostaé¢ przettu-
maczony przez maszyne na odpowiedni kod semantyczny, zeby
w ogéle mozna bylo méwié o intelektualnym kontakcie odbiorcy
z dzielem.

Tak pojete reguly spisane w jednym z jezykéw programowania
bede okreslat za Katarzyng Marak i Mitoszem Markockim termi-
nem ,mechanika” (Marak, Markocki, 2016, s. 21-23). Odnosz3 sie
one oczywiscie wytacznie do zasad rzadzacych $wiatem symu-
lowanym, a nie do sposobéw implementowania owych regul za
pomoca kodu, ktéry réwniez posiada wlasng gramatyke, wciaz
jednak pozostawia ogromne mozliwoéci kreacyjne twdrcom.
Odrézniam takze termin ,mechanika’, opisujacy wewnetrzna
strukture gry, od terminu ,gameplay”® (,,grywalno$¢”), ktéry od-
nosi sie do samej przyjemnosci (badz nieprzyjemnosci) grania
odczuwanej przez uzytkownika.

Mechanika stanowi rdzen tekstéw cyfrowych i niechybnie
determinuje ksztatt oraz jako$¢ wpisanego w nie do$wiadcze-
nia lekturowego. W ogdélnym pojeciu na mechanike sktadajg
sie wszystkie zaprojektowane uprzednio relacje, w jakie moga

8 Za Marak i Markowskim przyjmuje angielskojezyczng wersje tego ter-
minu, poniewaz polski odpowiednik - grywalnoéé - zmienia znaczenia za-
leznie od kontekstu wypowiedzi i osoby, ktéra sie nim postuguje (Marak,
Markocki, 2016).
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wchodzi¢ poszczegbélne dane. Narzuca sie w tym miejscu kate-
goria bazy danych, ktéra opisuje wiekszos¢ cyfrowych systeméw
organizowania informacji. Jak jednak zauwaza Lev Manovich,
w przypadku gier jest to optyka bledna: ,Gry komputerowe nie
stosujg sie do logiki baz danych, wprost przeciwnie: rzadzone
sa przez inng logike - logike algorytméw. Wymagaja od gracza
wykonania pewnego algorytmu, co zapewni mu zwyciestwo.
Algorytm to klucz do doswiadczania gry takze w innym sensie.
Gracz przechodzacy jej etapy stopniowo odkrywa reguly rzadza-
ce w stworzonym przez nig $wiecie” (Manovich, 2006, s. 339).
Trzeba oczywiscie zaznaczy¢, ze wspdlczesdnie wiele gier operuje
logika baz danych, chociaz rozpoznanie poczynione przez Mano-
vicha wciaz obowiazuje w odniesieniu do wiekszosci cyfrowych
gier fabularnych nastawionych przeciez na komunikowanie
znaczen. Jak zatem dzialaja owe algorytmy w triadycznej relacji
autor - maszyna - odbiorca?

Przede wszystkim programista (lub zespét programistéw) pro-
jektuje wszelkie regutly i algorytmy zgodnie z ogélnym zamystem
estetycznym. Ograniczony jest wylacznie immanentng gramaty-
ka kodu, ktéra jednak mozna nagigé - wykorzystaé¢ kreatywne
i czesto nieoczywiste rozwigzania; zabiegi te przypominaja wy-
sitki iluzjonistéw prébujacych zataié¢ przed widzem sposéb dzia-
tania magicznego triku. Algorytmy nastepnie sa implementowa-
ne do wewnetrznej struktury gry, wiec przekazywane niejako
do maszyny, ktéra staje sie ich gléwnym dyspozytorem i réwno-
czeénie translatorem na jezyk audiowizualny. Tak przygotowane
zmienne czekajg na dzialanie gracza - ten aktywuje jedne z nich
i rekonfiguruje inne. Aktualny w danej chwili stan algorytmicz-
nych odniesieni zostaje obliczony przez maszyne, a nastepnie ge-
nerowana jest odpowiedz systemu wilasciwa danej konfiguracji
zmiennych. Jest to prosty i niemal oczywisty opis funkcjonowa-
nia systemu gry, schemat wzbogacony jednak zostaje problemem
autora implikowanego, reprezentujacego okreslong perspektywe
estetyczng i etyczng (Markiewicz, 1985, s. 225-235). Najlepszym
przykltadem beda stworzone przez twércéw gier mechanizmy,
ktére stuzg do wymuszania niejako ,unikalnych” doswiadczen
estetycznych. Na przyktad Bioshock (2007, Irrational Games) wy-
korzystuje atmosfere opresji, zeby wywolaé okreslone zachowa-
nia gracza i wspoméc tym samym ogélng wymowe dzieta. W tym
celu zaprojektowany zostat algorytm, ktéry sprawia, ze utrata
ostatnich punktéw zdrowia aktywuje trwajacg utamek sekundy
niewrazliwo$¢ postaci gracza, dzieki czemu gracz sadzi, ze ,led-
wo uszed! z zyciem”; przeklada sie to na wzmocnienie odczucia
opresji w nie$wiadomym dziatania tego mechanizmu odbiorcy.
W tej samej grze istnieje algorytm, ktéry powoduje, ze przeciw-
nicy znajdujacy sie poza zasiegiem wzroku bohatera zawsze
chybiajg pierwszym strzatem z broni palnej, zeby zasygnalizowa¢
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graczowi swoja obecnoé¢ i da¢ mu w ten sposéb mozliwos¢ za-
reagowania bez zbednej frustracji z powodu ,niesprawiedli-
wych” mechanizméw gry. Z kolei w grze Spec Ops: The Line (2012,
2K Games), bedacej parafraza Jgdra ciemnosci Josepha Conrada,
niektére z elementédw otoczenia zmieniajg sie tak, aby gracz kwe-
stionowat wlasne mozliwoséci percepcyjne i silniej utozsamiat
sie z tracacym zmysty bohaterem. Natomiast The Last Guardian
(2016, Team Ico) manifestuje oparta na do$wiadczeniu komuni-
kacji poetyke gier Fumito Uedy za pomoca projektu postaci Trico.
Wrazenie, ze bestia jest zyjacym zwierzeciem, wynika z wielu
skomplikowanych programistycznych rozwigzan: postaé¢ posia-
da pewien kontrolowany zakres autonomii, dzieki czemu moze
samodzielnie spetniaé wlasne wewnetrzne potrzeby czy reago-
waé na zmieniajace sie sytuacje w $wiecie gry, jak réwniez nie
zawsze odpowiada na skierowane w jej strone komunikaty po-
staci gracza, co tworzy iluzje zachowania typowego dla dzikich
zwierzat.

Jak pokazujg przytoczone przyklady fabularne, to autorskie
wizje rzadza projektowaniem gier cyfrowych i wszelkie jednost-
kowe doswiadczenia odbiorcze sa niemal zawsze odgérnie za-
planowane. W koricu jedynym nieplanowanym aspektem gier sg
ukryte w nich bledy kodu, ktére raczej stanowia zapalnik efektu
emersji®, niz pelnia dodatkowe funkcje estetyczne. Marak i Mar-
kocki opisujg te zaleznoéci terminem ,sekwencyjno$¢”, ktéry
definiujg nastepujaco: ,Sekwencyjnos¢ jest charakterystyczng
cecha gier, zwigzang z ich mechanizmem dziatania i prowa-
dzonymi przez system procesami. Na sekwencyjno$¢ sktada sie
kombinacja warunkéw, ktére gra stawia przed graczem, aby
osiagnaé jaki$ cel lub odblokowaé dalszg cze$é¢ gry. Do takich
warunkéw zalicza sie mozliwos¢ zrobienia pewnych rzeczy
oraz brak mozliwo$ci wykonania innych, jak réwniez minimum
czynnosci, ktére nalezy zrealizowaé¢ w okreslonej kolejnosci lub
w okreslony sposéb” (Marak, Markocki, 2016, s. 23). Ponadto ba-
dacze celnie wskazuja na tekstualny charakter algorytmicznych
zaleznosdci, gdyz sg one w znacznej mierze okreslone i z géry
dane - to stwarza konkretne ramy linearnej tekstualnosci, kté-
re podwazaja teze o wolnoéci gracza (Marak, Markocki, 2016,
5. 23-25).

Schemat oddzialywar, o ktérych mowa, mozna obrazowo
przedstawi¢ mniej wiecej w taki sposéb:

9 Wiecej o zjawisku emersji pisze Piotr Kubiniski (2016, s. 69-70). W tekicie sto-
wa ,emersja’ uzywam w jego znaczeniu odnoszacym sie do stanu negatywnego,
ktéry burzy zaangazowanie gracza w §wiat diegetyczny. Pomijam w tym miej-
scu kwestie emersji jako okreslonego chwytu deziluzji i ogélnie pojetej estetyki
glitch artu.
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Rys. 2. Schemat produkeji znaczen za pomoca algorytmow.

Na rysunku 2 dlugie strzatki wskazuja kierunek przeptywu in-
formacji, natomiast krétsze - przeplyw sprzezenia zwrotnego
miedzy graczem a systemem (generowanego zaréwno przez
gracza, jak i przez system). Lewy gérny kwadrat to dana wizja
twoércey, sformutowana za pomocg kodéw medialnych prezento-
wanych graczowi za posrednictwem interfejsu. Nastepnie idea
ta zostaje przettumaczona przez projektanta na sztuczny jezyk
programistyczny (system binarny), ktéry z kolei ksztattuje algo-
rytmy bedace warunkiem mozliwosci zaistnienia owych zna-
czen. Dalej mechanizmy i reguly gry zostajg przelozone na kod
semiotyczny mozliwy do odczytania przez gracza. Ostatecznie
gracz intelektualnie opracowuje zaktualizowane kody, a nastep-
nie formutuje odpowiedz na znaczenia zawarte w mechanizmach
poprzez wystanie wlasnego komunikatu maszynie w sposéb,
ktéry zostat okreslony poczatkowo jako ,zasady gry”. W wyni-
ku interakcji gracza z systemem réwniez powstaje sprzezenie
zwrotne ktére okresla wynik dzialan komunikacyjnych we-
dlug wewnetrznej struktury znaczeniowej zakodowanej w me-
chanizmach. Cykl ten powtarza sie przy kazdej aktywnosci
(badz nieaktywnosci) uzytkownika i generuje kolejne taiicuchy
znaczen.

Mechanika organizujaca zasady interakcji gracza z systemem
gry nie jest - jak sadza niektérzy badacze - pustym znaczenio-
wo stelazem, nieumotywowanym w zaden sposéb prawem rzg-
dzacym wirtualng ontologia. Wrecz przeciwnie - kazde ogniwo
faiicucha algorytmicznych odniesied ma swoje teleologiczne
uzasadnienie w autorskiej intencji kreacji znaczen. Owe znacze-
nia konstytuujg tekst gry jako nosnik senséw, lecz sposéb funk-
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cjonowania i oddzialtywania znaczen diametralnie rézni sie od
tego, ktéry znamy z dos$wiadczenl lekturowych badz kinowych.
Narzedzia zapozyczone z obszaru jezykoznawstwa i literaturo-
znawstwa pozwalajg wydoby¢ w toku analizy znaczenia zawar-
te w nawet tak abstrakcyjnym systemie znaczacych, jakim jest
mechanika tekstu digitalnego. O wyniku tej interdyscyplinarnej
relacji zadecyduja dalsze analizy cyfrowej tekstualnosci zoriento-
wane na semiotyczny aspekt danego medium.
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0 muzycznosci Piosenek nie $piewanych Zonie
Stanistawa Baranczaka

Through the Ear to the Heart
On Musicality of Stanistaw Baranczak’s
Piosenki nie $piewane Zonie

Abstract: The article provides an interdisciplinary analysis of a part Piosenki nie
Spiewane Zonie, included in the collection Chirurgiczna precyzja: elegie i piosenki
Z lat 1995-1997 by Stanistaw Baranczak. The author focuses on the aspect of mu-
sicality in the poems, especially in the context of so-called latent musicality, which
manifests in these poems through the transposition of musical genres and forms
into the realm of literature. Based on Andrzej Hejmej's categorization of musicality,
the author distinguishes intermedial phenomena; she examines the poems sepa-
rately and in the perspective of the part of the collection identified by Baranczak,
often marginalized, which is a love confession to his wife. Through a formal analy-
sis of the structure of musical genres - both classical and popular (madrigal, aria,
blues, alba, serenade) - to which the poet referred to in the titles of his poems, the
author uncovers new interpretative clues hidden in the construction of the poems.
Her analysis confirms the critics’ opinion on Stanistaw Baranczak's masterful poetic
craftsmanship and virtuosity in handling the form of the text.

Keywords: Stanistaw Baranczak, 20th-century Polish poetry, musicality in litera-
ture, intermediality

Abstrakt: Artykut stanowi interdyscyplinarng analize czeSci Piosenki nie Spie-
wane Zonie, wchodzacej w sktad tomu Chirurgiczna precyzja: elegie i piosenki
z lat 1995-1997 Stanistawa Baranczaka. Autorka skupia sie na aspekcie muzycz-
nosci wierszy, zwtaszcza w kontekscie tzw. muzyczno$ci utajonej, przejawiajacej
sie w tych wierszach poprzez transpozycie gatunkéw i form muzycznych na grunt
literatury. Opierajgc sie na kategoryzacji muzycznosci Andrzeja Hejmeja, dokonu-
je rozroznienia zjawisk intermedialnych; wiersze bada osobno, a takze w perspek-
tywie wyodrebnionej przez Baranczaka czeSci tomu, czesto marginalizowanej,
bedacej wyznaniem mitosnym kierowanym do zony. W toku formalnej analizy bu-
dowy gatunkéw muzycznych - zaréwno klasycznych, jak i rozrywkowych (madry-
gatu, arii, bluesa, alby, serenady) — do kiorych odwotywat sie w tytutach wierszy
poeta, autorka odkrywa nowe wskazowki interpretacyjne utajone w konstrukcii
wierszy. Swojg analizg potwierdza zdanie krytykow o mistrzowskim warsztacie
poetyckim i wirtuozerii operowania formg tekstu przez Stanistawa Baranczaka.
Stowa kluczowe: Stanistaw Baranczak, polska poezja XX wieku, muzycznosé
w literaturze, intermedialno$¢
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Chirurgiczna precyzja, czyli ostatni zbiér Stanistawa Baranczaka,
opublikowany w 1998 roku, wzbudzila ogromne zainteresowanie
badaczy zajmujacych sie zjawiskami z pogranicza literatury i mu-
zyki. Pozytywny odbiér tomu zaowocowat z jednej strony wyrdz-
nieniem go Nagrodga Literacka Nike (1999), natomiast z drugiej -
wieloma znakomitymi interpretacjami, ktérych przedmiotem
byla przede wszystkim niebywata wirtuozeria formalna zebra-
nych wierszy. Wérdd licznych literaturoznawczych odczytan nie
zabraklo réwniez analiz tekstéw pod wzgledem muzykologicz-
nym - trudno wszak nie zaja¢ sie intermedialno$cig tomu, kté-
rego sam tytut w pelnej wersji brzmi: Chirurgiczna precyzja: elegie
i piosenki z lat 1995-1997.

Baranczak juz na wstepie sygnalizuje, ze w zbiorze znajduja
sie teksty skomponowane z chirurgiczng precyzja na podstawie
form i gatunkdéw z gruntu muzycznych. Drugi czton tytutu tomu
zawiera w koricu intermedialng aluzje i jednoczeénie wskazuje
rodzaj muzyki, jaka pojawi sie¢ w Chirurgicznej precyzji. Elegia,
zaréwno jako gatunek literacki, jak i jako forma sztuki dzwiekéw,
kojarzona z powaznym, nostalgicznym charakterem, najczesciej
reprezentuje utwory klasyczne lub klasycyzujace. Co innego
wspomniane w tytule piosenki - lekkie w formie i odbiorze, naj-
cze$ciej tworzone w branzy rozrywkowej. Baraficzak zapowiada,
jakich form uzyje w swoich wierszach, ale jednoczesnie sygna-
lizuje kontrastowos¢ i eklektyzm styléw, charakterystyczne dla
catego tomu. Poeta ,gra” na réznych rejestrach, nawigzujac na
przemian do sztuki klasycznej oraz rozrywkowej, rozprawiajac
o tematach codziennych i sprawach najwyzszych, tworzy zaréwno
proste piosenki, jak i ztozone formy typu villanella, aria, rondo,
serenada, madrygal, alba czy sestyna.

Baranczak w Chirurgicznej precyzji zawart az pie¢ kunsztownych
villanelli!, bawit sie ich wyrafinowana forma, repetycyjnoscia
tematéw-refrenéw oraz ukladami ryméw?. Szczegdlng maestrie
zabawy forma muzyczng mozna jednak zauwazy¢é w ostatniej
czesci tomu?, noszacej tytul: Piosenki nie $piewane Zonie (wytgcz-
nie z matodusznego braku wiary we wtasne mozliwosci wokalne).
W sklad czesci wchodzg wiersze majace muzyczng budowe, na
przyktad Madrygat probabilistyczny, Aria: Awaria, Blues przy odgar-
nianiu $niegu ze Sciezki przed domem, Alba lodéwkowa oraz Serenada,
szeptana do ucha przy wtdrze szmeru klimatyzatora. Poeta dokonu-
je transpozycji form i gatunkéw muzyki klasycznej, a takze roz-

1 Z okna na ktéryms pietrze ta aria Mozarta, Debiutant w procederze, Porecz, Po-
wiedz, ze wkrétce, Ptakata w nocy, ale nie jej ptacz go zbudzit.

2 Forme villanelli w twérczo$ci Baranczaka omawia Joanna Dembiniska-Pawe-
lec (2006, s. 155-198).

3 Te cze$¢ mozna uznaé za ostatnia, je$li nie policzymy wiersza Plyngc na
Sutton Island, ktéry wedlug Janusza Drzewuckiego stanowi niezalezng kode
tomu (Drzewucki, 1998, s. 14).
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rywkowej na grunt literatury w mistrzowski sposéb. Wykorzy-
stujac rézne intermedialne konwencje, czyni te teksty niezwykle
intrygujacymi zaréwno pod wzgledem ukrytych w nich senséw,
jak i muzycznosci dzieta literackiego.

Mozna by pokusi¢ sie o stwierdzenie, ze Baranczak jest tu nie
tylko poeta, lecz takze kompozytorem. Swiadczy o tym mistrzow-
skie operowanie rytmem, ale i umiejetne przekladanie form
oraz konstrukcji muzycznych na wiersze. Wirtuozeria ukry-
ta w ostatnim tomie poety nie uszta uwadze badaczy - Tomas
Venclova pisal, ze ,Maestria Baranczaka przyprawia o zawrét
glowy. [...] bezbtednoéé formalna tych misternie zbudowanych
zwrotek [...] jest absolutna” (wypowiedZ Tomasa Venclovy w:
Cavanagh et al., 1999, s. 165). Natomiast Tadeusz Nyczek uznat,
ze tom nalezy do elitarnej grupy ,ksigzek poetyckich powojnia,
ktére demonstruja réznorodnos¢ stroficzno-wersyfikacyjna, na
poziomie stanowigcym warto$¢é samg w sobie” (Nyczek, 1999,
s. 160). Barariczak jako jeden z nielicznych podjat sie arcytrudne-
go zadania stworzenia ,muzycznego tekstu literackiego” (Hejmej,
2000, s. 66), bedacego jezykowym przektadem form i gatunkéw
zaréwno muzyki klasycznej, jak i rozrywkowej.

I cho¢ pisano wiele o muzycznosci Chirurgicznej precyzji, to
jednak ostatnia jej cze$é, czyli Piosenki nie spiewane Zonie, trak-
towano raczej marginalnie, omijano analize, zwlaszcza formalna,
na ktérej chciatabym sie skupié. Krytyka literacka nie doé¢, ze nie
zainteresowala sie wierszami z ostatniej czesci, to jeszcze
niestusznie uznawano jg za tatwy i przyjemny dodatek do tomu
(zob. Czwodron-Lis, 2014, s. 158-160). Moim zdaniem jednak éw
zestaw tekstéw pod wzgledem muzycznosci jest niebywale atrak-
cyjny - zaskakuje dysproporcja miedzy tym, ile uwagi badacze
poswiecili reszcie wierszy tomu, a ile Piosenkom nie Spiewanym
Zonie. Tymczasem Baraficzak stworzy!l imponujacy i zarazem
domagajacy sie analizy formalnej cykl wierszy dedykowanych
ukochanej, w ktérym kazdy z tekstéw pod wzgledem konstruk-
cyjnym czerpie z wybranej formy muzycznej. W Piosenkach nie
$piewanych Zonie zainteresowato mnie gtéwnie to, jak owe formy
muzyczne mogg przejawiaé sie w literaturze; jaka jest relacja
tekstu i muzycznej budowy; jak przejawia sie intermedialno$é
w wierszach ,nie $§piewanych” oraz w jaki sposéb autor, odwo-
tujac sie do historii gatunkéw, prowadzi gre formalng na prze-
strzeni tekstu.

Trzy muzycznosci

Andrzej Hejmej w rozprawie Muzycznos¢ dziela literackiego opi-
suje teoretyczne tlo filiacji muzyczno-literackich i dokonuje pod-
sumowania badan na temat problemu literackiej muzycznosci,
ktéry to termin niegdys$ otwieral coraz to nowe spory. Dostrzegajac
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potrzebe naukowego uporzadkowania zagadnienia oraz koniecz-
nos¢ kategoryzacji, zwlaszcza po konkluzji, ze ,definicja samej
»muzycznosci« przedstawia sie skrajnie nieprecyzyjnie - nie ma
jednej »muzycznodci«” (Hejmej, 2000, s. 43), na podstawie roz-
réznien dokonanych przez poprzednikéw, miedzy innymi Paula
Schera (1982, 5. 237) czy Ewe Wiegandt (1980, s. 104), wyréznia trzy
rodzaje muzycznosci tekstu literackiego: muzycznos¢ I jest najpo-
wszechniejsza, podstawowa, dotyczy instrumentacji dZwiekowej
tekstu i brzmienia materii jezykowej, wynika z muzyki pochodzg-
cej z natury; muzyczno$¢ II to gléwnie tematyzowanie muzyki
oraz wystepowanie w tekstach aluzji do utworéw muzycznych,
okazjonalnie odwolywanie sie do ,,muzyki w stanie natury” (Hej-
mej, 2000, s. 52); muzyczno$é I1I natomiast polega na przeniesie-
niuinterpretacjiitechnik kompozytorskich do sposobu tworzenia
tekstu literackiego i jest najécislej zwigzana z muzyka pochodzaca
z kregu kultury. Obecno$¢ wszystkich odston muzycznosci w jed-
nym tekscie literackim jest w zasadzie rzadko spotykana. Autor
takiego tekstu musiatby mie¢ zaréwno wysoka $wiadomo$¢ war-
sztatu pisarskiego, jak i specjalistyczng wiedze na temat technik,
form, gatunkéw i pojeé z zakresu sztuki dZwiekéw. Tym bardziej
nalezy doceni¢ Baranczaka, ktéry niewatpliwie w catym ostatnim
tomie wirtuozowsko operuje wszystkimi rodzajami muzycznosci.

Muzyczno$¢ ukryta w formie — madrygat

Tym, na co szczegélnie chciatabym zwréci¢é uwage w kontek-
écie Piosenek nie spiewanych Zonie, jest tzw. muzyczno$éé utajona*
(Hejmej, 2000, s. 63), utozsamiana z III rodzajem muzycznosci,
najrzadziej spotykanym w literaturze, objawiajacym sie najczes-
ciej wykorzystaniem form muzycznych lub technik kompozytor-
skich w warstwie tekstowej, bedaca wciaz najmniej zbadanym
i najstabiej opracowanym problemem, koncentrujaca sie na tema-
cie ,kontekstu konstrukcyjnosci kompozycji muzycznej w obre-
bie utworu literackiego” (Hejmej, 2000, s. 52). Wprowadzenie do
tekstu muzycznosci utajonej jest takze ogromnym wyzwaniem
dla autora. Chciatabym zmierzy¢ sie z tekstami Barariczaka i wej$¢
w role czytelnika melomana®, by poznaé¢ dogtebniej ,muzyczne
teksty literackie” (Hejmej, 2000, s. 66). Zbadanie muzycznosci
utajonej wiaze sie z konieczno$cig podjecia analizy konstrukeyj-
nej tekstu oraz wymaga znajomosci zasad formalnych stosowa-
nych w dzietach muzycznych. Potrzebna jest specjalistyczna wie-
dza z zakresu obydwu dziedzin sztuki, dlatego wlasnie ten rodzaj

4 Twoérca tego okreslenia jest Bohdan Pociej - podaje za: Hejmej 2000, s. 63.

5 Okre$lenie Aleksandry Reimann uzyte w odniesieniu do §wiadomego filiacji
muzycznych odbiorcy, ktéry odczytuje tekst w muzycznym stylu odbioru teks-
téw literackich (Reimann, 2013, s. 25).
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muzyczno$ci pozostat dotad najmniej poznanym obszarem: ,spo-
$réd wszystkich przejawéw muzycznoéci dzieta literackiego nie-
konwencjonalno$¢ artystycznego dzialania zyskuje tutaj prawdo-
podobnie najpetniejsze odzwierciedlenie w charakterze badania
otwartego interdyscyplinarnie” (Hejmej, 2000, s. 65). I choé w ca-
tym tomie Baraniczaka mozna dostrzec przejawy muzycznosci,
to najmocniej ujawnia sie ona w ostatniej czesci, zatytutowanej
Piosenki nie $piewane Zonie (wylqcznie z matodusznego braku wiary
we wiasne mozliwosci wokalne), ktérej kazdy wiersz nawigzuje do
konkretnej formy muzycznej.

Utworem otwierajacym wspomniang sekcje Chirurgicznej pre-
cyzji jest Madrygat probabilistyczny, wyznanie milosne, ktérego
adresatka jest Anna Baranczak; to jej poeta dedykowat catg Chi-
rurgiczng precyzje. Juz w samym tytule tekstu mozna zauwazy¢
intermedialng aluzje do formy muzycznej, jaka jest madrygal.
Wedtug Encyklopedii muzyki pod redakcja Andrzeja Chodkow-
skiego madrygat to: ,$wiecka forma muzyki wokalnej wystepu-
jaca gléwnie we Wloszech w okresie $redniowiecza, renesansu
i wezesnego baroku. Sredniowieczny madrygat byt 2- lub 3-gloso-
wym utworem wokalno-instrumentalnym z bogata melizmatyka
glosu gérnego. O jego istocie decydowata forma poetycka sktada-
jaca sie z trzech zwrotek 3-wierszowych i 2-wierszowego ritornelu”
(Chodkowski, red., 1995, s. 517). Warto réwniez wspomnieé, ze
z czasem madrygal uniezaleznit sie od sztuki dZwiekéw i stat
sieréwniez gatunkiem literackim, o ktérego charakterystyce pisze
Tomasz Jez: ,za wyznaczniki literackiej formy madrygatu przyj-
muje sie zazwyczaj nastepujace kryteria: jezyk wiloski, tematyke
erotyczng badz arkadyjska oraz specyficzny uklad wersyfikacyj-
ny, konstytuowany przez nastepstwo werséw o réznej dtugosci”
(Jez, 2003, s. 5). Pytanie tylko, czy madrygat Barariczaka powinno
sie traktowa¢ bardziej jako gatunek literacki czy raczej jako for-
me muzyczna. Z jednej strony budowa wiersza nie odzwiercie-
dla wzoru podanego w Encyklopedii muzyki (chociaz trzeba mieé
na uwadze, ze schemat ten sie zmienial i ulegat znacznym prze-
obrazeniom na przestrzeni lat), z drugiej strony nie mozna zig-
norowa¢ faktu, ze poeta w tytule czesci zapisat, jakoby zawarte
w niej formy miaty nadawa¢ sie do $piewania, a staty sie literatu-
ra ,wylacznie z matodusznego braku wiary we wtasne mozliwo-
$ci wokalne”. Baraniczak, jak mozna by sadzi¢, potraktowat forme
dos¢ swobodnie, na co wskazuje sam fakt, ze umiescit madrygat
(osiagajacy kunsztowne formy w muzyce powaznej) w czesci
Piosenki nie Spiewane Zonie - zagral w ten sposéb zapewne takze
z forma barokowego madrygatu, nawigzujacego do tradycji ero-
tycznego dialogu kochankéw.

Badacz analizujacy madrygal Baraniczaka tylko jako gatunek
literacki predzej czy péZniej natrafi na intermedialne rozwigzania
formalne, pokazujace w tekécie muzyczne wplywy. Na pierwszy
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rzut oka wplywy te sg dostrzegalne chociazby w uktadzie strof,
wyodrebnieniu wyraznego refrenu, ktéry powtarza sie dwa
razy w niezmienionej formie. Oprécz zwrotkowo-refrenowej bu-
dowy w konstrukcji wiersza mozna dostrzec zabiegi zwigzane
z polifonicznym prowadzeniem gltoséw. W zwrotkach wystepu-
ja podobnie brzmigce frazy zapisane kursywa, ktére wydaja sie
partiami drugiego glosu lub tekstami rodem z dramatu antycz-
nego - wtraceniami komentujgcego chéru®. Mozna przyjaé tak-
ze zalozenie, ze poeta wprowadza trzeci gtos - wtasnie w refre-
nie, gdyz jest on pisany w zupetnie inny sposéb oraz sytuuje sie
w odrebnej przestrzeni graficznej. Definicja muzycznego ma-
drygatu jako formy dwu- lub trzyglosowej wpisywalaby sie wiec
w koncepcje madrygatu Baranczaka, a to $wiadczytoby o tym, ze
Madrygat probabilistyczny to przyktad rzadko spotykanej muzycz-
noéci I1I rodzaju. Aby zobrazowaé poczynione konstatacje, przy-
tocze poczatek wiersza w oryginalnym uktadzie:

I patrz, co narobitas:
- och ty niewybaczalna -
do$é, ze sie narodzitas
- och ty nieobliczalna -
w tym jednym miejscu
i w tym momencie
zarazem,
a wirus sensu
juz sial w bezsensie
zaraze.

A szanse byly jak kwadrylion
do jednego,
ze chwila z miejscem si¢ rozming
i nic z tego;
ze tu 2y¢ bedziesz, lecz dopiero
w przysztej erze,
lub zyjesz dzisiaj, ale w Peru
czy w Canberze.
(Stanistaw Baraticzak: Madrygat probabilistyczny -
Barariczak, 2021, s. 51)

Widaé tu maestrie muzycznej formy. Baraficzak nie uzy! zadnego
elementu przez przypadek, schemat jest doktadnie przemyslany,
kazde stowo, kazde wciecie ma okreslong role i miejsce. Poeta,
z pelng wtadzg i kontrolg nad forma, stworzyl swoista partytu-
re, z ktérej mozna odczytywaé przeplatajace sie glosy, rézne per-
spektywy oraz rézne style wypowiedzi.

6 Kursywe mozna rozpatrywac réwniez jako znak zmiany artykulacji.
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Oprécz muzycznoéci III rodzaju, ujawniajacej sie w formie,
Baranczak wykorzystuje takze II rodzaj muzycznosci, widoczny
w samej aluzji do madrygatu. Czesto pierwsze dwa rodzaje mu-
zycznosci (bardziej widoczne) sygnalizuja mozliwo$é obecnosci
trzeciej (ukrytej) - warto zauwazyé, ze to wiasnie dzieki tema-
tyzacji i dostownej aluzji analiza tekstu Barafczaka przez pry-
zmat muzycznej formy madrygatu jest mozliwa. Na muzyczno$é
utajong zwraca uwage takze rodzaj muzyczno$ci, przejawiajacy
sie w mistrzostwie operowania rytmem oraz regularnych, a za-
razem wyrafinowanych ukladach sylabicznych. Regularno$é¢ me-
trum jest dowodem tego, ze madrygat ten nadaje sie do wykona-
nia wokalnego, ze mozna podtozy¢ warstwe muzyczna pod stowa
wiersza. Sabina Strézik pisze, ze $piewno$é¢ jezyka wioskiego,
w ktérym najczesciej tworzono madrygaly, odzwierciedlona jest
w wierszu Baraficzaka odpowiednim doborem stéw (Strézik,
2008). Wspomniana $piewno$é poteguja dodatkowo uktady ry-
méw oraz repetycyjnos¢ fraz o takim samym rytmie i takiej sa-
mej sktadni, tworzacych regularne, spéjne konstrukcje foniczne.

Na koniec analizy tego tekstu warto wréci¢ do poczatku, czyli
tytutu. Madrygat probabilistyczny odnosi sie réwniez do rachun-
ku prawdopodobienistwa - mozna przypuszczaé, ze szanse na
spotkanie przeznaczonych sobie oséb byly niewielkie. Okresle-
nie tekstu stowem , madrygal” moze mieé tez inng funkcje - by¢
sugestia, ze forma ta rzeczywiscie nadaje sie do interpretacji wo-
kalnej i ze mozna by éw tekst wykonaé’. Zdecydowanie sprzyja
temu regularno$¢ rytmiczna, a takze budowa zwrotkowo-refreno-
wa. Cho¢ i bez podkladu madrygat Baraiczaka jest bezsprzecz-
nie muzyczny.

Aria w awarii

Gdy rozpatruje sie wiersze z ostatniej czesci Chirurgicznej precy-
zji pod wzgledem formalnym, nie mozna przej$¢ obojetnie wobec
Arii: Awarii, ktéra w swoim tytule zawiera nawigzanie do charak-
terystycznej dla opery formy muzycznej®. Wedlug encyklopedycz-
nej kategoryzacji aria to ,,forma wokalno-instrumentalna z kanty-
lenowo rozwinietym gtosem solowym stosowana jako zamknieta
cze$¢ w operze, kantacie, oratorium i mszy. Pojawia sie réwniez
jako utwér samodzielny o charakterze koncertowym” (Chodkow-
ski, red., 1995, s. 50). Z Encyklopedii muzyki mozna dowiedzieé sie
réwniez, ze po raz pierwszy ,termin arii pojawit sie w 1579 roku

7 Takie potraktowanie wiersza przywodzi na my$l idee ,wierszy-partytur”
(Bogalecki, 2020).

8 Warto zaznaczy¢, ze wierszem otwierajgcym Chirurgiczng precyzje Bararicza-
ka jest Z okna na ktéryms pietrze ta aria Mozarta. Ten utwér ma z kolei forme
ronda (Reimann, 2013, s. 111-112).
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w II ksiedze madrygatéw M. Ingegneriego (Arie di canzon francese)”
(Chodkowski, red., 1995, s. 50). Umiejscowienie przez Baraiczaka
arii bezposrednio po Madrygale probabilistycznym ma wiec takze
historyczne uzasadnienie. Podobnie jak wiersz otwierajacy te
czeé¢ zbioru Aria... ma konstrukcje zwrotkowo-refrenowa, z gra-
ficznie wyodrebniong partig réznych gloséw (segmentéw ztozo-
nych czcionka prostg i pochylong). Okreslenia formalne ,WSTEP”
i ,KODA”, kojarzone z budowg dzieta muzycznego oraz wskazéw-
kami wykonawczymi dotyczacymi melodii, na jakg powinno sie
wykona¢ arie, pelnig role muzycznej partytury. Adekwatna do
opisu tego wiersza zdaje sie koncepcja Piotra Bogaleckiego, okre-
$lajacego podobne zjawiska literackie mianem ,wierszy-partytur”
(Bogalecki, 2020, s. 53-55). Wykorzystane przez Barariczaka ele-
menty rozpisanego utworu potwierdzajg teze Johanny Drucker
(1998, s. 138), ktéra dowodzi, ze ,stronica tekstu poetyckiego skon-
struowana by¢ moze wedtug tych samych zasad co partytura mu-
zyczna” (cyt. za: Bogalecki, 2020, s. 53).

Partyturowa wskazéwka ,Na melodie” sygnalizuje w Arii:
Awarii swoisty powrdt do techniki kontrafakturowej stosowa-
nej w Podrézy zimowej Baraniczaka, a polegajacej na uzyciu ,ist-
niejacej juz melodii do nowo ulozonego tekstu” (Ziomek, 1988,
S. 265). Poeta we ,wstepie” zaznacza, ze wiersz ma by¢é czytany
lub $piewany ,Na melodie/ arii Donny Elviry: »A, chi mi dice
mai«” (Baraficzak, 2021, s. 53), co jest bezposrednim nawigza-
niem do stynnego utworu z Don Giovanniego Mozarta. Data pub-
likacji dokonanych przez Baranczaka przekladéw libretta z tej
wlasnie opery sugeruje, ze poeta napisat Arie: Awarie w trak-
cie ttumaczenia libretta albo niedlugo po tym doswiadczeniu.
Jak zauwaza Hejmej, ,w zestawieniu naraz z wiloskim tekstem
[Lorenza - M.S.] Da Pontego i przektadem libretta dobrze widaé,
ze i »przeklad poetycki« - mimo iz spekulatywny, jakby sytua-
cyjny, obmy$lany ad hoc »na melodie...« - mocno zakorzenia sie
intertekstualnie w oryginale wloskim” (Hejmej, 2003, s. 149).

Oprécz muzycznoéci III, objawiajacej sie w formie i przezna-
czeniu wokalnym, poeta realizuje takze muzyczno$é podstawo-
wa, zawartg w rytmie® i akcentach zdeterminowanych melodia
arii Mozarta. Odwotuje sie do odgtoséw takich jak ,grzmotniecie”
mikrofaléwki czy ,planiecie w plastik”, wykorzystuje réwniez
foniczno$¢é w rymach anagramatycznych (zwtaszcza w wersach
zapisanych kursywg). Warto zaznaczyé, ze w tym wierszu Barari-
czak umuzycznia materie tekstu w wyrafinowany sposéb, stosu-
jac uktady anagramowe (chociazby w samym tytule, w ktérym
wedlug Andrzeja Hejmeja poeta w stowo ,aria” wplata inicjaty

9 Baranczak gra z regularnoécia pieciozgloskowego sylabotonika, przeplatajac
strofy segmentami bedacymi kombinacjami werséw siedmio- i szesciosylabo-
wych.
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imion Mozarta: ,A (W)[olfgang] (A)[madeusz] RIA”, co two-
rzy gre stowng, bedaca ,efektem paronomazji” (Hejmej, 2003,
s. 151)'°. Badacz zauwaza takze mistrzowska gre Barariczaka ze
zrédtowym intertekstem w jezyku wiloskim - poeta stosuje fone-
tyczne lustrzane odbicia oryginalnych, wtoskich stéw arii (Hej-
mej, 2003, S. 154).

W tym wypadku I rodzaj muzycznoéci zdaje sie wspdlgraé
z muzyczno$cig III rodzaju, objawiajaca sie w postaci kontrafak-
tury (co oznacza, ze muzyka determinuje ksztalt tekstu) oraz
budowy zwrotkowo-refrenowej, ktérej uktad graficzny sprawia
wrazenie partytury utworu muzycznego. Niewatpliwie elemen-
tem potwierdzajacym muzyczno$¢ konstrukeji wiersza jest wy-
odrebnienie przez poete dopiskéw do ,wstepu” i ,kody” zawie-
rajacych wskazéwke, na jaka melodie nalezy wykonaé arie. Te
wskazéwke wykonawcza mozna traktowaé jako informacje, ze
tekst ma charakter pelnoprawnej partytury muzycznej:

Aria: awaria

WSTEP: Na melodie
arii Donny Elviry:

,Ah chi mi dice mai”:
Jakimi zdziczeniami
osacza cie ten dom!
Zaréwka sig nie pali,
to znowu piec - na ztom!
gazowy piec - na ztom!

Mikrofaléwke trzeba
grzmotna(¢ porzqdnie w bok:
inaczej - nie odgrzewa;
awarii czyha mrok!

Awaria czyha co krok!

Dobiega z kuchni
(dom w grozie zastygt)
po gtuchym ,Uch, ty!...” -
plasniecie w plastik.
(Stanistaw Baranczak: Aria: Awaria -
Baraniczak, 2021, s. 53)

Muzyczno$é II za§ wyraza sie oczywiscie w muzycznej aluzji.
Warto zaznaczy¢, ze Baraficzak nawigzuje nie do calej arii, ktéra

jestarig e Terzetto z partiami wokalnymi innych bohateréw (w tym
Don Giovanniego), ale do jej poczatkowego fragmentu, w ktérym

10 Stowo ,awaria” (a-waria) moze stanowié réwniez gre z pojeciem ,wariacja”.
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$piewa sama Donna Elvira; to linia melodyczna jej partii jest
tekstem zapisanym w wierszu Baranczaka kursywa. W tym
kontekscie faktycznie mamy do czynienia z aria, ktéra ulegla
awarii - aria jest zdekompletowana i nie moze funkcjonowaé po-
prawnie, podobnie jak wymieniane w wierszu psujace sie urza-
dzenia. Razem z Mikrofaléwka i Zaréwka zostata pozbawiona
swojej funkcji. Baraniczak znéw podejmuje swoistg gre na réznych
rejestrach, transponujac mistrzowska arie w tekst o przyziem-
nych problemach zwigzanych z psuciem sie urzadzen domowych.

Zestawienie kontrafakturowego tekstu Baranczaka z melodia
poczatku arii Donny Elviry Ah, chi mi dice mai ma charakter silnie
komiczny. Juz na samym wstepie poeta umieszcza swego rodzaju
zart - zastepuje oryginalny tekst ,Ah, chi mi dice mai” (fonetycz-
nie: [a ki mi dicze mai]) zartobliwg fraza: ,Jakimi zdziczeniami”.
Zabawno$¢ kompilacji styléw jest dodatkowo potegowana maes-
trig, z jakg poeta ,podlozyt” stowa do warstwy muzycznej - to

sidealne rozlozenie akcentéw” oraz nadanie ,konturu intonacyj-
nego” (Hejmej, 2003, s. 152-153).

Co ciekawe, czytajagc wiersz bez muzyki, mozna w obrazie
uosobionych martwych przedmiotéw wyczué dramatycznosé,
ktéra staje sie komiczna, gdy jednoczesnie stuchamy arii. Baran-
czak w stylu Mozarta igra z konwencjami z pogranicza komedii
i tragedii - odwotuje sie do Don Giovanniego, okreslanego jako
drama giocoso, czyli ,wesoty dramat”, taczacy cechy konwencji
opery seria i opery buffa. Baraficzak, mistrz gry na réznych reje-
strach, przywoluje twérczoéé kompozytora, ktéry byt wirtuozem
tego typu kompilacji. W zasadzie mozna by stwierdzié, ze war-
stwa muzyczna igra zaréwno z oryginalnym tekstem libretta, jak
i z samym wierszem Baranczaka, ktéry nadbudowaniem drama-
tyzmu wokét nader przyziemnego tematu stworzyt w konfronta-
cji z muzyka Mozarta swéj wlasny ,wesoty dramat”.

Blues

Wierszem odrézniajacym sie stylistycznie od innych w omawia-
nej czesci tomu jest Blues przy odgarnianiu $niegu ze Sciezki przed
domem. Gatunek muzyczny wskazany w tytule jest tutaj czynni-
kiem zdecydowanie ksztattujacym zaréwno forme, jezyk, jak i styl
tekstu, dlatego od razu na wstepie przywotam encyklopedyczng
definicje gatunku: ,Blues [ang. = troski, rozterki], negro-amery-
kanski gatunek piesni osobistej (solowej) o strukturze respon-
sorialnej call and response. Wyroslty z wczesniejszych gatunkéw,
takich jak work song i song sermon, blues byt tez silnie zwigzany
z brytyjska balladg. Najbardziej charakterystyczng forma bluesa
jest 1/2-taktowa zwrotka a-a'-b. Poetyka bluesa operuje asonan-
sami, rymami i nieregularng stopa metryczng dostosowang do
improwizowanych tresci, obejmujacych wszystkie regiony zycia
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i ludzkich doswiadcze” (Chodkowski, red., 1995, s. 109). Blues
(ang. blues to réwniez ‘smutek’, ‘rozpacz’) zrodzil sie w okresie
niewolnictwa i byt forma $piewanej opowiesci o udrekach oraz
codziennych problemach. W miare rozwoju ewoluowat do postaci
wokalno-instrumentalnej, ale spora przestrzen pozostawiona zo-
stata na improwizacje. Z czasem wyksztalcita sie nowa, bardziej
dynamiczna i zywiotowa odmiana bluesa, tzw. rhythm blues, a ta
z kolei stala sie podwaling rock and rolla. Mozna zatozy¢, ze Baran-
czak nie odwotywat sie do zadnej konkretnej pdZniejszej odmiany
bluesa, ale do jego najbardziej klasycznej postaci, opisanej w en-
cyklopedycznej definicji; wskazuje na to charakter wiersza, jego
budowa i tematyka.

Bohaterem sytuacji lirycznej Bluesa... jest czlowiek, ktéry musi
wstaé rano, by odgarnaé $nieg ze $ciezki przed domem. Mozna
doszuka¢ sie tu powigzan z gléwnymi tematami pierwotnego
bluesa, czyli codziennego mozotu fizycznej pracy. Podmiot lirycz-
ny zdecydowat sie na poranne odgarnianie $niegu, by zona nie mu-
siala tego robié¢, by mogla spokojnie spaé, a péiniej swobodnie
przejsc Sciezka. W tek$cie mamy tez do czynienia z tematem mi-
tosci, czesto przywolywanym w tym gatunku.

Jesli za$ chodzi o muzyczno$¢ podstawows, to waznym jej ele-
mentem s3 repetycje fraz czy ryméw (petnigce oczywiécie réwniez
funkcje formalne w I1I rodzaju muzycznoéci, o czym za moment).
Podobienstwo wzgledem siebie wykazuja w kazdej strofie wersy
pierwsze i trzecie oraz drugie i czwarte. Poeta udzZwiecznia takze
materie jezykowa poprzez onomatopeje - oddaje odglosy ,war-
czenia” czy ,zgrzytania’.

Najwazniejszym rodzajem muzycznoici w wierszu (oprécz
I rodzaju - wskazania na gatunek muzyczny determinujacy dal-
sza lekture) jest jednak wlagnie muzyczno$é utajona, przejawia-
jaca sie najmocniej w ukladzie formalnym. Poeta wykorzystuje
najbardziej charakterystyczna forme bluesa w postaci zwrotki
w uktadzie a-a'-b, z tym ze kazda z trzech wymienionych czg-
stek zawiera sie nie w jednym, lecz w dwéch wersach. Schemat
zarysowuje sie nastepujaco:

a [Niechbym tu miat gotoledz,
a nie ten §wiezy $nieg;
ot [tak, niechby skuta $wiat gotoledz,
a nie ten lekki $nieg -
kregostup mégtby mnie rozbole¢,
a tupalbym w ten 16d, jakbym sie wsciekt.

Wstatem dzi§ rano wczeéniej,
bo w nocy $nieg mial spas¢,
, rwstalem dzi$ rano wczeéniej -
[gos’c’ z TV méwil: w nocy $nieg ma spasé;
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[ty pospij z kwadrans jeszcze -
po to wstatem, zeby$ mogta spaé.

[Sq w handlu te gadzety,
te odéniezarki, czy jak tam zwad;
. [ sa te nowe gadzety
[odéniezarki, czy jak je tam zwad;
[z tym ze warcza, niestety -
szufla zgrzyta, ale przy tym mozesz spac.
(Stanistaw Baranczak:
Blues przy odgarnianiu Sniegu ze Sciezki przed domem -
Baraniczak, 2021, s. 55)

Baranczak znéw pokazuje maestrie formy, tworzac najpierw fra-
zy w ramach czeici ,,a”, nastepnie przeksztalcajac je lekko w ,,a"”
(w wykorzystaniem najwazniejszych elementéw z poprzednie-
go ogniwa), a na koniec dopetnia zwrotke ostatnig czastka, wer-
sem ,b”, skladajaca sie juz z innych elementéw, petniaca funkcje
tematycznego dopelnienia.

Muzyczno$é¢ III rodzaju objawia sie réwniez w nieregularno-
$ci rytmicznej. Baraniczak - mistrz przemyslanego rytmu - tym
razem rezygnuje z uporzadkowania i tworzy swobodne metrum,
odwolujace sie zaréwno do bluesowej frazy, jak i do charak-
terystycznych dla gatunku nieregularnych stép metrycznych.
Paradoksalnie utracona w I rodzaju muzycznosci regularna
rytmiczno$¢ staje sie przejawem muzycznosci IIl, przejmujacej
cechy formalne gatunku bluesa i transponujacej go na grunt
literatury.

Poeta tym razem trzyma sie jednej konwencji, rezygnuje z gry
na rejestrach w obrebie wiersza (co czyni w pozostatych teks-
tach tomu; rozrywkowego dwudziestowiecznego Bluesa... sytuuje
pomiedzy mozartowska arig a albg). Uzywa jezyka potocznego
i niedbatej sktadni, wpisujacej sie¢ w charakter melancholijnego,
klasycznego bluesa, oraz typowego dla tego gatunku stownictwa.

Wiersz zdaje sie nad wyraz spéjny w kontekscie pozostatych
tekstéw charakteryzujacych sie eklektyzmem styléw. Jest to tak-
ze jedyny utwdr w ostatniej czesci Chirurgicznej precyzji, w kté-
rym Barariczak siega do wspétczesnego gatunku muzyki rozryw-
kowej, co czyni zreszta z niebywaltym wyczuciem. W wierszu nie
ma elementéw przypadkowych, wszystko jest przemyslane pod
wzgledem formalnym i jezykowym, a jednoczesnie nie brakuje
w nim tak waznej dla bluesa swobody. Poeta pokazuje, ze jego
tworczo$¢ nie jest monotematyczna, ze nie ogranicza sie do kla-
sycznych form, ale $wietnie odnajduje sie réwniez w innym re-
jestrze i korzysta z catego zakresu mozliwosci swojego warsztatu
poetyckiego.

Maria Szczepanska
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Alba

Wierszem najbardziej wyrdzniajacym sie z calego tomu pod
wzgledem graficznym, a wiec tym bardziej intermedialnym, jest
niewatpliwie Alba lodé6wkowa, ktéra sam autor okresla tak:

skomponowana na drzwiach lodéwki
z namagnesowanych wyrazéw
wchodzqcych w sklad zestawu ,,Magnetic Verse” TM,
do nabycia w sklepach z upominkami
(Stanistaw Baraniczak: Alba lodéwkowa -
Baranczak, 2021, s. 56)

Zeby zobrazowaé konwencje, zamieszczam skan fragmentu
wiersza:

JESTEM
[TY][JESTES |[JAK][ TEN |[ MAGNES |
[ TAK][ PRZYCIAGASZ | ZE |[JESTEM|[GOTOW]
[ SUNAC |[ DOKATKOLWIEK || ZAPRAGNIESZ |

[ LEPSZA | NIZ | MEDIUM || WZROKIEM |
[ PRZESUWAJACE |[ LYZECZKE |
[BO|[PRZEDMIOT ][ MAG]I |[=|[PRZYZNANY][-]

[ JEST |[ JEDNAK || CIEZSZY || TROSZECZKE |

2

[JAK][TA|[ LODOWKA ][ JESTEM |
[ MRUCZACY |[ NIEWYDARZONY |
[ZARAPANY][W][ TRANSPORCIE |
[Z][ MNIE] |[WIDOCZNE]|[NA|[SZCZESCIE][STRONY]

JESZCZE
[POTRZEBNY|[ CI |[ STARY ][ RUPIEC |
[ALE ][NADAL][ZDOLNY]|[CO|[CHWILA]

[NA][TWO] |[ WIDOK |[Z][ PODZIWU | [ SLUPIEC|

(Stanistaw Baraniczak: Alba lodéwkowa -
Baraniczak, 2021, s. 56-57)

Istnieja pewne rozbieznosci w zakresie definicji gatunku alby.
Wedtug Encyklopedii muzyki alba to ,w twdrczosci trubadurdéw spe-
cjalny rodzaj poematu; jego trescia jest dialog miedzy odjezdzaja-
cym o wezesnym poranku i jego przyjacielem, ktéry go ostrzega
przed grozacym niebezpieczeristwem” (Chodkowski, red., 1995,
s. 25). Pozostate definicje réznia sie od tej z Encyklopedii muzy-
ki i sg podobne do tej ze Stowniczka muzycznego Jerzego Habeli,
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ktéry pisze, ze albe stanowi $piewana przez trubaduréw ,forma
muzyczno-poetycka dworskiej liryki prowansalskiej, opiewajaca
pozegnanie kochankéw o $wicie” (Habela, 2007, s. 11). Tre$é wier-
sza Baranczaka sugerowataby, ze Alba... odpowiada raczej drugiej
definicji (chyba ze poeta chciatby ostrzec zone przed nadchodza-
cym niebezpieczefistwem zjedzenia przez niego tortu...). Prze-
mawiajg za tym: tematyka mitosna, §piewna forma, fakt, ze jest
to ,pie$ni poranna’, a takze skojarzenie z jasnoscig i bielg lodéwek
popularnych w ubieglym stuleciu. Z pewno$cig nie bez przyczyny
Baranczak przeznacza utwér do wykonywania o $wicie i sytuuje
tuz przed nastepnym wierszem, w ktérego tytule przywotana jest
forma serenady, czyli ,,muzyki wieczoru” (Barariczak, 2021, s. 58).

Zlozenie tekstu ze stéw pod postacia magneséw na lodéwke
kojarzy mi sie z dwudziestowiecznym aleatoryzmem, kiedy to
pisano partytury muzyczne z elementéw wybranych przypadko-
wo, na przyktad w wyniku rzutu ko$émi. W wierszu Baranczaka
jednak wszystkie wyrazy sa przemyslane, skladnia jest logiczna,
a magnesy moga by¢ metaforg przyciagania stéw, ostatecznie
tworzacych wiadomo$é do ukochanej od lodéwki, z ktérg utoz-
samia sie podmiot.

Jesli chodzi o wytyczne gatunkowe $redniowiecznej alby, nie
sa one precyzyjnie okreslone. To raczej gatunek, ktérego defini-
cje opierajg sie na funkcji §piewanej rankiem pieéni poetyckiej
o miltosnej tematyce, z pewnoscig byto tam miejsce na improwi-
zacje wedrownych $piewakéw. Gdyby nie pierwsze dwa rodzaje
muzyczno$ci, w tym bezposrednia aluzja do alby, a takze tytut
sekcji w tomie, zapewne nikt nie szukatby w tym tekscie mu-
zyczno$ci ukrytej. Muzyczno$¢ I rodzaju przejawia sie w odglosie
pomruku oraz instrumentacji gloskowej. Barariczak postuguje
sie takze regularng rytmicznoscia, zwigzana z wydtuzaniem fraz
poszczegdlnych segmentéw, co wida¢ wyraznie w ukladzie gra-
ficznym. Muzyczno$¢ II rodzaju za$ objawia sie jedynie w aluzji
zawartej w tytule oraz informacji we wstepie, ze alba jest ,skom-
ponowana’, co kieruje odbiorce w strone muzyczno$ci utajone;j
w formie. Muzyczno$¢ III rodzaju moze przejawiaé sie w ujeciu
poezji w ramy gatunku przeznaczonego do $piewania, natomiast
w samym tekscie nie wystepuja zadne konkretne , parametry”
budujace $cista zalezno$é formalng miedzy tekstem a gatunkiem
muzycznym, gdyz alba nie ma takiej budowy.

Wiersz ten wéréd innych Piosenek nie $piewanych Zonie wydaje
sie najmniej umuzyczniony. Wynika to jednak z faktu, ze o albie
nie wiemy zbyt wiele, jest to gatunek raczej ,wymarty”, a tra-
dycja wykonawcza tego typu utworéw nie jest dzi§ powszech-
nie kontynuowana. Baraniczak jednak wykorzystuje ten rodzaj
piesni, dajac tym samym wskazéwke techniczno-wykonawcza,
ze utwér ma by¢é $piewany o poranku i stanowi¢ swego rodzaju
pozegnanie. Mozliwe, ze to wlasnie z pomoca magneséw poe-
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ta zostawiat zonie wiadomosci na lodéwce, gdy mijali sie rano.
Znaczenie moze mie¢ fakt, ze wykonawcami alb byli trubadurzy,
czyli wedrowni muzycy. Mozna zapewne doszukiwaé sie w Al-
bie lodéwkowej pewnego rodzaju opowiesci podczas zaczynajacej
sie rano codziennej wedréwki. Moze ta lodéwka stanowita dla
matzonkéw miejsce spotkania ich stéw i wiadomosci? Miltosne
wyznanie, bedace idealizacja ukochanej, a uprzedmiotowie-
niem siebie samego, oznacza oddanie i pokore, z jaka podchodzi
do swojego ,zdezelowania” poeta, ktéry pomimo upltywu lat
nadal zachwyca sie swoja zona.

Mozna powiedzieé, ze w Albie lodéwkowej poeta postuzyl sie
muzyczng forma, lecz dodal takze aspekt graficzny, niespotyka-
ny w partyturach muzycznych - intermedialnie polaczy! stowo,
muzyke i wizualnosé, stworzyt jedyng w swoim rodzaju synteze
sztuk w nieco uzytkowej odstonie.

Serenada

Ostatnim wierszem, zamykajacym cze$¢ Piosenki nie Spiewane
Zonie jest Serenada, szeptana do ucha przy wtérze szmeru klima-
tyzatora. Juz sam tytul siega do muzycznosci na wielu plaszczy-
znach. Po pierwsze - poeta nawigzuje do klasycznego gatunku
serenady, po drugie - okresla warunki jej wykonania. Technicz-
ne wskazéwki w tytule zdajg sie petni¢ role partytury, a réwno-
czeénie wpisywaé sie w koncepcje ,wierszy-partytur” (Bogalecki,
2020, s. 53-55). Barariczak sugeruje szeptana artykulacje, odpo-
wiedzialng za brzmienie i dynamike glosu, oraz okresla instru-
mentarium, jakie ma mu towarzyszy¢. Funkcje akompaniujaca
poeta powierza klimatyzatorowi - czyni go artysta, bez ktérego
partii utwér nie méglby zaistnieé. Autor wiacza do tekstu takze
uwage dotyczaca warunkéw wykonania utworu - nie ma on by¢
deklamowany na scenie, ale szeptany do ucha, co $wiadczy o tym,
ze forma serenady w tym przypadku jest bardzo osobista i ma cha-
rakter intymnego, bliskiego spotkania. Wskazéwki wykonawcze
Baranczaka dotycza nie tylko sugerowanej artykulacji, dynamiki
i instrumentarium; samo przywotanie serenady, okreslanej mia-
nem ,muzyki wieczoru”, z jednej strony podkresla lekki charak-
ter utworu, z drugiej - sugeruje, ze powinien on by¢ wykonywany
po zmroku, czyli wtedy, gdy jest odpowiedni nastré;.

Zestawienie tekstu z gatunkiem muzycznym wskazanym
w tytule Serenady... pozwala zauwazy¢, Ze juz w nim samym
przejawiaja sie dwie muzycznosci: muzyczno$é I rodzaju zawarta
jest w szmerze i szepcie, a II rodzaju - w nawigzaniu do gatun-
ku serenady i wykorzystaniu muzycznego zwrotu ,przy wtérze”,
a takze we wskazéwkach wykonawczych charakterystycznych
dla zapiséw nutowych. Muzycznoéé podstawowa realizuje sie
takze w calym wierszu - tak jak w innych tekstach (oprécz
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Bluesa...) objawia sie w regularnej rytmicznosci oraz brzmieniu
stéw, niekiedy potaczonych w ukladzie fonicznym. Wykorzystu-
jac muzycznos$¢ II rodzaju, poeta prowadzi gre intermedialnych
aluzji - nawigzuje przy tym do dzieta Das Wohltenperierte Klavier
Jana Sebastiana Bacha, a takze do twdrczosci pianisty jazzowego
Arta Tatuma.

Powréce do gatunku serenady, ktéra definiuje wiersz i deter-

minuje jego muzyczng lekture, i przywotam encyklopedyczne
wyjasnienie pojecia: ,SERENADA, Nachtmusik, Abendmusik
[niem.]: 1) utwér cykliczny [...] poczatkowo przeznaczony do wy-
konania wieczorem na wolnym powietrzu [...]; 2) aria lub pieén
skierowana do ukochanej [...]; 3) solowy utwér instrumentalny”
(Chodkowski, red., 1995, s. 806). Choé kontekst gatunku jako
ymuzyki wieczoru” wydaje sie bardzo istotny, to jednak biorac
pod uwage poprzedzajace Serenade... utwory Baranczaka oraz
fakt, ze wiersz ten zawiera - wedlug zapewnien poety - nadaja-
cy sie do $piewania tekst, [powt. zapewne - zapewnieri] mozna
uznaé, ze Serenada... odpowiada drugiej z przytoczonych definicji.
Dodatkows przestanks przemawiajgca za przyjeciem tej klasyfi-
kacji jest tre$¢ wiersza, majaca charakter mitosnego wyznania.
Podmiot liryczny opowiada o wspélnych chwilach, jednoczesdnie
»zarzucajac” ukochanej, ze ta przez wiele lat nie zdgzyla mu sie
znudzié. Poeta ironicznie konkluduje:

kazda rzecz jako$ umiata
wyrobi¢ w sobie potencjat

przyzwyczajenia. Czyli
mozna, jezeli sie chce.
Glupie rzeczy sie nauczyly.
A ty, taka bystra - nie.
(Stanistaw Barariczak: Serenada, szeptana do ucha
przy wtdrze szmeru klimatyzatora - Baranczak, 2021, s. 58)

Autor stosuje narracje podobng do tej w Madrygale probabilistycz-
nym, otwierajacym cze$é¢ Piosenki nie $piewane Zonie, gdzie oskarza
ukochang tak naprawde o jej niezwyklo$é. Podobieristwo tema-
tyczno-narracyjne obu tekstéw stanowi strukturalnie domyka-
jaca klamre tematyczng ostatniej czesci Chirurgicznej precyzji, co
$wiadczy o odrebnosci i spéjnosci catego segmentu.

Serenada jako ,muzyka wieczoru”, wspétcze$nie kojarzona
z muzyka powazna, byla w epoce klasycyzmu gatunkiem muzy-
ki rozrywkowej. W polaczeniu dawnej i wspdtczesnej perspek-
tywy jest zatem gatunkiem z pogranicza. Doskonale wspétgra to
z faktem, ze Baranczak aluzyjnie nawiazat w wierszu zaréwno
do muzyki powaznej (Bacha), jak i do muzyki rozrywkowej (Arta
Tatuma). Byé moze jest to sugestia, ze mamy odbieraé te serenade
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jako synteze réznych rejestréw, jakby na koniec licznych zesta-
wien z przeciwnych przestrzeni poeta ztaczyl owe rejestry w jed-
no$¢, poniewaz tylko w muzyce mozna osiggna¢ idealng harmo-
nie, ,gdzie zaden z gloséw nie przeciwdziala” (Baraticzak, 2006,
s. 375). Mozna postawié teze, ze dychotomiczno$é objawiajaca sie
w calym tomie znalazla w Serenadzie... pewnego rodzaju final.
W ukazanym w wierszu niebie stuchana jest zaréwno muzyka
Bacha, jak i jazzowe improwizacje Tatuma, zaréwno piosenki,
jak i elegie, a utarte konwencje oraz style wydajg sie traci¢ zna-
czenie. To doktadnie tak jak w fortepianie - na ktérym wykonaé
mozna zaréwno Das Wohltenperierte Klavier, jak i dwudziesto-
wieczne standardy - skladajacym sie z kontrastujacych diato-
nicznych bialtych klawiszy oraz chromatycznych czarnych; kla-
wisze wspéttworzg instrument, ich wspétgranie i wspélistnienie
umozliwia skomponowanie wspaniatej, petnej harmonii - a ta
jest dla Bararczaka absolutnym ideatem.

Fine

Baranczak ttumaczone przez siebie teksty The Beatles czy Boba
Dylana nazywat ,pelnoprawnymi utworami poetyckimi” (Ba-
raficzak, 1972, s. 7). To wlagnie mianem piosenek okreélit tez wir-
tuozowskie wiersze milosne w swoim ostatnim tomie, niejako
umniejszajac range kunsztownych form muzyki powaznej, przez
co krytyce literackiej mogta umknaé nad wyraz precyzyjna literac-
ka transpozycja form muzycznych. By¢ moze ostatnia cze$¢ tomu
Chirurgiczna precyzja, po$wiecona Annie Baranczak, jest zarazem
hotdem dla zony poety takze jako badaczki, dla ktérej to wtasnie
piosenka stanowita istotny przedmiot zainteresowania'l. Jesli
przyjmiemy, ze ostatni tom jest tym najbardziej osobistym (Stala,
2004, s. 124), to Piosenki nie $piewane Zonie stanowia najintymniej-
szg cze$¢ catego zbioru wierszy. Za formy najlepiej potrafigce od-
da¢ mitosne wyznanie poeta uznat gatunki muzyczne, co $wiad-
czy o tym, jak bardzo sztuka dzwiekéw byta tematem waznym
i osobistym w zyciu Baraniczaka i z jakg czuto$cig oraz z jakim pie-
tyzmem traktowat on wszystko, co z muzyka zwigzane, obierajac
ja w konicu jako - dostownie i w przenoéni - forme bezposrednie-
go ,dotarcia do serca”.

Rozwazania prowadza mnie do wniosku, Ze muzycznosé
w omawianych wierszach jest kluczowa - podkreséla i modyfiku-
je ich wymowe, bez muzycznosci znaczenie lirykéw wydaje sie
niekompletne. Baraiiczak w omawianym cyklu swojg teorie mi-
tosci przedstawia przez pryzmat relacji miedzy dwojgiem ludzi,
ale inaczej niz proponuje tradycja literacka, ukazujac wiez jako

' Anna Baranczak piosenke jako gatunek uczynita gléwnym tematem swojej
monografii (Baraficzak, 1983).

Przez ucho do serca...
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konglomerat rejestréw wysokich i niskich - poczawszy od wiel-
kich uniesien, przezy¢ i emocji po proze zycia, codzienne przy-
zwyczajenia i ludzka nieudolno$é. Analiza formalna czesci tomu
okazala sie poczatkiem drogi do interpretacji tekstéw, w ktérych
motyw przewodni stanowi mito$¢ petna paradokséw, pokonujaca
czas i przestrzen, rozgrywajaca sie wérdd zawodnych sprzetéw,
codziennego mozotu oraz niewytlumaczalnej tajemnicy, ktdrej
idealnym dopelnieniem staje sie muzyka - ta wynoszaca wspdlne
zycie pokazane w wierszach do rangi najwyzszej ze sztuk.

Bibliografia

Baranczak Anna, 1983: Stowo w piosence. Poetyka wspétczesnej piosenki
estradowej. Ossolineum, Poznan.

Barariczak Stanistaw, 1972: Od ttumacza. ,Student”, nr19 (72), s. 7.

Barariczak Stanistaw, 2006: Wiersze zebrane. Wydawnictwo as,
Krakdw.

Barariczak Stanistaw, 2021: Chirurgiczna precyzja: elegie i piosenki
z lat 1995-1997. Biblioteka Narodowa, Warszawa [e-book]. https://
polona.pl/preview/a988799f-36a4-4be3-9c3d-51579e9e8044
[dostep: 20.04.2024]..

Bogalecki Piotr, 2020: Wiersze-partytury w poezji polskiej neoawangardy.
Wydawnictwo Uniwersytetu Jagielloriskiego, Krakdéw.

Cavanagh Claire et al., 1999: O ,Chirurgicznej precyzji” Stanistawa
Barariczaka. ,Zeszyty Literackie”, nr1, s. 153-166.

Chodkowski Andrzej, red., 1995: Encyklopedia muzyki. Wydawnictwo
Naukowe PWN, Warszawa.

Czwordon-Lis Paulina, 2014: Buffo i blues, terapia i bezsilnos¢. Zrédta ko-
mizmu i Zrédta powagi w , Piosenkach, niespiewanych Zonie”. W: Poeta
i duch wolnosci. Szkice o twérczosci Stanistawa Barariczaka. Red. Piotr
Sliwiniski. Wielkopolska Biblioteka Poezji, Poznan, s. 158-160.

Dembiniska-Pawelec Joanna, 2006: Vilanella. Od Anonima do Bararicza-
ka. Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, Katowice.

Drucker Johanna, 1998: Visual Performance of the Poetic Text. W:
Close Listening. Poetry and the Performed Word. Ed. Charles Bernstein.
Oxford University Press, New York, s. 138.

Drzewucki Janusz, 1998: Mozart przeciw mocarstwom. ,Rzeczpospoli-
ta”, nr173, dodatek: ,,Plus Minus”, s. 14.

Habela Jerzy, 2007: Stowniczek muzyczny. Polskie Wydawnictwo
Muzyczne, Krakéw.

Hejmej Andrzej, 2000: Muzycznosé dzieta literackiego. Wydawnictwo
Funna, Wroctaw.

Hejmej Andrzej, 2003: Peryferyjne znaczenia muzyki (,Aria: Awaria”
S. Barariczaka). W: Filozofia muzyki. Studia. Red. Krzysztof Guczal-
ski. Musica Iagellonica, Krakéw, s. 146-160.

Maria Szczepanska



SSP.2024.23.04 s.19z19

Jez Tomasz, 2003: Madrygat w Europie pétnocno-wschodniej. Dokumen-
tagja - recepcja - przeobrazenia gatunku. Wydawnictwo Naukowe
Semper, Warszawa.

Nyczek Tadeusz, 1999: O ,,Chirurgicznej precyzji” Stanistawa Barariczaka.

»Zeszyty Literackie”, nr 1, s. 160.

Reimann Aleksandra, 2013: Muzyczny styl odbioru tekstow literackich.
Wydawnictwo Poznanskie, Poznan.

Scher Steven Paul, 1982: Literature and Music. W: Interrelations of
Literature. Modern Language Association of America, New York,
S.237.

Stala Marian, 2004: Przeszukiwanie czasu: przechadzki krytycznolite-
rackie. Wydawnictwo Literackie, Krakéw.

Strézik Sabina, 2008: Rachunek prawdopodobieristwa sercem oszu-
kany, czyli ,Madrygal probabilistyczny” Stanistawa Barariczaka.
Granice.pl, 5.08.2008. https://www.granice.pl/publicystyka/
rachunek-prawdopodobienstwa-sercem-oszukany-czyli-madrygal-
probabilistyczny-stanislawa-baranczaka/309/1 [dostep: 9.05.2023].

Wiegandt Ewa, 1980: Problem tzw. muzycznosci prozy powiesciowej
XX wieku. W: Pogranicza i korespondencje sztuk. [Z Dziejéw Form Ar-
tystycznych w Literaturze Polskiej. T. 56]. Red. Teresa Cieslikowska,
Janusz Stawinski. Zaklad Narodowy im. Ossoliriskich, Wroctaw,
$.103-114.

Ziomek Jerzy, 1988: Prace ostatnie. Literatura i nauka o literaturze.
Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa.

Przez ucho do serca...


https://www.granice.pl/publicystyka/rachunek-prawdopodobienstwa-sercem-oszukany-czyli-madrygal-probabilistyczny-stanislawa-baranczaka/309/1
https://www.granice.pl/publicystyka/rachunek-prawdopodobienstwa-sercem-oszukany-czyli-madrygal-probabilistyczny-stanislawa-baranczaka/309/1
https://www.granice.pl/publicystyka/rachunek-prawdopodobienstwa-sercem-oszukany-czyli-madrygal-probabilistyczny-stanislawa-baranczaka/309/1




Prezentacje

Jadwiga Sawicka






,Slaskie Studia Polonistyczne” 2024, nr 1 (23)
ISSN 2353-0928
https://doi.org/10.31261/SSP.2024.23.03

Opublikowano:
1.06.2024

SSP.2024.23.03 5.1z 15

Jadwiga Sawicka
UNIWERSYTET RZESZOWSKI
@ https://orcid.org/0000-0001-9420-575X

Anna Katuza
UNIWERSYTET SLASKI W KATOWICACH

@ nttps:/iorcid.org/0000-0001-6267-1043

Jedno medium nie wystarcza
Z Jadwigg Sawicka rozmawia Anna Katuza

One Medium Is Not Enough
Interview with Jadwiga Sawicka by Anna Katuza

Abstract: Anna Katuza's conversation with Jadwiga Sawicka, painter, author
of textual installations, photographs and objects, focuses primarily on the rela-
tionship between visual (pictorial) and textual (written) objects. Sawicka, refer-
ring to her works (among others Lucky You, Halka, Spddnica, Sama w lesie,
Sama w domu, video collage), talks about the relationship between clothes and
signs, letters and images. The conversation also revolves around the question of
the politicality of art, its institutional conditions, and the different ways of seeing the
linguistic context of paintings.

Keywords: medium, word, clothes, signs, political gesture, Jadwiga Sawicka,
visuality

Abstrakt: Rozmowa Anny Katuzy z Jadwigg Sawickg, malarkg, autorkg instalacii
tekstowych, fotografii i obiektow, dotyczy przede wszystkim relacji miedzy obiek-
tami wizualnymi (obrazowymi) a tekstowymi (piSmiennymi). Sawicka, odnoszac
sie do swoich prac (miedzy innymi Lucky You, Halka, Spddnica, Sama w lesie,
Sama w domu, kolazu wideo), opowiada o zwigzkach miedzy ubraniami i znaka-
mi oraz literami i obrazami. Rozmowa toczy sig rowniez wokot zagadnienia poli-
tycznosci sztuki, jej instytucjonalnych uwarunkowan, a takze roznych sposobow
widzenia jezykowego kontekstu obrazéw.

Stowa kluczowe: medium, stowo, ubrania, znaki, gest polityczny, Jadwiga Sa-
wicka, wizualno$¢

Anna Kaluza: Bardzo dziekuje, ze przyjeta Pani zaproszenie do
rozmowy. Dla mnie jest to zupelnie niecodzienna i bardzo eks-
cytujaca sytuacja. Dlatego chciatabym na poczatek zapytaé, czy
ma dla Pani znaczenie to, ze rozmawiamy w gronie, w ktérym
jedna osoba jest zwigzana z literatura, ze znakami pisemnymi,
a druga z malarstwem, ktére siega po znaki stowne?

Jadwiga Sawicka: Tak. Z jednej strony jest niezaprzeczalny
punkt wspdlny, z drugiej: inny jest sposéb korzystania z tego,
co te znaki oferujg osobom je wykorzystujagcym - znaczenie,
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ale i ksztatty/formy - liter i stéw. Mysle, ze rozmowa w takim
skladzie moze by¢ okazja do (potencjalnie interesujacych) nie-
porozumien/niezrozumien. Wtedy zawsze jest mozliwosé¢ wy-
cofania sie w zacisze, na bezpieczny teren swojej dyscypliny,
jej autonomii i specyfiki, jakich$ absolutnie nieprzettumaczal-
nych wilasciwosci. Oraz nieuniknionych kompromiséw wy-
nikajacych z checi/potrzeby/pokusy zblizenia sie do granicy
i siegniecia po nie swoje $rodki wyrazu.

A.K.: Niektdérzy uwazajg, ze fortunnos¢ rozmowy zapewniaja wias-

nie ,réznice potencjatéw” obu stron. Na wejsciu mamy wiec
spore szanse. Sprébujmy chwile porozmawiaé¢ o uzyciu i rozu-
mieniu stéw w malarstwie i literaturze. W obrazach, ktére Pani
tworzy, pojawiajg sie stowa/frazy (najczesciej przejete z publicz-
nych przestrzeni i jezykéw), podobnie dzieje sie w instalacjach
tekstowych, ktére umieszcza Pani w réznych kontekstach in-
stytucjonalnych i ktére takze funkcjonuja w okreslonej scenerii
(okreslonym obrazie). Nie jest to powszechna praktyka - my$le
o sojuszach obrazéw i liter/jezyka - cho¢ oczywiscie znana i waz-
na w awangardowych koncepcjach sztuki, a chyba najbardziej
wplywowa w sztuce konceptualnej. W Pani malarstwie prakty-
ka ta daje polaczenie momentu zmystowego i intelektualnego,
trzeba jednoczesnie patrze¢ na obraz i czyta¢ stowa, ogladaé
go i konceptualizowaé. Do czego potrzebne sa w obrazie stowa
w kontekécie angazowania ogladajacych w odbiér Pani pracy?

J.S.: Odpowiem, jak kiedy$, wymijajaco - méwitam o tym, ze to

jest sposéb na zapewnienie sobie minimum uwagi: doktadnie
tyle, ile trzeba do przeczytania tekstu. I, prawde méwiac, to
jest wciaz odpowiedz, ktérej jestem pewna. I jeszcze trzeba za-
wezié: to dziata tylko w odniesieniu do 0séb znajacych polski.

Traktuje stowa - ich uzycie - jako rodzaj skrétu (jak skrét
klawiszowy), ktéry umozliwia przejscie do innej rzeczywistosci;
mys$le o tym, ze to troche tak jakby przefrunaé nad przeszkoda.

W ostatnich latach coraz bardziej pociaga mnie ten zgrzyt
formalny/estetyczny pomiedzy czarnymi literami a malarsko
rozbudowanym tlem; mysle o tym jak o réwnolegtych narra-
cjach w réznych jezykach. W ostatnich latach - bo przedtem
tla byly raczej plaskie, ufatam bardziej kolorowi niz materii.

Ale nie wiem, jak to dziala u oséb ogladajacych; moge opo-
wiadaé¢ o swoich intencjach, w ostatecznosci pogodzi¢ sie
z tym, ze dla kogo$ ten skrét (to stowo) nigdzie nie prowadzi,
a zgrzyt nie intryguje.

A K.: Przygladam sie Pani obrazowi Sama w domu i Sama w lesie

z 2022 roku. I zastanawiam sie, co sie dzieje z percepcja, gdy tta
jednak nie sa plaskie, ale bruzdowate, porowate, nie mieszcza
sie wylacznie w optycznym porzadku, dziatajg w sposéb hap-
tyczny, odciagaja wzrok od czarnych czcionek, pozwalajg poru-
sza¢ sie spojrzeniu do$¢ swobodnie. Litery dziatajg przeciwnie -
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oko swobodnie btadzi po obrazie, dopdki nie napotka czarnych
znakéw. Jest w nich duzy potencjat przemocy. Sama w domu.
Sama w lesie to opowiesci - tak je czytam - w konwencji hor-
roru. Wydaje sie, ze ze wzgledu na ten kolor - litery prawie
zawsze sg na Pani obrazach czarne - znaki pisma przekazuja,
poza swoim znaczeniem, wiadomo$¢ zta, ponura, z koszmaru.
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J.S.: Tak. Albo: pewnie tak, bo jest mate ,ale”. Zawsze lubitam by¢

sama w domu. Albo: podobata mi sie / pociggata mnie mysl
o takim stanie, bo przez (subiektywnie) dtugie lata dziecinstwa
i nastoletnio$ci kazde z pomieszczen byto wspétdzielone. Mieé
dom, choéby pokéj tylko dla siebie wydawato sie luksusem -
a jeszcze bardziej obietnicg przygody, nieokreslonym, ale
atrakcyjnym potencjalem. Znajoma przestrzen wydawala sie
odmieniona, jakby szersza, glebsza; kazdy kat ujawniat jakie$
dodatkowe mozliwosci swojego istnienia.

Dlatego - péZniej oczywiscie - Perec byt dla mnie odkryciem,
nawet nie w sensie literackiej przyjemnosci czytania, ale me-
tody - tego , przepytywania tyzeczek” i wnikliwego zagladania
pod tapete. I jeszcze obok tej ekscytacji wspélistniata $wiado-
mo$é, ze to, po pierwsze, tylko chwilowe, bo ,oni” zaraz wréca,
wiec szkoda, ale tez ta $wiadomo$¢ dawata poczucie bezpie-
czenistwa. Taka zabawa w bycie sama w domu. W odbiorze
konwencja horroru moze dominowaé, ale podczas tworzenia
obrazu wazna byta dla mnie podwdjnosé, ten zapamietany po-
zytywny wydZwiek samotnosci.

To tez jest obecne w Sama w lesie. Bo mam/miatam réwniez
bajkowo-basniowe wyobrazenie lasu, ktéry moze byé ciemny
nawet, ale sa w nim tagodne zwierzeta, miekki mech, grzyby,
jagody itd. A jednocze$nie w ciggu ostatnich kilku lat ,las” to
skojarzenia z horrorem politycznym / kryzysem uchodZczym /
skandalem umierania w lesie. Obcigzajace skojarzenia, kté-
rych nie sposéb sie juz pozby¢.

To jest na rozmaite sposoby obecne w pracach réznych
oséb, na przyklad na wystawie I w puszczy (w galerii BWA
Warszawa w 2023 roku). Obraz przedstawiajacy porzucone
na trawie ubrania (Ciuchy w lesie Karoliny Jabtoniskiej), ludzie
przy ognisku na obrazach Sasnala i Bujnowskiego - sielanko-
we motywy, ktére poprzez aktualne datowanie traca niewin-
no$¢. A jeszcze sa na tej wystawie prace ,profetyczne”. Karol
Sienkiewicz pisat o nich: ,Na wystawie pojawiaja sie tez prace
mniej oczywiste, niedotyczace bezposrednio kryzysu uchodz-
czego, ale nabierajace nowych treéci przez kontekst tej tema-
tyki. Gdy Aleka Polis w 2003 roku krecita swéj dokamerowy
performans w Puszczy Kampinoskiej, nie my$lata oczywiscie
o uchodzcach. Chodzito o oddanie dyskomfortu. Artystka po-
tozyla sie naga na trawie i sprawdzata, jak dlugo wytrzyma.
Gdy ogladamy to proste nagranie, poczatkowo Polis wydaje sie
wrecz beztroska kobieta odpoczywajaca na tace. Ale im dluzej
lezy (a film trwa godzine), tym bardziej staje sie to niepoko-
jace. Dlaczego sie nie rusza? Dlaczego jest naga? Czy nie jest jej
zimno? Nagranie powstalo w czasach, gdy Polska nie byta
jeszcze krajem migracyjnym, dzi§ odbiera sie je inaczej. Po-
dobnie nowymi znaczeniami nasigkaja le$ne performanse
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Krzysztofa Maniaka czy filcowy Martwy las Ali Savashevich”
(Sienkiewicz, 2024).

A K.: Stara semiotyczna szkota dowodzila, Ze to dopiero jezyk za-

kotwicza obraz w konkretnych znaczeniach. Podobnie dziata
kontekst/obramowanie. Méwito sie wiec o niesamodzielno$ci
znaczeniowej obrazéw. Dzi$ wydaje sie to aroganckie, narzucaja-
ce obrazom jezykowy (znakowy) porzadek. Ale takie wystawy
jak ta uchodzcza, interwencyjna, o ktérej Pani wspomina, po-
twierdzajg co$ z tych przekonan. Jest w obrazach/przedstawie-
niach pewna ulegto$¢ wobec kontekstu i jezyka.

J.S.: W przypadku takich wystaw rzeczywiscie autonomia obra-

zéw/sztuki schodzi na drugi plan... I jeszcze naturalna w tej
sytuacji niepewno$é: ,co to pomoze?”. Chyba nikt nie wierzy
w szanse/mozliwo$é spowodowania znaczacej (lub jakiejkol-
wiek) zmiany namalowaniem obrazu. Taki gest (wypowie-
dzenia sie zwlaszcza w niedostownej czesto formie na biezacy
temat) jest bardziej - niedoskonals, ale jednak - formg auto-
terapii. Jak sie okazatlo, formg potrzebna, bo wszystkie zapro-
szone osoby bardzo chetnie to zaproszenie przyjely. Wiem, ze
watpliwo$ci towarzyszyly takze kuratorce Justynie Kowalskiej -
BWA Warszawa to komercyjna galeria, wiec moglo pojawié sie
posadzenie o cheé zarabiania na cierpieniu, przyjeto wobec tego,
ze dochdd z ewentualnej sprzedazy bedzie przeznaczony na
wsparcie dziatania Podlaskiego Ochotniczego Pogotowia Huma-
nitarnego (zgodnie z wolg artystéw/artystek). Bardzo trafnym
rozwigzaniem bylo tez zorganizowanie otwartego spotkania
z osobami pomagajacymi uchodzcom / aktywist(k)ami; ich
zaangazowanie i wyraZna che¢ opowiadania uwiarygodnity
przedsiewziecie. Jedli dla nich kontekst (pretekst) wystawy byt
do zaakceptowania - znaczy to, ze byta ona pozyteczna.

A K.: Ciekawi mnie to, jak w Pani pracach przedmioty, rézne

obiekty, znaki wymieniaja sie swoimi wta$ciwosciami. Litery
jako znaki moga sta¢ sie przedmiotami, przedmioty - ubrania,
kosmetyki, maski, obuwie - wchodza z latwoscia w semio-
tyczna sfere. Do tego dochodzi jeszcze materia malarska, ktéra
takze zmienia swoje funkcje i wlasciwosci, narzucajac nam
sie swoja gestoscig, tréjwymiarowoscig, intensywnym trwa-
niem w ramie obrazu. Mysle na przyktad o takich obrazach
jak Spédnica z 2003 albo Halka z 2007 roku - nawet jesli wiemy,
ze przedstawienie nie jest rzecza, to przedstawienia ubran na
powrét wpedzaja nas w konfuzje dotyczaca tego, czym obrazy
s, skoro potrafig tak przeobrazaé uktady koloréw, linii, na-
cieki farby, ze znowu prawie mozemy dotykaé¢ przedmiotéw.
A zarazem ich dotykowa natura jest widmowa i funkcjonuje
raczej w sferze znakéw niz przedmiotéw. Bardzo odleglym
skojarzeniem z tym, co dzieje sie z ubraniami w Pani pra-
cach, jest cykl obrazéw Anselma Kiefera Die Argonauts [Argo-
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nauci]. Wiadomo, ze u tego malarza jest to rzezbiarskie,
przestrzenne, antyczno-mityczne; sg tylko biate, spopielate
sukienki, ale nie przychodzi mi do glowy nikt inny, kto pra-
cowalby w tak konsekwentny sposéb z motywami wtadzy, hi-
storii (w Pani pracach ewidentnie wspélczesnej) przez pryzmat
ludzkiego ciata-ubrania i wypracowywal efekty ciszy przede
wszystkim.

J.S.: Interesuje mnie powierzchnia rzeczy, opakowanie. Ubrania

sa takim opakowaniem; szukam ubran, ktére sg opakowaniem
podstawowym, bez cech szczegélnych. Zawsze jednak zostaje
jakie$ minimum informacji o postaci, ktéra je nosita, i przy tej
redukcji minimum nabiera znaczenia. Dla mnie ubrania bar-
dziej ,s3”, niz symbolizujg cokolwiek. Ciekawe jest dla mnie
skojarzenie z Kieferem, bo chociaz (mam wrazenie) catkiem
sporo artystek/artystéw zajmuje sie ubraniami, to nieobecnosé
ciata u Kiefera jest chyba szczegélnie wyraZzna dzieki tej masie
materii, ktéra pokrywa powierzchnie obrazu. Jest w tym bez-
wzglednos$é, ktéra jest mi bliska. Moze nie osobista bezwzgled-
no$¢, nie cecha charakteru, ale fakt zaobserwowany w naturze,
z ktérym trzeba sie liczy¢.

A.K.: To zupelnie inaczej niz w opowiesciach literackich, w kté-

rych najczesciej jednak ubrania staja sie znakami. Najbardziej
znany jest przyklad, ktéry podaje Jurij otman, a dotyczacy
bohatera z powiesci Dostojewskiego. Lotman pisze, ze bohater
Dostojewskiego, gdy ma przetarte zeléwki, cierpi nie z powodu
zimna, ale z powodu widocznych oznak ubdstwa. Zeléwki sa
znakiem ponizenia - fotman dodaje, ze im wieksza koncen-
tracja spotecznych wiezi w danej wspdlnocie, tym silniejsze
dazenia rzeczy do stania sie znakami tej wspélnoty (Eotman,
2002, s. 96). Pani koncepcja ,odpsychologizowania” i odseman-
tyzowania ubran w tym kontekscie jest bardzo ciekawa.

J.S.: Informacja i tak zostaje - nawet po odjeciu/odsaczeniu tego,

co wiemy (albo czego mozemy sie domy$laé) o osobach, kté-
re te ubrania nosily. Moze wtedy dochodzi do glosu materia -
material, ktéry zostal poddany ksztaltowaniu/modelowaniu,
krojeniu, szyciu. Nie wiadomo, co ta materia méwi dokladnie,
bo to zupetnie inny jezyk. Nic nie jest wyartykutowane, ale
wida¢ kierunek, by¢ moze intencje; zawarte to jest w funkeji
przewidzianej (albo wyobrazonej, sugerujacej, jakiego rodzaju
zyciowe okoliczno$ci wymagaja tego rodzaju konstrukeji/opa-
kowania). Czy ta obrébka materii jest opresyjna? Czy tak sie
po prostu dzieje, a forma jest nieprzyjazna ciatu albo sprawia
wrazenie takiej, dlatego ze jest z innego uniwersum? Kiedy$
zrobitam kilka rzezb/ubran z plasteliny - i chociaz to niekon-
tynuowany epizod, to byt dla mnie waznym etapem obcowania
z materia.

Jadwiga Sawicka, Anna Katuza



Jadwiga Sawicka: Bluzka z zabotem (2007). Jadwiga Sawicka: Marynarka jasna (2015). Olej,
Olej, akryl, ptétno, 80 x 60 cm. akryl, ptétno, 60 x 50 cm.

Jadwiga Sawicka: Spédnica (2003). Olej,
akryl, ptétno, 115 x 9o cm.
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AK.: Skoro jestedSmy przy réznych kontekstach malarskich...

Zdziwilo mnie, gdy odkrylam, ze Pani cykl Lucky You (2019,
2020) nawiazuje do Angry Paintings Louise Fishman z 1973 roku.
Fishman jest opisywana jako trzecie pokolenie abstrakcyjnych
ekspresjonistéw, zydéwka i lesbijka. Czy Pani cykl - z imion
artystek czynigcy emblematyczne figury szczescia, podobnie
jak robita to Fishman, gdy dotaczata gniew do imion kobie-
cych - mozna rozumieé jako rodzaj deklaracji? Jesli tak, to ja-
kiego typu? Nie gniew, a szczescie i spelnienie, choé¢ w czar-
nych znakach? Widze tu oczywiscie przewrotne, ironiczne
gesty.

LUCKY

Jadwiga Sawicka: Lucky Louise, z cyklu Lucky You (2019). Kolaz. Akryl, papier, 50 x 70 cm.
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J.S.: Bardzo mnie ujely Angry Paintings, kiedy je pierwszy raz zo-

baczytam (w katalogu wystawy Wack! Art and the Feminst
Revolution z 2007 roku); sa pelne energii i wierzy sie, ze ich
gniew moze spowodowa¢ zmiany. Luck sie przytrafia. Artystki,
o ktérych mowa (Lucky Marina, Lucky Louise), miaty szcze$-
cie, pomogty im zbiegi okolicznosci, réznych niebezpieczenstw
udato sie tym kobietom uniknaé, w przeciwienstwie do innych,
réwniez utalentowanych, ktérym tego szczescia zabrakto, jak
Katarzyna Kobro czy Pauline Boty. Dlatego uzytam angielskie-
go stowa. Gdyby Marina Abramovi¢ urodzita sie w Albanii,

Jadwiga Sawicka, Anna Katuza



SSP.2024.23.03 5.9z 15

a nie w Jugostawii... gdyby Franciszka Themerson nie opuscita
Polski w 1937... Napisatam do tych obrazéw tekst, ktéry jest dla
mnie integralna czescia tego cyklu. Zaczyna sie tak: ,Przypusé-
my, ze: jeste$ artystka, masz duzy talent i determinacje, ale
to nie wystarczy, jeszcze trzeba mie¢ troche szczescia. I ty je
miatas. Bo wprawdzie byla wojna i bytas w obozie koncentra-
cyjnym, ale przezytas i mogla$ studiowaé rzezbe (jak Alina);
bo nie musiata$ pali¢ swoich prac, zeby ogrzaé mieszkanie (jak
Katarzyna). [..] Bo chociaz umartas o wiele za wczeénie, to
jeszcze zdazytas tak duzo zrobié (jak Alina) i bylo to docenia-
ne; twoja fizyczna atrakcyjnos¢ nie przestonilta twojej sztuki,
ktéra znikneta z pola widzenia razem z twoja przedwczesna
$miercia (jak Pauline). [...] Bo zyta$ wystarczajaco dtugo, zeby
$wiat dojrzat do tego, co ty chcesz powiedzieé¢ (jak Louise), bo
dozyla$ czasu, kiedy prace kobiet-artystek takze bija rekordy
na aukcjach (chociaz w kategorii »kobiecej«) i ty z tego korzy-
stasz (jak Yayoi)” (Sawicka et al., 2019, s. 135) . Tekst koriczy sie
wykrzyknieniem: ,Miata$ szczescie, siostro!”.

AK.: A czy ten tekst zostal opublikowany? W jakim$ sensie -

jak to zwykle bywa - zmienia on perspektywe odbioru prac.
Moze luck przytrafia sie wtedy, gdy gniew utorowat juz dro-
ge dla szczesliwego trafu? Bo powodzenie niektérych artystek,
o ktérych Pani wspomina, jest mozliwe takze dlatego, ze pod
wplywem konkretnych zadan i dziatan przeobrazily sie rynek
sztuki i akademie.

J.S.: Tekst w towarzystwie pracy Lucky Marina pojawit jako esej

wizualny w publikacji Marina Abramovi¢ - wolnos¢ absolutna to-
warzyszacej projektowi pod tym tytutem. Zostatam zaproszo-
na przez swoja kolezanke z pracy, z Instytutu Sztuk Pieknych
Uniwersytetu Rzeszowskiego, Anne Stelige. Zaangazowane
byly inne uczelnie, osoby studenckie, artystyczne i teoretycz-
ne, a takze osoby z psychicznymi niepelnosprawno$ciami.
Projekt byt realizowany w kontekscie wystawy w CSW Znaki
Czasu w Toruniu. Z poczatku nie za bardzo umialam znalez¢
punkt zaczepienia (oprécz oczywistych korzyéci edukacyj-
nych). Ale zaprositam z kolei kolezanki z Wydziatu Sztuk
Pieknych UMK w Toruniu, w tym Dorote Chiliniskg, jedng
z gléwnych organizatorek protestu zwracajacego uwage na
niesprawiedliwe traktowanie wolontariuszy zaangazowanych
w rekonstrukcje stynnych performanséw Abramovié, a takze
na polityke wystawiennicza CSW przedktadajaca kosztowne
zaproszenie wielkiej gwiazdy nad wspétprace ze Srodowi-
skiem. Dorota Chilinska byla réwniez organizatorka protestu
przeciwko mizoginistycznej wizji sztuki propagowanej przez
6wczesnego dyrektora CSW. Byla tez (wspélnie z Katarzyna
Lewandowska, Arkiem Pasozytem, Liliang Zeic, Aleka Polis
i Monika Weychert) wspétautorka otwartego listu do Mariny

Jedno medium nie wystarcza...



Abramovié. Otwierajace go bezpoérednie: ,Droga Marino, za-
pewne jeste$ zdziwiona, ze piszemy tak poufale. No céz, od lat
byta$ nasza siostrg w sztuce i wzorem do nasladowania”, spra-
wilo, ze znalaztam punkt odniesienia. Po pierwsze, dlatego ze
protest dodawat wiele znaczacych lokalnych kontekstéw do
tournée $wiatowej gwiazdy, a po drugie, dlatego ze poruszyt
mnie ton tego naprawde dlugiego listu, troche patetyczny, ale
jednoczesnie bezposredni. W pracy na wystawe Tam, gdzie cie-
bie nie ma w galerii TRAFO tez nawigzywatam do tego tonu.
Wielkoformatowa praca sktadata sie z plakatéw/apeli/odezw
z nagtéwkami: ,Polacy!”, ,Mieszkarnicy!”, ,Panie Prezydencie!”,
ktérych tresé tworza powtarzajace sie oderwane apele, pros-
by, zadania (,zwracamy sie”, ,2adamy”, ,prosimy”, ,wyrazamy
przekonanie” itp.). Duzy odreczny napis ,Siostry!”, w poprzek
drukowanych plakatéw, mial by¢ nadzieja na wprowadzenie
innego tonu i znalezienie innej grupy adresatek tych apeli.
Ze $wiadomoscig potrzeby wykonania gestu i jego prawdopo-
dobnej niskiej skutecznosci.

Jadwiga Sawicka: Siostry (2019). Druk cyfrowy i akryl, 300 x 500 cm. Wystawa Tam, gdzie ciebie
nie ma. TRAFO Trafostacja Sztuki w Szczecinie.

A.K.: Na Pani stronie jest zreszta osobna cze$¢ prezentacyjna po-
$wiecona Pani tekstom. To juz nie sg zdania wplecione w ma-
terie obrazu czy instalacje slowne, ale dluzsze wypowiedzi
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dotaczone do prac na wystawach. Pisane przy okazji wystaw?
A moze o tych formach mysli Pani jeszcze inaczej?

J.S.: Teksty traktuje jako uzupelnienie; takie niesamodzielne for-

my o réznym stopniu koniecznoéci (koniecznoéci napisania
tych tekstéw i ich wspélistnienia z obrazami/wystawami).

AK.: Wréce jeszcze do niesamodzielno$ci znaczeniowej/ideo-

logicznej przedstawienia malarskiego/fotograficznego (albo
po prostu - jego wysokiej kontekstowosci). Perspektywa,
w jakiej Pani opowiada o okolicznosciach powstania cyklu
Lucky You, ujawnia podstawowy problem instytucjonalnego
dyskursu (krytyki) sztuki. Chodzi mi o to, ze niezauwaze-
nie instytucjonalnych i ideologicznych warunkéw produk-
cji obrazu/przedstawienia powoduje ostabienie albo wrecz
zneutralizowanie wymowy dzieta. Bez opowiedzenia o oko-
licznos$ciach powstania Lucky You krazymy w ogélnych sfor-
mutowaniach krytycznych, z dopowiedzeniem - wreszcie
trafiamy na konkretny trop. Dopowiedzenie to wzmacnia
tez - jak mysle - wyrazisto§¢ Pani przekonan dotyczacych
sztuki: nie ucieka Pani od jej wariantu/aspektu politycznego,
interwencyjnego.

J.S.: Ostabienie/zneutralizowanie wymowy wydaje mi sie cecha

pewnego typu dziatan; ryzykiem, ktére podejmuje sie lub kté-
rego sie nie podejmuje. Dla mnie ten cykl ma funkcjonowaé
jako obrazy plus tekst (w wersji minimalistycznej: jeden obraz,
Lucky Marina, i tekst). To, o czym opowiadatam - ze projekt, ze
wystawa w Toruniu, protest artystek i ich list - jest opowia-
daniem raczej o tym, jak doszto do tego, ze cykl powstat, niz
wyjaénianiem, dlaczego ma taka forme. Zakladam (opierajac
sie na wlasnym doswiadczeniu konsumentki sztuki), ze jesli
kto$ od razu zaakceptuje konicowg forme, to ,opowiadanie/
dopowiadanie” moze by¢ jakim$ bonusem, ale nie przekona
niezainteresowanych.

Odwotam sie ponownie do Pereca - wiedza o tym, ze za
kazdym z jego tekstéw kryje sie jaka$ reguta, ktéra decyduje
o formie konicowej, jest wazna, ale nie zacheci niechetnych do
czytania. Opisy pomieszczeri w Zyciu. Instrukgji obstugi byty dla
mnie wciagajace, nawet bez wiedzy, ze o ich kolejnosci decy-
duje ruch konika szachowego. Swiadomo$¢, ze te reguly byty
konieczne (wlasnie: konieczne, ze to nie zabawa) dodaje jed-
nak gtebi, tzn. niczego nie wyjasnia, ale wskazuje na kolejna
zagadke. Wazne jest zachowanie pierwotnego intuicyjnego
zainteresowania, bo jesli ten ogieniek zgasnie, to zadne dopo-
wiadanie, wskazywanie kontekstéw juz nie pomoze. Dotyka
mnie wiele spraw, ale nie mam temperamentu aktywistki -
albo talentu, zeby rzecz wyrazi¢ bezposrednio. Musze to do-
ktadnie zapakowac.
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A.K.: Wymowe polityczng (na pierwszym planie znaczeniowym)

majag w moim przekonaniu Pani filmy wideo. Szczegdlnie Z De-
bordem (Sawicka, 2012). ,Piekna to chwila, kiedy rozpoczyna
sie natarcie wymierzone w porzadek $wiata” - to pierwszy
napis, wziety z Dziet filmowych Deborda, a towarzyszacy foto-
grafiom znakéw obrazkowych i napiséw na murach. Finatem
tej pierwszej sekwencji jest tekst: ,JEZUS CIE KOCHA DARMO!”.
Inny napis komentujacy/uzupelniajacy fotografie muréw to:
»Rzeczywistoécia, ktéra nalezy obraé¢ za punkt wyjscia, jest
niezadowolenie”. Zastanawia mnie to, ze do zdan/tez Debor-
dianskich o spektaklu, utowarowieniu, kltamstwie obrazéw,
niemozliwosci bezposredniego do$wiadczania zycia dofaczyta
Pani fotografie miedzy innymi przasnych, brzydkich miejsc
konsumpcyjno-towarowych. Widzimy na tych fotografiach,
oprécz napiséw na murach, stupy ogloszeniowe z plakata-
mi wyborczymi, zardzewiate i zakurzone witryny sklepowe
z kratkami i plastikowymi kwiatkami, architekture absolutnie
nieatrakcyjnych produktéw. Znaczaca jest fotografia blaszaka
z wywieszonymi na zewnatrz ubraniami, otoczonego kopami
brudnego $niegu, a na blaszaku napis ,odziez zachodnia”.

J.S.: Porusza mnie zadraznienie w miejscu zestawienia tekstu
i obrazu, ale takze: przyszltosci, ktéra staje sie przeszloscia.
Tak jak czytanie powiesci Philipa Dicka, ktérych akcja dzie-
je sie w przyszlosci, czyli w 1980. Spoteczeristwo spektaklu De-
borda zobaczylam na wystawie Rewolucje 1968 w Zachecie
w 2008 roku. Intrygowata mnie i wciagala nieprzystawal-
no$¢ obrazu i warstwy stownej, ktéra umyst uparcie i odru-
chowo prébuje traktowaé jako komentarz/objasnienie obra-
zu. Ale takze: kasandryczny ton - skutecznie przez te obrazy
rozbrajany.

Zdje¢, ktére wykorzystywatam w kolazu Z Debordem, nie
traktuje autonomicznie, to pejzaz, ktéry mnie otacza. Tak jak
swojsko$¢, ktérej jestem koneserks; nie krytykuje tej swoj-
skosci. Interesuje mnie moment jej intuicyjnego rozpoznania,
jeszcze przed wydaniem oceny estetycznej czy innej - dobit-
nie zdalam sobie z tego sprawe, patrzac na kolejne odstony
Niewidzialnego miasta, projektu Marka Krajewskiego. To jest
o wiele tatwiejsze z perspektywy czasu, choc¢by kilku lat -
obraz/pejzaz nabiera spdjnosci. Ale terazniejszo$¢ jest trud-
niejsza do uchwycenia - jest chaotyczna, jeszcze nieuksztal-
towana albo przezroczysta. Dlatego tez rewelacja byly dla
mnie Notatniki fotograficzne Hasiora, bo notowat on wszystko
na biezgco.

1 Teksty w kolazu wideo zapisano bez polskich znakéw. W cytatach zastosowa-
no pisownie ze znakami diakrytycznymi oraz interpunkcyjnymi.
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Jadwiga Sawicka: Z Debordem (2012). Kadry z kolazu wideo.
Zrédto: Sawicka, 2012.

AK.: Mnie to wtasnie najbardziej uderzyto w Pani kolazu - ka-
sandryczny ton zdan Deborda i obrazy, ktére absolutnie nie
przystaja do kapitalistycznego spektaklu. Gdybym miata sobie
wyobrazi¢ takie obrazy, wybratabym estetyke symulakrycz-
nych przedstawien autorstwa na przyktad Richarda Estesa
czy Audrey Flack - zeby pokazaé te pozbawione glebi, kusza-
ce powierzchnie $wietlistych rzeczy. Rozumiem, ze doborem
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estetycznie zupelnie innego Srodowiska do Debordianskich
zdant w swojej pracy powiedziata Pani tez co$ na temat sztuki
kraju, ktéra niekoniecznie miesci sie w obrebie $wiatowych
tendencji i ma swoja wtasng specyfike lokalng (i estetyke ko-
rzystania ze znakéw-obrazéw i ich tworzenia). A czy uznataby
Pani wprowadzanie wypowiedzi jezykowych do ,ktamliwych”
obrazdéw za gest polityczny/interwencyjny?

J.S.: Ogdlnie rzecz biorac, to, co robie, jest gestem politycznym
o tyle, ze odnosi sie do naszej/mojej relacji ze $wiatem, z inny-
mi ludZmi, konsekwencjami, jakie ponosimy/ponosze z po-
wodu decyzji, na ktére nie mam wplywu. Ale dzieje sie to
w innej plaszczyznie, ma inng skale niz bezposrednia akcja.
To komentarz, ktéry nie zmieni $wiata. Wprowadzanie do
obrazéw tekstéw, zderzanie ich z obrazem w wizualny sposéb
zaznacza problemy z wyrazeniem do$wiadczania zlozonosci.
Moze takze watpliwo$é, czy jedno medium wystarczy; blizsze
prawdy moze by¢ pokazanie/zademonstrowanie préby znale-
zienia skrétu za pomoca stowa, fotograficznego cytatu - tak
jakby kto$ uzywat stéw z innego jezyka, bo by¢ moze w indy-
widualnej opinii to obcojezyczne stowo jest nieprzettuma-
czalne, ale trafniejsze. Oczywiscie jest mnéstwo przykladéw
na to, ze jedno medium - tekst, film, malarstwo - wystar-
cza. Ale mysle o swoim przypadku i w tej niemoznosci chce
widzieé szanse.

AK.: Spodziewalam sie, ze zakwestionuje Pani fraze ,ktamliwe
obrazy”. Wydaje sie, ze dzisiaj - by¢ moze inaczej niz w cza-
sach Deborda - opozycja prawdy i ktamstwa medium (obrazu
jako spektaklu) jest nieporozumieniem. Chyba w jakim$ sensie
to nieporozumienie taczy sie z podniesiong przez Panig kwe-
stig do$wiadczenia ztozonosci, ktére musi takze braé pod uwa-
ge rozmaite iluzje, fikcje, pozory, bo to one poszerzaja nasze
systemy znaczace i materialne, a ostatecznie chyba takze ofe-
ruja dostep do (prawdy, faktycznosci) §wiata, w ktérym zyje-
my. W tym sensie obraz nie bytby bardziej ktamliwy niz stowo
czy jakie$ inne medium. Tym bardziej ze gdy pisze Pani o do-
brodziejstwie wielu mediéw, przychodzi mi od razu na mys$l
stwierdzenie Dietera Merscha, teoretyka mediéw, dowodzace-
go, ze media istnieja, bo istnieje odmienno$¢, niedostepna in-
nos¢, do ktérej zrozumienia konieczne jest przyjecie trzeciego
punktu widzenia, odsuniecie, dystans.

J.S.: Mysle, ze tak jest, chociaz... mysle tez, ze zrozumienie osiag-
niete w ten sposéb (za cene odsuniecia, dystansu) ma w sobie
co$ obezwladniajacego. To pogodzenie sie ze swoja bezradnos-
cig. Préba przekladu réznorodnosci na jeden jezyk (na przy-
ktad wizualny, cho¢by malarski) jest jednak bardziej aktywna
postawa. To tak jak osoba, ktéra ttumaczac literature, poswie-
ca uwage kazdemu stowu/zdaniu, ale nie traci z oczu catosci.
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Jest to czesto frustrujaca praca (z uwagi na nieprzetlumaczal-
noé¢, inne konteksty kulturowe, inne tla historyczne wyma-
gajace wyjasniania - ale jak wyjaéniaé? itd.) - w koricu jednak
powstaje co$, co jest ekwiwalentem oryginatu. Oprécz tego, ze
tlumacze sg czytelnikami idealnymi, do$wiadczajacymi tekstu
réwnie dogtebnie jak autor/autorka, sa takze artystami - kon-
ceptualnymi, jak Sherrie Levine. Widze prébe ujecia rzeczywi-
stosci za posrednictwem jednego medium jako bardziej hero-
iczna, ale niekoniecznie blizsza prawdy.

Bibliografia

Eotman Jurij, 2002: Semiotyka sceny. W: Sztuka w Swiecie znakéw. Wybrat
i przet. Bogustaw Zytko. Stowo/obraz terytoria, Gdansk, s. 95-124.

Sawicka Jadwiga, 2012: Z Debordem [wideo]. Jadwiga Sawicka.
https://jadwiga-sawicka.pl/video#true-7 [dostep: 20.05.2024].

Sawicka Jadwiga et al., 2019: Marina Abramovi¢ - wolno$¢ absolutna.
Miedzynarodowy Projekt Artystyczno-Naukowy. Cz. 1: Teksty i eseje wi-
zualne. Thum. i red. Agnieszka Andrzejewska. Wydawnictwo Uni-
wersytetu Rzeszowskiego, Rzeszow.

Sienkiewicz Karol, 2024: Martwy las. Dwutygodnik.com, nr 380.
https://www.dwutygodnik.com/artykul/11133-martwy-las.html
[dostep: 30.05.2024].

SSP.2024.23.03 s. 15z 15 Jedno medium nie wystarcza...






Varia






,Slaskie Studia Polonistyczne” 2024, nr 1 (23)
ISSN 2353-0928
https://doi.org/10.31261/SSP.2024.23.06

Opublikowano:
20.06.2024

SSP.2024.23.06 s. 1z 14

Kacper Tokarczyk

@ ntipsuorcid.org/0000-0001-5704-749X

Poznawanie cztowieka

Metafora terra incognita

w Podrézach do piekiet Bolestawa Micinskiego

w perspektywie metaforologii Hansa Blumenberga

Exploring a Human Being

A Metaphor of terra incognita

in Bolestaw Micinski’s Journeys to hells

in the Perspective of Hans Blumenberg’s Metaphorology

Abstract: The article deals with the process of formulating the subjectivity in
Bolestaw Micinski's “Journeys to hells”. The main research tool for the analysis
and interpretation of the essay is Hans Blumenberg's idea of metaphorology. The
interpretation is guided by the two thinkers’ shared view of issues concerning
philosophical language - both, in their own way, shunned linguistic conceptu-
alization of any sort. Blumenberg's metaphor of terra incognita, as interpreted
by Micinski, is utilized in diverse ways to present the image of the world as well
as individual and social dimensions of human existence. The notion of “journey”,
a problematic thread of modernity and psychoanalysis allow the author to highlight
the imaginative potential inherent in the metaphor itself. Considering the “travelers”
significant for Micinski, namely Odysseus and Descartes, as well as a stylistic
richness of the analyzed essay, allows for showing that the metaphor of “un-
known lands” can be useful in interpretation. The aim of the article aims to
present the subjectivity presented in “Journeys to Hell” which, manifesting itself
in a metaphorical language distant from discursive counterparts, does not fit into
any conceptual forms.

Keywords: metaphor, journey, ferra incognita, subjectivity, Bolestaw Micinski,
Hans Blumenberg

Abstrakt: W artykule podjeto temat ksztattowania sie podmiotowosci w Podrd-
Zzach do piekiet Bolestawa Micinskiego. Gtéwnym narzedziem badawczym zasto-
sowanym w analizie i interpretaciji eseju jest Hansa Blumenberga koncepcja meta-
forologii. Interpretaciji przy$wieca wspélny poglad dwoch myslicieli na zagadnienia
dotyczace jezyka filozoficznego — obaj na swéj sposéb stronili od wszelkich prob
jezykowej konceptualizacji. Wyodrebniona przez Blumenberga metafora terra
incognita jest przez Micinskiego wykorzystywana na r6zne sposoby w celu przed-
stawienia obrazu $wiata, a takze jednostkowego i spotecznego wymiaru ludzkiej
egzystencji. Pojecie ,podrozy”, watki problematycznej nowoczesnosci oraz psycho-
analizy pozwalajg autorowi tekstu uwydatnic wyobrazeniowy potencjat kryjacy
sie w samej metaforze. Wziecie pod uwage istotnych dla Micinskiego ,podrézni-
kow”, czyli Odyseusza i Kartezjusza, oraz bogactwo stylistyczne analizowanego
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eseju umozliwiajg pokazanie potencjalnej uzytecznosci metafory ,nieznanych
lgdow” w interpretacji. Celem artykutu jest préba opisania prezentowanej w Po-
drézach do piekiet podmiotowosci, ktdra realizujgc sie w jezyku metaforycznym,
dalekim od dyskursywnych odpowiednikow, nie miesci sie w zadnych formach
pojeciowych.

Stowa kluczowe: metafora, podréz, terra incognita, podmiotowos¢, Bolestaw
Micinski, Hans Blumenberg

Bolestawa Miciniskiego i Hansa Blumenberga taczy przede wszyst-
kim nieufno$¢ wobec jezyka filozoficznego w jego skrajnie anali-
tycznej postaci, czyli préby catkowitej konceptualizacji tego jezy-
ka. Interesowato ich takze pytanie o relacje pomiedzy wyobraZnig
iintelektem w procesie tworzenia opisu rzeczywistosci. Pierwszy
stosowat takie sposoby méwienia o $wiecie, ktére nie sprowadzajg
sie jedynie do transparentnego wyrazania mysli. Za pomoca silnie
zmetaforyzowanego stylu Miciniski podkreslat istotno$é i swoista
niewyrazalno$¢ podmiotu, a takze horyzont jego istnienia w sfe-
rach niepowtarzalno$ci, niezbywalnosci oraz wyjatkowosci:

Czyz chwila, w ktérej zyje, dziatam, nienawidze i cierpie,
nie jest najwazniejszym momentem w dziejach i czy nie
warto ztamaé przystowiowego krzesetka? (Micinski, 1970,
5. 140).

Blumenberg swojg koncepcja metaforologii sprzeciwial sie Kar-
tezjaniskiej wizji przyszlosci, w ktérej jezyk metaforyczny ma
znaczenie przejSciowe, a granice racjonalnosci przesunely sie
tak bardzo, ze wszystko poddaje sie definicji i pojecia skutecz-
nie zastepuja formy méwienia ,przeno$nego”. Te dwie odmienne
propozycje myslenia o formach filozoficznej wypowiedzi, pocho-
dzace z nieco odmiennych czaséw i kultur, powstaty w podobnych
atmosferach intelektualnych. Miciniski swojg odbudowe jezyka
filozoficznego niejako konfrontowal z dominujacym w Polsce
w latach trzydziestych XX wieku neopozytywizmem, ktéry zogni-
skowal sie w pogladach szkoty lwowsko-warszawskiej, postu-
lujacej przejrzysto$é¢ znaku jezykowego oraz intersubiektywna
komunikowalnoéé (zob. Woleniski, 1985, s. 204-205; 1997, s. 90).
Z kolei Hansa Blumenberga projekt metaforologii, przedstawiony
w1960 roku w Paradygmatach dla metaforologii (Blumenberg, 2017),
byl wyrazem sprzeciwu wobec zapowiadanej publikacji Historycz-
nego stownika filozoficznego Joachima Rittera, ktéry miat przedsta-
wié historyczng panorame pojeé filozoficznych (zob. Pawlik, 2013,
s. 115). Blumenbergowi zalezalo na tym, aby podobna refleksje
uzupetnié¢ o historie metafor ,absolutnych”, czyli takich, ktére
nie s3 wylacznie ,resztkami” czy ,pozostatosciami” (Restbdstande)
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przejécia przejscia od mitu do logosu, ale stanowig nieredukowal-
ny element jezyka filozoficznego (Blumenberg, 2017, s. 11-12)*.

W artykule wezme pod uwage metodologiczne podobienistwa
miedzy dwiema filozofiami i poddam analizie wystepowanie jed-
nej z metafor absolutnych rozpatrywanych przez Blumenberga,
a mianowicie metafory terra incognita, w Podrézach do piekiet Bo-
lestawa Miciniskiego. Miciniski bowiem, chcac dotrzeé do istoty
podmiotowosci poprzez poszukiwanie pewnego fundamentu
czlowieczenistwa wyrazajace sie w tytutowych ,podrézach”, nie
tylko w sposéb bezposredni odnosit sie do metafory odkrywania
yhieznanych ladéw”, lecz catkowicie wpisywat te problematyke
w ,absolutno$¢” owej metafory. W analizowanym eseju meta-
fora terra incognita jest zatem niesprowadzalna do zadnego innego
terminu i narzuca pewne wyobrazenia, poniewaz Micinski, jak
sie okaze, za jej pomoca chciat uchwyci¢ podmiot razem z jego
wewnetrznymi sprzeczno$ciami i tajemnicami, uwzgledniajac
przy tym jednostkowy, ale réwniez spoteczny wymiar ludzkiej
egzystencji.

Na poczatku warto wspomnieé, czym w ogéle jest metafora
terra incognita w rozwazaniach Hansa Blumenberga. Otéz meta-
fora czerpie oczywiscie z epoki odkry¢ geograficznych, w ktdrej
to podwazone zostaly wyobrazenia na temat ,znanego $wiata”.
Wyprowadzona z tych do$wiadczenn metaforyka ,nieznanych la-
déw” odwraca relacje miedzy znanym a nieznanym, jednocze$nie
ukazujac ,znany $wiat” jako niewielki fragment catej Ziemi. Dla
Blumenberga istotna jest pragmatyczna funkcja tej metafory,
poniewaz narzuca konkretne wyobrazenia i nosi w sobie duzy
potencjat retoryczny (Blumenberg, 2017, s. 97-102). Warto do-
da¢é, ze filozof w pewien sposéb wiaze metafore terra incognita
z metafora ,niedokoriczonego wszech$wiata” (Blumenberg, 2017,
s.102-113) - obydwie bowiem opisuja nowoczesna postawe wobec
nieustannie odkrywanego i poznawanego $wiata. Pozostawiony
samemu sobie §wiat ciagle otwiera si¢ na nowe stany natury, nie
jest $wiadom wlasnego ,konca’. Metaforyzowanie ,niedokon-
czenia” $wiata uplastycznia go i sprawia, ze jest on podatny na
dzialanie czlowieka, ktéry jawi sie jako ,przedtuzenie przyro-
dy”. W tej perspektywie analizowana podmiotowo$¢ stanowitaby
mimo wszystko ,domkniecie” $wiata, jego tryumfalne zwiericze-
nie, poniewaz wedlug Blumenberga ,juz istnienie samego czlo-
wieka, ktéry »zdaje sie arcydzielem stworzenia«, po$wiadcza
wprost, ze ta zajeta przezen cze$¢ stanowi »w pelni uksztalto-

1 Opisywanie wybranych metafor absolutnych i ich znaczen dla filozoficznych
wypowiedzi jako pewnego rodzaju metode krytycznej weryfikacji zalozen da-
nej epoki historycznej Blumenberg nazwat metaforologia. Wiecej na ten temat
zob. Blumenberg, 2013, s. 32-60; Klemczak, 2013, s. 164-187; Marszalek, 2013,
s. 19-62; Pawlik, 2013, s. 113-125; Ryczek, 2018, s. 155-164.
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wany gmach $wiata« miedzy jeszcze powstajacymi a juz rozpa-
dajacymi sie §wiatami” (Blumenberg, 2017, s. 104-105).

Kluczowe dla interpretacji Podrézy do piekiet jest to, co meta-
fora terra incognita ma jeszcze do zaoferowania; Micinski w No-
tatkach o ,natchnieniu” niejako sam jg wprowadza w opisie pro-
cesu twoérczego:

od statycznego, regularnego $wiata zewnetrznego prze-
chodzimy w mroczny $wiat wewnetrzny - nieuchwytny,
wymykajacy sie wszelkiej regularnodci (Micinski, 1970,
s. 89).

Jest to pewien prognostyk tego, co mozna okresli¢ jako central-
ny problem Podrézy do piekiet, czyli wyeksponowanie znacze-
nia i wazkosci ,wewnetrznego $wiata” jednostki, ktéry wymaga
natychmiastowej eksploracji jego skrywanych tajemnic. Zanim
to jednak nastgpi, podmiot Miciniskiego na kanwie literackich
motywéw odbywa tytutowe ,podréze do piekiel”, ogromnych
przestrzeni infernalnych, ktére wraz z ,regularnym $wiatem ze-
wnetrznym” stanowig zalamanie relacji miedzy znanym a nie-
znanym. Metafora terra incognita pozwala od razu zauwazy¢ du-
alizm stale towarzyszacy Micifiskiemu, a mianowicie podzial na
$wiat realny i $wiat fikcji. Istotnym pytaniem jest jednak to, ktéry
z tych $wiatéw czlowiek, jako jednostka o unikalnej egzystencji,
bedzie musial przezwyciezy¢.

Zanim rozpoczne wiladciwg analize, chcialbym odnie$é sie do
pojecia przygody, Scile zwigzanego zaréwno z tytutowa wypra-
wa Micinskiego, jak i z metaforg ,nieznanych ladéw”. Autor Por-
tretu Kanta w jednym z esejéw o pisarstwie Josepha Conrada, za-
tytutowanym O przygodzie i morzu, analizuje to pojecie, odwotujac
sie do koncepcji Georga Simmla:

Przygoda, wlaczona w laficuch naszego zycia jest réwno-
cze$nie odizolowana, wyodrebniona, ma swéj poczatek
i koniec. Niezalezna od ,przed” i ,po” jest zamknietg ca-
toscia, nie fragmentem. To jej forma najogdlniejsza. Dalej:
jej granice w przestrzeni i czasie nie zdeterminowane
od zewnatrz, ale od wewnatrz. Jesli przygoda sie kon-
czy, to nie dlatego, ze oto zaczal sie nowy fragment zycia.
Przygoda koriczy sie sama, sama wygasa (Miciniski, 1970,
5. 94).

Zatem tam, gdzie figuruja ,nieznane lady”, kazda odbyta ku nim
podréz moze okazaé sie przygoda. Ten fragment ukazuje wzboga-
cenie metaforyki terra incognita, ktéra przywotuje skojarzenia juz
nie tylko z nieznanymi przestrzeniami, lecz takze z ludzka aktyw-
noécia, realizujaca sie w przezywaniu przygody. To pierwszy krok
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do zrozumienia, jak Micinski opisuje niepowtarzalno$¢ podmiotu.
Kazda przygoda oznacza bowiem doswiadczenie jakiego$ przezy-
cia?, po ktérym czlowiek staje sie kim$ innym, a jak wskazywat
Bachtin: ,czlowiek przygody jest cztowiekiem przypadku, w czas
przygodowy wkracza jako kto$, komu cos sie przydarzyto” (Bach-
tin, 1982, s. 201).

Stawianie czota kolejnym wyzwaniom, czy tez walka z przy-
padlosciami i konfrontacja z witasnym losem to elementarne
aspekty kazdej przygody, niejako konstytuujace jej egzysten-
cjalny wydzwiek. Micinski pisze wprost, ze w przygodzie ,sku-
piona jest intensywno$¢ ludzkiego zycia” (Miciniski, 1970, s. 95).
Uruchomienie metaforyki ,,podrézy ku nieznanemu” wzbogaca
wyobrazenie o ten element tajemnicy, ktéry odwotuje do uni-
kalnosci ludzkiej kondycji. Niewyrazalno$¢ ,nieznanego” kom-
ponentu sprowadza sie wtasnie do istoty metafor absolutnych
oraz do tego, co mozna nazwaé do$wiadczaniem sprzecznosci,
a co Micinski opisuje jako ,wyprawe do piekiel”, czyli ,koniecz-
ny etap kazdej wedréwki” (Micifiski, 1970, s. 55). Doswiadczanie
i wyrastanie z pewnych sprzecznoéci rozumiatbym tutaj jako
uczestnictwo w procesie nowoczesnoéci, ktéra Marshall Berman
metaforycznie okresla mianem otoczenia obiecujgcego przygode,
site, rado$¢, rozwdéj, przemiane nas samych i $wiata, ale groza-
cego takze ryzykiem zniszczenia (Berman, 2006, s. 15). Trudno
w myS$li Miciniskiego nie dostrzec réwniez Richarda Shepparda
koncepcji modernizmu, w ktérej zaréwno podmiot, jak i pozna-
wany przez niego $wiat jest czym$ zupelnie chaotycznym oraz
zmiennym (Sheppard, 1998, s. 92-123). Miciniski jakby $wiadom
tego, ze rzeczywisto$¢ wymyka sie spod kontroli, metaforyzuje
podmiotowe doswiadczenie, okre$lajac to, co na zewnatrz, jako
yhieznany lad”. Sama ,wyprawa do piekiel” bowiem zatamuje
obraz znanego $wiata i przeksztalca jego postrzeganie - po po-
wrocie z czelusci §wiat staje sie zupelnie inny, jawi sie jako co$
obcego i niebezpiecznego. Wida¢ zatem kolizje wizji §wiata sprzed
infernalnej podrézy i po niej, co niewatpliwie moze wskazywa¢
na destabilizacje w do$wiadczaniu rzeczywisto$ci zewnetrznej.
Odbija sie to réwniez na podmiocie, ktéry w efekcie sam staje
sie sobie obcy, to za$ podkresla jego niejednoznaczno$¢ w kon-
tekstach psychoanalitycznych; przejde to tego watku w dalszej
czesci artykutu.

Zatem wazko$¢ metaforyki terra incognita w polaczeniu z egzy-
stencjalnie rozumianym pojeciem podrézy, a takze uwiktanie
podmiotu Miciriskiego w proces nowoczesnosci uwazam za klu-
czowe w usitowaniu rozpoznania okreslonego ,ja” Podrézy do pie-

2 Na temat powigzania pojecia przezycia z pojeciem przygody zob. Gadamer,
1993, s. 94. W kontekécie Miciniskiego pojecie przygody rozwijaja Krzysztof
Kozlowski (1996, s. 51) i Katarzyna Salamon-Krakowska (2007, s. 67-74).
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kiet. Jak wskazuje Agata Wojciechowska, esej ten stanowi ,,prébe
dotarcia do istoty podmiotowosci czy po prostu powrotu do $wia-
ta” (Wojciechowska, 2021, s. 140).

W kontek$cie metaforologii mozna dodaé, ze Miciniski doko-
nuje podmiotowego samopoznania w obrebie kolejnych przeina-
czen i przeksztalcen literackich obrazéw projektowanych przez
metafore ,nieznanych ladéw”. Poszerza ona sposoby orientacji
w $wiecie kultury (zob. Klemczak, 2013, s. 164-165), ktérego pod-
miot Miciniskiego nieustannie do$wiadcza na drodze kolejnych
literacko-filozoficznych ,wcieleri”. Przed samga tredcia eseju, czyli
w motcie, ktérym jest fragment Odysei, a konkretnie proroctwo
Tejrezjasza, uruchomione zostajg procesy metaforycznego przed-
stawienia ludzkiej kondycji. Stowa proroctwa stanowia swoisty
lejtmotyw Podrézy do piekiet, wyznaczajg pewna trajektorie ro-
zumienia podrézy ku nieznanemu. Nieprzypadkowo Micinski
na swojego pierwszego podréznika wybiera Odyseusza, ten jest
bowiem modelem czltowieka mys$lacego® - ,madry Odyseusz
jest wzorem i prototypem czlowieka, ktéry jest istota rozumng”
(Micinski, 1970, s. 35).

Homo rationalis jest tym fundamentem, na ktérym Micinski
pragnie uksztattowaé podmiotowo$é. Wyposaza ja nie tylko w ro-
zumno$¢, lecz takze w pewien bagaz zyciowych doswiadczen od-
zwierciedlajacy przepowiednie Tejrezjasza. Prognozowanie po-
drézy ku nieznanemu nie sprowadza sie wylacznie do przysztosci
Odyseusza, dotyczy réwniez potencjalnego korica jego wedréwki,
czyli poznania ludzkiej natury, otwartego doswiadczenia same-
go siebie. Na to wskazuje tez metaforyka terra incognita, ktéra
w momencie samopoznania podmiotu staje sie wybrakowana -
zywi sie wylacznie potencjalnym nieznanym. Cztowiek Micin-
skiego staje zatem w obliczu wyzwania polegajacego na wyjsciu
naprzeciw wilasnej tajemnicy, a wiec ,zstapieniu do piekiet”.

Zgodnie z przepowiednig Tejrezjasza Odyseusz po przybyciu
do Itaki musi wedrowac¢ dalej: ,Wiosto sazniste ujawszy w rece -
uciekaé/ musisz daleko, daleko, wedrujac stopa strudzong” (Ho-
mer, 1972, s. 164). Micifiski widzi w do§wiadczaniu przygody co$
zupelnie elementarnego, wspdlnego wszystkim, a jednoczesnie
na poziomie jednostkowym co$ niepowtarzalnego, poniewaz
przygoda moze by¢ oryginalna. Taka tez jest podréz Odyseusza,
ktéra ma charakter pokutny i mistyczny, poniewaz jej celem jest
samopoznanie bohatera epopei. W mys$l metafory terra incognita
jest to podrdz o nieznanym zakoriczeniu. Losy chcacego powrdcié
do Itaki sg owiane tajemnica, Miciniski jednak prébuje je sobie
wyobrazié. W wersji eseisty Odyseusz po $mierci przebywa na
Wyspach Szczesliwych, ale jednocze$nie mysli o ucieczce stamtad,

3 Na temat przeksztatcen okreslen opisujacych Odyseusza w Podrézach do pie-
kiet zob. Wojciechowska, 2021, s. 139-151.
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poniewaz wedréwka wpisana jest w jego nature. W tajemnicy
przed Penelopg wysyla list do nimfy Kalipso, w ktérym pisze, ze
za nig teskni i zaluje opuszczenia Ogigii. Kiedy jednak ucieka
z Wysp Szczeéliwych, zapomina o weze$niejszych pragnieniach
i nie wraca do pieknej nimfy, lecz znéw wyrusza w droge:

Szerokim tukiem ominie Ogigie, odwiedzi kraine Lestry-
gonéw i Lotofagéw, uscisnie dton Alkinoosa i przyjaznie
pogawedzi ze starym, zdziwaczalym juz i pogodzonym
z rzeczywistoécig Polifemem (Micinski, 1970, s. 31).

To jedyne mozliwe zakoriczenie, ktére utrzymuje pierwotna
metaforyke terra incognita - proporcje $wiata zostajg zachowane
i ,nieznane” w dalszym ciagu jest obecne.

Odyseusz jest zatem modelem czlowieka catkowicie otwartego
na do$wiadczanie. Gotowo$¢ do zmierzenia sie z immanentng ta-
jemnica, a takze wyjscia naprzeciw osobistemu losowi wyjasnia
tragizm bohatera Odysei. Tam bowiem, gdzie zaistnieje egzysten-
cjalna dazno$é ku metaforycznemu ,nieznanemu”, dochodzi do
jakiej$ realizacji poprzez czyn, co jest jednym z warunkéw tragi-
zmu. Kolejnym jest absolutyzacja wolnosci cztowieka, czyli bez-
wzgledne pozostawienie mu wyboru. Jak wskazuje Max Scheler,
bohater tragiczny ,nie zawinia swej winy, lecz »popada« w wine:
[...] wina niejako przychodzi do bohatera, a nie on do winy!”
(Scheler, 1976, s. 92). Podobnie zjawisko wyjasnia Micitiski:

Ten fatalizm warunkowy jest oérodkiem zjawiska tragicz-
nosci; pozostawia wolnoé¢ wyboru, pozwala walczyé, ale...
,bogowie wiedzg wszystko” (Miciriski, 1970, s. 27).

W taki oto sposéb autor Podrézy do piekiet afirmuje zastang rzeczy-
wisto$¢ - dostrzega fundamentalno$¢ , $wiata greckiego”, w swojej
strukturze ogniskujacego sie wokét problematyki fatalizmu, i osa-
dza w tym $wiecie wlasng wizje czlowieka, ktéry stara sie w tej
rzeczywistoéci odnalez¢. By tego dokonaé, musi on jednak ,zstapié
do piekiel”, czego efektem jest wejscie na droge samopoznania.
Czlowiek Miciniskiego, idac $ladem Odyseusza, Eneasza, Robin-
sona Crusoe czy Pickwicka, za kazdym razem dokonuje katabazy.
Wychyla sie tym samym w strone obcego - wielopostaciowe pie-
kio jest najwiekszg ,bialg plamg” na mapie ludzkiego doswiadcze-
nia. Co czlowieka moze w piekle spotkaé? Jak tego typu podréz
wplynie na postrzeganie przez niego $wiata? Eksploracja czelu-
$ci oznacza istotowa zmiane ludzkiej kondycji. Najpowazniejsza
transformacje Miciniski obrazuje na podstawie przejécia od homo
rationalis do animal religiosum; jak widaé, czlowiek w swojej uni-
kalnej egzystencji nie jest skazany na jednowymiarowo$¢ istnie-
nia. Rozumno$¢ Odyseusza okazuje sie niewystarczajaca wobec
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tajemnicy podmiotowosci, poniewaz opiera sie na do§wiadczaniu
$wiata takim, jakim on sie jawi. Animal religiosum za to

zwraca sie do Boga, do rzeczywisto$ci bezwzglednej, abso-
lutnej, istniejgcej per se i rozwija aktywno$¢ swojg w mod-
litwie (Micinski, 1970, s. 37).

Przeinaczenie podstawy podmiotowosci jest brzemienne w skut-
ki - automatycznie przenosi dziatanie metafory terra incognita na
podmiot, ktéry sam dla siebie staje sie przestrzenia eksploracji
,nieznanego’, a nawet okres$la istote wlasnej egzystencji jako ciagte
odkrywanie wewnetrznej tajemnicy. Micifski stara sie uwypuk-
li¢ fakt, ze czlowiek jest wewnetrznie sprzeczny, nierozpoznany
i wymaga dookreslenia. Zreszta przemiana wewnatrz jednost-
ki zachodzi juz podczas pierwszego ,zejécia do piekiet”, ktérego
dokonat Odyseusz, czyli personifikowany fundament cztowieka
rozumnego:

Sny ,gtadkie i boskie” wylatuja wrotami z rogu i szybuja
na wysoko$ciach w $wiecie abstrakcyjnych schematéw
Platona - sny ktamliwe, ,kosmate i koZloksztaltne” kraza
nad ziemig w $rodowisku tragicznym. Sen jest mieszkan-
cem piekiet i dlatego Odyseusz wstapil do paristwa $mierci,
aby obnazy¢ mechanizm koniecznosci i uchwycié w locie
sny ptynace brama z rogu (Micinski, 1970, s. 28).

Spojrzenie na przytoczony fragment przez pryzmat metafory ter-
ra incognita ujawnia narzucajace sie¢ wyobrazenia na temat samej
podrézy infernalnej - Odyseusz przekracza swoja substancje,
czyli rozumno$¢, i siega po marzenia senne, ktére w swej istocie
sa nieuchwytne oraz sytuujg sie poza zdroworozsadkowym poj-
mowaniem rzeczywistosci.

Przechodzimy zatem do aspektu, ktéry byl dla Miciniskiego
szalenie wazny w konteks$cie pojmowania cztowieka jako takie-
go, a mianowicie do psychoanalizy. Autor Portretu Kanta wielo-
krotnie wypowiadat sie na temat koncepcji Freuda, poczatkowo
z intelektualnym oburzeniem, nastepnie z pewnym pochleb-
stwem?. W jezykowej analizie tego problemu istotne jest jednak
wytacznie to, w jaki sposéb Miciniski wprowadza problematyke
psychoanalityczng w ten aspekt Podrézy do piekiel, ktéry nas in-
teresuje, a mianowicie w silnie zmetaforyzowane préby uchwy-
cenia podmiotowosci.

Zatem to nie$wiadomo$é, jako czynnik alienujacy podmiot,
staje sie sferg terra incognita, czyli metaforg w tym znaczeniu

4 Wiecej na temat psychoanalizy w pisarstwie Bolestawa Micinskiego zob. Sa-
lamon-Krakowska, 2007, s. 74-82.
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bardzo pomocng w literackiej obrébce filozoficznego problemu
podmiotowej tozsamo$ci. Juz Hannah Arendt wskazywala na
potencjalne niebezpieczenstwo metaforologii Blumenberga jako
dziedziny jezykowego nowatorstwa przydatnej do uwiarygod-
nienia ,pseudonauk™. Przyttaczajaca sita wyobrazeniowa danej
metafory w konkretnych konfiguracjach moze znacznie przekra-
czaé bardziej teoretyczne wyktadnie danego zjawiska. Nie inaczej
jest w przypadku Miciniskiego, ktéry do przetworzenia nieswia-
domego stosuje metaforyke podrézy ku ,nieznanym ladom”:

Ruszamy na nowe wyprawy, odkrywaé dalekie 1ady, wy-
tyczaé ich granice i rysowaé profile wysp wytaniajacych
sie z otchtani osobowos$ci: w ich cieniu mieszkajg dziwne
istoty o wilczych tbach i stopach podobnych do parasola
(Micinski, 1970, s. 55).

Dla eseisty ,,0sobowo$¢ jest dzi$ jedynym terenem odkrywczych
peregrynacji” (Miciniski, 1970, s. 54) - tym razem to czlowiek oka-
zuje sie obiektem teoretycznych eksploracji, wiat zewnetrzny
jest bowiem juz na tyle oswojong przestrzenia, ze nie ma w nim
,Nieznanego”:

Dop6ki mapy naszych ladéw usiane byty biatymi plamami,
czlowiek niechetnie zapuszczat sonde w otchtanie wilasnej
osobowosci (Micinski, 1970, s. 54).

Metafora terra incognita zostaje tutaj uzyta takze w celu uchwy-
cenia momentu istotnego w historii intelektualnej; ta pozornie
zuzyta, bo odnoszaca sie wylacznie do juz zbadanych ladéw, figu-
ra zyskuje nowa aktualno$¢. Miciniski wykorzystuje wszelkie
konotacje metafory zwigzane z epokg odkry¢ geograficznych, by
ybadaniu wlasnej osobowosci” przypisaé rownie wielkie znaczenie.
Podobnie uczynit Edmund Husserl; jak pisze Blumenberg, filozof
»juz w 1907 roku poréwnuje pierwsze kroki swej metody fenome-
nologicznej z przybiciem do brzegu jakiego$ »nowego ladu, na
ktérym trzeba stangé »pewna stopa«” (Blumenberg, 2017, s. 101;
zob. Husserl, 2008, s. 61). Funkcjonalno$¢ metafory terra incognita
objawia sie zatem nie tylko w samym przenoszeniu przez nig zna-

5 ,Hans Blumenberg w swej ksigzce Paradigmen zu einer Metaphorologie $le-
dzit w mys$li zachodniej pewne powszechne wyrazenia figuratywne, takie jak
metafora géry lodowej lub rézne morskie metafory, i odkryt, w jaki sposéb
wspblczesne pseudonauki zawdzieczaja swoja wiarygodno$é pozornej ewidencji
metafory, ktéra zastepuje brak oczywistych danych. Pierwszym przyktadem
jest psychoanalityczna teoria $wiadomosci, gdzie §wiadomo$é jest przedsta-
wiana jako szczyt géry lodowej po to, by ukazaé¢ ptynna mase podswiadomosci
ponizej niej” (Arendt, 1979, s. 178).
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czenia ,nieznanych ladéw” na sfere nie§wiadomego, lecz takze
w 0gbélnym wyznaczaniu historycznych przemian.

Warto podkre§lié, ze zderzenie z wewnetrznym ,nieznanym”
wecale nie wyczerpuje sie w samopoznaniu, ale wymaga rozum-
nego podejscia, poniewaz stawka jest ,wytyczenie granic” pod-
miotu, czyli zaprowadzenie jakiej§ harmonii w jego pierwotnej
nieokreslono$ci. Mozna rzec, ze zwyczajnie przyszla kolej na
cztowieka, ktéry pozbywszy sie wszelkich ,biatych plam” z mapy
$wiata, w konicu dokonat refleksyjnego namystu nad wtasng isto-
tg. Wejrzenie w glab siebie, w czajace sie wewnatrz podmiotu
~piekto” ambicji, zadz i rozterek pozwala sie przeciwstawié¢ wias-
nej tajemnicy, czyli skonfrontowa¢ sie z tym, co jeszcze widnieje
na horyzoncie do§wiadczen jednostki. W koricu dla Miciniskiego

pozna¢é przyszlos¢, to znaczy: pozna¢ mechanizm namiet-
noéci sktebionych w marzeniu sennym - zstapié¢ do piekiet
(Micinski, 1970, s. 55).

To, co zawarte w marzeniu sennym, wymyka sie bezposredniemu
do$wiadczeniu, poniewaz wyraza nieSwiadome, czyli to, co mo-
zemy okresli¢ jako ,synonim radykalnej nietozsamosci podmiotu,
jego wewnetrznego chaosu i rozdwojenia” (Bielik-Robson, 1997,
s. 26). Caly ten metaforyczny obraz wyraznie stuzy prébie przed-
stawienia jednostki jako istnienia wyrastajacego z wewnetrz-
nych sprzeczno$ci znanego i nieznanego, a takze uczestniczacego
w nowoczesno$ci, ktéra jest zrédtem zaréwno natchnienia, jak
i udreki (Berman, 2006, s. 44). Przektadajac do$wiadczenie nowo-
czesnego $wiata na perspektywe samopoznania podmiotu w obre-
bie metaforyki podrézy ku ,nieznanym ladom”, Miciniski portre-
tuje czlowieka fundamentalnie rozdartego.

W innym przykladzie jezykowej obrébki literackiego ujecia
metafory terra incognita eseista prezentuje mechanizm dziatania
nie§wiadomo$ci:

Stosunek marzen i snéw do sprawnie dziatajacej $wiado-
moéci przypomina stosunek ladéw do mérz na ziemskim
globie - fantazje i sny obramowaty nasze zycie jak tajem-
niczy i szumigcy ocean. Budzac sie rano, odnajdujemy na
krawedzi $wiadomo$ci fragmenty sennych marzen, podob-
nie do galezi nieznanych drzew, ktére Atlantyk wyrzucat
na piasek pobrzeznych wysp Europy, niosac niespokojnym
zeglarzom tajemnicze wiesci o dalekich ladach. Na plytkiej,
spienionej fali trzepocza sie obrazy jak szczatki okretéw,
jak piéra nieznanych ptakéw (Micifiski, 1970, s. 53).

Ten fragment, cechujacy sie bogactwem jezykowej metaforyki, to
poréwnanie relacji nieSwiadomosci i $wiadomosci do proporcji
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ladéw imérz roztozonych na ziemskim globie. Burzliwe oceany raz
za razem wyrzucaja na lad rézne odpadki i szczatki; podobnie ma-
rzenia senne uderzaja nas swojg fragmentarycznoscia i empirycz-
ng nieuchwytnoscig. Metaforyka ,nieznanych ladéw” sytuuje sie
wtymwypadkugdzie$ pomiedzy wersamiobszernego poréwnania.
W kontekscie samej metaforologii Blumenberga mozna uzna¢, ze
charakter poznawczy takiego obrazowego ujecia nieswiadomosci
r6zni sie od innych rodzajéw teoretyczno-naukowej interpretacji
problemu. Chodzi tutaj o praktyczny wymiar ludzkiej egzysten-
¢ji, ktéra wymaga natychmiastowej odpowiedzi na palaca po-
trzebe ttumaczenia sobie §wiata, czesto w sposéb prowizoryczny
(zob. Pawlik, 2013, s. 117). Te sama droge obiera Micifiski w powyz-
szym fragmencie - metaforyzujac naukowy problem, dostarcza
konkretnych prawd o cztowieku. W koricu zdaniem eseisty

dzisiejszy stan wiedzy o cztowieku przypomina stan nauk
geograficznych w wiekach $rednich, gdy zwezano obreb
$wiata, gdy wytyczano lady o fantastycznych zarysach,
o konturach podobnych do syren i hipogryféw (Miciriski,
1970, s. 53).

W zakoniczeniu psychoanalitycznego watku mozna uznaé, ze
ksztaltowany przez Micifiskiego podmiot jest ,podréznikiem”,
ktéry nie potrafi znie$¢ tajemnicy i nieustannie poddaje ja ana-
lizie - niewazne, czy ,tajemnicze wiedci” sg przyniesione przez
niespokojne wody, czy tez niewyrazisty w swoim znaczeniu sen.
Istotna jest nieodparta konieczno$¢ istnienia nierozpoznanych
przestrzeni, zawsze sytuujacych sie poza horyzontem bezposred-
niego doswiadczenia. Na te wiasnie obszary cztowiek Micinskie-
go kieruje swoje ambicje i udreki, ku tym obszarom ,,podrézuje”
w celu przezwyciezenia wewnetrznego ,piekta”.

Ostatnim podréznikiem wspominanym przez eseiste, a za-
razem najwazniejszym dla niego, jest Kartezjusz, ktéry jako je-
dyny byl w stanie rozwikla¢ immanentng tajemnice podmiotu.
W postaci francuskiego filozofa ogniskuja sie wcze$niej zebrane
do$wiadczenia literackich ,wcieleri”, w pogladach Kartezjusza
Micinski odnajduje warto$ci fundamentalne dla pewnego osadze-
nia podmiotowosci, ktérych internalizacja jest takze recepta na
problematyczne egzystowanie w nowoczesnosci. Warto zaznaczyd¢,
ze Micinskiemu wcale nie chodzi o wykreowang przez autora
Rozprawy o metodzie podstawe wiedzy pewnej, przedstawiong
za pomocg stynnych prawidet, ale o etyke tymczasows; to w niej
sformulowane zostaly zasady, ktérych przestrzeganie jest - we-
dlug eseisty - konieczne do rozpoczecia jakiejkolwiek ,podrozy
ku nieznanemu”, czyli do dowolnego egzystowania.

Przypomne krétko, ze etyka tymczasowa to zbidér elementar-
nych zasad wyznaczajgcych sposéb postepowania az do momen-
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tu wyprowadzenia etycznych zasad z rozwazan czystego rozumu.
Kartezjusz poréwnuje ten proces do obligatoryjnego znalezienia
schronienia na czas budowy nowego domu®. Dla autora Podrézy
do piekiet jest to najwieksze intelektualne osiagniecie francuskie-
go mysliciela, poniewaz etyka tymczasowa wychodzi od prostej
obserwacji zycia podmiotu, ktéry nie moze by¢ dotkniety od razu
metaforg terra incognita:

Swiat, jako przedmiot teorii poznania w jednej z faz jej
rozwoju, byt fikcja utkang z sennych marzen - $wiat, jako
przedmiot etyki, byl niezmiernie $wiatem rzeczywistym,
$wiatem rak, oczu, miesa i krwi (Miciriski, 1970, s. 70).

Zatem wypowiedzenie i absolutyzacja prowizorycznych zasad
etycznych jest dla Miciniskiego ,odnalezieniem nieba”, ktére
byto celem kazdej z wcze$niejszych ,podrézy do piekiet”. Zacho-
dzi tutaj odwrdcenie wartoéci - co$, na co wskazuje metaforyka
ynieznanych ladéw”, czyli zaburzenie porzadku miedzy znanym
i nieznanym, $wiatem fikcji i $wiatem realnym, a takze miedzy
piektem i niebem. To, co cztowiek Miciriskiego pozornie ,odkryt”,
a mianowicie namacalna zewnetrzno$¢, jawi sie jako nierzeczywi-
ste, dopdki nie uwzgledni sie fundamentalnej moralnosci wypro-
wadzonej z doraznych zatozenl moralnych, bez ktérych istnienie
jest czym$ niewyobrazalnym. Sprowadza sie to do ostatecznego
uchwycenia podmiotowo$ci w metaforycznym gescie obcowania
z ,nieznanym”. Czlowiek Miciriskiego to co$ wiecej niz suma
wewnetrznych namietnoéci nieSwiadomego; osiaga wlasng pra-
womocno$¢ dzieki podobnym samoograniczeniom. Podmiot taki
odnajduje swego rodzaju wolnosé¢, poniewaz kieruje ambicje na
twérczy akt naktadania na siebie konkretnych norm, co niejako
konstytuujejego - tego podmiotu - cztowieczeristwo (zob. Salamon-
-Krakowska, 2007, s. 142).

Ostatecznie mozna rzec, ze projekt ,transponowania pojeé
na wyobrazenia’, przy$wiecajacy pisarskim celom Micifiskiego,
w kontekscie metaforologii Blumenberga nabiera nowego wy-
miaru. Wykorzystanie przez Micifiskiego w uzytej w Podrézach
do piekiet metaforze terra incognita postaci Odyseusza oraz Karte-
zjusza, a takze osiggnie¢ psychoanalizy moze stuzy¢ poglebieniu
analizy podmiotowosci. Niedokoniczona podréz kréla Itaki ciag-
nie sie dalej przez nowoczesno$¢ jako proces jeszcze nie rozpo-
znany - gromadzi rézne do$wiadczenia, ubogacajac jednoczesnie

6 ,Przed rozpoczeciem odbudowy domu, w ktérym mieszkamy, nie dos¢ jest
zburzy¢ go tylko, zaopatrzy¢ sie¢ w materialty oraz zaméwi¢ budowniczych lub
tez samemu ¢éwiczy¢ sie w sztuce budowania, a dalej, starannie opracowaé pro-
jekt; nalezy sie takze wystarac o jaki$ inny dom, w ktérym datoby sie wygodnie
zamieszkaé w czasie, gdy tamten bedzie budowany” (Descartes, 1970, s. 27).
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tozsamo$¢ cztowieka i jednostkowy, a zarazem spoteczny wymiar
jego egzystencji. Przektadanie metaforyki odkry¢ geograficznych
na nieustanne dookreslanie ludzkiej kondycji oferuje wyobraze-
nia o podmiotowosci mieszczace sie w ramach dualizmu czto-
wiek kontra $wiat; to cztowiek, jako ,odkrywca” wtasnej osobo-
wosci, musi znaleZ¢ jej fundament. Omawiane préby uchwycenia
podmiotowosci sa zatem wiarygodne wylacznie w ramach litera-
ckiego opisu, w tym wypadku wykorzystujacego obrazowa po-
jemno$¢ metafory terra incognita.
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