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ANDRZEJ K. WASKIEWICZ

RYGORY WYOBRAZNI WYZWOLONEJ
O METAREALIZMIE JANA BRZEKOWSKIEGO *

Jesli- Tetno, zbidr wierszy, w ktérych wierno$é programowi dominuje
nad indywidualnymi dazeniami, gdzie na plan pierwszy wysuwajag sie
cechy poetyki grupowej!, potraktujemy jako etap przedwstepny, to za
poczatek nowej drogi nalezaloby uznaé tom ma katodzie (1928, antydato-
wany: 1929). Odejscia od poetyki grupowej rozgrywajg sie tu na wielu
planach, Otwierajacy ten tom wiersz kwitngce pytajniki sygnalizuje
pierwszy z nich:

gryzac absolut w takt muzyki

Sciskam opuchle szczeki wieku
i szczam kwitnace pytajniki

Stanowisko wyrazone w tym wierszu mozna by okresli¢ jako ,jodmowe
odpowiedzialnosci”. Brzekowski zanegowal przeswiadczenie, ktére leglo
u podstaw wczesnoawangardowych manifestacji: przeSwiadczenie, :ze
wiersz moze ingerowac¢ w rzeczywisto$¢ realng, opiewanie za$ terazniej-
szos$ci (a raczej — biorge pod uwage O6wczesng rzeczywistosé spoleczno-
-ekonomiczng kraju — jej ksztaltu marzonego) jest réwnoczesne z jej
przebudowg i programowaniem. W tym momencie moglo nastgpié¢ odej-
$cie od innego postulatu: od zalozenia — a takie bylo w gruncie rzeczy
stanowisko Peipera — ze poezja jest specyficzng formg sluzby spotecznej,
ze postawa poety jest warunkowana nie tylko jego $wiadomos$cia este-
tyczna, ale takze $wiadomosciag obywatelskg. Konsekwencjg stanowiska
okreslonego tu jako ,,odmowa odpowiedzialnosci” bylo réwniez prze$wiad-
czenie, ze nie ,,on” (jako cze$¢ masy), ale ,,ja” liryczne moze byé przed-

* Szkic niniejszy stanowi rozdzial obszerniejszej pracy o tworczosci poetyckie]j
Brzekowskiego w latach 1923—1939. Inny jej rozdzial, poswiecony zwigzkom poezji
Brzekowskiego z koncepcjami Junga, pt. Mity kolektywne i §wiadomo$é mityczna,
zostal opublikowany w ,Ruchu Literackim” (1971, z. 2).

1 Analizuje je szczegélowo J. Stawinski: Koncepcja jezyka poetyckiege
Awangardy krakowskiej. Wroclaw 1965.
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miotem wiersza. Podmiot liryczny nie dazy juz do wecielenia sie w repre-
zentatywnego czlowieka nowej epoki, tworu syntetycznego — wiec: fik-
cyjnego; nie dazy — jak w Gérnikach — do roztopienia sie w , masie”;
od tej pory — z licznymi nawrotami do stanowiska realizowanego w Tet-
nie — podmiot liryczny bedzie wyrazal, konstruowal ,,ja” jednostkowe.
Konsekwencje tej przemiany sa dalekosiezne. Odejscie od poezji opie-

wajacej nie oznaczalo zanegowania terazniejszo$ci jako ,,tematu” wier-
sza, oznaczalo tylko przesuniecie ciezaru na inne jej elementy. Gdy Brze-
kowski pisze:

nalezy méwié o rzeczach kwitngcych jak kolory

ktérych kokosowa wlochatosé mozna wyczué przez suknie

i o tych ktére sg dyskretnym wytworem

cywilizacji

po co stawié lot brixa i castesa

klamstwa bremen

rajd automobilklubu
czy plétna mondriana

gdy
puchnie
w rekach rzeczywistosé ktéra rozwiesza
nad oczyma
czarny mgle bez milcsci
(wenus. W: na katodzie)

— jest to jedynie przesuniecie akcentéw, nie zanegowanie terazniejszosci.
Moéwige inaczej: jest to przejscie ze sfery przedmiotéw w sfere podmiotu.
,,Poezja opiewajgca” realizowala w gruncie rzeczy model poezji maksy-
malnie przedmiotowej, rola podmiotu byla zepchnieta na dalszy plan.
Wiersz mial byé¢ poetyckim przetworzeniem rzeczywistosci przedmiotowej.
Ten etap tworczo$ci Brzekowskiego, na ktory skladajg sie tomy: na
katodzie (1928), w drugiej osobie (1933) i zacisniete dookola ust (1936),
realizuje wiec odejScie od poetyki sformulowanej w pismach Tadeusza
Peipera; odejs$cie bgdZz w kierunku ,,stylu” futurystycznego (np. kwitnagce
pytajniki), badz w kierunku ,wyzwolenia wyobrazni”. Julian Przybo$
nazwal tom na katodzie ,,pierwszym dokumentem surrealizmu w Polsce” 2.
Jan Brzekowski okreslajgc, po latach, kierunek tej ewolucji pisal, ze owo
odejscie
[nastgpilo] w momencie przejscia od metafory do obrazu poetyckiego i zdania
zbudowanego z obrazéw. Moja wyobraznia zaczela falowaé szerzej. Metafora,
mala metafora, przestala mi wystarczaé. Metafora jest elementem formy,
metafora rozwinieta czy zdanie metaforyczne stanowia juz element wyobraZni.
Metafora jest jedynie obrazem, metafora rozwinieta ma charakter grupy obra-
z6w zlgczonych wspolnoScia widzenia jch w czasie, jest lacuchem my§1i

2 J Przybos$, Rybne sny.,Glos Literacki” 1929, nr 11, s. 4.
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poetyckich wyrazonych w slowach. Jest meta-forma. To wyeksponowanie roli
wyobrazni spowodowalo, ze mojej koncepcji zarzucano czasem zbiezncéci z sur-
realizmem. Ale moja koncepcja poezji metarealnej byla zasadniczo rézna —
opierala sie na wyobraZni prganizowanej przez poetg?3.

Negacja metafory Peiperowskiej stanowila w istocie prébe zbudowa-
nia odmiennej koncepcji poezji. Peiperowska metafora byla znakiem mo-
tywowanym arbitralnie, odcinajacym sie od swego pozapoetyckiego rodo-
wodu (inna rzecz, ze wlasnie taka konstrukcja wymagala ,,wbudowywa-
nia” w wiersz swoistych ,,podp6r sytuacyjnych”, umozliwiajacych —
i ukierunkowujgcych — interpretacje pseudonimu). Metafora w ujeciu
Brzekowskiego stawala sie znakiem zdarzen wyobrazni. Odpowiednikiem
logiczno-wynikowej skladni Peipera stanie sie skladnia eliptyczna. Elido-
wanie czlonéw posredniczgcych mozna by traktowac jako realizacje Pei-
perowskiego postulatu ekonomii $§rodkéw, gdyby mie to, ze w istocie stu-
zy ono celom odmiennym, jest ekwiwalentem przeplywu obrazéw. Nowy
liryzm — pisze Brzekowski — ,,Jest organizowaniem rzeczy-
wistos$ci lirycznej w czasie” (77)% Zanegowanie Peiperow-
skiego rozumienia autonomii poezji dotyczylo takze postulatu budowy.
Zdania Peipera:

Poemat jest to uklad pieknych zdahn Funkcjonalna zaleznosc
powinna zlewaé zdania poematu w uchwytng jedno$¢. Plan ukladu poemato-
wego powinien byé widzialny, jak plan dworca kolejowego lub domu towaro-
wego. Bopoemat jest budowa?.

— zakladajg swoisto§¢ budowy. Inaczej: zakladaja, ze sposéb konstruo-
wania utworu jest uwarunkowany jedynie przez niego. Brzekowski wias-
nie te autonomie zakwestionuje. Znamienne zastrzezenie autora:

Zaledwie o kilku moich utworach mozna by powiedzieé¢, iz sg skonstruo-
wane (np. Si vous voulez) — reszta natomiast jest tylko zbudowana. [47]

— dotyczy, jak sie wydaje, owej Peiperowskiej jasnosci idei konstruk-
cyjnej (,,Plan ukladu poematowego powinien byé¢ widzialny, jak plan
dworca kolejowego [..]”). Autonomicznej budowie utworu poetyckiego
przeciwstawione zostana: konstrukcja oparta na strukturze snu i kon-
strukcja oparta na zasadzie filmowego montazu obrazéw. Oba typy beda
sie zresztg krzyzowadé, a takze — wchodzi¢ w zwigzki z innymi struktu-
rami (jak np. nota dziennikarska). Aby jednak mogly sie one pojawié,
musialy najpierw ulec przemianie elementy tej budowy.

3 Od ,,Zwrotnicy” do antywaloréw i kontrasensu. (Rozmowa z Janem Brzekow-
skim). Rozmawial A.K. Was§kiewicz ,Wiatraki” 1969, nr 3, s. 2. :
4 W ten sposob oznaczamy lokalizacje cytatow ze szkicow J. Brzekowskiego
zawartych w tomie: Wyobraznia wyzwolona. Szkice i wspomnienia. Warszawa 1966.
5T. Peiper, Nowe usta. Odczyt o poezji. Lwow 1925, s. 26.

8 — Pamietnik Literacki 1972, z. 3
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Metafora

Ciag przeksztalcen Peiperowskiej metafory lingwistycznej, motywo-
wanej jezykowo, bedacej ekwiwalentem lub pseudonimem pojedynczego
zdarzenia lub przedmiotu (np. ,,wstega”, ktéra ,,wykwita z miekkich lisci
trzewika” — noga), ukazujgcej zwigzki statyczne, pozbawione elementu
czasowego, zaczal sie — przywoluje cytowane juz zdanie Brzgkowskiego
— w momencie przej$cia od metafory do obrazu poetyckiego. Metafora
Peiperowska dazyla w istocie do wyeliminowania i fonicznej, i imagoge-
nicznej funkecji znaku slownego. Byla konstrukcja pojeciows. Element
obrazowy pojawial si¢ w niej niejako ubocznie — slynne ,,obcegi mitosci”
moglyby tu by¢ dobrym przykladem. U Brzekowskiego w Tetnie ten typ
metafory (np. ,,Lak wielkich wydarzen”) byl nie tyle praktyka co daze-
niem. Przewazaly animizacje typu: ,twardy brzuch stalowych plyt”,
»Smiejg sie w stoncu sine platy stali”. Co wiecej — metafora Peiperow-
ska dazyla do jednoznacznosci. Byla rezultatem ,,redukeji znaczen” (np.
w ,,obcegach miloSci” obcegi ,,uruchamiajg” jedna tylko ze swych cech:
zdolno$é mocnego uchwytu). W omawianych tomach Brzekowskiego takze
bedziemy mieli do czynienia z tym typem metafory: ,chwila z waty”,
»dni w kolorze morwy”, ,,uSmiech z aséw”, ,barylka bolu”, ,gasior wy-
darzen”; podobnie jak w przypadku wierszy Peipera, Brzekowski bedzie
dla tych metafor wprowadzal uzasadnienia anegdotyczne, swego rodzaju
podpory sytuacyjne. Pisze Janusz Stawinski:

W metaforze Peiperowskiej pomiedzy spodziewane znaczenie slowa a jego

niespodziewane uzycie miala wchodzié sytuacja pozaslowna, motywujaca ich
wspélistnienie 6.

"Jesli metafora Peiperowska byla rezultatem decyzji arbitralnej, inten-
cjalnie odcinajacym sie od ,,normalnych” jezykowych uzyé (arbitralno$é
ta, przypomnijmy, powodowala wlasnie konieczno$é¢ owych podpér sytua-
cyjnych), efektem redukcji znaczen systemowych, to w metaforze poje-
tej jako gra znaczen idzie o uruchomienie potencjalnych znaczef, nad-
wyzki znaczeniowej. W metaforze, ktérej punktem wyjscia jest podo-
bienstwo brzmieniowe, prowadzi to do powstania struktur metaforycz-
nych typu:

W dole zachodzilo slonce, stonsze, jak krew stone
(kobiety moich snéow. W: zaci$niete dookola ust)

lub calych rozbudowanych struktur aliteracyjnych:

mloda dziewczyna o oczach jak chabry
o chabrach jak: ach!
o chabrach jak H

6§ Stawinski, op. cit, s. 58.
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udzerza w serce w narodowe barwy
i bawi i barwi
barwami
bar
w
snach
(chabry. W: w drugiej osobie)

Czytamy dalej u Slawinskiego:

Granice pomiedzy wyrazami wspoltworzagcymi szereg aliteracyjny ulegajg
zatarciu — slowo zostaje ,,przedluzone”, nie ustepuje calkowicie miejsca swemu
nastepcy w szeregu, lecz wspolistnieje z nim na pewnym odcinku. To nacho-
dzenie na siebie kolejnych wyrazéw w sekwencji, wnoszace do niej moment
brzmieniowej cigglo$ci (efekt instrumentacyjny), w aspekcie semantycznym wy-
woluje napiecie pomiedzy réznymi znaczeniami tych samych czgstek wyrazowych
w odmiennych pozycjach. Napiecie pomiedzy tozsamos$cig brzmienia i rozmaito-
$ciag sprzezonych z nim senséw. Czyli — pomigedzy brzmieniem jako ,rzeczg”
i brzmieniem w funkcji znaku. Szereg aliteracyjny jest wiec takze szeregiem
metaforycznym, tylko ze zdarzenia metaforyczne rozgrywaja sie w nim na po-
ziomie jednostek mniejszych od wyrazu. Z nastepstwa wyrazéw w zdaniu wy-
tania sie tu przestrzen réwnoleglych znaczen czgstki slowotworczej?.

Warto w tym miejscu dodaé, ze te operacje wzbudzily gwaltowny
sprzeciw Peipera, ktory okreslil je jako ,barbarzynstwo”. Réwnoczesénie
jednak stwierdzal:

Dla unikniecia nieporozumien dodam, ze u tego samego Brzekowskiego znaj-
dujemy aliteracje o wysokiej naturze poetyckiej:

jest to smutne jak spotkanie w pociggach
jadacych w przeciwnych kierunkach

i jak amoniak

i amo

Podobienstwa stow (,amoniak” i ,,amo”) spelniaja tutaj funkcje wybitlnie
treSciowg: my$l drastyczna o podobienstwie milosci i brzydko woniejgcego amo-
niaku zaznaczyl tu poeta w najlzejszy sposéb, w jaki to bylo mozliwe: bo dat
podobienistwo diwiekowe, zamiast wypowiedzie¢ sgd o podobienstwie, jakie
znalazlo si¢ w ich znaczeniu. Ryzykowne podobienstwo znaczeniowe stwarza
niejako tu sam czytelnik, bez wyraznego upowaznienia autora. Ten wyrafinowany
sposob wypowiedzenia gorszgcej mys$li zastuguje na oklaski. Nie nalezy jednak
daé¢ sie wprowadzi¢ w blad: wysoka warto$¢ tej aliteracji pochodzi nie z jej
natury dzwiekowej, lecz z jej funkeji tresciowej 8.

Zdania Peipera dokumentujg wazng dla é6wczesnej §wiadomosci Awan-
gardy teze: aliteracja wystepuje tu w funkcji metaforycznej. Julian Przy-
bos$ pisal wrecz: 3

7 Ibidem, s. 64—65.
8 T Peiper, O diwigcznodci i rytmicznosci. ,,Pion” 1935, nr 21, s. 2.
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Aliteracje Brzekowskiego nie sluzg do nas$ladowania gloséw [..], lecz dzieki
temu, ze wigza wyrazy znaczeniowo odlegle (bawi, barwi, bar), ozywiajg
i poruszaja wyobraznie, pelniag wiec podobng role jak rozwinietle
zdanie metaforyczne?,

PodkreslaliSmy wyzej, ze zdanie metaforyczne bylo konstrukcjg czaso-
przestrzenna. Ciagi metafor Peiperowskich mialy za zadanie, w najbar-
dziej charakterystycznych realizacjach (np. Noga), o pis przedmiotu (lub
relacji podmiot—przedmiot). W opisie statycznym (widaé to jeszcze wy-
razniej w wierszach typu Martwae natura) element czasowy byl czynni-
kiem wtérnym, wynikal z kolejnosci ogladéw. Wedlug Brzekowskiego —

Zdanie metaforyczne wyraza w sposob poetycki jakas rzeczywistosc

zyciowg lub wizualng, o swoistym, jedynie przez taki a nie inny zestaw stow
dajgcych sie okrefli¢é zabarwieniu uczuciowym. [16]

Pézniej wprowadzil Brzekowski jeszcze jedno rozréznienie: ,metafora
byla elementem formy, smetafora rozwinieta« czy »zdanie metaforycz-
ne« — stanowily juz element wyobrazni” (82). W szkicu Czas poetyc-
ki wprowadzil Brzekowski trzeci element — czas:

mozemy [..] okresli¢ czas poetycki jako ten czynnik, ktéry pozwala nam zdaé

sobie sprawe ze wzajemnych przesunieé¢ i relacyj czasowych

istniejgcych w wyobraZni pomiedzy czlonami pewnego
systemu lub miedzy kilku réznymi systemami. Inaczej mé-
wigc, jest to poczucie trwania i stawania sie wyobrazonych elementéw lub calych
systeméw wyobrazeniowych. Czas jest wiec integralnym skladnikiem poetyckiego
wyobrazenia, a przez to i wyobrazni. [93]

Element czasowy, bedac konstytutywng cechg tak pojmowanej wyo-
brazni i jej wytworu — wiersza, mdéglby wchodzi¢ w gre w takich kon-
strukcjach, w ktdrych zderzenia statycznych (opisowych) metafor sugero-
walyby ruch zdarzen. Poezja Brzekowskiego zna te mozliwosé. Gléwnym
kierunkiem poszukiwan byly jednak konstrukcje, w ktoérych zdarzenia te
rozgrywaja sie w obrebie zdania poetyckiego (np. ,rybne sny wplywaly
przez otwarte usta’).

Zdanie metaforyczne, przeciwnie niz metafora lingwistyczna, dazy do
uruchomienia wieloznaczenia. Do uruchomienia poprzez ukonkretnienie
zleksykalizowanej metafory, przez ,falszywa etymologie¢” lub wreszcie —
bedzie to juz wlasnoscig Brzekowskiego — poprzez sugestie interpretacji
w dwu systemach: jezykowym (znaczeniowym) i symbolicznym, gdzie
stowa sa tylko znakami zdarzen rozgrywajacych sie poza $wiadomoscia
(symbolika Freudowska).

9J. Przybos, rec.: J. Brz Q kowski, Poezja integralna. ,Droga” 1934, nr 1,
s. 93.
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Skladnia

Poezja jest to tworzenie pieknych zdan. [.]
Nie slowo, lecz zdanie powinno byé poczatkowym zamiarem two-
rzenia poetyckiego 19,

Operacje zdaniotworcze mialyby wigc byé¢ glownym terenem dzialant
poetyckich. Zdanie bylo, z jednej strony, przeciwstawieniem sie¢ futury-
stycznemu hastu ,,stowa na wolno$¢”, z drugiej — przeciwstawieniem sig
asocjacjonizmowi. Postulat skladni eliptycznej pojawil sie w poezji Brze-
kowskiego pod wplywem dwu czynnikéw: przyznania wyobrazni decydu-
jacej roli w procesie tworzenia wiersza i w zwigzku z tym przyjecia jako
jednej z zasad interpretacji zdarzen psychicznych — Freudowskiej sym-
boliki sennej. Zwigzki z postulatami surrealizmu sg tu niewatpliwe, omo-
wimy je w dalszej czesci szkicu.

Elipsa pojawiala sie w tej poezji w dwu funkcjach: jako zasada ope-
racji zdaniotworczej i jako zasada rzadzaca konstrukcjg wiersza. W Poezji
integralnej mamy do czynienia z tym drugim rozumieniem:

Najczescie] wystepuje u poetéow Awangardy budowa ,eliptyczna”, tzn. obra-
zowanie poetyckie oparte na asocjacjonizmie i elidowaniu malowarto§ciowych

elementow poetyckich. [29]

Co wiecej — w sformulowaniu Brzekowskiego sygnalizowany jest tyl-
ko brak czlonu, nie funkcja, jaka on pelni.

Elipsa bowiem to nie tylko ,,wyrzucenie” (my raczej powiedzielibySmy: spo-
tencjonalizowanie) jakiego$ czlonu zdania, lecz takze — stworzenie nowego sto-
sunku pomiedzy czlonami ,,pozostawionymi”. Utarte opinie [...], ujmujace elipse
jako brak okres§lonego elementu realizacji schematu zdaniowego, wskazuja
jedynie na fragment zjawiska. Jest ono niepelng reprodukcja szablonu syntak-
tycznego, znakiem nieobecnosci przewidzianego na mocy zwyczaju skladnika, ale
jest takze — warto$cia naddang w tym szablonie, specyficznie poetyckg nad-
wyzka ustosunkowan miedzy slowami, ,,zbyteczng” z punktu widzenia zadan
prozy. Dopiero ta jej dwoisto$é pozwala na pelng realizacje postulatu ekonomii
jezykowej. Zdanie eliptyczne jest bardziej ekonomiczne od prozadicznego, i dla-
tego ze jest w stosunku do niego skrotem (mniej sléw w sekwencji), i dlatego
ze 6w skrot stwarza — dodatkowo — nowe informacje, nieprzekazywalne w zda-
niu prozaicznym. Tak wlasnie elips¢ pojmowali awangardzisci, dla ktérych byila
ona istotna i jako sposéb eliminowania ,waty slownej”, i jako $rodek metafo-
rycznego uwielokrotnienia znaczen 11,

Skladnia eliptyczna uruchamia wiec miedzyslowie. Brzekowski —
w przeciwienstwie np. do Przybosia — sklonny byl przypisywaé jej funk-
cje dodatkowa:

1 Peiper, Nowe usta, s. 23.
1t Stawinski, op. cit.,, s. 77T—178.
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Dobrze stosowana elipsa powinna by¢é wyrazem wzajemnej grawitacji pew-
nych form, obrazéw czy diwiekow, powinna dzialaé¢ katalitycznie w Kkierunku
wydobycia chemicznego powinowactwa siéw. Rzecz jasna, ze korzeniami swymi
tkwi ona w podswiadomosci, ktoérej znaczenie ostatnio coraz bardziej wzrasta
i rozszerza sie. [52]

Elipsa byla tu sposobem wyzwolenia podswiadomosei. Jest to zu-
pelnie inny typ uzasadnien niz np. uwaga Przybosia:
Nie slowo, lecz miedzyslowie jest wazne. Od tych pradéw miedzy
slowem a slowem, od iskier strzelajgcych z twoérczego zestawienia slow i fraz,
zalezy poezja 12,

Argumentacja Przybosia jest argumentacja wewngtrzpoetycks, argu-
mentacja Brzekowskiego dotyczy takze sfery pozapoetyckiej; oto opozy-
cja stowo—miedzyslowie jest w istocie opozycja swiadomoscei i pod$wiado-
mosci. Jest to — jak slusznie zauwazyl Slawinski 13 — wyjscie poza gra-
nice wlasciwej teorii Awangardy krakowskiej.

Skladnia eliptyczna byla dla Brzekowskiego nie tylko propozycja
innego sposobu konstruowania wiersza, przeciwstawienia Peiperowskiemu
,ukladowi rozkwitania”, konstrukcji w istocie swej jednoznacznej (tzn.
intencjonalnie jednoznacznej) — systemu dazacego do wyzwolenia poli-
fonii znaczeniowej, byla propozycja innego $swiatopogladu. Racjonalizm
Peipera musial zanegowaé¢ podswiadomo$é, musial w procesie konstruk-
cji wiersza przyznaé intelektowi role decydujacg 4. Koncepcja Brzekow-
skiego zakladala budowe wiersza, ktéry bylby wynikiem starcia sie swia-
domosci i podswiadomosci. Konstrukeja, ktéra dazylaby do ujawniénia
antynomicznej struktury osobowosci.

O tym szczegolnym zderzeniu Peiperowskiego rygoru z surrealistycz-
nym ,,wyzwoleniem wyobrazni” bedzie tu jeszcze mowa. Wréémy jednak
do elipsy. Jest ona motywowana dwojako: jako typ budowy (zdania
i wiersza) i jako funkcja wyobrazni; w pierwszym wypadku mamy do
czynienia z elipsg jako kategorig stylistyczng, w drugim wypadku staje
sie ona kategoria psychologiczng. W pierwszym nacisk polozony jest na
jej funkcje ekspresywne (kreujgce wzruszenie), w drugim na swoiste
funkcje mimetyczne: jest ona ujawnieniem niecigglosci (nielinearnosci)
ruchu skojarzen, ukazaniem proceséw wyobrazeniowych in statu nascendi.
Ten drugi typ argumentacji (i uzy¢) nie mieSci sig w poetyce grupowej

12 J Przybos, Przygody Awangardy. W: Linia i gwar. T. 1. Krakéw 1959,
s. 75,

B Stawinski, op. cit.,, s. 79.

14 MyS$le tutaj o tekstach z okresu ,,Zwrotnicy”, w péZniejszych wypowiedziach
Peiper zmodyfikowal swoje stanowisko. Zob. A. K. Waskiewicz, Won rzeini
i roz. ,,Osnowa” 1970, jesien.
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(a wiec: zespole cech wspdlnych dla caltej ,grupy krakowskiej”), jest ce-
cha szczegbdlng poetyki i poezji Brzekowskiego.

W tym miejscu jednak, zanim przejdziemy do omoéwienia sygnalizo-
wanych juz typow konstrukeji wiersza, nalezatoby podjgé probe okre§le-
nia, czym byl postulowany przez Brzekowskiego metarealizm, na ile —
oddalajac sie od zalozen ,,Zwrotnicy” i zblizajac sie do surrealizmu —
zbudowal system poetycki rézny od nich. Inaczej: na ile system poetycki
autora Poezji integralnej — analizowany tu wylgcznie jako relacje ry-
gor—wyobraznia, swiadomo§é—nieswiadomos$é — byl systemem oryginal-
nym.

W moich wierszach jest wiele konkretéw zaczerpnietych z rzeczywistosci,
ale ich wzajemne powigzania sg nierealne. Tak jak we $nie. Te elementy wy-
obrazni jakby pre-egzystowaly we mnie przed ich wyzwoleniem w wierszu. I to
mnie doprowadzilo do koncepcji ,,wyobrazni wyzwolonej” i metarealizmu. Jak
to wielokrotnie podkreslalem, w przeciwienstwie do surrealistycznego zapisu
automatycznego, moja wyobraznia byla wyobraZnig konirolowana, posiadajaca
wyraznie okreSlong strukture 15,

Przytaczam te pozniejsza wypowiedz Brzekowskiego, jak sie bowiem
wydaje, kierunek ewolucji przedstawia ona w trafnym skrocie. Wyjasnia-
jac w szkicu Wyobraznia wyzwolona réznice metarealizmu i surrealizmu,
pisal:

Nadrealizm francuski podkresla wprawdzie duzg role wyobrazni w poezji,
ale czyni to w formie chaotycznej, opierajgcej sie na przypadkowym kojarzeniu
obrazéw i poje¢, na slynnej koncepcji psychicznego automatyzmu samego aktu
tworczego, co znane jest ogdélnie pod nazwg écriture automatique. Tego rodzaju
pojmowanie wyobrazni jest nam zupelnie obce. Glosimy postulat wyobraZni
zorganizowanej i kontrolowanej. Czysty asocjacjonizm [..] jest
poetyckim nonsensem. Kontrola rozumu musi zresztg zawsze dzialaé, nawet
w najbardziej ,,automatycznych” wypadkach i — powiedzmy to réwniez — przy-
najmniej w automatycznej formie. [..] Wyobraznia nadrealistyczna jest wreszcie
wyobraznia czgstkowa, ogranicza sie tylko do jednego waskiego odcinka
dziwnosci. Cierpi ona na elephantiasis pewnych stale powtarzajgcych sie form.
Wyobraznia nadrealistyczna nie jest wreszcie wyobraznig: poecie nadrealistycz-
nemu chodzi tylko o sam spos6b pisania, nie o jakos§¢ wiersza i zwiazanej z tym
rzeczywisto$ci wyobrazeniowej. Dlatego tez gléwna zasade nadrealizmu nalezy
odrzucié. [...]

Za to wiele sluszno$ci majg nadrealisci, gdy uwypuklajg znaczenie marzenia
sennego. Ich freudyzm prowadzi jednak do pewnych przejawéw chorobliwych,
w rodzaju kultu histerii itp. Ro6wniez uwielbienie dla niektérych faktéw zycio-
wych, Swiadczacych o ,,dziwno$ci” samego zycia, wydaé¢ sie musi naiwne, gdyz
przypomina stany duchowe tak prymitywne, wychodzace zaledwie poza pier-
wotny fetyszyzm, ze nie mozna do nich nawigzywac.

Metarealizm — w przeciwienistwie do nadrealizmu — opiera sie na zorga-

15 Od ,,Zwrotnicy” do antywaloréw i kontrasensu, s. 1.
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nizowanej wyobrazni. Musi ona byé nie tylko integralnie poetycka, ale
posiadaé i inne cechy: agresywno$¢ i drapiezno$é. Jest wigc wyobraZnig aktywna
i nowa; wyobraznia konwencjonalna nie jest wlasciwie wyobraznig, jest odbija-
niem zuzytych Kklisz, Stany wyobrazeniowe muszg by¢ twoércze i juz sam ten
fakt nadaje im charakter gwaltowny, napastliwy, odkrywczy. Fantazja poety
jest zdobywcza i narzuca sie z nieodparta silg. Zawiera ona w sobie element
walki i zwyciestwa. WyobraZznia poety jest wreszcie préba wyjscia poza ze-
wnetrzng, otaczajaca nas rzeczywisto$§é. Lgczy ona w sobie jednak elementy
zaczerpniete ze $wiata zewnetrznego z elementami nierealnymi, ktérych byt
okre$lany jest warunkami istniejacymi tylko w nas samych. W tym sensie jest
wiec ona projekcjg swiata. [84—86]

Sprzeciw Brzekowskiego wobec surrealizmu dotyczy kilku proble-
moéw: 1) zasady wyobraZzni nie kontrolowanej, zapisu automatycznego;
2) powtarzalnosci elementéw tekstow w ten sposéb pisanych; 3) swoistego
»redukcjonizmu psychicznego” poezji nadrealistycznej; 4) polozenia naci-
sku na funkcje wyrazania. Przyjmujac rozréznienia Tristana Tzary o opo-
zycji poezji jako ,Srodka ekspresji’ i poezji pojetej jako ,czynnoé¢ du-
chowa” 16, Brzekowski przyjmowal te pierwsza mozliwosé, negowal za$
druga. Negacja Brzekowskiego byla, oczywiscie, pochodng mysli Peipe-
rowskiej. Bylo to w istocie przeciwstawienie tworczosci bezposredniej
i tworczosci posredniej 17. Jak sie wydaje, Brzekowski odczytywal postu-
lat zapisu automatycznego jako szczegdlng realizacje romantycznej bez-
posredniosci tworzenia, a takze jako pewnego rodzaju ,,psychiczny natu-
ralizm”. Inaczej — Brzekowski negowal nie tyle to, co surrealizm wy-
razal, ile to, jak wyrazal. Nie sposéb jednak nie zauwazy¢, ze negacja
tego ,,jak” musiala doprowadzi¢ do wnioskow natury tylez estetycznych
co Swiatopogladowych. Negacja bezposrednioéci tworzenia i — co jest juz
naturalng konsekwencjag — zasadnosci zapisu automatycznego, ktéry byl
tej bezposrednio$ci ekstremalng realizacja, doprowadzila Brzekowskiego
do koncepcji poezji pojmowanej jako ,zorganizowane poetycko
wspomnienie” (75). Jedli zapis automatyczny mial by¢, intencjonal-
nie, swoistym stenogramem zaj$¢ psychicznych, ,,zorganizowane poetycko
wspomnienie” bylo konstrukecjag w pewnym sensie ,,niezawisla”, byto rein-
terpretacja zaj$é psychicznych. W tym aspekcie opozycja surrealizm—me-
tarealizm da sie okresli¢ jako opozycja zapisu (stenogramu) i interpretacji,
tzn. postawie biernego protokolanta zajsé psychicznych (a wiec pewnego
rodzaju ,medium moéwigcego”) przeciwstawia Brzekowski postawe ich
interpretatora i organizatora (budowniczego). Inaczej: jest to przeciwsta-
wienie tekstu poetyckiego pojetego jako ,recepcja i transmisja apeli, kto-

16 Zob. K. Janicka, Swiatopoglad surrealizmu. Jego zalozenia i konsekwencje
dla teorii tworczoséci i teorii sztuki. Warszawa 1969, s. 233.
i7 Zob. Peiper, Nowe usta, s. 51—58.
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re tlocza sie ku niemu [tj. poecie] z glebi wiekéw’ 18, tekstu, ktory stara
sie te znaczenia — w formie mozliwie wiernej, nie skazonej przez Swia-
domos¢ interpretujaca — ujawnié i przekazaé, tekstowi pojetemu jako gra
podswiadomosci (obrazy ujawnione we $nie, w marzeniu, w procesie pow-
stawania i zderzania sie z soba asocjacji) i $wiadomo$ci (organizacja
wspomnienia, wytrgcanie obrazéw z ich naturalnego porzadku, w jakim
ujawnily sie we $nie, lub kontaminacja elementéw wielu — odleglych
w czasie — zaj$¢ psychicznych czy wreszcie ,,wtloczenie” ich w inne
struktury, np. filmu). Argumentacja Brzekowskiego zmierza wiec nie-
ustannie do przeciwstawiania ,,ujawnianiu” — organizowania.

Cytowany uprzednio fragment szkicu Brzekowskiego jest jednak skie-
rowany takze przeciw ,redukcjonizmowi psychicznemu” surrealizmu,
przeciw ,,waskosci”, niezwykle szczuplemu ,,zakresowi fantazji nadreali-
stycznej”, ograniczonej do takich elementéw, jak ,,freudyzm, nadrealnosé
wydarzen i obrazéw, histeria, sen itd.” (103). Opozycja ta kryje sie zresz-
ta w analizowanym wyzej przeciwstawieniu ujawniania i organizowania.
Tekstowi, ktéry bylby ujawnieniem ,,zycia podswiadomos$ci”, przeciwsta-
wil Brzekowski taki tekst, ktory ukazywalby dialektyke zajs$¢ psychicz-
nych, zwigzki §wiadomosci i pod$wiadomosdci. Jak sie wydaje, opozycja
»wyobrazni integralnej”, pelnej, i ,,wyobrazni czgstkowej” byla dla Brze-
kowskiego szczegélng realizacjg innej, szerszej opozycji: opozycji osobo-
wosci pelnej i osobowosei czgstkowej. Mowige metaforycznie: w tym
zakresie metarealizm byl kontaminacjg koncepcji czlowieka zawartej
w wierszach z okresu Tetna (a wiec czlowieka, ktérego zycie psychiczne
zdeterminowane jest statusem spolecznym, zredukowane do tych zacho-
wan, ktére wyznaczajg jego funkcje w zbiorowoéci) z koncepejg czlowieka
zawarta w tekstach surrealistéw (a wiec czlowieka, ktérego Zycie psychicz-
ne zdeterminowane pod§wiadomoscia, interpretowang w mys$l Freudow-
skiej psychoanalizy).

Metarealizm mozna wiec traktowaé jako szczegélng forme dialogu
z nadrealizmu, dialogu z pozycji poetyki sformulowanej przez Peipera.
Koncepcje poezji opartej na ambiwalencjach. Niekonkretno$é, niekontro-
lowalnos$¢ przezycia — konsekwencja budowy; nielogicznosé asocja-
cji — logika artystyczna tekstu poetyckiego; temporalno$é przezyé —
statyka ich slownego zapisu. Opozycje te mozna z kolei traktowaé jako
opozycje genezy i realizacji, jako przeciwstawienie pozbawionej rygoréw
wyobrazni rygorom obowigzujacym w rzeczywistoSci przedstawionej.
Wpisana w te teksty koncepcja osobowoéci poetyckiej bylaby wypadko-
wa obu wyjSciowych propozycji. Nieskrepowanej — intencjonalnie —
wolnosci surrealizmu Brzekowski przeciwstawil wolnosé jako funkcje od-
powiedzialnosci. Osobowosci egzystujacej poza spolecznymi rygorami i zo-

18 A, Breton, Les Vases communicants. Cyt. za: Janicka, op. cit., s. 239.
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bowigzaniami przeciwstawil osobowo$¢ egzystujacg wewnatrz okreslone-
go systemu, ktéra akceptuje obowigzujgcy tu system wartosci. Rygory
formalne, obowigzujagce w rzeczywistosci przedstawionej, mogly byé od-
mienne od rygoréw obowigzujacych w rzeczywisto$ci przedmiotowej,
funkcjonowaly bowiem nie jako odbicie (przeniesienie), ale jako analogia;
podobnie dynamiczna réwnowaga immanentnych i zewnetrznych moty-
wacji struktury tekstu poetyckiego bylaby funkcjg indywidualnych (pod-
$wiadomych) i spolecznych (a wiec wyniklych ze spotecznego statusu jed-
nostki) motywacji zycia psychicznego. Inaczej: metarealizm bytby propo-
zycja poetycka zakladajacg — na planie spolecznych uzasadnien rzeczy-
wistodci przedstawionej — dynamiczng réwnowage miedzy czlowiekiem
pojetym jako istota spoleczna a czlowiekiem pojetym jako immanentna
integralna osobowos$é psychiczna (,,wszechswiat psychiczny”); na planie
motywacji wewnatrzpoetyckich odpowiednikiem tej relacji bylaby opo-
zycja genezy i realizacji.

Sposoby organizacji rzeczywistoSci przedstawionej

Na planie konstrukeji odpowiednik analizowanych uprzednio opozycji
stanowila opozycja konstrukeji, ktérych ksztalt byl wlasciwy tylko tek-
stom poetyckim, nie majacych odpowiednikéw w innych dziedzinach sztu-
ki (taka swoista konstrukcja to Peiperowski ,poemat rozkwitajacy”)
i konstrukecji zapozyczonych. Te ostatnie motywowane sg nie tylko
wewnatrzpoetycko, odwolujg sie takze do rzeczywistosci juz uprzed-
nio zainterpretowanej, zastyglej w konstrukeyjnych schematach (np.
w schemacie filmu niemego). Jest to, oczywiscie, odejscie od Peiperow-
skiego postulatu ,,rytmu wlasnego”, bedacego ,,na ustugach wylaniajgce-
go sie zdania i nastepujacych po nim zdan” 19, rytmu, ktéry byt noénikiem
i hierarchizatorem znaczen, a wiec odejscie od ,,integralnie poetyckiej” -
motywacji rzeczywisto$ci przedstawignej. Dopiero jednak ,wpisanie”
w tekst znaczen spoza niego, stworzenie konstrukeji, ktéra bylaby struk-
turg otwarta na sygnaly plynace z zewnatrz, konstrukcji dajgce] sie
w pelni wyinterpretowaé tylko wowczas, je§li uwzglednimy system wielo-
rakich powigzan z rzeczywistofcig pozatekstows, znaczen, do ktérych
tekst aluzyjnie lub parodyjnie sie odwoluje, umozliwilo pelng realizacje
postulatu maksymalnej ekonomii sléw. Inaczej niz u Przybosia, gdzie
uruchomienie polifonii znaczeniowej nastepowalo na drodze operacji sto-
wo- i zdaniotwoérczych, u Brzekowskiego (ktorego poezja znala i te mozli-
wo8$¢) nastepowalo to przede wszystkim na drodze operacji konstrukeyj-
nych. Odwolania sie do sposobow konstrukeji przejetych z innych dzie-

19 T. Peiper, Rytm mowoczesny. ,Kwadryga” 1929/30, nr 3/4. Cyt. za: Tedy.
Warszawa 1930, s. 88.
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dzin sztuki (np. filmu) lub rzeczywistosci (np. snu) sg wiec motywowane
wewnatrzpoetycko; nie idzie tu m. in. o zbudowanie wiersza na$lad u-
jacego strukture filmu czy powielanie struktury snu, ale o uczynienie
z tej konstrukeji — dodatkowej wartosci znaczacej. Bylo to, oczywiscie,
dziedzictwo mysli Peiperowskiej, hasta: ,,forma takze jest trescig” 20,
forma znaczy.

Wsréd struktur, nazwijmy je tak, heteronomicznych dominujg dwie: '
struktura filmu i struktura snu. Obie zreszta krzyzuja sie ze soba, w ob-
rebie tekstu lgcza sie ze strukturami autonomicznymi (np. polifonig zna-
czeniowa wyzwolong na drodze operacji stowotwoérezych, najezesciej przez
poslugiwanie sie homonimami lub przeksztalcanie struktur metonimicz-
nych). Przyklady, ktére nizej analizuje, sg stosunkowo najbardziej ,,czy~
ste”, ujawniaja najwieksza stosunkowo zaleinos$é od wzordéw zapozyczo-
nych.

Struktura filmu

Odwolania do poetyki filmu wystepowaly juz w tomie Tetno (wiersze
Pedzqcy film i Mityng). Byl to jednak film ,zwerbalizowany”, chodzilo
raczej o opisanie mozliwosci, ktére film stwarza, niz ich wykorzystanie,
bardziej o efektowng metafore (Swiat jako film) niz zbudowanie rzeczy-
wistosci przedstawionej, opartej na wzorcach strukturalnych filmu. Wier-
sze te 53 sygnalem raczej niz realizacja. Przypominamy je jedynie dla-
tego, by wskazaé cigglo$é doswiadczen.

Wiersz walka policji z bandytami (w: na katodzie) jest jedng z maj-
wczesniejszych prob wykorzystania struktury filmu; zanim sprébujemy
przeanalizowac zasadnicze cechy tego typu konstrukcji, poddajmy analizie
jego szczegbdlng realizacje. Oto tekst wiersza:

WALKA POLICJI Z BANDYTAMI

Warszawa, 12. 6. telef. wl.

o godz. 23 w alejach ujazdowskich kolo belwederu

jan szelgzek urzednik prywatny zamieszkaly w angielskim hotelu

zostal napadniety przez 2 zamaskowanych osobnikéw i grozbg rewolweru
zostal zmuszony do oddania portfelu

z sume 5.000 zlotych

na odglos zblizajgcego sie policjanta rabusie uciekajg

policjant wzywa ich do poddania sie, bandyci strzelajac
wskakujg do auta i jadg

20 Peiper, Nowe usta, s. 31.
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za miasto w towarzystwie czekajacej na nich kokoty
dotad policji nie udalo sie odkry¢ ich sladéw

Pozornie mamy tu do czynienia, podobnie jak w Kronice dnia Peipe-
ra, ze stylizacjg na jezyk gazetowej informacji, w istocie jednak oba style
sie tu przenikajg. Odwolania (parodyjne) sg dwukierunkowe. Jezyk, stow-

nictwo sg gazetowe, metoda konstrukeji — filmowa. Anegdota wiersza
odwoluje sie do gazetowej kroniki kryminalnej i do niemych filméw de-
tektywistycznych.

Juz konstrukeja czasowa utworu, jego wyrazna trojdzielnosé, wskazu-
je na wielokierunkowo$¢ tych odwolan. Pie¢ poczgtkowych werséw to
czas przeszly, relacja; cztery nastepne — jedli odrzucimy mozliwosé prae-
sens historicum — czas terazniejszy, ostatni — powroét do narracji. Te
przemiany czasu wigzg sie z systemem odwolan. W pierwszym wypadku
— do stylu kronik kryminalnych, w drugim — do stylu filmu sensacyj-
nego. Tych pieé¢ poczatkowych wersow stuzy tylko zarysowaniu przed-
akeji, rownie dobrze moglaby to by¢ notatka gazetowa co tekst (napis)
poprzedzajgcy pierwsza filmowsa sekwencje. Wlasciwa akcja zacznie sie
dopiero potem. Bedzie to juz film.

Ograniczenie elementdéw fabuly jest zabiegiem celowym. Ta prosta
akcja ulega w utworze skomplikowaniu, linearny jej rozwdj zaczyna sie
gmatwadé, ukazujg sie, sygnalizowane przez uklady rymowe, zwiazki przy-
czynowo-skutkowe. Rymy pelnig tu role podobna do tej, jaka w stylisty-
ce filmu niemego pelnila przebitka, krotkie ujecie wciete w Srodek in-
nego, dluzszego ujecia. Pierwszy uklad rymowy zamyka sytuacje¢ relacjo-
nowang, sytuacje, dodajmy, prosta i nie budzacag watpliwo$ei. Zwigzki
miedzy informacjami zawartymi w tej czesci utworu sa bliskie i czasowo,
1 przyczynowo. Ale juz koncowka w. 5 znajdzie wspolbrzmienie dopiero
w w. 9: ’

zostal zmuszony do oddania portfelu

z sumga 5.000 zlotych

L . . . . . 1]

wskakujg do auta i jadg

za miasto w towarzystwie czekajgcej na nich kokoty

Rymy oznaczajg zwiazki pomiedzy poszczegdlnymi sekwencjami, sg
znakami tych zwigzk6éw. Nastepna para ukaze sytuacje, w ktorej zwigzek

przyczynowo-skutkowy jest bliski (akcja rodzi natychmiastowa reakcje),
zasygnalizowane to bedzie takze blisko$cig ryméw (w. 6—7):

na odglos zblizajgcego sie policjanta rabusie uciekajq
policjant wzywa ich do poddania sie, bandyci strzelajqc

— by w kolejnej parze znéw sie¢ oddali¢ (w. 8 i 10):
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wskakuja do auta i jadq
dotad policji nie udalo sie odkryé ich Sladéw

Te cztery uklady rymowe sg réwnoczesnie czterema ukladami stosun-
kow przyczynowo-skutkowych, czterema ukladami zaleznoSci pomiedzy
elementami fabuly. Linearnie dotychczas rozwijajaca si¢ i pozornie nie-
skomplikowana fabula rozgalezia sie, ale, rzecz charakterystyczna, zwigzki
te sg réwnie konwencjonalne jak fabula podstawowa. Ukladajg sie w pary
typowe dla literatury i filmu kryminalnego: 1) czlowiek z ,,grubg go-
towky”’ — napad rabunkowy, 2) napad rabunkowy — kobieta z poél-
Swiatka, 3) ucieczka — pogon za uciekajgcymi, strzelanina, 4) ucieczka —
niemoznos$é odkrycia przez (domys$lnie: nieudolng) policje; do pelhego
kompletu brakuje tylko prywatnego detektywa postugujacego sie¢ de-
dukeja. Tu schemat zostanie urwany 21

Nie jezyk filmu, ale sposoby organizacji tego jezyka ulegna sparodio-
waniu. Wszystkie mozliwe odczytania tego utworu, wszystkie jego wew-
netrzne powigzania i komplikacje kryja na swym dnie czysty banal,
schemat.

W tym miejscu nalezy dokonaé zabiegu, ktéry pozornie bedzie zaprze-
czeniem dotychezasowych uwag. Pominiety zostal podtytul utworu, ele-
ment wyraznie przeciez okreslajacy kod jezykowy (nawet graficzny za-
pis jest tu wazny, odwoluje sie do zapisu dalekopisowego), do ktorego
utwor sie odwoluje: informacje gazetowa. A interpretacja zmierza do wy-
dobycia inspiracji filmowych. Bledny kierunek intepretacji? Nie. Ele-
menty filmowe sa niewatpliwe. Ale podtytul?

I tu dodatkowa komplikacja. Ciag schematéw, do ktérych ten wiersz
sie odwoluje, jest bogatszy. Film? Niewatpliwie. Informacja gazetowa?
Rowniez. I jeszcze powie$é detektywistyczna. Ten ciag wzajemnych in-
spiracji i odwolan mozna by ustali¢ nastepujgeo: 1) powies¢ detektywi-
styczna — 2) inspirowany przez nig film — 3) filmowa metoda montazu
obrazéw jako Zrodlo konstrukcji notatki w gazetowej kronice kryminalnej
i 4) wiersz. Przy czym. dopiero ten ostatni, finalny element ciggu doko-
nuje przewarto$ciowania systemu wartosci gatunku. Czyni to jednak so-
bie wlasciwymi $rodkami. Jak latwo zauwazy¢, do§wiadczenia filmu przy-
wolano tu, by poddaé je dzialaniom parodyjnym. Jest to przyklad sto-
sunkowo ,,czysty”, dzialania parodyjne sa, powiedzielibySmy, bezintere-
sowne.

Co wiecej — jest to takze przyklad odwolan do stosunkowo prymityw-

2t W pelni zostanie rozwiniety w powiesci Psychoanalityk w podrézy (Warszawa
1929, rozdz. Spotkanie Fausta z Don Juanem) i — podobnie jak tu — wykorzystany
w funkcji parodyjnej.
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nej techniki filmowej. Jest to jedna tylko scena (zaskoczenie bandyty,
walka z policja, ucieczka), wszystko inne zostalo przeniesione poza filmo-
wa fabule, jest do niej komentarzem. Scenopis tego filmu bylby niesty-
chanie prosty. dramat w willi Daisy (w: w drugiej osobie) operuje techni-
ka o wiele bogatsza. Jest to wlasciwie scenariusz. Bez trudu da sie roz-
pisaé na scenopis.

Podzial na plany odpowiada tu z grubsza podzialowi na sekwencje.
Zwréémy uwage na rytm tych sekwencji, po dlugich sekwencjach pejza-
zowych (w. 1—4, 10—12) i sekwencji jadgcego samochodu (w. 5—9) rytm
ulega przyspieszeniu, by znéw w scenach poscigu (montaz réwnolegly)
ulec spowolnieniu, rytm przenosi sie do wewngtrz sekwencyj, pod wzgle-
dem diugosci stanowia one odpowiednik poczgtkowych sekwencji pejza-
zowych (ich rola sprowadzala sie do budowy nastroju). Wzorem konstruk-
cyjnym byly tu filmy Griffitha. Wskazywalyby na to: wzrastanie tempa
akcji, montaz réwnolegly (w. 21—27, 28—31 — jak sie zdaje, sg one
powtarzalne, tzn. pelny scenopis powinien uwzglednié ich serie). Pisze
Karel Reisz:

Metoda dzielenia scen na male cze$ci skladowe stwarza dla montazysty nowy
problem wlasciwego ustalenia diugosci poszczegdlnych ujeé. [...]

Rytm ujeé¢ moze byé wykorzystywany do podkresSlenia tre$ci sceny. Celem
wywolania wrazenia rosngcego napiecia, w miare zblizania sie kulminacji —
wzrasta tempo montazu. Technika montazu réwnoleglego w tradycyjnej koncowej
scenie poscigu w filmach sensacyjnych przez lata cale zwana byla w Srodowisku
filmowym ,,griffithowskim ocaleniem w ostatniej chwili”. Silne wrazenie, jakie
wywieraly slynne sekwencje poscigow w filmach Griffitha, wywolane bylo
w duzej mierze szybkim tempem montazu. Tempo to narastalo niezmiennie,
stwarzajac nastroj rosnacej wcigz emocji 22,

'Ostatnie sekwencje dramatu w willi Daisy (w. 55, 58—>59) dadzg sie
wyinterpretowa¢ jako przebitki, uzyte w funkeji retrospektyw, czeste
w filmach Griffitha. Wiersz jest wyraznie dwudzielny, zawiera — jesli
interpretowa¢ go bedziemy jako scenariusz ~— dwa punkty kulminacyjne:
scene (niewidoczna na ekranie) zabdjstwa Daisy (dokonanego w czasie
trwania sekwencji dziesigtej, w. 18—19) i scene samobdjczego stoczenia sie
(dajacego sie takze wyinterpretowaé jako dzialanie ,,sprawiedliwej reki
losu”, a wiec jako uzycie chwytu charakterystycznego dla tego typu litera-
tury filmowej) samochodu (w. 57). Obie czeséci skonstruowane sg podobnie:
rozpoczynaja je sekwencje diugie, potem tempo sukcesywnie narasta.
W obu tez wypadkach inicjalne opisowe sekwencje pejzazowe (w. 1—4,
10—12, 32—35) kontrastuja z nastepujacymi po nich sekwencjami jazdy
(w drugiej cze$ci kontrast ten dodatkowo zwieksza réznica powolnego
przesuwania sie ksiezyca i szybkiej jazdy auta; paralelnos$é jest tu zresztg

22 K. Reisz, Technika montazu filmowego. Warszawa 1967, s. 23.
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prowadzona dalej: ukryciu sie ksiezyca za chmurg odpowiada znikniecie
auta za zalomem géry; paralelno$c¢ ta jest czynnikiem budujacym nastroj).
Sekwencja szesnasta (w. 21—27) skonstruowana na zasadzie przenikania
sie obrazow (filmowa ekspozycja wielokrotna), pelnigca tu funkcje infor-
macyjng (zastepuje napis: ,,100 kilometréw”), okaze sie dla dalszego roz-
woju poezji Brzekowskiego niestychanie wazna.

Obydwa analizowane wiersze majg (mimo wszystkich réznic) jedna
ceche wspélna: ruch jest czynnikiem rozwoju akcji, ale i z niej wynika.
Utozsamienie filmu z ruchem bylo zreszty zjawiskiem do$é typowym.
Jalu Kurek pisal np.:

Ruch jest jezykiem filmu. Jak kto§ okres$lit — fotogenicznos$¢ przedmiotu
jest rezultatem jego zmian w czasoprzestrzennym systemie 23,

Tu chodzi po prostu o tempo akcji, nie przypadkiem jest to fabula
sensacyjna, takze dla Irzykowskiego sztuka sensacyjna ,rokowala k on-
cepcje prawdziwie kinowg”2. Film zostal utozsamiony z ru-
chem, ruch zas$ z tempem akcji, rezultatem takiego stanowiska musialy
by¢ wiersze albo parodyjne (w ktérych ,filmowos§é” byla poddana dziala-
niom parodyjnym), albo wiersze w pewnym sensie nasladowcze, prze)-
mujace nie tylko strukture, ale i fabule filmu.

Oba stanowiska (zwlaszcza drugie) staly w razacej sprzecznosci z po-
stulatem poezji integralnej, byly bowiem kopiami innej rzeczywistosci
artystycznej, albo jg reinterpretowaly (poprzez dzialania parodyjne), albo
kopiowaly; oba prowadzily do koncepcji poezji przedmiotowej. Zmiana
zaczela sie w momencie uSwiadomienia, ze struktura niekoniecznie jest
funkcja fabuly, ze jest w pewnym sensie ponadfabularna, uniwersalna,
ze jej elementy sg autonomiczne, mogg obstugiwaé roézne typy przebiegow
fabularnych lub w ogéle sie bez nich obyé. W momencie autonomizacji
,,chwytow” filmowych moga one organizowaé¢ rzeczywistosé liryczng (afa-
bularng), przebiegi fabularne mogg woéwcezas byé pominiete. Punktem
dojscia ewolucji tworczej Brzekowskiego w okresie miedzywojennym,
ewolucji, ktérg otwieraja walka policji z bandytami i dramat w willi Dai-
sy, beda wiersze — reportaze filmowe (np. Wrzesienr 39) i wiersze — epo-
peje filmowe (Leforest). Zwlaszcza ten ostatni rodzaj wymaga chocby skro-
towej, pobieznej analizy, sposoby organizacji materialu fabularnego sg tu
bowiem odmienne od omawianych.

Jedli tam punktem oparcia byt film niemy, tu — filmowy epos. Jesli
tam wiersz dat sie bez reszty przelozy¢ na scenopis, przelozyé ,na po-
wrét” — bo, sadze, nalezy te utwory traktowaé jako ,,przeklad” jezyka

28 J Kurek, Uwagi o filmie. ,Linia” 1931, nr 2, s. 62.
4 K, Irzykowski, Dziesigta muza. Zagadnienia estetyczne kina. Wyd. 3.
Warszawa 1960, s. 65,
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filmu na jezyk wiersza, stworzenie stownych odpowiednikéw filmowej

akeji — tu sytuacja jest o wiele bardziej skomplikowana. Ma racje Sla-

winski, ze w wierszu tym
zwraca uwage technika gorgczkowego montazu, swoisty rytm narracji oparty
na przemienno$ci ujeé¢ liryczno-dramatycznych (przys$pieszonych) i epickich (po-
wolnych), [...] przechodzenie od obrazu zbiorowosci do przedstawienia charak-
terystycznych sytuacji i zachowan uczestnikéw tlumu, przerywanie ciagu przez
wlaczanie donl obrazowo-symbolicznych skrétéw o charakterze publicystycznym,
wreszcie — aktywna rola rozczlonkowania wersyfikacyjnego w organizowaniu
potoku obrazéw, w zwalnianiu i przy$pieszaniu biegu fabuly, w réznicowaniu
czlon6w fabularnych i dramatyzowaniu ich stosunkéw 25,

— a wiec cechy narracji filmowej; nie sg one jednak jedynymi.

Leforest stanowi w tym sensie punkt doj$cia miedzywojennej poezji
Brzekowskiego, jej nurtu ,filmowego”. Srodki przejete z filmu utracity
tu swoja autonomie, wiersz nie dazy do ,,zastgpienia” filmu, ale Srodki
filmowe wprzega w budowe wizji poetyckiej. Struktura filmowa staje sie
w tym wierszu niejako strukturg ,,pomocniczg”, swojego rodzaju szkie-
letem konstrukcyjnym, na ktérym rozpiete sg elementy ,niefilmowe”
(tzn. nie majace swoich ekranowych odpowiednikéw).

Miedzywojenny ,.epizod filmowy” 26 jest wazny nie tyle z uwagi na
przenoszace strukture filmu w strukture wiersza (a wiec w rodzaju tych,
ktére poddaliSmy tu analizie), ale z uwagi na wprowadzenie do wiersza
struktur analogicznych. Inaczej: wazne jest nie tyle oddzialywanie bezpo-
Srednie, ile posrednie, inspirujace do tworzenia struktur nie tozsamych,
lecz wlasnie — analogicznych. ,,Nie powigzane obrazy, daznos$é do skrotu,
syntezy, szybkoSci, zawsze stanowily rdzen sztuki filmowej” — pisatl
Brzekowski; przyklad, ktéry nastepnie podaje, moéglby byé szkicem do
dramatu w willi Daisy, ujawnia jednak ceche dla éwczesnej poezji Brze-
kowskiego wazng — oto struktura filmu okazuje sie w wielu momentach
zbiezna ze strukturg snu:

. WezZmy auto uciekajgce przed poscigiem. W jaki sposéb wyrazi ten poscig
poeta? Podkresli pewien brak logicznej ciggloSci wrazen i ich wzajemne
btyskawiczne nastepstwo, réwnoczesno$é, zatrzymanie uwagi przez szczegoly
drugorzedne. Podobnie postapi rezyser filmowy, ktéry zrobi to mniej wigcej

w ten sposdb, ze pokaze pewne wycinki z dziedziny realnych faktéw i zdarzen.

A wiec w niezwykle szybkim tempie rzuci na ekran strzalke taksometru, reke

szofera kurczowo zaci$nieta na kierownicy, znéw taksometr, migotanie pejzazu,

twarz szofera, taksometr pokazujacy zwiekszenie sie¢ szybkosci itp. Te niepowia-
zane (pozornie) obrazy przemawiajg ¢ wiele mocniej niz zorganizowane, pose-
gregowane, dobrze uloZzone opcwiadanie.

25 J Stawinski, O poezji Jana Brzekowskiego. ,/Tworczos¢” 1961, nr 9, s. 91.

26 Brzekowski uprawial takze twoérczo$¢ scenariuszowg (teksty w ,Linii” i ,,Cercle
et Carré”), zaden z tych scenariuszy nie zostal jednak zrealizowany. Zob. A. K. W a §-
kiewicz, Rozmowa z Janem Brzekowskim. ,Nurt” 1969, nr 1.
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I dalej:

Nowa poezja francuska i polska wprowadzilo jednak z biegiem czasu inne
zdobycze asocjacyjne, wydobywanie pelni ekspresji i wytwarzanie nowych sym-
boléow poetyckich. Na skutek tego podkreslono inne sposoby wyrazania uczuc,
ukazano rownoczesnos¢ wielu rzeczywisto$ci, zdeformowano wage i znaczenie
faktow dla podkreslenia ich sily lirycznej. Zatarto granice miedzy mys$lg a jej
spelnieniem, Podzielono wrazenia na poszczegdlne elementy, osiagajac przez to
silniejsze oddzialywanie caltosei??,

W filmie — pisze w tym samym artykule Brzekowski — ,zasadni-
czym elementem treSciowym jest najczesciej fabula, ktérej zupelnie wy-
rugowac sie nie da”. Fabule za§ rozumie jako kompletny przebieg fabu-
larny, nie jego ,,przetasowane” elementy. W analizowanych wyzej przy-
kladach z taka wlasnie kompletng fabulg mieliémy do czynienia. Wyod-
rebnione w artykule Film a nowa poezja cechy tej ostatniej Zblizaly ja
do struktury marzenia sennego. Je§li przyjmiemy, ze film (,sny na ja-
wie”, ,fabryka snéw”) byl genetycznie zwiazany ze snem, to ciag zalez-
nosci w omawianych wierszach wygladal nastepujaco: sen — film — poe-
zja; film pelnil tu role ,,medium poSredniczacego”, byl wszakze mozliwy
ciag: sen — poezja, w ktorym ,chwyty poetyckie” funkcjonowaly jako
analogie, a nie kalki ,,chwytow filmowych”. Gdy np. ,,réwnoczesno$é¢ wie-
lu rzeczywistosci” wyrazana byla w filmie ,,montazem réwnoleglym” lub
symultaneicznym prowadzeniem watkéw, w poezji za§ zwielokrotnieniem
sens6w na drodze dzialan slowotworczych (np. przez operowanie homo-
nimami) bgdz tez konstrukcji wieloplaszczyznowych, charakteryzujacych
sie réwnolegloscia znaczen realnych i symbolicznych. Dopiero w tym
momencie moglo nastapi¢é wyrugowanie ,,filmowej” (epickiej) fabuly, po-
jetej jako relacja o zdarzeniach w rzeczywistosci przedmiotowej, na rzecz
»fabuly lirycznej”, pojetej jako relacja (i konstruowanie) zajsé w sferze
rzeczywistosci wewnetrznej. Dopiero wéwezas rola ,,medium posredniczg-
Eego” moze zosta¢ zredukowana do roli rezerwuaru ,,chwytéw”. Dopiero
w momencie uSwiadomienia, Ze i film, i poezja majg wspélne zZrédlo i ze
zrédlem tym jest marzenie senne, struktura filmu moze staé sie czynni-
kiem warunkujgcym ,.jak”, bez ingerencji w sfere ,,co”. Inaczej — film
moze staé sig wzorcem konstrukcyjnym neutralnym wobec rzeczywistosci
przedstawionej; neutralnym w tym tylko sensie oczywiscie, ze warunku-
jac jej ksztalt, nie determinuje jednocze$nie jej znaczenia.

27 J. Brzekowski, Film a nowa poezja. ,,Wiadomosci Literackie” 1933, nr 28,
s. 8. Podkresl. A. K. W.

9 — Pamietnik Literacki 1972, z. 3
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Sen

Z tego, co uprzednio powiedziano, nie wynika wcale, ze pojawienie sig

w poezji Brzekowskiego wierszy opartych na strukturze marzenia senne-
go bylo wynikiem ewoluowania struktur ,,filmowych”. Zadna z nich nie
byla uprzednia wzgledem innej, pojawily sie niezaleznie od siebie, zetkne-
1y sie dopiero w punkcie dojscia. Odpowiednikiem filmowych ,struktur
zaleznych” bedzie tu np. wiersz prawa newtona (w: na katodzie):

nocs

gdy widzisz we snie piersi kobiece

otwierasz niebo przybrane pawiami

spadasz

w nie na mocy prawa ciezko$ci rzgdzacego §wiatem
i snami

blada
mgla nad oczyma z sutek i ze szkla
Slepym stylem powiklan zeszla

mocno
odczuwasz widzac schodzacy do ciebie po schodéw poreczy
sexus kobiecy — w teczy

Analizujac dwie pierwsze strofy tego wiersza pisal Brzekowski:

W zdaniu metaforycznym lacza sie czasem dwa wyrazy nie na mocy wspol-
nosci i podobienstwa, ale na zasadzie kontrastu. Ta , perwersyjna” metaforyzacja
wystepuje do$é czesto. [..]

Jest rzeczg sprzeczng z prawami przyrody, by jakiekolwiek ciato moglo na
zasadzie sily ciezko$ci spada¢ w niebo. Jednak we $nie prawa przyrody ulegaja
zmianom: czlowiek istotnie moze opadaé w gére, nawet w niebo (pojmowane
takze nie w przeno$ni, tzn. jako symbol czego$ nieskonczenie dobrego i szcze$li-
wego), i dlatego ten obraz poetycki, chociaz antylogiczny, nie ma w sobie nic
razgcego. [18—19]

Oczy'wiécie interpretacja ta jest ewidentnie mniepelna. ,,Spadanie
w niebo” jest nie.tylko zaprzeczeniem ,normalnego biegu zjawisk”, osig-
gnietym przez ,,niewlasciwe” uzycie (freudowskie ,,przejezyczenie’) slowa
(spada sie ,,2”); sens tego przejezyczenia ujawni sie dopiero, je$li potrak-
tujemy je jako konsekwencje ,,przebostwienia” obiektu pozadan, stanie
sie ono wowczas sygnalem ambiwalencji; ,,przebostwieniu’” towarzyszy¢
bedzie $wiadomosé »grzechu”, ,niebo” erotyki okaze sie¢ roéwnoczeénie
infernem. Sygnalizuje tu tylko ten problem. Niepelna interpretacja Brze-
kowskiego jest waznym sygnalem, wskazuje, ze przekroczywszy pierwot-
ne ograniczenia na planie poetyki immanentnej, jednoczesnie pozostal im
wierny na planie poetyki sformulowanej; realizacje wyprzedzily §wiado-
mos$é teoretyczng. Zarzuty, ktore Brzekowski kierowal pod adresem kry-
tyki, odnoszg sie takze i do jego wlasnych wypowiedzi programowych:
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Nie jest przypadkiem, iz w Polsce nie ma ani jednego poety uwazajgcego
sie za nadrealiste, podczas gdy np. w Belgii czy Anglii istnieja cale grupy nad-
realistyczne. Dzi§, gdy patrze na te fakty z perspektywy kilku lat, dziwne mi
sie wydaje, iz zaden krytyk nie nazwal nadrealista Wazyka, Kurka (jako autora
Upalow) czy mnie (z okresu ma katodzie i w drugiej osobie). Bylo to wynikiem
bezmys$lnosci krytyki i... stworzonej prze’z' nas samych bariery tedretycznych sfor-
mulowan, ktéra maskowala istotny stan rzeczy. Mit o konstrukeji nie pozwalal
nam uwazaé sie za nadrealistow. [101]

Eseistyka Brzekowskiego nie tyle programowala co uogélniala do-
Swiadczenia poetyckie; niepelno$é interpretacji w cytowanym fragmencie
sygnalizowalaby wierno§¢ zalozeniom ,Zwrotnicy”, nawet realizacje
sprzeczne z jej ,,duchem” Brzekowski usiluje uzasadnia¢ jej kategoriami;
znamienne, ze interpretacje Brzekowskiego z reguly zatrzymuja sie na
znaczeniach podstawowych, analizujg znaczenia w ich relacjach wewnatrz-
tekstowych lub w relacji: rzeczywisto§¢ przedstawiona — empiria, po- .
mijajae, tak przeciez istotne dla tych wierszy — odwolania do symboliki
freudowskiej.

Dla omawianego tu nurtu prawa newtona to wiersz wazny. Wpisany
w typologiczny schemat ,,zdobyczy asocjacyjnych” nowej poezji z arty-
kulu Film a nowa poezja, ujawni — nieuswiadomiong jeszcze — zbieznoéé
struktury filmu i marzenia sennego.

1. ,,Réwnoczesne ukazanie wielu rzeczywistosci” znaczyé tu bedzie
réwnoczesno$é dwu ,.akeji” tego wiersza: procesu mnarastania marzenia
sennego i wpisywanej w ten proces interpretacji; opozycjg ,,senséw pod-
stawowych” i ,,senséw symbolicznych”. Sygnalem tej opozycji byl ambi-
walentny stosunek podmiotu i przedmiotu pozadan, ,,zaszyfrowany”
w opisie ,,spadania w niebo”. Na takich ambiwalencjach oparte sg wszyst-
kie elementy relacji: podmiot — przedmiot (dodajmy, zZe takze zastapienie
narracji pierwszoosobowej narracja drugoosobows pelni funkcje znaczaca,
jest mianowicie zabiegiem terapeutycznym, racjonalizacjg i redukcjg kom-
pleksu przez przypisanie go ,,innemu”); dokladna analiza tych — zwielo-
krotnionych teraz — relacji wykracza jednak poza ramy tej pracy; pod-
miot zostal ustawiony w sytuacji zaleznej, ale to on jest réwnoczes$nie
kreatorem tego spektaklu (,,otwierasz niebo”); oto podmiot dokonat ,,prze-
bostwienia” podmiotu (,,sexus kobiecy w teczy”, dodajmy, ze czynnosé
ta moze by¢ takze interpretowana jako ,,akt §wietokradczy”), ale tym sa-
mym od niego sie uzaleznil (,,gest kreacyjny” ujawnia tu tkwiaca w nim
ambiwalencje; ,,demiurg” jest ,,wieZniem” tworzonych przez siebie $wia-
téw); wreszcie ambiwalencje te zostang przeniesione na kreowang rzeczy-
wistosé: jest ona tylez przedmiotem czci (,,niebo przybrane pawiami”,
»sexus kobiecy — w teczy”, przy czym obraz ,,schodzenia [...] po schodéw
poreczy” stanowi dodatkowy sygnal sakralizacji) co odczuwana jest jako
koszmar (,,blada / mgla nad oczyma”; ,mocno / odczuwasz”). Réwnole-
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glosé przedstawienia i wpisanej wen interpretacii sprawia, ze mamy tu
do czynienia nie tylko z dwoma réwnoleglymi ,,akcjami”, ale takze ze
»akcje” te wchodza z soba we wzajemne zwigzki, warunkujg sie na-
wzajem.

2. ,,Podzielenie wrazenia na poszczegélne elementy” i ,,osigganie przez
to silniejszego oddzialywania calo$ci” oznacza tu sekwencyjng budowe
- wiersza. Poszczegélne sekwencje obdarzone sg duzg autonomisa, sg ,,zam-
kniete”, ich pojawianie si¢ nie jest warunkowane logika nastepstw przy-
czynowo-skutkowych, jest — na planie sasiedztw bezposrednich — w pew-
nym sensie arbitralne; podobnie luzng strukture zachowuja sekwencje
takze na planie tekstu, dopiero wpisanie tekstu w system, ktérego ele-
mentami sg poszczegélne znaczenia symboliczne, sprawia, ze uzyskuje on
znaczeniowy (i konstrukcyjng) szczelno$é, co wiecej — dopiero wowcezas
staje sie interpretowalny. Sekwencje sa — powtérzmy — arbitralne
w pewnym sensie: dotad, dokad nie uwzglednimy faktu, ze klucz inter-
pretacyjny znajduje sie poza tekstem, ze autonomiczno$é i integralnosé
tekstu sg wzgledne, posiada je w zakresie znaczen podstawowych, traci —
gdy zrozumiemy, ze sa one tylko maskg znaczen symbolicznych. Do zdania
Brzekowskiego mozemy w tym momencie dopisaé¢: i dodatkowego — sym-
bolicznego — znaczenia.

3. ,,Zdeformowanie wagi i znaczenia faktéw dla podkreSlenia ich sily
lirycznej”, SciSlej — dla wyzwolenia dodatkowej warto$ci znaczeniowej.
W cytowanym juz przykladzie (,spadaé [...] w niebo”) widoczne jest to
jasno, wymiana jednego tylko elementu zdaniotwoérczego spowodowala
zakYocenie regul obowigzujacych w rzeczywisto$ci empirycznej, ,nielo-
gicznosé” tej konstrukeji — podwdjna, bo sprzeciwia si¢ zar6wno naszym
przyzwyczajeniom jezykowym-jak i przeswiadczeniom o regulach obowig-
zujacych w rzeczywistosci przedmiotowej, wskutek czego zdanie to na tle
innych uzyskuje szczegdlng ,,jaskrawoé¢”, staje sie latwo zauwazalne, co
jest jakby dodatkowsg wskazoéwkg interpretacyjng — wyzwala symbolicz-
ng warto$é, sytuuje ja w innym systemie znaczen.

4. ,,Zatarcie granicy miedzy mys$lg i jej spelnieniem” oznacza tu nie
tylko ,,swobode i dowolno$¢ w konstruowaniu fantastycznej anegdoty” 28,
ale takze zatarcie tej granicy, jakie zachodzi we $nie, gdzie marzenie jest
jednoczesnie — zastepczym -— spelnieniem. W omawianym wierszu ma-
rzenie o przedmiocie (,,gdy widzisz we $nie”) jest réwnoznaczne z jego
przywolaniem (,,schodzacy do ciebie po schodéw poreczy / sexus kobie-
cy — w teczy”).

Typologia Brzekowskiego obstuguje wiec rownoczesnie trzy dziedziny:
film, sen i poezje; podobienstwa struktur moglyby by¢ dowodem — tego

28 Stawinski, O poezji Jana Brzekowskiego, s. 90.
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wniosku Brzekowski juz nie wyprowadza — wspélnej genezy, stwierdze-
nia, ze i film, i sen, i poezja majg wspélne zrédlo i ze Zrédlem tym jest
podswiadomos$é. Oznaczaloby to jednak, ze konstruowanie wiersza stano-
wi tylko dalszy ciag ,,cenzury sennej”’, a wigc — przyjmujac terminologie
Freuda — powtdrng ingerencje super-ego (powtérna, bo ta dzialajaca
w czasie snu byla oslabiona). Przyjecie tej interpretacji musialoby w kon-
sekwencji prowadzi¢ do przyjecia tezy, Ze sztuka (poezja) jest forma
,,dzialan zastepczych”, rzadzacg sie wprawdzie wlasnymi prawami, ale
majaca sens tylko w obrebie szerszego systemu wartosci. Wszystkie za-
strzezenia, ktérymi Brzekowski obwarowal swéj asocjacjonizm, tracityby
wowcezas sens. W ostatecznym rachunku i tak chodziloby o ujawnienie
216z podswiadomosci, tyle tylko, ze poddane bylyby one podwoéjnemu za-
szyfrowaniu, raz w czasie marzenia sennego i powtérnie w czasie kon-
struowania wiersza, ktéry to proces polegalby po prostu na ,,opracowaniu
snu” (w sensie freudowskim), opisane przez Brzgkowskiego ,,sposoby poe-
tyckie” bylyby wowczas jedynie szczeg6lng realizacja opisanych przez
Freuda sposobow ,zamaskowania mys$li sennych”, do ktérych naleza
m. in.:
kondensacja (opuszczenie pewnych ukrytych elementéw, pozostawienie tylko
kilku z nich lub stopienie w osobng calo§é¢ takich, ktére maja jakas wspo6lng
ceche), przemieszczenie (zastgpienie jakiego$ elementu innym, o réinym, choc
aluzyjnym znaczeniu, lub tez przesuniecie nacisku z jakiego§ waznego elementu

na inny, mniej wazny), reprezentacja (podawanie ukrytych mysli w formie pla-
stycznych, konkretnych obrazéw), oraz ustalona symbolika 29,

Wewnetrzna spoistosé tekstu poetyckiego bylaby wéwcezas tylko wy-
nikiem ,,wtérnego opracowania snu”, w toku ktérego ,,jawna tresé snu
otrzymuje pozér koherencji” 30, Nietrudno zauwazyé¢, ze wéwczas réznica
miedzy nadrealizmem a metarealizmem — w zakresie stosunku do pod-
$§wiadomosci — bylaby czysto formalna. Sprawdzalaby sie do zastosowa-
nia dodatkowego szyfru.

Wiersz prawa newtona jest odpowiednikiem walki policji z bandytami
i dramatu w willi Daisy takze z innego powodu: sen jest tu i wzorem
strukturalnym, i tematem; tak jak tam wiersz konstruowal filmowsg fabule
metodami przejetymi z filmu, tak i tu ,,fabula” marzenia sennego pojawia
sie w swoim naturalnym porzadku. Co wiecej, istnieje tu tylko jeden ciag
odwolan: sen — rzeczywistosé przedstawiona. Rzeczywisto$¢ przedstawio-
na byla tu rekonstrukcja (a wiec i interpretacjg) snu. Jednakze kierunek
interpretacji byl tylko jeden: rozbicie ,,pozoru koherencji”’, jakg w pro-

% J Prokopiuk, Postlowie w: Z. Freud, Czlowiek, religia, kultura. War-
szawa 1967, s. 329—330.
3 Ibidem, s. 330,
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cesie ,,witornego opracowania” sen otrzymal, uznanie, Ze rzeczywistosé¢
przedstawiona jest tylko maska, ze obrazy sg znakami pragnien, urazéw,
komplekséw zepchnietych do podswiadomosci; innymi slowy: nalezalo
tak zbudowany wiersz potraktowaé jako dokument psychiczny i poddaé
go analizie wlaénie jako sen; w ten sposob — przypominam cytowane roz-
roznienie Tzary — poezja jako ,,Srodek ekspresji” staje sie poezjg pojeta
jako ,,czynno$é duchowa”.

Istniata tu wszakze mozliwo$¢ druga. Wiersz, w ktérym struktura ma-
rzenia sennego nakladalaby sie na elementy innych ,,struktur zapozyczo-
nych”:

spokojni i cisi w§rdd kroniki fygodnia
rdzawe dni mielimy w ustach pelnych marzen

w kieszeniach nosimy portfele wydarzen
i trudno nam zrozumieé geometrie zbrodni.

z tlustych rekawiczek wykwitajg platki dloni
palce, ktére twardo zamkng sie na gardle

sen, matowy i meski, kwitnie w trujagcym flakonie
krzyk przewieszony przez usta, ktéry umarl nagle,

w domach, w pokojach dusznych, nie wietrzonych
miéd zbrodni stodszy nad warg dotyk

po ¢6z mlody rosjanin zastrzelil swg zone
wystarczy koniec szpilki zlotej lub narkotyk.

wieczorem
zamkniety wsréd zbrodni, o paznokciach malowanych ochra
sluchajac glosu mych ofiar szaleje z zachwytu jak Swiety
z leku otwieram okna
jak Rousseau le Douanier, gdy
malowal swe straszne zwierzeta.
(gabinet zbrodni. W: w drugiej osobie)

Analizujac te wiersze Stawinski pisal o ,,snach parodyjnych” 31:

Zbrodnicze rekwizyty, sadyzm, mroczne zaulki przestepstw i narkomanii,
caly ten $swiat upiornosci i grozy ujety jest [...] w Kkategoriach poetyki parody-
stycznego snu. Snu ukladajgcego sie wedle wzoréw znanych z ekspresjonistycz-
no-kryminalnych powiesci (np. Ewersa), niesamowitych filméw i brukowej pra-
sy. Potok przedstawien niés! na powierzchni odpryski i fragmenty rozmaitych
konwencji i schematdéw, ktore zderzajac sie z soba, tworzyly uklady przypomi-
najgce swg chwiejnosciag kompozycje kalejdoskopu. Sen parodystyczny to u Brze-
kowskjego fantastyczna fabula, ktérej skladnikami sg znaki podwdjnie znaczgce:
symbole podSwiadomych nastawien, a réwnoczesnie znaki na$ladujace pewne
szablony i stereotypy wyobrazeniowe. PrzedrzeZniajace je i ujmujace w cudzy-
slow kpiny 32.

3 Termin T. Bilikiewicza (Psychologia marzenia sennego. Gdansk 1948).
2 Stawinski, O poezji Jana Brzekowskiego, s. 90. Sam Brzekowski odcina
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Wzory snu parodyjnego lezaly takze, jak sie wydaje, u podstaw obra-
z6w typu:
patrze jak $wiety drzemiacy w pasztecie
anito — co ci to, ukalele — tak kwili
dziwnie sie plecie na tym bozym $wiecie
nie odpinaj piersi anito....
(piersi anity. W: na katodzie)

— obrazéw urzeczowiajacych, uprzedmiotowiajacych cialo kobiece, ktére
stalo sie mechanicznym tworem, zespolem wymienialnych (,,manekino-
wych”) elementow 33, Chwyt ten moze by¢ interpretowany jako element
snu parodyjnego, jest takze chwytem filmowym 34,

Analiza Slawinskiego dotyczy jednak samej mechaniki snu parodyj-
nego. Réwnie wazna jest ich funkcja. Wiersze oparte na strukturze snu,
a takze przenoszace jego motywy, wiersze, w ktorych os krystalizacyjng
stanowila symbolika freudowska, byly konstrukcjami podwéjnie zalezny-
mi: strukturalnie (,,powielaly” strukture snu) i znaczeniowo (ich odczyta-
nie wymagalo odwolain do psychoanalitycznego klucza). Co wiecej] —
w ten spos6b Brzekowski dokonywat zabiegu, ktéremu. przeciwstawial sie
w swoich pracach teoretycznych: ,,redukcjonizmu psychicznego”. Psycho-
analiza uzyskiwala walor jedynego i uniwersalnego klucza nie tylko do
sensu-zjawisk podswiadomosci, ale — tym w istocie byla w intencjach
Freuda — do calej rzeczywistosci ludzkiej.

Poetyka snu parodyjnego byla probg przeciwstawienia sig tym urosz-
czeniom. Byla — paradoksalne — dazeniem do przezwycigzenia ograni-
czeh poetyki jej Srodkami. Lecz analizowane obecnie wiersze zawierajg
inny jeszcze zespd! odwolan. Nie bez powodu w piersiach anity pojawi sie
zdanie: ,,czerniawe kobry pelzaly po dzetach”, w ogrodzie sentymentow
,,kot obuty w bergsonowski obcas”. Nieprzypadkowo znéw (jak w Tetnie)
pojawiaja sie metafory dewaloryzujace: ,$wiety drzemiacy w pasztecie”,
»Krwi koniak”, ,mistyczne cinéma”, mna mnieustannej kompromitacji
wzniostosci oparty bedzie caly wiersz 1. Sposéb postgpowania jest akurat
odwrotny niz w Tetnie; tam chodzilo o dowarto$ciowanie elementéw cy-

sie od tej interpretacji. Zob. wywiad O absurdzie i kontrasensie. Rozmawial A. K.
Waskiewicz ,Tygodnik Kulturalny” 1971, nr 10.

38 Slawinski (O poezji Jana Brzekowskiego, s. 89) pisze o pokrewienstwach
tych przedstawien z ,manekinami, kuklami” z obrazéw Chirico i Magritte’a, a wiec
lokalizuje je w kregu oddzialywania malarstwa surrealistycznego. Wzory jednak
moég!l Brzekowski znalezé takze w wierszach Lesmiana, na te mozliwo§é posrednis
wskazal zresztg, dokonujac w szkicu Kilka uwag o poezji Lesmiana (,,Oficyna Poe-
tow” 1967, nr 4) proby rozpisania wiersza Przemiany na scenariusz filmowy i roz-
wazajac sprawe deformacji konkretu.

3 Zob. Irzykowski, op. cit.,, s. 208—219.
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wilizacji, tu o dewaloryzacje rekwizytéw, tam punktem odniesienia by-
la — intencjonalnie — dziejgca sie rzeczywisto$é, tu umowna, skonwen-
cjonalizowana rzeczywistos$é literacka. Jest to powtdrne, po wierszach
z ,, Tworczosei Mlodej Polski” i Kongresu, nawigzanie dialogu z tradycja
modernistyezna. Po doswiadczeniach ,,Zwrotnicy” dialog ten mogl mieé
tylko jeden kiedunek — parodyjnosé.

Poetyka snu parodyjnego nie stanowila jednak punktu dojscia, lecz —
powiedzmy to tak — propozycje srodka. Przeciwstawiala sie z jednej stro-
ny psychoanalizie jako swiatopogladowi, z drugiej — byla sposobem umoz-
liwiajgeym rewizje tradycji. Na ustlugach parodyjnosci jako formy rewizji
tradycji mamy tu: 1) slownictwo (cytowane wyzej metafory dewaloryzu-
jace), 2) wersyfikacje, 3) obrazowanie (bedace aluzja do realizacji paro-
diowanych), 4) ,,fabule” (a raczej strzepki wielu — zderzanych ze sobg —
fabul), 5) konstrukcje tekstu (strzepy wzoréw parodiowanych). Warto po-
Swieci¢ nieco miejsca roli wersyfikacji i jej funkcji parodyjnej. Jedna
z mozliwoéci byl tu ,cytat wersyfikacyjny” 3% — chwyt o funkecji analo-
gicznej do funkeji techniki malarstwa naturalistycznego w obrazach sur-
realistow, byl wiec swoistym usamodzielnieniem sie techniki, ktéra —
odcieta od dotychczasowych ré6l — stawala sie wartoscig autonomiczna,
wyzwalajac jednoczesnie dodatkowg warto§é znaczeniowg. Byla znakiem
parodyjnos$ci. Oto przyktad: '

ploniesz aniele w tym mlodym ciele

skrzydiami muskasz wlosy we falach
(przebudzenie. W: w drugiej osobie)

Nie spos6b jednak nie zauwazyé, ze wiersz Brzekowskiego odwoluje
sie takze do poezji melicznej, SciSlej — do tekstow szlagieréw tanecznych.
Jak sie wydaje, tekst szlagieru pelni tu role ,,medium posredniczacego”.
Wiersz odwoluje sie do tekstu szlagieru, ktéry z kolei... sprawia, ze efekt
»tandetnosci” ulega wzmocnieniu. Schemat wersyfikacyjny moze takze
pelnié funkcje zespdjni luznych obrazow:

pod dachem dni sinych
szumiala cisza wonig miety
slonice spluwalo $§wietlng §line
sianem pachnace diamenty
(kwitnace pytajniki. W: na katodzie)

Rygor wersyfikacyjny przeciwstawia sie dazeniu luZnych obrazéw
i asocjacji do usamodzielnienia sie, wprowadza zasade porzadkujgea,
utrzymujaca te obrazy w stanie chwiejnej rownowagi. Ale jednoczes$nie

35 Zauwazy!l to juz Slawinski (O poezji Jana Brzekowskiego, s. 92).
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schemat wersyfikacyjny jest narzucony arbitralnie, zostal zapozyczony
spoza systemu. Miedzy zasada nastepstwa obrazow a schematem wersyfi-
kacyjnym istnieje sprzeczno$é. Sprzecznosé, ktéra znaczy.

Jesli wyzej powiedzieliSmy, ze poetyka snu parodyjnego nie byia
punktem dojscia, Ze byla tylko jedng z mozliwosci rozwijajacych sie row-
nolegle, znaczy to takze, iz w omawianym obecnie okresie w poezji Brze-
kowskiego istniala nieustanna opozycja miedzy dwoma ,,zastosowaniami”,
»uzyciami” poetyki snu: tego, w ktérym stawala sie ona znakiem §wiato-
pogladu, i tego, w ktérym swiatopoglagd poddawany byl krytyce, Inaczej:
istniala opozycja miedzy poetyka snu pojeta jako ujawnienie i interpre-
towanie pod$wiadomo$ci a poetyka snu zredukowana do roli schematu
konstrukcyjnego. Obie te mozliwosci znajdg swoje przedluzenie w poz-

niejszych wierszach Brzekowskiego: pierwsza — w wierszach bedacych
ujawnieniem ,,pod$wiadomosci kolektywnej”’, druga — w ,,poetyce kon-
trasensu”. :

»Poetyka kontrasensu” stanowi jednak juz powojenny rozdzial tej
twérczosci. Aby jednak ewolucja prowadzaca do powstania wierszy w ro-
dzaju Mont St. Michel, Zwierzyniec czy Wizja trzeciorzedu stala sie jasna,
nalezaloby poddaé¢ analizie funkcje symboliki sennej w omawianych tu
wierszach, zrekonstruowaé system odwolan, ustalié¢, jaki w istocie model
osobowosci budowaly. Przekracza to jednak zakres tego szkicu. Elementy
symboliki sennej, interpretowane zgodnie z =zalozeniami psychoanalizy
Freuda, wchodzily w wierszach Brzekowskiego w wielorakie uwiklania.
Mozna jednak — ze §wiadomoscig sztucznosci tego zabiegu — wyodrebnié
klika typow konstrukcji metaforycznych odpowiadajacych analizowanym
przez Freuda sposobom opracowania symboliki sennej:

1. Obraz poetycki jako reprezentacja zaj$¢ pod$§wiadomosci. Stanowit-
by on tu odpowiednik freudowskich ,,czynnosci analogicznych” — dostow-
ny sens obrazu bylby jedynie maska, szyfrem, ktérego istotny sens da sie
odczytaé¢ dopiero za posrednictwem psychoanalitycznego klucza. Finalny
obraz erotyku (w: na katodzie) interpretowaé nalezaloby jako pseudonim
aktu seksualnego 36:

polykam
twe oczy
2 szare ostrygi

2. Obraz poetycki jako rezultat ,przejezyczenia”. Przykladem stosun-
kowo najprostszym mogliby tu by¢ analizowany uprzednio fragment wier-
sza prawa newtona, takze w wierszu elephantiasis gra homonimami (,,mo-

36 Zob. Z. Freud, Wstep do psychoanalizy. Warszawa 1935, s. 191. *
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ze” — ,,morze”), rezultat ,,omylkowego” nazwania przedmiotu, ujawnia —-
w polgczeniu z obficie w wierszu wystepujaca symbolika falliczng — am-
biwalentny stosunek podmiotu do obiektu pozadan.

3. Obraz poetycki podwdéjnie motywowany jako efekt dzialania cen-
zury sennej. W pierwszej czeSci elephantiasis poszczegélne obrazy odwo-
tuja sie do symboli marzen sennych, ale takze do rzeczywistosci sztuki.
Sposéb przedstawienia sugeruje, ze obrazy te nalezy odczytywac¢ jako
prébe transpozycji rzeczywistosei plastycznej na rzeczywisto§¢ poetycka.
W tekst wpisany wiec zostal sposéb jego interpretowania, eksponowanie
jednak kierunku interpretacji daje wskazéwke dodatkowsa: jest to zabieg
sinteresowny” — powoduje przesuniecie nacisku z elementéw waznych
na drugoplanowe.

4. Aliteracja na ustugach ,,czynnosci pomylkowych”. W strofie wier-
sza 3. (w: na katodzie):

czasie! — buchalterze przestarzalych wzruszen!
serc heroino!

zatrula$ nas heroing

ing...

— ,,heroina” jest jednocze$nie: a) heroing — bohaterka romansu, b) he-
roing — narkotykiem, ¢) ukrytym, zaszyfrowanym w homonimie, imie-
niem kobiety — bohaterki tego romansu (hero-Ina). Sens tej czynnosci
pomylkowej nie sprowadza sie tylko do wskazania przedmiotu, demaskuje
takze ambiwalentny charakter uczué, jakie zywi podmiot 37; mowa jest
przeciez o ,zatruciu [...] ing”, ,,przestarzalych wzruszeniach”, cecha: zdol-
no$é do zatruwania, przypisana heroinie zostaje rozciggnieta takze — jako
rezultat operacji slowotworczej, w wyniku ktérej z ,heroiny” wylonila
sie ,,Ina” — na przedmiot uczucia.

5. Elipsa jako sposéb , kondensacji”’, ,,opracowania snu”. Tu mozna
przywola¢ wiekszo$§¢ przykladéw oméwionych w czesci poswieconej sklad-
ni eliptycznej.

Nie jest to, oczywiScie, wykaz kompletny, nie prébujemy teraz wszak-
ze tworzy¢ katalogu chwytow poezji Brzekowskiego. Omowienia wymaga
jednak funkcja stow ,nacechowanych czasowo”. Sg one, jak sie wydaje,
nie tylko — odleglym — symptomem postulatu ,,ucisku z teraZniejszosci”,
sg takze jednym ze sposobéw przeciwstawienia strukturze snu — struk-
tury mitu. Sen dzieje sie tu i teraz, mit jest przywolaniem struktury
bezczasowej. Pisze Eliade:

37 Ten typ czynno$ci pomylkowych analizuje Freud (Wstep do psychoanalizy,
s. 37—41) na przykladzie Wallensteina Schillera, cytujac jednoczesnie dokonang
przez W. Ranka analize fragmentu Kupca weneckiego Szekspira.
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Czas Swiety z natury swej jest odwracalny, w tym sensie, ze
w istocie swej jest to uobecniony praczas mityczny, obrazy, ktére
niesie, sg ,,wieczne” 38,

Sen, ktéry — jeSli przyjmiemy interpretacje nadrealistow, a Brzekow-
ski przynajmniej w czeéci ja akceptowal — bylby przywolaniem, uobec-
nieniem obrazéw archetypicznych. Ale réwnoczesnie bylby niejako zanu-
rzony w dwu czasach — mitycznym, illo tempore, i historycznym; bylby
przywolaniem rzeczywisto$ci mitycznej, lecz rownoczesnie przeciwsta-
wialby sie jej bezczasowej strukturze (mit dzieje sie ,,zawsze”, od poczat-
ku, in illo tempore). Wyrazem tej opozycji bylyby, jak je nazywam, ,,ele-
menty datujace”. Przyklady: ,niebo z aluminium?”, ,odol”, ,sta-
niol”, ,,autobusy A I — bis”, ,Liliana Gish”, ,elektrolit srebra”, ,lampa
lukowa”, ,,ekran”, ,projektor” ,cinéma”, ,kwiaty fiatéw”... Obie te struk-
tury czasowe moga sie zderzac:
bylo to wtedy gdy zmeczone miloscig aligatory zasypialy w cieniu podrézujacych

kwiatow
wiatr przesuwal pod powieke drogi z rodzynkéw i orzechéw, ktore rozpuszczaly sie
w niebo z aluminium

ludzie nosili serca na lancuszkach jak zegarki
(realnosé. W: na katodzie)

Pierwszy wers tego fragmentu przywoluje czas mityczny, wiece] —
przywoluje takze topos Arkadii, dwa nastepne wersy zawierajg juz ele-
ment datujacy: ,,aluminium”, ,zegarki na lancuszkach”, przywolujg czas
historyczny. Znamienne — ten ciag obrazéw zamknie sie metaforg o wy-
raznie seksualnej proweniencji: ,rybne sny wplynely przez otwarte
usta’ 39, To dazenie do zaprzeczenia bezczasowej struktury mitu jest jed-
nym z czynnikéw pozwalajgcych na postawienie cezury miedzy omawia-
nymi obecnie zbiorami a tomami nastepnymi: Arkuszem poetyckim (1938)
i Razowym eposem (1947).

Nie da sie jednak ukryé, ze pewna ,,oczywisto$¢” interpretacji zakodo-
wanej w obrazach, ktére tu poddaliSmy analizie, budzi podejrzenie. Sa one
w pelni wytlumaczalne jedynie przy zastosowaniu kryteriéw psychoana-
lizy Freuda. Tylko ona tlumaczy wewnetrzne zaleznosci, powiklania. Gdy-
bys$my chcieli potraktowacd je jako dokumenty zycia psychicznego i inter-
pretowali np. przy pomocy kryteriéw psychologii indywidualnej Adlera,
okazaloby sig, iz rzecz sie gmatwa, symbole tracg swa oczywistosé, spoj-
nos$¢ wierszy ulega rozbiciu. Juz dokonana uprzednio analiza zwigzkow
metarealizmu i nadrealizmu wykazala posrednio i te ceche poezji Brze-

38 M. Eliade, Elementy rzeczywistosci mitycznej. W: Sacrum, mit, historia.
Wybdr esejow. Wyboru dokonat M. Czerwinski. Warszawa 1970, s. 97.
39 Zob. Freud, Wstep do psychoanalizy, s. 190.



110 ANDRZEJ K. WASKIEWICZ

kowskiego. Piszac o ewolucjach ,nurtu erotycznego”, tak waznego dla tej
poezji, sygnalizowalem, ze mimo pozoréw ,dokumentalnosci” (a wiec
ujawnienia podéwiadomo$ci podmiotu, dokumentowania jego zycia psy-
chicznego), sag one przede wszystkim literatura4. Interpretujac je
psychoanalitycznie, pozornie tylko wnioskowalibySmy o autorze (a zabieg
ten ma sens wéwcezas tylko, gdy dostarczy swoistego psychoanalitycznego
portretu), w istocie méwilibysSmy o tworze w tym samym stopniu kon-
struowanym (kreowanym) co wiersze — o podmiocie lirycznym. Oczy-
wiscie, autobiograficzne motywy przeczylyby temu stanowisku, mozna
odnalez¢ wiele lgcznikéw miedzy osobowoscia konstruowang (podmiotem)
a osobowoscig konstruujacg (autorem). W istocie jednak nie ma zadnych
wskazan, aby te dwie kategorie utozsamiaé. Osobowosé, ktérej ,,psycho-
analityczny portret” moglibySmy sporzadzi¢, bylaby wiec osobowoscig
konstruowang. ,,Portret psychoanalityczny” musialby zatem uwzglednié
relacje: osobowo$¢ konstruujagca — osobowos¢ konstruowana — podswia-
domosé osobowosei konstruowanej jak sposéb ujawnienia pod§wiadomosci
osobowos$ci konstruujacej. Przyznaé trzeba, Zze jest to pomyst zgola sur-
realistyczny.

Skoro wiec utwory te winny byé¢ traktowane przede wszystkim jako
teksty poetyckie, opisane wyzej chwyty uzyskaja teraz nowy sens:
s§ po prostu nowymi ,sposobami” poetyckimi. Uzytek, jaki Brzekowski
uczynil ze sposobé6w wypracowanych przez psychoanalize, byl zaiste prze-
wrotny; uczynil z tego, co bylo ,,autentyczne” (w tym sensie, ze nieracjo-
nalizowalne, spontaniczne, nie poddajgce sie kontroli rozumu), chwyt lite-
racki. Oczywiscie — zabieg ten da sie takze psychoanalitycznie wyinter-
pretowaé, nie jest to jednak zadaniem tej pracy. Wielokrotne energiczne
odcinanie sie Brzekowskiego od nadrealizmu dopiero teraz okazuje sie
prawomocne: zanegowal zalozenia tej poezji w punkcie centralnym —
przeciwstawiajgc ,,zapis automatyczny” — ,organizacji”’, przeciwstawial
w istocie ,,dokumentowi” — integralny motywowany wewnatrzpoetycko
utwér poetycki, co nie znaczy, ze do tej wewngtrzpoetyckiej motywacji
nie zostaly wprzegniete elementy z zewnatrz, ulegaly one jednak imma-
nentyzacji, stawaly sie — przeksztalcone — elementami tego systemu.
Oznacza to jednakze, ze de facto Brzekowski pozostal wierny naczelnemu
postulatowi Peipera: literatura jest przede wszystkim literatura.
Inaczej tylko te swoisto§¢ rozumial (najogélniej: jako literacko$¢ nie
,Srodkow”, lecz ,,celow”).

Jednak nawet jesli zgodzimy sie na te interpretacje ,,nurtu sennego”
(a moze by¢ ona jedynie przyjeta na prawach hipotezy), trudno nie zau-

4 Zob, A.K. Waskiewicz ,Jak brew plongca na rubiezach mroku..” [Rec.:
J.Brzekowski, Erotyki]. ,,Twoérczos¢” 1970, nr 3, s. 105—106.
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wazy¢, ze w ten sposob nie zostaly bynajmniej przezwycigzone ogranicze-
nia tego modelu osobowosci (i w konsekwencji: sposobu interpretowania
rzeczywistosei), ktéry budowala Freudowska psychoanaliza. Zostaly tylke
przeniesione w inny wymiar, takze — by tak rzec (a jest to sluszne przy-
najmniej w odniesieniu do nurtu snéw parodyjnych) — ,,uludycznione”.
W koncepeji Awangardy ludyczne elementy poezji, jej funkcja ludyczna
nie byly bynajmniej pierwszoplanowe. W tym momencie rysuje sie wiec
podwojna sprzeczno$é: sprzecznosé genezy — bo wiersze te nie sg wecale
,,slowem, obrazem, pie$nig terazniejszoSci” 41, tzn. ich zwigzek z rzeczy-
wistodcig przedmiotows jest co najmniej luzny, w kazdym razie zwigzek
z rekwizytami tej terazniejszoSci, gdyz np. przemiany modeli przezyé
i zachowan erotycznych dadzg sie wyinterpretowa¢ jako wynik ingerencji
cywilizacji w najtrudniej poddajace sie racjonalizacji dziedziny psychi-
ki — i sprzeczno$é celéw — bo tak pojeta poezja nie stuzy przebudowie
spoleczefistwa, a co za tym idzie, i zmianom w sferze rzeczywistosci przed-
miotowej. Sprzecznosé ta da sie okreflié jako opozycja ,ja indywidual-
nego” i ,,ja spolecznego”. Takze — miedzy poezja jako forma spolecznej
odpowiedzialnosci a odmows jej pelnienia. ,,Ucieczka w sen” byla wiegc
formg odmowy odpowiedzialnosci. Byla zdominowaniem ,,ja spolecznego”
przez ,,ja indywidualne”. OczywiScie — nie byla to odmowa kategorycz-
na. Byla raczej nieustannym dialogiem ,,ja spolecznego” i ,ja indywi-
dualnego”. Dokad jednak ,,zaj$cia podswiadomosci” (mniejsza w tej chwili,
ze konstruowane) znajdowaly swoje wyjasnienie w systemie freudowskiej
psychoanalizy, mégl byé to tylko dialog postaw sprzecznych, tworzacy —
jakze fascynujacy! — system ambiwalencji, dialektycznych zwigzkéw, na-
pie¢. Rozwiazanie znalazl dopiero w momencie, gdy przekroczona zostala
granica pod$wiadomo$ci indywidualnej. Gdy miejsca symboli freudow-
skich zajma archetypiczne symbole pod$éwiadomos$eci plemiennej, pod$wia-
domosci kolektywnej.

#1 T, Peiper, Punkt wyjicia. ,Zwrotnica” 1922, nr 1. Cyt. za: Tedy, s. 9.




