
Krzysztof Uniłowski

Twórca jako konsument: o Trylogii
Marka Słyka
Rocznik Towarzystwa Literackiego imienia Adama Mickiewicza 30, 37-47

1995



Rocznik Towarzystwa Literackiego im. A. M ickiewicza X X X /1995

K rzysztof Uniłowski

TWÓRCA JAKO KONSUMENT. 
O TRYLOGII MARKA SŁYKA

1

Omawiając pokrótce ten sposób rozumienia literackości, jaki szczególną 
samoświadomość zyskał za sprawą strukturalizmu, Ryszard Nycz zauważył, iż 
w tym przypadku

„ostatecznym celem  okazuje się (...) osiągnięcie czystej samozwrotności czy metajęzykowości 
tekstu, który eksponowałby jedynie esencjonalne mechanizmy literackości literatury -  warunki 
znaczeniowości, czystą diegetyczność i autoreprezentacyjność (taki jest np. ideał samoświadomej, 
samowystarczalnej i «samorodnej» literatury Jeana Ricardou i Paula de Mana)” 1.

Programowy postulat zerwania z reprezentacją oraz ostentacyjna autorefle- 
ksyjność w tej perspektywie przedstawiają się jako przedłużenie modernistycznej 
kampanii o autonomię literatury.

Wyrazistą postać dążenia takie zyskały zwłaszcza w praktyce twórczej pisarzy 
francuskiej neoawangardy, nie może tedy dziwić fakt wymienienia przez Nycza na
zwiska Ricardou -  jednego z najważniejszych jej kodyfikatorów. Prace francuskiego 
krytyka bywają wszakże traktowane jako wyraz świadomości ponowoczesnej2, po
wszechnie zaś tak właśnie przedstawiany bywa dorobek Paula de Mana, klasyka 
dekonstrukcjonizmu. Jest rzeczą bardzo interesującą, iż badacze ci postrzegają spe
cyfikę literatury w sposób niedwuznacznie nawiązujący do modernistycznego stano
wiska. Tymczasem proza postmodernistyczna przyniosła utwory kwestionujące pra
womocność tak modernistycznych, jak również poprzednich „definicji” literackości3.

W jednym  z wielu autotematycznych wtrętów, jakie znaleźć można w 
trylogii M arka Słyka, opowiadacz, Flakonon Plux, proklamuje:

„chcę po prostu, by mój świat egzystował na zasadach autonomicznych, w życiu samym raczej 
nie spotykanych, chcę, mówiąc inaczej, zbudować oryginalny, a przynajmniej w miarę oryginalny
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model świata, chcę pokazać ludziom, że nie jedynie możliwy jest świat realny, świat trwający 
w czasie historycznym, że wiele rzeczy wydarzyć by się mogło, ba! wiele nie istniejących w 
realnym obyczajów mogłoby się przyjąć, gdyby ludzie inaczej podchodzili do pewnych spraw, 
weźm y przykład pierwszy z brzegu -  językowych” (R, 214)4.

Kreacyjna wola podmiotu opowieści zdaje się wyrastać właśnie z moder
nistycznego pojmowania literackości, z upatrywania waloru dzieła w jego ory
ginalności, a przede wszystkim -  z wyeksponowania zasad organizujących tekst, 
ich odrębności od reguł konstrukcji wypowiedzi nieliterackiej. Twierdzenie o 
wyłączności tych ostatnich uznane zostało za fatalne poznawcze ograniczenie. 
Stawką kreacyjnej partii jest -  jeśli wziąć za dobrą monetę przytoczony wyżej 
manifest -  zniesienie opozycji między realnym i fikcyjnym, historycznym i 
fantastycznym, a to za sprawą ukazania obu członów jako inwariantów „mo
żliwego”. Przy okazji jednego z epizodów opowiadacz zauważa wszakże, iż 
realizacja takiego przedsięwzięcia sprawia niemało trudności:

„świat, który tworzyłem, coraz bardziej upodobniał się do świata dawno stworzonego; usiłowania, 
by nie dopuścić m ożliwości zaszeregowania mnie do danej kultury, osadzenia mnie w danej 
tradycji, te usiłowania po prostu wciąż więcej stawały się daremne! A przecież chętnie swe wizje 
wyświetlałbym językiem w całości wymyślonym, słowami, którem sam był zestawił z głosek  
obiektywnych! Sam chętnie posłużyłbym się nową logiką, nowymi własnymi regułami! Nawet 
zrezygnowałbym ze słów samych, zastępując je, dajmy na to, znakami innymi, by w każdym  
calu być oryginalnym! A tu tymczasem takie fiasko!” (B, 254).

Jeśli istoty Słykowej kreacji upatrywać w dążeniu do zbudowania świata 
rządzonego wyłącznie przez niepodległą, indywidualną wyobraźnię opowiadają
cego, świata, który byłby antypodą rzeczywistości empirycznej, to okazuje się, 
iż projekt taki stosunkowo wcześnie został naznaczony zwątpieniem w jego 
powodzenie. Przyczyna owego zwątpienia mogłaby wydawać się nader błaha: 
oto przy okazji relacji z walk bokserskich narrator nieopatrznie wymienił nazwy 
rzeczywistych państw, które mieli reprezentować sportowcy i sędziowie (zob. 
B, 245-253). Nawet tak drobne skażenie fikcji przez świat realny zwróciło 
wszakże uwagę opowiadacza na fakt, że jego wypowiedź pozostaje wielorako 
uwikłana, a może też -  determinowana przez konteksty kulturowe, tradycję 
literacką, reguły komunikacji, z którymi miała jakoby zerwać. Jeżeli uznać try
logię M arka Słyka za literacki eksperyment5, zmierzający do zweryfikowania 
tezy o literaturze jako zbiorze wypowiedzi ufundowanych na sobieswojskim 
zespole reguł, to musimy stwierdzić, że test wypadł negatywnie. Awangardowy 
postulat autonomii i niepowtarzalności dzieła został rozpoznany jako iluzja, 
której zaprzeczają przede wszystkim złożone relacje intertekstualne, stanowiące 
o „oryginalności” przedsięwzięcia. Rozpoznanie utopii w modernistycznym pro
gramie to punkt wyjścia strategii Słyka, a zarazem -  jeden z rysów zdradzających 
postmodernistyczny charakter trylogii.



—  39  —

2

Kwestionując prawomocność poznawczych i literackich stereotypów, pro
zaicy neoawanagardy dążyli do odrzucenia konstrukcyjnych komponentów tra
dycyjnej powieści. W pierwszym rzędzie zakwestionowano anegdotę, stawiając 
problem zasadności wiązania zdarzeń w fabularne sekwencje67. W utwo-rach 
M arka Słyka -  przeciwnie. Żywiołem tej prozy jest właśnie fabularność, ona 
też ma decydować o lekturowej atrakcyjności tekstu. Dla Słyka mnożenie fa
bularnych niespodzianek zdaje się niezbywalną dominantą aktu opowiadania, a 
ponieważ -  z takiego punktu widzenia -  najlepiej opowiadać o niezwykłych 
przygodach, toteż bohater-narrator trylogii, Flakonon Plux, przedstawia się jako 
„poszukiwacz przygód” (B, 16).

Dbałość o obfitującą w niespodziewane zwroty akcji fabułę to już oznaka 
polemiki Słyka z prozą neoawangardową. Podobnie jak modelowanie anegdoty 
i powieściowego świata podług receptur znanych formom narracyjnym z kręgu 
współczesnej kultury masowej. Nawiązania do takich konwencji zostały obró
cone przeciwko modernistycznemu kultowi elitarności.

M otywacja fabuły trylogii raz po raz odbiega wszakże od reguł jej upraw
dopodobniania, z jakimi się spotykamy w popularnej powieści (czy filmie). 
Plux, z jednej strony, podkreśla swą kreacyjną omnipotencję, z drugiej -  nie- 
przewidywalność biegu wypadków (również dla samego nadawcy narracji). W ie
le zdarzeń wynika z gier językowych opowiadacza (deleksykalizacja metafor, 
homonimiczne skojarzenia, neologizmy, rozbijanie związków frazeologicznych 
itp.). W każdym z takich przypadków zakłócona czy wręcz podważona zostaje 
logika, która gwarantuje spójność fabuły w utworach należących do kultury 
masowej. Stąd mnogość zdarzeń absurdalnych, niewytłumaczalnych w ramach 
spetryfikowanych konwencji prozy kryminalnej, sensacyjnej, westernu, baśni 
czy fantastyki naukowej.

W ymienione sposoby motywowania powieściowych zdarzeń wydają się 
bliższe literaturze wysokoartystycznej, prozie o ambicjach innowacyjnych (jaw
ność działań „kreatora”, autoprezentacja zasad konstrukcji utworu), ale też -  
konwencjom folkloru narracyjnego (np. dowcipy oparte na żarcie lingwistycz
nym). Trylogia jaw i się tedy jako trudna do zaklasyfikowania hybryda, oscylująca 
między konwencjami, które podług genologicznego porządku należą do rozłą
cznych, a nawet przeciwstawnych obiegów. Zakwestionowano tutaj jedną z orga
nizujących model nowoczesnej kultury dychotomii: „wysokie” (elitarne) -  „ni
skie” (masowe, popularne).

Obecność motywacji niezgodnej z konwencjami przywoływanych gatunków 
decyduje o parodystycznym wymiarze prowadzonej w trylogii architekstualnej 
gry. Jej krytyczne ostrze nie zostało wszakże skierowane przeciwko schematom, 
które występują w utworach adresowanych do szerokiego odbiorcy. Parodysty-
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czność prozy Słyka ma znamiona opisanej przez M ichała Głowińskiego „parodii 
konstruktywnej”, jako że jest ona związana z podejmowaniem problematyki 
wykraczającej poza ramy wykorzystywanych konwencji oraz ze zgoła odm ienną

^  . 7konstytucją powieściowego świata .
Fundamentalnym chwytem jest tutaj zniesienie dystansu między płaszczyzną 

narracji a wewnątrztekstową rzeczywistością. W rezultacie trylogia stwarza iluzję 
opowieści improwizowanej, narracyjnego strumienia, gdzie nie tylko relacja o biegu 
wypadków zdaje się być dokonywana na bieżąco, ale też -  każda z opowiedzianych 
przygód Pluxa funkcjonuje jako pochodna aktu opowiadania. Tym samym podwa
żona została zasada uprzedniości i niezależności przedmiotu narracji od wypowiedzi 
opowiadacza, której korelatem był zawsze epicki czas przeszły oraz konwencja 
pośredniości przedstawiania. Zasada ta, co podnosił Stanisław Eile, nie obowiązuje 
wyłącznie w nader szczególnych utworach narracyjnych:

„Odmienny charakter mają jedynie utwory oparte na zasadzie identyczności aktu opow ia
dania z aktem tworzenia, gdyż w miejsce «konwencji pośrednictwa» występuje tu jawna kreacja 
rzeczywistości, w założeniach pochodnej od podmiotu wypowiedzi, który przejmuje jakby czyn
ności podmiotu twórczego (autora). Można powiedzieć, że narrator staje się wówczas fabulatorem. 
[...] Przykładem może być zarówno umowne traktowanie świata przedstawionego przez «ironię 
romantyczną», jak refleksja poznawcza skierowana na sam akt tworzenia fikcji powieściowej w 
motywach autotematycznych”8.

Jeśli w trylogii Słyka mamy do czynienia z takim właśnie przypadkiem, 
to dlatego, że zniesieniu dystansu między płaszczyzną narracji a płaszczyzną 
świata przedstawionego towarzyszy jednoczesne zniesienie dystansu między pła
szczyzną pisania a płaszczyzną narracji9. Podobnie jak plan zdarzeń został upo- 
drzędniony względem aktu opowiadania, tak sama narracja upodrzędniona zo
stała względem skrypcji. W utworach Słyka obowiązuje zasada ściślej przyle- 
głości pisania, opowiadania oraz „dziania się”, traktowanych jako określenia 
wymienne. Przedstawianie zdarzeń okazuje się wówczas niczym innym jak form ą 
autoprezentacji pisania. Flakonon Plux może występować jako skryptant: „opi
suję po prostu wszystko, co w życiu widzę i słyszę” (K, 166). Skryptant, dodajmy, 
pisze w tym samym momencie, w którym jakoby „słyszy” i „widzi” . Ścisła 
przyległość zwyczajowo rozdzielanych w powieści warstw czasami przyczynia 
się do ich zabawnego przenikania.

Wszystkie te względy nakazują upatrywać w trylogii dość typowy przykład 
współczesnej fabulacji10. Pewna odmienność przejawia się w tym, że Słyk -  
inaczej niż wielu pisarzy postmodernistycznych -  nie odwołuje się bezpośrednio 
do gatunków czy konwencji (np. kompozycja szkatułkowa) przedrealistycznej 
prozy powieściowej. Słusznie jednak Tadeusz Komendant wskazał na wyraźne 
analogie między czasoprzestrzenią Słykowej trylogii a opisanym przez Bachtina 
„chronotopem” greckiego romansu11. Zapewne, czas fabuły trylogii ma wszelkie
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cechy „czasu pustego”, nie dopuszczającego przemijania ani dojrzewania. O 
fabularnej logice decyduje zaś zasada przypadkowej koincydencji oraz przypadko
wego następstwa zdarzeń. Słyk bowiem z konwencji współczesnej prozy popularnej 
wyrugował wszystkie elementy, które pojawiły się weń za sprawą realistycznych 
inspiracji. Widziana z tej perspektywy parodia form narracyjnych, funkcjonujących 
w obiegu popularnym, prowadzi u Słyka do pastiszu awanturniczego romansu.

Iluzoryczność kreacyjnych aspiracji fabulatora obnaża wszakże, równie osten
tacyjnie manifestowana, intertekstualność prozy Słyka. Nawiązania do fabularnych 
schematów kryminału, westernu, baśni, science fiction  ujmują oczywiście przygo
dom Pluxa walor oryginalności. Fabulacyjna inwencja w tej sytuacji przyjmuje 
postać „antyinwencji” (np. jako członek bandy Sargona Plux p o z o r u j e  napad 
na bank -  zob. K, 61-85). Wiąże się z tym również mnożenie i zarzucanie wątków 
bez ich wcześniejszego rozwikłania. Fabulator nader często otwiera kolejną se
kwencję, nie troszcząc się o zamknięcie poprzedniej -  tym samym igrając z ocze
kiwaniami czytelnika. Mamy tu do czynienia z nadmiarem funkcji kardynalnych 
o charakterze inicjalnym. Zbiega się z tym wymienność oznak: oficerowie policji 
przeobrażają się w lekarzy (B, 360-362), dentystka okazuje się dentystą damskim 
(R, 15), płeć zmieniają również inni bohaterowie. Miast pełnić funkcję integrującą, 
oznaki w takich przypadkach dezintegrują fabułę. Nadwyżka funkcji kardynalnych 
inicjujących nowe sekwencje bierze się z wypadków pozbawionych wynikowych 
motywacji. W rzeczy samej jest ona ekspozycją „czasu przygodowego”, rozumia
nego jako „wtargnięcie czystej przypadkowości z jej swoistą logiką” 12.

„Przypadek” występuje tu wszakże jako „coś znanego”, jako „cytat stru
ktury” , odsyłający do swoich użyć w powieści awanturniczej. W trylogii Słyka 
przypadek okazuje się powtórzeniem przypadków. P o d k r e ś l o n a  z o s t a j e  
j e g o  i t e r o w a l n o ś ć .  „Przypadek” jest u Słyka przypadkiem pisma. Zro
zumiałe tedy, że skryptant mnoży również aluzje do literatury „wysokiej” . Oto 
parę przykładów wziętych jedynie z W barszczu przygód. Do utworów M ickie
wicza odsyłają następujące wypowiedzi:

„Dwie mile na prawo za osadą W iwis s t a ł  s a m o t n y ,  j e d n a k  z a m i e s z k a ł y  
d o m ,  kryty czerwoną marchwicznie czy też marchwowo albo marchewkowo dachówką, a to 
zamieszkały przez bliską, co tu gadać, memu s e r c u  i o k u  niewiastę.” (B, 16)
„Usiadłem na kępie, jako że ta tradycyjnie kojarzyła mi się z d u m a n i e m  [...]. (B, 40)
„z dołu w y p ł y n ę l i ś m y  n a  p o z i o m y  [...].” (B, 111 -  wszystkie podkreślenia -  K.U.)

Do powieści Gombrowicza (odpowiednio -  Kosmosu i Trans-Atlantyku) 
nawiązują z kolei fragmenty:

„głowa chyliła się ku talerzowi z głowizną - s w o j e ,  jak z tego widać, c i ą g n ę ł o  d o  s w e g  o .” 
(B, 33)

„Korytarzyk wiedzie nas ku nienawistnym kajutom, przysłowiowym alkowom, które dziewka 
pokazuje mi, bym wybrał. S t y l e  w s z y s t k i e ,  jakiem kiedykolwiek znał, a ponadto jeszcze nieznane.



-  Prokoko -  objaśnia córka -  Syscysja, Kutworyzm, Mementyzm, Potworyzm, Barok en 
Rok, Gotyzm, Mimizm, Prometyzm. Są to style na ogół futurystyczne. W stylu turystycznym  
mamy jeszcze kilka namiotów padyszachowskich” (B, 133 -  wszystkie podkr. -  K.U.)

Spotykamy tu oczywiście parafrazy i trawestacje scen oraz wyimków z 
tekstów „pierwowzorów” . Co znamienne, owe „zniekształcone przytoczenia” 
nie są obarczone funkcją krytyczną czy polemiczną. Nie wynikają też z próby 
reinterpretacji hipotekstów. W najlepszym razie stwierdzić można, że realizują 
wyłącznie funkcję ludyczną. Skoro przywołane teksty nie zostały w żaden sposób 
sfunkcjonalizowane, Słykowe parafrazy są -  w pewnym sensie -  odniesieniami
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„pustymi” . Przypadki podobne znaleźć można choćby u Gombrowicza , w 
trylogii Słyka chwyt ten stosowany jest wszakże znacznie konsekwentniej. „Pu
ste” odniesienia -  skądinąd całkowicie zintegrowane z tekstem, a zarazem będące 
„zatartymi śladami” wcześniejszych użyć, które to ślady, mnożąc konteksty, 
obracają tekst w „mnogi tekst” -  są po prostu (?) z n a k a m i  l i t e r a c k o ś c i ,  
która została tu zresztą poddana daleko idącej redefinicji. Zasadza się bowiem 
na mechanizmie powielania, cytowania/zniekształcania, nie zaś -  kategorii od
wzorowywania, modelowania, postulacie oryginalności.

Skoro tak, to fabulator-skryptant nie może dysponować „słowem”, które by 
należało do niego. Jego (?) język jest tworem literackiej tradycji oraz kultury -  
tworem kontekstów. Skryptant w żadnym razie nie może spełnić roli fundatora 
języka, a co za tym idzie -  auctora. Mógłby jedynie zachować względem języka 
dystans, nie pozwolić mu się do końca ubezwłasnowolnić, ujawniać jego składnię. 
W trylogii taki dystans został ufundowany na procedurze nanoszenia cudzysłowu, 
którego odpowiednik stanowią raz po raz pojawiające się w tekście kwalifikacje 
„przysłowiowy” oraz „nienawistny” . Jako „cudze słowo” funkcjonują tu nie tylko 
zwroty idiomatyczne, stałe związki frazeologiczne, kolokwializmy, przysłowia, ale 
również -  zużyte, doskwierające bohaterowi bądź nudzące fabulatora motywy, 
postaci, pojęcia, sformułowania wyszukane, literackie właśnie. Skoro niemożliwe 
jest stworzenie własnego idiolektu, nie pozostaje nic prócz permanentnego dystan
sowania się wobec języka, który ostatecznie jest przecież językiem jedynym.

3

Utożsamienie fabulatora i skryptanta sprawia, że również zachowania tego 
ostatniego warunkuje przypadek. Innymi słowy, pisanie o przygodach Pluxa 
samo się staje przygodą. W zestawieniu z autotematyczną prozą neoawangardy 
specyfika trylogii nie polega na obnażeniu zasad generowania tekstu czy mno
gości autokomentarzy, bo te rozwiązania znajdujemy właśnie u neoawangardy- 
stów. Raczej na ujawnieniu, że sposobem istnienia pisma w opowieści jest 
opowiadanie nieprawdopodobnych historii. To już gest dekonstrukcji.
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Sytuacja taka ma co najmniej kilka konsekwencji. Po pierwsze, skrypcja 
manifestuje się tutaj w samej opowieści, nie zaś -  jak zazwyczaj bywa -  poprzez 
metateksty, odsłaniające konwencjonalność konwencji opowiadania. Po drugie, 
„przypadek” -  niezbędny przecież dla ukonstytuowania przygody -  jako me
chanizm tekstowy czyni postępowanie skryptanta nieukierunkowanym i niece
lowym. Nabiera ono charakteru działania nieskoordynowanego, dzieląc analo
giczne cechy z fabułą i narracją, co wydawać się może istotnym mankamentem 
artystycznym. Serialność przygód, wymienność oznak, powielanie przypadku -  
wszystko to stanowi o homogeniczności świata trylogii. Jako jedyna zasada 
sensoproduktywna, „przypadek” sprzyja wzrostowi tekstowej entropii. Jego per- 
manentność decyduje o ciągłości przygód (przygody Pluxa „ciągną się jak ma
karon w zupie i nudne są jak  flaki w oleju” -  wyrokuje Erazm K uźm a14), aktu 
opowiadania oraz skrypcji, z czego sam fabulator-skryptant jest zresztą nad 
wyraz dumny:

„Mimo to, że idąc szlakiem Flakonona Pluxa (a będąc nim samym), ulegałem licznym  
rozterkom i zwątpieniom, byłem zadowolony, jedno bowiem było w mym marszu, jak chciałem: 
tworzył się ś w i a t  n i e p r z e r w a n e g o  c i ą g u  [...]!” (K, 156 -  podkreśl. K.U.)

Rzec można, iż Słyk, acz zupełnie nieświadomie, wyszedł naprzeciw sta
nowisku Derridy, jakie komentator francuskiego filozofa wykładał następująco:

„jakikolwiek organizujący podział tekstu (rozdziały, podrozdziały, sceny czy akty) nie przystaje 
do pisma, gdyż odtwarza w książce filozoficzny «porządek racji», który pismem nie rządzi i jest 
mu obcy” i5.

Utożsamienie fabulatora i skryptanta pozwoliło zatem, po trzecie i najważ
niejsze, na przedstawienie w trylogii historii jej pisania. Przyczyniły się do tego 
właściwości tekstu, które -  z innego punktu widzenia -  wydają się co najmniej 
kontrowersyjne, prowokują do uznania ich za kompozycyjne usterki bądź skutki 
pisarskiej niedbałości. Z tekstu usunięto bowiem wszystko, a raczej: nie dopu
szczono doń niczego, co „nie przystaje do pisma” rozumianego jako „przypadek”, 
a więc: przedustawnej idei czy intencji autorskiej, która porządkowałaby aneg
dotę, plan narracji i kompozycji utworu; „spisu treści” czy „rzeczy” ; odpowied
niego wobec „porządku racji” repertuaru chwytów i stylu; początku i końca, 
delimitacji i segmentacji.

Cena takiej operacji okazała się jednak bardzo wysoka. Estetyczna uroda 
fabulacji zasadza się bowiem na kompozycyjnej precyzji oraz narracyjnej wir
tuozerii. Tymczasem u Słyka nie sposób doszukać się tych jakości. Nawet ży
czliwy tej prozie krytyk pisał:

„To szalony pomysł. Aby miał jakiekolwiek szanse realizacji, książka musiała być tak 
monstrualnie wielka, muszą w niej pojawić się prócz fajerwerków wyobraźni i słowa także miejsca
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zaniku, nudy, wyczerpania. Taki jest niestety koszt przedsięwzięcia (stosunkowo najwięcej ich 
w Rosole.

Koszta owe były, rzecz jasna, nie tylko zaplanowane, ale wręcz niezbędne, 
skoro historia pisania trylogii miała -  jako motywowana przez przypadek -  
uzewnętrznić się w nich i poprzez nie. Zapytajmy jednak o zyski.

Odniesienia do realnej sytuacji piszącego pojawiają się przede wszystkim 
w dygresjach, nazywanych przez Pluxa „warracjami” (R, 351). Skryptant ob
jaśnia ten neologizm jako skrót sformułowania „racja warzenia się właśnie racji” 
(K, 199). Dopiero podczas pisania krystalizuje się więc uprawomocniająca tę 
pracę podmiotowa „racja” i sam wizerunek podmiotu. W tomie trzecim sto
pniowo nasila się obecność M arka Słyka, który w finale przejmuje prawa do 
tekstu z rąk Pluxa. Ale też tekstowy Słyk został oczywiście określony przez 
przygody swojego bohatera i ich literacki zapis, stąd między Słykiem a Pluxem 
wybucha trudny do rozstrzygnięcia spór, który z nich jest sobowtórem, a który 
sobowtóra pierwowzorem (K, 426).

Aczkolwiek Słyk korzysta w trylogii z operacji dekonstrukcyjnych, to pro
blematyka gramatologiczna, status tekstu literackiego i fikcji, relacja między 
światem realnym a przedstawionym w utworze -  to wszystko zajmuje go w 
niewielkim stopniu. Nieprzypadkowo pojawiające się w tekście autokomentarze 
najczęściej mają charakter ironiczny, wiążą się z iście sztubacką błazenadą. 
Podkreśla więc skryptant, „że narracja robiona z samych w zasadzie przekleństw 
jest właściwie moim wynalazkiem” (B, 219), zwraca uwagę czytelników na 
interpunkcyjne osobliwości (B, 290) bądź też sam podziwia swój dowcip 
(K, 222). Można doszukać się w tym parodii autotematyzmu, ale też -  niczego 
więcej. Również informacje na temat okoliczności pisania trylogii same w sobie 
rzadko wydają się zajmujące.

Słykowa strategia okazuje się sfunkcjonalizowana wówczas, gdy pamiętać
0 roli, jaką odgrywają tu nawiązania do konwencji żywotnych we współczesnej 
kulturze masowej. Towarzyszy im sięganie do motywów i rekwizytów chętnie 
wykorzystywanych w reklamie, nie tylko w filmie, ale również w folderach czy 
billboardach. Podkreślając fikcyjność wewnątrztekstowej rzeczywistości, Słyk 
w istocie skupia uwagę na właściwościach łączących ją  z wirtualnym światem 
mediów. Kapitalnie uchwycił ten problem Donat Kirsch:

„Słyk korzystał z konwencjonalnej ikonografii reklam (luksusowy hotel, oaza, piękne ko
biety, brzeg morza), lecz wzbogacał ją o liczne i szokujące inwersje. Oznaczniki pewnych zawodów
1 grup społecznych zostały wymienione na inne (świat naukowców został oznaczony kolejno 
przez: pornografię [Mefia Fufnon], sprawowanie władzy królewskiej [Вер VII], zawód rzeźnika 
[profesor Radejrad Fajnol], homoseksualizm i gwiazdorstwo [matematyk Defart Lumbagot]). Proste 
inwersje słów tworzyły inne obrazy fantastycznej rzeczywistości («dzbanek lotniczki» na «lotniczka 
dzbanka -  latająca w dzbanku Onata Biufst, «woda w studni» na «studnia w wodzie» -  wejście 
do sztucznego piekła). W tym okrutnym i nużącym raju rozwiniętych technologii ważniejsza od
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osobowości była odgrywana rola (wobec braku szatana rolę tę przejął pewien człowiek), mężczyźni 
grali role kobiet, a kobiety rolę mężczyzn (jest to możliwe, ponieważ zachowania seksualne są 
nie tyle wrodzone, co nabyte)” 17.

Przypadek, przygoda i inwersja określają pozycję tego świata względem 
rzeczywistości empirycznej. W ewnątrztekstowa rzeczywistość na pewno nuży, 
może nawet przerażać, niemniej jest ona światem odpowiadającym konsumenc
kim pożądaniom. Plux chętnie przyznaje, że u źródeł jego przygód, opowiadania, 
pisania tkwią nie zaspokojone popędy. Przede wszystkim -  Eros („pisałem z 
podświadomej potrzeby powetowania sobie niepowodzeń w życiu z dziewczy
nami” -  K, 199-200). Przygoda staje się tedy obiektem konsum pcji18, która 
zresztą nie prowadzi do nasycenia.

W ielce instruktywne okazuje się zestawienie świata Słykowej trylogii z 
danym przez Jeana Baudrillarda opisem funkcjonowania społeczeństwa konsum 
pcyjnego. Filozof zauważa:

„Ograniczenia w osobistym spełnianiu się nie manifestują się już represyjnymi prawami 
czy też normami posłuszeństwa. Cenzura działa przez «nieskrępowane» zachowania (nabywanie, 
wybór konsumpcyjny) i przez spontaniczne inwestowanie”19.

Łatwo dostrzec, że w trylogii analogiczną funkcję pełni „konwencja przy
godności” , umożliwiająca i przymuszająca bohatera do konsumowania przygód, 
zaś fabulatora-skryptanta do konsumowania opowiadania i pisania. Baudrillard 
powiada: „Po to, aby stać się przedmiotem konsumpcji, przedmiot musi stać 
się znakiem” . Dlatego Słyk podkreśla -  z pomocą intertekstualnych odniesień 
-  znakowy status poszczególnych motywów, zdarzeń, języka. Ich semiotyczna 
natura związana jest również z iterowalnością. Reprodukcja dóbr konsumpcyj
nych okazuje się mieć swój prawzór w procesie pisania. Dodajmy, pisania 
polegającego na spożytkowaniu symulacyjnej mocy pisma/przypadku, a więc 
pisma, które -  zgodnie z tradycją europejskiej kultury -  przedstawiane jest jako 
„upadek”21. W arto przypomnieć w tym miejscu, że podstawowe znaczenie ła
cińskiego casus odpowiada podług słownika „upadkowi”, „obaleniu” , „błędowi” .

Słyk opowiedział przygodę (historię) pisania podległego tym samym, co 
świat konsumpcji, normom. Trudno rozstrzygnąć jednoznacznie, czy stawką była 
tutaj wyłącznie diagnoza, czy może też -  krytyka. Nawet jeśli opowiedzieć się 
za pierwszą ewentualnością, skonstatujemy, że owa diagnoza do optymizmu z 
pewnością nie skłania. Pisanie (twórczość) okazuje się reprodukowaniem pozo
rów (simulacrów), symulowaniem sztuki, działaniem kompensacyjnym, które 
swoją przyczynę ma w niedostatecznej podaży dóbr (w tym przypadku -  przy
gód) w rzeczywistości empirycznej, niedostatecznej dla rozbudzonych apetytów 
konsumpcyjnych. Nic nadto.
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