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Esej przetwarzając w yniki badań szczegółowych, w yzyskując naukową term i
nologię, korzysta jednocześnie z przyw ileju ofensyw nego posługiw ania s ię  hipotezą, 
domysłem, w irtuozerią dygresji. Eseistyczne w ędrówki pozw alają na zgrupow anie  
w okół głów nego tem atu w ypow iedzi — z doskonałością kontrapunktycznych alian
sów  n ie  spotykaną w  innych gatunkach dyskursu — dużej liczby w ątków  pobocz
nych, które tworzą w ielow arstw ow e tło kontekstów. W eseju precyzja dyskursyw - 
nej logiki dowodzenia zespala się  z narracyjną ekspresją — eseista, sw obodny  
w  łączeniu pom ysłów interpretacyjnych z m ateriałem  faktograficznym , osobistego  
w spom nienia z dziennikiem  lektur, na stosunkowo m a ł e j  p r z e s t r z e n i  w y 
pow iadania poszukuje w i e l k i c h  p o d o b i e ń s t w ,  unifikujących odległe na  
pierw szy rzut oka obszary problem owe. Spójność eseju opiera się  przede w szystk im  
na m yślow ych łańcuchach metafor.

W yka jest m istrzem  tego gatunku. Eseje W yki są  odnajdyw aniem  jedności do
św iadczenia i tekstu, jedności sytuacyjnej sztuk — pisma i obrazu, jedności postaw  
historyka i krytyka literatury.

N aszkicow ałem  zaledw ie m odel „czystej” strategii pisarskiej Wyki. Dokąd po
dążamy w ędrując w raz z autorem po tem atach polskiej kultury? Do „trudnej, sk łó
conej, n iew ątpliw ej całości” (t. 1, s. 296), polskiego organizm u kulturalnego. Stara
łem  się  pokazać, co jest „w ęglem  zawodu” prowadzącego nas tam  przewodnika. 
A zatem  i — pośrednio — pokazać kierunek drogi.

K rzysz to f Z aleski

E d w a r d  B a l c e r z a n ,  PRZEZ ZNAKI. GRANICE AUTONOMII SZTUKI 
POETYCKIEJ. NA MATERIALE POLSKIEJ POEZJI WSPÓŁCZESNEJ. Poznań  
1972. W ydaw nictw o Poznańskie, ss. 308, 4 nlb.

Motorem narracji strukturalizującej jest paradoks. Także antynom ia, antyteza, 
oksym oron, am biwalencja. A le nade w szystko — paradoks. Odwołajmy się  do sym p
tom atycznego, jaskrawego przykładu: studium  Rolanda Barthes’a C złow iek  R acine’a. 
Oto kilka w yim ków , św iadczących o częstym  posługiw aniu się przez Barthes’a tym  
instrum entem  badawczym : „Cóż pozostanie w  m iejscu tragedii, jeśli usunąć tłum  
służby, którą paradoksalnie określa w łasna sw oboda?” (99) *; „Jest to  ruch uchw y
cony tutaj w e w łasnym  rozwoju, tak że niby cenny paradoks przedstawia równo
cześnie oba bieguny konfliktu — i rozkoszy” (116); .„Inaczej m ówiąc, w plątał się  
w  nierozw iązalny paradoks: jeżeli posiądzie — zniszczy, jeśli uzna — sieb ie sam ego  
w pędzi w  frustrację” (121); „Dodać trzeba, że rozdarcie jest przyrodzonym, natu
ralnym  stanem  R asynowskiego bohatera: w łasną jedność odnajduje on  tylko  
w  chw ilach  ekstazy, dokładnie w tedy, k iedy — o paradoksie ! — w y c h o d z i  
z s i e b i e :  rozdarte j a  zostaje cudownie umocnione i zjednoczone przez gniew ” 
(134); „To paradoksalne w yabstrahow anie [...]” (143); „Cały R acine zaw iera się  
w  tym  paradoksalnym mom encie, w  którym dziecko odkrywa, że ojciec jest zły, 
a jednak pragnie pozostać jego dzieckiem ” (144); „Świat R acine’a jest dwubiegu
nowy, opiera się  na paradoksie, nie na dialekty ce: brakuje w  nim zaw sze trzeciej 
m ożliw ości” (148); „Jest to m oże ostatnie przekształcenie tragicznego paradoksu: 
w szelki system  znaczeń będzie w  tragedii dwoisty, będąc przedm iotem  nieskończo
nego zaufania i nieskończonej podejrzliw ości” (158); „Ten paradoks w yjaśnia [...]” 
(169).

1 W ten  sposób w skazyw ane tu są stronice studium: R. B a r t h e s ,  C złow iek  
R acine’a. W: M it i znak. Eseje. Wybór i słowo w stępne J. B ł o ń s k i .  Przełożyła  
W. B ł o ń s k a .  W arszawa 1970.



O czyw iście, tak  sam o często w  C złow ieku  Racine’a pojaw iają się sform ułowania  
i tw ierdzenia paradoksalne bez m etajęzykow ej etykiety. A w ięc m. in. takie spo
strzeżenia, jak to, że  u R acine’a m iłość n iew iele  s ię  różni od nienaw iści (s. 104), 
że „to n ie płeć tw orzy konflikt, to  konflik t określa p łeć” (s. 107), że „Rasynowski 
Eros odsłan ia  ciała ty lko po to, by je  zniszczyć” i(,s. 109) itp., itd. aż po kończące 
całe studium  paradoksalne pointy:

„ T r a g e d i a  t o  m i t  p o r a ż k i  m i t u .  Tragedia dąży w ięc w  końcu do 
funkcji dialektycznej. W idow iskiem  porażki próbuje przekroczyć porażkę, a na
m iętność natychm iastow ości uczynić pośrednictwem . W szystko zniszczywszy, tra
gedia pozostaje w i d o w i s k i e m ,  a w ięc porozum ieniem  ze św iatem ” (s. 162).

Po tych  przydługich przytoczeniach n ie dziwi już nas w cale teza Barthes’a
0  paradoksalnym  położeniu literatury i krytyka literackiego: „Ale przyznać się do 
bezsilności w  m ó w i e n i u  p r a w d y  o  R acinie to w łaśn ie uznać szczególny sta 
tus literatury. Zawiera się on w  paradoksie: literatura jest tym  zespołem  obiektów
1 reguł, technik  i dzieł, k tórego funkcją — w  ogólnej ekonom ii naszego społeczeń
stw a — to  w łaśn ie i n s t y t u c j o n a l i z o w a n i e  s u b i e k t y w n o ś c i .  Aby 
za tym  procesem  nadążyć, krytyk sam  m usi stać się paradoksalny [...]” 2.

Do tej ostatniej dedukcji (paradoks literatury — krytyk paradoksalny) nega
tyw nie ustosunkow ał się  Raym ond Picard, pisząc, że „ta dialektyka subiektyw i- 
zacji krytyki ma w  sobie coś fa łszyw ego”, że „Postępow anie krytyczne Barthes’a 
w yw odzi s ię  z dwóch dobrze znanych postaw, które w ydają s ię  w szakże niem ożli
w e  do pogodzenia, z postawy im presjonistycznej i dogm atycznej” 3.

W tę im presyjność uderza także K rzysztof Zaleski w  znakom itej parodii stylu 
B arthes’a — w  an alizie „znaczeniow ej esencji” kotleta  schabow ego i kury po 
chińsku (Barthes w  M itologiach  codziennych  zajm uje s ię  befsztykiem  i frytkami). 
Zaleski dochodzi do instruktyw nych w niosków : „Sekret przerysowań, do jakich n ie
jednokrotnie doprowadza Barthes, dość ła tw o  odkryć. Krytyce, która w ychodzi od 
kom plikacji znaczeń języka, jak gdyby brakow ało przestrzeni znaczącej. Cierpi ona  
na sztucznie w ytw orzony niedobór znaczenia. Chce być krytyką idealną, krytyką  
jedności podm iotu z przedm iotem . Krytyką usytuowaną na peryferiach ideologicz
nych roszczeń, pozbaw ioną balastu pozaliterackiej pragmatyki. Barthes n ie chce dła
w ić  autonom ii dzieła i nie chce s ię  przyznać, że pasożytuje na jego wieloznaczności. 
Pragnie, by krytyka — podobnie jak literatura — »nie m iała sensu«” 4.

Paradoks stanowi rów nież dom inantę sty low ą w  om aw ianej tu książce Edwar
da Balcerzana. Już w  sam ym  tytu le i podtytule, w  ich pow iązaniach z tekstem , od 
kryw am y elem enty paradoksalne. Zacznijm y od tytułu. Pochodzi on — jak w ska
zuje m otto — z w iersza Adam a M ickiewicza W słuchać się w  szum  w ód  głuchy :

W słuchać [się] w  szum  w ód  głuchy, zim ny i jednaki 
I przez fa le  rozeznać m yśl w ód jak przez znaki,
Dać się unosić w iatrom , n ie  w iedzieć gdzie lotnym ,
I zliczyć każdy dźw ięk w  ich ruchu kołow rotnym ,
W nurzyć się  w  łono rzeki z rybami... —
Ich okiem  niew zruszonym  jak  gw iazda ...5

2 R. B a r t h e s ,  H istoria c zy  lite ra tu ra? W: jw., s. 184—185.
3 R. P i c a r d ,  N ow a k ry tyk a  czy  now e sza lb iers tw o ? P rzełożył W. K a r 

p i ń s k i .  „Twórczość” 1973, nr 4, s. 61, 62.
4 K. Z a l e s k i ,  P otu ln y  O rfeusz. „Teksty” 1972, nr 1, s. 179.
5 A. M i c k i e w i c z ,  D zieła. W ydanie Jubileuszow e. T. 1: W iersze. W arszawa 

1955, s. 440.



W w ierszu tym , jak w idać, w yrażenie „przez znaki” jest w yrażeniem  m etafo
rycznym  — w chodzi w  iSkład porównania („przez fale [...] jak przez znaki”) odno
szącego się  do antropom orficznego obrazu „myśl w ód”. W yraz „znak” pojaw ia się  
jednocześnie w  drugim m otcie poprzedzającym książkę, w  cytacie ze studium  
Barthes’a H istoria czy  literatura?  Oto szerszy kontekst tego przytoczenia: „Z jed
nej strony na jeden elem ent znaczący przypada zaw sze k ilka m ożliw ych znaczo
nych. Znaki są  w ieczyście niejasne, odczytanie ich jest zaw sze wyborem . [...] 
Z drugiej strony, rów nie zaangażowana jest decyzja, aby w  tym , a n ie  innym  
m iejscu przerwać interpretację. W iększość krytyków wyobraża sobie, że będą 
obiektyw niejsi nie szukając głębiej; powierzchowność rów na się w tedy rzekomo sza 
cunkow i dla faktów, nieśm iałość zaś i  banalność hipotezy staje się ceną jej praw o
m ocności” 6.

U Barthes’a znak to  skojarzeniow a całość signifiant (znaczącego) i  signifié  
(znaczonego)7 — taki sens, jak w skazuje szerszy kontekst, m a w yraz „znak” 
w  m otcie Balcerzana. U M ickiewicza znak to l i  tylko metafora. Można z tego w y 
ciągnąć wniosek, że sform ułow anie Balcerzana: „Słowem, książka ta  nie jest m o
nografią — chce być natom iast w ędrówką p r z e z  z n a k i ” (s. 7) — jest co n aj
mniej dw uznaczne, jeśli nie w prost paradoksalne. W inne bow iem  rejony prowadzi 
„szlak” w ytknięty przez „znaki” M ickiewicza, w  inne zaś — przez „znaki” Barthes’a. 
Trzeba w szakże uczciw ie przyznać, że w  trakcie „w ędrówki” w ybiera Balcerzan  
przede w szystk im  „szlak” Barthes’a (zob. s. 47, 55, 58 passim ).

P ierw sza część podtytułu om aw ianej książki brzmi: Granice autonom ii sz tu k i 
poetyck ie j. „Autonomia” to  jedno z dwóch kluczow ych pojęć pracy Balcerzana (dru
gim jest „współczesność”). Autonomia jest w yraźnie uw ikłana tu w  przeciw staw ne 
konteksty. Paradoks w spółczesnej sztuki słow a  polega na tym, iż dąży ona jedno
cześnie w  dwóch antytetycznyeh, różnobiegunowych kierunkach : „ d o  u z y s k a n i a  
m a k s y m a l n e j  a u t o n o m i i  i d o  c a ł k o w i t e j  n i e m a l  r e z y g n a c j i  
z b y t u  a u t o n o m i c z n e g o ” (s. 7). O autonom ię literackiego utw oru w alczy  
przede w szystkim  autor, w alczy także badacz literatury. Ochrania sw oistość sztuki 
słowa rów nież system  gatunkow y („świadomość reguł gatunkow ych sprzyja auto
nomii sztuki słowa. Pam iętajm y naszą tezę: »autonomia« to  p r z e ż y c i e  »swoisto
ści«. Gatunek narzuca ludziom , uczestnikom  kom unikacji literackiej, takie w łaśnie  
przeżycie” ; s. 133). Przeciw ko autonom ii dzieła literackiego w ystępuje w ykonaw ca  
(w procesie transform acji utworu), co w  tom ie Balcerzana przedstawiono na przy
kładzie styku liryki i popularnej piosenki. A m biw alentne stanowisko w  tej w alce  
zajm uje czytelnik, który z jednej strony m oże dokładnie przestrzegać system u na
kazów i zakazów założonych w  dziele (s. 54), z drugiej zaś — poprzez nastaw ienie  
egotyczne doprowadza do pom ieszania rejonów  sztuki i „niesztuki” : „Każdy nowy 
przekaz artystyczny »znika« w  przepastnych otchłaniach w ie lu  lektur osobnych, od 
izolowanych, subiektyw nych. Sztuka słow a okazuje się — paradoksalnie — zja
w iskiem  parasem iologicznym. Stara się w ym knąć porządkom kultury. Odbiór utworu  
upodabnia się tu do odbioru... marzenia sennego!” (s. 55). A m biw alentną pozycję 
w  tej w alce o autonom ię dzieła literackiego i zarazem przeciwko niej zajm uje rów 
nież opisyw any w  trzeciej części książki now y term in genologiczny — sytuacja  
liryczna. Jako gatunek jest sytuacja liryczna po stronie autonom istów, natom iast 
jako przekaz niepow tarzalnej, rzeczywistej życiowej sytuacji podmiotu — jest zja
w iskiem  heteronom icznym : „Koncepcja Przybosia, autora jednego z najbardziej

6 B a r t h e s ,  H istoria czy literatura?, s. 177—178.
7 R. B a r t h e s ,  M it dzisia j. W : M it i znak, s. 29—30.



ekstrem alnych programów autonom icznej poezji (poezja jako »język w  języku«), 
okazuje się  — w brew  ,pozornym  cechom  — teorią liryki, otw artą dla w szelkich po- 
zaliterackich i poza językow ych źródeł »życiowych« inspiracji” (s. 299—300, ze 
streszczenia rosyjskiego).

Autor m usi w alczyć o autonom ię sw ojego dzieła z „korekcjonerem ”, tzn. z w y
dawcą, m istrzem  początkującego literata, redaktorem, korektorem  itp. K orekcjone
rem oprócz instytucji cenzury, krytyki literackiej, w ydaw nictw a, redakcji, czasopis
m a bywa także np. publiczność czytająca, „w sw ych postulatach pod adresem pi
sarza zdeterm inow ana uw arunkow aniem  historycznym ” (s. 109) — inne korekcje 
wprowadza do literatury w ojna, inne — n iew ola  narodowa... Autor i korekcjoner 
mogą —■ św iadom ie lub n ieśw iadom ie — kierow ać „tworzony tekst w  stronę sw oi
stości” sztuki słowa lub próbować um ieścić go „poza granicam i języka poetyckiego, 
nadać mu kształt w ypow iedzi pozaartystycznej” (s. 111). Takim  nie uśw iadam ia
nym sobie przez autora korekcjonerem  tw orzonego w łaśn ie  tekstu jest kierunek lite 
racki, ten czy ów  „izm ”. Np. ekspresjonizm , w  którym kult „ducha” (przeciwko m a
terii) „prow adził do zaprzeczenia sw oistości sztuki, a w  konsekw encji: do negacji 
w szelkiej sztu k i” (s. 115). Podobnie zresztą było z futuryzm em , opow iadającym  się 
za m aterią: „Futuryści również, jak i ekspresjoniści, usiłow ali uprawiać sztukę prze
ciw  sztuce, poezję jako antypoezję, literaturę przechodzącą w  nieliteraturę” (s. 118).

Analiza instytucji korekcji, jej w pływ u  na proces tw órczy pisarza oraz na auto
nom ię dzieła literackiego — to jedno z w iększych osiągnięć om aw ianej pracy Bal- 
cerzana. W historii literatury zdaje się  bow iem  w  dalszym  ciągu przeważać poro- 
m antyczna koncepcja n iezaw isłości i absolutnej autonom ii autora. A przecież trzeba 
się zgodzić z badaczem , gdy p isze po w spaniałej analizie „szumu inform acyjnego” 
w  scenie dyktow ania przez Cześnika D yndalskiem u listu , którego autorem  miała ni
by być Klara: „Autor nie jest jedynym  nadaw cą przekazu językowego. Rola 
»autora« to  jedna z ról nadawczych. Podstaw ow a, dom inująca, ale nie jedyna. 
Obok »autora« w  tw orzeniu utw oru partycypuje zazw yczaj ktoś jeszcze. Ktoś, kto 
koryguje sen s tekstu, w trąca się  niespodziew anym  »mocium panie«, lub odwrotnie, 
w ykreśla z tw orzonego tekstu jakieś słow o, m odyfikując tym  sposobem  pierwotną 
intencję autora” (s. 1107). O roli korekcyjnej modernizmu (postulat „sztuki dla
sztuk i”), o  takiejże roli cenzury w  dobie rozbiorów  P olsk i — m ożna byłoby napisać 
piękne studia...

Badać literaturę to znaczy „uchw ycić sw oistość tekstu literackiego” (s. 76). Stąd 
badacz literatury jest w  konsekw encji i obrońcą autonom ii dzieł sztuki słowa. 
Autonom ia „ o d n o s i  s i ę  d o  s y t u a c j i  t e k s t ó w  w  ś w i a d o m o ś c i  
u c z e s t n i k ó w  k o m u n i k a c j i  l i t e r a c k i e j  i o k r e ś l a  p r z e ż y c i e  
(pojm owanie, doznawanie) » s w o i s t o ś c i « ” (s. 127). D zieło literackie jest tu w ięc  
bezbronne „w obec obyczajów  percepcyjnych danej społeczności w  danej epoce” 
(s. 127). Badacz w ted y  broni historycznego, obiektyw nego podejścia do utworu
(„Z tego punktu w idzenia proceder badaw czy należałoby nazw ać a n t y t r a n s f o r -  
m a c j ą  tekstu” — głosi pointa K on certu  p o e ty c k ie g o 8). A utonom ia jest zjaw iskiem  
w artościow alnym  (s, 128) i dynam icznym : „»Autonomię« się zdobyw a — i »auto
nomię« się  traci” (s. .127), a stąd w yrastają przed badaczem  now e zadania — za
danie um iejscow iania problem u autonom ii dzieła literackiego w  ściśle określonym  
kontekście społecznym  i historycznym  (zob. s. 130).

System  genologiczny bronił daw niej autonom ii literatury. D awniej, gdyż żyje
m y w  czasach „agenologicznych” (zob. s. 132— 133): „W polskiej ś w i a d o m o ś c i

8 E. B a l c e r z a n ,  K oncert poetyck i. „Teksty” 1972, nr 1, s. 26.



l i t e r a c k i e j  po roku 1918 g a t u n k i  l i r y c z n e  n i e  m o g ą  s i ę  u s y 
t u o w a ć .  N ie ma dla nich miejsca. N ie ma czasu na ich rekonstrukcję” (s. 138). 
W tej sytuacji poeta m oże w ybierać pomiędzy w ariantem  klasycystycznym  (za
kładającym , że system  klasycznej poezji w yczerpał cały  repertuar m ożliw ych  
sytuacji kom unikacyjnych w  literaturze), postrom antycznym  (system kom unikacyj
nych sytuacji jest otw arty na now e możliwości) i w ariantem  awangardowym  usto
sunkow ania się do system u gatunków. W ariant awangardowy, którego zw olenni
kiem  był Julian Przyboś, głosi, „iż praw dziw ie nowatorska tw órczość poety nie 
tylko nie m oże się  zm ieścić w  system ie genologii tradycyjnej (jak chciał klasycyzm ), 
ale także, w brew  postromantykom, nie m oże być u p r z e d n i o  z d e t e r m i n o 
w a n a  przez jakikolw iek system  znanych sytuacji kom unikacyjnych w  ogóle. Zna
nych literaturze, znanych piśm iennictw u, znanych formom synkretycznym . A uten
tycznie nowatorski w iersz rodzi s ię  p o z a  s y s t e m e m  gatunków. Jest zaw sze 
jednorazowym  odkryciem  artystycznym ” (s. 189).

W w ariancie awangardowym  kluczow ym  gatunkiem  jest sytuacja liryczna. Jest 
to hom onim  — oznacza bow iem  i gatunek literacki, i pozaliteracki, życiow y kom 
pleks, który znajdzie odbicie w  utworze. „Zbiorcza nazw a »sytuacja liryczna« usi
łuje [...] złączyć w  jedno »to, co ludzkie«, i to, co ściśle poetyckie” {s. 214). Głęboki 
i praw dziw ie zastanawiający paradoks om aw ianego gatunku leży w  tym , iż „W teorii 
i poetyckiej praktyce Przybosia słowo liryki w  »spotkaniu« ze św iatem  t r a c i  
s w o j ą  a u t o n o m i ę  p o  t o,  a b y  j ą  t y m  g r u n t o w n i e j  z a b e z p i e 
c z y ć  i u t r w a l i ć ” (s. 226).

Sytuacja liryczna jako gatunek literacki zbliża się w  pew nym  sensie do opar
tych na paradoksie gatunków testam entu (i ostatnie, i pierw sze słow o poety!) oraz 
im prowizacji („udanie” spontaniczności!), a także epitafium  (gdy nieum yślnie napi
sane, zob. s. 246) oraz kenotafium.

W artość kategorii genologicznej „sytuacja liryczna” polega na jej w ew nętrznej, 
paradoksalnej strukturze: na autonom iczności i nieautonom iczności utw orów  tego 
gatunku literackiego. Autonomiczność, bo kategoria genologiczna ; nieautonom icz- 
ność, bo tendencja do stałej zmiany, do stale now ych zapisów  odkryć psychologicz
nych. A  istotą sztuki prawdziwej jest w łaśn ie to zaw ieszenie i napięcie „między  
nową »sytuacją człowieka« a now ą »sytuacją tekstu«” : „ W a r t o ś c i ą  s z t u k i
p o e t y c k i e j  n i e  j e s t  a u t o n o m i a  u z y s k a n a ,  l e c z  a u t o n o m i a  u z y 
s k i w a n a  p o p r z e z  p o k o n y w a n i e  h e t e r o n o m i i ” (s. 250).

Jedną z form ograniczenia autonom ii liryki jest posługiw anie się autentycznie 
poetyckim  tekstem  w  piosence, będącej w ypow iedzią form ułowaną „w dwóch róż
nych językach, w  języku muzyki i w  języku poezji” (s. 291). N a straży autonom ii 
tekstów  poetyckich stoją tu  trudne do przekroczenia progi: „język sztuki słow a [...] 
podporządkowuje sobie język obyczajów  percepcyjnych, w skutek czego m ożliw ości 
gry w ierszem  [odwrotnie niż z piosenkam i] są ograniczone dość w yraźnie” (s. 279), 
„dominantą języka piosenki jest czytelne nastaw ienie na aktualny system  społecz
nych koniunktur”, podczas gdy „dominantą języka poezji jest programowy brak 
nastaw ienia na aktualny system  społecznych koniunktur” (s, 279). W rezultacie — 
„Nie każdy utwór poetycki, łącząc się z muzyką, może zostać piosenką. [...] W spół
cześnie sztuka piosenkarska oferuje szansę popularności tylko niektórym  poetykom  
i stylistykom  sztuki słow a” (s. 294). Chodzi tu przede w szystkim  o utwory „słabe” 
i „płaskie” — gdyż „m ocne” bronią się przed narzuconą im  organizacją muzyczną.

Jak już wspom niano na początku recenzji, drugim kluczow ym  w yrazem  książki 
Balcerzana jest „w spółczesność”. N ie ma bow iem  żadnych bezw zględnie jasnych  
i w yraźnych kryteriów, które by pozw alały oznaczyć granice naszej w spółczesności.



Czy w spółczesność zaczyna się w  r. 1905, 1918 czy też 1945 lub najbliższych nam  
latach? Czy — z drugiej strony — nie można twierdzić, iż Norwid jest w  pew nym  
sensie poetą w spółczesnym ?

O dpowiedź na te pytania przynosi późniejsza od tom u P rzez znaki, zm odyfiko
w ana w ersja  fragm entu tekstu pośw ięconego antynom iom  badacza literatury w spół
czesnej : „ n a  t e r a ź n i e j s z o ś ć  s k ł a d a j ą  s i ę  w s z y s t k i e  utwory, m o
dele gatunkowe, kody stylistyczne, poetyki zaprogram owane itp., k t ó r e  n i e  
m o g ą  z o s t a ć  w ł ą c z o n e  w  s y s t e m  t r a d y c j i  l i t e r a c k i e j  — ani 
aktyw nej, ani pasyw nej. N ie są  w  danym  m om encie przedm iotem  w y b o r u  —  
sam e bow iem  określają się  jako produkty selekcji dziedzictw a literackiego” 9.

Pojęcie „w spółczesność” jest B alcerzanow i potrzebne g łów nie po to, by ściślej 
w yznaczyć zadania now ej (tzn. potencjalnej; s. 2!6) dziedziny naukowej literaturo
znaw stw a: w iedzy o  literaturze w spółczesnej. Z tą w iedzą, z jej um iejscow ieniem  
poza historią literatury, teorią literatury i krytyką literacką — w iążą się now e  
paradoksy. M ianow icie konkluzja interesujących w yw odów  autora o  antynom iach, 
na które napotyka badacz literatury w spółczesnej (antynom ia „nicości” i  „w olności”, 
antynom ia synchronii i diachronii, antynom ia „uczestnika” i „obserwatora”), spro
w adza się do tego, że naukow iec zajm ujący się w spółczesnością m usi odw oływ ać 
się do „inscenizacji epistem ologicznej” (s. 219), tzn. do koncepcji futurologicznych — 
„pojawia s ię  potrzeba »roli« przyszłości” (s. 30). W ydaje m i się, że nie zaw sze  
przy badaniu literatury w spółczesnej potrzebne są te  „inscenizacje epistem ologiczne” 
i w iz je  przyszłościow e. C hciałbym  tu  w skazać dw ie przesłanki sw ojej niezgody: 
1) przykład stylistyki, 2) identyczne lub niem al identyczne cytaty z tekstów  nale
żących do dwóch różnych specjalności — krytyki literackiej i w iedzy o  literaturze 
w spółczesnej — upraw ianych przez Balcerzana.

P rzeciw staw iając historykow i literatury badacza literatury w spółczesnej B alce- 
rzan pisze: „Punktem  w yjścia  dla historyka literatury jest k o n t e k s t ,  punktem  
w yjścia  dla badacza w spółczesności jest t e k s t .  (Przez »tekst« rozum iem  zarówno  
pojedynczy utw ór jak i całokształt opublikow anych dzieł.)” (s. 32). W ydaje m i się, 
że to  stw ierdzenie jest dow odem  oczyw istej i n n o ś c i  zainteresow ań badawczych  
literaturoznaw cy piszącego o  w spółczesnym  etapie rozw oju beletrystyki, analizu
jącego raczej m niejsze jednostki h istorycznoliterackie (przede w szystkim  pojedyn
cze utwory), chętniej upraw iającego badania sty listyczne zw iązane ze ściśle określo
nym  utw orem  — a nie /przesądza o  potrzebie nowej dziedziny nauki o  literaturze. 
Innym i słow y: badania stylistyczne, skoncentrow ane na tekście dzieła literackiego, 
w ym ykają się  czw artej dziedzinie nauki o  literaturze, gdyż — po pierw sze —  
łatw o je um ieścić w  obrębie starej historii literatury (lub na pograniczu historii 
i teorii literatury), po drugie — niepotrzebna jest też przy analizach sty listycz
nych „inscenizacja epistem ologiczna”, w izja przyszłego rozw oju literatury.

Przykład z ostatnich moich lektur: i w  K onopielce  Edwarda Redlińskiego, 
i w  R aju  Tadeusza Hołuja (pow ieści z końca 1972 r.) łatw o dostrzec pew ne sw o i
stości języka i stylu tych dwóch tak różnych tekstów. N ic nie stoi na przeszkodzie, 
by obu pow ieściom  pośw ięcić obszerne naukow e rozprawy stylistyczne, zastana
w iając się  np. nad rolą gwary lub pseudogw ary w  K onopielce  (wyraz-klucz : „za- 
pluszczyć”, „zapluszczone” — o oczach), nad rolą groteski (rabelais’ow ska scena  
„hukow iska” — puszczania wiatrów...) w  przedstaw ianiu św iata taplarskiego (Ta-

9 E. B a l c e r z a n ,  P rob lem y m etodologiczne badacza litera tu ry  w spółczesnej. 
W zbiorze: O w spó łczesn ej ku ltu rze literackiej. Pod redakcją S. Ż ó ł k i e w s k i e 
g o  i M.  H o p f i n g e r .  T. 1. W rocław  1973, s. 93.



plary, Topielko, Rozgnój, Cieklińska topiel — oto onom astyczne sym bole tego  
świata), nad funkcją supernaturalizm u w  opisie chłopa (czy raczej m itu chłopa, 
urobionego przez naszą literaturę!)... Tak samo w  Raju, gdzie najciekaw szym  pro
blem em  jest ujęcie toposu arkadyjskiego w  klamrach historii obozów koncentra
cyjnych, w  w ięzi z hitlerow ską „nauką” o  uszczęśliw ianiu ludzi. N ie narracja, n ie  
czas pow ieściow y, lecz w łaśn ie połączenie najstarszego m itu o szczęściu  człow ieka  
z iście diabolicznym  celem  finalnym  poszukiwań hitlerowskiej „nauki” (szczęście 
niewolnika) — jest kluczem  tego utworu. Klucz ten  łatw o jest odtw orzyć na grun
cie badań stylistycznych.

Chciałbym także zwrócić uw agę na intrygujące zbieżności tekstów  dwóch k sią
żek Balcerzana — krytycznoliterackiej (O prócz głosu  10) i wchodzącej w  zakres w ie 
dzy o  literaturze w spółczesnej (P rzez znaki, zob. autocharakterystykę książki na 
s. 14). N ie chodzi m i tu  o pow oływ anie się w  obu książkach na identyczne cytaty  
z A. Potiebni (OG 116, PZ 191), B. Leśmiana (OG 79—80, PZ 113) czy T, M icińskiego  
(OG 74, PZ 96—97), lecz rozw ijanie podobnych idei, np. „idealnego badacza”, za
projektowanego w  danym  utworze (por. OG 55—58, PZ 69—86) lub naw et pow tó
rzenie niem al identycznych, d ł u ż s z y c h  analiz (por. analizę w iersza J. Przy
bosia pt. K ra jobraz:  OG 13—.15, PZ 220—222). Z tej paraleli jasno wynika, że 
spraw a z czw artą dziedziną badań literackich nie jest taka prosta, n ie tak łatw o  
oddzielić tę nową gałąź literaturoznawstwa od trzech dotychczas funkcjonujących. 
To m oże tylko w łaśn ie  paradoksalny ton i tok w yw odów  strukturalizujących od
dziela w yraziście trzy dotychczasowe i czw artą gałąź? W każdym  razie pozostaję 
sceptykiem  i nie w idzę potrzeby fundowania nowej dziedziny literaturoznawstwa, 
gdyż grozi to jeszcze jednym  paradoksem: nauka o literaturze, co do której w ielu  
ma zastrzeżenia, czy w  ogóle rzeczyw iście istn ieje (por. łączenie w  A nglii tej dyscy
pliny ze s z t u k ą ) ,  nagle zaczyna rozmnażać się w  now e naukowe odgałęzienia: 
naukę o  historii literatury, naukę o  teorii literatury i w iedzę o  literaturze w spół
czesnej...

I znów  powracam w ięc do problemu paradoksalności stylu  narracji struktura - 
lizującej. Czy dostrzegam różnice w  paradoksach Barthes’a i Balcerzana? O czyw iś
cie! Barthes gromadzi paradoksy tam, gdzie w  zasadzie trudno już zabłysnąć rze
czowym i i spraw dzalnym i analizam i (badanie twórczości R acine’a). N atom iast B al- 
cerzan przy pomocy paradoksu chce przetrzeć ścieżki w  głąb nie ugładzonej i żyw ej 
jeszcze współczesności. W głąb literatury, która nie poddaje się zasadniczo żadnym  
szerszym  uogólnieniom  (jakże często te syntezy zjaw isk w spółczesnych zawodzą  
już po kilku latach!), a jest w dzięcznym  terenem  szczegółow ych analiz opartych 
na tekstach. Takich mikroanaliz, rzeczyw iście św ietnych, przynosi książka B alce
rzana kilkanaście (przedmiotem ich są m. in. W oroszylskiego N iezgoda na ukłon, 
B iałoszew skiego Polka z  sobą, Tuwim a M yśl, Staffa O jczyzno  nasza, C zyżewskiego  
Oda do chleba, B iałoszew skiego W ypadek  p ra w d ziw y , M łodożeńca R adiorom ans, 
Przybosia G m achy  i K rajobraz, Małe słońce i  M iejsce uśw ięcone). Z uogólnień —  
jak s ię  w ydaje — najbardziej wartościowym  osiągnięciem  tom u P rzez znaki jest 
om ów ienie sytuacji gatunków poetyckich w  X X  w ieku oraz paragraf o  instytucji 
korekcji.

Czy paradoksy książki Balcerzana mają może jakieś uzasadnienie w  jego w y 
pow iedziach m etakrytycznych? Chyba tak. Oto znam ienne w yznanie znajdujące 
się na końcu recenzji o trzytom owej radzieckiej Tieorii li tie ra tu ry : „Gdy otrzym u

10 E. В a l e  e r  z a n , O prócz głosu. Szkice krytycznoliterackie . W arszawa 1971. 
Dalej oznaczam  ten  tom  skrótem: OG, zaś tom  P rzez znaki — PZ.



jem y do rąk instrum ent precyzyjny, zbudow any zgodnie z w ym ogam i logiki s e 
m antycznej, językoznaw stw a, m atem atyki — zaczynam y odczuw ać gw ałtow ną po
trzebę działań p a r a p o e t y c k i c h  (w krytyce i w  nauce o  literaturze), pragnie
my swobodnej gry skojarzeń, w spółtw órczej pracy w yobraźni” (OG, s. 230; pod
kreśl. — J. P.). „Działania parapoetyckie” zaś charakteryzują się  m. in. w yzysk i
w aniem  chw ytu  paradoksu, bo zgodnie z tezą Cleantha Brooksa — język poezji 
jest językiem  paradoksu i „najbardziej bezpośredni i prosty poeta jest zmuszony  
do stosow ania paradoksów  o  w ie le  częściej niż m yślim y, jeśli tylko dostatecznie 
uśw iadam iam y sobie to, co  on  czyn i” n .

Zresztą „im w ięcej tendencji sprzecznych realizuje s ię  w  grze [...], tym  bogat
sza jest sam a gra” fs. 263), a — jak  m ów i się w  M oby D icku  — „nie ma na św iecie  
takiego przym iotu, który by n ie był tym , czym  jest, jedynie przez kontrast!” 12

Jerzy  Paszek

G e o r g e  W a t s o n ,  THE STUDY OF LITERATURE. (London 1969). A llen  
Lane The P enguin  Press, ss. 240.

K siążka George’a W atsona pom yślana została jako próba ściślejszego zintegro
w ania  teorii i  historii literatury. W części pierw szej (The T heory of C riticism ) om ó
w ione są  niektóre problem y badań literackich; natom iast część druga (O ther D isci
plines) w yznacza kierunki w spółpracy nauki o  literaturze z innym i dziedzinam i 
hum anistyki. N aczelny dla całej rozprawy jest postulat historyzm u jako koniecz
nego elem entu  interpretacji tekstu  literackiego. D zieło z epoki odległej może być 
bow iem  w łaściw ie  zrozum iane ty lko przy uw zględnieniu  danych historycznych; 
interpretacje m odernizujące (np. rozpow szechnione tendencje do traktowania Szeks
pira, jakby był dram aturgiem  w spółczesnym ) sprzeczne są  z poczuciem  historii 
w ykształconym  w  X IX  w ieku.

W rozdziale 1 (The L ib er ty  of Judgem ent) polem izuje W atson ze stanowiskam i 
zakładającym i całkow itą odrębność badań literackich od dyscyplin historycznych. 
Chodzi tu przede w szystkim  o rozpow szechniony pogląd, że pow ołaniem  literatury, 
a  w ięc i ce lem  krytyki literackiej, jest kształtow anie postaw y czytelnika. Zgodnie 
z tym  poglądem  należy w  dziełach dawnych poszukiwać aktualnego (często określo
nego instytucjonalnie) system u w artości; prowadzi to oczyw iście do absolutyzacji 
tego w łaśn ie systemu. Literatura piękna — przyznaje W atson — oddziałuje w y 
chow aw czo, n ie  pełni jednak w yłączn ie funkcji instrum entalnych, dlatego badanie 
jej nie w ym aga dydaktycznych uzasadnień. N ie jest rów nież słuszne, zdaniem  
W atsona, upatryw anie specyfiki postępowania literaturoznaw cy w  tym, że przepro
w adza on se lekcję m ateriału  i h ierarchizuje dzieła w ed le ich artystycznej dosko
nałości, bo i historyk dokonuje selekcji faktów : historia jest zaw sze interpretacją  
i w prow adza kryterium  w artości (podobnie jak  w szelka działalność naukowa). In
terpretacja literacka podlega — tak  sam o jak  inne interpretacje naukow e — w e
ryfikacji, a sw oboda sądu, której żąda od badacza W atson, nie oznacza dowolności, 
lecz krytyczny stosunek do przyjętych opinii.

11 C. B r o o k s ,  The Language of P aradox. W zbiorze: A n  In troduction  to 
L iterary  C riticism . A n  A nthology. Edited by L. G r o s s .  N ew  York 1971, s. 286 
i 291.

12 H. M e l v i l l e ,  M oby Dick, czy li b ia ły  w ie loryb . T łum aczył В. Z i e l i ń 
s k i .  T. 1. W arszawa 1971, s. 98.


