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Nie przedstawia chyba dla nikogo kw estii spornej twierdzenie, że 
jednym  z głównych motorów procesu historycznoliterackiego jest —  
obok rzeczy tak oczywistej jak przyrost now ych dzieł —  stała selekcja, 
aktualizacja i interpretacja zaistniałych już faktów literackich, literac
kiej przeszłości. A m yślę przy tym  nie o reinterpretacjach lekturowych, 
dokonywanych sta le  przez literaturoznawstwo, krytykę literacką i zw y
kłe akty czytelnicze, ale o takich, które zawierają się w  sam ych aktach 
twórczych, ujawniają się zaś w  wytworach tych aktów, w każdym no
w ym  dziele, które stając się, zawsze staje wśród tego, co już jest, okreś
la zatem każdorazowo swój stosunek do tradycji: ustanawia ją, prze
kształca, reinterpretuje. I tradycja ta okazuje się wówczas jednym  
z aspektów jego w ewnętrznej struktury. Jest to m yśl bynajmniej n ie
nowa, znana co najmniej od czasów propozycji poetyki historycznej W ie
siołowskiego, pogłębiana potem przez Tynianowa i Bachtina, w  Polsce 
kontynuowana przez Sław ińskiego, obecna na poczesnym miejscu i w  
kręgu innych metodologii, by wspomnieć chociażby Ricoeura i Gada- 
mera. Nie o to wszakże chodzi, by ją teraz rozwijać.

Interesuje mnie tutaj jeden tylko, bardzo szczególny, wycinek tego 
zagadnienia, a mianowicie rola, jaką w  tak rozumianym procesie aktua
lizacji i reinterpretacji tradycji literackiej pełni stylizacja oraz zjawi
ska ze stylizacją często utożsamiane, ale funkcjonujące w edług nieco 
innych zasad, lub też stylizacji z jakichś względów pokrewne. Intere
suje mnie i to, czemu stylizacja w  ogóle się pojawia, do jakiego stopnia 
jest artystyczną zab aw ą1, pozostającą niejako na m arginesie procesu 
historycznoliterackiego, do jakiego zaś powołują ją do życia w ewnętrzne

1 Przegląd stanowisk teoretycznych oraz estetycznych ocen dotyczących zja
w iska stylizacji zob. S. S k w a r c z y ń s k a ,  La Stylisation e t  sa place dans la 
science de la li ttérature.  W zbiorze: Poetics. Poetyka. Poetika.  W arszawa 1961, 
s. 53—58.
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m echanizm y tego procesu, pewne —  nazw ijm y to tak —  historycznoli
terackie konieczności.

W centrum niniejszych rozważań znajdują się zatem  trzy terminy: 
tradycja, interpretacja, stylizacja. Zacznę od ich wyjaśnienia.

P ierw szy stosuję w znaczeniu: zaktualizowana i aktyw na współcze
śnie przeszłość literacka, stanowiąca kulturow y kontekst danego procesu 
twórczego i postulująca takiż kontekst dla każdego w irtualnego aktu 
odbioru2. Sądzę, iż tak pojętą tradycję wolno określić mianem złożo
nego, w ielow arstw ow ego system u sem iotycznego, system u ustrukturo- 
wanego sub specie  danego dzieła czy też zespołu dzieł i pełniącego rolę 
układu odniesienia w procesach interpretacji lekturowej. Zakładam więc, 
że każdy utwór, a także każdy kulturowo określony akt lektury mo
bilizuje w yselekcjonow ane niejako przez siebie i zhierarchizowane ad hoc 
obszary zaistniałej już rzeczyw istości literackiej i kulturow ej, tj. tej 
rzeczywistości, do której tak czy inaczej, pozytyw nie lub negatyw nie  
się odwołuje, z której czerpie i której różne w arstw y układają się wokół 
niego na podobieństwo koncentrycznych okręgów; zarazem zaś tak zm o
bilizow any i ustrukturowany św iat kultury staje się tego utworu (czy 
zespołu utworów) system em  interpretacyjnym  3.

Rola takiej interpretacji polega w  pierwszym  rzędzie na ustanow ie
niu sty lu  utworu. U stanowienie sty lu  to bowiem przede w szystkim  okre
ślen ie stosunku dzieła do tradycji, a naw et ściślej: w łaśnie ustanowienie 
tej tradycji. To zaś jest sprawą „wartościującego” wyboru i „wartościu
jącej” hierarchizacji dostępnych autorowi (i czytelnikowi) zjawisk kultu

2 Zob. M. G ł o w i ń s k i ,  T radyc ja  literacka. (Próba zarysow ania  problem atyk i) .  
(1959). W zbiorze: P rob lem y teorii l i teratury.  W yboru prac dokonał H. M a r k i e 
w i c z .  W rocław 1967, zw łaszcza s. 346.

8 Por. J. T y n i a n i o w ,  Fakt literacki.  (1924). Przełożył M. P ł a c h e c k i .  W: 
Fakt literacki.  W arszawa 1978. —  Por. także J. L o t  m a n ,  Struktura  chudo żes tw ien -  
nogo tieksta.  M oskwa 1970, rozdz. Poniatije ja zyk a  słowiesnogo iskusstwa, O m no-  
żes tw ien n ost i  ch udożes tw iennych  kodow, S is tiem noje  i wniesis t iem noje  w  chudo-  
żes tw ien n om  tiekst ie  oraz szczególnie T iek s t  i w n ie t iek s to w y je  s truktury .  — Jest 
rzeczą dość oczyw istą, że system  interpretacyjny tradycji w yznaczony w irtualn ie  
przez dzieło w  jego p ierw otnym  kontekście historycznym  (a w ięc i z punktu w i
dzenia aktu twórczego) n ie pokryw a się z każdorazow ym  kontekstem  tradycji 
zm obilizow anym  przez aktualne akty odbioru: kontekst ów  podlega zatem  okre
ślonej ew olucji w  procesie historycznoliterackim  (w pływ ając na zm ianę sem antyki 
tekstu), a akt odbioru jest jego aktualizacją i zarazem  reinterpretującym  „przesu
n ięciem ” (por. J. T y n i a n o w ,  O ewolucji l i terackiej .  <1927). Przełożył A. P o 
m o r s k i .  W: Fakt li teracki). Zachodzi zatem  konieczność rozróżnienia w  i r t u a 1- 
n e j (w yznaczonej przez dzieło w  pierw otnym  kontekście historycznym ) i а к t u a 1- 
n e j (zm obilizowanej przez aktualny, określony historycznie, akt odbioru) sytuacji 
kom unikacyjnej. Z tego punktu w idzenia tekst stylizow any projektuje w tórnie 
w irtualną sytuację kom unikacyjną św iadom ie i sztucznie przesuniętą w stecz w zg lę
dem  przew idyw anej sytuacji aktualnej, przy czym  obydw ie one są w  ostatecznym  
rachunku w irtualn ie w yznaczone.
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rowych. Każdy akt lektury dzieła literackiego jest w ięc nie tylko od
czytyw aniem  jego „sensu”, lecz także lekturą jego sem iotycznych kon
tekstów, czyli tradycji, a lektura tradycji umożliwia z kolei lekturę 
jego stylu.

Termin „interpretacja” rozumiem nie jako „egzegezę”, lecz jako 
określony akt wyboru i hierarchizacji znaczeń oraz funkcji, tak przeto, 
jak używ am y tego pojęcia w  lingw istyce strukturalnej 4. Interpretacja 
wT tym  rozumieniu jest w ięc przede wszystkim  ustanowieniem  struktury  
(lub też jej aktualizacją) 5. I tym  samym, jak wynika z tego, co przed 
chwilą powiedziałem, stanowi każdorazowo jądro procesu konstruowa
nia tradycji, zarówno w  akcie twórczym, jak w  poszczególnych aktach 
odbioru. Proces ów przebiega w  m yśl zasady koła herm eneutycznego: 
strukturalizacja kontekstów kulturowych przez im pulsy dzieła sprzężo
na jest zwrotnie ze strukturalizacją (restrukturalizacją) sam ego dzieła 
w  obrębie tak zmobilizowanej makrostruktury. I dopiero ta herm eneu- 
tyczna płaszczyzna stwarza punkt wyjścia do interpretacji pojętej jako 
egzegeza6. Mówiąc wprost, choć i w  znacznym uproszczeniu: to, jak 
rozum iemy utwór, zależy od tego, w jakim kontekście go rozpatrujemy; 
a to, w  jakim go rozpatrujemy, jest zdeterminowane („zasugerowane”) 
przez wew nętrzną strukturę samego utworu, przez jego — ujawniającą  
się na takim tle —  „ejdetyczną” strukturę stylistyczną, będącą funkcją 
jego system ow ej, sem iotycznej przynależności.

Z tego, co powiedziałem, w ynika, że pojęcie „styl”, stanowiące wszak  
nieodzowny punkt w yjścia dla rozumienia terminu „stylizacja”, trak
tuję w  m yśl założeń antropologicznych teorii kultury i równocześnie 
zgodnie z teoretyczną tradycją praskiej szkoły strukturalnej 7. S tyl jest 
właściw ością kategorialną utworu, właściwością usankcjonowanej w  kul
turze klasy zjawisk; ma charakter gatunkowy i system ow y, a tzw. in
dywidualność stylistyczna to jedynie indywidualizacja określonego sy 
stem u (zespołu system ów ), zakładająca w  sposób konieczny jego obecność 
(aktualizację). Rozpoznać sty l tekstu — znaczy to umieć go zaklasyfi
kować, czyli włączyć w  system , którego zasady „realizuje” (lub „prze
kształca” — ale zawsze chodzi o zasady „tego w łaśn ie” systemu).

Każde dzieło ustanawia swój sty l w takiej mierze, w  jakiej potrafi 
wskazywać na swój kulturow y kontekst, tj. tradycję. W skazując na ów

4 Zob. Dictionnaire linguistique. Par. J. D u b o i s  (et autres). Paris 1973, s. 226.
5 Por. P. R i с o e u r, Le Conflit des in terprétations.  Paris 1969, s. 31 n., 124 n.
8 H.-G. G a d a m e r ,  Este tyka  i hermeneutyka.  W: Rozum, słowo, dzieje.  War

szaw a 1979, s. 119 n. (tłum. M. L u k a s i e w i c z ) .
7 W polskim  literaturoznaw stw ie najkonsekw entniej reprezentuje to stanowisko  

M. R. M a y e n o w a  — zob. rozdz. Sty l ,  stylizacja, s ty l is tyka  w: P o etyka  teore
tyczna. Zagadnienia języka .  W rocław 1974, s. 318— 321, 333— 360; tam że w yczerpu
jący przegląd interesujących nas tutaj stanowisk teoretycznych. — Zob. także 
N. E. E n k v i s t ,  On Defining of S ty le .  W: N.  E. E n k v i s t ,  J. S p e n c e r ,  M 
J . G r e g o r y, Linguistics and Style.  London 1964, zw łaszcza s. 14—27.
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kontekst ujawnia zarazem zasady wyboru i hierarchizacji jego elem en
tów  oraz paradygm atycznych reguł, czyli w łaśnie zasady jego interpre
tacji. D latego to interpretację kultury (tradycji) stanowi każdorazowy 
akt twórczy, a poświadcza ją produkt tego aktu, dzieło; także —  każdo
razowy akt lektury, a poświadcza ją każdy hipotetyczny „zapis konkre
tyzacji”. Tak pojęta interpretacja tradycji jest w ięc — ujmując rzecz 
w  perspektywie poetyki historycznej i pragmatycznej —  podstawą pro
cesu stylotwórczego: aktualizuje dany, kulturowo określony, sty l i za
razem go przekształca. W wypadku stylizacji sprawa się nieco kom
plikuje.

Termin „stylizacja” chciałbym  nadal rozumieć w  m yśl swoich w cześ
niejszych u sta leń 8, z pew nym i jednakże ich uściśleniam i. Pojęcie to 
będę w ięc odnosił zawsze do takiej wypow iedzi literackiej, której za
sadą konstrukcyjną jest podrobienie cudzego stylu, tj. stylu , który  
w świadomości społecznej funkcjonuje już jako „czyjaś w łasność”, któ
rego reguły można zatem rozpoznać jako „do kogoś należące”, w tór
nie —  na ogół częściowo tylko i z zasady jednorazowo — przeszczepione 
na teren, gdzie przebiega projektowana przez utwór i jego historyczno
literacką sytuację komunikacja artystyczna; precyzyjna identyfikacja  
tej przynależności nie jest przy tym  absolutnie konieczna, wystarcza  
pewien stylistyczny adres na zewnątrz.

Tak zdefiniowana stylizacja pokrywałaby się z pojęciem naśladow
nictwa i epigoństwa. Dla rozróżnienia tych pojęć niezbędny jest jeszcze 
jeden element: fakt podrobienia, przejęcia cudzego sty lu  jest w  w y 
padku stylizacji jawny, szczególnie podkreślony i stanow i dominantę 
strukturalną tekstu. Stylizacja zakłada zatem w  sposób konieczny po 
pierwsze —  ujawnienie, ewokację sw ego wzorca (podstawy); po drugie —  
chociażby m inim alną identyfikow alność tego wzorca w łaśnie jako stylu, 
stylu  przy tym  o pewnym  stopniu kulturowego dystansu wobec terenu, 
na którym stylizacji dokonano (tzn. zakłada możność stwierdzenia, że 
jest on „czyjś”, że pochodzi spoza zespołu stylów  w łaściw ych im pliko
wanej przez aktualną pozycję kulturową tekstu sytuacji kom unikacyj
nej); po trzecie —  co wynika z poprzedniego —  tekst stylizow any musi 
wskazywać drugi system  stylistyczny, stanowiący dlań bezpośredni układ 
odniesienia (teren stylizacji), wobec którego pierwszy może być właśnie 
określony jako „obcy” i w  którego kontekście cały wzorzec stylizacji, 
za pośrednictwem  reprezentujących go cech tekstu, ulega wtórnemu  
dystansującem u uprzedm iotowieniu i reinterpretacji.

Struktura tekstu stylizow anego musi w ięc z natury rzeczy zawierać 
w ew nętrzne rozdźwięki (niekoniecznie jednak przybierające postać an
tynomii); jest to struktura niejako bicentryczna: pewne jej aspekty ciążą

8 S. В a 1 b u s, P rob lem  s ty lizac ji  w  p oe tyce  i n iek tóre  zagadnienia sty lu  poe
tyckiego.  W zbiorze: P o etyka  i historia.  W rocław  1968; tam że przegląd niektórych  
stanow isk i dyskusja z nim i.
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ku jednemu, inne ku drugiemu biegunowi stylistycznem u, przy czym  
obydwa te bieguny, obydwie te instancje interpretacyjne („języki”) po
zostają do siebie nawzajem  niesprowadzalne, tzn. są zawsze w  jakiejś 
mierze heteronomiczne. Napięcie to (powtarzam: nie zawsze i nieko
niecznie antynomiczne) jest niezbędnym warunkiem  stylizacji i bez 
niego każdy tekst w  zamierzeniu stylizow any będzie odbierany jako epi- 
goński 9.

Osiągane bywa jednak na różne sposoby i w  niektórych skrajnych  
przypadkach — takich jak imitacja, zdemaskowana przez samego auto
ra falsyfikacja, niepolem iczny i nieparodystyczny pastisz, itp. —  w e
wnętrzna struktura tekstu może pozostawać całkowicie jednorodna (np. 
większość pastiszów K. Wyki, Rękopis królodworski V. Hanki); grun-. 
townym  przemianom ulega w tedy natomiast struktura wirtualnej sy 
tuacji komunikacyjnej, sytuacji w  takich razach dewiacyjnej i polimor- 
ficznej już przez sam, z punktu widzenia sem iotyki niezmiernie prze
cież doniosły, fakt, że na w stępie lektury napotykam y determinującą 
cały jej proces, metatekstową w  istocie, autorską ramę modalną, nada
jącą charakter cudzysłowowy wypowiedzi „autora przedstawionego”, 
którego cały stylistyczny obraz nabiera w  związku z tym  cech kreowa
nej fikcji literackiej, podobnie jak cała sytuacja komunikacyjna, w  któ
rej jest on sfingowanym  nadawcą i w obrębie której „jego” tekst prze
kształca się w  fikcjonalne zdarzenie fabularne, zaprezentowane wpraw-, 
dzie w swoim własnym  języku, ale przez prezentera z zewnątrz, tj... 
spoza obszaru, jaki ów język na terytorium kultury obejmuje.

Mamy więc, dajmy na to, taki przekaz:
[Kazimierz Wyka]

M ikołaj Sęp Szarzyński

O w ojnie trw ałej, którą boleść w iedzie 
z m iłow aniem

M iłość dw ie to są i boleść siostrzyce.
Pociechy nie znasz, jeno bojow anie 
U staw ne w  byciu. A lboć m iłow anie  
B oleści żąda i w ysusza lice.

Z boleści lutej twój pokój na nice  
I m iłow ania szukasz w  każdym stanie.
Łakomy, kiedyż boju on ustanie
Człek, nad rozumność splątan w  tajemnice? 10

9 Z tego w zględu podtrzym uję sw oje w cześniejsze stanowisko w  tej sprawie- 
(zob. przypis 8), z którym  na m arginesie swej rozprawy n ie potrafi się zgodzić 
M. G ł o w i ń s k i  (O stylizacji.  W zbiorze: Problem y socjologii li teratury.  War
szaw a 1971, s. 130), uznając tę cechę za w łaściw ość pew nego tylko, szczególnego  
typu stylizacji. K ontynuuję natom iast w  tej m ierze koncepcję stylizacji sform u
łow aną przez M. B a c h t i n a  (P roblem y poe tyk i  Dostojewskiego.  Przełożyła, 
N. M o d z e l e w s k a .  W arszawa 1970, zwłaszcza s. 287 n.).

10 K. W y k a ,  Duchy poe tów  podsłuchane.  Wyd. 2. Kraków  1962, s. 11.
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Sprawę ułatw ia tutaj (choć może i nazbyt upraszcza) fakt, iż s ty li
zacja W yki odwołuje się do system u stylistycznego (a w łaściw ie całego 
zespołu kulturowo zintegrowanych system ów  sem iotycznych) Sępa Sza- 
rzyńskiego (i szerzej — liryki wczesnobarokowej) za pośrednictwem alu
zji do konkretnych tekstów , a m ianowicie do Sonetu IV. O wojnie na
szej, którą w iedz iem y z  szatanem, św iatem  i ciałem  oraz do Sonetu V. 
O n ie trw a łe j  miłości rzeczy  świata tego. Zacytujm y przeto początkowy  
fragm ent pierwszego z nich:

Pokój — szczęśliw ość, ale bojow anie  
B yt nasz podniebny. On srogi ciem ności 
Hetm an i św iata łakom e m arności 
O nasze pilno czynią zepsow anie lł .

Sposób Sępowego m ówienia (a i w  ogóle wczesnobarokow y model li
ryki m etafizycznej) został —  jak widać bez żadnych dodatkowych ana
liz —  odtworzony przez W ykę z najwyższą pieczołowitością i drobiaz- 
gowością. S tylizacja obejm uje —  w  sposób w  ramach danej poetyki 
najzupełniej jednorodny —  w szystkie sfery struktury tekstu, realizując 
(i ewokując tym  sam ym ) w szystkie zaangażowane w  ich konstrukcję 
system y sem iotyczne, z jakimi Sęp m iał aktyw nie do czynienia: histo
ryczną fazę języka naturalnego w e w szystkich jego warstwach (archaiz
m y fonetyczne, m orfologiczne, leksykalne, składniowe), retorykę i syn- 
taktykę poetycką (np. bardzo ostre inw ersje, zatarcie związków hipo- 
taktycznych), w ersyfikację (ostre przerzutnie, zatarcie średniówek, 
odwrócenie intonacyjnej hierarchii średniówek i klauzul, zaburzenie w e
wnętrznego toku intonacyjnego wersów); obejm uje dalej sam gatunek  
literacki, wyobraźnię poetycką (np. abstrakta brane w  charakterze kon
kretów), topikę, logikę poetycką (dialektyczne kontradykcje), m etafo
rykę (bój, walka, oręż —  zaangażowane w  ekspresję zmagań duchowych), 
światopogląd poetycki i obraz autora, w reszcie typow y tem at tej for
m acji w  typow ym  dla niej antynom icznym  ujęciu. Słow em , nie ma 
w strukturze artystycznej utworu W yki takiej płaszczyzny, która tw orzy
łaby ów znam ienny — i, jak udowodniłem, konieczny —  dysonans sty- 
lizacyjny: całość tłum aczy się w  obrębie jednego kulturowego układu  
odniesienia, jest zatem  —  na pozór! —  monocentryczna. I np. taki oto 
tercynow y fragm ent pochodzący z drugiego wskazanego sonetu Sępa:

M iłość jest w łasny b ieg bycia naszego:
A le z żyw iołów  utw orzone ciało  
To chw aląc, co zna początku równego,
Zawodzi duszę [...]12

11 M. S ę p  S z a r z y ń s k i ,  R ytm y ,  abo w iersze  polskie. Opracowała i w stę 
pem  opatrzyła J. S o k o ł o w s k a .  W arszawa 1957, s. 35.

12 Ibidem,  s. 36.
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—  można by z powodzeniem (bez naruszania jednorodności struktury  
tekstu) dopisać jako „dalszy ciąg” zarówno do pierwszego cytatu (z W y
ki), jak i do drugiego (z Sępa).

A przecież jednak autorska rama modalna w pastiszu W yki sprawia, 
że teksty obu autorów (pominąwszy szczegółowe ich indywidualne róż
nice) posiadają z gruntu odmienne struktury informacyjne. Utwór Sza
rzy ńskiego czytam y w  ramie modalnej:

Mikołaj Sęp Szarzyński powiada: „[...]” 

utwór W yki zaś — w  ramie:
Kazim ierz W yka powiada: „Mikołaj Sęp Szarzyński rzekłby: »[...]«”

W pierwszym  wypadku na głów ny przedmiot informacji wskazuje 
pytanie o tem at wypowiedzi, w  drugim —  pytanie o stylistyczne, pod
m iotowo określone, w łaściwości w yp ow ied zi13, tj. o sposób ekspozycji, 
opracowania tematu oraz jego wybór spośród innych m ożliwych. 
W pierwszym  wypadku —  w szedłszy niejako w obręb, do wew nątrz s ty 
lu, języka — czytam y w  tym  języku przede wszystkim  temat; w  dru
gim — przyjąwszy do wiadomości wybrany typow y temat (wskazówka  
sam ego tytułu) —  czytam y z tej perspektyw y przede w szystkim  styl, 
pozostając na zewnątrz tego stylu , jako że jest on nam przez w łaści
w ego autora z zewnątrz pokazany.

To w łaśnie „pokazywanie tekstu z zewnątrz”, a zatem cała kompo
zycja „podwójnego cudzysłow u” i ostatecznie m etatekstow y charakter 
utworu, sprawia, że z jednej strony odczytujem y go w  ramach sytuacji 
kom unikacyjnej, w  obrębie której kontaktuje się z nami (za pośred
nictw em  „cudzego” tekstu!) autor nam współczesny, z drugiej —  w  obrę
bie sytuacji komunikacyjnej, sprojektowanej przez konsekwentną w cze- 
snobarokową stylistykę tekstu, w  której kontaktuje się z nami (m ógłby  
się  kontaktować w  ten w łaśnie sposób) autor o cztery stulecia od nas 
oddalony. W ypowiedź wzięta całościowo, tj. jako wypow iedź jawnie  
współczesna, w ypow iedź autorstwa Wyki —  ma charakter m etateksto
w y. Jej bezpośrednim przedmiotem przekazu jest —  w idziany z ze
wnątrz, tj. z punktu widzenia chronologicznie odległej („zdystansowa
n e j”) kultury —  styl poetycki Sępa Szarzyńskiego (czy szerzej: sty l 
m istycznej poezji wczesnobarokowej). Ten sty l —  jako przedmiot prze
kazu — ujęty  jest w  cudzysłów pierwszego stopnia, cudzysłów ustano
w iony niejako samorzutnie przez czasową odległość historycznych  
faz języka i stylu  literackiego. Po nim — w cudzysłowie drugiego stop
nia — zjawia się dopiero jednostkowa wypowiedź, taka (co do wyboru

13 Zob. na tem at dw ustopniow ości inform acji w  tekście stylizow anym  oraz 
podwójnej jego cudzysłowow ości: M a y e n o w a ,  Poetyka  teoretyczna,  rozdz. S ty 
lizacja.
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tem atu i jego opracowania), jaką m ó g ł b y  sform ułować właśnie Sęp  
Szarzyński.

Do takich konstatacji (cudzysłowowość, m etatekstowość wypow iedzi) 
sprowadzają się zazwyczaj nowsze teoretyczne opracowania problemu  
s ty liza c ji14. A przecież istota rzeczy nie w tym  ostatecznie tkwi. Istota  
rzeczy tkwi w  tym, że w ypow iedzi takiej Sęp akurat n i e sformułował 
i ten negatyw ny fakt dany nam jest jaw nie jako strukturalna —  sem io- 
tyczna — cecha całego analizowanego utworu.

Przeprowadzona w yżej rekonstrukcja hipotetycznego inkw itu (w y
znaczonego im plicytnie, acz obligatoryjnie, przez sem iotyczną, i h isto
ryczną „przestrzeń” m iędzy indeksem  autentycznego autorstwa W yki 
a indeksem  sfingow anego jawnie autorstwa Sępa) musiała, jak w idzie
liśm y, wprowadzić tryb w arunkow y („rzekłby”). —  Bo też stylizacja nie 
realizuje strukturalnego modelu przytoczenia i nie daje w  ścisłym  
sensie m etatekstu, ale jest qwasi-przytoczeniem i quasi-m etatekstem . 
W naszym  przypadku: t a k  w ł a ś n i e  mówi Sęp Szarzyński, ale rów
nocześnie: t o  w ł a ś n i e  m ówi Kazimierz Wyka. Sęp jest tu „w łaścicie
lem ” stylu  i(języka), ale n ie wypowiedzi; W yka — „w łaścicielem ” w y 
powiedzi, ale nie sty lu  (języka).

I do tego paradoksu sem iotycznego, do tej dewiacji lingwistycznej 
i historycznoliterackiej sprowadza się istota stylizacji. Jest nią fakt 
sfingow ania cudzysłowu i sfingowania metatekstu. W ypowiedź jest 
w ramach kultury A (wskazanej przez indeks rzeczyw istego autorstwa) 
sform ułowana w  m yśl zasad system u stylistycznego („języka”) n ale
żącego do odrębnej od niej i do niej nieredukow alnej kultury В (wska
zanej przez indeksy im m anentnej struktury tekstow ej). Inaczej mówiąc: 
pewna wyodrębniona sem iotycznie i h istorycznie kultura form ułuje w ła 
sne parole w  langue zawłaszczonej, „pożyczonej” z obszaru innej, od
rębnej kultury; i czyni to jawnie. D latego język jest tu: niejako zei- 
w nętrzny w  stosunku do w ypow iedzi (funkcja m etajęzykowa w ybija  
się zawsze na plan pierwszy) i podobnie jak cały akt komunikacji —  

pokazyw any” i „oglądany” z zewnątrz, z perspektyw y kultury, która 
wprawdzie język ów rozumie, ale się nim „norm alnie” nie posługuje.

Utwór sty lizow any jest niejako tekstem  sem iotycznie w yalienow a
nym; dwie co najm niej, nieredukow alne wzajem nie, sfery (system y) 
kultury dokonują równocześnie (acz z różnych, na ogół przeciwstawnych, 
powodów) i jego aneksji, i ekstradycji. W naszym  przykładzie — lite 
racka kultura w. XVI/XV II —  aneksji z racji językow o-stylistycznych, 
ekstradycji z przyczyny jawnego X X -w iecznego autorstwa; kultura X X -  
-w ieczna —  dokładnie na odwrót. Stylizacja przypomina zatem nie ty le  
strukturalny model przytoczenia, ile model m ow y pozornie zależnej (lub, 
jak tutaj —  pozornie niezależnej). Stąd w łaśnie fikcjonalizacja aktu

14 Por. ib idem,
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kom unikacji i całej sytuacji komunikacyjnej w  relacji: Sęp Szarzyń
ski — czytelnik X X  wieku.

Nie mam y wszak do czynienia z tekstem  Szarzyńskiego O wojnie  
t rw ałe j  [...], ale z tekstem  W yki kreującym Szarzyńskiego jako jawnie 
fikcyjnego autora tekstu O wojnie trwałe j  [...], a zarazem jednak uka
zującym go jako —  bynajm niej niefikcyjnego — posiadacza (dysponen
ta) zasobu środków i reguł stylu , w którym tekst W yki został sformu
łowany. To, co dla Sępa było kontekstem  i terenem  komunikacji (a tak
że jej upodmiotowionym narzędziem), staje się u W yki przedmiotem  
przedstawionym  w  akcie komunikacji, sam Szarzyński zaś z podmiotu 
literackiego przekształca się w monologującego „bohatera”. Przedmiotem  
przekazu, światem  przedstawionym  okazuje się sama pierwotna, w y 
znaczona przez kształt tekstu, sytuacja komunikacyjna, tzn. te jej aspek
ty, w których czytelnik dzisiejszy porozumiewa się z Sępem  jako repre
zentantem  pewnego obszaru kultury, który stara się pojąć i zinterpre
tować, ale którego nie potrafi uznać za własny. Fikcjonalizacja obejmuje 
r.iejako przed-tekstowy poziom utworu, sferę „czynności tw órczych”, 
przestrzeń m iędzy nadawcą a odbiorcą. Domena fikcji literackiej w y 
kracza tutaj tym  sam ym  poza w łaściw y jej obszar wewnętrznej struk
tury tekstu, obejmując w posiadanie płaszczyznę jego kontekstów kul
turowych.

Cała ta struktura kontekstów, a wraz z nią w łaściw y jej typ w y 
powiedzi poetyckich, ulega przy tym zasadniczej r e i n t e r p r e t a c j i ,  
tj. — w m yśl w cześniejszych naszych ustaleń terminologicznych —  prze
budowana zostaje dość gruntownie hierarchia jej znaczeń i funkcji; 
przede wszystkim  dotyczy to struktury informacyjnej tekstu. W pastiszu  
Wyki przedmiotem przekazu staje się w  pierwszym rzędzie wirtualna  
sytuacja komunikacyjna, obejmująca przestrzeń od początku w. XVII 
do X X  (a w ięc problem: w jaki sposób porozumiewamy się z Szarzyń- 
skim); w dalszej kolejności —  sty l (język) Sępa i jego formacji (a w ięc  
problem: czym dysponowała tegoczesna kultura literacka); następnie —  
kom pletna struktura w ypowiedzi sformułowanej w tym  języku, potrak
towanej jako fikcjonalne — eksperym entalne niejako — zdarzenie ję
zykowe (a w ięc problem: jak są zrobione wiersze Sępa); dalej —  obraz 
autora jako sfikcjonalizowanego podmiotu — bohatera —  tego zdarze
nia (a w ięc problem owoczesnej wrażliwości i tradycji literackiej); i do
piero na końcu —  „treść” (temat) utworu.

Bez trudu zauważymy, że przy lekturze autentycznych utworów S ę
pa ta hierarchia poziomów inform acyjnych układa się dokładnie na 
odwrót. Reinterpretacja przywołanej tradycji (ewokowanego i reprodu
kowanego wzorca stylizacji) jest w ięc gruntowna, choć — gdy chodzi 
o jej rolę kulturotwórczą — dosyć uboga, sprowadza się m ianowicie 
do funkcji ludycznych i dydaktycznych, co zresztą stanow i przywilej 
takiego gatunku jak pastisz.
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W yka —  jako stylizator — dokonuje tu, nazw aw szy rzecz po im ie
niu, takiej interpretacji tradycji literackiej, jakiej zw ykle dokonuje 
b a d a c z  l i t e r a t u r y :  m etodycznie wyodrębnia, na własną m odłą
porządkuje, analizuje i objaśnia zespół problemów z zakresu historii 
kultury i literatury, zagadnień pozostających w  kom petencji socjologii 
literatury, poetyki historycznej i opisowej, itd. Cały jego pastisz stano
w i rodzaj laboratoryjnego modelu system atycznego procesu badawczego 
historyka i teoretyka literatury; jest na wpół żartobliwą „propozycją, 
m etodologiczną”.

Skoro jednak stylizacja — już w swej tak prostej, co nie znaczy  
łatw ej do realizacji, postaci jak pastisz —  otwiera tego rodzaju moż
liw ości interpretacji sw ego wzorca (czyli tradycji literackiej), to otw ie
ra i inne, o funkcjach bogatszych, bardziej artystycznie płodnych i g łę
biej sięgających w  m echanizm y procesu historycznoliterackiego. Zajmę 
się nim i w  dalszych partiach tych rozważań.

Tym czasem  chciałbym  potraktować zanalizowany typ stylizacji jaka  
modelowy, acz i uproszczony, jej przypadek i podsumować głów ne  
wnioski.

Każda w ypow iedź stylizowana posiada z zasady sfingow any charak
ter m etatekstow y i —  w  ramach fikcjonalnej sytuacji kom unikacyjnej —  
„dw ucudzysłow ow y” (quasż-dwucudzysłowowy), a system ow e (stylistycz
ne) instancje każdego z cudzysłow ów znajdują się w  m niej lub bardziej 
nawzajem  odgraniczonych sferach rzeczywistości kultury, n iezależnie  
od tego, czy dany tekst jest sty listycznie jednorodny, czy niejednorod
ny. Dla jednych i dla drugich rodzajów stylizacji można, jak sądzę, sfor
m ułować następującą ogólną definicję: stylizacja to sty l, który zjawia  
się w  „niew łaściw ej” dla siebie pozycji w  obrębie system u kultury lite 
rackiej i ujawnia przy tym  sw oją genealogię i(tj. w łaściw ą pozycję kul
turową) w aktualnym  kontekście sty listycznym  utworu; pojęcie pozycji 
kulturow ej rozum iem  ogólnie jako zakres i rodzaj funkcji danej w y 
powiedzi w  obrębie kultury dającej się wyodrębnić i ująć jako system ; 
w yznacznikam i tej pozycji będą w ięc takie kategorie, jak rodzaj sy 
tuacji nadawczo-odbiorczej, typ w irtualnego nadawcy i odbiorcy, histo
ryczna faza lub terytorialna czy też funkcjonalna odmiana języka na
rodowego, styl literacki, gatunek, konwencja poetyki, prąd, m om ent 
historyczny.

W wypadku tekstów  niejednorodnych (tzn. nie im itujących dokładnie 
wzorca, lecz reprodukujących tylko wybrane jego cechy um iejscowione 
w  sąsiedztw ie cech pochodzących ze sty lów  współczesnych) owo prze
m ieszczenie pozycji kulturow ych i w ynikające stąd napięcie będzie uw i
docznione w e w n ą t r z  ich struktury. A w ięc np. pewne elem enty  
z tej samej płaszczyzny utworu (tworzące sekwencje jednego poziomu) 
będ.i ciążyły ku jednem u system ow i stylistycznem u, inne ku drugiemu. 
Bywa też często tak, że podział kom petencji heterogennych system ów
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stylistycznych pokrywa się z granicami poszczególnych poziomów dzie
ła, itd. W każdym razie kompetencje takie są po pierwsze wyraźnie roz
dzielone i heteronomiczne, po wtóre — jeden system  jest zawsze nad
rzędny względem  drugiego (interpretanta pierwszej i drugiej instancji); 
jeden jest zawsze „nasz”, uwewnętrzniony niejako, drugi — przywoła
n y  z zewnątrz.

Ten w łaśnie fakt powoduje m etatekstow y i quasi-dwucudzysłowow y  
charakter informacji: pierwsza jest informacją o „obcym”, „innym niż, 
nasz” s t y l u ,  druga —  informacją o p r z e d m i o c i e  zaprezentowa
nym  w  ramach reguł tego stylu . Stylizację można by więc także okre
ślić jako realizację stylistycznej hipotezy na temat sposobu prezento
wania pewnej informacji w kontekście, gdzie aktualnie żyw otne pozo
stają inne sposoby. Sądzę, że takie ujęcie pozostaje w  zgodzie zarówno 
z formułą Marii Renaty Mayenowej, która określa stylizację jako dwu
stopniow y komunikat: o stylu  i o przedmiocie, wiążąc z drugim aspek
tem  funkcję referencyjną (komunikatywną), z pierwszym  — indeksalną 
(która w moim przekonaniu stanowi jedynie prefigurację m etajęzyko
wej), oraz jako znak ikoniczny pewnego sty lu  15, jak i z koncepcjam i 
W inogradowa i Bachtina 16, których śladem poszedłem w cześn ie j17.

Każdy tekst stylizow any musi obowiązkowo spełniać trzy warunki:
1) wskazywać wzorzec, czyli podstawę stylizacji (funkcja indeksalna);
2) „nauczyć” odbiorcę w  trakcie lektury system ow ych zasad tego wzor
ca, tj. zaprezentować jego sw oiste elem enty i reguły w  takim stopniu, 
by odbiorca potrafił wzorzec nie tylko zidentyfikować, ale zorientować 
się co do jego system ow ego charakteru (funkcja m etajęzykow a jako 
prefiguracja indeksalnej); 3) wprowadzić (jawnie — w  postaci struktur  
tekstow ych, albo latentnie —  w postaci modalnej ram y sytuacji komu
nikacyjnej) drugi, nadrzędny wzorzec (system  stylistyczny) jako instan
cję stylizatorskiego dystansu, pozwalającą niejako „obejrzeć” ów pierw
szy wzorzec (styl) z zewnątrz.

2
♦

Przejdźm y teraz do problemu podstawowego. Zapytajmy o głów ne  
m etody artystyczne (stylistyczne) kształtowania dynamiki procesu hi
storycznoliterackiego, aby następnie zapytać, jakie m iejsce zajmuje 
wśród nich stylizacja i na czym w  istocie polega jej specyfika, jeśli 
chodzi o m ożliwości reinterpretacji tradycji literackiej. Zatytułujm y za-

15 Ibidem,  zw łaszcza s. 363—367.
ie w. W i n o g r a d o w, Zagadnienie narracji w ypo w ia d a w cze j  w  stylistyce.  

(1926). Przełożył F. S i e d l e c k i .  W: L.  S p i t z e r ,  K.  V o s s l e r ,  W.  W i n o g r a 
d ó w ,  Z zagadnień s ty lis tyk i .  Studia. W arszawa 1937. — В а с h t i n, P roblem y  
po e tyk i  Dostojewskiego,  rozdz. Słowo w  dziele Dostojewskiego.

17 Zob. pracę w skazaną w  przypisie 8.
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tern tę część rozważań: rola stylizacji w  procesie historycznoliterackim  
i jej m iejsce wśród pokrewnych jej zjawisk.

Jeśli za Januszem Sław ińskim  rozumieć proces form owania się tra
dycji jako „projekcję diachronii w  synchronię” 18, jako nieustannie do
konującą się w  historii literatury i stanowiącą jej siłę motoryczną inter
pretację przeszłości literackiej —  tak by coraz to inne jej elem enty  
uobecniały się, ożyw ały i przekształcały w kolejnych teraźniejszościach, 
to podstawową cechą tradycji będzie, by tak rzec, jej status present  
perfect:  stan rzeczy, który już się wprawdzie dokonał, ale który nadal 
trwa i zachowuje aktywną moc. W takim  razie każda stylizacja histo
ryczna byłaby próbą nadania statusu present perfect  faktom  um iejsco
w ionym  aktualnie w  plusquam perfectum,  a w ięc w  mniej lub bardziej 
w yraźnym  stopniu poza obszarami zaktualizowanej i żyw ej w danej 
chw ili tradycji.

W szelkie podjęcie i ustanow ienie tradycji przez określony akt tw ór
czy, mobilizacja kontekstów  kulturow ych wokół w ytw oru takiego ak
tu —  stanow i zarazem określoną transfigurację stylu  (lub zespołu stylów ) 
tradycji. Efektem  takiej transfiguracji jest zaś now y styl. Natom iast 
stylizacja jest taką transfiguracją stylu , która w  rezultacie nie daje 
sty lu  jednorodnego i pełnoprawnego, lecz niejako cudzysłowowy, na 
ogół (acz nie zawsze) jawnie synkretyczny; sty l, którego rozum ienie 
wym aga uobecnienia przynajm niej dwóch heterogennych, niesprowa- 
dzalnych nawzajem  do siebie system ow ych kontekstów. Stylizatorska  
w ypow iedź posiada zawsze w ysuniętą na plan pierwszy funkcję m eta
językową, która stanow i niejako filtr i bazę funkcji pozostałych, z ko
m unikatyw ną włącznie. Uobecniając dany sty l tradycji, dokonuje w  je
go obrębie określonych w yborów  i przewartościowań, poddaje go zara
zem swego rodzaju oglądowi zewnętrznem u i tym  sam ym  — ocenie z dy
stansu; podkreśla jego odrębność i zawsze w jakiejś m ierze go substan- 
cjonalizuje. Nie asym iluje go w  pełni w  tym  kontekście stylistycznym , 
który wyznacza obszar aktualnych sytuacji kom unikacyjnych literatury, 
tj. także obszar aktualnych aktów lektury, z jakimi liczy się styliza- 
torski akt twórczy i jakie w irtualnie projektuje tekst, w zięty  jako se- 
m iotyczna całość.

W szelkie podjęcie tradycji (przyłączenie się do niej, ustanow ienie  
jej) w iąże się nieodzow nie z jej interpretacją. W przypadku stylizacji 
interpretacja taka ma jednak charakter szczególny.

Rozważmy kilka, uproszczonych zresztą, sądów na tem at paru histo
rycznoliterackich oczywistości:

1) tradycją dla Kochanowskiego jest antyk;

38 J. S ł a w i ń s k i ,  Synchronia  i diachronia w  procesie historycznoliterackim.  
<1967). W: Dzieło  — j ę z y k  — tradycja .  W arszawa 1974, s.
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2) tradycją dla późnego Gałczyńskiego (np. Kronika olsztyńska, Nio
be, Pieśni) jest Kochanowski;

3) tradycją dla prozy polskiej lat pięćdziesiątych jest X IX -w ieczny  
realizm;

4) tradycją dla Miłosza z okresu w ojny i okupacji (np. IV część 
Ocalenia) jest Mickiewicz;

5) tradycją dla Miłosza powojennego (tom Światło dzienne) jest 
ośw ieceniow y klasycyzm;

6) tradycją dla Berenta (Ż yw e kamienie) jest średniowiecze;
7) tradycją dla poezji Tadeusza Nowaka jest kultura ludowa;
8) tradycją dla Zbigniewa Herberta jest klasyczna kultura śródziem

nomorska.
Procesy oswajania tradycji, stosunek do niej, charakter jej aktyw 

ności, jej wyrazistość w  strukturze tekstów, jej pochodzenie i odległość 
historyczna —  w e w szystkich tych wypadkach znacznie się m iędzy so
bą różnią. To oczyw iste na pierwszy rzut oka. Nazwijm y jednak owe 
różnice.

W wypadku 1 mam y do czynienia z a k t y w n ą  k o n t y n u a c j ą  
form  tradycyjnych, z bezkolizyjną ich adaptacją na początkowo obcym  
terenie kulturowym , a zarazem —  z przystosowującym  przetworzeniem  
tego terytorium  literackiego, na które zostały przeszczepione. W efekcie 
powstają nie tyle repliki, co kulturowe ekw iw alenty tych form; stw ier
dzenie ich proweniencji wzmaga jedynie poczucie naturalnej ciągłości 
i powinowactwa. Adaptacja form y polega nie tylko na pełnej kulturo
w ej asym ilacji wszystkich jej zaktualizowanych elem entów, ale także 
na jej przetworzeniu oraz poszerzeniu możliwości sem antycznych, w  taki 
jednak sposób, by te nowe jakości nie tw orzyły kolizyjnych napięć ani 
w zględem  współczesności, ani względem  tradycji. Modernizacja trady
cyjnej form y postępuje w  tej samej mierze, w jakiej modernizujący ją 
kontekst odnajduje w  tradycji własną tożsamość.

W wypadku 2 zachodzi jawna r e s t y t u c j a  formy, która w  swej 
postaci pierwotnej, renesansowej, od dawna już pozostaje literacko n ie
aktywna, aczkolwiek bynajmniej nie zapomniana. Jest to jak gdyby  
nieco nazbyt ostentacyjne przyznanie się do odległego pokrewieństwa. 
Ostentacja taka, w kontekście daleko posuniętej modernizującej m ody
fikacji form y i staw ianych jej zadań sem antycznych, budzi poczucie 
pewnej sztuczności czy nawet dezynwoltury, niem niej jednak wtórna  
aneksja tradycji i w łączenie się pisarza w  jej krąg, potraktowany jako 
krąg w łasny, nie pozostawia wątpliwości. Wszak zachowując elem entar
ne kanony pieśni —  ody, peanu, przesłania, sielanki —  Gałczyński mówi 
w  obrębie tego gatunku w łasnym  głosem, stosuje własną dykcję (obra
zowanie, składnię, wersyfikację), wprowadza typowe współczesne akce
soria i tem aty, zbliżając je na zasadzie retorycznego uzgodnienia z to
piką renesansową bez jakiejkolw iek intencji wprowadzania stylizator-

10 — P a m ię t n ik  L it e r a c k i  1983, z. 2
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skiego napięcia i dystansu. „W ykrywa” u K ochanowskiego programowe 
socjalistyczne ideały (a nawet, jak powiada, uczy się ich od niego) —  
radosnej pracy, jednakowo twórczej w e w szystkich dziedzinach „pro
dukcji” („Tętnią prace. Tak powstają /  w iersze, domy i sym fonie” 19), 
m onum entalizującą gloryfikację „rzeczy ludzkich”, pogodną harmonię 
w szelkich sfer życia; i równocześnie w  socjalizm ie „w ykryw a” m ożli
w ości realizacji renesansowych ideałów, dostrzegając tym  samym w a
runki dla um iejscow ienia tutaj renesansowych form, topiki, retoryki.

Jednakże uzgodnienie pierwotnych predyspozycji form y gatunkowej 
z now ym i jej funkcjam i pozostaje przecież niepełne; m iędzy „seman
tyczną pam ięcią” gatunku a now ym  jego zastosowaniem  otwiera się 
znaczna luka. A by ją zlikwidować, czy przynajmniej zamaskować, poeta 
m usi albo sztucznie uciekać się  do w yraziście renesansowej, i przez to 
samo już wyraziście niew spółczesnej, retoryki i topiki, co sprawia, że 
otrzym ujem y nie ty le „socjalistyczny renesans”, ile jakiś „socjalistyczny  
barok” (np. słynna „Eos różanopalca z dumną twarzą robotnicy 20), albo 
też formę tradycji poddać tak daleko posuniętej m odyfikacji, że giną 
ślady jej proweniencji i tym  samym związek z tradycją. Wzbudzenie 
takiego niknącego związku odbywa się wówczas w  sposób zastępczy, 
przez sztuczne „dostaw ienie” do tekstu funkcji indeksalnej — drogą 
w prost form ułow anych deklaracji („czeladnik u Kochanowskiego”, „to 
w  wierszach Jana tak. I w  nim  zakotwiczona moja nuta” 21) lub drogą 
aluzji tem atycznych („jakich Trenów  [...] można by się jeszcze w  nas 
dosłuchać!” 22) czy stylistycznych:

Gdy trzcina zaczyna p łow ieć,
a żołądź w iększy w  dąbrowie

—  na w stępie Kroniki o ls z ty ń s k ie j23, co wyraźnie naw iązuje do po
czątku Pieśni świętojańskiej.

Restytucja tego rodzaju najczęściej zatem dochodzi do progu sty li
zacji, jest ona bowiem  kontynuacją tradycji z zasady programową (nie
jako norm atyw nie zaprogramowaną) i przez to nieco sztuczną, arty
styczną. Z drugiej strony ociera się o epigoństwo (gdy modyfikacja tra
dycji jest n iew ielka, a funkcja indeksalna tekstu zatarta i zautom aty
zowana). D otyczy ona aspektów literackich przeszłości nie zapoznanych  
jeszcze, ale zbyt już odległych i nieaktywnych, zautom atyzowanych n ie
jako w świadomości epoki. Interpretacja tradycji okazuje się w takich  
razach jawną jej modernizacją przy znacznej redukcji historyczno-se-

19 Κ. I. G a ł c z y ń s k i ,  Pieśni, VII. W: Dzieła.  T. 2. W arszawa 1957, s. 694.
и Ib id em , X . W: jw., s. 697.
21 K. I. G a ł c z y ń s k i :  Niobe. Dedykacja .  W: jw., s. 435; Spotkanie  z matką.  

W: jw., s. 432.
22 K. I. G a ł c z y ń s k i ,  Dzikie wino. W: jw., s. 598.
23 K. I. G a ł c z y ń s k i ,  K ronika  olsztyńska.  W: jw ., s. 414.
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m iotycznych uzasadnień; obejmuje też najbardziej widoczną, zewnętrz
ną jej warstwę, niejako powierzchnię stylu, nie zaś jego strukturę, sta
rając się wtórnie —  ale bezkolizyjnie — powierzchnię tę dopasować do 
aktualnych struktur stylistycznych i znaczeniowych 24.

Przypadek 3 stanow i przejaw e p i g o ń s t w a .  Epigoństwa opa
trywanego wprawdzie licznym i komentarzami i programowymi uzasad
nieniam i —  historycznym i, światopoglądowymi, estetycznym i itd. —  
fakt jednak pozostaje faktem: w  praktyce uzasadnienia te nie zaowo
cow ały i okazało się, że forma Χ ΙΧ -wiecznej powieści tendencyjnej, 
mimo przeróbek i przykrawań, pozostała wobec świata współczesnego, 
z jakim miała do czynienia, zupełnie bezradna. I im szerzej go obej
mowała, tym  większe połacie sensu odrywała od rzeczywistości 25.

Forma epigońska redukuje zatem świat znaczeń, w  który zostaje 
przeniesiona; tak czy inaczej powtarza tylko, powiela to, co już powie
działa, objawia się w  tej samej niem al postaci, w  jakiej już się objawiła. 
N ie rewaloryzuje i n ie odświeża swej sem antyki, ale raczej redukuje 
ją do swego rodzaju średniej arytmetycznej dwóch odmiennych epok, 
kultur, stylów . Nie tworzy też mimo wszystko charakterystycznych dla 
stylizacji napięć, ponieważ n iw eluje właśnie to, co w odrębnych syste
mach kulturow ych m ogłoby być ich czynnikiem. Epigoństwu obca jest 
w  istocie diachroniczna perspektywa stylu. Aktualizuje ono wprawdzie 
(a raczej podtrzym uje przy życiu) tradycję literacką, lecz jest to tylko  
tradycja pogrobowców. Rytuał ponowienia martwej form y bynajm niej 
jej nie wskrzesza, a w ięc tradycją czyni ją jedynie na pozór. Zatrzymuje 
w  ruchu proces historycznoliteracki, pozorując jego dynamizację. N ie
k iedy —  jak w  danym wypadku — ahistoryzm przebiera się tu w  szaty  
ortodoksyjnego historyzmu: produkuje złudzenia, że importując sty l

24 P ew na sztuczność, a naw et pozorność dialogu z tradycją jest tu  jednak  
raczej w łaściw ością  poezji G ałczyńskiego niż restytucji jako techniki artystycznej; 
w ynika ona, jak sądzę, z próby kom prom isu m iędzy w ym ogam i poetyki norm a
tyw nej po r. 1949 a dążnością poety do zachowania „własnego głosu”. Spośród 
ów czesnych przykładów  ukazujących pozytyw ne aspekty tej techniki można by  
w skazać np. Dziecię Europy  Cz. M i ł o s z a  (w: Św iatło  dzienne, 1953), w skrze
szające retoryczną tradycję poezji gnom icznej, lub jeszcze w yraźniej — jego T ra k
ta t  p oe tyck i  (1957), jaw nie przecież naw iązujący do Sztuki rym o tw ó rcze j  D m ochow 
skiego; każdy z tych tekstów  posiada na planie pierw szym  w yeksponow aną funkcję  
indeksalną, n ie w  pełni podporządkowaną kom unikatyw nej, a zatem  nie jest prostą 
kontynuacją, ale rów nocześnie nie jest także i stylizacją sensu stricto, tzn. wzorzec 
stylu  (gatunku) uobecnia się jako taki, ale nie stwarza dystansu jako „styl cudzy”. 
Program ow e determ inanty restytucji tkw ią tutaj całkow icie w ew nątrz poetyki 
i św iatopoglądu autora i n ie w ynikają — jak u G ałczyńskiego — z zew nętrznych  
nacisków  poetyki norm atywnej okresu.

25 Zob. krytycznoliterackie diagnozy L. F l a s z e n a  z pierw szej połow y lat 
pięćdziesiątych, zebrane w  skonfiskow anej książce G łow a i m u r  (Kraków 1959)^ 
częściow y przedruk w: L. F 1 a s z e n, Cyrograf. W yd. 2. K raków  1979.
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z przeszłości, posuwa tym  sam ym  historię do przodu, podczas gdy w  isto
cie dzieje się w łaśnie na odwrót: teraźniejszość mówi głosem  przodków; 
nie interpretuje przywołanej —  ponowionej —  tradycji, ale ją m isty
fikuje.

Przypadek 4 określm y mianem r e m i n i s c e n c j i  s t y l i s t y c z 
n e j .  M yślę tu zwłaszcza o trzech poematach Miłosza z lat 1940— 1942: 
Rzeka, K siążka z  ruin  i Podróż, zanalizowanych niedawno pieczołowicie 
pod tym  w łaśnie m. in. kątem przez Jerzego K wiatkowskiego, który  
w ykazał, że takie np. aspekty struktury tekstów  Miłosza, jak rytm icz- 
no-intonacyjne w ypełn ienie m etrycznego schem atu 13-zgłoskowca, sto
sunek rozczłonkowania w ersyfikacyjnego do składniowego, retoryka poe
tycka, rodzaj obrazowania —  stanow ią w yraźne nawiązania do wiersza  
M ickiewiczowskiego, zw łaszcza zaś wiersza epickiej narracji Pana Ta
deusza, dochodząc niekiedy do progu a lu z ji26.

Miłosz jednak —· będąc skądinąd mistrzem stylizacji —- w  tym  aku
rat wypadku w cale nie pragnie być stylizatorem; nie m ówi „pożyczonym” 
od sw ego poprzednika głosem , podkreśla tylko zbieżność własnej dykcji 
z dykcją M ickiewicza, uznając tę ostatnią za swe zupełnie naturalne 
i prawomocne dziedzictwo — bez jakichkolwiek cudzysłowów, chociaż 
z silnym  uwypukleniem  specyfik i wzorca, ale wzorca dalece przekształ
conego w  stosunku do jego pierwotnych funkcji gatunkow ych i sem an
tycznych. W efekcie pow staje sty l najzupełniej jednorodny, ty le  że za
chow ujący na planie pierw szym  eksplicytne ślady sw ej proweniencji, 
które „odsyłając na zew nątrz”, w  pełni zarazem internalizują i asym ilują 
ewokow any kontekst stylistyczny; n ie  tworzą dysonansowych napięć, 
ale prowadzą do kum ulacji funkcji pierwotnych i nowo ustalonych, do 
poszerzenia pojem ności sem antycznej oraz zakresu kom petencji tego 
wzorca, tworzą interferencje dodatnie jego funkcji pierwotnych i w tór
nych. Być może, iż w  w iększości przypadków dzieje się to w szystko  
podświadomie —  jako w ejście w  określoną tonację czy wyobraźnię, n ig
dy jednak przypadkowo i bez artystycznych uzasadnień zapewniających  
strukturze tekstu stylistyczną jednorodność.

Funkcja indeksalna jest tutaj mocno wyeksponowana, choć i nieco  
zatarta —  o ty le  m ianowicie, że jej adres nie musi być dokładny i tylko  
bardzo w rażliw e ucho potrafi go precyzyjnie zidentyfikować; chodzi 
przede w szystkim  o „ogólne wskazanie na ...”, o: „to brzmi jak ...”, „to 
przypomina ...” I jeśli naw et trafiają się struktury aluzyjne, zawsze po 
ich identyfikacji okazuje się, że „to niezupełnie tak” —  gdyż w innym  
otoczeniu, innej roli znaczeniowej; jak np. w  tym  oto fragmencie:

O tośmy na ziem i 
Płaskiej, potratow anej. W idnokrąg zasnuty  
D ym em  czy ludzkim  sm utkiem . W ronich gromad nuty

26 Zob. J. K w i a t k o w s k i ,  Miłosz u progu okupacji.  „R zek a”. W zbiorze: 
Prace ofiarowane H en ryko w i M ark iew iczow i  (w druku).
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Ciągną się nad rżyskam i i wozy w ojenne  
Warczą na pustej szosie. W okna ruin ciem ne 
W iatr n iesie piasek. [...]27

—  gdzie K wiatkowski dosłuchuje się tonacji i cech obrazowania z po
czątku księgi VI Pana Tadeusza  (w. 19— 23, 38—42, 48— 50), księgi 
bardzo przecież sielskiej i odmiennej tem atycznie i nastrojowo od apo
kaliptycznej niem al Rzeki.  W tym  jednak sedno, iż apokaliptyczny kon
tekst w iersza Miłosza otwiera za pośrednictwem przywołanej tradycji 
perspektywę ładu i oca len ia28, a zarazem sam ulega modyfikacji, po
szerza niejako — o odkryte w łaśnie m ożliwości —  sensy form y Mic
kiewiczowskiej i formę tę przejmuje na własność, eksponując pokre
w ieństw o z jej pierwotnym  dysponentem.

Od stylizacji (w ustalonym  w yżej sensie) ten typ nawiązania do 
literackiego dziedzictwa różni się więc gruntownie —  po pierwsze tym, 
że reminiscencja sięga ku tradycji własnej i aktualnej, żyw ej literacko 
i silnie zakorzenionej w  świadomości pisarza oraz epoki; jest to uw ypukle
nie i spotęgowanie związku z wybranym fragmentem aktualnej trady
cji, a zarazem poszerzenie zakresu i znaczeniowych funkcji danej for
my; po drugie — funkcja indeksalna ma tutaj charakter nie egzocen- 
tryczny (jak w wypadku stylizacji), lecz endocentryczny, jak w  w y 
padku kontynuacji, jednakże, w  przeciwieństwie do tego ostatniego, nie 
zostaje ona wchłonięta i zdominowana przez informacyjną (komunika
tywną, ekspresywną) i wysuwa się na plan pierwszy. Od epigoństwa 
dzieli ją to, że funkcja indeksalna jest tu jawna i wyeksponowana oraz 
wiąże się ściśle z transfiguracją ewokowanego wzorca.

Reminiscencja stylistyczna jest nadzwyczaj sprawna, gdy chodzi 
o reinterpretację wzorców tradycji. Dotyczy z zasady tradycji aktual
nej, lecz albo zagrożonej i wypadającej z kręgu współczesności, albo —  
jak w  niniejszych przykładach —  ciągle żyw ej, lecz ograniczonej co do 
zakresu funkcjonowania, m ożliwości sem antycznych, tem atu itd., stw a
rzającej jednak szansę (domagającej się) now ych zastosowań w  zm ie
nionych warunkach kulturowych, tak właśnie, jak w  okupacyjnej poezji 
Miłosza, gdy zaszła potrzeba obiektywizacji i epizacji w izji lirycznej, 
przy równoczesnej szansie „wykrycia” w  obrębie wzorca poetyckiej 
narracji epickiej w izyjnych m ożliwości lirycznych oraz równie silnie  
odczuwanej potrzebie odnalezienia i m anifestacji tożsamości z trady
cją 2».

Reminiscencja stylistyczna, w  przeciwieństwie do stylistycznej re
stytucji, sięga w  istotę stylu; interesuje ją sty l jako system , jako dykcja, 
tonacja, jako w ew nętrzna struktura formy. Obejmuje też często takie

27 Cz. M i ł o s z ,  Rzeka. W: Ocalenie.  W arszawa 1945, s. 74.
28 Zob. K w i a t k o w s k i ,  op. cit.
29 Ibidem.
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zjawiska form alne, jak gatunek literacki. Ograniczm y się do dwóch  
przykładów. P ierw szy to K w ia ty  polskie Tuwima, re-aktyw izujące  
w  w yżej opisany sposób rom antyczny poemat dygresyjny. Przykład dru
gi to niezw ykle śmiałe, atrakcyjne i odkrywcze zastosowanie tej samej 
form y gatunkowej na gruncie naukowej eseistyki historycznoliterackiej 
przez Jarosława Marka R ym kiewicza (Aleksander Fredro jes t  w  z łym  
humorze,  1977; Juliusz Słowacki p y ta  o godzinę, 1982). W żadnym  
z tych —  tak odm iennych skądinąd —  przykładów nie chodzi przecież 
o posłużenie się „cudzym głosem ” jako cudzym, lecz o poszerzenie skali 
„własnego głosu” przy pełnej asym ilacji, ale zarazem i gruntownej mo
dyfikacji form y tradycyjnej oraz jawnym , m anifestacyjnym  nawet, 
wskazaniu proweniencji owej formy.

Przypadki 5 i 6 to dwa różne typy s t y l i z a c j i  —  odmienne prze
de w szystkim  pod w zględem  stosunku do ewokowanej tradycji oraz 
sposoby jej interpretacji. —  Zajmę się nim i za chwilę.

Natom iast przypadek 7 —  jeśli brać pod uwagę całość twórczości 
poetyckiej Tadeusza Nowaka w  jej chronologicznym przebiegu —  przed
staw ia pogranicze stylizacji i kontynuacji, a ściślej: przejście od posłu
giwania się form am i obranej tradycji w  trybie stylizatorskim  do ich  
głębokich strukturalnych przekształceń sprzyjających realizacji na tym  
gruncie m odelu aktyw nej kontynuacji —  przy wsparciu ze strony mo
delu rem iniscencji sty listycznej, tem atycznej i sporadycznie restytucji. 
Twórczość ta skupia w  sobie zatem  bardzo liczne aspekty naszej pro
blem atyki i pozwala ją obejrzeć w  perspektyw ie procesu historyczno
literackiego na stosunkow o małej i artystycznie dość jednorodnej prze
strzeni. Tym przypadkiem zajmę się osobno gdzie indziej 30.

Pozostaje jeszcze przypadek 8, dla którego za przykład znam ienny  
wybrałem  twórczość poetycką Zbigniewa Herberta. Proponuję tu nazwę: 
r e m i n i s c e n c j a  t e m a t y c z n a ,  albo też ściślej : k u l t u r o w a  
t r a n s p o z y c j a  t e m a t y c z n a .  Tego rodzaju postępowanie arty
styczne polega na nawiązaniach do określonego i pozwalającego się w y 
odrębnić kręgu kultury, aktywizujących nie sty le  jako system y („języ
k i”), lecz w yselekcjonow ane zespoły charakterystycznych dla nich sym 
boli, m otywów, tematów. Nawiązania te operują w ięc znakami o łatwo  
rozpoznawalnych proweniencjach (wyrazistej funkcji indeksalnej), od
ciętym i jednakże od sw ego własnego stylu, jaw nie wyabstrahowanym i 
z pierwotnych całościowych kontekstów form alnych i ich sem iotycznych  
reguł.

Można by w ięc rzec, że chodzi tutaj o rudym enty tradycyjnych sy 
stem ów  sem iotycznych, w zięte jako częściow y budulec system ów  aktual
nych. A skoro tak, to każdy taki elem ent, pełniąc nadane mu nowe 
funkcje znaczeniowe, w ystępuje równocześnie jako synekdocha swego

so S. B a l b u s ,  S ty l izac ja  jako in terpre tac ja  tra dyc j i  l i terack ie j  (kontynuacja  
niniejszej rozprawy, złożona w  „Pam iętniku L iterackim ”).
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system u pierwotnego i przez to samo, nie „nauczając” go, co prawda —  
jednak go jakoś przypomina, uświadamia, a wraz z nim i w łasne ukon
stytuow ane tam poprzednio sensy. W związku zaś z tym  każdemu po
prawnemu aktowi lektury m usi towarzyszyć konfrontacja pomiędzy 
sem iotyczną całością ewokowaną przez zaktualizowany jej elem ent a ca
łością. do której ów elem ent został wtórnie wprowadzony. Nieraz kon
frontacja taka wydobywa w tekście na jaw aspekty zgodne z duchem  
tradycji, komplementarne wobec niej lub też ją amplifikujące, nieraz 
jednak polemiczne, dysonansowe, dystansujące. Pod tym  względem  
rem iniscencja stylistyczna pokrewna jest stylizacji sensu stricto  i wcale 
nie mniej sprawna, gdy chodzi o interpretację tradycji. Ponieważ jednak  
nie obejm uje ona stylu  jako system u, lecz tylko wtórnie go uobecnia 
(o ty le m ianowicie, o ile znajduje się on w  polu świadomości kulturalnej 
danej współczesności), przeto jest to chwyt od stylizacji i swobodniejszy  
(„naturalniejszy”) i zarazem bardziej od niej ograniczony. Jego sem io- 
tyczny mechanizm przypomina funkcjonowanie w tekście słów  obcych, 
zachowujących sw e pierwotne rdzenie, lecz podporządkowanych zasa
dom gram atycznym języka, który je sobie „wypożyczył”.

Reinterpretacja fragmentu (motywu, tematu) danej kultury odbywa 
s ię  tutaj poza jej system em , z pominięciem w obrębie struktury teksto
w i  Jej »Języka”, „głosu”, niejako poza jej kurtyną, z przypomnieniem  
tylko, że owa kurtyna istnieje i zza niej pochodzi temat wprowadzony 
na nową, jawną scenę współczesnego tekstu.

Jeśli w ięc np. Herbert opowiada o spotkaniu współczesnego poety  
z Apollinem  (W drodze do Delf, w  tomie Hermes, pies i gwiazda,  1957), 
to Apollo pozostaje tu, jak przedtem, panem poezji i władcą tajem nic  
wyroczni, ale prezentowany jest — zarówno on, jak i jego sym boliczne  
znaczenia —  poprzez system  kategorii stylistycznych, estetycznych i f i
lozoficznych kultury dzisiejszej i w ramach reguł gatunkowych w spół
czesnego skolokwializowanego poème en prose.

Przedstawiając pojedynek Apollina z Marsjaszem (Apollo i Marsjasz, 
w  tomie Studium  przedmiotu,  1961) już samą parę bohaterów przenosi 
Herbert w  odm ienny od rdzennego, m itycznego czy  antycznego, para
dygm at kulturowy, gdzie pierwotne opozycje: bóg—satyr, sztuka hel
leńska — barbarzyńska sztuka frygijska, przekształcają się gruntownie 
w cały zespół opozycji przejawiających się na różnych głębokościach  
struktury sem antycznej utworu: model apolliński —  model dionizyjski, 
wzorzec poezji neoklasycznej —  wzorzec „turpistyczny” z przełomu lat 
pięćdziesiątych i sześćdziesiątych, bezpośrednia, antyestetyczna, ekspre
sja  krzyku — estetyczna ekspresja konwencjonalna, a wreszcie i: sztu
ka—życie („nowa gałąź sztuki — powiedzm y —  konkretnej” 31); osta
tecznie w yłania się stąd pytanie: ład estetycznej konwencji czy bez-

81 Z. H e r b e r t ,  Apollo i Marsjasz. W: W iersze zebrane. W arszawa 1971, s. 228.
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kształtność antyestetycznej szczerości?, którym  Herbert w szystkie po
dobne, znam ienne dla historii kultury europejskiej alternatyw y kw e
stionuje, podważając tym  sam ym  prawomocność i sensowność form u
łowania za ich pośrednictwem  i w  ich granicach problemów: sztuka  
a prawda, oraz: szczerość ekspresji artystyczn ej32.

Reinterpretacja tradycji, obejm ującej znaczny historyczny obszar, 
idzie tu zatem  bardzo daleko. Co jednak w  tej chwili najważniejsze, to 
fakt, iż owa tradycja wyraża się całkowicie w  obrębie kategorii s ty li
stycznych i poetyki z przełomu lat pięćdziesiątych i sześćdziesiątych. 
Bezsłowna mowa turniejow ego krzyku Marsjasza zostaje „przetłum a
czona” (bardzo znam ienny chwyt poetyki tego okresu) na „język ciała”, 
ten zaś z kolei —  na poetycki język metafor, w  którym cielesność czło
w ieka, a w ięc i jego nieartykułow any ból, staje się pejzażem, światem . 
Ostateczny kształt słow ny wypowiedzi Marsjasza, reprezentowanej tu  
przedmiotowo, w form ie m ow y pozornie zależnej, ewokuje styl poetycki, 
do którego z powodzeniem m ógłby się przyznać np. Grochowiak, ale 
także sam Herbert i w ielu  tegoczesnych poetów:

opow iada
M arsjasz
nieprzebrane bogactwo  
sw ego ciała

łyse góry w ątroby  
pokarm ów  białe w ąw ozy  
szum iące lasy  płuc 
słodkie pagórki m ięśni 
staw y żółć krew  i dreszcze 
zim ow y w iatr kości 
nad solą p a m ię c i38

N ie ulega chyba w ątpliwości, że n ie współczesność przemawia tu  
pożyczonym  od ew okowanej tradycji głosem, ale fragm ent tej tradycji 
zm uszony zostaje do zaprezentowania się głosem  współczesności. D zieje  
się zatem  na odwrót niż w  stylizacji. Tradycja zostaje przez w spółcze
sność uwewnętrzniona, a polemika z nią, jej reinterpretacja (trwając 
już od przedtekstowego m om entu wyboru określonego jej fragm entu) 
dokonuje się całkowicie w  obrębie kultury współczesnej, w  jej języku, 
w  m iejscu gdzie kończy się  stylistyczna i sem iotyczna kom petencja tra
dycji jako system u: „W ł a ś с i w  у  pojedynek Apollona /  z M arsjaszem” 
odbywa się wszak p o  z a k o ń c z e n i u  pojedynku z m itycznego prze
kazu („gdy jak już w iem y /  sędziowie /  przyznali zw ycięstw o bogu”) —  
to czytam y na sam ym  w stępie 34.

Podobnie ma się sprawa z Trenem  Fortynbrasa  (z tomu Studium

82 Zob. analizę R. P r z y b y l s k i e g o :  K r z y k  Marsjasza.  W: To jes t  k lasycyzm .  
W arszawa 1978, s. 132— 144.

88 H e r b e r t ,  op. cit., s. 227.
84 Ibidem, s. 226. Podkreśl. S. B.
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przedmiotu).  Fortynbras u Herberta rozpoczyna swoją mowę nad cia
łem  Hamleta w  tym  momencie, gdy u Szekspira w łaśnie zapada kurtyna  
p o  z a m i l k n i ę c i u  Fortynbrasa. A zatem poza Szekspirowskim utw o
rem, gatunkiem, stylem , sceną, poza kurtyną tamtej kultury, z której 
pochodzi. Jak gdyby na przekór słowom Horacja: „Cóż to chcecie w ie
dzieć? [...] Przestańcie szukać dalej” 35 —  „szuka dalej”, na obszarach 
innej kultury, gdy aktorzy i w idzowie tamtej już zniknęli: „Teraz kiedy 
zostaliśm y sami m ożem y porozmawiać książę jak mężczyzna z m ężczy
zną” 3e, a to znaczy również: serio, bez jawnych ograniczających kon
w encji kulturowych, w  ramach bowiem nowego system u kultury, której 
ograniczających konwencji ani autor, ani czytelnik, ani przeprowadzony 
do niej Fortynbras nie odczuwają, ponieważ stanowią one ramę ich  
świata; wewnątrz nich przebiega rzeczywista komunikacja literacka  
i w ew nątrz nich toczy się przedstawiona rozmowa dowódcy z księciem. 
H istoryczny dystans sem iotyczny, jaki współczesny czytelnik odczuwa 
w  kontakcie ze znakami kultury przeszłości, ulega likwidacji —  i dzieje 
się to akurat na odwrót niż w  wypadku analizowanego w yżej pastiszu  
Wyki: Fortynbras wychodzi z w łasnej kultury, ale n ie zabiera z sobą 
w łasnego „języka”.

Rozmawia z Hamletem — przy czym obaj pozostają oczywistym i sy- 
nekdochalnym i znakami historycznej tradycji —  w  obrębie w spółczesnoś
ci, językiem , jakim ta współczesność dysponuje. Przemawia w ięc albo 
jak w spółczesny poeta liryczny:

chociaż leżysz na schodach i w idzisz tyle co m artwa mrówka 
to znaczy czarne słońce o złam anych promieniach  
N igdy n ie m ogłem  m yśleć o twoich dłoniach bez uśm iechu  
i teraz kiedy leżą na kam ieniu jak strącone gniazda 
są tak samo bezbronne jak przedtem To jest w łaśnie koniec 
Ręce leżą osobno Szpada leży osobno Osobno głowa

albo jak w spółczesny polityk:
[...] czeka na m nie projekt kanalizacji 
i dekret w  spraw ie prostytutek i żebraków  
muszę także obm yślić lepszy system  w ięzień  
gdyż jak zauw ażyłeś słusznie Dania jest w ięzieniem  
Odchodzę do moich spraw [...]87

— a kiedy mówi jak wódz i monarcha, to mówi językiem  Bema pamięci 
rapsodu żałobnego, posługując się również Norwidowskim heksametrem, 
a w ięc językiem  tej heroicznej tradycji poetyckiej, która pozostaje na 
gruncie kultury współczesnej wyraźnie aktualna i zjawia się tu jako 
typowa rem iniscencja stylistyczna:

85 W. S z e k s p i r ,  Hamlet.  W: Dzieła dramatyczne.  Opracował S. H e l s z t y ń -  
s k i  (i inni). W stęp R. J a b ł k o w s k i .  Wyd. 3. T. 6. W arszawa 1973, s. 158 (tłum. 
J. P a s z k o w s k i ) .

se Z. H e r b e r t ,  Tren Fortynbrasa.  W: Wiersze zebrane,  s. 250.
87 Ibidem,  s. 250, 251.
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Pogrzeb m ieć będziesz żołnierski chociaż n ie byłeś żołnierzem  
jest to jedyny rytuał na jakim  się trochę znam  
N ie będzie grom nic i śp iew u będą lonty i huk 
kir w leczony po bruku [...] 88

Ten typ dialogu z tradycją i typ jej interpretacji może się w  s ty li
zację dość łatwo przekształcić, jak dzieje się np. w  A nim uli  R ym kie
w icza, często u M iędzyrzeckiego, u Szymborskiej, w  poemacie Gdzie  
w schodzi słońce i k ęd y  zapada  Miłosza. W ówczas m otyw y przetranspo
nowane z „obcego” system u sem iotycznego przyciągają i każą w m onto
wać w tekst sw ój w łasny język, sty l (a w każdym razie przynajm niej 
jakiś sfingow any i przypisany im sty l „obcy”, „dawny”), który byłby  
czynnikiem  dystansu, np. u Szym borskiej w  Mozaice b izan ty jsk ie j:

— w ybornieś um artwiony, 
m ężu mój i panie, 
w zajem ny cieniu  cienia mego.
—  Upodobałem  sobie 
w  dłoniach pani mej, 
jako w  suchych palem kach  
do opończy w piętych  *9.

A le może też od sty lizacji być jak najdalszy, reinterpretując zna
kow e elem enty przeszłości (czy innej sfery współczesnej kultury) po
przez ujęcie ich w  reguły języka (stylu, gatunku itd.) współczesności. 
W pierw szym  wypadku tradycja interpretowana jest —  i aktualizowa
na —  dzięki perspektyw ie z dystansu, dzięki ukazaniu jej z zewnątrz; 
w  drugim —  dzięki likw idacji dystansu, aneksji jej m otyw ów  w  cha
rakterze znaków współczesności, które jednak nie utraciły jeszcze zna
mion swej proweniencji.

3

Zastanówm y się teraz pokrótce nad wskazanym i w yżej —  jako przy
padki 5 i 6 —  stylizacjam i. Będzie na razie mowa tylko o jednym  
utw orze W acława Berenta i jednym  Czesława Miłosza 40.

Specyfika stylizacji w  obrębie procesu historycznoliterackiego w y 
stępuje jasno zwłaszcza na tle aktywnej kontynuacji (przypadek 1). Ko
chanowski reaktyw ow ał w  Polsce antyk, wprowadzając jego dokonania 
(formalne, estetyczne, światopoglądow e) w  orbitę sw ej współczesności, 
czyniąc jego elem enty tą współczesnością. W ten w łaśnie sposób antyk  
staw ał się renesansem. I już sama ta nazwa świadczy, że nie chodziło 
tu bynajm niej o zatarcie funkcji restytuow anych i aktualizowanych

88 Ib idem ,  s. 250.
89 W. S z y m b o r s k a ,  M ozaika b izan ty jska .  [Z tomu Sto pociech,  1967]. W: 

Poezje.  W arszawa 1970, s. 120.
40 Szerzej na ten  tem at zob. В a 1 b u s, S ty l izac ja  jako in terpretacja  tradycji .
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form, nazwanej przez nas indeksalną. Formy te, owszem, dość wyraźnie 
m anifestow ały znamiona swej proweniencji, lecz ich funkcja indek
salna została całkowicie zresorbowana przez komunikatywną: chodziło 
o odkrycie i nazwanie zapoznanych w poprzedniej epoce cech rzeczy
w istości ludzkiej za pomocą narzędzi artystycznych dostarczonych przez 
wskrzeszoną kulturę, przy odpowiednim przebudowaniu zespołu owych  
narzędzi. W skrzeszenie form y miało zatem na celu ustanowienie ciągło
ści kulturowej, co sam Kochanowski określił jako „wdarcie się na szczyt 
K aliopy” — zdobycie szczytu oznaczało jego pełnoprawną aneksję, 
a w ięc i zagospodarowanie go nowym inwentarzem kulturowym. A n
tyczne form y modyfikują zastaną tradycję rodzimą w  tej samej mierze, 
w  jakiej ta wpływ a na ostateczny kształt owych form 41. Niektóre „tech
n iczne” aspekty tego procesu znakomicie pokazał np. Claude B ack v is42.

Berent w Ż yw ych  kamieniach  postępuje odwrotnie niż K ochanow
ski. Sięga po wzorce stylistyczne i sem iotyczne średniowiecza —  wpraw 
dzie z jednej strony po to, by wskazać w  tych wzorcach kulturow e 
analogie z okresem fin-de-siècle’u, z drugiej jednak przede wszystkim , 
by uwypuklić różnice. A to ostatnie dotyczy nie tylko sposobu w ym o
delowania świata przedstawionego, który pozostając średniowiecznym , 
chce być zarazem i modernistyczny, nie stając się bynajm niej parabolą, 
ale w głównej mierze sfingowanego, pseudoarchaicznego sty lu  oraz za
stosow anych w powieści jako jej kanwa strukturalna zasad gatunkowych  
romansu rycerskiego, wyprowadzonych pieczołowicie —  acz ze świado
mą niekonsekwencją —  z późnośredniowiecznych wcieleń tzw. matière  
Bretonne,  szczególnie zaś anglonormandzkiej wersji prozatorskiej (Le 
Conte du Graal, Lancelot del Lac) oraz cyklu Chrétiena de Troyes, przy  
w yraźnych nawiązaniach (ale głównie tem atycznych) do postromantycz- 
nych  transformacji, jakim Parzw ala  W olframa von Eschenbacha poddał 
W agner. Ów W agnerowski elem ent tworzy wprawdzie pewien kultu
row y pomost dla porozumienia średniowiecza z modernizmem, ale Ż yw e  
kamienie  realizują także bardzo wyraźnie model gatunkow y moderni
stycznej powieści poetyckiej o silnym  piętnie lirycznym , przenikającym  
na wskroś strukturę narracji. I obydwa te wzorce gatunkowe —  te s y 
stem y stylistyczne, kulturow e —  wzajem nie się asymilując, równocze
śnie nawzajem  się odpychają 43.

K ulturow y model średniowiecza ma wprawdzie ukazać z odległego

41 Zob. S ł a w i ń s k i ,  op. cit., s. 33.
u  Zob. np. C. B a c k v i s :  „Odprawa posłów greckich” —  tragedia klasyczna  

i dram at staropolski. Przełożył J. P r o k o p .  W: Szkice o kulturze  staropolskiej.  
W arszawa 1975; „Trinum mus” Plauia w  przekładzie  staropolskim.  Przełożyła B. S o- 
s i e ń .  W: jw.

43 Szczegółową analizę Ż y w y c h  kamieni  przeprowadziłem  w  nie drukowanej 
dotąd pracy Sty l izacja  i zagadnienie prozy  poetyckiej.  Stam tąd pochodzą m. in. 
w skazane fak ty  kom paratystyczne.
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historycznie punktu w idzenia utajone lub nieostre treści współczesności 
autora, lecz m odernistyczna wrażliw ość i wyobraźnia (i narratora, i bo
haterów, i —  na innym  planie —  wirtualnego odbiorcy) nie w chłania  
bez reszty cech tego modelu. O dległy model kultury staje się punktem  
oparcia dla obiektyw izującego spojrzenia na modernizm, ale w łaśnie  
dlatego model ów musi pozostać na zewnątrz modernizmu, nie może 
być w  pełni zasym ilow any. I ten fakt musi znaleźć odzwierciedlenie 
w  strukturze powieści, w  jej w ew nętrznych dysonansach (między nar
racją, a typem  fabuły, typem  fabuły a konstrukcją postaci, tkanką ję 
zykową a św iatem  przedstawionym, itd.).

Zbliżenie obydwu epok pozostawia cały szereg elem entów „nie zw ią
zanych”: średniowiecze m ówi „swym  w łasnym  głosem ” o modernizm ie 
i zarazem modernista m ów i „swym w łasnym  głosem ” o średniowieczu. 
W efekcie pow staje dialog partnerów rozum iejących się wprawdzie w za
sadniczych kw estiach, ale też wyraźnie odczuwających swoją obcość: 
dialog „cudzoziem ców”, n ie znajdujących w  pełni „wspólnego języka”, 
choć posiadających płaszczyznę „wspólnych zainteresowań”. Zaprezen
towane w edług m odernistycznego wzorca „poetyckiego” i przypisane 
średniowieczu postaw y dekadenckie, „w m ów iony” mu m odernistyczny  
kształt sporu bohem y artystycznej z filisterstw em  —  są przez sąsiadu
jące w  strukturze utworu form y romansu rycerskiego w yraźnie odpy
chane —  w cale nie dlatego, że średniowiecze takiego problemu nie znało, 
lecz po pierwsze dlatego, że np. realistyczna skądinąd opozycja w a- 
ganci— m ieszczanie wym odelow ana została na modłę m odernistyczną 
i jako m odernistyczny poète  m audit  skonstruow any jest jej głów ny pro- 
tagonista, po drugie dlatego, że m odel gatunkow y rycerskiego romansu  
w  żadnej sw ojej odmianie nie m ieści tego rodzaju konfrontacji postaw  
oraz dyskusji. Toteż m ieszczańsko-wagancka wyprawa po Św iętego Gra- 
ala przekształca się w  groteskę, analogiczną do chocholego tańca w W e
selu. W perspektyw ie odwrotnej —  w ystylizow ana na romans rycerski 
struktura fabularna utworu, archaiczny język, odw ołujący się do bliżej 
nie określonej ( i n n e j ,  dawnej) epoki w ytw arza pewną ramę modalną 
lektury: „tak się w spółcześnie nie m ów i” 44.

Stylizatorskie dysonanse Ż yw yc h  kamieni n ie noszą jednak charak
teru polem icznego, lecz m im o w szystko transform acyjny i kom plem en
tarny: różne obce sobie wzorce w zajem nie się m odyfikują i uzupełniają. 
Ze stylizacją o funkcjach jaw nie polem icznych m am y do czynienia w e  
w czesnej powojennej poezji Miłosza, zebranej w  tom ie Światło  dzienne  
(1953). M yślę konkretnie o takich w iększych rozmiarami utworach, jak 
Trakta t m oralny  (1947) i Toast (1949).

Obydwa podejmują od dawna zarzuconą, martwą już tradycję poe

44 Por. uw agi S k w a r c z y ń s k i e j  (op. cit., s. 62) na tem at w ielopłaszczy
znow ej stylizacji w  Ż y w y c h  kamieniach.
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tyckich w ierszowanych traktatów na tem aty społeczne, polityczne, filo 
zoficzne, estetyczne, znam iennych dla epoki Oświecenia (choć w yw odzą
cych się z epok wcześniejszych). Obydwa tem atycznie dotyczą pierw 
szych  lat powojennej rzeczywistości polskiej, a w ięc czasów przyśpie
szonego wprowadzania do literatury oświeceniow ych racjonalistycz
n y c h 43 i pozytyw istycznych realistycznych wzorców jako najbardziej, 
w  m yśl programowych ustaleń, żywotnej, aktualnej i pożądanej trady
cji, o której wyborze —  jak to określi nieco później Jan Kott, mając 
na uwadze w łaśnie O świecenie —  winien rozstrzygać nie „żyw iołowy  
proces”, ale planowa uprawa dyktowana przez socjalistyczną świado
mość, gdyż „tradycję wybiera się w  tej samej ideowej walce, w  jakiej 
rodzi się literatura współczesna” 46. A ponieważ wybór tradycji literac
kiej ze względu na światopogląd im plikuje równocześnie wybór form  
i sty lów  tej tradycji —  jak (najzupełniej zresztą słusznie) dowodzi 
dalej K o tt47 — przeto „zadekretowana” jej restytucja pociąga za sobą 
w skrzeszenie takich konkretnych gatunków tych okresów, jak oda, dy
tyramb, panegiryk, traktat, obrazek obyczajowy, satyra, diatryba —  
w  poezji 48, tendencyjna powieść obyczajowa — w  prozie.

Otóż charakterystykę struktury duchowej społeczeństw a (w Traktacie  
moralnym )  i charakterystykę losów oraz postaw społecznych w  oparciu 
o przegląd typow ych reprezentantów pokolenia (w Toaście) przedstawia 
Miłosz za pomocą najbardziej znamiennych i w  sw ej znamienności prze
jaskrawionych form gatunkowych, które w łaśnie zaczęły być postulo
wane przez niektórych publicystów (podejmowane równocześnie przez 
niektórych poetów), a w  roku 1949, roku napisania Toastu  i zarazem, 
przełom owym  dla literatury, roku Szczecińskiego Zjazdu Literatów, sta
now iły  już dość istotny składnik oficjalnego programu polityki kultu
ralnej. Czyni to Miłosz, sięgając nie do świeżo restytuow anych i zmo
dernizowanych replik tych form, lecz wprost do ośw ieceniow ych ory
ginałów  gatunkowych; w  pierwszym  wypadku do traktatu i częściowo 
satyry  oraz diatryby, w  drugim — satyry i diatryby połączonej z obraz
kiem  obyczajowym  i retoryczną poezją laudacyjną oraz epistolarną; 
częściowo zatem będą to niem al bezpośrednie odwołania do znanych

45 B ył to jeden z pierw szych punktów  programu grupy „Kuźnicy”, pojaw iający  
się w  artykułach m. in. J. Kotta już w  1946 roku.

48 J. K o t t ,  P rzedm owa.  W: Poezja  polskiego Oświecenia. Antologia.  R ysunki 
J. P. N o r b 1 i n a. W arszawa 1956, s. 5, 6. Podobne uwagi znajdziem y w e w cześ
niejszych  szkicach, które stanow iły zalążek tom u J. K o t t a  T rw a łe  w artości  
l i te ra tury  polskiego Oświecenia  (Warszawa 1951).

47 K o t t ,  P rzedm ow a,  s. 6.
48 Na tem at ów czesnego pseudoklasycyzm u w  program owych postulatach  

i w  poetyckich realizacjach Cz. M i ł o s z  w ielekroć w ypow iadał się dyskursyw - 
n ie  już w  X. 1953, a zwłaszcza w  Rodzinnej Europie  (Paryż 1959, s. 222 n.), szcze
gólnie w yraźnie w  opublikowanej ostatnio korespondencji z M. W ańkowiczem  
(„Twórczość” 1981, nr 10).
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nam jeszcze z M ickiewicza im prowizowanych i niby-im prow izow anych  
toastów  (jak np. Na imieninach Jana Czeczota), do rozmaitych, także 
żyw otnych jeszcze w  rom antyzm ie, przesłań, adresów, listów  poetyckich, 
takich np. jak Trem beckiego Do Wojciecha Miera bawiącego na w s i , 
W ęgierskiego List z  W arszaw y  i Do przyjaciela na wieś, Zabłockiego 
Do Krasickiego,  a w  okresie późniejszym  — jak M ickiewicza Do Joachi
ma Lelewela, Do doktora S. przedsiębiorącego podróż naukową do A zji ,  
Do Franciszka G rzym ały ,  Warcaby. Do Franciszka M. albo naw et jak 
przesłania Słow ackiego Do Ludwika  Spitznagla  czy Do Michała Rola 
Skibickiego. Nawiasem  mówiąc, ciekawe, że Miłosz, i to w  tym  sam ym  
czasie, sięga do tych  w łaśn ie form  bez jawnej stylizatorskiej intencji —  
stosując je w  trybie restytucji lub raczej rem iniscencji sty listycznej, 
tzn. w  dużym stopniu utożsam iając się z ich poetyką (np. Central Park. 
Do Juliusza Krońskiego w  Paryżu ,  1946). A le to już odrębne zagadnienie.

Zatrzym ajm y się  chwilę nad Toastem.  Podstawa stylizacji Miłosza jest, 
jak w ynika chociażby z powyższych, pobieżnych przecież, w yliczeń, 
nieco synkretyczna. Zawiera kilka odrębnych —  acz skądinąd pokrew
nych —  wzorców gatunkowych, które w  projekcji utworu stanowią jed
nak względnie zw arty system : niby-im prow izow any toast, list poetycki, 
satyra, diatryba, obrazek obyczajowy, felieton  poetycki, traktat. Pod
stawa ta jako system  obejm uje w ięc pewne kulturowe pole wspólnej, 
tj. kom plem entarnej, dystrybucji owych gatunków, pole wym agające 
obecności określonych w łaściw ości w  strukturze utworów bez względu  
na inne zróżnicowania. Tym  polem jest ośw ieceniow y i pooświeceniowy  
(być może —  epigoński?) klasycyzm , zorientowany społecznie, lecz uka
zujący się w  zawężonej „nieobowiązująco” i indywidualnie perspekty
w ie poezji „średniej” lub „niskiej”. Pew ne gatunki i sty le  są jednak dla 
całego tego terenu bardziej, inne mniej typowe; typowe są te, które za
wierają najwięcej cech wspólnych całemu polu, jego miarodajne synek- 
dochy.

Za zjawisko w łaśnie w  ten sposób typowe, a w ięc za dobrą reprezen
tację oświeceniow ego wzorca stylistyczno-gatunkow ego, będącego sty -  
lizacyjną podstawą Toastu, można, jak sądzę, uznać R edu ty  Adama Na
ruszewicza (co nie znaczy, oczywiście, że Miłosz ten akurat utwór m u
siał m ieć na m yśli). R edu ty  to obyczajowy obrazek, gawędziarska satyra, 
diatryba i felieton  społeczny zarazem; ponieważ w ystępuje w nich skon
kretyzow any jako postać narrator i równie skonkretyzowany adresat 
(jakiś Wałek, najpewniej stangret), przeto mają one i pewne cechy poe
tyckiego listu czy przesłania. Sytuacja redutowa jest tutaj dominantą 
kompozycyjną, pozwala bowiem  na małej przestrzeni i w  krótkim odcin
ku czasu zgromadzić dużą liczbę typow ych postaci, dokonać ich prze
glądu, charakterystyki i opatrzyć rezonującym  komentarzem, wysnuć  
ogólne wnioski, itd. A więc:

N ie łudzę, staniem  oto na b lisk im  tu trecie,
Gdzie się różne u lice krzyżując prowadzą
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Do Zamku i do Fary: bo tu się gromadzą 
Najliczniej redutnicy [...]
[ ]
Owóż masz! Jedzie w  modnej jegom ość karocy.
Ma parę takich na dzień, a jedną do nocy. [65]49

Czy widzisz, jako za nim  buczny junak czesze,
Mars z oczu, jak ze skałki, skry w ojenne krzesze, [67]

Owóż się na ulicy słodko z m nichem  w ita  
I w  szkaplerz go całuje: jest to hipokryta,
Jaki mógł być na św iecie [...] [69]

Owóż jedzie madama rom elskim i cugi.
L’abbé  siedzi na przedzie; na bal m usi śpieszyć.
W łaśnie w  szczęśliw ym  kraju jest się z czego cieszyć. [71]

Każda taka ekspozycja otwiera obszerną, swobodną dywagację, a koń
czy się ten blisko 300-wersowy poemat tak:

Miły Wałku! Czas siodłać konie, a do domu  
Spieszyć dla siania hreczki, choć diabeł w ie, komu. [72]

U Miłosza dominantą kompozycyjną o funkcji identycznej jak N a- 
ruszewiczowe reduty są toasty wznoszone na cześć nieobecnych, niedo
szłych uczestników niedoszłego do skutku zjazdu maturalnego; w  ten  
sposób kolejno w yw oływ ani są z pamięci reprezentanci rocznika autora, 
krótko charakteryzowani jako indywidualności i jako postaci typowe, 
po czym z serii toastów form uje się diatrybiczny traktat (pełen dywa
gacji, wspomnień, roztrząsań i analiz, sporów z nieobecnymi, itd.); trak
tat na temat losów powojennego pokolenia, rozliczenie z tym pokoleniem, 
z przyjaciółmi, byłym i przyjaciółmi i wrogami oraz z samym sobą i w łas
nym  światem. Toast adresowany jest szczególnie do jednego z nieobec
nych przyjaciół, posiada więc i cechy listu poetyckiego. A zatem mamy 
syntezę gatunkową improwizowanego toastu, obrazka obyczajowego, trak
tatu, satyry, diatryby, listu poetyckiego —  pokrywającą się dość dokład
nie z polem podstawy stylizacji reprezentowanym przez tekst Narusze
wicza. Zacytujm y kilka fragmentów:

Przypom nisz może sobie, idąc m iędzy palmy:
Tej w iosny m iał się odbyć nasz zjazd m aturalny.
N ie będzie go, w ięc niechże ciebie nie urazi 
Toast w ierszem , zwrócony do kw ater w  Benghazi.
Z tych, których pam iętam y w  ław kach naszej klasy,
Ty najw spanialszej św iatu  przydajesz okrasy, [123]50

W spom nieć innych kolegów  jest rzeczą uprzejmą.
Zaprośmy ich. N iech przyjdą i niech m aski zdejmą.
Co robi w ie lk i E d w a r d  w  cieniu W atykanu?

49 A. N a r u s z e w i c z ,  R eduty .  Cyt. z antologii: Poezja polskiego Oświecenia.  
Liczba po cytacie w skazuje stronicę tego wydania.

60 Cz. M i ł o s z ,  Toast.  W: Św iatło  dzienne.  Paryż 1953. Liczba po cytacie  
w skazuje stronicę tego w ydania.
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R ęce zaciera. W szystko idzie w edług planu  
Praw  niezm iennych. [...] [125]

S t a n i s ł a w  szybko idzie oksfordzkim  traw nikiem  
Na pociąg do Londynu. Ma tam  z pułkow nikiem  
A rm ii carskiej spotkanie. [...]
[ ]
P a s z t e t  na M arszałkowskiej, z num erem  K uźnicy  
Przez jubilerską lupę odchylenia liczy. [127]

I jeszcze tylko zakończenie:
Bądź zdrów. Przyznaj, że ładnie rzeźbiłem  postum ent.
Może to tylko żarcik. A m oże dokum ent. [138]

No w ięc —  żarcik, czy dokument? O czywiście —  dokument. Bardzo 
poważnym  i w ażnym  sprawom daje się tu świadectwo, ważnym  dla 
autora osobiście i dla jego świata, na którym mu zależy, który go okre
śla, a który w łaśnie próbuje zrzec się w łasnego języka, usiłuje się zm isty- 
fikować, ukryć sw oje rozbicie, rozdarcie, w ieloznaczność, niepewność 
pod maską języka jednoznacznego, jednolitego i jednowymiarowego. 
W ięc także „żarcik”. Bo o bardzo poważnych sprawach mówi autor nie 
swoim , ale pożyczonym  głosem , pożyczonym  od Naruszewicza lub W ę
gierskiego albo może młodego M ickiewicza. Lecz nie bezinteresownie 
zabawny to „żarcik”, ale bardzo zjadliwy, chociaż i dyskretny. Bo to 
pożyczenie głosu zostało M iłoszowi narzucone, czy tylko zaproponowane, 
np. przez nazwanego w  tekście Paszteta.

Stylizacja nie ma tu wprawdzie charakteru dokładnej rekonstrukcji 
wzorca, została jednak przeprowadzona bardzo konsekwentnie i w yraź
nie. Obejmuje nie tylko piętro struktury gatunkowej, n ie tylko kompo
zycję i fabułę, lecz także frazeologię, obrazowanie, figury retoryczne, 
składnię, a przede wszystkim , najbardziej wpadającą w  ucho, w ersyfi
kację: pseudoklasyczny pod względem  toku rytm iczno-intonacyjnego  
13-zgłoskowiec, rzadko zacierający średniówki, dość rzadko stosujący  
przerzutnie, a zwłaszcza bezw yjątkow o parzyście rym owany, z zauwa
żalną tendencją, aby tak w yodrębniający się dystych uczynić zamkniętą 
całostką składniową. Takim wierszem  pisze się R edu ty  albo satyrę P i
jaństwo.  Takim w ierszem  nie można stw orzyć „portretu z połow y XX  
w iek u ”, ani zanalizować struktury duchowej „dziecięcia Europy”. W y
daje się to oczywistą nieprawdą, gdyż Miłosz w łaśnie tego dokonał. 
Dokonał jednak pod tym  warunkiem, że pożyczona z odległej tradycji 
form a posłużyła mu za cudzysłów, a te cudzysłowowe aspekty utworu  
sta ły  się czynnikiem  bardzo istotnej, naddanej informacji artystycznej: 
ewokując integralne i jednoznaczne system y artystyczne klasycyzm u —  
pozwoliły one tym  jaśniej wydobyć dezintegrację i wieloznaczność w spół
czesności, uw ypuklić jej szczególny historyczny charakter, a mianowicie 
to wszystko, czego klasycystyczna forma nie jest w  stanie unieść bez 
groteskowych uproszczeń i wyjaskrawień. W ten oto sposób w  struktu
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rze utworu rodzi się dystans wobec języka, w  którym został on napisany 
(i w  którym „ma być” czytany, lecz faktycznie b ę d z i e  i j e s t  czy
tany w  nadrzędnym kontekście innego języka). Taki zaś dystans kw estio
nuje niejako zasadność użycia tego języka, tej form y artystycznej na 
terytorium  współczesności, a mówiąc ściślej: forma ta, ów język, reali
zując się jako współczesna wypowiedź, sama się kwestionuje, sama sie
bie podaje w  wątpliwość.

Oświeceniowa tradycja retoryczna, zlikwidowana, choć co prawda 
nie do końca, przez romantyzm i sporadycznie tylko wskrzeszana w pew 
nych swych aspektach przez poetów po powstaniu styczniow ym  oraz 
bodaj przez późniejszą twórczość Peipera (Na przyk ład ), postulowana od 
nowa przez grupę „Kuźnicy”, zostaje przez Miłosza wyselekcjonowana 
i uwypuklona (a zatem zinterpretowana) w  tych swoich momentach, 
które wykazują dziś sztuczność, sztywność, konceptualizm, tendencje 
uniformizujące i abstrakcjonizujące. Stylizacja zatem „ustawia sobie” 
i interpretuje tu tradycję tak, by ją skompromitować, a w łaściw ie —  
i w tym  tkw i sedno sprawy — skompromitować współczesne poecie „za
dekretowane” próby jej restytucji. Stąd też jest to stylizacja polemiczna, 
a jej polemiczność ma charakter nie bezpośredni, lecz pośredni. Dotyczy 
tutaj nie samego wzorca, co zdarza się najczęściej, lecz prób aktualizacji 
wzorca, obejmuje w ięc pewną historyczną perspektywę tradycji, nie tylko 
jej pierwotne historyczne terytorium.

Formalnie rzecz wziąwszy, stylizacja wspiera się tu na ostrej anty
nomii m iędzy formą gatunkowo-stylistyczną a ostateczną zawartością 
problemową tekstu, ewokuje zatem opozycję m iędzy wzorcem sty listycz
nym , którego „anachroniczność” nie ulega raczej wątpliwości, a strukturą  
duchową świata, w  który została przetransponowana i który ma w yra
zić. Co dodatkowo uwypukla obecność w  tomie Światło dzienne  takich  
utworów, jak Dziecię Europy, Naród, Portret z  po łowy X X  wieku, O du
chu praw, Nie ma wzroku,  które mówią o podobnych sprawach zupełnie 
innym  głosem, w łasnym  głosem Miłosza.

Zbierzmy główne teoretyczne wnioski z tych uwag.
Literacka przeszłość w  kontekście aktualnej twórczości ulega zaw

sze wtórnej strukturalizacji, a zatem jest swoiście interpretowana, w y 
musza się na niej niejako nowe funkcje i znaczenia. A le dzieje się to 
dwoma sposobami: 1) strukturalizacja w yselekcjonowanych z literackiej 
przeszłości elem entów jest pełna i pełna też jest ich asymilacja; w szyst
kie one w  obrębie nowego przekazu pełnią bezpośrednie informacyjne 
funkcje przedmiotowe; 2) strukturalizacja jest połowiczna, zawsze zo
staje jakaś część nie dająca się zasym ilować w  nowym  kontekście, no
w ym  układzie odniesienia; pozostaje pewna ilość „swobodnych wiązań”, 
które w sposób konieczny ewokują dawny układ odniesienia, a które 
równocześnie z punktu widzenia procesu lektury stwarzają podstawę

11 — P a m ię t n ik  L it e r a c k i  1983, z. 2
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dystansu wobec przedm iotowej treści przekazu i reinterpretują sw oiście  
tę treść, przy czym  sam e ulegają reinterpretacji, która za ich pośrednic
tw em  obejm uje także w  m niejszym  lub w iększym  stopniu reprezento
w an y przez nie rdzenny kontekst kulturow y (system  stylistyczny). Ten  
drugi przypadek należy do stylizacji.

Odwołując się  do propozycji term inologicznych Janusza Sław ińskie
go można by powiedzieć, iż w wypadku stylizacji tradycja (wzorzec, 
podstawa stylizacji) tkw i wprawdzie „w im m anentnym  porządku przeka
zu”, ale, odwrotnie niż kiedy indziej, nie jest zarazem „bezpośrednim  
kulturow ym  kontekstem ” tego przekazu51, a w ięc nie jest tradycją w  ści
słym  sensie, choć —  paradoksalnie —  przejawia się w  strukturze tekstu  
znacznie w yraziściej i, by tak rzec, bardziej natrętnie niż w  wypadku  
tekstów  niestylizow anych. Ów odległy („odrębny”, „obcy”) kontekst 
wzorca stylizacji zostaje w prawdzie jawnie (jawniej niż w  tekstach  
niestylizow anych) przywołany, ale jednocześnie pozostaje poza obrębem  
aktualnie żyw otnej tradycji i staje się czynnikiem  dystansu. „Projekcja 
diachronii w  synchronię” powoduje tu zatem  wtórną perspektywę dia- 
chroniczną, albowiem  stwarza w yraźny dystans m iędzy przekazem odbie
ranym  w  kontekście współczesności kulturow ej (tj. także zaktualizo
w anej już tradycji) a czasem, w którym  funkcjonował wzorzec stylizacji. 
„G enotyp” utworu jest zasadniczo niejednorodny, a cechy tworzące „fe
n otyp” 52 tłum aczą się w  odniesieniu do dwóch co najmniej system ów  
norm  naraz.

Nie zasym ilow ane w e współczesności elem enty fenotypu pełnią w  ta
kim  wypadku głównie funkcję indeksalną: odsyłają do pewnego, zja
w iającego się w  perspektyw ie czasowej, kontekstu, przy czym owa  
wtórna perspektyw a diachroniczna zawiera potencjalnie dodatkowe funk
cje w yższego rzędu; innym i słow y, autor w ykorzystuje ją do w łasnych  
celów  artystycznych czy światopoglądowych: przyw oław szy zinterpre
tow any odpowiednio kontekst literackiej przeszłości, interpretuje z kolei 
z takiej pozycji (z takiego dystansu) te aspekty komunikatu artystycz
nego, które całkowicie mieszczą się w  kulturow o-literackim  wzorcu  
współczesności.

Oto w ięc jeden z przypadków, kiedy, jak by powiedział Sław iński, 
fenotyp n ie jest w ażny sam  przez się, lecz tylko jako zespół znaków  
w skazujących na genotyp 53, tutaj —  na ów „dodatkowy” genotyp wzor
ca stylizacji, który nie został w  pełni w łączony w obręb zaktualizowanej 
tradycji. Ten wzorzec (ściślej: te w łaśnie „obce”, nie zaktualizowane 
jego aspekty, ów Bachtinowski „cudzy głos” tradycji) jest tu szcze
gólnie w ażny jako źródło sw oistych  napięć m iędzy teraźniejszością a prze

51 S ł a w i ń s k i ,  op. cit., s. 33.
H Term iny S ł a w i ń s k i e g o  (ib id em , s. 36).
** Zob. ib idem ,  s. 36.
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szłością, przeszłością wprawdzie dostępną i „pozwalającą się obejrzeć”, 
„przeczytać”, ale nieskłonną do wchodzenia w  bezpośrednie parantele 
ze współczesnością.

Konstatacja taka każe sform ułować pytanie o artystyczne —  sty li-  
styczno-językow e i sem iotyczne —  mechanizm y aktualizacji i interpe- 
tacji tradycji literackiej poprzez stylizację oraz wynikające z niego bez
pośrednio pytanie następne: o warunki historycznoliterackie, w  których  
taka interpretacja się dokonuje (może lub musi się dokonywać) w łaśnie  
za pośrednictwem stylizacji. Trzeba sformułować te pytania już teraz. 
A le rozwinięcie ich i udzielenie na nie odpowiedzi wym aga jeszcze sze
regu dalszych obserwacji i teoretycznych uściśleń. A zatem odkładam owo 
zagadnienie do rozważenia w innym  artykule 54.

54 В a 1 b u s, Sty l izacja  jako in terpretacja  tradyc j i  li terackiej.


