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Witold Gombrowicz, mistrz autokreacji i autopromocji, w swojej twórczoœci

przenikliwie diagnozuj¹cy stan ludzkiej egzystencji, ekscentryczny twórca prze-

nicowuj¹cy polskiego ducha i polsk¹ to¿samoœæ, nale¿y do nielicznego grona

pisarzy idiomatycznych, którzy nadaj¹c swojej twórczoœci unikatowy charakter,

odcisnêli równoczeœnie wyraziste piêtno w dzie³ach swoich nastêpców.

Indywidualny, niepowtarzalny charakter twórczoœci autora Ferdydurke jest bez

w¹tpienia spraw¹ okreœlonej FORMY jêzykowej, jak¹ pisarz powo³a³ do ¿ycia

w swojej prozatorskiej i dramaturgicznej twórczoœci. To w³aœnie owa FORMA,

równoznaczna z Gombrowiczowskim jêzykiem nadaje jego dzie³u swoiste piêtno.

W bogatym i zró¿nicowanym stylowo pejza¿u literatury ostatnich lat, która

stanowi pole tradycyjnych i nowatorskich form przekazu, a zarazem przestrzeñ

wyrazistych oraz zatartych swoistoœci stylistycznych, Gombrowiczowski jêzyk

stanowi bez w¹tpienia nie tylko zauwa¿aln¹ „wi¹zkê dominant”, których krysta-

lizacjê uznaje siê w stylistyce za zjawisko odpowiadaj¹ce za dan¹ postaæ stylu

artystycznego (Skubalanka 1984). Fenomen „mówienia” Gombrowiczem staje

siê w jakimœ stopniu norm¹ oznaczaj¹c¹ nie tyle opowiadanie siê poszczegól-

nych autorów za sposobem widzenia œwiata i narodowej tradycji przez autora

Trans-Atlantyku, co dokumentuj¹c¹ ¿ywotnoœæ1 tego sposobu twórczej ekspresji.
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1
Termin ¿ywotnoœæ stosujê tu w znaczeniu, w jakim wystêpuje on w jêzykoznawstwie, gdzie mówi siê np.

o ¿ywotnoœci danej koñcówki fleksyjnej czy przyrostka lub przedrostka s³owotwórczego.



* * *

Ale FORMA – przypomnijmy – jest równoczeœnie kluczowym pojêciem wyró¿-

niaj¹cym twórczoœæ tego pisarza, jej emblematycznym znakiem, bêd¹cym wa¿-

nym sk³adnikiem systemu antropologiczno-filozoficznego autora. Cz³owiek

w twórczoœci Gombrowicza jest bowiem okreœlony przez formê, która rodzi siê

miêdzy ludŸmi, formê, której ideê gombrowiczolodzy wyprowadzaj¹ dziœ chêt-

nie z gimnazjalnych lat pisarza, kiedy to ich zdaniem mia³ on wypracowaæ zrê-

by eksponowanej nastêpnie w sposób doskona³y w powieœciach i dramatach

sztuki „podawania siê” w komunikowaniu siê z innymi ludŸmi. Owo „podawa-

nie siê” w okreœlonym sposobie bycia, ubierania siê i mówienia by³o rodzajem

teatralnej maski (jak wiadomo Gombrowicz teatru nie lubi³, ale mia³ wra¿liwoœæ

teatralnoœci), w której mia³o siê wyra¿aæ przeœwiadczenie o niemo¿noœci wypo-

wiedzenia prawdy o naszym indywidualnym, podmiotowym ja, nie tyle z po-

trzeby jego ukrywania, ile z przekonania, ¿e jest ono czymœ nieokreœlonym,

praktycznie niemo¿liwym do bezpoœredniego wyra¿enia (Milatti 2013). Dla Gom-

browicza forma stanowi zatem figurê ludzkiej egzystencji; jesteœmy na ni¹ ska-

zani, ona nas tworzy i zarazem nas okreœla.

* * *

Forma jêzykowa oraz forma jako istota ludzkiego bycia nie stanowi¹ ca³kowicie

odrêbnych œwiatów. A przeciwnie. W wydanej w Polsce przed laty pracy nie-

mieckiego slawisty Olafa Kühla pt. Gêba Erosa. Tajemnice stylu Witolda Gom-

browicza (1995) przekonanie to znalaz³o wyrazist¹ wyk³adniê. W tej bez

w¹tpienia znacz¹cej dla gombrowiczologii rozprawie jej autor, znajduj¹c inspi-

racje dla swojej koncepcji stylu Gombrowicza w psychoanalizie postfreudo-

wskiej Jacques’a Lacana, stworzy³ rodzaj stylistyki antropologicznej. W sposób

typowy dla metodologii badawczych swojego czasu skomplikowane zabiegi

stylistyczne i retoryczne pisarza uzna³ za rodzaj maski ukrywaj¹cej jego homo-

erotyczne urazy i st³umienia.

Pozostawiaj¹c poza krêgiem zainteresowania koncepcjê Kühla ³¹cz¹c¹ zjawi-

ska z p³aszczyzny jêzyka pisarza z jego ukrywan¹ hipotetyczn¹ nieokreœlono-

œci¹ seksualn¹, nie mo¿emy nie uznaæ tezy autora Gêby Erosa, i¿ dla jêzyka

Gombrowicza charakterystyczne s¹ dwie zasadnicze cechy: nieokreœlonoœæ

i niejednoznacznoœæ. W œwietle takiego stwierdzenia nie mo¿e dziwiæ fakt, i¿

cechy te odnajdujemy z ³atwoœci¹ w utworach kilku ostatnich dziesiêcioleci. Li-

teratura postmodernistyczna bowiem, do której paradygmatu przynale¿¹, ze
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swojej natury eksponuje na wszystkich poziomach swojej formalnej i treœciowej

organizacji ow¹ niejednoznacznoœæ i niedookreœlonoœæ. Dla kolejnych pisarzy

unikatowy styl, jaki stworzy³ Gombrowicz, okazuje siê modelem do naœladowa-

nia, pewn¹ matryc¹, z której bêd¹ korzystaæ i do której bêd¹ siê stale od-

wo³ywaæ, na swój sposób j¹ przetwarzaj¹c i modyfikuj¹c. Jeœli jednak w dziele

Gombrowicza unikatowy jêzyk jest w proponowanej przez nas lekturze wyk³ad-

nikiem idei dotycz¹cych – najogólniej mówi¹c – losu cz³owieka i kultury nowo-

czesnej, to w nowej prozie elementy tego jêzyka staj¹ siê ju¿ tylko elementem

gry jêzykowej, metatekstowym nawi¹zaniem czy wrêcz zabaw¹ w literaturê.

* * *

Dla zilustrowania powy¿szej tezy przyjrzyjmy siê najpierw kilku kanonicznym

przyk³adom z twórczoœci autora Ferdydurke, w których nieokreœlonoœæ jego

stylu, wyra¿aj¹ca siê w obsesyjnie stosowanej polisemii, ujawnia siê w szczegól-

nie spektakularny sposób. W Trans-Atlantyku, powieœci bêd¹cej parodi¹ szla-

checkiej gawêdy, zwracaj¹ca uwagê czytelnika aliteracja s³u¿y wzmocnieniu

i doprecyzowaniu znaczenia s³owa pusto w jego najrozmaitszych przymiotniko-

wych i przys³ówkowych realizacjach. I tak: puste s³owa ‘bez istotnej treœci, nie

maj¹ce pokrycia w rzeczywistoœci’ przynosz¹ inne znaczenie ni¿ idê tedy, a Pu-

sto, bezludnie, cicho; to z kolei odbiega od znaczenia pusta ‘niewype³niona’ bu-

telka czy pusty ‘nienabity’ pistolet. Znajdujemy siê wiêc wœród wieloznacznoœci

nieuwarunkowanej wzglêdami gramatycznymi (morfologicznymi czy syntakty-

cznymi), lecz semantycznymi. Mo¿emy powiedzieæ, ¿e cytowany fragment ma

charakter polisemiczny, a ekstremaln¹ postaæ tej polisemii zawiera wyra¿enie

Pusto. Odbiorca nie jest tu w stanie rozpoznaæ znaczenia tej frazy, jako ¿e mo¿e

ona obejmowaæ równie dobrze stwierdzenie odnosz¹ce siê do stanu rzeczywi-

stoœci zewnêtrznej, jak i duchowego stanu bohatera: bycie pustym wewnêtrznie

– to bowiem ‘bycie lekkomyœlnym, beztroskim, bezmyœlnym’.

Zjawisko aliteracji, polisemia i niecodzienne figury retoryczne – wszystko to

wywodzi siê z kultury baroku uprawiaj¹cego metafizyczne zabawy jêzykowe.

Gombrowicz zostaje tu jednak ograniczony polsk¹ tradycj¹ sarmackiej gawêdo-

woœci, która uwypukla raczej ¿ywio³ mowy ni¿ pisma. ¯ywio³ ten bardziej

sprzyja meandrycznemu opowiadaniu, które niestabilnoœci¹ znaczeniow¹ i nie-

jednoznacznoœci¹ swej formy usi³uje uchwyciæ pewien stan œwiata.

Litera „p” w Trans-Atlantyku wystêpuje w wielu wyrazach, których g³ówny

przebieg da siê u³o¿yæ w nastêpuj¹cy ci¹g: Polonia – Polska – Poselstwo – Pañ-
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stwo – Pose³ – Pojedynek – Polowanie – Polak. Ów zestaw wywo³uje okreœlone

skojarzenia semantyczne, wszystkie oscyluj¹ce wokó³ tradycyjnego wyobra¿e-

nia polskoœci:

Ale Pusto. I na ulicy ty¿ Pusto. Wietrzyk mnie lekki i wilgotny owia³, ale nie wiem dok¹d

mam iœæ, co robiæ; i, gdy do kawiarni zaszed³em, tam Pusta Herbata. Dopiro¿ pomyœla³em, ¿e

ju¿ koniec OjczyŸnie starej... ale myœl owa Pusta, Pusta... Wiêc przystan¹³em. I otó¿ sucho

i pusto, jak wióry, jak pieprz lub pusta Beczka.

Dopiro¿ pistolet Tomaszowi wrêczy³em, ale Pusty, drugi zaœ taki¿ Pusty pistolet Pyckal Gon-

zalowi wrêczy³... krzyk jego Pusty, bo i lufy puste...

Ale Pukn¹³. I Pukiem pustym chyba sam siebie zabija. Powia³ Puto czarnym kapeluszem.

Tomasz „Pistolet, pistolet” zawo³a³ i mnie z rêki pistolet wyrwa³ strzela do Psów; ale pusta

lufa.

[...] bo Poselstwo, ja Pose³, Pose³, i rz¹d i Pañstwo na Berlin, na Berlin, do Berlina, do Berli-

na. (Gombrowicz 1982)

Cecha niejednoznacznoœci charakteryzuj¹ca styl Gombrowicza dobrze wi-

doczna jest w kolejnym fragmencie, w którym eksponowane jest napiêcie se-

mantyczne miêdzy znaczeniem dos³ownym a metaforycznym: piæ do kogoœ –

‘robiæ aluzje, przytyki, krytykowaæ kogoœ’:

Zapomnia³ chyba, ¿e w³aœnie o to Picie zwada by³a! Jako¿ Starego da³o siê s³yszeæ zapytanie:

– Do kogo pan pijesz?

Ale do kogo on tam pi³? Do nikogo nie pi³. Pi³ ze strachu i od ust kubka nie odejmuje... Pije

tedy Pije, ¿eby Zapiæ... Pije i Przepija!... Ze strachu jeszcze bardziej Pije i tym Piciem na

Gniew Tomasza siê wydaje... a Gniewu coraz bardziej siê lêkaj¹c Pije i Pije. Wykrzykn¹³ To-

masz:

– A, do mnie pan pijesz!

A przecie nie do niego Pi³ tylko do Syna. (Gombrowicz 1982)

Ta sama Gombrowiczowska maniera stylistyczna ujawni siê pod piórem Mi-

cha³a Witkowskiego w jego utworze Barbara Radziwi³³ówna z Jaworzna-Szcza-

kowej. Spójrzmy na nastêpuj¹cy fragment eksploatuj¹cy niejednoznacznoœæ

czasownika krêciæ siê / krêciæ – ‘byæ w ci¹g³ym ruchu’, ale tak¿e ‘poruszaæ siê

bez celu po jakimœ terenie’:

Owszem, du¿o siê tego krêci. LuŸnych, bezpañskich. Psych³opców. Ko³o pizzerii du¿o siê

tego krêci. Na rogu ulicy Kablowej, tu¿ przy samej stacji siê krêc¹... Bo jak siê urwis ju¿ raz

tu krêci, to ju¿ siê krêci i zawsze mo¿na go tu spotkaæ, w tej czêœci miasta, z samej natury

krêcenia to wynika. Chyba ¿eby by³a powa¿niejsza jakaœ draka z policj¹, to on siê mo¿e prze-

nieœæ z tym swoim krêceniem na bezpieczn¹ odleg³oœæ dwie ulice dalej i ju¿ siê tam odt¹d bê-
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dzie zawsze pl¹ta³. Ale normalnie to wrócisz, patrzysz i nie ma go, znaczy, ¿e tylko po coœ po-

lecia³... (ale wróci zziajany i dalej bêdzie siê krêci³). (Witkowski 2008)

Pojawienie siê tu wspomnianej maniery stylistycznej jest akurat ³atwo

wyt³umaczalne. Maria Janion we fragmencie recenzji zamieszczonej na obwo-

lucie Barbary Radziwi³³ówny uzna³a tê powieœæ traktuj¹c¹ o Polsce po transfor-

macji za udan¹ trawestacjê, miêdzy innymi, gawêdy szlacheckiej, gatunku prze-

cie¿ szczególnie bliskiego Gombrowiczowi, zaœ recenzent niemieckiej gazety

„Der Tagesspiegel” w tym samym miejscu napisa³, ¿e autor swym „stylem,

sk³aniaj¹cym siê grotesce, parodii i maskaradzie, dorównuje Witoldowi Gom-

browiczowi”.

Tê sam¹ metodê stylistycznej organizacji tekstu, ilustrowan¹ przytoczonymi

wy¿ej przyk³adami, dokumentuje fragment pochodz¹cy z innej wspó³czesnej

powieœci, z Gnoju Wojciecha Kuczoka z 2003 roku:

Œlina. Plwociny, charki, griny, gluty. Szko³a by³a ich przytu³kiem. Œlin¹ znaczono w niej tery-

toria, œlin¹ siê porozumiewano, œlin¹ wyznawano mi³oœæ i pogardê.

Pluto, pluliœmy. Nauczono mnie pluæ. Zanim po raz pierwszy napluto na mnie, jednego z pie-

rwszych dni szkolnych w ogóle, zobaczy³em jak siê rozmawia, pluj¹c...

Jeden plu³ na drugiego, drugi plu³ na pierwszego. Najpierw na zmianê, jakby wymieniali

pogl¹dy, potem ju¿ zajadle, jednoczeœnie seryjnie ju¿ nie czekaj¹c, tylko pluj¹c na wiwat, za

wszelk¹ cenê coraz w¹tlejszymi bryzgami pluj¹c sobie w twarz; rozmawiali ze sob¹, pluj¹c

sobie wzajemnie w twarz. (Kuczok 2003)

Obecnoœæ matrycy stylistycznej stworzonej przez Gombrowicza narzuca siê

uwa¿nemu czytelnikowi ju¿ przy pierwszej lekturze. Kuczok konstruuje swój

tekst na podobieñstwo pojedynku na miny sportretowanego w mistrzowski spo-

sób w Ferdydurke, u¿ywaj¹c dla celów fabularnych ró¿nych form gramatycz-

nych tego samego czasownika, który z ró¿n¹ czêstotliwoœci¹ pojawia siê w ca³ej

twórczoœci pisarza (u Gombrowicza czasownik pluæ wystêpuje w formie doko-

nanej plun¹æ).

Jako¿ tam Ch³opak czarniawy, doœæ du¿y le¿a³, na którego ja, nie chc¹c naplu³em i jemu po

uchu plwocina œcieka³a. On nic nie mówi tylko na mnie spogl¹da. Zapa³ka mnie zgas³a.

W gniew wpad³em i myœlê: co ty siê bêdziesz we mnie wlepia³, gdy na ciebie plujê... i drugi

raz na niego naplu³em. (Gombrowicz 1982)

Móg³bym wzi¹æ j¹ pod brodê i zajrzeæ w oczy, bo ja wiem, bo ja wiem... I plun¹æ w usta...

(Gombrowicz 1970)

¯ebym ja móg³ jemu plun¹æ w mordê... (Gombrowicz 1970)

341

¯ywotnoœæ formy jêzykowej Witolda Gombrowicza

EWA S£AWKOWA



Autor Gêby Erosa, interpretuj¹cy styl pisarza w kontekœcie psychoanalizy

Lacana, wskazuje w tekœcie Gombrowicza na dwuznacznoœæ s³owa plun¹æ

(plun¹æ komuœ w twarz – ‘obraziæ kogoœ’), podkreœlaj¹c jednak przede wszyst-

kim znaczenie aktu pluniêcia jako gestu seksualnego. W prozie Wojciecha Ku-

czoka, która manifestacyjnie przyw³aszcza sobie ten motyw, stylistycznie wy-

korzystany zosta³ natomiast przede wszystkim system fonologiczny. Jeœli

Czytelnikowi fragmentu Gnoju narzuca siê ta w³aœnie opozycja, to nie obejmuje

ona planu semantycznego. Irytuj¹ce i naganne zachowanie uczniów zostaje tu

oddane za pomoc¹ dŸwiêków stwarzaj¹cych efekt akustyczny towarzysz¹cy

czynnoœci plucia. Natomiast ca³ej portretowanej scenie nadaje Kuczok, w duchu

antyestetycznych tendencji w sztuce wspó³czesnej, negatywny charakter, chc¹c

wywo³aæ u odbiorcy uczucie odrazy i obrzydzenia. Doœwiadczenie estetyczne

³¹czy tu pisarz z doœwiadczeniem moralnym.

* * *

Przedstawiaj¹c najwa¿niejsze cechy stylu Gombrowicza, nale¿y wskazaæ tak-

¿e na tak wa¿ne zjawisko, jakim jest tendencja do nominalizacji. Uka¿my,

w jaki sposób dzia³a, przywo³uj¹c fragment z Trans-Atlantyku z charakterysty-

cznym motywem chodzenia, pojawiaj¹cym siê w wielu miejscach utworu.

W zakoñczeniu utworu czytamy:

Chodzê tedy i Chodzê. Ale gdy tak Chodzê, chód mój jakby dok¹dœ iœæ zacz¹³ i dok¹dœ mnie

wiód³ (choæ sam nie wiem dok¹d)... tam zaœ Ignac gdzieœ, uœpiony, le¿y... owó¿ Chód mój

chodzi i chodzi i chodzi, a tam Ignac... i Chodzê, a tam Ignac gdzieœ w pokoju, który jemu

Gonzalo wyznaczy³... wiêc myœlê co tak Chodzi³ bêdê, do Ignaca pójdê, do Ignaca... i, gdy ta

myœl mnie nawiedzi³a, Chód mój na korytarz skierowa³em, który do Ignacowego wiód³ miesz-

kania, tam zaœ ciemno. (Gombrowicz 1982)

Zmieniaj¹cy siê kontekst aktualizuje ró¿ne znaczenia nazywaj¹cego tê czyn-

noœæ czasownika. Raz rozumiany jest jako ruch skierowany przeciwko staniu,

ucieczka przed oœmieszeniem: „Ju¿ na nic nie bacz¹c [...], od hañby mojej,

wstydu uciekaj¹c, ja do drzwi przez ca³¹ salê iœæ zacz¹³em i Uchodzê”, innym

razem z chodu powstaje iteratywne chodzenie tam i z powrotem i chód rozcho-

dzi siê w chodzeniu. W przytoczonym wy¿ej fragmencie bezcelowe chodzenie

nabiera okreœlonego celu. Brzmi to niemal¿e tak, jakby Chód – usamodzielnio-

ny za spraw¹ gramatycznej nominalizacji – pcha³ swojego „chodziarza” tam,

dok¹d on sam by siê nigdy pójœæ nie odwa¿y³.
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Podobna sytuacja ma miejsce w odniesieniu do czasownika siedzieæ. Formy

osobowe tego czasownika poprzedzaj¹ formy nominalizowane, które z kolei

ujawniaj¹ swoj¹ dwuznacznoœæ – ambiwalencjê znaczenia konkretnego i abstra-

kcyjnego: siedzenie jako nazwa czynnoœci i siedzenie jako czêœæ cia³a.

Nie mog³em rzuciæ siê na niego, bo siedzia³em, a siedzia³em dlatego, ¿e siedzia³. Ni z tego, ni

z owego siedzenie wybi³o siê na pierwszy plan i sta³o siê najwiêksz¹ przeszkod¹. Wierci³em

siê przeto na siedzeniu, nie wiedz¹c, co zrobiæ i jak siê zachowaæ [...], a przez ten czas on kon-

sekwentnie i logicznie siedzia³, maj¹c siedzenie zorganizowane i wype³nione czytaj¹cym bel-

frem...

Po co siedzia³, po co ja siedzia³em? On siedzia³ z sensem (bo czyta³), a ja bez sensu sie-

dzia³em... On siedzia³, spogl¹daj¹c oraz czytaj¹c skrypt mój na wieki wieków amen – sie-

dzia³...

Lecz on siedzia³ a siedz¹c siedzia³ i siedzia³ jakoœ tak siedz¹c, tak siê zasiedzia³ w siedzeniu

swoim, tak by³ absolutny w tym siedzeniu, ¿e siedzenie bêd¹c skoñczenie g³upim, by³o jednak

zarazem przemo¿ne. (Gombrowicz 1957)

Gombrowiczowsk¹ sk³onnoœæ do pos³ugiwania siê formami dewerbalnymi

odnajdujemy tak¿e w Kosmosie, gdzie s³u¿¹ opisowi chaotycznej i nie-

uporz¹dkowanej rzeczywistoœci:

Nagromadzenie, odmêt, zamêt, odmêt, zamêt... za du¿o, za du¿o, za du¿o, t³ok, ruch, spiê-

trzanie, wyzwalanie, pchanie, rozgardiasz generalny, wielkie mastodonty wype³niaj¹ce, któ-

re w mgnieniu oka rozpada³y siê na tysi¹ce szczegó³ów, zespo³ów, bry³, awantur, w niezgrab-

nym chaosie i nagle te szczegó³y wszystkie znów skupia³y siê w przemo¿nym kszta³cie.

(Gombrowicz 1970)

W literaturze ostatnich dekad obecnoœæ tej Gombrowiczowskiej tendencji do

pos³ugiwania siê formami znominalizowanymi mo¿emy zauwa¿yæ w jednym

z opowiadañ Wojciecha Kuczoka zamieszczonym w zbiorze pt. Widmokr¹g.

Zostaje tu ona ciekawie sfunkcjonalizowana: znominalizowane formy powta-

rzaj¹cego siê w ca³ym fragmencie czasownika szczekaæ zosta³y u¿yte jako wy-

raŸne sygna³y ramy tekstowej, pe³ni¹c rolê formu³y pocz¹tku i koñca tekstu.

Szczekanie. Uporczywe, jednostajne, monotonne.

To musi byæ jamnik. Mimo upa³u zamkn¹³em okno i dalej go s³yszê, spod pod³ogi, a wiêc to

jamnik s¹siadów z parteru [...]. On w³aœnie stoi w przedpokoju nad gumowym œwiñskim

uchem i szczeka [...].

Bêdzie tak szczeka³ przez tych piêæ godzin [...]. Wróci do zabawki stanie nad ni¹ i zaszczeka,

bo w swoim pierogo-mózgowiu zakonotowa³, ¿e od szczekania zabawki lataj¹, bêdzie wiêc

szczeka³ piêæ godzin.
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Pies szczeka. Coraz wyraŸniej. Jakby ju¿ biega³ po suficie, jakby mordê przy³o¿y³ do mojej

pod³ogi od spodu, jakby krok w krok za mn¹ siê posuwa³ i szczeka³ stamt¹d, prosto na mnie

[...].

Strza³, dobrze s³ysza³em strza³ z pistoletu [...].

Szczekanie ucich³o. (Kuczok 2004)

Tak¿e w jêzyku Morfiny Szczepana Twardocha, powieœci z 2013 roku, powi-

nowactwo z Gombrowiczowsk¹ form¹ narzuca siê uwadze czytelnika:

A wiêc obudzi³ siê? Obudzi³ siê? Nie obudzi³ siê. Jeszcze spaæ? Sen, zniknie cierpienie we

œnie. Nie zniknie.

A wiêc budzi siê. Budzê siê. Obudzi³em siê. [...]

Trzeba wstaæ, wstaæ, uwolniæ kiszki. Nie chce siê wstawaæ, nie chce. Pole¿a³by, pole¿a³bym.

Gdzie? Nie u siebie. Trzeba wstaæ.

Wstaje. Wsta³em. [...] Siada na ³ó¿ku.

Siedzi, siedzê, zawrót g³owy [...]. (Twardoch 2013)

W prozie Jerzego Pilcha równie¿ dostrzegamy powinowactwo ze stylem

Gombrowicza. Przytoczony poni¿ej fragment ilustruje tak typow¹ dla autora

Ferdydurke niejednoznacznoœæ form jêzykowych ujawniaj¹c¹ siê w znaczeniu

czasownika s³abn¹æ ‘traciæ si³y’ – zarówno fizyczne, jak i psychiczne oraz du-

chowe.

Z biegiem lat kolejne generacje wiœlañskich muzykantów s³ab³y. (Rosn¹ca s³aboœæ jest – jak

powszechnie wiadomo – kanoniczn¹ cech¹ kolejnych generacji). S³ab³y im rêce, ledwo pod-

trzymuj¹ce z³ociste konchy instrumentów, s³ab³y im oddechy, ledwo dm¹ce w biblijne puzo-

ny, s³ab³y im g³owy. S³ab³y im te¿ nogi i id¹ca w ordynku i wedle œciœle przyjêtego planu ka-

pela starego Nogowczyka z wolna przeistacza³a siê w gromadê zab³¹kanych w ciemnoœciach

grajków. (Pilch 1998)

* * *

Przywo³ajmy jeszcze inne przyk³ady uwarunkowanej syntaktycznie niejedno-

znacznoœci Gombrowiczowskiego jêzyka. Na niejednoznacznoœæ tê sk³ada siê

u Gombrowicza obecnoœæ szeregu zjawisk z obszaru sk³adni, zró¿nicowanych

jednak mocno zarówno pod wzglêdem formy, jak i funkcji. Niektóre z nich

Kühl traktuje – nie zawsze s³usznie – jako przejawy dostrze¿onej przez Sta-

nis³awa Jod³owskiego (1932) tzw. sk³adni retardacyjnej (czyli obecnoœci w tek-

œcie zdañ przerwanych lub niezakoñczonych, graficznie uwidocznionych przez

wielokropki), widz¹c w nich symptomy zahamowañ i przemilczeñ emocjonal-

nych narratora (Kühl 1995). Natomiast w interpretacji Doroty Korwin-Piotrow-

skiej, autorki monografii poœwiêconej milczeniu w utworach narracyjnych, zda-
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nia tego typu otrzymuj¹ szersz¹ wyk³adniê, która wydaje siê bardziej pomocna

w interpretacji stylu autora Trans-Atlantyku. Badaczka ³¹czy je z tzw. „bia³ymi

znakami” tekstu, czyli tymi momentami w jego strukturze i znaczeniu, które ze

wzglêdu na swoj¹ skrótow¹, niedopowiedzian¹, zbyt lakoniczn¹ lub nie doœæ

przejrzyst¹ znaczeniowo formê domagaj¹ siê szczególnej uwagi ze strony od-

biorcy (Korwin-Piotrowska 2015: 207). „Bia³e znaki” przyjmuj¹ w utworach li-

terackich ró¿n¹ postaæ; w utworach Gombrowicza, zw³aszcza w Kosmosie ujaw-

niaj¹ siê (w tym zdania) poprzez czêsto wystêpuj¹c¹ figurê apozjopezy (apozjo-

peza to „zdanie urwane, najczêœciej zakoñczone wielokropkiem, rzadziej myœl-

nikiem czy wielomyœlnikiem... – jêzykowo-graficzne odzwierciedlenie urwania

wypowiedzi/myœli; Korwin-Piotrowska 2015: 143), np.:

to... no, ciemnoœæ uwa¿a pan... ciemnoœæ jest czymœ... wytr¹caj¹cym z... (Gombrowicz 1960)

Tak skaziæ sobie... Po co mnie by³o wtedy, pierwszej nocy, na korytarzu... zaczynaæ... (Gom-

browicz 1970)

A gdyby... a jeœli fuks mi wyp³ata³ psikusa, bo ja wiem, z nudów... ale nie gdzie¿by tam fuks...

tyle wysi³ku wk³adaæ w g³upi figiel... nie to te¿ nie trzyma³o siê kupy. (Gombrowicz 1970)

W prozie ostatnich dekad z ³atwoœci¹ da siê odnaleŸæ przyk³ady tego tak

charakterystycznego dla stylu Gombrowicza zjawiska, np.:

Po pó³ roku zorientowa³em siê, ¿e prowadzê zak³ad permanentnej denominacji, inflacji. Zak³ad

sprawiaj¹cy, ¿e odkurzacz zamienia siê na grosze, grosze na krople [...] i wszystko to razem

zmierza do nicoœci. Zamieni³ stryjek siekierkê na kijek, a kijek na s³omkê, a s³omkê... porwa³

wiatr. (Witkowski 2008)

No, jak ci to wyt³umaczyæ: sprzecznoœæ, ¿e coœ siê ze sob¹ wyklucza, na przyk³ad... oksymo-

ron... na przyk³ad... o! smaczny... smaczny wrzód. (Witkowski 2008)

No, nie wiem interesy mi Ÿle id¹, mo¿e Saszkê poœlê, Saszka to ch³opak u mnie na posy³ki...

(Witkowski 2008)

– Ale ja nie palê, proszê pana, a to trzeba pod³¹czyæ pod zapalniczkê...

– Ha, ha ha! Samochodow¹, rybko! (Witkowski 2009)

* * *

Podsumowuj¹c: stara³am siê pokazaæ, ¿e wymyœlny, ekscentryczny jêzyk

Gombrowicza ma swój udzia³ w kszta³towaniu wspó³czesnej postaci jêzyka

artystycznego. Dziœ ju¿ nie mo¿na bowiem opisywaæ tej odmiany funkcjonalnej

polszczyzny, nie uwzglêdniaj¹c oddzia³ywania FORMY jêzykowej autora Fer-

dydurke. ¯ywotnoœæ Gombrowiczowskiego stylu w prozie ostatnich dekad do-
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wodzi, ¿e wspó³czesny jêzyk artystyczny kszta³tuje siê nie tylko pod wp³ywem

mowy potocznej, ¿argonów i socjolektów, lecz – co najwa¿niejsze – ¿e nie stra-

ci³ zdolnoœci, jak czêsto siê s¹dzi, asymilowania elementów jêzyka wybitnych

twórców.

Dla literatury (po)postmodernistycznej Gombrowiczowska FORMA – co

zrozumia³e – jest atrakcyjna, natomiast pozbawiona kontekstu dzie³a swojego

twórcy staje siê:

1) jak u Witkowskiego – sk³adnikiem mowy narratora stylizowanej na gawê-

dê szlacheck¹;

2) jednym z jêzyków hybrydycznej i cudzo¿ywnej powieœciowej narracji;

D. Korwin-Piotrowska pisze:

Na obecnym etapie po-ponowoczesnoœci – czy raczej po prostu przesytu spowodowanego wy-

œcigiem wszelakich awangard [...] myœlenie w kategoriach przeciwieñstw w opozycji do tra-

dycyjnego sposobu prowadzenia opowieœci te¿ ju¿ siê zdezaktualizowa³o. Pozostaje wiêc nie

tyle antyopowiadanie, antyopis, antydialog i antymonolog, co indywidualizacja narracji [wy-

ró¿. – E.S.] z wykorzystaniem zarówno form tradycyjnych i tych „antyform”, jak i form „apo-

fatycznych”. (Korwin-Piotrowska 2015: 171);

3) sposobem mówienia, jak w Morfinie Twardocha.

U ¿adnego z cytowanych wy¿ej pisarzy jêzyk Gombrowicza nie uzyskuje ni-

gdy kunsztu orygina³u. Wszêdzie tam mamy do czynienia z jak¹œ postaci¹ przy-

pomnienia czy pamiêci kanonicznego wzorca stylistycznego.
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The impact of Witold Gombrowicz’s linguistic form

upon recent Polish literature

Starting with the thesis that Gombrowicz’s unique “linguistic form”, which is a stylistic

equivalent of form as an anthropological-philosophical category, we claim that it has

become an important point of reference, a kind of stylistic stamp or matrix, used and

modified by contemporary Polish authors. Following Olaf Kühl’s suggestions in his

Stilistik einer Verdrängung. Zur Prosa von Witold Gombrowicz, we assume that

indeterminacy and ambiguity are most characteristic features of Gombrowicz’s style

clearly manifested upon the level of semantics (polysemy) and syntax (nominalised

construction, retardation syntax). Reading texts by Wojciech Kuczok, Jerzy Pilch,

Micha³ Witkowski, and Szczepan Twardoch, we find variously functionalized features

of this style on all formal and thematic levels.

Keywords: polysemy, alliteration, nominalized structures, retardation syntax.
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