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The paper focuses on the interaction between the visual text and sound-text in the works of Mi-
ron Biatoszewski, especially in his Separate Theatre. In this case, considerations on the subject of
textuality show a relation between Biatoszewskim linguistics experiments and contemporary
sound poetry. In essence, the sound poetry as an artistic practice (particularly, the sound poetry of
Bernard Heidsieck) appears to be an important and inspiring context for interpretation of Biato-
szewskim text. Finally, based on the problem of sound-text, many similarities are found between
Miron Biatoszewski and Bernard Heidsieck.

I. Typy tekstualnosci (tezy)

Interpretacjami, ktore narzuca sie i poszczegélnym tekstom, i ling-
wistycznym konwencjom zapisu Mirona Biatoszewskiego w ogélnosci -
mimo eksponowania rozmaitych perspektyw badawczych, kontekstéw
interpretacyjnych oraz konstelacji problemowych - rzadza w istocie trzy
zasadnicze tezy. W stanie wyjsciowym, chociaz sg modyfikowane oraz
przykrawane do indywidualnych potrzeb interpretatora (ujawniane
wprost lub tylko posrednio), majg one dos¢ klarowng wyktadnie i pozo-
stajg w stosunku do siebie komplementarne.

Wedle tezy pierwszej, rozpowszechnianej dzisiaj wsréd literaturoznaw-
cow, tekst Biatoszewskiego jest przede wszystkim tekstem graficz-
nym1(z racji cigzenia ku awangardowej grafii, a mianowicie stosowania
przez poete zarowno charakterystycznych dla awangard eksperymentéw
typograficznych, np. rozsypywania stéw, uprzestrzenniania poprzez ope-
rowanie Swiatlem tekstu, jak i zabiegébw zupetnie nietypowych, np. roz-
poczynanie wersu od pytajnika, wykrzyknika, przecinka; konstrukcje,
ktére mozna by nazywa¢ wykrzyknikiem okalajgcym badz pytajnikiem
okalajagcym?2). Zgodnie z tezg druga, sformutowang niegdy$ przez Stani-

1Interpretacja graficzna i koncepcja tekstu graficznego znajdujg najpetniejszy wyraz
w propozycji W. Sadowskiego, Tekst graficzny Biatoszewskiego, red. E. Czaplejewicz,
Warszawa 1999 (zob. definicje ,tekstu graficznego”, s. 14 i n.). O aspektach wizualnych
tekstu Biatloszewskiego oraz zagadnieniu wizualizacji zob. m.in.: M. Gotab, Jezyk i rze-
czywisto$¢ w tworczosci Mirona Biatoszewskiego, £6dZ 2001.

2Wykrzyknik na poczatku wersu wystepuje m.in. w Balladzie od rymu (zob. M. Bia-
toszewski, Obroty rzeczy. Rachunek zachciankowy. Mylne wzruszenia. Byto i byto. Utwo-



stawa Baranczaka w btyskotliwym opracowaniu, powracajaca tu i éwdzie
w refleksji literaturoznawczej od momentu wydania w latach 70. ksigzki
0 jezyku poetyckim Mirona Biatoszewskiego3, zapis charakteryzujacy
lingwiste stanowi w catoksztatcie tekst wizualno-brzmieniowy (in-
nymi stowy, podrabiany poetycko tekst ,mdéwiony” czy tez graficzny sub-
stytut tekstu ,na glos”)4. Trzecia z kolei teza, czy powiedzmy poki co
ostroznie: hipoteza, eksponuje w najmocniejszy sposob aspekt brzmie-
niowy - tekst Biatoszewskiego w takiej perspektywie uznawaé nalezy za
tekst dzwiekowy (tzn. tekst ,gtosny” z natury rzeczy, realizowany in
actio), przywotujacy skadingd na mysl dwie odlegte historycznie tradycje
literackie, z jednej strony, poezji oralnej, z drugiej - wspoétczesnej poezji
dzwiekowej.

Dwie pierwsze tezy - dotyczace uwikian wizualnych i wizualno-
-brzmieniowych - sg dobrze znane, ,kanoniczne”, by tak rzec, w mysle-
niu literaturoznawcoéw, teatrologéw oraz kulturoznawcéw o Mironie Bia-
toszewskim, trzecia natomiast nie doczekata sie odrebnego opracowania
lnie zostata dotad wyraznie wyartykutowana5. Istnieja jednakze wystar-
czajace przestanki, by sadzi¢ (w formie, powtérzmy, tezy badz zupehnie
powsciggliwie w formie hipotezy), iz niekonwencjonalne dziatania ling-
wisty, z racji charakterystycznych uwarunkowan, otwierajg sie i na ta-
kie tropy interpretacyjne, jakie zaledwie sugerowano w dotychczasowej
refleksji (zazwyczaj zresztg teatrologicznej). Chodzi mianowicie o kwestie
znaczenia ,gtosnosci” czy, jak to okre$la Stanistaw Baranczak, fonicz-
nosci w przypadku tych tekstow, ktore dla wtasciwego (nie)zrozumienia
ich sensu wymagatyby dzwiekowej realizacji ,na gtos”, w konkretnej
przestrzeni. Wstepnie konkludujac, niektére eksperymenty jezykowe
Biatoszewskiego zdradzajg do$¢ zaskakujace podobieristwa w stosunku

ry zebrane, t. 1, Warszawa 1987, s. 179-180), podobnie stosowany przecinek - np. w utwo-
rze Obierzyny (2) (tamze, s. 162), wykrzyknik okalajacy - w tytutowym lo! (tamze, s. 312)
czy tez w Balladzie podrecznej (tamze, s. 182-183), gdzie obok zapisu ,lztodzieeeeeej!”
pojawia sie takze pytajnik okalajacy: ,,?czyja?” (tamze, s. 183).

3S. Baranczak, Jezyk poetycki Mirona Biatoszewskiego, Wroctaw 1974.

4 Warto doda¢, ze nieco inaczej - polemicznie w stosunku do Stanistawa Bararnczaka
- widzi to zagadnienie Jolanta Chojak, piszac o ,grach brzmieniowo-graficznych” i ,,iluzji
mowy potocznej” u Biatoszewskiego. Zob. J. Chojak, Grafia a iluzja mowy potocznej,
w: Pisanie Biatoszewskiego. Szkice, red. M. Glowinski i Z. tapinski, Warszawa 1993,
s. 164-178.

6 Pewne jej elementy - w wymiarze kulturowym i antropologicznym - datoby sie do-
strzec w koncepcji ,,poezji czynnej” sformutowanej przez Krzysztofa Rutkowskiego (idzie
zwtaszcza o dwa nos$niki komunikacji, definiowane za Jacques’em Derridg, i konsekwencje
rozréznienia: ,,fonematyzm” - ,grafemizm” w konteks$cie Biatoszewskiego). Zob. K. Rut-
kowski, Koncepcja ,poezji czynnej” Mirona Biatoszewskiego, w: tegoz, Przeciw (w) lite-
raturze. Esej o ,poezji czynnej” Mirona Biatoszewskiego i Edwarda Stachury, Bydgoszcz
1987, s. 49, 117-189.



do konwencji awangardowej poezji dzwiekowej, domagajg sie gtosnego
wykonania i - w rezultacie - percepcji stuchowej.

Nakreslona propozycja typow tekstualnosci wymaga od razu wstep-
nych objasnien, bo na pierwszy rzut oka moze sie wydawac¢, iz w zasa-
dzie nie zachodzi zadna roznica miedzy tekstem wizualno-brzmieniowym
a tekstem dzwiekowym (tym bardziej ze obydwa pozostajg przeciez
w okreslonym zwigzku z jezykiem moéwionym). Otéz, w perspektywie uwa-
runkowan ontologicznych idzie tutaj o dwa zupeinie odrebne zagadnie-
nia: o ile tekst wizualno-brzmieniowy stanowi forme literackiej styliza-
cji6, podrabiania w zapisie graficznym jezyka moéwionego, lecz bez in-
tencji gtosnej, autorskiej realizacji (czyli bez powrotu do stanu
wyjsciowego jezyka, do rzeczywistosci pozatekstowej i bez angazowania
autora), o tyle tekst dzwiekowy - jako prezentowany publicznie orygi-
nat autorski - jest tekstem przeznaczonym finalnie do wykonania na
gtos przez autora, tekstem w stanie gto$nej autointerpretacji, dla ktorej
rejestracja graficzna okazuje sie zaledwie pre-tekstem. Takie ujecie sto-
suje sie bez najmniejszych zastrzezen do koncepcji autorskiego teatru
Mirona Bialoszewskiego, znajduje takze wyraz w jego swoistej obsesji
nagrywania wlasnych tekstdw na taSme magnetofonowg?7.

Wskazane trzy typy tekstualnosci - postrzegane i interpretowane
zazwyczaj oddzielnie, w odizolowaniu od siebie - ujawniajg w blizszym
ogladzie zapiséw Biatoszewskiego pewien kluczowy paradoks, a miano-
wicie paradoks percepcji. Zamkng¢ by go mozna w paru prostych pyta-
niach: czy nalezaloby nietypowe teksty czytaé, ogladaé¢ czy tez stuchac?
czy wystarcza tylko wstuchiwaé sie w eksperymentalny teatr? czytac czy
udawac stuchanie utworéw poetyckich? Naturalnie, tekst lingwisty naj-
wyrazniej wymyka sie poszczegdlnym regutom i konwencjom interpreta-
cyjnym, odstania ich sprzezenie, decydujgce o niemoznosci zapropono-
wania uporzadkowanej, jednorodnej refleksji, ktora datoby sie zawezi¢
bgdZz to do aspektdéw wizualnych, badz to do aspektéw brzmieniowych.
Gdy traktuje sie bowiem tego rodzaju tekst jako tekst graficzny - po-
przez wszelkie mozliwe uwikiania w konteksty poezji figuralnej8- na-

6 W ten sposoéb konstrukcje jezykowe Biatoszewskiego - bez uwzglednienia jednakze
realiow teatralnych - interpretuje Stanistaw Baranczak, rozpatrujagc wnikliwie w trzech
kolejnych rozdziatach swojej ksigzki zakorzenienie jezyka lingwisty w jezyku dzieciecym,
w jezyku potocznym i jezyku méwionym. S. Baranczak, Jezyk poetycki Mirona Biato-
szewskiego, op. cit.

7 Zob. J. Stanczakow a, Ocali¢ wszystko, w: Pisanie Biatoszewskiego, op. cit., s. 264 i n.

8 Bytby temu z pewnosécia przeciwny Witold Sadowski, ktéry opierajac sie na kryte-
rium przedmiotowos$ci wprowadza ostry podzial miedzy tekstem graficznym (warunkiem
brak uprzedmiotowienia) i tekstem wizualnym (warunkiem uprzedmiotowienie). Zob.:
W. Sadowski, Ogladanie Biatoszewskiego, w: tegoz, Tekst graficzny Biatoszewskiego,
op. cit,, s. 17 in.



tychmiast pokazuje on uwarunkowania innego typu, swojg immanentng
foniczno$¢ (a zatem punktem odniesienia staje sie¢ nie tylko S. Mallarmé
czy G. Apollinaire), gdy traktuje sie go z kolei jako tekst wizualno-
-brzmieniowy czy nawet tekst dzwiekowy, sytuujac w perspektywie jezy-
ka moéwionego i awangardowej poezji dzwiekowej - eksponuje zarazem
reguty oraz istote wizualnosci (a zatem nie sposob odwotywac sie tylko
do poetdw sonornych, jak Henri Chopin, Bernard Heidsieck czy Michele
Métail, ktéra w obronie oralnosci literatury zrywa catkowicie z tradycyj-
nymi formami publikacji). Ostatecznie wiec dochodzi sie do elementar-
nego spostrzezenia (0o sporych jednak konsekwencjach interpretacyj-
nych), iz tekst Biatoszewskiego oscyluje miedzy konwencjami tekstu
graficznego, tekstu wizualno-brzmieniowego i tekstu dzwiekowego (w rze-
czywistosci - tekstu scenicznego, jak wypadatoby doprecyzowac éw pro-
blem w przypadku gtéwnego aktora Teatru Osobnego).

W przedstawionym uktadzie intertekstualnosci interesowa¢ muszg
zwilaszcza wzajemne odniesienia, czyli - jak to trafnie ujmuje Jolanta
Chojak - ,gry brzmieniowo-graficzne”9, przejsScia ze stanu dzwiekowego
w stan wizualny (wizualno-brzmieniowy) i ze stanu wizualnego w stan
dzwiekowy. Mozna by powiedzie¢, uzywajgc jeszcze innego jezyka, iz
idzie o (de)kontekstualizacje lingwistyczne Mirona Biatoszewskie-
go. Punktem wyjscia dla owych (de)kontekstualizacji jest zawsze rzeczy-
wistos¢ - zastyszana, w okreslonej mierze zinterioryzowana i prezento-
wana przede wszystkim w trybie brzmieniowym, nie za$ w trybie
wizualnym, poprzez opisl0 Warto przypomnie¢ w tym miejscu, iz model
jezykowych transformacji czy tez deformacji, to znaczy pisania wierszy
+Z rzeczywistosci”, ex facto, rozpoznany zostat juz w momencie ukazania
sie pierwszych propozycji artystycznych (od poczgtku gtosy krytyki kon-
centrowatly sie na kwestii nietypowego, hybrydycznego charakteru teks-
téw). Mdwiac jednakze w takich okolicznosciach o napieciu miedzy wy-
miarem brzmieniowym a wymiarem wizualnym, o tahncuchu jezykowych
(de)kontekstualizacji, zwracamy tutaj uwage nie tyle na reguly arty-

9J. Chojak, Grafia a iluzja mowy potocznej, op. cit., s. 166 i n.

10 Z kategorig opisu wiagze Biatoszewski - bezlitosnie przez niego demaskowane -
grzechy poezji przesztosci: ,,Zaczeto sie mielenie strof. Rytmy, $lizgi jak na tyzwach. Naro-
dowych. Kotyskach. Strofozwroty. Nawalit stuch, wyobraznia, odpowiedzialnos¢ za stowo,
za zdanie, za cate toki. Ktére leca. Rymo-obrazami. Ze ztego malarstwa. Z niezauwazenia
Norwida. Z podejrzanej metafizyki. Rozpychane opisiki. Na niedorozwinieciu intelektual-
nym. Trofea patriotyczne. Cate garnitury wypchanych ortéw, skat, symboli, ktére prze-
staty znaczy¢ na dobre” (O tym Mickiewiczu jak go méwie, ,,Odra” 1967, nr 6, s. 36). W tym
kontekscie ciekawie wyglada ttumaczenie sie samego Biatoszewskiego z pierwszych swo-
ich wierszy ,0 malarstwie” (zob. Méwienie o pisaniu, w: Poezje wybrane, wybér i stowo
wstepne M. Biatoszewskiego, Warszawa 1976, s. 10).



stycznego tworzenia Mirona Biatoszewskiego, ile na mechanizmy funk-
cjonowania zardéwno jego eksperymentalnego teatru, jak tez - poprzez
analogie - wspdtczesnej poezji wjednym z lingwistycznych wariantow.

[I. Szumy - zlepy - dzwieki (estetyka oralnosci)

Proces tworzenia w przypadku Mirona Bialoszewskiego nie jest
z oczywistych powodéw tatwy do zrekonstruowania, chociaz mozna zary-
zykowac¢ hipoteze, iz chodzi og6lnie o trzy etapy reprodukujgcego
dziatania. Kolejne fazy najlepiej daje sie wyodrebni¢, uwzgledniajac
nade wszystko realia teatralne i propozycje sceniczne autora Pani Koch
(majac jednak na uwadze takze niektére zapisy poetyckie). Etap pierw-
szy to dekontekstualizacja: Biatoszewski dokonuje precyzyjnych wyciec
konstrukcji jezykowych z danej rzeczywistosci (jego obsesyjne zapiski,
notatki, cytaty, nagrania magnetofonowe, utrwalane glosy i strzepy
rozmow sg wynikiem nieprzecietnej wrazliwosci na styszenie czego$ nie-
typowego, zwilaszcza przetamujgcego konwencje jezykowe); etap drugi
zwigzany jest z kolazowa kontekstualizacjg: przetworzony w sposob po-
etycki materiat poddany zostaje graficznej rejestracji i staje sie w konse-
kwencji - wedle opinii Krzysztofa Rutkowskiego - ,grafemicznym osa-
dem rzeczywistego wydarzenia”ll (rezultatem tego zapis tekstowy
momentami skrajnie ekspresywny, kryjacy w sobie wyrazne rysy jezyka
mowionego, Slady faktycznej rzeczywistosci); etap trzeci bylby etapem
(de)kontekstualizacji: Biatoszewski - wystawieniem teatralnym z jego
udziatem - jednoczes$nie przetamuje bariere zapisu graficznego (okresl-
my to mianem dekontekstualizacji) i proponuje gtosnag realizacje kon-
kretnego tekstu w nowych warunkach (forma kontekstualizacji).

Inaczej rzecz ujmujgc, etapem pierwszym rzgdzi przypadek, co-
dzienne ,epifanie” Bialoszewskiego?2 (gtéwnym impulsem do dzialania
artystycznego stajg sie przygodne sytuacje komunikacyjne, np. znalezie-
nie sie na ulicy, w szpitalu, za granicg etc.), drugim - konwencje lingwi-
styczne i ,rozne stany pisaniowosci”’13 stynne ,lezenia” czy ,chodzenia”,

11 K. Rutkowski, Przeciw (w) literaturze. Esej o ,,poezji czynnej” Mirona Biatoszew-
skiego i Edwarda Stachury, op. cit., s. 133.

12 Zob. sformutowang przez Ryszarda Nycza koncepcje ,poetyki epifanii”: R. Nycz,
»Szare eminencje zachwytu”. Miejsce epifanii w poetyce Mirona Biatoszewskiego, w: Pisa-
nie Biatoszewskiego, op. cit,, s. 179-190. Zob. takze: R. Nycz, Literatura jako trop rzeczy-
wistosci. Poetyka epifanii w nowoczesnej literaturze polskiej, Krakéw 2001, s. 221-234.

13 Z. Taranienko, Szacunek dla kazdego drobiazgu, w: tegoz, Rozmowy z pisa-
rzami, Warszawa 1986, s. 412 (pierwodruk: Ja jestem w $rodku, po prostu, ,Kultura”
1978, nr 33).



trzecim - propozycje scenicznych, publicznych realizacji. Nie trzeba dzi-
siaj przekonywac, iz kazdy z wyodrebnionych etapdw stanowi centralny
punkt odniesienia najrozmaitszych interpretacji, ktére nie bez powodu
podazajg czesto za sugestiami Biatoszewskiego w rodzaju: ,pisanie i zy-
cie idg razem. A chwilami sg tym samym”14. Niewatpliwie miedzy trze-
ma interesujgcymi nas etapami aktywnosci - widzianymi przez pryzmat
tanicucha jezykowych (de)kontekstualizacji - zawigzuja sie Sciste relacje.
Wszystko odbywa sie na linii: oralnos¢ (czyli jezyk danej rzeczywisto-
sci) - wizualizacja oralnosci (jezyk z rzeczywistosci w kolazowej
formule graficznej) - oralnos¢ wtdrna, to znaczy zaprojektowana i kre-
owana artystycznie (jezyk w rzeczywistosci poniekgad inscenizowanej,
granej, poniekad zas$ w rzeczywistosci dziejacej sie).

Sprawa oralnosci tekstéw Bialoszewskiego (oralnosci w szerokim
znaczeniu tego stowa), dos¢ oczywista w ogélnym rozpoznaniu, w szcze-
gétach okazuje sie niezmiernie skomplikowanals Z pewnoscig tropy eks-
perymentalnego dziatania lingwisty, ujete w kanonie swoiscie rozumia-
nej literatury oralnej, nie budza wiekszych watpliwosci w przypadku
autorskiego teatru. Ale w przypadku utwor6éw poetyckich, tych, ktore nie
weszty do programu granych sztuk (czyli do zmienionego ,programu
pierwszego” z Kabaretem: Piesni na krzesto i gtos16 prezentowanego w
latach 1958-1962), kwestia - zwlaszcza ,wtornej oralnosci” - wydaje sie
nader dyskusyjna. Rodzi sie zatem zasadnicze pytanie, jak moéwic¢ nie
tyle o fonicznych Zrédtach zapisu - bo to rzecz przesgdzona, by przywotac
tytut jednego z wierszy Mylnych wzruszen jako lapidarng definicje poety:
szumopis (siepis)17—ile przede wszystkim o autorskich zatozeniach doty-
czacych realizacji danego utworu ,na gtos”. Biatoszewski bardzo precy-
zyjnie ustala indywidualne reguty gry: ,Poezja - jak dowodzi - osigga

14 M. Biatoszewski, Méwienie o pisaniu, op. cit., s. 7. Zob. takze: A. Trznadel-
-Szczepanek, ,To, w czym sie jest” [rozmowa z M. Biatoszewskim], , Twdérczos¢” 1983,
nr 9, s. 30.

15 Na przyktad Michat Glowinski stusznie zauwazyt, ze oralnos¢ u Biatoszewskiego
nie tylko sprowadza sie do sytuacji nasladowania w zapisie jezyka moéwionego, ale ze
réwniez wkrada sie - paradoksalnie - do gatunkéw o charakterze typowo pisanym, jak na
przykiad notatka. Zob.: M. Gtowinski, Biatloszewskiego gatunki codzienne, w: Pisanie
Biatoszewskiego, op. cit.,, s. 145-146; Zob. takze: M. Gtow inski, Mate narracje Mirona
Biatoszewskiego, w: tegoz, Gry powiesciowe. Szkice z teorii i historii form narracyjnych,
Warszawa 1973, s. 323.

BW Kabarecie: Piesni na krzesto i gtos, ktéry wszedt do pierwszego programu
w miejsce sztuki Lecha Emfazego Stefanskiego Homuncutus, Biatoszewski wykorzystywat
swoje teksty poetyckie (wiekszo$¢ z nich ukazata sie w zbiorze Rachunek zachciankowy,
1959). Zob.: M. Biatoszewski, Teatr Osobny: 1955-1963. Utwory zebrane, t. 2, Warsza-
wa 1988, s. 29-52.

17 M. Biatoszewski, Obroty rzeczy. Rachunek zachciankowy. Mylne wzruszenia.
Byto i byto. Utwory zebrane, t. 1, Warszawa 1987, s. 296.



swoje petne bycie, gdy jest mdwiona na gtos. Tojedno moje kryterium,
a drugie, ze to, co ja pisze, jest zwigzane jako$ z tym, co sie dzieje do-
okota z jezykiem mowionym, towionym”18 Jezeli przyjrze¢ sie tym
stowom w szerszej perspektywie problemowej, nasuwajg sie natychmiast
pewne skojarzenia ze wspotczesng poezjg dzwiekowa: poczgwszy od re-
zultatow uzycia jezyka ,towionego” (tu widoczna analogia np. z ,utwo-
rami znalezionymi”19 Bernarda Heidsiecka), poprzez szczeg6lne zainte-
resowanie technikg montazu20, po konstrukcje w rodzaju poetyckiego
-ready-made” (nieprzypadkowo Pocigg2l Biatoszewskiego uznany zostat
przez Mateusza Wernera za ,foniczng instalacje”2).

Préby rekonstruowania pogladéw estetycznych, ktére od poczatku
grzeznag w wielu sprzeczno$ciach, ujawniaja pewna charakterystyczng
ceche tekstow Mirona Biatoszewskiego. Otoz istotg wiersza, co zresztg
wielokrotnie powtarza lingwista przy réznych okazjach, jest immanent-
na fonicznos¢, ,,gtosnos¢”; z jednej strony utwdér wyrasta pod wpltywem
okreslonej presji dzwiekowej rzeczywistosci, z drugiej - co tutaj nader
wazne - cigzy ku gtosnemu odczytaniu: ,Dopdki sie nie wie, jak wiersz
ma i8¢ do stuchu - czytamy w jednym z wywiadéw z poczatku lat 70. -
nie wiadomo, co to bedzie. Mozna mowic¢ o rzeczy zamierzonej, a dopoki
sie nie ustyszy stdw, zdan... Warstwa dzwiekowa jest konieczna. Tak
samo przy czytaniu. Prawdziwe czytanie, na gtos, a nawet to po cichu,
musi odrabiaé¢ petne brzmienie”23. W rezultacie Mironowi Biatoszewskie-
mu nie wystarcza witasciwe znaczenie formuty: na poczatku byta oral-
nos¢..., ktéra oznacza w sensie dostownym korzenie poezji ijej pierwotna
posta¢ (uwarunkowania historyczno-genologiczne)24. Interesuje go raczej

1BTenze, Méwienie opisaniu, op. cit., s. 13. Podkres$l. - A.H.

19 Zob. J. Donguy, Entretien avec Bernard lieidsieck, w: Poésure et Peintrie. ,,D’un
art, l'autre”, red. B. Blisténe, V. Legrand, Musées de Marseille - Réunion des Musées
Nationaux, Marseille 1993, s. 407-418.

20 Wolno uznaé, ze technika montazu wigze sie nie tylko z pojedynczymi propozy-
cjami, np. ze spektakularnym opracowaniem Mickiewicza w trakcie jazdy w pociagu
z Otwocka, ale ze decyduje o ksztalcie pisarstwa Biatoszewskiego w ogdle. Zob. M. Biato-
szewski, O tym Mickiewiczu jak go méwie, op. cit., s. 37.

21 To jeden z pdéznych utworéw z Wierszy jakaty.

ao auto aureole
miat jeden pan w pociagu

M. Biatoszewski, ,,Oho” i inne wiersze. Utwory zebrane, t. 10, Warszawa 2000,
s. 196.

2 M. Werner, Jak mozna dzi$§ méwic¢ o poezji Mirona Biatoszewskiego, ,,Pamietnik
Literacki” 1995, z. 4, s. 68.

23 Z. Taranienko, Szacunek dla kazdego drobiazgu [rozmowa z Mironem Biato-
szewskim], ,,Argumenty” 1971, nr 36, s. 9.

24Zob. M. Biatoszewski, O tym Mickiewiczu jak go mdéwie, op. cit., s. 34.



jej sens naddany, wtérny - idzie i o podstawowy warunek dziatania po-
etyckiego (zawieszenie gtosu oraz niedopowiedzenie w zdaniu ,a dopdki
sie nie ustyszy stdw, zdan...” ma jednoznaczng wyktadnie), i o jego final-
ne konsekwencje zwigzane z realizacja publiczna.

W ten sposob formutowane zagadnienia kreacji i percepcji, w Swietle
konwencji literatury oralnej, nie sg czym$ nieznanym w odbiorze Bialo-
szewskiego, niemniej jednak warto podkresli¢, iz literaturoznawcy wy-
ciagneli wnioski tylko z warunkéw tworzenia, oralnosci (zwiaszcza
w zakresie wielogtosowych i wielopodmiotowych konstrukcji wypowie-
dzi2), zostawiajgc problem ,gtosnej”, publicznej realizacji - czyli oral-
nosci wtornej - scenie i teatrologom. Tymczasem podziat to najwyraz-
niej zbedny, skoro nie tylko w Teatrze Osobnym, ale i w poezji lingwisty,
jak tatwo zauwazyé, odzywa na nowo - we wspoétczesnej i indywidualnie
okreslonej formie - tradycja literatury ustnej, czego najlepszym dowo-
dem Kabaret: PieSni na krzesto i gtos wchianiajgcy teksty poetyckie.
W efekcie, propozycje realizowane ,na gtos”, prowokujgce percepcje stu-
chowa, to tryb literacki najbardziej chyba odpowiadajacy Biatoszew-
skiemu. Wiadomo dobrze, ze wiele jego autokomentarzy dotyczy estetyki
oralnosci i brzmieniowych aspektéw tekstu, nieraz wedle formut dos¢
zaskakujacych, jak na przyktad w szeroko komentowanym szkicu O tym
Mickiewiczu jak go mowie, utrzymanym w konwencji tekstu mdwione-
go26. W jedynym tego rodzaju tekscie Biatoszewskiego (napisanym w ro-
ku 1967, a zatem w momencie, gdy Teatr Osobny byt juz zamknietg hi-
storia), model lektury po cichu uznany zostaje za ,nieporozumienie”,
a sens tak finalizowanego pisania - za mocno watpliwyZ27.

[Il. Stowne partytury

Miron Biatoszewski tworzy nie tylko wariant, by postuzy¢ sie okre-
Sleniem Rolanda Barthes’a, ,pisania gtosnego” (I'écriture & haute voix29,
w jakim$ sensie pisania rejestrujgcego rzeczywistos¢, a wiec ,hiperreali-

25 Zob. m.in. K. Rutkowski, Wieloglosowo$¢ wypowiedzi Biatoszewskiego, ,, Tworczos¢”
1983, nr 9, s. 39-55. Zob. takze tegoz, Przeciw (w) literaturze. Esej o ,,poezji czynnej” Mirona
Biatoszewskiego i Edwarda Stachury, op. cit,, s. 142 i n. Nalezatoby odnotowag, iz Krzysztof
Rutkowski ujmuje problem w kategoriach ,r/uasi-oralnosci” (tamze, s. 142).

26 Tekst zostal wygtoszony przez Mirona Biatoszewskiego na VI Kilodzkiej Wiosnie
Poetyckiej (1967) i z tego powodu Gracja Kerényi traktuje go jako ,wypowiedz-referat”
(Odtancowywanie poezji czyli dzieje teatru Mirona Biatoszewskiego, Krakéw 1973, s. 232),
Jacek Kopcinski za$ - jako ,«gadany» artykul’ (Gramatyka i mistyka. Wprowadzenie
w teatralng osobnos$¢ Mirona Biatoszewskiego, Warszawa 1997, s. 34).

27 Zob. M. Biatoszewski, O tym Mickiewiczu jak go moéwie, op. cit., s. 34.

28 R. Barthes, Voix, w: tegoz, Le Plaisir du texte, Paris 1982, s. 104.



stycznego”29, ale i wiasciwy sobie typ jezykowej wizualizacji (bez trudu
rozpoznawalny w obrebie wspotczesnej literatury polskiej). Fakt jednak-
ze wizualnej rozpoznawalnosci zapisu nie oznacza jeszcze w zadnym ra-
zie wymogu interpretacji, ktora polegataby wytgcznie na ,oglgdaniu”30,
na percepcji wzrokowej, czyli wedle zatozenia, iz mamy do czynienia
z tekstem graficznym. W tym wzgledzie refleksje tworcy Teatru Osobne-
go we wstepie do tomu Poezji wybranych wydajg sie jednoznaczne
i szczeg6lnie wymowne: ,Daze do tego, zeby to, co pisane, bylo zapisa-
niem moéwionego. | zeby pisanie nie zjadto mowienia. To, co jest
warte z jezyka mowionego, to sie zapisuje. A to z napisanego - jest po-
tem mowione na gtos”3L Z jednej strony, ,mowionos$¢” determinuje re-
guly tekstualnosci; idzie w rezultacie o zapis, ktory zawiera sugestie
i wskazéwki gto$nej realizacji, czyli - odwracajgc porzadek - pozwala
doszukiwac sie w konkretnym projekcie graficznym sygnatdéw ekspresji
jezyka ,moéwionego” (zakorzenienia w rzeczywistosci) i jego rozmaitych
rejestrow. Z drugiej strony - idzie o autorska realizacje sceniczng oraz
o konwencje réznego rodzaju ,moéwienia”’3, graniczgace niejednokrotnie
z konwencjami muzycznymi.

Wprowadzajgc stosowng hierarchie miedzy ,pisanym” a ,moéwio-
nym”, trzeba by nade wszystko sagdzi¢, ze tekst Biatoszewskiego w ukta-
dzie graficznym jest podrzedny tekstowi dzwiekowemu, ze jako pre-tekst
stanowi wariant koniecznego medium3czy tez partyture do zak-
tualizowania na gtos (zupetnie podobnie jak zapis graficzny w przypadku
poetow sonornych). Niewatpliwie takie zapisy jak koncowy fragment
Osmedeuszy wedtug pomystu Ludwika Heringa:

e e
e

e e
e

e e

29 Zob. R. Nycz, Tekstowy $wiat. Poststrukturalizm a wiedza o literaturze, Warszawa
1993, s. 75.

30 Zob. W. Sadowski, Ogladanie Biatoszewskiego, w: tegoz, Tekst graficzny Biato-
szewskiego, op. cit., s. 24-40.

3L M. Biatoszewski, Méwienie opisaniu, op. cit.,, s. 12. Podkresél. - A.H.

R Kanon mozliwosci ,méwienia” scenicznego w teatrze Bialoszewskiego jest rozlegty:
»,Czesto byty u nas moéwienia specjalne (bardzo wyliczone co do melodii, cho¢ jeszcze moé-
wienia), $piewania wprost i $piewanio-moéwienia, na pograniczu, ktére okazato sie dosyc¢
szerokie, bo okazato sie wiele sposobéw prawie $piewania, moéwienia pod$piewywanego,
ciagébw monotonii albo na odwrét spietrzen rytmicznych, ktére robity sie samochcac mu-
zyka”. M. Biatoszewski, O tym Mickiewiczu jak go méwie, op. cit., s. 34.

B Zob. tenze, Méwienie o pisaniu, op. cit., s. 10.

A Tenze, Teatr Osobny: 1955-1963. Utwory zebrane, t. 2, Warszawa 1988, s. 138.



nie sg do czytania i ogladania, bo bytyby przejawem poezji konkretnej
(w rodzaju eksperymentow na przyktad Stanistawa Drozdza). To dosko-
nata ilustracja wysitku wizualizacji oralnosci, partytury teatralnej do
zrealizowania, gdzie multiplikacja samogtoski e i jej przestrzenne roz-
mieszczenie tworzg graficzne wskazowki pomocne w realizacji scenicz-
nej. Dopiero bowiem w przestrzeni teatru - zapis samogtoski e materia-
lizuje sie w sposob zamierzony, dopiero wéwczas mozna sie przekona¢, ze
idzie o specyficzne nucenie (mianowicie stopniowo wygasajgce, w mo-
mencie wychodzenia Pomagierki i Przedstawiacza).

Wiasnie z racji powstajgcego napiecia miedzy ,mowionym” a ,pisa-
nym” (fundamentalnej w teorii teatru opozycji: le dit - I'écrit3), w do-
tychczasowych rozstrzygnieciach analityczno-interpretacyjnych i prébach
objasniania fenomenu pisarstwa Mirona Biatoszewskiego nierzadko wy-
korzystywano termin ,partytura”. Sam Biatoszewski zresztg jako pierw-
szy przywotuje éw kontekst, definiujgc porzadek zapisu graficznego oraz
jego teatralng funkcje (,utrwali¢ w znakowaniu rytmicznie, partytu-
rowo. Utrwali¢ po to, zeby mogli i inni gdzie indziej to gra¢”3). Taka ty-
powo sceniczng instrukcje stanowi miedzy innymi konwencjonalny zapis
rytmiki w Stworzeniu Swiata (wedle uwag pomieszczonych w didaska-
liach: Ten i Ta ,stapaja bebnigco”, ,maszerujg rytmicznie”):

TEN
Zanim co -
to porzadek...

37

Podobnie rzecz sie ma i z nastepujgcym zapisem graficznym w Osme-
deuszach:

.38

Idgc dalej tym tropem, tatwo dostrzec, iz np. poczatkowe partie Wy-
praw krzyzowych33

HZob. P. Larthom as, Le langage dramatique. Sa nature, ses procédés, Paris 21980,
s. 175-214.

¥ M. Biatoszewski, O tym Mickiewiczu jak go méwig, op. cit., s. 34. Podkresl. A.H.

37Tenze, Teatr Osobny: 1955-1963. Utwory zebrane, t. 2, Warszawa 1988, s. 103

BTamze, s. 127. Nota bene bardzo podobnym rodzajem zapisu rytmicznego postuguje
sie Bogustaw Schaeffer w swoim Kwartecie dla czterech aktoréw, zob. M. Karasinska,
Bogustawa Schaeffera filozofia nowego teatru, Poznan 2002, s. 39.

O M. Biatoszewski, Teatr Osobny: 1955-1963. Utwory zebrane, t. 2, Warszawa
1988, s. 73.



PIERWSZY GLOS TLUMU
Ner-ki mnie!

DRUGI GLOS TLUMU
Du-dy mnie!

PIERWSZY GLOS TLUMU
Mnie ser-ce!

OBYDWA GELOSY
Z boku nie
puszczag, e!

W ko-lej-ce!

skandowane - zgodnie z didaskaliami - w rytm ,uderzenia toporem”,
wpisane sg w okreslony uktad rytmiczny, ktéry mozna zanotowac¢ w spo-
sob identyczny jak u Biatoszewskiego (taki zapis skadingd proponuje
Gracja Kerenyi: - " 40)

Kwestie partyturowego charakteru zapisu podejmuje za Mironem
Biatoszewskim Stanistaw Bararczak, zwlaszcza w momencie formuto-
wania daleko idacych wnioskdw dotyczacych jezyka poetyckiego lingwi-
sty i specyfiki jego utworéw w ogolnosci: jesli nawet utwory te sg
«zapisane» - zauwaza - to zapis ten w wiekszosci wypadkéw nalezy
traktowacé tylko jako cos w rodzaju partytury, ktora oczekuje na wyko-
nanie”4l Uwzgledniajac rowniez inne spostrzezenia i konkluzje Bararcza-
ka, widzimy dobrze, iz idzie mu nie tylko o partyture teatralng, o uzycie
terminu w trybie metaforycznym (co sygnalizuje albo cudzystowem: ,jego
wiersze sg niezaprzeczalnie «partyturami» wykonawczymi’42 albo do-
precyzowaniem modyfikujgcym zakres znaczenia: ,partytura zachowan
foniczno-gestykulacyjnych”43), lecz takze o kontekst $cisle muzyczny.
W istocie, dostrzegane analogie z muzyka prowadzg zaréwno do tezy, iz
zapis graficzny Biatoszewskiego w wielu miejscach ma ,charakter zapisu
ewasi-nutowego”44, jak i do zastosowania zredukowanej notacji muzycz-
nej w przypadku Ballady z makaty (fragment ,oberki - sztajerki”4 roz-

40 G. Kerenyi, Odtancowywanie poezji czyli dzieje teatru Mirona Biatoszewskiego,
op. cit.,, s. 79.

41S. Baranczak, Jezyk poetycki Mirona Biatoszewskiego, op. cit., s. 87.

42 Tamze, s. 90.

4B Tamze, s. 97. Zob. J. Chojak, Grafia a iluzja mowy potocznej, op. cit., s. 164-165.

244 Zob. S. Baranczak, Jezyk poetycki Mirona Biatoszewskiego, op. cit.,, s. 100. Nale-
zatoby przy tej okazji dorzuci¢ uwage, iz Biatoszewski w swojej twdrczosci nie préobowat
w ogoéle eksperymentowac z notacjg muzyczna.

45 M. Biatoszewski, Obroty rzeczy. Rachunek zachciankowy. Mylne wzruszenia.
Byto i byto. Utwory zebrane, t. 1, Warszawa 1987, s. 43.



pisany zostaje rytmicznie w metrum 3/446. Owa mozliwos¢ wtdrnego
preparowania notacji muzycznej (jak wlasnie w przywotanej propozycji
S. Baranczaka) nasuwa na mysl literaturoznawcom i teatrologom pro-
jekty badania zwigzkéw tworczosci Mirona Biatoszewskiego z muzyka4/
i jest niewatpliwie punktem docelowym tych wariantéw interpretacyj-
nych, ktoére zderzajg nietypowy zapis literacki z konwencjami zapisu
muzycznego.

W tego typu rozstrzygnieciach, mimo iz w centrum zainteresowania
pojawia sie zwykle kwestia tzw. partytury teatralnej (zgodnie z umow-
nymi konwencjami obowigzujgcymi w teorii teatru), paralele z partyturg
muzyczng wydaja sie niektorym badaczom nader oczywiste. Wezmy dwa
przykiady: u Krzysztofa Rutkowskiego uzycie terminu ,partytura” spro-
wokowane zostaje nie tylko polemicznym nawigzaniem do propozycji
Stanistawa Baranczaka, ale nade wszystko wtasng refleksjg nad charak-
terem nietypowego zapisu (okreslenie ,«partytury» Biatoszewskiego”
odnosi sie do konwencji utworu jako ,wypowiedzi steatralizowanej”)48
u Jacka Kopcinskiego z kolei cala seria wariantéw terminologicznych
(od kontekstow partytury teatralnej po konteksty partytury muzycz-
nej)M definiuje fenomen Biatoszewskiego: ,teatralna partytura”, ,sytua-
cyjne partytury”, ,partyturowos¢”, ,partytura samego zycia”, ,partyturo-
wo zapisywany dialog”, ,sceniczna partytura”, ,partytura guasi-nutowa”,
»,rodzaj muzycznej partytury”, ,partyturowe wiersze”... Padajgcy w kon-
tekscie autora Teatru Osobnego termin ,partytura”, jak wida¢, ma bar-
dzo wiele zastosowan i wiele peryferyjnych znaczen narzucanych przez
teatrologéw oraz literaturoznawcow. W ostatecznym wiec rozrachunku,
uwzgledniajgc komplikacje terminologiczne i nade wszystko status zapi-
su graficznego, kwestie partytury w przypadku Biatoszewskiego mozna
rozumie¢ wytacznie w sensie metaforycznym - badz jako konwencjonal-
na formute teatrologiczng (partytura teatralna), badz jako konwencje
czysto literacka (paradoksalna sytuacja ,partytur bez nut”).

46 Zob. S. Baranczak, Jezyk poetycki Mirona Biatoszewskiego, op. cit., s. 100.

47 Zob. m.in.: 3. Kopcinski, Muzyka w teatrze Biatoszewskiego, ,,Dialog” 1994, nr 11,
s. 156-164; A. Poprawa, Motywy muzyczne w pisarstwie Mirona Biatoszewskiego, w: In-
tersemiotycznos$¢. Literatura wobec innych sztuk (i odwrotnie). Studia, red. S. Balbus,
A. Hejmej, J. Niedzwiedz, Krakéw 2004, s. 319-327; S. Prészynski, Poezja, teatr, mu-
zyka, w: Miron. Wspomnienia o poecie, zebrata i opra¢. H. Kirchner, Warszawa 1996,
s. 21-58; J. Wisniewski, Miron Biatoszewski i muzyka, £6dz 2004.

8 K. Rutkowski, Przeciw (w) literaturze. Esej o ,poezji czynnej” Mirona Biatoszew-
skiego i Edwarda Stachury, op. cit.,, s. 142, 147.

49 J. Kopcinski, Gramatyka i mistyka. Wprowadzenie w teatralng osobno$¢ Mirona
Biatoszewskiego, op. cit., passim.



IV. Od partytury do ,,dziania sie" (Imiestow)

Rzecz znamienna i mocno zastanawiajgca, iz najlepszym w przeko-
naniu lingwisty objasnieniem dramatu (tekstu dramatycznego, czyli w
potocznym rozumieniu tego, co zapisane) okazuje sie formuta peryfra-
styczna: dzianie sie50. Obrana konwencja pozwala ustali¢ nowe zasady
literackiej kreacji oraz percepcji, wskutek czego dochodzi do zniesienia
granic miedzy tekstem poetyckim a tekstem dramatycznym - ,dzianie
sie” w konkretnej czasoprzestrzeni staje sie podstawowym (moze nawet
jedynym?) warunkiem istnienia i dramatu, i literatury w ogdle. Owo
»dzianie sie” jest wiasciwie formutg okreslajgca podmiotowa tozsamosc,
odstania wewnetrznag dialektyke jezyka, a w konsekwencji indywidualnie
postrzegana dialektyke rzeczywistosci: ,W przeobrazeniach stéw, w ta-
maniach gramatyki - objasnia lingwista - widze skrét rozgrywajgcego
sie dramatu. «Dramatyka»”’5L Tym samym odkrywamy zasadnicze ar-
gumenty Biatoszewskiego i kluczowg odpowiedz, dlaczego tak dalece
interesuja go, po pierwsze, zagadnienia fonetyki i sktadni (czy, ogélnie
rzecz biorgc, eksperymentalne konwencje lingwistyczne), po drugie -
kwestie publicznej realizacji i aktywnosci scenicznej. Fakt gtosnej reali-
zacji ma tu bez watpienia wyjgtkowe znaczenie; neologizm ,gramat” -
a taki jest wtasnie podtytut jednej z szesciu sztuk ,Programu czwartego”
pt. Imiestow® - zastepuje u Biatoszewskiego historycznie wykrystalizo-
wang formute: ,dramat”. OczywisScie, ambiwalencja semantyczna zamie-
rzona, bo stowo ,gramat” jako kontaminacja odnosi sie jednoczesnie i do
napiecia miedzy formami ‘gramatyka’ oraz ‘dramat’ (warto uwzgledni¢
zrédto etymologiczne; gr. dran - ‘dziatac’), i do aspektdw podmiotowosci
w zwigzku z dziataniem scenicznym (gramat).

Gry jezykowe w rodzaju gramat(yka) - ,dramatyka”, dramat - ,gra-
mat” (tutaj dramat wigze sie z tekstem zapisanym, gramat zas z tekstem
dzwiekowym), okreslajg lakonicznie specyfike autorskiego teatru Mirona
Biatoszewskiego. Precyzyjnie mowigc, o ksztalcie Teatru Osobnego decy-
duja dwa elementy, a mianowicie sposob funkcjonowania jezyka (,dra-

80 Zob. m.in.: Z. Taranienko, Szacunek dla kazdego drobiazgu, op. cit., s. 401, 403.
[cz. I: s. 397-409: Szacunek dla kazdego drobiazgu, .Argumenty” 1971, nr 36, s. 1, 8-9];
M. Biatoszewski, Méwienie o pisaniu, op. cit., s. 10.

51 W rozmowie z Leszkiem Elektorowiczem, ,Zycie Literackie” 1958, nr 32, s. 3. Zob.
I. Libucha, ,Dramatyka” Mirona Biatoszewskiego, ,Dialog” 1983, nr 10, s. 131-134.

52 M. Biatoszewski, Imiestéw, w: tegoz, Teatr Osobny: 1955-1963. Utwory zebra-
ne, t. 2, Warszawa 1988, s. 147. Janusz Stawinski sadzi, iz 6w kalamburowy podtytut
mozna by traktowacé jako ,kategorie gatunkowa” stosujaca sie do ogétu propozycji scenicz-
nych ido niektérych utworéw poetyckich Biatoszewskiego. J. Stawinski, Miron Biato-
szewski: ,Battada od rymu”, w: Liryka potska. Interpretacje, red. J. Prokop i J. Stawinski,
Krakéw 1966, s. 414.



mat gramatyczny”, ,dramatyka” wywiedziona z gramatyki) oraz orygi-
nalna koncepcja artystycznego dziatania, polegajgca na tgczeniu rol au-
tora, rezysera i wykonawcy. W rezultacie takich uwiktan mozliwe tropy
interpretacyjne wiodg w bardzo réznych kierunkach, miedzy innymi
w strone teatru absurdu, a takze - zwlaszcza w momencie moéwienia
0 ,poezji w dziataniu” - w strone awangardowej poezji dzwigekowej XX
wieku. | chociaz Teatr Osobny Biatoszewskiego nie jest ani teatrem ab-
surduS3, ani teatrem poezji dzwiekowej w sensie dostownym, to fakt ten
nie przekresla mozliwosci doszukiwania sie pewnych podobienistw i za-
skakujgcych zbieznosci.

W nakreslonej perspektywie interesuje mnie tekst Mirona Biato-
szewskiego jako sytuacyjny tekst dzwiekowy, to znaczy taki tekst,
ktéry musi zaistnie¢ w glosnej realizacji autorskiej, w realnej przestrze-
ni. Przywotany kontekst poezji dzwiekowej stosuje sie najlepiej do kon-
wencji eksperymentalnego teatru (tekstu scenicznego), w przypadku kto-
rego budzi najmniej obaw interpretacyjnych. A zatem wezmy przykiad
Swietnie ilustrujacy taka hipoteze - jedna ze sztuk Teatru Osobnego
noszacag tytut Imiestow. Na scenie toczy sie ,imiestowowy” dialog (prze-
radzajacy sie w ostatecznym rozrachunku w kidtnie) prowadzony przez
trzy osoby: Imiestow jako Wchodzac, Imiestow jako Wychodzac oraz
Imiestdw jako Co Robigc. Sztuke wykonuje sam Biatoszewski, stad tez
zachowana jest jedna z podstawowych regut poezji dzwiekowej, a mia-
nowicie reguta autorskiej realizacji54. Przez blisko dwie minuty narasta
ruch sceniczny, ktéry z biegiem czasu zatraca logike (wszystko ogranicza
sie do umownego ,wchodzenia” oraz ,wychodzenia” Imiestowow, co sy-
gnalizuje sie na scenie zmiang kapeluszy). ,Wchodzenie” i ,wychodzenie”
szybko ulega poplataniu, dlatego scena konhczy sie zupetnym zburzeniem
wyjsciowego porzadku, bezcelowym poruszaniem sie woko6t wieszakah.
Ruch na scenie uzalezniony jest ostatecznie od gry jezykowej, od trans-
formacji prowokowanych zaréwno specyficznym ,rozrastaniem sie” kwe-

Nota bene, rozpatruje sie tego typu paralele, by przywota¢ chociazby opinie G.

rényi o sztuce Imiestéw jako teatrze absurdu ,w czystej formie”. G. Kerényi, Odtanco-
wywanie poezji czyli dzieje teatru Mirona Biatoszewskiego, op. cit., s. 163. Zob. takze:
A. Krajewska, Biatoszewskiego ,dramat osobny”, czyli ,wypadek z genologii”, w: tejze,
Dramat i teatr absurdu w Polsce, Poznan 1996, s. 55 i n.

54 Trzeba nadmienié, iz wyjatek stanowi przedstawienie paryskie, w jezyku francu-
skim, wystawione w roku 1967 w Musée dArt Moderne (w rezyserii Jean-Clarence’a
Lamberta). Imiestow w przektadzie Allana Kosko - zatytutowany w wersji francuskiej Le
Participe - ukazat sie drukiem w ,,Opus International” 1968, nr 6, s. 15.

5 Zob. interpretacje Jacka Kopcinskiego, Kosmiczny przedpokéj (,Imiestow”), w:
tegoz, Gramatyka i mistyka. Wprowadzenie w teatralng osobno$¢ Mirona Biatoszewskie-
go, op. cit., s. 307-318.

Ke-



stii, jak rowniez tempem wypowiedzi coraz dtuzszych partii tekstowych.
O ile poczatkowe kwestie sg krdétkie, lapidarne, ustyszymy:

- Wchodzac
- Wychodzac
- Co robiac?

czyli poniekad formuty prezentacji, poniekad nazwy wykonywanej wias-
nie czynnosci, o tyle cato$¢ zamyka catkowicie inny rodzaj uzycia jezyka
- w konwencji parafrazowania, przedrzezniania czy tez niekonczacej sie
plataniny stéw w przyspieszonym tempie:

co robigc? co robigc? co robiac? co robiac? co robigc? co robiac? co robigc? wcho-
dzgc - co robiac wychodzac? wychodzac co robigc wchodzac co robigc wychodzac,
co robigc wchodzgc wychodzac? wychodzac wchodzgc co robigc wchodzac wycho-
dzac...5%6

Jak doskonale wida¢, operowanie caty czas jedng formg gramatyczng
imiestowu przystéwkowego (a wiec podkreslanie aspektu terazniejszo-
sci), kumulowanie padajgcych zwrotéw i sposéb autokontekstualizacji
partii stownych, bardzo szybko intensyfikuje stan ,dziania sie” jezyko-
wego, az po sytuacje graniczng komunikacyjnie. Czytajac Imiestéw, moz-
na sobie jako$ wyobrazi¢ zamierzony rezultat, niemniej jednak konsek-
wencje zapisu odstania w niuansach dopiero gto$na realizacja autorska -
tekst dzwiekowy. W tym wypadku najwyrazniej interesuje Biatoszew-
skiego efekt powielania materiatu dzwiekowego, ,dzianie si¢” finalne, to
znaczy wypadniecie z roli Imiestow ,Pytajnej” Co Robigc i bezmysine
powtarzanie partii stownych, prowadzace do autonomizacji fonetyzmu
oraz do granic absurdu (pytajagc bowiem o sens istniejacego porzadku -
Imiestéw Co Robigc paradoksalnie niszczy 6w porzadek). ,Dzianie sig”
poprzez jezyk w najbardziej klarownej postaci (podobnie jak w sztuce
Wa5/ o znaczgcym podtytule ,samodramat”) i calg logike tekstowosci
dostrzega sie wowczas, gdy ujawni sie rzadzacg tutaj zasade amplifi-
kacji, stopniowego przyrostu czy tez rozrastania sie tekstu. Wiadomo
skadinad, ze tego rodzaju technike poetyckiego zapisu, polegajacg na
wycinaniu i wklejaniu pewnych partii tekstowych w obrebie catosci, na-
lezatoby objac - jak w przypadku poezji dzwiekowej - mianem kolazowe-
go ,cut-up”.

Niewatpliwie Imiestow Mirona Biatoszewskiego w sposéb wiasciwy
realizuje sie w realiach teatralnych, chociaz nie bez znaczenia okazuje
sie i zapis graficzny. Juz poczatkowy fragment sztuki w sensie wizual-
nym, z racji imiestowowych didaskaliow (i ironicznej gry z tego typu

%M. Biatoszewski, Imiestéw, w: tegoz, Teatr Osobny: 1955-1963, op. cit., s. 150.
57 Tenze, Teatr Osobny: 1955-1963, op. cit,, s. 151-157.



formuta imiestowowg w tradycji dramatu, to znaczy z objasnieniami:
wchodzac, myslac, méwiac, krzyczac itd.), odstaje od wersji dzwiekowej,
jawigc sie natychmiast jako absurdalny zart stowny - ,do czytania”:

WCHODZAC wchodzac przedstawiagjaco sie

Wchodzac
WYCHODZAC wchodzac i wychodzac przedstawiajaco sie

Wychodzac

Wychodzi.

CO ROBIAC niby przedstawiajaco sie, a wécibiajaco, podzegajaco i od razu zni-
kajaco

Co robiac?
itd.
Jednoczes$nie trudno nie zauwazy¢, jak daleko idgce sg przesuniecia

semantyczne miedzy dwoma rozmaitymi tekstami, ,zapisanym” i ,moé-

wionym”: fragmenty ,co Co Robigc” czy ,za co za Co Robiac”, ktére w
lekturze tradycyjnej dajg sie traktowaé w trybie dyskursywnym, w prze-
strzeni dzwiekowej - ulegajg zatarciu, ,dla ucha” tworzg forme redupli-
kacji (,,co Co Robigc”, ,,za co za Co Robigc”).

Sytuacja jest zatem mocno skomplikowana: dopoki jednak ten tekst
pozostaje w zapisie graficznym, dopoty jako cato$¢ jest niezrozumiaty
(stanowi ,dramat zerowy”53 o zredukowanej akcji) i albo przycigga uwa-
ge czytelnika lingwistyczng formuta, albo - przeciwnie - wprowadza go
w stan irytacji. Swiadczg o tym najlepiej losy recepcji, poniewaz Imie-
stbw na pare miesiecy przed wystawieniem w Teatrze Biatoszewskiego
(premiera odbyta sie 20 kwietnia 1959) opublikowany zostat w jednym
znumerow ,Dialogu”® w 1958 roku, wzniecajac od razu burze sprzecz-
nych komentarzy. Trzy z nich sg charakterystyczne - Ziemowit Fedecki
traktuje sztuke jako jeden zart stowny ,niepomiernie wzdety na calg
strone «Dialogu»”60; Artur Sandauer umieszcza jg wsrod sztuk nazwa-
nych przez siebie ,igraszkami stownymi”6l;, piszacy w londynskich ,Wia-
domosciach” pod pseudonimem ,,Szperacz” widzi z kolei w Biatoszewskim
»Zonglera materig stowng”62

68 A. Krajewska, Biatoszewskiego ,,dramat osobny”, czyli ,wypadek z genologii”, w:
tejze, Dramat i teatr absurdu w Polsce, op. cit.,, s. 56 i n. Zob. takze J. Kopcinski, Mi-
ron Biatoszewski ,,Osmedeusze”, w: Dramat polski. Interpretacje, cz. 2: Po roku 1918, red.
J. Ciechowicz i Z. Majchrowski, wstep i post. D. Ratajczakowej, Gdarnsk 2001, s. 192.

M. Biatoszewski, Sze$¢ sztuk, ,Dialog” 1958, nr 12, s. 32-33.

60 Zob. zapis dyskusji redakcyjnej, w ktérej uczestniczyli 29 grudnia 1968 roku: Zie-
mowit Fedecki, Andrzej Jarecki, Andrzej Lubacha, Artur Sandauer oraz Jerzy Skolimow-
ski, Rozmowy o dramacie. Teatr Biatoszewskiego, ,,Dialog” 1959, nr 2, s. 110.

6l Tamze, s. 113.

62,Szperacz”, Biatoszewski, ,Wiadomosci” (Londyn) 1959, nr 15, s. 4.



Podobne opinie nie dziwig w kontekscie zapisu graficznego, zwlasz-
czajesli przyjrzec sie finatlowej woltyzerce stownej, ktéra ma... dwa rézne
warianty. Pierwszy zamieszczony byt w ,Dialogu” (1958), drugi zas w
tomie Teatr Osobny 1955-1963 (Warszawa 1971), a takze w 2. tomie
Utworéw zebranych, Teatr Osobny: 1955-1963 (Warszawa 1988):

I. co robiac? co robigc? co robigc? (ttucze gtowa w swoj futeratjak w mur, przy czym
chybia) co robiac? co robigc? co robiac? co robigc? (nagle widzenie) co? (wbujaw-
szy sie w swoj futerat - gtowa wstrzymuje inne, tapie na dwie strony ze Srodka
swego stanowiska pytajaco promiennie) co robigc? (elemeledutkujac futeraty na
dwie strony) wchodzac - co robiac wchodzac? wychodzac co robigc wchodzac (go-
dzac ich mytac) co robiac wychodzac, co robigc wchodzac? wychodzgc wchodzac
co robigc wchodzgc wychodzac (wmylajac w to siebie)
co robigc wchodzac co robigc wychodzac? wchodzac co robigc wychodzgc wycho-
dzac wchodzac co robiac, wychodzac robigc co Co Robigc, Co Robigc wchodzac co
Wychodzac co robigc Wchodzac co Co Robiac...

Il. co robiac? co robigc? co robigc? co robiac? co robigc? co robigc? co robigc? wcho-
dzac - co robigc wychodzac? wychodzac co robigc wchodzac co robigc wychodzac,
co robiac wchodzac wychodzac? wychodzgac wchodzac co robigc wchodzac wycho-
dzagc...63

Znaczace roznice widoczne sg na pierwszy rzut oka, na przyktad
w wariancie pierwodruku zwraca uwage chociazby fragment, ktéry nie
znajduje sie w poézniejszych wersjach tekstu, w wydaniu ksigzkowym
natomiast zastanawia przede wszystkim brak didaskaliow (Biatoszewski
rezygnuje z nich prawdopodobnie z tego powodu, iz spetniaty w zapisie
funkcje zbednej retardacji). Co najistotniejsze dla nas w konsekwencji -
dwie wersje tekstowe zakonczone wielokropkiem, ktore ujawniajg zapis
w stanie krystalizacji (w pewnym sensie uniemozliwiajacy ustalenie ka-
nonu tekstu), Swiadcza, iz Imiestédw - utrzymany w konwencji literatury
oralnej - jest tekstem do zrealizowania na glos. Tego rodzaju tekst, jak
powiedziatby Bernard Heidsieck, jeden z tworcow poezji dZzwiekowej
w latach 50. XX wieku, trzeba koniecznie ,katapultowaé w przestrzen”é4,
zrealizowa¢ dzwiekowo (scenicznie), poniewaz tylko w ten spos6b - ga-
daning - daje sie ujawni¢ rzeczywisty mechanizm tekstotwérczy i zna-
czenie catosci. Zapis graficzny traktowac nalezaloby zatem w tym wy-
padku jako forme pre-tekstu (mowiac jezykiem teatrologéw - partytury
teatralnej) czy tez graficznego szkicu pomocnego w przygotowaniu reali-
zacji scenicznej.

@ Zob.: M. Biatoszewski, Teatr Osobny: 1955-1963. Utwory zebrane, t. 2, Warsza-
wa 1988, s. 150; tenze, Teatr Osobny 1955-1963, wstep A. Sandauer, Warszawa 1971,
s. 170.

64 B. Heidsieck, Poésie action/ Poésie sonore, w: Voix et création au XXe siéecle, ,Actes
du Colloque de Montpellier 26, 27, 28 janvier 1995”, red. M. Collomb, Paris 1997, s. 113.



V. Paralele

Nalezatoby podsumowaé wczesniejsze ustalenia i stwierdzié, ze dla
Biatoszewskiego wszystko zmierza w literaturze - poprzez etap wizuali-
zacji oralnosci - ku oralnosci wtérnej, z wszelkimi tego konsekwencjami,
zwtaszcza genologicznymi i nominalnymi. Pod presjg kontekstow oralno-
Sci (jezyka danej rzeczywistosci) zachodzi u autora Teatru Osobnego cha-
rakterystyczny proces hybrydyzacji gatunkowej, tworzenia wiasnych,
nowych, pogranicznych formut literackich, ktore zyskuja przygodne na-
zwy genologiczne: cytaty, przecieki, toki, zlepy, szumy, ciagi itp.6b Po-
wstajgca w ten sposob prywatna genologia Bialoszewskiego (utrwa-
lajgca nominalnie Zrédia i tropy poetyckiego dziatania, podobnie jak
w przypadku poetéw sonornych) zasadza sie przede wszystkim na opozy-
cji ,mowione” - ,zapisane” (szerzej: dzwiekowe - wizualne). Innymi stowy,
polega na literackim testowaniu przypadkowych sytuacji komunikacyj-
nych, czy tez, jesli uzy¢ innego sformutowania, potraktowania gatunkéw
mowy i ich interferencji jako gatunkéw literackich. Sygnalizowane tutaj
zagadnienie jest stosunkowo dobrze znane badaczom Biatoszewskiego,
napisano bardzo wiele o genologicznych i lingwistycznych perturbacjach,
wykolejeniach, eliptycznosci konstrukcji jezykowych, kontaminacjach,
asocjacyjnosci, fuzjach, synkretyzmie, hybrydach gatunkowych... wia-
sciwie mozna by wymienia¢ forsowane optyki i kolejne podejscia badaw-
cze bez konica.

Niezaleznie od postaci takiego czy innego tekstu Biatoszewskiego da-
je sie sformutowac ogdlng teze, iz w zapisie graficznym chodzi nie tylko o
gtosna symulacje terazniejszosci (mimo licznych uwag literaturoznaw-
céw co do ekspresywnosci, niedokonczonego zapisu, zerowej refleksyjno-
sci, antyintelektualizmu lingwisty itp.). Zasadnicze trudnosci z tekstami
autora Szumow, zlepow, ciggéw biora sie stad gtdwnie, iz sg to, z jednej
strony teksty w stanie gotowym, utrwalone graficznie, z drugiej nato-
miast teksty wcigz in statu nascendi, w jaki$ sposob zawsze do zrealizo-
wania w sensie brzmieniowym (scenicznie lub przynajmniej mentalnie).
Dlatego tez w sytuacji zapiséw z rzeczywistosci jedna z perspektyw
interpretacyjnych otwiera odbiér dwukodowy, a mianowicie zderzanie
tego, co wizualne (graficzne), z tym, co dzwiekowe66, rozumienie naraz

6 Zob. m.in.: K. Rutkowski, Koncepcja ,,poezji czynnej” Mirona Biatoszewskiego, op.
cit, s. 170; M. Gtow inski, Biatoszewskiego gatunki codzienne, w: Pisanie Biatoszewskie-
go, op. cit,, s. 145; A. Zieniewicz, Zapis o niejasnej intencji (Biatoszewski miedzy fikcja
a spowiedzig), w: tegoz, Mate ituminacje. Formy prozatorskie Mirona Biatoszewskiego,
Warszawa 1989, s. 98-108 (zob.: Od ,,donosu” do ,,szumu” oraz ,,Ztep” a ,ciag").

66 Jolanta Chojak zasadnie podkreséla, iz rzadzi tutaj ,wzajemna nieprzektadalnos¢
obu subkodéw”. J. Chojak, Grafia a iluzja mowy potocznej, op. cit., s. 166.



»~dwoch jezykdw”67. Takie postawienie sprawy nie budzi zastrzezenn w kon-
tekscie sztuk teatralnych (przemawiajg za tym logiczne argumenty), ale
chyba takze i w sytuacji niektorych tekstdéw poetyckich, jak na przyktad
usiewodzenie siedzenie68. Ot6z, tego rodzaju utwoér prowadzi¢ moze do
biegunowo skrajnych interpretacji: o ile Stanistaw Barariczak, akcentu-
jac uwarunkowania foniczne zapisu, formutuje od razu wiele zaskakuja-
cych spostrzezen interpretacyjnych, o tyle Pawet Dybel, w momencie pré-
by lektury dyskursywnej, pomijajacej konteksty oralnosci, widzi w zapi-
sie Biatoszewskiego zaledwie ,swoistg impotencje twérczg” i - ostatecz-
nie - ,karykature wiersza”69.

Przy ustalaniu wszelkich konsekwencji oralnosci wiadomo doskonale
od samego poczatku, ze sprawa mocno dyskusyjna bytoby uznawac tek-
sty Mirona Biatoszewskiego za przejaw poezji dzwiekowej i wpisywac
lingwiste w jakiekolwiek szeregi poetéw sonornych. Z pewnoscig niewiele
taczy zapisy autora takich sztuk, jak Imiestow czy Wa, z przewazajaca
czescig eksperymentow dzwiekowych, ajuz zwlaszcza z awangardowymi
propozycjami na pograniczu eksperymentalnej muzyki, w ktérych wyko-
rzystuje sie najnowsze techniki sceniczno-studyjne. Skoro jednak przyjat
sie dzisiaj poglad, iz tyle wariantéw poezji dzwiekowej, ile jej twdrcow70,
daje sie zatem teoretycznie wskaza¢ posréd wielu odmian tego rodzaju
dwudziestowiecznej poezji i pewne konwencje, ktore bylyby najblizsze
Biatoszewskiemu. Jedna z hipotez mogtaby brzmie¢ tutaj nastepujaco:
bliska wariantowi literatury (zwlaszcza koncepcji teatru) Biatoszewskie-
go - w perspektywie poezji dzwiekowej - wydaje sie estetyka Bernarda
Heidsiecka, to znaczy typ poezji semantycznej, z definicji poezji oralnej,
przeznaczonej do publicznej realizacji7l Istniejg argumenty na rzecz
takiej hipotezy. Jezeli podejmuje sie jakiekolwiek proby poréwnywania
sztuki Imiestéw z fragmentami na przyktad Vaduzal? od razu uderzajg
zaskakujaco podobne gry jezykowe.

6/ M. Biatoszewski, Méwienie o pisaniu, op. cit., s. 12.

8B8Tenze, Obroty rzeczy. Rachunek zachciankowy. Mylne wzruszenia. Byto i byto.
Utwory zebrane, t. 1, Warszawa 1987, s. 321.

80 S. Baranczak, Jezyk poetycki Mirona Biatoszewskiego, op. cit., s. 106-107; P. Dy-
bel, Poezja na luzie (O poezji Mirona Biatoszewskiego), w: tegoz, Ziemscy, stowni, cieles-
ni, Warszawa 1988, s. 236-237.

70 Rozmaite komentarze i préby typologii zjawisk poezji dzwiekowej zawiera miedzy
innymi tom zbiorowy: Poésies sonores, red. V. Barras, N. Zurbrugg, Geneve 1992.

71 O koncepcji poezji dzwiekowej Bernarda Heidsiecka oraz o typach poezji dzwie-
kowej pisze szerzej w tekécie: Partytury poezji dzwiekowej (cykt Bernarda Heidsiecka,
~Poémes-partitions”, ,,Ruch Literacki” 2005, nr 1, s. 69-80.

72B. Heidsieck, Vaduz [1974], Vérone 1999 (dolaczona ptyta CD). Publiczne wyko-
nanie utworu miato miejsce na Miedzynarodowym Festiwalu Poezji Dzwiekowej w Toron-
to (I1th International Sound Poetry Festival, 1978).



Zestawienie dwéch eksperymentatoréw, mimo iz finalnie zadecyduja
0 wszystkim zasadnicze miedzy nimi roznice, nasuwa natychmiast serie
przypadkowych zbieznosci. Po pierwsze, graficzny zapis Biatoszew-
skiego - otwierajgcy sie na gtosne odczytanie zgodnie z wielokrotnie
formutowanymi intencjami autora - czesto przypomina zapis lieidsiecka
(w obydwu praktykach artystycznych, stanowigcych kontynuacje euro-
pejskiej awangardy, nie chodzi juz tylko o gest dadaistycznej negaciji,
eksperyment formalny, ale o odnajdywanie nowych kodéw semantycz-
nych i kulturowych). Po drugie, wystawienia eksperymentalnego -
czy, jak zwykt mawiac¢ Ludwik Hering, ,elementarnego”73- teatru, ktory
powstaje przede wszystkim na gtos Biatoszewskiego74, okazuja sie swo-
istym odpowiednikiem publicznych realizacji Heidsiecka (jedne
ldrugie daje sie odnies¢ do konwencji performance’u). Po trzecie, zaska-
kujg podobne komentarze i kanony recepcji - dla catej dramaturgii Mi-
rona Bialoszewskiego okreslanej w sposéb znaczacy czy to jako ,odtan-
cowywanie poezji”7, czy to jako ,liryvka w dziataniu”76, stosownym
punktem odniesienia bytoby z pewnoscig okreslenie ,poezja w akcji”
(a to skadinad jedna z kluczowych formut poezji dzwiekowej, charaktery-
styczna zwtaszcza dla B. Heidsiecka).

W przypadku wskazanych paralel od razu narzucajg sie i pewne fak-
ty historyczne, poniewaz poczgtki obu tworczosci, a Scislej rzecz biorac:
przetomy rzutujgce na obraz dwoéch réznych biografii artystycznych, da-
tujg sie na lata 50. Bernard Heidsieck w 1955 roku tworzy swoj pierwszy
tekst dzwiekowy pt. Poeme-partition ,N”, inicjujgc tym samym w stolicy
Francji nowy nurt poezji dzwiekowej, Miron Biatoszewski natomiast rok
pézniej wydaje pierwszy, gtosno komentowany tom poetycki Obroty rze-
czy. Trop faktograficzny jednakze zupetnie zawodzi, trudno doszukiwaé
sie jakichkolwiek reperkusji przyjazdu Biatoszewskiego do Paryza
w roku 195977 i wyciggac jakies wnioski z faktu znalezienia sie¢ poety

73Z. Taranienko, Szacunek dla kazdego drobiazgu, op. cit., s. 408.

74 Juz pierwszg swoja sztuka, Wiwisekcjg, otwiera Biatoszewski nowy rozdziat teatru
jednoosobowego (zob.: J. Ciechowicz, Sam na scenie. Teatr jednoosobowy w Polsce.
Z dziejéw form dramatyczno-teatralnych, Wroctaw 1984, s. 236; J. Majcherek, Grama-
topisarz niedosceniony, ,Teatr” 1986, nr 5, s. 18). Skadinad, pojawia sie tutaj istotny pro-
blem z Teatrem Osobnym Biatoszewskiego, ktéry Jacek Kopciniski ujmuje dialektycznie
(przy okazji jednej z inscenizacji Osmedeuszy): ,,nie gra¢ w ogoéle” - ,gra¢”. J. Kopcinski,
Osmedeuszowe partytury Mirona Biatoszewskiego, ,,Teatr” 1997, nr 11, s. 28.

7 G. Kerenyi, Odtanicowywanie poezji czyli dzieje teatru Mirona Biatoszewskiego,
op. cit. Zob. takze tejze, Odtancowywanie poezji, ,Dialog” 1971, nr 7, s. 76-95.

76J. Kopcinski, Gramatyka i mistyka. Wprowadzenie w teatralng osobno$¢ Mirona
Biatoszewskiego, op. cit., s. 7.

77 Ta jedna z podrézy zagranicznych Biatoszewskiego do Francji (wraz z Arturem
Sandauerem) zostata utrwalona autobiograficznym zapisem Ja i Artur S. w Paryzu.
M. Biatoszewski, Szumy, zlepy, ciagi. Utwory zebrane, t. 5, Warszawa 1989, s. 68-75.



W miejscu najmocniejszego wowczas na Swiecie promieniowania poezji
dzwiekowej (miedzy innymi za sprawa dzwiekowych eksperymentdw
B. Heidsiecka, H. Chopina, F. Dufrene’a, B. Gysin). Nie inaczej i z tro-
pem, ktéry prowadzi do form artystycznego dziatania: co prawda, w obu
przypadkach spotykamy zapis magnetofonowy i okreslong fonoteke, tyle
tylko Zze magnetofon u poety sonornego jest niezbednym narzedziem
dzwiekowych modyfikacji, decydujgcym o intermedialnej specyfice dzia-
tania, zas u lingwisty okazuje sie sposobem prostej rejestracji, rodzajem,
by tak rzec, dzwiekowego zanotu. Wszelkie pytania wobec tego o re-
lacje: Biatoszewski - Heidsieck sa poniekad przewrotne, skoro nie za-
chodza miedzy ich propozycjami artystycznymi (to oczywiste) zadne bez-
posrednie zwigzki, niemniej jednak taka paralela interesuje dzisiejszego
komparatyste w sensie kulturowym, przez pryzmat artystycznych regut
konwergencji78 Jesli wiec warto zwr6ci¢ uwage na pewne ,wspolne” ce-
chy, przypadkowe zbieznosci, niezalezne od siebie w czasie i przestrzeni
podobienstwa - w zakresie uksztattowania i rodzaju Swiadomosci arty-
stycznej (form kreacji ,z rzeczywistosci”), poetyk i koncepcji tworzonej
literatury (oralnos¢ jako kompozycyjna dominanta), pojmowania jej an-
tropologiczno-kulturowej funkcji i zasiegu oddziatywania - to przede
wszystkim dlatego, ze w ten spos6b, w szerszej perspektywie europej-
skiej oraz w obrebie awangard XX wieku, daje sie ujawni¢ istotne ele-
menty estetyki ,,0sobnego” twércy.

Kwestie zwigzkéw Mirona Biatoszewskiego z ruchami awangardo-
wymi poprzedniego stulecia, europejskimi i rodzimymi, akcentowano
niejednokrotnie, dostrzegajac zwitaszcza fundamentalne relacje z dada-
izmem i futuryzmem, teatrem Stanistawa Witkiewicza, poezjg Tytusa
Czyzewskiego, surrealizmem czy ekspresjonizmem. Refleksja to, jak wia-
domo, sukcesywnie ugruntowywana w literaturoznawstwie, poczgwszy
od pierwszych obserwacji nietypowego pisarstwa poczynionych przez Ka-
zimierza Wyke, to znaczy odwotywania sie do eksperymentéw dadaistow
oraz futurystow79, po pozniejsze glosy, komentarze i opracowania sytu-
ujace zagadnienie w szerokim polu awangardy i neoawangardy, jak na
przyktad w propozycji Ryszarda Nycza8). Warto dzisiaj dopowiedzie¢, iz
poszukiwania zrédet pogranicznej estetyki Mirona Biatoszewskiego pro-

78 Kulturowe mechanizmy dywergencji (réznicowania) oraz konwergencji (zbieznosci)
okreslaja, najogoélniej rzecz biorac, procedury wspoétczesnych badan komparatystycznych.
Zob. E. Kasperski, O teorii komparatystyki, w: Literatura. Teoria. Metodologia, red.
D. Ulicka, Warszawa 2001 [11998], s. 332.

79 Zob. K. Wyka, Na odpust poezji, ,Zycie Literackie” 1956, nr 36, s. 3; oraz w: te-
goz, Rzecz wyobrazni, Warszawa 1959, s. 174-175, 180.

8 Zob. R. Nycz, ,Szare eminencje zachwytu". Miejsce epifanii w poetyce Mirona Bia-
toszewskiego, op. cit.,, s. 179 i n. Zob. takze tegoz, Literatura jako trop rzeczywistosci.
Poetyka epifanii w nowoczesnej literaturze polskiej, op. cit., s. 221 i n.



wadzity réwniez i w strone peryferyjnych, mniej oczywistych (wiec silg
rzeczy: bardziej niebezpiecznych) kontekstow, zwykle jednak tylko przy-
godnie sygnalizowanych.

Konkludujac: rozpatrywanie interesujgcej nas kwestii tekstu
dzwiekowego, immanentnej fonicznosci zapisu graficznego i jego ge-
nologicznych uwarunkowan wigze sie bezposrednio ze skomplikowanym
problemem relacji Biatoszewskiego wzgledem awangard. Proby czytania
lingwisty na tle poezji dzwiekowej pojawialy sie dotgd zupetnie mimo-
chodem, by odnotowa¢, z jednej strony, spostrzezenia dotyczace poezji
konkretnej oraz sztuki performance'u8l, z drugiej - pewne niezwykle
trafne intuicje i uogdlnienia krytyki teatralnej. Tymczasem nalezatoby
mie¢ Swiadomosé, iz wraz z kontekstami poezji konkretnej8, rozumianej
szeroko, to znaczy z uwzglednieniem zaréwno wariantu wizualnego, jak
i wariantu muzycznego, oraz z probami definiowania nietypowej drama-
turgii jako ,liryki w dziataniu” - wkracza sie dzisiaj na tereny, jak trze-
ba by je okres$laé, poezji dZwiekowej. Argumentéw na to wiele. Chyba nie
bez powodu fragment dotyczacy ,gtosu” i estetyki ,pisania gtosnego”83
zwienczajacy Przyjemnos¢ tekstu Rolanda Barthes'a, pojawia sie jako
cytat zaréwno u Bernarda Heidsiecka w bezposrednim kontekscie poezji
dzwiekowej84, jak i u Jacka Kopcinskiego w odniesieniu do zapisu autora
Teatru Osobnego&s.

8L Zob. m.in.: J. Jenne, Performizm Mirona Biatoszewskiego, ,Merkuriusz Polski
- Zycie Akademickie” (Londyn) 1962, nr 11/12, s. 6-11; J. Kopcinski, Poeta ,osobny”
w teatrze, w: tegoz, Gramatyka i mistyka. Wprowadzenie w teatralna osobno$¢ Mirona
Biatoszewskiego, op. cit., s. 52.

& Zob. m.in.: T. Stawek, Miedzy literami. Szkice o poezji konkretnej, Wroctaw 1989,
s. 47 in.; J. Kopcinski, Zaspiewac¢ ,,Dziady”, czyli muzyka w teatrze Biatoszewskiego, w:
tegoz, Gramatyka i mistyka. Wprowadzenie w teatralng osobno$¢ Mirona Biatoszewskie-
go, op. cit,, s. 371; G. Grochowski, Myélane, pisane, opowiadane. ,Transy” Mirona Bia-
toszewskiego, w: tegoz, Tekstowe hybrydy. Literackos$¢ ijej pogranicza, Wroctaw 2000,
s. 33.

&8 R. Barthes, Voix, w: tegoz, Le Plaisir du texte, op. cit., s. 104-105.

8 B. Heidsieck, Poésie action/ Poésie sonore, w: Voix et création au XXe siecle,
op. cit., s. 123.

& J. Kopcinski, Gramatyka i mistyka. Wprowadzenie w teatralng osobno$¢ Mirona
Biatoszewskiego, op. cit., s. 253 (przyp. 11).



