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The Difterent Versions of Himself. The Fugue by Wit Szostak

Proby interpretacji przejawow ,,muzycznosci” w obrebie utwordéw literac-
kich nierzadko poprzedzane sg — calkiem zresztg uprawniong — konstatacjg o fun-
damentalnej odmiennosci ontologicznej stownego i dzwickowego tworzywa,
niemozno$ci wzajemnego transponowania sztuk!. Zastrzezenie to wydaje si¢
szczegolnie adekwatne w kontekscie potencjalnej inspiracji pisarza konstruk-
cyjno$cig muzyczng, ktora to strefa ,,przedstawia zasadniczo najwigkszy stopien
skomplikowania gtéwnie z racji subtelnej materii badania, ale takze braku termi-
nologicznego instrumentarium i w rezultacie przypadkowych zapozyczen inter-
dyscyplinarnych”(Hejmej, 2012:72). Trzeci aspekt muzyczno$ci dzieta literackie-
go” — zgodnie z typologig zaproponowang przez Andrzeja Hejmeja (2012:62-76)
— odznacza si¢ bowiem, paradoksalnie, najbardziej wyczuwalng nierozstrzygal-
noscig oraz podatnos$cig na modyfikacje, ktore sg zalezne od jednostkowych re-
alizacji artystycznych, przyjetych przez autora strategii retorycznych’. Problem

! Tsabelle Piette celnie zauwaza, iz z kazdego odniesienia tekstu literackiego do muzyki ,,wy-
nika [...] w rzeczywisto$ci nie analogia, a co najwyzej asymetryczno$¢, charakteryzujaca elementy
uznawane za wspolne dla jezyka poetyckiego i dla muzyki” (Piette, 1987:25).

2 Pozostate dwa obszary badania dotycza przejawdéw odnoszonych do sfery instrumentacji
dzwigkowej i prozodii (muzycznos¢ 1) oraz poziomu tematyzowania muzyki w obrebie utwordw li-
terackich (muzycznos$¢ I1) (Hejmej, 2012:62-76).

3 Zjawisko ma znamiona paradoksu, bowiem efektem inspiracji — cechujaca sie¢ formalnym ry-
gorem — konstrukcja muzyczna staje si¢ w materii literackiej konstrukcja pojedyncza, skrajnie nie-
normatywna, otwarta (Hejmej, 2012:110), co stanowi rezultat nieadekwatnosci obu dziedzin sztuki.
Zawezenie obszaru penetracji do abstrakcyjnego modelu architektonicznego nie jest jednak row-
noznaczne z mozliwos$cig bezposredniego transponowania poszczegdlnych elementéw struktural-
nych danej formy (tematéw, motywow, tacznikow itd.) na grunt literatury, ograniczonej do wymia-
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dodatkowo poglebiaja, jak sadze, niezaprzeczalne analogie w zakresie uksztatto-
wania formalnego rozmaitych wytworéw kultury, niekoniecznie manifestujacych
si¢ w materii stownej czy muzycznej, i bezposrednio zwigzane z charakterem ludz-
kiej percepcji (zasada identyczno$ci, podobienstwa i kontrastu). W obliczu takiej
ztozono$ci zagadnienia najbardziej rozsagdnym, cho¢ bez watpienia nieco zacho-
wawczym, postgpowaniem badawczym wydaje si¢ poszukiwanie ,,w obrebie tekstu
suplementarnej argumentacji w sferze muzycznosci I badz muzycznosci 11 (Hej-
mej, 2012:73) oraz — co moze oczywiscie prowadzi¢ do licznych nieporozumien
— uwzglednianie i krytyczne ustosunkowywanie si¢ do wskazowek o charakterze
paratekstualnym (tytul, cytat muzyczny, dedykacja, motto itd.), sktadajacych si¢ na
konwencjonalng aluzyjno$¢ dzieta (Hejmej, 1998:226). Dostrzezenie owych sy-
gnalow pozwala wyjs$¢ poza — znamienng dla rozwazan z kregu inspiracji konstruk-
cyjnoscig muzyczng wsrod literatow — przestrzen hipotetycznosci.

Architektonika fugi muzycznej, jednej z najbardziej wyrafinowanych pod
wzgledem konceptualnym form polifonicznych (Muchenberg, 1985:57-73; W¢j-
cik, 2003:76-84), mimo stopnia technicznych komplikacji i strukturalnego rygo-
ru, spotyka si¢ wcigz z zywym zainteresowaniem artystow zwiazanych ze sztukg
stowa. Scista konstrukcja o ugruntowanej tradycji prowokuje do tworzenia zarow-
no poetyckich (m.in. Fuga smierci Paula Celana, cykl Preludium i fugi Umberta
Saby, Fuga Stanistawa Grochowiaka, Mafa fuga Konstantego Ildefonsa Gat-
czynskiego), jak i prozatorskich interpretacji (m.in. rozdzial Syreny z Ulissesa
Jamesa Joyce’a, Kontrapunkt Aldousa Huxleya, Fafszerze André Gide’a, opo-
wiadanie Clone z tomu Queremos tanto a Glenda Julia Cortazara, a z polskich
dokonan — wybrane opowiadania Jarostawa Iwaszkiewicza, np. Wieczor u Abdo-
na), ktore — z racji linearnego charakteru jezyka — w dobitny sposob ilustruja
niemozno$¢ oddania symultanicznosci przebiegu fugi w materii literackiej*. Wy-
mienione utwory, cho¢ oparte na tym samym abstrakcyjnym wzorcu, zdetermino-
wanym przez zasade powtarzalnoSci, przyjmujg w konsekwencji ksztalt indy-
widualnych realizacji jezykowych, ,,pojedynczych szkicow dzieta muzycznego
w odrebnym materiale” (Hejmej, 2012:132). Nie inaczej dzieje si¢ w przypadku
Fugi Wita Szostaka.

ru horyzontalnego. O unikatowosci dzieta poetyckiego czy prozatorskiego decyduja, jak si¢ wyda-
je, przede wszystkim zalezno$ci migdzy — opracowanymi przy wykorzystaniu metod typowych dla
sztuki stowa, a nie muzyki — konstrukcyjnymi komponentami. Wszystkie wyroznienia, jesli nie za-
znaczono inaczej, pochodza od autorki artykutu.

* Istote polifonicznej organizacji moga do pewnego stopnia odzwierciedla¢ utwory scenicz-
ne, jak np. Judasz z Kariothu Karola Huberta Rostworowskiego, na co zwraca uwage Hejmej
(2012:111, 183-209).
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SZOSTAKA ZMAGANIA Z FORMA (I TRESCIA)

Fascynacja Szostaka sztuka dzwigkow oraz osobiste doswiadczenia ptyna-
ce z praktykowania gry na instrumentach (m.in. skrzypcach czy dudach) i tanca
ludowego zaowocowaly pragnieniem nawigzania do muzyki w obrebie utworow
literackich. Autor otwarcie przyznaje si¢ w wywiadach do inspiracji szeroko po-
jetym $wiatem brzmieniowym:

Nie ma opowiesci poza jezykiem, opowiesci — parafrazujac Heideggera — wydarzaja si¢ w mo-
wie. Opowiescinie sg ogladaniem jakiegos §wiata, ale jego opowiadaniem. Stad moja koncepcja,
ze literaturze blizej jest do muzyki, do piesni, niz do filmu. Ten drugi model dzi$ zwyci¢za.
Stad w ksigzkach ,,czytamy filmy”. Ja jednak mam silne poczucie, ze jezyk nie tyle ,,wyglada”,
co ,,brzmi” —stad silne zwiazki mojego pisania z muzyka. Nie tylko w warstwie tresciowe;j,
ale przede wszystkim formalnej (Sita wewnetrznego doswiadczenia, 2008).

Szczegblnie jaskrawym przykladem wykorzystania przez Szostaka ele-
mentow kojarzonych ze sztukg dzwickow jest powies¢ Oberki do konca swiata
(2007), w ktorej zarowno tematyka (historia rodu muzykantow), silnie zrytmi-
zowana ptaszczyzna brzmieniowa, jak i naznaczona przez powtarzalnos¢ struk-
tura odsylaja do tanecznego wzorca ludowego. Idea stworzenia utworu o in-
termedialnym charakterze przy$wiecata autorowi takze podczas pisania Fugi
(2012), jednak w tym przypadku to czynnik konstrukcyjny okazal si¢ wyjatko-
wo istotny 1 w silniejszym stopniu, jak sadzg, zdeterminowat og6lna koncepcje
dzieta. O unikatowej relacji miedzy planem formy i tresci Szostak moéwi w na-
stepujacy sposob:

Mnie interesuja nowe formy do opowiedzenia pewnych tresci, ktore moze nie tyle nie dadza
si¢ opowiedzie¢ w starych formach, ale w starych formach sg juz wypowiedziane. Pytanie, na
ile da si¢ powiedzie¢ o nich wigcej. U mnie zawsze forma jest funkcja tego, co chce powie-
dzieé. Tu jest tez dziwne sprzezenie zwrotne, dlatego ze forma determinuje, co moge powie-
dzie¢, wigc sita rzeczy pewne tresci si¢ w niej mieszczg, a pewne nie. To jest taki $cisty i dos¢
dziwaczny w gruncie rzeczy zwiazek (Jestem ostatnim krolem Polski, 2013).

Nie ulega watpliwosci, ze odwolanie do okreslonego wzorca architektonicz-
nego (miedzy innymi muzycznego) na etapie prekompozycyjnym zwigksza poczu-
cie bezpieczenstwa autora i petni funkcje porzadkujaca’. Interesujacy moze wyda-

5 Szostak wprost przyznaje, iz ,.kazda forma, jezeli cztowiek si¢ zajmie nia konsekwentnie,
jest wymagajaca. Czgsto przychodzi taki moment, kiedy myslisz: «a moze rzuci¢ t¢ formg i poj$¢ na
zywioby, ale jednoczesnie forma daje bezpieczenstwo. Traktuje forme jako dobre zabezpieczenie —
z tre$cig moze by¢ roznie, ale mam forme, ktora mnie jako$ niesie” (Jestem ostatnim krolem Polski,
2013). Tendencja do uporzadkowywania utworéw — m.in. w oparciu 0 muzyczne wzorce — moze
by¢ w przypadku pisarza refleksem fascynacji literaturg iberoamerykanska: ,,Co mnie w tej literatu-
rze uwiodlo? Barokowy jezyk, frazy geste jak gruba warstwa masta rozsmarowana na chlebie, od-
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wac si¢ jednak fakt nawigzania przez Szostaka do $cistej formy polifonicznej, co —
inaczej niz w przypadku Oberkow — nie zostato raczej podyktowane do§wiadcze-
niami autobiograficznymi. Przekonujaco brzmi hipoteza o chgci wyeksponowania
idei polifonicznoS$ci literatury w jej znaczeniu metaforycznym, Bachtinow-
skim (Bachtin, 1970; zob. Gorny, 2016:145-148)°. Wykorzystanie tego koncep-
tu z pewnoscig pomogto pisarzowi w realizacji pomystu wspotistnienia réznych,
odmiennych ,,glosow” (fug) w powiesci, zestawiania rozmaitych perspektyw, nie-
rzadko wykluczajacych si¢ punktow widzenia. Mimo zasadno$ci tego skojarze-
nia trudno oprze¢ si¢ wrazeniu, iz w utworze Szostaka pojawiaja si¢ wskazowki
$wiadczgce o bardziej bezposredniej inspiracji konkretng forma, na gruncie ktorej
sztuka polifonii zostata doprowadzona niemalze do szczytu doskonatosci.
Podstawowym sygnatem nawigzania do konstrukcji muzycznej w Fudze Szo-
staka jest sfera paratekstualna. Tytulowa formuta — przywotujaca zrodtostow (tac.
fugére, wt. fuggire — uciekac) — shuzy jako nazwa wszystkich rozdziatow powie-
$ci, zyskujacej znamiona cyklu. Takie ujednolicenie terminologiczne (nagtowki
nastepujacych po sobie epizodow historii réznicowane sg wyltacznie przez uzycie
kolejnych cyfr rzymskich i liter’) unaocznia — typowa dla rozmaitych form mu-
zycznych, zwlaszcza jednak polifonicznych — dgznosé do integracji, tematycz-
nej koherencji®. Zostaje ona dodatkowo wyeksponowana za sprawg wykorzysta-
nia tylko jednego motywu, podlegajacego przeksztatceniom i determinujacego
charakter mysli pobocznych, zwigzanego z postacia gldownego bohatera — Bar-
tlomieja Chochota’. Jego kolejne ,,wcielenia” czy raczej maski, jakie przywdzie-
wa, bez wigkszych rezultatow probujac wzbudzic¢ swoje (a przy okazji czytelnika)
uznanie, stanowig bezposrednig aluzj¢ do etymologii pojecia ,,fuga”!®. Niezdolny

waga w podejsciu do materii powiesciowej. Latynosi bez zadnych komplekséw wzgledem tra-
dycji literackich Starego Swiata eksperymentowali z forma i wlasnie dzigki tym eksperymen-
tom udato im si¢ poszerzy¢ pole tego, czego w powiesci mozna dotknac, co mozna odstoni¢” (Nie
jestem pisarzem konwencji, 2012).

¢ Praca Bachtina poswiecona poetyce Dostojewskiego, zgodnie z relacja Szostaka, odegrata
istotng role w jego artystycznym zyciu (Jestem ostatnim krélem Polski, 2013).

7 Podobny zabieg Szostak wykorzystalt w Oberkach, wskazujac tym samym na wariantowosc,
improwizacyjny charakter muzyki ludowej. Przyktad ten dobitnie ilustruje trudnos$¢ przyblizenia
specyfiki (gatunkowe;j i stylistycznej) sztuki dzwigkéw w materii literackiej.

8 Relacja migdzy poszczegdlnymi tematami utworu wydaje si¢ kluczowa (obok wielu innych
czynnikow) dla rozréznienia homofonicznego i polifonicznego typu ksztattowania — o ile naczelng
zasada determinujaca przebieg XVIII- i XIX-wiecznych kompozycji pozostaje kontrast (wystarczy
poréownac sposoby konstruowania tzw. I i II tematow w dzietach opartych na wzorcu allegra sonato-
wego), o tyle o unikatowosci form polifonicznych decyduje w wigkszosci przypadkow daznos¢ do
zachowania zwartosci i podobienstwa materialu motywicznego.

° Imig i nazwisko bohatera funkcjonuje w powiesci na wzor pustej sygnatury, nakierowujacej
czytelnika na wiasciwy trop (abstrakcyjny model formalny, znaczace inicjaly). Istotng wskazowka
interpretacyjna jest ponadto przewrotna dedykacja — ,,Nikomu”.

10 Pierwotne znaczenie stowa ,,fuga” znalazto odzwierciedlenie w nazwie zaburzenia nerwi-
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do przyjecia jakiejkolwiek tozsamosci, uporczywie stronigcy od wpisania w ramy
everyman bezustannie umyka absurdalnie w tym konteks$cie brzmigcym formu-
tom w rodzaju ,,ostatni krol Polski”, ,,niedoszty bohater narodowy” czy ,,czto-
wiek sukcesu™!!. , Niezakorzenienie” bohatera w $wiecie rdl spotecznych i zobo-
wigzan wobec kogo$ lub czego$ dobitnie podkreslajg zarowno liczne utomnosci
i skazy, jakimi zostaje obdarzony (niespelniony bohater narodowy, rencista, sta-
rzec), jak rowniez sposob jego obrazowania (ukazywanie Chochota w relacji do
innych o0sob, tworéw czy myslowych konstruktow: syn swojej matki, dziecko
swoich rodzicéw, bohater narodowy, krél Polski itd.). Ostatecznie zatem przy-
domki nadawane postaci stuza przede wszystkim wyeksponowaniu tezy o iluzo-
rycznosci, nieadekwatnosci postrzegania Swiata przez czlowieka, niebezpiecznej
tendencji do tworzenia ,,atrap”, co z jednej strony pomaga uciec przed okrucien-
stwem rzeczywisto$ci, z drugiej jednak wywotuje poczucie niespetnienia i utwier-
dza w przekonaniu o zyciowej przegranej:

Jestem starcem, przezylem prawie sto lat, i po tym wszystkim nie potrafi¢ odpowiedzie¢ sobie
na pytanie, kim jestem. Jestem tymi wszystkimi Barttomiejami, ktérymi byltem, i tymi wszyst-
kimi, ktérymi nie bylem, ale bardzo chciatem (Szostak, 2012:226).

Ponadto w powiesci nietrudno znalez¢ fragmenty o niemalze ilustracyjnym
charakterze — w bezposredni sposdb nawiazujace do tytulowej ucieczki (wcho-
dzenie po schodach, wedrowanie po mieszkaniu, poscig), ktore moga budzi¢ od-
leglte skojarzenia czy to z partiami tacznikowymi fugi (utrzymanymi zazwyczaj
w fakturze figuracyjnej i uwydatniajacymi przebiegi melodyczne w szybkim tem-
pie), czy to z zabiegiem stretta (typowa dla odcinka finalnego fugi ,,sumacja”, po-
legajaca na zaze¢bianiu si¢ glosow w prowadzeniu tematu). Tego rodzaju epizody
znamienne sa zwlaszcza dla Fugi VII. Analiza kluczowych fraz — podlegaja-
cych stopniowemu rozbudowywaniu, wzbogacaniu stuzagcemu posunieciu akcji
do przodu — sktania do przypuszczen na temat potencjalnej inspiracji Szostaka
charakterystyczng dla form polifonicznych ewolucyjng zasada ksztattowania'*:

cowego klasyfikowanego jako ,,fuga dysocjacyjna” i objawiajacego si¢ nieustanng checig ucieczki,
zmiany dotychczasowego potozenia oraz wyparcia bolesnych wspomnien.

' Formuty te stanowig przyklad — typowej dla stylu Szostaka, praktykowanej w wielu jego
utworach — gry z konwencjami. Nawigzanie do wciaz zywotnych mitéw i symboli (w tym przypad-
ku mitu mesjanskiego, narodowowyzwolenczego czy mitu ojca—demiurga znanego z opowiadan
Brunona Schulza) nalezy do ulubionych zabiegdéw pisarza, zastanawiajacego si¢ nad aktualnoscia
dawnych schematdéw i sposobéw myslenia we wspotczesnym $wiecie.

12 Na donioste znaczenie ,,podatnosci” tematéw fugi na ewolucyjne przeksztalcenia zwraca
uwage Danuta Wojcik: ,,Dobrze skonstruowany temat nie posiada zakonczenia w dostownym tego
stowa znaczeniu, lecz nastawiony jest na dalszy bieg, z ktorego wyrasta kontrapunkt, tzn. glos towa-
rzyszacy odpowiedzi” (Wojcik, 2003:78).
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Uciekatem, byta noc. [...]

Uciekatem, byta noc, gonili mnie. [...]

Uciekatem, byta noc, gonito mnie dwoch wyrostkow. [...]
Uciekatem, gonili mnie, wyzywali, dlaczego? (Szostak, 2012:194)

Idea sukcesywnej modyfikacji kluczowych zdan warunkuje takze rozwoj
Oberkow, jednak — ze wzgledu na konieczno$¢ zachowania regularnej rytmi-
ki wypowiedzi oraz okreslonego uktadu rymow (typowego dla poetyki ludo-
wej przyspiewki) — wydaje si¢ ona w tym utworze blizsza technice wariacyj-
nej niz ewolucyjnej:

Kiedy si¢ wojna wreszcie na dobre skonczy¢ miata.
Na prozno Maria w oknie Franciszka czekata.
Wdowa, panna czy me¢zatka — sama siebie pytala.

Kiedy si¢ wojna wreszcie na dobre skonczy¢ miala.
Ukochanego dlugo Maria w Prawsi czekata.
Wdowa, panna czy mezatka — sama siebie pytata.

Nie wracal Franek, ciagle Franek z wojny nie wracat.
Maria me¢za optakata, chyba wdowa zostata.

Wdowa, panna czy me¢zatka — sama prawdy nie znata'®.
(Szostak, 2014:96, 97, 101)

Konsekwencjg dysocjacji, jakiej doswiadcza bohater Fugi, jest jednak przede
wszystkim ucieczka od wyrazania, nazywania, przekonanie o nieadekwatnosci
stow wobec rzeczywistosci. Stanowisko to wiaze si¢ ze skuteczng praktyka wy-
pierania przez Chochota wspomnien, a takze uruchamia, tak chetnie eksplorowa-
ny przez Szostaka, topos niewyrazalnosci'*:

Wypehitem ten dom wspomnieniami. Jestem ostatni, ktory moze opowiedzie¢, co tu si¢ wy-
darzylo. Reszta juz nie zyje. Jestem ostatni, ale nie potrafi¢. To nie jest kwestia sklerozy. Ja po
prostu nie potrafie tego wszystkiego opowiedzie¢ (Szostak, 2012:222).

Wypetnitem ten dom wspomnieniami. Kiedy$ myslalem, ze wszystko spiszg. Opowiem po ko-
lei, jak bylo naprawde. Ale nie potrafie. Bo jak mozna opowiedzie¢ zycie, nawet swoje? Jak
mozna opowiedzie¢ chocby jeden rok, albo nawet dzien? (Szostak, 2012:225)

W Fudze pojawia si¢ zresztg wigcej aluzji do Oberkéw (wydanych po raz pierwszy w 2007 r.).
Obfituje w nie Fuga II, w ktorej przywotana zostaje posta¢ wuja Jozefa — wiejskiego muzykanta
mieszkajacego w Rokicinach (Szostak, 2012:52).

4 Tworca przyznaje: ,,Mam takie poczucie, ze dyskursowi si¢ wiele wymyka. Opowie$¢ cza-
sami, mimo ze dla wielu filozoféw opowies¢ to takie proste wyobrazenie, ktore wymaga filozoficz-
nego obrobienia... Czasami opowie$¢ jest czyms$ ostatecznym. Nie da si¢ juz nic wigeej 1 lepiej
powiedzie¢. Wszelkie analizy filozoficzne tej opowiesci beda juz wtorne i nic nie dopowiedza. To
myslenie w perspektywie opowiesci, symbolu, metafory...” (Jestem ostatnim krolem Polski, 2013).
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W wymiarze paratekstualnym i tekstualnym powiesci czytelnymi sygnata-
mi $wiadczacymi o probie realizacji formalnego eksperymentu sg aluzje do cyklu
Kunst der Fuge Jana Sebastiana Bacha. Na ten trop naprowadza tytut Fugi VIII
— ,,niedokonczonej”, i — przede wszystkim — cytat muzyczny w Fudze VII (ogra-
niczony do nazw dzwigkow), przywotujacy temat glowny dzieta:

Wracajac, uderzam w klawisze pianina. Wigkszo$¢ wydaje ghuchy stuk, ale udaje mi si¢ wy-
doby¢ kilka dzwigkow. W koncu stlumione tony uktadaja si¢ w prosta melodi¢: d—a—f—d—
cis—d—e—f—g—f—e—d. Skad ja ja znam? (Szostak, 2012:210)

Nie bez znaczenia pozostaja ponadto inicjaty gtéwnego bohatera (Bartto-
miej Chochot) oraz unikatowa dedykacja (,,Nikomu”), ktérej sens zyskuje na do-
niostosci w zderzeniu z niedookreslong obsadg wykonawczg Kunst der Fuge'.
W zakresie struktury powiesci symptomatyczne wydaje si¢ natomiast wykorzy-
stanie idei cyklicznos$ci, konstytuowanej przez wprowadzenie jednego tematu na-
czelnego (cykl Bacha scala zaré6wno przytaczana pod ré6znymi postaciami mysl
muzyczna, jak i tonacja), oraz ,,otwartego” zakonczenia, wymuszonego w przy-
padku kompozytora przez nieubtagane okolicznosci: ,,Nazywam si¢ Barttomie;j...
Kto$ puka, muszg otworzy¢. To chyba nie jest - (Szostak, 2012:230). Te finalna
aposiopesis (Lisecki, 1993) mozna traktowac jako odzwierciedlenie przerwanego
toku muzycznego ogniwa Contrapunctus X1X, trudno jednak zaprzeczy¢, iz figura
odnosi si¢ takze do ztozonego zagadnienia retoryki muzycznej w ogolnosci, kto-
rej zasady uwzgledniano na gruncie barokowej tworczosci wokalno-instrumental-
nej oraz instrumentalne;j.

Najwigcej watpliwos$ci rodzi plaszczyzna genologiczna Fugi. Szostak nie po-
daza, rzecz jasna, za okreslonym planem architektonicznym, nie uwypukla kolej-
nych przeprowadzen tematoéw i odpowiedzi (zgodnie z powszechnym modelem
dux-comes). Przedstawia raczej autorskg wizje formy polifonicznej, bedaca po-
ktosiem swobodnej inspiracji wybranymi wyznacznikami wzorca konstrukcyjne-
go 1 $wiadectwem dobrego zaznajomienia pisarza z technika kontrapunktyczna.

Jak juz wczesniej wspomnialam, podstawowa osig utworu jest temat zwigza-
ny z postacig Bartlomieja Chochota, poddawany przeksztatceniom i wariacyjnemu
opracowaniu. Mysl funkcjonuje na wzor motta kazdego z kolejnych rozdziatow,
a jej pierwszy czton: ,,Nazywam si¢ Bartlomiej Chochot i [...]” (przypominajacy
motyw czotowy), przytoczony zostaje zawsze w tej samej postaci. Modyfikacje
pojawiajg si¢ dopiero w dalszej czesci zdania, laczonej z poprzedzajacym frag-
mentem na zasadzie koniunkcji:

15 Cykl bywa realizowany zar6wno przez instrumenty solowe (organy, klawesyn, fortepian),
jak i zespoty kameralne i orkiestrowe.
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Nazywam sie¢ Bartlomiej Chochol i jestem ostatnim krolem Polski. [...]

Nazywam si¢ Bartlomiej Chochol i bytem tu kiedy$ dzieckiem —[...]

Nazywam si¢ Bartlomiej Chochol i jestem niedosztym bohaterem narodowym. [...]
Nazywam si¢ Bartlomiej Chochol i musz¢ zlikwidowa¢ mieszkanie, w ktorym kiedy$
zytem. [...]

Nazywam si¢ Bartlomiej Chochot i jestem rencista. [...]

Nazywam si¢ Bartlomiej Chochol i jestem cztowiekiem sukcesu. [...]

Nazywam si¢ Bartlomiej Chochol inie wiem, gdzie jestem. [...]

Nazywam si¢ Bartlomiej Chochol i jestem starcem. [...]

(Szostak, 2012:5, 25, 61, 112, 132, 167, 193, 219)

Poza tematem naczelnym Szostak wykorzystuje bogaty zestaw mysli po-
bocznych, ktorych stowne konkretyzacje odnosza si¢ w wigkszosci przypadkow
do tych samych kregow problemowych i taczone sa z miejscem (krakowska ka-
mienica), postaciami (ojciec, matka, dziadek, babcia, Zofia, Anna), chorobg (b6l
nogi), ucieczka czy poczuciem braku (topos niewyrazalnos$ci). Ich kolejne prezen-
tacje w rdznych rozdziatach — nierzadko przyjmujace form¢ wtracen w ramach
logicznego toku wypowiedzi — odmieniane sg przy uzyciu techniki wariacyjne;j,
addytywnej badz ewolucyjnej's:

Boli mnie noga. [...]

Boli mnie noga. [...]

Boli mnie noga, dlatego zaczatem si¢ czotgac. [...]

Noga boli. Jak $pig, to nie czuje. Dlatego zasnatem. [...]

Noga boli. Czyli chyba zyj¢? Czy noga moze bole¢ po $mierci?
(Szostak, 2012:193, 194)

Czegste zestawianie struktur wewnetrznie sprzecznych, wykluczajacych sig
stwierdzen i konstatacji shuzy nie tylko zilustrowaniu rozchwiania, towarzyszace-
go bohaterowi poczucia niepewnosci, ale takze, jak sadzg, stanowi dalekie echo
powszechnie wykorzystywanego w fudze raka!’:

Ja bylbym rencista, namowitbym Zosi¢ na rente, bo renta jest dobra. Renta we dwoje jest
dobra. [...]
Renta nie jest dobra. Rencista to imi¢ mojej porazki (Szostak, 2012:164, 165).

1 Trudno wyznaczy¢ precyzyjne granice migdzy zastosowaniem tych technik w materii stow-
nej — dla uproszczenia przyjmuje, iz wariacyjnos¢ polega na odmienianiu (zamianie) struktur o zbli-
zonej dlugosci 1 statycznym charakterze, natomiast addytywno$¢ i ewolucyjnos¢ nastawione sg na
dalszy rozwdj. Dla odréznienia dwoch ostatnich mozna by z kolei uznaé, ze addytywnos$¢ wiaze
si¢ z mechaniczng procedurg dodawania kolejnych cztonow (przy zachowaniu czlonéow poprzed-
nich w niezmienionej postaci), natomiast ewolucyjno$¢ dazy do niuansowania konstrukeji, bedace;j
wzorcem dla nowych przeksztatcen. Tego typu rozwazania majg jednak wybitnie teoretyczny wy-
dzwigk 1 w gruncie rzeczy niewiele wnosza do interpretacji utworu.

17 Tworzenie wierszy-rakow byto czesta praktyka w okresie renesansu i baroku, o czym $wiad-
cza m.in. Raki Jana Kochanowskiego czy Jana Andrzeja Morsztyna (Gorny, 2016:156—-158).
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Wypehiltem ten dom wspomnieniami. Dobrze mi z nimi. [...]
Wypehitem ten dom wspomnieniami. Teraz chcg je wszystkie wymazaé
(Szostak, 2012:223, 228).

W Fudze mozna ponadto odnalez¢ rozwigzania nasuwajace pewne skojarze-
nia z zabiegiem polifonicznej inwersji, w materii jezykowej przyjmujace postac
szyku przestawnego, zmiany kolejnos$ci prezentowania poszczegdlnych cztonow:

Zosia miata sukienki w kwiaty, smutne oczy i ciagle czytata ksigzki.
Zosia miata smutne sukienki, oczy jak kwiaty i ciagle czytata ksigzki
(Szostak, 2012:37, 53).

Dazenie do zwartosci powiesciowego cyklu, przejawiajace si¢ w wykorzy-
staniu na szeroka skalg zasady powtarzalnosci i podobienstwa, zyskuje w utwo-
rze Szostaka zdecydowang przewage nad pragnieniem roéznicowania narracyjne-
go przebiegu. W dziele pojawiaja si¢ jednak takze odlegle sygnaly $wiadczace
o probie kontrastowego zestawiania wybranych odcinkéw — metoda ta w fudze
muzycznej znajduje odzwierciedlenie przede wszystkim w wymiarze fakturalnym
(m.in. zderzanie ze soba faktury polifonicznej, towarzyszacej prezentacji tematéw
i kontrapunktow, z fakturg figuracyjna, eksponowang w tacznikach i epizodach).
Namiastke tego typu ksztaltowania przynosi Fuga I1Ib, gdzie na rownych prawach
funkcjonuje narracja tradycyjna (nieepistolarna) i epistolarna. Analogiczne skoja-
rzenia moze nasuwac sposob kreacji postaci kobiecych: Zofii (powaga, glebia, de-
likatno$¢) 1 Anny (zadziorno$¢, zmystowos¢, pobudzenie), wykazujacy znamiona
dialogicznos$ci typowej dla schematu temat—kontrapunkt.

Analize formy utworu w znacznym stopniu ulatwia wymiar graficzny po-
szczegblnych rozdziatow, unaoczniajagcy wewngetrzne rozcztonkowanie kolejnych
ogniw, za sprawg ktorego repetytywne frazy zyskuja na wyrazistosci. Typogra-
fia tekstu determinuje ponadto rozktad napig¢ i dramaturgi¢ — niejednorodnych
pod wzgledem charakteru — fug literackich i wptywa na rytm, sposob lektury'®.
Dzi¢ki ,,przestrzennemu” rozplanowaniu tresci utworu Szostakowi udaje si¢ zroz-
nicowaé przebieg kolejnych odcinkow, wyeksponowaé¢ dialogiczny potencjat
tkwigcy w historii ztozonej z powtarzanych formut. Autor wskazuje na znaczenie
teatralnej inspiracji: ,,Przestrzen w Fudze byta budowana bardziej teatralnie niz fil-
mowo. Tam sg cale sceny, ktére mozna by byto wystawi¢ na sposob Kantorowski.
Mata przestrzen, niewiele przedmiotéw, one graja rozne role” (Jestem ostatnim
krolem Polski, 2013). Nawigzanie do scenicznego wzorca z pewno$cig umozli-
wito Szostakowi zblizenie si¢ do istoty polifonicznej organizacji, symultanicz-
nosci fugi muzycznej, ktora ulega zburzeniu w — podleglym prawom linearno-
$ci — utworze literackim, co pokazuje dobrze fragment Fugi I11b:

18 Osobna uwaga nalezy si¢ — bardzo interesujacym — ilustracjom autorstwa Macieja Sienczy-
ka, ktore stanowig integralng czgs¢ powiesci.



38 ANNA AL-ARAJ

W sypialni moj dziadek umierat na starosc.

W gabinecie matka uwalniata demony przesztosci.
W salonie ojciec probowat stworzy¢ swiat na nowo
(Szostak, 2012:93).

Przywotane przyktady w czytelny sposob ilustruja nieprzystawalnos¢ wyko-
rzystywanych w wyrafinowanej formie wielogtosowej rozwigzan i srodkow po-
lifonicznych do materii jezykowej. Niezaprzeczalna wydaje si¢ fundamentalna
odmienno$¢ przeksztalcen, m.in. inwersji czy raka'®, pojawiajacych si¢ w fudze
muzycznej i literackiej; w inny sposob funkcjonujg takze poszczegdlne kompo-
nenty konstrukcyjne, ktore — przynajmniej w najbardziej powszechnej realizacji
(,,cicha” lektura) — pozbawione sg aspektu rownoczesnosci. Nie zmienia to jednak
faktu, iz Szostak przejmuje z catkiem dobrym skutkiem ide¢ nasladowania abstrak-
cyjnego modelu muzycznego w obrgbie sztuki stowa i nie czyni tego bynajmniej
wylacznie z ambicjonalnych pobudek. Formalne zapozyczenie pomaga autorowi
wyeksponowac przepas¢ miedzy wybitnie intelektualnym wzorcem a doskwiera-
jacym gtéwnemu bohaterowi poczuciem braku, bezsensu i — tym samym — obna-
zy¢ niewystarczalno$¢ kunsztownych $rodkow do opisu doswiadczen cztowieka
doby ponowoczesnosci. Z drugiej jednak strony postuzenie si¢ okreslong kon-
wencja wydaje sie z perspektywy pisarza, przywigzanego do mitycznego sposo-
bu myslenia o rzeczywisto$ci, nieuniknione, gdyz ,,opowiedzie¢ siebie” mozemy
tylko przy wykorzystaniu znanych z przesztosci narracji, symboli, gatunkowych
klisz. Mimo ze dostgpne sa nam wylacznie wyimki, $lady tego, co przemingto,
to — jak sugeruje Szostak — wlasnie dzigki owym urywkom i podtrzymywaniu pa-
migci o tradycji lepimy nasza pozbawiong stabilno$ci tozsamosc.
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STRESZCZENIE

Celem niniejszego artykutu jest interpretacja powiesci Fuga Wita Szostaka w $wietle inspira-
¢ji muzycznym modelem konstrukcyjnym — forma fugi. W pierwszej czesci tekstu analizie zostaje
poddany potencjalny zakres i mozliwo$¢ nawigzania do sztuki dzwickoéw w obrebie literatury. Na-
stgpnie autorka przybliza poglady pisarza dotyczace muzyki oraz wskazuje na aluzje do tej dzie-
dziny w jego tworczosci prozatorskiej. Kolejna czgs¢ poswiecona jest interpretacji powiesci Fuga
— analogii do typowej dla sztuki dzwigkow formalnej organizacji, ktérej poszukuje si¢ zarowno w
paratekstualnym, tekstualnym, jak i konstrukcyjnym wymiarze dzieta. Artykut wienicza konkluzje
na temat funkcji inspiracji okreslonym wzorcem architektonicznym w utworze Szostaka.

Stowa klucze: Wit Szostak, fuga, polska proza, intermedialnos¢, ,,muzycznos¢” literatury

SUMMARY

The aim of this article is to interpret a novel The Fugue by Wit Szostak regarding his inspira-
tion by a musical form (a fugue). In the first part of the text, a relationship between music and litera-
ture, and the possibility to imitate music in literature are analyzed. Then, the author pays attention to
Szostak’s attitude to music and the influence of music on his prose works. In the next part of this text,
the main problems of The Fugue are characterized, including the title, plot as well as a construction
of this work. The final fragment consists of conclusions about the functions of Szostak’s inspiration
by the fugue.

Keywords: Wit Szostak, fugue, Polish prose works, intermediality, “musicality” in literature





