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Abstract

In the following article the author considers a formlessness phenomenon which, at first, is
understood as a philosophical term (Georges Bataille’s concept), then as aesthetic category
(informel painting, Tadeusz Kantor's theatre, Leo Lipski's literature). Commentary is con-
ducted from the perspective of ‘affective criticism’. The author analyses meaning, function
and figures which formlessness becomes in different artistic works. Then, the author exami-
nes avant-garde interest in formlessness as a manifestation of search and establishment of
‘alternative’ modernity.
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Rozpoczng od wstepnego sprecyzowania znaczen sygnalizowanych w tytule niniejszego szki-
cu. Interesowaé mnie bedzie bezforemno$é — w punkcie wyjscia rozumiana jako ukonstytu-
owane w filozofii pojecie, a docelowo postrzegana przede wszystkim jako kategoria estetycz-
na i analityczna. Istotne beda takze losy, czyli konteksty i przejawy wystepowania kategorii
obecnej w europejskim dyskursie co najmniej od lat 20. XX wieku, a nastepnie konsekwent-
nie powracajacej w réznych postaciach i odstonach, i wciaz, jak mniemam, dopominajacej si¢
rzetelnego omoéwienia. Nie bez znaczenia jest przywolany kontekst awangardowy. Chciala-
bym w tym przypadku przesuna¢ akcenty i méwic nie tyle (lub nie wylacznie) o awangardzie
jako o nurcie fundamentalnym dla zainicjonowana refleksji nad tym, co bezforemne, ile roz-
patrywaé awangardowe dowartosciowanie bezforemnosci jako krytyczny gest réznicowania
i waloryzacji dominujacych tendencji sztuki modernistycznej'. Z dzisiejszej perspektywy inte-
resujaca wydaje si¢ z kolei proba spojrzenia na estetyke bezformia jako na jeden z dyskursyw-
no-artystycznych przejawdw poszukiwania i konstytuowania ,,alternatywnej” nowoczesnosci.

Refleksje beda tym samym stanowily kontynuacje prowadzonych badani nad realizacja-
mi nieprzystajacymi do istniejacych jezykéw opisu modernizmu. Chodzi w tym przypadku
m.in. o postulowana przeze mnie w artykule Afektywny awangardyzm potrzebe namystu nad
dzietami niewpisujacymi si¢ w nowoczesne nurty sztuki intelektualnej i realistyczno-empa-
tycznej lub inaczej — dzielami wymykajacymi si¢ dotychczasowym dualizujacym sposobom
klasyfikacji. Owe tendencje artystyczne mozna by zapewne sumarycznie okre§la¢ mianem
jakiego$ ,,trzeciego nurtu” modernizmu, jednakze wiazaloby si¢ to nieuchronnie z ponowie-
niem standaryzujacego czy unifikujacego gestu. Dlatego wlasnie chciatabym (majac na uwa-
dze to, co bezforemne) méwic o realizujacej si¢ w réznych tekstach kultury ponadnurtowej,
ponadrodzajowej i zarazem ponadgatunkowej awangardzie awangardy, swoistej ,,podszewce”
awangardy (Dauksza 2014: 41—606).

Czym wlasciwie jest bezformie i jaki jest charakter jego wariantywnie pojawiajacych si¢
ucielesnien? Oprocz statusu i genealogii bezformia kwestiami godnymi przemyslenia sa row-
niez jego znaczenia, poziomy czy wymiary oraz pelnione funkcje. Stawiam bowiem wstepna
teze, iz to, co bezforemne bywa nie tylko ,,maszyna do deklasyfikacji znaczen”, jak sugerowal

! Stosujac w niniejszym artykule terminy ,,modernizm”i,,awangarda”, sklaniam si¢ ku stanowisku A. Eysteinssona

zakladajacego ich nietozsamos$é; uogélniajac: modernizm jest w tym ujeciu terminem szerszym, awangarde
natomiast cechuje pewien ,radykalizm”, krytycyzm oraz sklonno$¢ do odkrywania i eksperymentowania.
Por. A. Eysteinsson (2004), Awangarda jako/czy modernizm?, przet. D. Wojda [w:] Odkrywanie modernizmun.
Przeklady i komentarze, pod red. R. Nycza, Universitas, Krakéw, s. 195—199.



122 Agnieszka Dauksza

niegdys Georges Bataille (Bataille za: Swoboda 2010: 32), ale moze stawac si¢ artystycznym
upostaciowieniem rzekomo niereprezentowalnych jakosci, a posrednio takze istotnym narze-
dziem innowacji formalnych i faktycznym objawem realizowania si¢ alternatywnej awangardy.
Tropow tak pojmowanego bezformia bede poszukiwala jednoczesnie w prekursorskich pod
tym wzgledem konceptualizacjach twoércéw wspottworzacych czasopismo ,,Documents”,
jak 1w realizacjach nieco p6zniejszych, zaréwno teoretyczno-teatralnych (Tadeusza Kantora),
jak i literackich (ILeo Lipskiego) oraz malarskich (informel). Jednoczesnie zadam kluczowe
pytanie o zréznicowane metody reprezentowania bezformia oraz o potencjalny zakres jego
artystycznego wystegpowania. Frapujace beda dla mnie zwlaszcza perspektywy wynikajace
z lektury, ktéra okreslam mianem , krytyki afektywnej” wyczulonej migdzy innymi na skom-
plikowanie relacji miedzy tym, co racjonalne, afektywne i materialne, a co za tym idzie nie-
jednokrotnie podwazajacej przekonanie o wylacznie intelektualnym lub empatyczno-emo-
cjonalnym charakterze sztuki.

Deklasyfikacyjny potencjat informe

Wlasnie refleksja Bataille’a jest kluczowa dla rozumienia tego, co bezforemne w awangar-
dzie. Autor Historii oka powoluje bowiem w Dictionnaire frapujaca kategorie informe. Tomasz
Swoboda przeklada to pojecie jako ,,bezksztaltnos¢”, uzasadniajac wybor sugestiami Geo-
rges’a Didi-Hubermana (Didi-Huberman 1995: 273). Francuski teoretyk z kolei wywodzi
inspiracje terminologiczne z rozwazan sw. Augustyna, w ktérych wspomina si¢ o ,,wyobraze-
niach wstretnych i budzacych zgroze ksztaltéw, bedacych wypaczeniami ksztaltow znanych”,
a wigc ,,nie bezksztaltnych, czyli pozbawionych wszelkiego ksztaltu, lecz tylko nieksztalt-
nych w poréwnaniu do rzeczy pickniej uksztattowanych” (Sw. Augustyn 1994: 286). Chodzi
w tym przypadku o zjawiska bedace zaprzeczeniem ksztaltow przewidywalnych, regularnych,
pochwyconych w gotowe formy. Repertuar znaczeniowych mozliwosci nie zostaje jednak
wyczerpany. ,,Bezksztaltnos$¢” zastapi¢ mozna mniej oczywistg ,,bezforemnoscia” lub ,,bez-
formiem?”, co zasygnalizowane jest zreszta w wywodzie Swobody: ,,Kiedy przektadam slowo
informe, thumacze je jako »bezksztaltne«, »bezksztaltnosé«, cho¢ mozliwe byloby tez uzycie
rzadszego, a tym samym bardziej charakterystycznego stowa »bezforemnosé«, ktére mogto-
by mie¢ znamiona terminu estetycznego” (2010: 335). Z mojej perspektywy bardziej for-
tunne bedzie postugiwanie si¢ wlasnie okresleniem ,,bezforemnos¢” lub ,,bezformie”, ktére
wprost odsylaja do interesujacego mnie estetycznego napigcia miedzy ,,forma” a tym, co
cho¢ moze mie¢ okreslone ksztalty, to jednak formy nie posiada.

Modelowe wcielenie wyobrazen Bataille'a o informe stanowily m.in. plwocina, rozdeptana
dzdzownica lub pajak czy tez zaniedbany ludzki paluch. Wszystkie te postaci da si¢ zaklasyfi-
kowac jako plastyczna, czesto bezbronng i niekiedy takze kaleka materi¢ podlegajaca destruk-
¢ji oraz rozktadowi. Przez samego Bataille'a jako$¢ ta okreslana jest jako:

nie wylacznie przymiotnik majacy takie znaczenie, lecz termin stuzacy do deklasowania, wy-
magajacy, by kazda rzecz miata swoja forme. To, na co on wskazuje, nie ma praw w zadnym
sensie, 1 wszedzie jest miazdzone jak pajak albo dzdzownica. Aby zadowoli¢ akademikéw, §wiat
musialby bowiem mie¢ forme. Cala filozofia nie ma innego celu niz ten: wbicie w surdut tego,
co istnieje, w matematyczny surdut (cyt. za: Swoboda 2010: 32).
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W ten sposob rozumiane zuzforme nie miesci si¢ w zadnych klasyfikacjach i funkcjonuje na
niejasnych zasadach, gdyZ w gruncie rzeczy trudno sprecyzowad, czym jest i do czego sig
odnosi. Jednoczesnie oddzialuje subwersywnie — w jakis sposéb rzutuje i podwaza to, co
estetyczne, wzniosle 1 pigknie uformowane oraz o§miesza porzadkujaco-typologizujace gesty,
wlasnie owo ,,wbijanie w matematyczny surdut”. Rosalind Krauss, komentujac wywéd Bata-
ille'a, silnie akcentowala jezykowy charakter powolanej kategorii:

Jak wyjasnia Bataille w Dictionnaire w ,,Documents”, pod stowem znforme, zadaniem filozofii jest
upewnienie sig, ze wszystko ma nazwe wlasna, okreslone granice, limity. Niektore stowa jednak

— W tym Znforme — maja, przeciwna misje. [...] Informe okresla to, co wytwarza alteracja, reduk-
cje znaczenia lub wartosci, nie przez sprzeczno$¢ — ktora bylaby dialektyczna — ale przez
rozklad: przekraczanie granic wokol, redukeje podobienstwa zwlok, ktéra jest transgresyjna
[...]. Nie znaczy to jednak, ze obickty i obrazy w Historii oka i~ Zawieszone knli dostownie nie
maja formy, przypominajac sling, ale raczej ze praca, ktéra wykonuja, polega na zalamywaniu
réznicy. Sq maszynami do wykonywania tych zadan. (2011: 69)

Jesli zgodzi¢ si¢ z interpretacja Krauss, informe jako hasto stownikowe jest terminem funk-
cjonujacym przede wszystkim w relacji do innych, bardziej oczywistych, ukonstytuowanych
w tradycji pojec. Relacja ta nie jest jednak prosta opozycja — polega na kwestionowaniu
,,oczywistosci” utartych znaczen, sugerowaniu ich semantycznej ambiwalencji oraz ukazywa-
niu jakosci, ktére wymykaja si¢ jezykowym etykietom. Wydaje si¢ jednak, ze pojecie znforme
pelni takze pozajezykowe czy pozatekstowe funkcje.

Warto teraz spytac o artystyczne praktyki wykorzystania koncepcji bezformia. Tendencje
zainicjowal zreszta sam Bataille, co wida¢, gdy rozwaza si¢ jego fascynacje prymitywizmem.
Mam tu na mysli zaréwno dostowny sens tego terminu, a wigc zainteresowanie tym, co
elementarne, bazowe, oddolne; jak i zwiazki francuskiej awangardy z prymitywistycznym
nurtem estetycznym. Obie tendencje zbiegaja si¢ wlasnie w czasopismie redagowanym przez
Bataille’a. Koncepcja ,,Documents” opiera si¢ na apologetycznym stosunku do etnograficz-
nego detalu, ktéry ma poszerzaé europejska sztuke formalistyczng o nieidealistyczne, nie-
esencjalistyczne i nichumanistyczne konteksty filozoficzne. Tomasz Szerszefi nastepujaco
charakteryzuje t¢ taktyke:

Nicktore obiekty reprodukowane w ,,Documents”, nie dosé ze nie maja wartosci uzytkowej, sa
réwniez ,,do niczego niepodobne”. Analogiczny problem stawiaja nicktére dzieta sztuki. ,,Je-
ste$my zmeczeni podobiefistwem” pisal Carl Einstein w kontekscie malarstwa André Massona,
za$ Leiris w nastepujacy sposob charakteryzowal prace Hansa Arpa: ,,Sprawiajac, ze wszystko
przypomina wszystko, odwraca si¢ pozorne klasyfikacje i hierarchi¢ stworzonych rzeczy”. Po-
$wigcajac uwage temu, co ,,nie ma formy”, tworcy ,,Documents” wystepowali réwniez przeciw
freudowskiej koncepcji marzenia sennego. Jesli wice atlas Mnemosyne Aby Warburga to swoista
antropologia pamigci form”, ,,Documents” uzna¢ mozna za ,,antropologie tego, co bez-formy”.
[-..] Istnieje jednak jeszcze jeden aspekt tej swoistej anty-estetyki. ,,Documents”, kwestionujac
hierarchie, uparcie lansujac to, co rzekomo ,,pozbawione formy” (informe), wystepuje przeciw
zachodniemu logocentryzmowi i ,,okularocentryzmowi”, podwaza paradygmatyczna dla kultury
Zachodu kategorie ,,dobrego smaku”, radykalnie relatywizujac tym samym kategorie estetyczne.
(Szerszent 2007: 244—245)

Niewatpliwie w praktykach srodowiska artystow skupionych wokél ,,Documents” (nie-
ktorzy z nich wspoéttworza pozniej College de Sociologie) widac¢ gest krytyczny wymierzo-
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ny zaréwno w wysokomodernistyczne kanony, mieszczanska mentalnos¢ z jej okreslonymi
upodobaniami do sztuki uzytkowej, jak i konkretne tradycje i prady estetyczne (m.in. surre-
alizm, z ktorym wigkszo$¢ twércow byla wezesniej w ten czy inny sposéb zwigzana).

Jednakze znéw powraca podstawowe pytanie: jak ukazywane czy sygnalizowane jest
to, co bezforemne? W ,,Documents” chodzi zwykle o fotograficzne realizacje rejestrujace
banalne nickiedy obickty w ujeciach, ktére odzieraja je ze zwyklosci czy typowosci. Zmia-
ny perspektywy kadrowania, maksymalne zblizenia, nakladanie na siebie obrazéw czy ich
deformacje czynia wizerunki materialnych artefaktow 1 ozywionych tworéw ponadnatural-
nymi, dziwnymi, wrecz niesamowitymi we freudowskim rozumieniu tego terminu. Foto-
grafie umieszczane w kolejnych numerach pisma przedstawiaja m.in. wnetrze jamy ustnej
w znacznym zblizeniu (zdjecie autorstwa J. A. Boiffarda), upstrzony owadami lep na mu-
chy (Boiffard), ustawione w rzgdzie, odciete nogi kopytnych zwierzat (Eli Lotar), trudne
do zidentyfikowania odzwierzece resztki lezace na bruku w smudze ciemnej krwi (Lotar)
czy brzydki paluch (Boiffard). W zaloZeniu istotne jest takze relacyjne wspétoddzialywa-
nie poszczegolnych zdje¢ i rycin, ktére wzajemnie si¢ o$wietlaja, wspolgraja i komentuja,
co w konsekwencji daje odbiorcy wrazenie obcowania z osobliwymi montazami.

Jaka jest jednak stawka tej gry? Michel Leiris w swym afrykanskim dzienniku argumen-
towal, iz ,,tylko konkret jest prawdziwy” (2007: 92), Bataille natomiast w eseju o sztuce
prymitywnej uzasadnial, iz zadaniem tego konkretu jest silne, szokowe pobudzanie wrazli-
wosci odbiorcy, dlatego tez najsluszniejsza okazuje si¢ sztuka ,,do$¢ gwaltownie przedstawia-
jaca proces rozkladu i rozpadu, ktéry jest nie mniej bolesny dla wigkszosci 0sob, niz bylby
widok rozkladu i rozpadu zwlok” (Bataille, cyt. za: Krauss 2011: 70). Szokowanie, pobu-
dzanie, oddzialywanie na granicy bélu? Staje si¢ powoli jasne, ze zapewne nie chodzi w tym
przypadku o beztroskie eksperymenty.

Wysoce prawdopodobne, ze gléwnym celem nie jest takze (lub nie wylacznie) rozra-
chunek z formalistyczng tradycja. W dziatalnosci Bataille’a i spotki dopatrywalabym sie
raczej proby ,,wskrzeszenia” sily artystycznych przedstawien, o jaka dopominal si¢ Wiktor
Szktowski. Autor Szzuki jako chwytn argumentowal:

stracilismy zdolnos¢ odczuwania $wiata [...]. Tylko stworzenie nowych form sztuki moze
powréci¢ ludziom zdolno$¢ odczuwania $wiata, wskrzesi¢ rzeczy i zabi¢ pesymizm. Kiedy
w chwili czutosci lub gniewu chcemy kogos popiesci¢ czy obrazié, wowczas nie wystarczaja nam
wytarte, znoszone stowa, wicc znieksztalcamy, tamiemy je, Zeby uderzyly stuch, zeby ujrzano
je, a nie rozpoznano. Méwimy na przyklad do mezczyzny glupia, by slowo zaszokowalo |[...].
Tu tez naleza te niezliczone zdeformowane stowa, ktérych tyle wypowiadamy w chwili afektu.
[...] Nowy ten jezyk jest niezrozumialy, trudny i nie daje si¢ czytac jak komunikaty gietdowe.
(Szklowski 1970: 61)

Szktowski konstatuje zaréwno ,,przezycie” si¢ dotychczasowych kanonéw sztuki, jak i sprze-
zone z nim zautomatyzowanie proceséw odbiorczych. Wyjscie z impasu mozliwe jest jedynie
dzicki odrzuceniu skostnialych form i ,,skamieniatych epitetow” oraz eksperymentowaniu
z pojedynczym slowem — deformowaniu go, ,,wykolejaniu”, uniezwyklaniu, niszczeniu jego
»polerowanej powierzchni” (Szklowski 1970: 62). Pod tym wzgledem znaczenie postulatow
Szklowskiego dla refleksji nad afektywnoscia awangardy jest fundamentalne. Wiasciwym
celem okazuje si¢ bowiem ,,chwytowe” poruszenie odbiorcy, wytracenie go ze stanu percep-
cyjnej rutyny, przywrocenie wrazliwosci, zaktywizowanie afektywno-przezyciowych mecha-
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nizmoéw. Dla Szklowskiego istotna jest zwlaszcza literatura, cho¢ gdzie indziej méwi takze
o architekturze, plastyce i przedstawieniach wizualnych.

Wydaje si¢, ze w przypadku praktyk dyskursywno-artystycznych Bataille’a chodzi o ana-
logiczny mechanizm dialogowania z przyzwyczajeniami estetycznymi i ksztaltowanie no-
wej wrazliwosci, ale tez o prébe zmiany optyki i przetamania skopicznego paradygmatu.
Ukazywanie obrazéw utrzymanych w estetyce bezformia jest zapewne podyktowane wlasnie
pragnieniem odnowienia kodu wizualnego, ktéry bedzie aktywizowal widza poprzez silne,
czasami szokowe oddzialywanie. Szklowski argumentuje, iz formy sztuki umarly (Szklowski
1970: 61). Artystyczne opracowywanie tego, co bezforemne jest prawdopodobnie przejawem
potrzeby zmiany tego stanu rzeczy. Bezformie jest wszak u Bataille’a pre-forma, tym, co po-
przedza ukonstytuowana, skrystalizowana forme, a co ze wzgledu na swoja potencjalnosc,
nieokreslonos¢ 1 niejednoznaczno$¢ moze stanowic istotng inspiracje w przelamywaniu do-
minacji spetryfikowanych struktur. Wazny jest jednak inny jeszcze aspekt — pojawiajace si¢
w realizacjach Bataille’a bezformia oddziatuja retroaktywnie, tzn. w jaki§ sposéb deklasyfiku-
ja status i znaczenia ,,gotowych form”, ukazujac posrednio swoj potencjal krytyczny.

Nie sposob pominac takze roli afektu, ktéry rozumiem tu za Brianem Massumim jako
wrazeniows, intensywnos¢, czyli autonomiczna, wyczuwalna przez podmiot jakos¢ psycho-
fizyczna, niekoniecznie uswiadamiana, odlaczna od sekwencji znaczacych, opierajacy si¢ re-
prezentacji i wymykajaca si¢ zwiazkom narracyjnym (2014: 113). Wydaje si¢, Zze reprezentacje
bezformia s katalizatorami stanéw afektywnych. W wyobrazeniu tego mechanizmu moze
poméc refleksja Paula Valéry’ego z Rzecgy przemilezanych:

Myslalem czesto o tym, co bezksztaltne. Istnieja rzeczy, plamy, masy, kontury, objetosci, ktére
jak gdyby posiadaja tylko egzystencje faktyczna: sa przez nas postrzegane, ale nie poznane; nie
mozemy ich sprowadzi¢ do jedynego prawa, z analizy ich czesci dedukowac o catosci, zrekon-
struowac ich operacjami rozumowymi [...]. Powiedzie¢, Ze sa to przedmioty bezksztaltne, nie
znaczy powiedzied, ze nie maja one ksztaltéw, ale Ze te ksztalty nie znajduja w nas nic, czym
mogliby$my je zastapi¢ w akcie rysowania czy jasnego rozpoznania. I rzeczywiscie ksztalty bez-
ksztaltne pozostawiaja w nas tylko wspomnienie mozliwosci... [...] Chodzi wigc by uczyni¢
zrozumialg strukture przedmiotu, ktéry nie ma w sobie nic okreslonego i nic z kliszy czy ze
wspomnienia. (Valéry 1974: 92-93)

Afektywne oddzialywanie estetyki bezformia polega w moim mniemaniu na skomplikowaniu
czy wzbogaceniu procesu odbiorczego, uczynieniu go zlozonym, wielostopniowym wydarze-
niem. Konfrontacja widza z tym, co bezforemne wywoluje bowiem ambiwalentny stan po-
znawcezy. Wzrokowe postrzeganie wrazen zmystowych nie wigze si¢ z automatycznym zrozu-
mieniem, tego, co widziane. Dzieje si¢ tak wowczas, gdy kompetencje kulturowe i rezerwuar
doswiadczen jednostki okazuja si¢ niewystarczajace — obserwowany obraz niczego nie przy-
pomina, z niczym si¢ nie kojarzy; jak méwi Valéry, dane ksztalty ,,s3 przez nas postrzegane, ale
nie poznane”. Proces odbioru przestaje by¢ rutynowym procederem poznawczym, staje si¢
przezyciem, afektywno-intelektualnym incydentem. Massumi utrzymuje, iz intensywnosci afek-
tu nie sposéb po prostu przyswoi¢ (2014: 115). Stad tez zapewne silne wrazenie zawodnosci
wladz rozumu, trudnosci racjonalnego wytlumaczenia obrazu, ktéry domaga si¢ wypracowa-
nia nowej wrazliwosci, a co za tym idzie nowego jezyka opisu. Wspomniana przez Valéry’ego
trudnos$¢ czy niemozno$¢ sprawnego przeprowadzenia ,,operacji rozumowej” jest wedlug mnie
kluczowym momentem uaktywnienia potencjatu dzieta. Prace utrzymane w estetyce bezformia
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poprzez rozmaite chwyty maja skomplikowac przyswajanie sztuki — sprawic¢, by widz nie tyle
rozpoznawal znaczenia, ile by byt zmuszony do ich odczuwania, a nast¢pnie dopiero rozumienia.
Chodzitoby zatem o sprawczos¢ samego dziela, ktore z jednej strony stawia czynny opor inte-
lektualnemu poznaniu, a z drugiej — dokonuje pewnej ,,afektywnej operacji”, jak nazywa takie
mechanizmy Ernst van Alphen (2008: 22). Zatem wskutek niefortunnosci ,,operacji rozumo-
wej” widz staje si¢ podatny na wplyw artystycznej ,,operacji afektywnej”. Tym samym okazuje
sig, ze ,,rzeczywistos¢ obrazu nie jest gotowa” (Kantor 2005: 169). To, co bezforemne skutecz-
nie zagarnia uwage odbiorcy, ktory usitujac ,,uczyni¢ zrozumiala strukture przedmiotu”, wlacza
go w obreb wlasnego przezycia i dos§wiadczenia (a w perspektywie opracowuje nowe znaczenia
i sensy), co — jak wiadomo m.in. na podstawie badan nad pamigcia — silniej angazuje jednost-
ke 1 jej procesy poznawcze. Bataille’owskie epatowanie dziwnymi czy wzbudzajacymi wstret
obrazami deformacji, zepsucia, rozkladu okazuje si¢ zatem przemyslana i racjonalna strategia
cielesnego, afektywnego i rozumowego pobudzania sensorium widza, ,,szokowania do mysle-
nia”, jak powiedzialby Massumi. Jest takze doskonale odpowiadajacym postulatom Szklow-
skiego poszukiwaniem nowego jezyka wizualnego zdolnego przywrocic ,,odczuwania Swiata”.

Kantor

Chciatabym teraz pokrétce zastanowic si¢ nad inspiracjami bezformiem Tadeusza Kantora
i rozwazyé, czy i jak konceptualizacje tego tworcy wplywaja na rozumienie omawianej kate-
gorii. Kantor frapujaco rozwija koncepcje w zapiskach teoretycznych poswieconych teatrowi
informel i przedmiotowi najnizszej rangi. Jednakze punktem wyjscia jest dla niego zawsze
malarstwo, co wida¢ miedzy innymi w Lizanii sgtnki informel:

Odkrycie nieznanej strony realnosci [...] / Goraczkowa cksploracja nieznanych terenéw. /
Nowa Epoka. / Oto ich indeks-litania / Matetia/ Plynnaizmienna [...] / Uragajaca / Wszyst-
kim $wigtym Prawom / Konstrukcji / Rozumu / i Logiki / Przekraczajaca bezceremonialnie
ramy dziela... / Ramy, ktére uchodza za zbawienna bariere / przed niedozwolonymi objawami
beztadu, / ktore spelniaja funkcje straznika... / Dzielo jest zamknicte! / Historycy mowia:
,.skoriczone”. / A moze: / uwigzione... / [...] bez granic, bez ram, bez kwadratu,/ bez formy, /
nieforemnal / [...] znajdujaca swe odbicie / w czlowicku, / w jego glebi — / gdzie rodza si¢
jej ekwiwalenty / [...] nami¢tnosci... / uczucia / [...] i te wszystkie najnizsze czynnosci: /
placz, / szlochanie, / wycie, / jakanie sig, / betkot, / przeklefistwa, / przezwiska, / okrzyki, /
jezyk bez skladni i artykulacji, / surowa matetia jezyka, / fonemy... / Przedmioty biedne, /
zuzyte, / u progu zniszczenia i §mietnika. (Kantor 2005: 176—180)

Litanijne wywyzszenie materii szybko przemienia si¢ w rejestr zjawisk, obiektow i czynnosci
stanowiacych ekwiwalenty nagiej, zmystowej, elementarnej rzeczywistosci. Namyst nad poten-
cjalem materii, wykorzystanie jej waloréw i przynaleznych atrybutow jawi si¢ Kantorowi jako
objawienie nowej sztuki i zarazem jej najistotniejsze postannictwo. Widaé wyraznie, ze owe
wlasnosci wymykajg si¢ nie tylko temu, co rozumowe i logiczne, lecz takze — ustanawia-
jac grunt pod dziela ,,nowej epoki” — nie przystaja do praw konstrukeji i formy. Sztuka
abstrakcyjna, zwlaszcza konstruktywistyczna, jest dla Kantora negatywnym punktem odnie-
sienia, zbiorem wytartych, nieadekwatnych do otaczajacej rzeczywistosci prawidel. Podobnie
jak Bataille i jego wspolpracownicy wyraznie dystansowali sic od XIX-wiecznego realizmu,
ekspresjonizmu i jednoczesnie od poetyki surrealistycznej, tak Kantor — cho¢ dostrzega pew-
ne podobienstwo efektéw — sprzeciwia si¢ utozsamieniu informel z ,,wszelkimi doswiad-
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czeniami surrealizmu czy ekspresjonizmu z jego nachalnymi obsesjami i ekshibicjonizmem?”.
(Kantor 2005: 190) Litania okazuje si¢ tym samym manifestem Kantorowskiej koncepcji sztuki
bezforemnosci inspirowanej z pewnoscia zachodnioeuropejskimi pradami reprezentowanymi
m.in. przez Jeana Dubuffeta, Henri Michauxa czy Jeana Fautriera, ktére w zalozeniu mialy
odrézniac si¢ od tradycji, zwlaszcza abstrakeji geometrycznej i umozliwiaé artyscie ,,unikanie
wszelkich regul, wszelkich form istniejacych i za formy uwazanych” (Majewska 1974: 142).
To idealistyczne zalozenie absolutnego nieskrepowania twoérey bliskie bylo w istocie nieco
pdzniejszej propozycji Michela Tapie proponujacego termin ,informelu znaczacego”, to jest
,»sztuki innej”, opierajacej si¢ rutynizacji, powstajacej poza kierunkami i nie tworzacej kierun-
kéw oraz weiaz zaskakujacej swa Swiezoscia 1 odmiennoscia (Majewska 1974: 144).

Zatem w tych ujeciach po jednej stronie lokowaly si¢ pogardliwie upraszczane 1 manife-
stacyjnie demonizowane, przewidywalne ,.kwadraty”, ,,ramy”, ,siatki” i ,,bariery”, po drugiej
natomiast — kuszace poznawczo ,,nieznane strony realnosci”, niezglebione tereny oraz ,,bez-
fad” rzadzacy si¢ rzekomo jedynie prawami przypadku. Inspiracja i zarazem budulcem tej
nowej sztuki bylo wszystko to, co wzgardzone przez konstruktywizm, a wigc m.in.: kalekie,

,,biedne” przedmioty o nieznanej proweniencji, wszelkie hybrydyczne i niejednoznaczne wy-
twory materii oraz — co chyba najwazniejsze — nieracjonalne i niejednoznaczne wymiary
psychiczne, najnizsze pobudki i czynnosci, stany emocjonalne, afekty, namigtnosci; caly re-
jestr jakosci postulatywnie deprecjonowanych, odrzucanych czy , kielznanych” przez artystow
awangardowych.

Gdy Kantor méwi o ramach-barierach dziela, to odwoluje si¢ do co najmniej kilku kliszo-
wych tez pokutujacych w historii sztuki. Chodzi rzecz jasna o tradycyjne, przedawangardowe
rozumienie formy jako swoistego pojemnika na okreslone tresci zdeponowane w nim przez
artyste, ale tez formy pojmowanej jako skoniczona catos¢, rama dla zapisanych senséw go-
towych do odtworzenia przez kompetentnego odbiorce. Wida¢ wyraznie, ze w modelu pro-
ponowanym przez tworcow ,,sztuki nieforemnej” wyobrazenia te zostaja zrewidowane i do
pewnego stopnia o$mieszone. Kantor ujmuje to nastepujaco:

Rzeczywistos¢ obrazu nie jest gotowa. Narasta. Nie da si¢ przewidzie¢ epilogu. Przypadek
jest tym, co ja podraznia. Jest to walka rzeczywistosci obrazu, jego iluzji z jego wynikiem. Tu
juz nie ma mowy o jakiejkolwiek imitacji, imitacji przedmiotu czy imitacji wyimaginowanej
rzeczywistosci. Obraz staje si¢ sama tworczoscia i manifestaciq zycia, jego przediuzeniem. Jest
to zupelnie nowa koncepcja dzieta sztuki i nowa estetyka. (2005: 169)

Co oczywiste, wiara we wladze przypadku wiaze si¢ z dowartosciowaniem roli samego od-
biorcy. Liczy si¢ nie tylko kontekst tworzenia dziela, ale nader istotny okazuje si¢ moment
kontaktu z widzem, kazdorazowa sytuacja odbiorcza, ktora rozgrywa si¢ pomiedzy tworca,
odbiorca 1 materialnoscia samego artystycznego artefaktu. Odbiér jest bowiem procesem
najwyzszej rangi — bez niego wlasnie ,,rzeczywistos¢ obrazu nie jest gotowa”. Jednoczesnie
dzielo nie stanowi ilustracji czy opisu tego, co realne — jest osobna realnoscia, realnoscia
samg w sobie. Tym samym przedstawienie nie tylko inspiruje si¢ tym, co rzeczywiste —
a wigc takze uczuciowe — lecz takze tworzy czy generuje intensywnosci, wrazenia i stany
afektywne, dzigki czemu wlasnie ,,narasta” w konfrontacji z wrazliwoscia kazdego kolejnego
odbiorcy. Co oznacza, ze widz percypujacy wieloznaczne czy niejednoznaczne ksztalty ,,do
niczego niepodobne”, intelektualnie zdezorientowany i zaafektowany, angazujac cielesne
sensorium, dokonuje afektywno-intelektualnego wysitku opracowania okreslonych znaczen.
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Szeroko pojmowana materia — fizyczna, psychiczna, mentalna — dlatego ,,przekracza
bezceremonialne ramy dzieta”, jak chce Kantor, gdyz si¢ w nich ,,nie miesci”, to znaczy nie
da si¢ sprowadzi¢ do okreslonych wzoréw, konturdéw czy ksztaltéw. Bezformie — na rézne
sposoby utrwalane w przedstawieniach publikowanych w ,,Documents”, pojawiajace si¢ w ma-
larstwie Dubuffeta, Pollocka czy samego Kantora, okazuje si¢ subwersywne, gdyz ,,otwiera”
dzielo dla odbiorcy, ,,przegania” formalistycznych ,,straznikéw” strzegacych racjonalistyczne-
go sensu, aktywizuje widza, sktania do ,,odczuwania” dzieta. Jak sugeruje Martin Seel: ,,Dzieto
prezentuje si¢ jako co$ formujacego, a nie uformowanego. Prezentuje to, co formujace, w jego
formach i ich przekraczaniu” (2008: 184). Postulowana bezforemno$¢ nie oznacza wigc za-
negowania instancji formy, lecz zweryfikowanie jej dotychczasowych konceptualizacji. Odtad
bowiem forma nie ma stanowi¢ opakowania, cenzora czy wigzienia tzw. tresci, ale ma by¢
procesem, polem wzajemnego oddzialywania na siebie wartosci: afektu, perceptu, intelektu,
materii 1 jej upostaciowienia.

Literatura bezformia?

W mniemaniu Kantora ta nowa estetyka adekwatna jest nie tylko dla realizacji plastycznych
czy teatralnych, ale takze literackich:

W méwieniu

Dociera si¢ do owej ,,matiere brute”,
Materii pierwotnej i surowej,

Uragajacej wszelkiej klasycznej konwencji:

Tej tandetnej, deformujacej si¢ nieustannie

W codziennym uzywaniu,

I tej, ktora wzbiera w chwilach, gdy stany emocjonalne

Dochodza do goraczkowej ekscytacii, gdy stowa nachodza na stowa,
Mieszaja sie, zacieraja si¢, wypadaja z klasycznej skladni.

(Kantor 2005: 190—191)

Jak mysle¢ o oddzialywaniu tego co bezforemne w literaturze? I czy mozna wskazac konkretne
realizacje utrzymane w estetyce bezformia? Kantor sugeruje dopatrywac si¢ go w wypowie-
dziach sprzeniewierzajacych si¢ ztetoryzowanej mowie, zatem tam, gdzie do glosu dochodza
emocije, rutyna, pospiech, przypadek, stany ekstatyczne itp. Plaszczyzne mozliwosci wyznacza-
lyby takze nickonwencjonalne rozwiazania formalne, tekstowe eksperymenty, literacki betkot
lub celowe deformacje itd. Z pewnoscia jednak trudno tu méwi¢ o rozpoznanym i powta-
rzalnym repertuarze srodkow. Zdaje sig raczej, ze bezforemnosé objawialaby si¢ w literaturze
na réznych poziomach znaczenia i w wielu wymiarach formalno-stylistycznych, kazdorazo-
WO przejawiajac si¢ za pomocy innych, unikalnych chwytow. Zgodnie z logika rozpoznanego
wezesniej ,,szokowego” oddziatywania bezformia intuicyjnie mozna by szuka¢ adekwatnych
przykladow wsréd dziel nowatorskich dla swojej epoki, godzacych w przyzwyczajenia percep-
cyjne czytelnikdw, zmieniajacych wrazliwos$¢ odbiorcéw i niejednokrotnie zmuszajacych do
redefiniowania wyznacznikéw literackosci. Nie bez kozery bedzie wige bardzo subiektywne
i selektywne zasygnalizowanie kilku odmiennych pdl literackich istotnych by¢ moze z perspek-
tywy refleksji nad bezforemnoscia. Mam na mysli m.in. stylistyke Watowskiego A z jednej i [A
% drugiej strony mego mopsozelaznego piecyka, kompozycje niektorych utworéw Leopolda Buczkow-
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skiego (np. Oficer na nieszporach Yab Kamieii w pielusgkach), potoczna gadaning Mirona Bialoszew-
skiego, metode¢ organizacji poetyckiego $wiata Tadeusza Roézewicza (nie bez znaczenia jest
tu takze recyklingowy charakter pisania oraz fascynacja $mieciami, odpadami, resztkami) czy
Schulzowska koncepcje materii w jaki§ sposob rzutujaca na stylistyczno-kompozycyjny cha-
rakter dziela. Jednakze pisarstwem, ktére w moim przekonaniu w najwyzszym stopniu utoz-
samia to, co mozna by okresla¢ mianem | literackiego bezformia”, jest proza Leo Lipskiego.

Pisanie ,,z dna $mietniska”

Mam tu na mysli zaréwno najdiuzszy utwoér prozatorski Lipskiego, czyli Piotrusia, zdefiniowa-
ny przez autora jako ,,mikropowies¢”, jak i znacznie krétsze, acz rownie intensywne i ,,geste”
znaczeniowo opowiadania, jak chocby Dzzesi i noc oraz Waadi. Kilku- czy kilkunastostronicowe
formy sq zapisem doswiadczenia lagrowego — w Dniu i nocy gléwny bohater jest wigzniem
nadwolzanskiej kolonii karnej, w Waadi tlo stanowia rozgrzane upalem bezkresne przestrze-
nie Uzbekistanu®. Piosrus natomiast jest narracja porte parole samego pisarza, wyzwolerica-kaleki,
emigranta, Polaka zydowskiego pochodzenia, ktory borykajac si¢ z cielesnym i psychicznym
okaleczeniem, samotnoscia, tesknota i bieda, usiluje odnalez¢ si¢ w powojennej rzeczywisto-
$ci Tel Awiwu. Oddzialywanie tego, co bezforemne wida¢ niemal na wszystkich poziomach
tej prozy: stylistyczno-jezykowym, kompozycyjnym, tematycznym i autotematycznym. Chaos
wojennego i powojennego $wiata, rozpad tradycyjnych wartosci, wyobrazen, relacji miedzy-
ludzkich, ukladéw spolecznych oraz bezlad uczu¢ i motywacji znajduja u Lipskiego odpo-
wiednios¢ juz na poziomie pojedynczych stow:

Bylo to w Palestynie, na Ziemi Swietej, gdzies z wiosna 194... [...]. Podeszta do mnie starsza
pani, czarno ubrana. Zblizyla twarz do mojej, mokrej z potu. Poczulem smrdd jej ust, fetor
nieznos$ny. Pochylila sig, ja siedzialem. Zobaczylem brudny stanik, potowe piersi [...]. Zaczela
mnie gruntownie maca¢. Bala si¢ widocznie, bym nie byt dostatecznie zdréw ani tez zbyt chory,
by umrze¢ jej zaraz. Bylem wida¢ w sam raz, bo powiedziata po niemiecku: — Bo widzi pan,
moj maz po smierci lezal w lodéwee w szpitalu i kosztowato mnie to mase. .. Tu migso rozklada
si¢ tak szybko. [...] — Ide po tragarza. Aha, zauwazylam, Ze pan sepleni i jaka si¢ [...] — Ttttak,
nie, prosz¢ pani. — Czy chodzi pan po schodach? — Nnnnie, prosze,... to znaczy od czasu
mojego wypadku z tym, tak, nie. [...] Powiedziala: — Kupuje. Id¢ po sabala, tragarza, to znaczy.
(Lipski 1991: 76—78)

Scena otwierajaca, w ktérej pani Cin kupuje wystawionego na sprzedaz Piotrusia, dobrze
oddaje powiesciows atmosfer¢ powojennego rozprezenia. Zdegradowane zostajg wszelkie
formy etyczne, estetyczne i stylistyczne. Wartosci sa kwestionowane, gdyz nie maja odniesie-
nia w zadnym porzadku. Zdeformowana materia wzbudza obrzydzenie. Mowa jest wykosla-
wiona. Zakwestionowaniu ulegaja takze przedwojenne kryteria literackosci. Wszechobecne
sq bardzo potoczne wyrazy, wulgaryzmy, onomatopeje, ciagi nielogicznych fraz, betkotliwe
wypowiedzi, powtorzenia, zajaknigcia. Stowa sg kalekie i wykolejone zarazem. Chaotycznosé
zachowan bohateréw Lipskiego prezentowana jest przez skomasowanie przedstawianych

2 Cennei inspirujace dla moich rozwazan nad proza Lipskiego byly zwlaszcza rozpoznania: Gosk Hanna (1998),

Jestes sam w swej drodze. O twirezosei Leo Lipskiego, Swiat Literacki, Tzabelin,; Cuber Marta (2011), Trofea wyobrazni.
O prozie Leo Lipskiego, Wydawnictwo U.S., Katowice; Krupinski Piotr (2011), Ciato, historia, kultura. Pisarstwo
Mariana Pankowskiego i Leo 1ipskiego wobec tabn, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Szczecifiskiego, Szczecin.
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w behawiorystycznym skrécie dzialan, jukstapozycje czynnosci, fragmentarycznosé i elip-
tycznos$¢ narracji. Pojawiaja si¢ nagminne skroty myslowe i niedopowiedzenia, przemilczenia
1 sugestywne pominigcia, np.:

Zycie osiada na twarzy jak pyl. Ludzie odpadli ode mnie. Tynk. Liscie jesienia. Oplatany jestem
snem, dzikim winem. Opadaja wyrazy szeptane w mroku. Ona z tym tak, potem owak, i jeszcze
inaczej, wykreca sig, czeka tego, owego i potem on nagle. — A naprzeciwko lekarz, widzi pan
wywieszke, tak, to to. (Lipski 1991: 86)

Zaniedbywane bywaja zasady skladniowe, ortograficzne i interpunkcyjne. Czytelnika uderza
skrétowos¢ czy ,,prowizorycznos¢” zapiskow. W poszczegdlnych fragmentach omawiane;
prozy brak ciagéw przyczynowo-skutkowych, np.

[Olge — przyp. AD] Interesuja nadal asenizatorzy. Czy dostaja mleko? Nawet nurkowie nie
dostajgq mleka. Jest stado kréw w naszym miasteczku-obozie. Elektrownie znéw pokryly mgly.
Juz jest 9-ta. O 9.30 — przyjecia, dla zwolnionych i nocnych brygad. (Lipski 1991: 48)

Kolejne wypowiedzi sprawiaja wrazenie ,,paczkujacych” czy ,,przyrastajacych” do narracji
na zasadzie dowolnego skojarzenia. W rezultacie calosci kompozycyjne sa zlepkiem dygre-
sji, retrospekeji 1 anegdot. Trudno takze moéwi¢ o wyrazisto$ci gatunkowej, cho¢ zwyklo
si¢ okresla¢ mniejsze formy prozatorskie Lipskiego mianem opowiadan, natomiast Piotrusia
uznawa¢ za powies¢ czy mikropowies¢. Sprawe komplikuje takze fakt, ze we wszystkich
tych utworach pojawiaja si¢ liczne (niewyrézniane w zaden sposob) wstawki z guasi-wierszy
Lipskiego nazywanych przez niego egotykami. Nietrudno wi¢c zauwazy¢ pewna arbitralno$é
gatunkowych czy nawet rodzajowych rozréznien.

Na poziomie przedstawienia dominuja srodki i motywy unaoczniajace ekstremalna inten-
syfikacje realiow, skatologiczno$¢, rozpad, gnicie, chorobe oraz to, co wstretne. Na przyklad
w passusie z Waadi, gdzie w ulokowanym nad trucicielska rzeka prowizorycznym obozowym
szpitalu tlamsza si¢c w tropikalnym upale niezliczone ilosci cial:

W tym czasie Emil, ktérym poézniej opickowalem si¢ troche, zglosil si¢ do lekarza. [...] Tam
czekal dwie godziny. Ewidencyjny od trupéw poszed! spac, bo byt pijany. A moze nie byl. Sa-
nitariusz Andrzej zaprowadzil go, $wiecac lampa, do jednej z sal meczetu. Powiedzial do kilku
splatanych cial: — No, rozsunaé si¢. Kto§ zawolal: — Dokad? Za $ciang? — Stoi cztowiek.
Musi leze¢. Musi by¢ miejsce. Ktadz si¢ pan. Oni si¢ juz rozsuna. [...] W ten sposéb Emil zostal
u nas. Niebo bylo rozpalone do bialosci. Kwiaty z ognia chwialy si¢ na bialej ziemi, popekanej,
jak wargi w goraczce. Kal zaczynal si¢ powoli gotowa¢ w cynowych nocnikach. Emil spal. Czter-
dziestu dwu ludzi lezato na ziemi tak, Zze nie wszyscy mogli réwnoczesnie leze¢ na plecach. Ich
pot parowal. Ich bulgotania, jeczenia, charczenia, i chrapania. Ich rece mieszaly si¢. Oddechy
tez. Sanitariusz Andrzej nie podnosit nawet glowy, gdy ktos wotal: — Basen! W pétsnie myslat: —
Niech sraja, niech utona w géwnie, niech si¢ to wszystko razem zapadnie. [...]. Na glowie Emila
kto$ trzymal reke. To dusitlo — wiec powiedzial: — Staszek, jak nie weZmiesz reki... Po kwa-
dransie: — Staszek, wez reke. — Ja lezalem z drugiej strony. Powiedzialem: — Staszek nie Zyje —
i zdjatem reke. Zawotatem Andrzeja. Potrwalo to troche, zanim go zabrali. (Lipski 1991: 63—64)

Metaforyka tego, co bezforemne, tematyzowana i wizualizowana jest wymownie w kilku co
najmniej momentach: obrazie splatanych cial, opisie sSrodowiska, ktérego materialne faktury
upodabniajg si¢ do owych gnebionych choroba cial, nagromadzeniu okreslen skatologicznych,
opisie fekaliéw, wreszcie poprzez ukazywanie ludzkich zachowan. Pojawia si¢ pytanie, w jakim
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celu Lipski przedstawia traumatyczne zdarzenia (i jak wiele wskazuje, takze wlasne przezycia
wojenne), korzystajac wlasnie z estetyki bezformia?

Pewne jest, ze wybory formalne autora Piotrusia od poczatku wzbudzaly liczne kontro-
wersje (co zreszta mozna przesledzi¢ w korespondencii autoréw i redaktoréw zwiazanych
z paryska ,,Kulturg”). Takze obecnie sposob, w jaki Lipski ukazuje pewne doswiadczenia, wy-
wolywaé moze silne odczucia, z oburzeniem, zdziwieniem i obrzydzeniem wlacznie. Przede
wszystkim uderzajace jest zdystansowanie wobec opisywanych zdarzen, upodabniajace narra-
cje do oczyszczonej z tkanki emocjonalnej esencji fabularnej. O sile oddzialywania przesadza
réwniez nagromadzenie beznamietnych wzmianek o owych ,,czynnosciach najnizszej rangi”.
Jednakze jesli zawierzy¢ Sarze Ahmed zapewniajacej, ze odczuwad wstret, to w istocie by¢
afektowanym tym, co si¢ w gescie odruchowego odsunigcia odrzucito (2014: 174), szybko
okaze sig, jak aintelektualny i afektywno-wrazeniowy jest stosunek odbiorcy do pisarstwa
Lipskiego. I co wigcej, by¢ moze wlasnie o wywolanie takich reakcji czytelniczych chodzito
samemu tworcy. Wydaje si¢ bowiem, ze celem Lipskiego — podobnie jak Bataille’a, cho¢
oczywiscie na innych zasadach 1 prawach — jest szokowanie czytelnika, zmuszenie do odczu-
wania, ,,pobrudzenie” go w procesie lektury tym, co wstretne i ,,czepliwe”, ale tez trudne do
pozbycia sig, odsunigcia i zapomnienia. I paradoksalnie najwazniejszy jest tu moment etyczny.
W calym dorobku Lipskiego pojawia si¢ wiele przestanek §wiadczacych o tym, iz autor narra-
tywizuje wojenne przezycia gléwnie po to, by odda¢ hold pamigci ofiar. Cale jego zmaganie
z materiq stowa jest jednoczesnie walka z marami przeszlosci i wlasnym poczuciem winy.
To wlasnie Iek przed byciem niezrozumianym, zignorowanym czy zapomnianym powoduje
Lipskim, gdy w tak ostentacyjny sposéb domaga si¢ uwagi i reakcji czytelnika, ktérego chce
uczyni¢ gwarantem powodzenia swojego przedsiewzigcia. Najskuteczniejsza metoda wydaje
si¢ pisarzowi wlasnie silne, afektywne oddzialywanie 1 ,,kaleczenie” wspolczesnych czytelni-
kow ,,uczuciami sterczacymi z mroku przesztosci” (Lipski 1991: 117).

Dzielo Lipskiego jest takze zapisem autotematycznym, przy czym bezforemnos¢ objawia
si¢ m.in. w sposobie, w jaki autor postrzega proces pisarski:

Tak jak zawsze, odkad zaczela si¢ ta historia, wojna, nie moge zwymiotowac na papier i to mnie
meczy. Zeby szczekaja mi z obrzydzenia, z podniecenia. Przechodzi¢ wytarta, oéliniona droge
odysei. Tysiacami pisza, sepleniac, slimaczac si¢, wyciskaja uroczyscie swoje meki, jak wagry,
swoje nienawisci i zty los. (Lipski 1991: 18)

Tworzenie jawi si¢ w takich razach jako jedna z funkcji fizjologicznych. W przypadku same-
go Lipskiego nie tylko choroba §wiadomosci, ale tez defekty cielesnosci infekujg i naznaczaja
wszelkie proby werbalizacji. Mowa Lipskiego jest ,,z1a”, ,,beztadna”, belkotliwa. Sparalizowa-
ny pisarz cierpigcy na czeSciowa afazje i prawostronny, postepujacy bezwlad koficzyn mial
faktyczne trudnosci z wlasnorecznym zapisywaniem stéw; ostatecznie dyktowal swe pomysty
przyjaciolom. Pisarskie przedsigwzigcie okazuje si¢ wige nie tylko ,,somatopisaniem” czy dys-
kursywizowaniem traumy i afektu. Ekspresja stanowi unikalny przypadek pisania kalectwem.
Fizyczna niemoc zbiega si¢ zresztg z chaosem wspomnien. Lipski obrazuje te stany nastepujaco:

I siedze¢ na dnie $mietniska i czekam. Jestem podobny do mokrej szmaty, do pséw perskich po
deszczu. [...]. Czekam, az obrazy podniosa si¢ przede mna, jak przed zaklinaczem weze, obrazy
owszonych i zywych, wciskajacych usta w wargi trupdw, obejmujacych ich udami, az zmieszaja
si¢ w wielkim sktadzie potu, strachu i otgpienia i odstonia to co bylo przedtem — izby okaza-
to sig, ze ja, ktéry bylem przeznaczony $mierci, statem si¢ dla zywota, ze zostalem zabity, by
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stworzy¢ zycie ze zdan 1 stéw, ktére wyrosnie na nawozie ze mnie 1 z tych, co zgineli. I wydaje
si¢ to nagle najbardziej proste i wielokrotnie perwersyjne, droga prymitywna, zwycieska i prze-
wrotna. Czy bede p6t bogiem, pét czarnoksieznikiem, aby mieszad, lepi¢ i rozptadzac ludzi?
(Lipski 1991: 18—19)

Kreacyjny akt ,,mieszania, lepienia i rozptadzania” wspomnien oraz wyobrazen przypomina me-
chanizm recyklingowej obrébki. Sam pisarz poréwnany zostaje do ,,mokrej szmaty” i zmoknie-
tego psa. Zalosny status autora odpowiada zreszta czynno$ciom ,,siedzacego na dnie §mietniska”
fachmaniarza historii, zawsze wykluczonego, bezdomnego i odosobnionego. Budulec literatury
stanowiq najbardziej przyziemne odpady, brudy, $mieci i ekskrementy. Takiemu obrazowaniu
odpowiada niedoskonaly jezyk i amorficzna struktura narracyjna. Wydaje sig, ze dla Lipskiego

— podobnie jak dla Kantora, lecz na nieco innych zasadach — tylko najnizsza, prymitywna
materia jest adekwatnym polfabrykatem sztuki — adekwatnym dlatego, iz zdolnym wstrzasnagd,
obrzydzi¢, afektywnie poruszy¢ odbiorce.

Podsumowanie

Gdy bierze si¢ pod uwage dotychczas wyréznione zjawiska, staje si¢ jasne, iz nie sposob
mowic o istnieniu jakiego$ jednego bezformia. Jest to raczej zmienna kulturowo (epokowo,
nurtowo, rodzajowo itd.) kategoria, w kazdym z kontekstow domagajaca si¢ wypracowania
odmiennych §rodkéw wyrazu i réznych metod analizy. Zapewne zasadne jest zatem wskazy-
wanie wielu wymiaréw i postaci tego, co bezforemne. Realizacje utrzymane w estetyce bez-
formia taczyloby natomiast na og6t problematyzowanie nastepujacych kwestii: 1. materii jako
najbardziej prymarnej substancii, wielopostaciowej, nicobliczalnej w wielo$ci i réznorodnosci
swych uksztaltowan (fizycznie reprezentujacej ,,niemozliwe tego, co realne”), 2. zwyklosci,
codzienno$ci i rudymentarnosci jako podstawowych aspektéw ludzkiego psychosomatycznego
doswiadczenia, 3. pewnej potencjalnosci i amalgamatycznosci, pozwalajacej uwolni¢ si¢ od
prymatu racjonalnosci i spowinowacac bezformie nie tylko z tym, co materialne, ale tez men-
talne. Reprezentacje bezformia — zaréwno w literaturze, fotografii, jak i w plastyce — moga
by¢ zatem jezykowymi lub wizualnymi ,,uobecnieniami” tego, co z natury przedjezykowe,
amalgamatyczne czy afektywne. Stowem, w ten sposob rozumiane przedstawienia okazuja
si¢ konceptualnymi odpowiedziami artystow awangardowych na postulat takiego ukazywa-
nia, ktére zaklada koniecznosé swoistej powsciagliwosci i estetycznej depersonalizacii jednost-
kowego doswiadczenia, a zarazem pozwala na wyswobodzenie si¢ spod dyktatu konstruk-
qji, logiki i racjonalno$ci. Tworcza apologia bezformia bylaby zatem motywowana probami
odnalezienia ponadrodzajowej i ponadkierunkowej formalnej inspiracji, zaczynu dziela, tego,
co przed forma, czyli wieloznacznej, nicukonstytuowanej pre-formy. Jednoczesnie chodzito-
by takze niewatpliwie o poszukiwanie (i usankcjonowanie ,,prawa’” do istnienia) innych form
(ksztattow, postaci, materializacii itd.), o charakterze osobliwych ,,obecnosci”, niejednokrotnie
znacznie wykraczajacych poza reguly czy regularnosci formy intelektualnej i przez to zwycza-
jowo marginalizowanych.

Mam $wiadomos¢, iz problemy te analizowano niejednokrotnie za pomoca réznych je-
zykéw i metod badawczych. Jednakze istotne wydaje si¢ dostrzezenie pewnego frapujacego,
wciaz niedostatecznie opisanego sprzezenia miedzy probami reprezentacji bezforemnosci
a tym, co okreslam mianem ,,alternatywnej” awangardy. Estetyka bezformia jawi si¢ bowiem
jako wyraz przeciwdzialania impasowi podzialu na sztuke zracjonalizowana, nieprzystepna
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i zintelektualizowana oraz lokujaca si¢ w kontrpozycji zrutynizowana sztuke popularna. Z tej
perspektywy dziela, ktére ukazujq to, co bezforemne, tworczo angazujq i problematyzuja
nieprzystajace z pozoru porzadki, godza odmienne wartosci, przekraczajac tradycyjne wy-
obrazenia o dwutorowosci modernizmu. Jak wielokrotnie sygnalizowalam, istotne sa takze
zwiazki bezformia i afektu. Wazka rola afektu polega m.in. na dynamizowaniu relacji miedzy
tworca, widzemczytelnikiem i dzielem oraz wzbogacaniu odbioru o wrazeniowo-przezycio-
we aspekty. I w gruncie rzeczy to jest chyba gléwna stawka oddziatywania bezformia —
weiagnigcie odbiorcy do awangardowej gry.
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Streszczenie

W niniejszym artykule autorka rozwaza zjawisko bezforemnosci rozumiane najpierw jako
pojecie filozoficzne (koncepcja Georgesa Bataille’a), a nastepnie jako kategoria estetycz-
na (malarstwo informel, teatr Taduesza Kantora, literatura Leo Lipskiego). Rozwazania
sa prowadzone z perspektywy ,krytyki afektywnej”. Autorka analizuje znaczenie, funkcje
i postaci, ktére przybiera bezformie w réznych pracach artystycznych. Nastepnie rozpatruje
awangardowe zainteresowanie tym, co bezforemne jako przejaw poszukiwania i konsty-
tuowania ,,alternatywnej” nowoczesnosci.
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