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Sposrod utworow poetyckich Tadeusza Rozewicza inspirowanych do$wiad-
czeniem wioskich podrézy dwa poematy — Et in Arcadia ego oraz Opowiada-
nie dydaktyczne — nawiazuja najobszerniej do tematyki kultury srodziemno-
morskiej, podejmujac z nia aktywny, polemiczny dialog. Poczatkowe odczucie
chaosu formy, jakiego doznajemy podczas lektury Et in Arcadia ego, stopniowo
ustepuje porzadkowi napie¢ wiasciwemu tekstom kultury wprowadzanym
w obrgb utworu. Interteksty wizualne, wskazujac na autonomiczne dzieta, od-
sylaja do kulturowo utrwalonych wartosci i wchodza w jednolicie ksztaltowana
strukturg poematu. Uzyskuja dodatkowe znaczenia, podlegaja reinterpretacji
i stanowia bezposredni kontekst dysputy o sztuce. Kompozycj¢ tego poematu,
oparta na ztozoym dialogu migdzytekstowym, Rézewicz powtorzy w kontynu-
ujacym spor o miejsce sztuki wspolczesnej Opowiadaniu dydaktycznym.

Mimo iz krytycy zauwazyli juz kilkakrotnie zwiazki taczace oba teksty,
wiersz dedykowany Mieczystawowi Porgbskiemu nie doczekat si¢ dotad pelne;j
interpretacji. Kazimierz Wyka widzial w Opowiadaniu dydaktycznym, podobnie
jak w Et in Arcadia ego, utwor, w ktorym ,poeta wyszydza i niszczy plaski
narzut cywilizacyjny”, i w obu rozpoznawat ,strukture ekspresjonistycznego
poematu”!. Opowiadanie dydaktyczne to bez watpienia — jak stwierdzil Ta-
deusz Drewnowski — ,poemat o poszukiwaniach sztuki wspolczesnej”?,
w ktorym Roézewicz nie tylko wedruje po salach pawilonéw narodowych na
XXX Biennale w Wenecji, ale takze przypomina dzieje awangardy. Krytycz-
nopoetyckie podsumowania przetomowych wystapien futurystow, dadaistow
czy dzialalnosci Pieta Mondriana nie sa opisami podrecznikowymi, lecz notat-
kami inspirowanymi przez konkretne ekspozycje i retrospektywne wystawy
sztuki. Dlatego w sposob dos¢ naturalny Opowiadanie dydaktyczne operuje
wyjatkowo szerokim katalogiem intertekstualnych nawiazan do sztuk wizual-
nych. Warto zauwazy¢, iz wskazniki atrybucji odsylaja tu na rowni do tekstow

! K. Wyka (Rozewicz parokrotnie. Opracowala M. Wyka. Warszawa 1977, s. 28) dodaje
takze Za przewodnikiem i Z dziennika zolnierza, charakteryzujac wybrana przez Rézewicza ,,struk-
turg ekspresjonistycznego poematu”: ,Kompozycja rozciagta, nasycona dodatkowymi elementami,
cytatami, aluzja, kompozycja erupcyjna, dla postaw i ocen politycznych mato przydatna”.

2 T. Drewnowski, Walka o oddech. O pisarstwie Tadeusza Rozewicza. Warszawa 1990,
s. 214.
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ikonicznych, jak i do produktow typowego dla awangardy programotworstwa
i teoretyzowania na temat sztuki®. Prowadzona w powiazaniu z przywolanymi
intertekstami dysputa o sztuce oddala si¢ od reinterpretacji mitu arkadyjskiego
i cho¢ nie porzuca perspektywy widzenia wspolczesnosci przez pryzmat dzie-
dzictwa srodziemnomorskiego, sklania si¢ ku roztrzasaniom kilku podstawo-
wych problematow zwiazanych z nowa sytuacja sztuki w epoce ,.kryzysu kul-
tury”. Trwajaca nadal — od przetomu lat pigédziesiatych i sze$cdziesiatych —
ich aktualnos¢ uznal Rozewicz wlaczajac ten poemat do tomu zawsze fragment.
Kompozycja catego zbioru pozwala przypuszczad, iz ,,poeta emeritus” dokonu-
je znaczacego podsumowania swoich pogladow na sztuke i kulturg, dopelnia
miejsca dotad niedookreslone, wydobywa podstawowe niepokoje wspotczesno-
$ci, nazywajac nowe zagrozenia, ale tez utrzymujac w mocy dylematy sprzed
lat. Przedruk utworu napisanego w 1962 r. jest wlasciwie — ze wzgledu na
istotne korektury autorskie — nowa jego wersja“. Zmiany te jednak nie wply-
waja na znaczenie glownych tez poematu:

1) sztuka znajduje si¢ w momencie przetomu;

2) najpelniejszy wyraz antysztuki odnalez¢ mozna w ,Smietnikach” — naj-
trafniej zaaranzowanych swiadectwach kryzysu estetycznego i kulturowego
epoki;

3) sztuka byla zabawa, dzi§ jest gra z mozliwosciami,

4) poezja jest ,bezpieczna i nudna przygoda”;

5) nadszedt czas tworczosci izolowanej” — uprawianej catkowicie wbrew
dawniejszym awangardowym pogladom na temat wigzi artystycznej (grupo-
wos¢) i zyciowej (zycie jako sztuka).

Wiadomo, ze jednoznaczna diagnoza konca pewnej epoki i poczatku kolej-
nej, wyrazajaca swiadomos$¢ nieuchronnego rozpadu wszelkich programow
artystycznych, dowodzi, iz Rozewicz dos¢ wczesnie dostrzegt koniecznos¢ do-
stosowania sztuki poetyckiej do zmian w sztuce. Odnotowat to, zanim jeszcze
neoawangarda poddana zostala opisowi teoretycznemu:

tymczasem okazuje si¢

ze jaka$ epoka juz si¢ skonczyla
inna si¢ zaczgta

jedni to zauwazyli inni

nie zauwazyli [P 116]

3 O specyficznej cesze laczenia przez awangardystow dzialalnosci artystycznej z nigdy wczes-
niej nie uprawiang tak intensywnie praca kodyfikujaca zasady tworczosci zob. S. Morawski,
Awangarda artystyczna (o dwu formacjach XX wieku). W: Na zakrecie: od sztuki do po-sztuki.
Krakow 1985.

* Wszelkie réznice mogace wplynaé na kierunek odbioru czytelniczego zostana tu uwzgled-
nione i zaznaczone. Podstawa interpretacji jest jednak tekst powstaly w r. 1962, opublikowany
w tomie Nic w plaszczu Prospera (1963) i bez zmian powtorzony w edycji krakowskiej (1988).
Zaczerpnigte z niej cytaty poprawiono zgodnie z korekturami wprowadzonymi do ostatniego
wydania (1996). Zastosowano skroty lokalizacyjne odsylajace do tekstow T. Rozewicza:
P = Poezja. T. 2. Krakow 1988; Pr = Proza. T. 2. Krakow 1990; Z = zawsze fragment. Wroclaw
1996. Liczba po skrécie wskazuje stronicg.
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Moment narodzin tego spostrzezenia mozna uznac za ostateczne potwier-
dzenie przejscia ,,0d » poezji po Oswigcimiu« do »znakéw na drodze« cywiliza-
cji”3, usciSlajac — za Mieczystawem Porebskim: do cywilizacji audiowizual-
nej®. Diagnoza Rézewicza wyraza takze dos¢ jasne przekonanie o plynnosci
wszelkiej periodyzaciji, ,,nieczystosci” kierunkow i praddw oraz o skazaniu ar-
tystow na tworzenie w sytuacji ciaglego pogranicza:

robig wigc to i owo

i tak dalej

po koncu tamtej epoki

i na poczatku nowej epoki [P 116]

Oto wigc neoawangardowy poglad o dewaluacji pojgcia centrum, idei $rod-
ka, czyli o destrukcji plaszczyzny odniesienia, na ktore] mozna by cokolwiek
z produkcji artystycznej weryfikowac.

2

Druga z postawionych przez Rozewicza tez laczono najczesciej z faktem
podjecia sporu z Julianem Przybosiem. Chodzito o rodzaj deklaracji — frag-
ment poetycko okreslajacy roznicg stanowisk mi¢dzy antagonistami:

bliski mojemu sercu

smietnik wielkomiejski

poeta $mietnikow jest blizej prawdy
niz poeta chmur

$mietniki sa pelne zZycia
niespodzianek [P 114]

Zatem ostateczne juz odrzucenie kategorii estetycznych awangardy na rzecz
pomystow i aranzacji jako form przejawiania si¢ antysztuki, dla ktorej ob-
szarem zainteresowan byla terazniejszos¢, stanowiaca wypadkowa przemian
cywilizacyjnych i sched¢ po powojennej destrukcji kultury i zwiazanej z nia
sferze wartoéci. W ramy sfingowanego dialogu z Andrzejem Wroblewskim wpi-
suje Rozewicz fragment relacji z XXX Biennale:

widzialem tam zorganizowane
$mietniki Burriego

podarte worki szmaty

damska garderoba sznurki papier
Burri

glodny w obozie jenieckim
uktadat ze $mieci

nowy $wiat

wsrod tych Smierci i $mieci
stworzy! pigkno

dal probe nowej catosci [P 114—115]

»Proba nowej catosci” — to okreslenie zdaje si¢ nobilitowaé twdrczo$é
wloskiego malarza Alberta Burriego i nadawa¢ mu range czolowego przed-
stawiciela nowego nurtu w sztuce wspolczesnej. W istocie jego kompozycje nie
byly ani sensacja, ani odkryciem XXX Biennale. W Notatniku 1960 Porebski

> Drewnowski, op. cit., s. 152; zob. tez podrozdz. Boom twdrczy.
6 Zob. M. Porebski, Pozegnanie z krytykq. Krakow—Wroclaw 1983, s. 93—98.

4 — Pamigtnik Literacki 1999, z. 1
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nie wspomniat o Burrim wcale; rok wczesniej zapisal jedynie przy okazji Bien-
nale w Sdo Paulo, zwracajac uwagg na znamienne cechy Owczesnej sztuki
wloskiej:

jawne atakowanie materii obrazu $rodkami, ktore moga si¢ wydac tandetne, a sa po prostu

niecierpliwe. Fontana, ktory tnie brzytwa czysto zagruntowane pt6tno, Burri, ktory je zszywa

ze zgrzebnych workow i jaskrawo czerwonych podmalowek, Vedova, ktory je wypetnia ener-
gicznym, pelnym pasji zapisem — maja co§ prawdziwego do powiedzenia’.

Zrodta zainteresowania poety $mietnikami Burriego wiaza si¢ wigc niewat-
pliwie z tym ,,czyms$ prawdziwym”. Roznorodny formalnie ,,nowy §wiat”, ulo-
zony ze ,,$mieci”, czyli po prostu z materialow gotowych — workowego pidtna,
smoty, metalu, drewna, papieru, czgsci garderoby damskiej i meskiej — wyra-
stal bezposrednio z doswiadczenia wojennego. Proba stworzenia ,,nowej calo-
$ci” byla wiec aktem wyrazenia napigcia estetycznego oraz egzystencjalnego
(,gtodny w obozie jenieckim”, ,sieci plus zycie Burriego”).

Wspolnota doswiadczen i przezyé, ktora dala podstawe ideom artystycz-
nym obu twoércow, przyniosta tez w konsekwencji wspolbieznos¢ przemyslen
i tworczych koncepcji. ,,Smietniki” uznaje wigc Rozewicz za ikoniczny odpo-
wiednik konstatacji gl@bokicgo kryzysu kultury drugiej potowy XX wieku. Sig-
game po przcdrmoty gotowe nie jest ]uz tylko parafraza techniki collage’u (choé
ta ujawnia si¢ wyraznie na innym poziomie utworu), ale gestem zblizonym do
neoawangardowych dzialan, zakladajacych porzucenie dbatosci o forme, stro-
nigcych od wirtuozerii, utozsamiajacych ,nowatorstwo” z przekresleniem sensu
sztuki®. ,,Smietnik” ma wreszcie dla autora Opowiadania dydaktycznego takze
szerszy, uniwersalny wymiar, oderwany od czasu i miejsca, a ponadto — co
szczegOlnie interesujace — nacechowany pewna wartoscia estetyczna, ktorej
poswiadczenia poeta szuka w pogladach swojego literackiego protoplasty.

Oto wsrod Kartek wydartych z dziennika Rozewicza — jedna z wielu refle-
ksji lekturowych, kartka 18, zatytulowana Kolaz, albo kupa gnoju i smieciska.
Notatka informuje, iz w 1952 r. zakupit poeta niewielka ksiazeczk¢ noszaca
dlugi tytul: Kronika potoczna i anegdotyczna z zycia Adama Mickiewicza. Na
podstawie opisow wiarogodnych swiadkow zestawi! Wiadyslaw Belza. 7 ksiaze-
czki tej, wydanej we Lwowie w r. 1884, przepisuje Rozewicz nastgpujacy frag-
ment:

Przybywszy do Stambulu opowiadal wieszcz nasz epizody ze swej podrozy: ,Moéwiono

mi, rzekl, z¢ w Smyrnie ma by¢ Grota Homera; ale ja tam niecickawy tego! ja si¢ przypat-

rywalem czemu innemu: lezata tam kupa gnoju i $mieciska, wszystkie szczatki razem — gnoj,

$miecie, pomyje, kosci, potluczone czerepy, kawat podeszwy starego pantofla, pierza trochg

— to mnie si¢ podobato. Dlugo stalem tam, bo zupetnie tam bylo jak przed karczma w Pol-

sce”. [Cyt. za: Pr 538—539]

Przytoczona anegdota o Mickiewiczu, mimo iz pojawila si¢ w $wiadomoSci
Rozewicza jeszcze przed jego pierwsza podrdza wioska, nie moze by¢ — co juz
wykazaliSmy — bezposrednim, a na pewno nie jest wylacznym zrédiem oso-
bliwej fascynacji ,,$mietnikami Burriego”. Niemniej owo swoiste curiosum
estetyczne, blizsze raczej realizmowi badz naturalizmowi, zwraca uwagg¢ na
mozliwos¢ wyzwolonego z wi¢zOw czasu, ,awangardowego” w charakterze po-
strzegania rzeczywistosci, a w efekcie — collage’'owego montazu fragmentow

7 Ibidem, s. 48.
8 Zob. Morawski, op. cit.,, s. 266 n.
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(zestawiania przedmiotow gotowych) ekwiwalentnie wyrazajacych i opisuja-
cych swiat. Fakt, iz w biografii tworcy romantycznego poszukuje potwierdze-
nia przeczu¢ i trafnosci swych spostrzezen poeta w. XX — podwaza rowniez
wylaczno$¢ orzeczen o wasko rozumianym, wspdlczesnym, cywilizacyjnym
charakterze jednego z gtdwnych motywow tej poetyki. ,,Smietnik wielkomiej-
ski” to i ostateczny kres ideologii mieszczanskiej, i kryzys kultury, i metafora
neoawangardowej antysztuki, i na koncu dopiero gora realistycznych odpad-
kow?. Tych, ktére juz po Opowiadaniu dydaktycznym, co odnotowal sam autor
w cytowanej kartce 18 (zob. Pr 540), wypelnily przestrzen dramatu Stara kobie-
ta wysiaduje i ktore pojawily si¢ w poemacie Droga poetycka — kolejnej probie
wytlumaczenia, juz wowczas niezyjacemu Julianowi Przybosiowi, zlozonego
stosunku do ,Smietnikow”.

,2Nowy $wiat”, wyrazony ,wsrod tych $mierci i $mieci”, poddany zostat
»przekladowi” na rzadka w tworczosci Rozewicza ekfraz¢. Poeta uklada opis
kompozycji Burriego collage’owo — jak informuje parentetyczne wtracenie —
z przypomnien elementow ,,obrazu jego swiata” (P 115). W najnowszym wyda-
niu ta ostatnia informacja uzyskala postac: ,elementy obrazu tego swiata”
(Z 36), co zdaje sie potwierdza¢ sformulowana wczesniej hipotezg o trwatosci
»,howej epoki” i aktualnosci podjgtych kiedy$ problemdéw kryzysu kultury;
skraca takze dystans pomiedzy ,,ja” poematu a przedmiotem opisu, co dodat-
kowo uwypukla wspolbieznos¢ mysli o sposobach rejestrowania i wyrazania
$wiata przez medium sztuki. W nowej wersji tekstu Rozewicz zrezygnowatl takze
ze zbyt plastycznego dookreslania opisywanych przedmiotow. Zamiast: ,,dziu-
ry roznej wielkosci” (P 115), otrzymaliSmy ,.czarne dziury” (Z 36), ktorym
niedaleko juz wszak do jednego z terminoéw wspolczesnej nam astronomii.
W okresleniu wciaz nie do konca wyjasnionego zjawiska powstawania miejsc
maksymalnego skupienia materii w przestrzeni kosmicznej — poeta w innym
miejscu odnajdowal znaczenia przenosne. Bohater Sobowtdra stwierdza:

telewizja pcha si¢ na miejsce ,duszy”... ,dusza” zamienita si¢ jakby w ,czarna dziurg”, tak
modna teraz w astrofizyce... w owa czarng dziur¢ pcha si¢ telewizja... [Pr 596]

W Opowiadaniu dydaktycznym jednak na plan pierwszy wysuwa si¢ zmiana
jakosci geometrycznej na barwe, co stuzy¢ ma zapewne stworzeniu napigcia
z bezposrednio poprzedzajacym, kontrastowym obrazem ,,na czarnym / sieci”.
W kolejnej zmianie stowo ,,rozwoj” (Z 36) znikneto z wersu ,Dalej rozktad
rozwoOj nowotworow Burriego” (P 115), gdzie pierwszy wyraz jest sygnalem
rozpocz¢cxa opisu drugiego z kolei dzieta wloskiego artysty, a rezygnacja
z ,rozwoju” (jako procesu w sensie loglcznym w ogole nie istniejacego dla
neoawangardy) wskazuje na istotna zmian¢ kryteriow interpretacji obrazu,
ktory nie jest juz ,,zdarzeniem” i przestaje ,,dziatac” — redukcji ulega procesu-
alny aspekt opisu, pozostaje ekfraza ikony. W zdaniu ,,wszystko w czerwieni

® R. Nycz (O kolazu tekstowym. Zarys dziejow pojecia. W: Tekstowy swiat. Poststrukturalizm
a wiedza o literaturze. Warszawa 1993, s. 190) umieszcza ponadto samga refleksj¢ Mickiewicza
»przynajmniej po czgéci w tradycji myslenia zainicjowanej jeszcze bodaj przez metaforyczne senten-
cje Heraklita: »Najpigkniejszy $wiat jest jak bez planu usypana kupa $miecia«: »Nie rozumieja
oni, ze rozmaito§¢ zgadza sie ze soba: jest to wstecz zwrocona harmonia, jak w tuku lub lirze«”.
O swoilcie ,egzystencjalnej” interpretacji motywu ,,$mietnika” w poezji Rézewiczowskiej, gdzie ma
by¢ on matomiasteczkowym bagazem zabieranym w podréz po $wiecie, pisat H. Vogler (Tadeusz
Rozewicz. Warszawa 1972, s. 45 n.).
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glod i ogien Burriego” poeta zrezygnowat z plastycznego dopelnienia — ,,wszy-
stko w czerwieni”. Zamykajace opis przeniesienie wzroku na ,inny obraz z ka-
waltkow metali milczenie i rdza Burriego” przeksztalcone zostalo na ,inny
obraz ze $cinkéw metali i milczenia Burriego”, co wydaje si¢ zabiegiem przede
wszystkim stylistycznym, ale tez zakladajacym przesuniecie cigzaru znaczenio-
wego na problem milczenia sztuki i milczenia artysty w epoce kryzysu kultury.
Wyréznienie teraz kursywa wersu ,,Gift of G. David Thompson 1957"1°, zamy-
kajacego opis pierwszego obrazu, zdaje si¢ wprost wprowadzac' w dyskusjf; na
temat problemu powierzchownego przyswajania sztuki najnowszej, jej — co
gorsza — komercjalizacji, nastepujacej w wyniku ,zmuzealizowania”!!.

3

Sztuka, ktora kiedys byla zabawa, dzi$ jest gra z mozliwosciami; a moze nie
jest ani jednym, ani drugim i zadne z tych hasel nie wyznacza drogi? Te
zasadnicze kwestie Rozewicz podejmuje w cz¢sc1ach II (Sny) i III (Poczqtek)
poematu. Dyspute, nb. wpisana w ramy r0Zmowy z mezyjqcym przyjacielem —
malarzem Andrzejem Wrdblewskim®?, poeta ogniskuje wiec wokot przypo-
mniefi najwazniejszych przetloméw w sztuce XX wieku. Watkiem glownym
czesci I1 Opowiadania dydaktycznego jest wspomnienie z weneckiego Biennale.
Najobszerniejsza sekwencj¢ centralna tej katalogowej retrospektywy, posw1¢-
cong ,,Smietnikom Burriego”, uzupetniaja relaqe z ekspozycji znajdujacych si¢
w poszczegolnych pawﬂonach narodowych i z wystaw towarzyszacych zawsze
bogatemu, systematycznemu przegladowi sztuki najnowszej, organizowanemu
od 1895 roku. Sny rozpoczyna jednak oderwana od konkretnych przywotan
ikonicznych, bedaca natomiast stylizacyjnym nawiazaniem do zalozen arty-
stycznych surrealizmu, opowies¢ o snach. Wyobrazenie nadrealistyczne nie
ustgpuje pod naporem formulowanych wprost stwierdzen: ,Sny moje sa po-
spolite”, ,,sny miewam realistyczne” (P 111), ,,prawie wszystkie moje sny / s3
skonstruowane na zasadach / tradycyjnej dramaturgii” (P 112), orgamzaqq
calosci obrazu rzadza bowiem przesadzajace o charakterze przywolywanc; wi-
zji, przeniesione gldwnie z zalozen programowych surrealizmu!3, zasady: sam
fakt ,eksploracji snu”, przynoszacej w efekcie pewien rodzaj ,,psychograﬁi" ale
tez urac;onahzm odslanlajacy subiektywny ,,porzqdek” przezy¢ (rozwiazywa-
nie!* sznurka ,powiazane” z Jedzemem makaronu) i ,,nadrealno$¢” zblegow
okolicznosci wystgpujacych w Swiecie zewne¢trznym, opartych wyraznie na
podlozu skojarzen i odczuc erotycznych:

10 We wczesniejszym wydaniu nieuzasadnione kropki po stowach ,,Gift.” i ,,of” — zob. P 115.

11O obiekcjach i pretensjach wobec neoawangardy: ,zdrady” idei awangardyzmu, polegaja-
cej na zaniechaniu potyczek z procesami alienacyjnymi, poddaniu si¢ sztuki ,,przemystowi kulturo-
wemu” i zmianie sytuacji artysty z typu ,,maudit” na postawg zalezno$ci wobec lansowanych madd,
pisat Morawski (op. cit, s. 273 n.).

2 ,Rozmawiam z Andrzejem W.” (P 112) poeta zdecydowal si¢ zmieni¢ na ,,Rozmawiam
z Andrzejem Wrdblewskim” (Z 33).

13 Zob. M. Porgbski, Dzieje sztuki w zarysie. T. 3: Wiek XIX i XX. Warszawa 1988,
s. 302 n.

14 Bardziej wieloznacznym ,rozwiazujemy ten sznurek” (Z 32) zastapil poeta wczesniejsze
»odwiazujemy ten sznurek przez dluzszy czas” (P 111).
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tylko raz pewna znajoma kobieta

zaczela przemienia¢ si¢ w moich ramionach
w kolege z gimnazjum

mial niebieskie oczy i jasne wiosy

wargi lekko obrzmiale

faczyla nas nienawisc¢

wilizguje si¢ w moje ramiona we $nie!s

w Swiecie realnym zostat! konfidentem

i zginat podobno na mocy wyroku [P 112]

Dopiero po nadrealistycznych snach parenteza ,Rozmawiam z Andrzejem
Wroblewskim”, rozwinigta w sumaryczny opis tragicznej Smierci i pejzazu
z Palazzo Ducale w centrum, inicjuje relacj¢ z weneckiego Biennale. Rozpoczy-
na ja opis retrospektywnej wystawy futurystow. Scislej zas przeglad gtownych,
komentowanych na biezaco hasel programowych kierunku, jakby wyjetych
wprost z postulujacego ,,powszechny dynamizm” Manifestu technicznego Fi-
lippa Tommasa Marinettiego z 1910 r. albo z wczeSniejszego Manifestu futury-
stycznego (styczen 1909), gdzie po raz pierwszy Nike z Samotraki musiala
ustapi¢ picknu samochodu wyscigowego 16. Na weneckiej wystawie jednak fu-
turystyczne ,,automobile ogladane / w Musée du Cinéma / wywoluja salwy
$miechu”, futurystyczny ,.samolot przypomina / skrzyzowanie drabiny z anio-
lem” (P 113). Porebski w Notatniku 1960 poswiecit komentowanej przez Roze-
wicza wystawie krotka, niepochlebna wzmianke: ,,Zawiodla mnie retrospek-
tywa futuryzmu [...]"!7 — a wigc ,salwy $miechu” sa uzasadnione.

Przypomnienie przelomowej dla futurystow paryskiej wystawy w Galerie
Bernheim-Jeune z r. 1912 uzupetnione zostaje o skrét dziejow kierunku, popar-
ty hastami programowymi ,,stow na wolnosci” i ,,eksplozji symultanizmu”. We
fragmencie rozpoczetym wersem ,,Parole in Liberta rok 1915” Rozewicz daje
probe poematu przyjmujacego za zasade uwolnienie stow z ich gramatycznych
zwiazkow 8:

Marinetti Balla Boccioni

Cavalli Correnti Mattoli
Guerre Belle Léger Lourdbimbim [P 113]

15 Slowa ,we énie” dodane w wersji Z 33.

16 Giowne tezy manifestow i kolejnych wystapien futurystycznych omawia Porebski (Dzieje
sztuki w zarysie, t. 3, s. 310—315), przytaczajac tez (s. 312) fragment Manifestu technicznego:
~Wszystko si¢ rusza, wszystko biegnie, wszystko si¢ obraca gwattownie. Zaden ksztalt nie trwa
przed nami ustalony, lecz ukazuje sie i znika bezustannie. Wskutek tego, ze siatkOwka zatrzymuje
obraz, wszystkie rzeczy w ruchu mnozs si¢, odksztalcaja i tworza w przestrzeni, ktora przebiegaja
ciagi wibracji”.

17 Porebski, Pozegnanie z krytykq, s. 56.

18 Krytycznej oceny pogladéw Marinettiego na odrzucenie syntaksy i logiki jako zbgdnego
porzadku — wytworu intelektu, dokonat na gruncie polskiej literatury T. Peiper w artykule
Futuryzm, opublikowanym w pazdziernikowym numerze ,,Zwrotnicy” z 1923 roku. Przedruk w:
Pisma wybrane. Opracowat S. Jaworski. Wroctaw 1979, s. 112—118. BN I 235. Zob. tez uwagi
T. Miczki (Czas przyszly niedokonany. O wloskiej sztuce futurystycznej. Wyd. 2, uzupetnione.
Katowice 1994, s. 82) na temat notowanej po pierwszej wojnie §wiatowej we Wloszech dewaluacii
teorii ,stow na wolnosci” na obszarze inspiracji literackich oraz oddziatywania przeciwnego —
wplywu ,technik pisarskich” na rozwéj innych sztuk : ,,Angelo Rognoni wiaczy! si¢ np. w 1922 roku
swoimi »wolnymi stowami plastycznymi« w proces udoskonalania techniki collage’u i assem-
blage’u. Laczac zapisane stowa z kawalkami tkanin, drutdw, szkla i pior, wywolywal wrazenia
literacko-wizualne, ktére §mialo mozna poréwnaé z wczesniejszymi dokonaniami dadaistow oraz
pozniejszymi dzielami przedstawicieli pop-artu”.
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Zestawienie — jak wida¢ — rozpoczyna lista tworcow bedacych sygnata-
riuszami pierwszych manifestow futurystycznych: wspominany juz tu Marinetti
(1876 —1944), a obok niego: Giacomo Balla (1871 —1958) i przedwczesnie zma-
rly Umberto Boccioni (1882—1916). Dwa kolejne wersy to zbitka, mogaca
sugerowaé, iz mamy do czynienia z kontynuacja wyliczenia nazwisk, z ktorych
tylko jedno — nazwisko kubisty Fernanda Légera (1881 —1955) — mogloby
zostaé zidentyfikowane. Jesli dokonalibysmy przektadu pojedynczych stow z je-
zyka wloskiego i francuskiego, mozliwe staloby si¢ rozpoznanie potencjalnych
tytutow 1°. Pozycje stowa-nazwiska ,,Léger” mozna byloby w tych kontekstach
odczytywa¢ jako metatekst — po pierwsze: sygnalizujacy asocjacje struktural-
ne wobec techniki collage’u, po drugle odsylajacy do watku »picknych wojen”,
czyli do ikonograficznych rozwiazan tematyki pierwszej wojny $wiatowej, syn-
tetycznie ujetej na obrazie Partia kart2°. Za dopelnienie tak zrekonstruowane-
go obrazu uznaliby$my kolejny wers, bez watpienia bliski teorii ,,stdw na wol-
nosci”2!: ,Mort aux Bosches traac craac croc tatatata”. Jednocze$nie jest to
tacznik wprowadzajqcy nastepny opis. Ostatnia bowiem z przypomnianych tez
programowych futuryzmu — zasada symultanizmu — zostala zaprezentowana
takze w poetyce ,stow na wolnosci”:

rok 1919 Esplosione Simultaneita
verdi tam tumb isonzo

paak piing.

Interpretacja autonomicznego fragmentu poematu, w ktérym odnajdujemy
rodzaj reportazu z retrospektywnej wystawy futurystow, eksponowanej w We-
necji podczas XXX Biennale, zmieni si¢ znacznie, gdy wyposazeni w kompeten-
cje czytelnika modelowego, sformutujemy domyst, iz jednym ze skladnikow
»intencji tekstu” moze by¢ powtorzenie (niewykluczone, iz takze pastisz) zasady
futurystycznych ,,stéw na wolnosci”. Oto bowiem stowa z Opowiadania dydak-
tycznego odnajdziemy w innym zupelnie miejscu — w poematach Marinet-
tiego. Rozewicz cytuje fragmenty co najmniej dwoch utwordéw wloskiego futu-
Iysty.

9 ,Cavalli Correnti Mattoli” mozna by przetlumaczy¢: “‘Konie biegnace w szale’ (wi. ,,ca-
vallo” ‘kon’, ,corrente” ‘biegnacy’, ,matto” ‘wariat, oblakaniec’), jesli ostatniego stowa: ,,Mattoli”,
nie uznamy za znieksztalcone nazwisko — bylby to Carlo Mattioli, artysta nagrodzony na Bien-
nale w r. 1956. Wspomina o nim Poregbski w PozZegnaniu z krytykq (s. 72). ,,Guerre Belle” to
— by¢ moze — ‘Pigkne wojny’ (wl ,guerra” ‘wojna’, ,bello” ‘pigkny’), a ,,Lourdbimbim” sprawia
wrazenie neologizmu stowotworczego, w ktorym francuskie ,lourd” (‘cigzki’, przen. ‘tepy’) pola-
czono z genetycznie wloskim rdzeniem wyrazow ,bimba” lub ,bimbo” (‘dziewczynka’, ‘chlopiec’).
Proba znaczeniowej deszyfracji wersu — przy zastrzezeniu pelnej hipotetycznosci takiego stwier-
dzenia — moglaby w tej sytuacji da¢ formule: ‘ocigzate, dziecigce zabawy Légera w pigkne woj-
ny’. Zastrzec w tym miejscu nalezy wyraznie, iz ta proba rekonstrukcji znaczeniowej stuzy¢ moze
wylacznie stworzeniu hipotezy interpretacyjnej i nie wyczerpuje mozliwych w tym wypadku kon-
tekstow. Jest to tylko, wedle terminologii, jaka postuguje si¢ U. Eco (Nadinterpretowanie te-
kstow. W: U. Eco oraz R. Rorty, J. Culler, Ch. Brooke-Rose, Interpretacja i nadinterpreta-
cja. Redakcja S. Collin. Przetozyt T. Bieron. Krakéow 1996, s. 63 n.), jeden z domystow, ktore
moze sformulowac ,czytelnik empiryczny” w odniesieniu do postulowanego przez tekst ,czytel-
nika modelowego”. Zadaniem tego ostatniego bedzie sformutowanie domystéw co do ,intencji
tekstu”.

20 Zob. M. Porebski, Kubizm. Wprowadzenie do sztuki XX wieku. Wyd. 3 [wlasc.: 4].
Warszawa 1986, s. 132 n.

21 Wers w samej warstwie brzmieniowej sugeruje militarno-wojenny charakter przywotywa-
nego obrazu. Pierwsze stowo ,,Mort™ to fr. ‘Smier¢’, ‘martwy’.
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Z poematu Aprés la Marne, Joffre visita le front en auto?? zapozycza naj-
wigcej ,,stow na wolnosci”, rozrzuconych w oryginale nieregularnie w réznych
miejscach karty papieru. Sa to: ,,BELLE” — rozbite oddmelajqcym litery ,L”
polem znakow graficznych (plusow, ukosnych krzyzykow i minusa), oraz
,»GUERRE”; sasiadujace ze soba, jakby powstale z przelamania jednego slo-
wa — ,LEGER”?? i ,LOURD”; wyjete z przeciwleglego, lewego dolnego rogu
stronicy — ,,MORT AUX BOCHES” 24, nast¢pujace u Marinettiego tuz po ,,VIVE
LA FRANCE”; sugerujaca dZzwigki wojenne seria ,traac craac craa croc+ =";
a takze zbitka ,bimbim”, usytuowana w prawym dolnym rogu stronicy w od-
réznieniu od wymienionego juz ,,LOURD”, znajdujacego si¢ w prawym gornym
rogu stronicy. Z poematu Le Soir, couchée dans son lit, Elle relisait la lettre de
son artilleur au front?® pochodza stowa: ,Paak”, ,Piing”, ,SIMULTANEITA”
oraz ,.ESPLOSIONE”. Okazuje si¢ zatem, iz fragment Opowiadania dydaktycz-
nego jest swoistym ,wyimkiem” z utworow prezentujacych zasade ,,stow na
wolnosci”, ktore Marinetti opublikowal w Mediolanie w 1919 roku. Cytaty
z ,,wojennych” tekstow wloskiego futurysty pojawiaja si¢ u Rozewicza w zmie-
nionym kontekscie; cho¢ odsylaja do literackiego prototekstu, pozwalaja przy-
puszczad, iz wlaczane sa do relacji z Biennale jako zapiski z sali wystawowe;j,
gdzie mogly by¢ ilustracjag pewnego etapu rozwoju zasady ,,stow na wolnosci”,
poprzedzajacego np. proby komponowania ,wolnych stéw plastycznych”?26.
Niezaleznie od tych ustalen — cytaty z Marinettiego uzyskuja charakter meta-
tekstowy wobec poetyki futurystycznej i w planie Opowiadania dydaktycznego
sa jednym ze skladnikow collage’owej kompozycji utworu Rézewicza 2’

w usystematyzowanym wyktadzie z dziejow sztuki najnowszej znalazlo sie
takze miejsce dla cytatu uogodlniajacego styl wystapien dadalstow Fragment
inspirowany kolejnymi ekspozycjami weneckiej wystawy 28 nawiazywal bezpo-
$rednio do dziatalno$ci Maxa Ernsta, jednego z czolowych przedstawicieli da-

22 Zob. F. T. Marinetti, Les Mots en liberté futuristes. Edizioni Futuriste di ,Poesia”.
Milano 1919, s. 99—101.

23 To u Marinettiego najprawdopodobniej francuskie stowo ‘lekki’, ‘ptochy’, ‘lekkomys§lny”.

24 Rézewicz wprowadza forme¢ zmieniona: ,,Bosches”.

25 Zob. Marinetti, op. cit,, s. 103—105.

26 Warto przy tym zauwazyé, iz ,autor empiryczny” nie musi uswiadamiaé sobie Zrodia
zapozyczenia fragmentu czy kompozycji utworu. Przypadek ,,pod$wiadomego™ powtorzenia opisat
U. Eco (Pomiedzy autorem i tekstem. W: Eco oraz Rorty, Culler, Brooke-Rose, op. cit.,
s. 85—87) w odniesieniu do siebie jako autora Imienia rézy. Przyznal, iz pierwowzorem ,,zatrutej
ksiggi” z powiesci mogt by¢ egzemplarz Poetyki Arystotelesa z komentarzem A. Riccobonie-
go (Padova 1587) przez diugie lata lezacy w zapomnieniu na jednej z polek biblioteki pisarza.
W przypadku poematu Roézewicza tego typu sytuacja jest jednak mato prawdopodobna, gdyz
Opowiadanie dydaktyczne powstawalo niedlugo po prezentacji retrospektywy futurystow.

27 O funkcjach cytatu, ktory ze wzgledu na zwiazki ze swym prototekstem zwigksza ztozono§é
wypowiedzi i zmienia jej status, zob. R. Nycz, Sylwy wspdlczesne. Wyd. 2. Krakow 1996, s. 22 n.

28 Decyzje o wyborze kolejnych elementow poetyckiego collage’u zdaja si¢ przekonywaé
o uporzadkowanym charakterze prowadzonego wykladu, opartego na notatkach z konkretnego,
XXX Biennale. Potwierdzenie swoistej systematyczno§ci wywodu poetyckiego odnalezé mozna
w Notatniku 1960 Porgbskiego (w: Pozegnanie z krytykq, s. 56 n.), ktory wiele miejsca po§wigcit
omoéwieniu dokonan generacji dadaistow. Znaczace jest jednak inne roziozenie akcentow. O ile
zatrzymal si¢ diuzej przy 81 obrazach MERZ, czyli dzietach Kurta Schwittersa, w ktdrych tradycyj-
ne techniki zastapione zostaly zestawami najrozmaitszych materialéw i odpadkoéw, o tyle Rézewicz
w ogole nie zauwazy!l dziet tego hanowerskiego malarza luzno zwiazanego z dadaistami; sposréd
dadaistow wybrat Ernsta, sposrod tworcow neoawangardowych — Burriego. O sztuce MERZ-u
i pozycji Ernsta zob. M. Porgbski, Granica wspdiczesnosci. 1909 — 1925. Wyd. 2, przejrzane i uzu-
petnione. Warszawa 1989, s. 266 —268.
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daizmu?®. Dlatego poetycka synteza dada sigga u Rézewicza (P 113, Z 34) po
wyobrazenia dajace sic¢ — w wolnym przekladzie — tak okresli¢:

samokonstruujace si¢ maszyny, ktorych przeznaczeniem jest bezowocne zapylanie, na poczat-
ku okresu przekwitania, zenskich narzadéw ssacych oraz inne, tym podobne, bezowocne
czynnosci.

Fragment 0w skwitowany zostaje komentarzem wobec strategii sztuki da-
daistycznej, w ogolniejszym sensie — jako zjawiska w kulturze, ktore po-
zostawilo po sobie pamieé¢ o zamykanych przez policje ,dadaistycznych
imprezach”, dadaistycznych wycieczkach, fingowanych rozprawach sadowych,
»kanibalskich prowokacjach”, majacych czgstokro¢ charakter absurdalnej bla-

zenady3°
tak
bawiac si¢ przechodzili
do historii sztuki [P 113, Z 34]

Od przedstawicieli malarstwa futurystycznego, kubistycznego i dadaistycz-
nego relacja z XXX Biennale przechodzi do opisu ekspozycji umieszczonej
w pawilonie Krélestwa Belgii. Tam dtuzsza chwilg uwaga pozostaje przy pra-
cach Octave’a Landuyta, ktory jako pierwszy w poemac1e przedstawiciel neo-
awangardy ,,womituje na plotno wnetrznosci / embriony jaja jajniki krew / no-
wotwory pozeraja tkanki” (P 114)3!. Zastanawiajaca jest decyzja Rézewicza
o wyborze opisu tworczosci belgijskiego malarza (ur. 1922), dla ktorego wenec-
kiec Biennale z r. 1960 bylo nastgpna waina ekspozycja prac po Sdo Paulo,
gdzie tworczosé Landuyta zauwazono po raz pierwszy 3. Przechadzka po pa-
wilonie Krolestwa Belgii — dawniej, co zauwaza poeta, mocarstwa kolonial-
nego — jest tez jednoczesnie notatka socjologiczno-spoleczna. Jak zawsze przy
takiej okazji, Rozewicz wydobywa paradoksalnie groteskowy charakter ,mu-
zealizacji” sztuki najnowszej. Ironicznemu ogladowi podlega swoista norma
zachowania, nakazujaca ,,podziwianie pigkna”, ale tez — co gorsza — produ-
kujaca nude. Ani realistyczne, spizowe akty, ani ekspresjonistyczne ,rzezby
murzynskie” nie sa w stanie zmienic tej sytuacji: ,,dozorcy nudza si¢” (P 114).
Niemniej w zwrdceniu uwagi na bliska surrealizmowi tworczos¢ Landuyta,
zwlaszcza wobec zgodnego milczenia na jego temat podstawowych zrodet do
dziejow sztuki najnowszej, mozna upatrywac probe krytycznej oceny procesu
»fozwoju” sztuki Polnocy. Po wloskim futuryzmie i szwajcarsko-niemiec-
ko-francuskim dadaizmie otrzymujemy pewien rodzaj synchronicznej interpre-
tacji malarstwa niderlandzkiego. Powszechnie kojarzy si¢ ono z dziedzictwem,
ktore symbolizuja imiona van Eycka, Bruegela, Rubensa, Boscha, Brouwera,
van Dycka... Co proponuja spadkobiercy dawnych mistrzow flamandzkich?

29 Zob. charakterystyke wystapien Ernsta i innych dadaistéw: Porebski, Granica wspolczes-
nosci, s. 260—268, 304—307. — H. Richter, Dadaizm. Sztuka i antysztuka. Postowie napisat
W.Haftmann. Z niemieckiego przetozyt J. S. Buras. Warszawa 1986, s. 260—281.

30 Zob. Richter, op. cit., s. 57—61, 92—97, 107—110, 260 n.

31 W nowej redakciji tekstu: ,,womituje na ptétno wnetrznosci / embriony jajniki krew / no-
wotwory pozeraja / formy” (Z 35) Znaczace jest przesuni¢cie perspektywy z proby wyrazenia
biologicznych tresci sztuki na aspekt formalno-artystyczny dzieta.

32 Zob. R. Genaille, Stownik malarstwa holenderskiego i flamandzkiego. Z francuskiego prze-
tozyly E. Maliszewska i K. Secomska. Polonica opracowata K. Sulkiewicz. Warszawa
1975, s. 114—115.
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Pustke i cisze sali wystawowej, do ktorych tylko ,z ogrodow dobiega Spiew
ptaka”. Nuda i ,,nowotwory” — to koniec, ktory wienczy dzieto. ,,EENDRACHT
MAAKT MACHT” — to dwukrotnie wystgpujacy, zaakcentowany graficznie
w poemacie napis, zblizajacy omawiany fragment do kompozycji ramowej,
umieszczony zapewne nad wejsciem do pawilonu Krélestwa Belgii. Znaczenie
tego napisu — “w jednosci sita’ — podkresla ironiczny stosunek migdzy oczeki-
waniami a wnetrzem. Dopiero na tym tle pokazane zostaja ,$mietniki Bur-
riego”. Tuz po ich opisie pojawiaja si¢ w poemacie nazwiska malarzy dziet
w pawilonie wloskim:

Dalej wiszg nieruchomi prawie juz pigkni

Romiti Spazzapan Sadun

Music premia Unesco Consagra

Poverelli Leoncillo Vedova Dorazio
Corpora Fabri Afro Lardera [P 115]33

Obok ,,pigkna” zorganizowanych $mietnikow znalazty si¢ wigc prace arty-
stow wspolczesnych, jeszcze nie zaliczanych do ,formacji klasycznej”, ale tez
juz nie nalezacych do ,terazniejszosci”. Oto wigc ,,wisza nieruchomi prawie juz
pigkni” — cho¢ zaledwie kilka lat temu otrzymywali nagrody na mi¢dzynaro-
dowych wystawach. Obecnie czas ich gry skonczyl si¢. Ich dzieto uleglo ,,muze-
alizacji”. Sygnalizowane juz wczesniej jedno z gtdwnych zjawisk sztuki awan-
gardowej — fakt jej niemal natychmiastowego przyswajania przez publicznos¢
— jest dla tego fragmentu Opowiadania dydaktycznego zagadnieniem kluczo-
wym. ,.Jakze to juz wszystko odlegle, klasyczne, niewatpliwe” — pisal Porgbski
w 1962 r. o retrospektywie weneckich Grand prix zaledwie siedmiu ostatnich
wystaw, czyli wszystkich powojennych ekspozycji®4. Proces szybkiego ,,oswa-
jania si¢” z dzietami sztuki, ich uklasycznienie oraz towarzyszace temu reakcje
buntu przeciw muzeum sa zjawiskami, ktérych poczatki odnotowano wraz
z narodzinami awangardy. To futurysci we wlasciwej sobie strategii skandalu
nawolywali do burzenia muzedw 35, a w 1925 r. wiedenski historyk sztuki Hans
Tietze stwierdzat:

Pomigdzy salonem wiosennym a jesiennym otwieraja si¢ przepasci nie do przebycia.
Okresy rozwoju miodych geniuszy zostaja ustalone co do miesiaca i dzieta ich starzeja sig,
zanim zdaza obeschngé?®.

Hermann Liibbe, ktéry dokladnie scharakteryzowatl zjawisko ,,muzealiza-
cji”, dowiddt przekonujaco, iz szybki przyrost nowosci powoduje wzrost tempa

33 Ujednoznaczniajaca kursywa wyrazow ,premia Unesco” wedtug Z 37. Sposrod 13 wymie-
nionych przez Rézewicza nazwisk malarzy odnajdziemy 5 w zapiskach Porebskiego Pozegnanie
z krytykq: Pietro Consagra, Emilio Vedova, Piero Dorazio, Antonio Corpora i Afro Basaldella.
Szdste nazwisko to zapewne Zoran Musié, wlosko-stowenski grafik nagrodzony na Biennale
w 1956 roku.

34 Porebski, Pozegnanie z krytykq, s. 70.

35 ,Cmentarze”, , publiczne sypialnie”, ,,absurdalne rzeznie malarzy i rzezbiarzy” — to okres-
lenia stosowane przez futurystow wobec muzedw. Zob. Porebski, Kubizm, s. 126; tam tez uwagi
o tym, iz haslo ,,pali¢ muzea!” i antymuzealne nastroje ,,nie byly obce ani realistom, ani impres-
jonistom”.

36 H. Tietze, Lebendige Kunstwissenschaft. Zur Krise der Kunst und der Kunstgeschichte.
Wien 1925, s. 39. Cyt. za: H. Libbe, Muzealizacja. O powiqzaniu naszej terazniejszosci z przeszlos-
cig. Przektad E. Paczkowska-Lagowska. W antologii: Estetyka w swiecie. Wybor tekstow. Pod
redakcja M. Gotaszewskiej. T. 3. Krakdéw 1991, s. 16.
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starzenia si¢. Niestato§¢ struktur estetycznych, ich duza zmiennos¢ w krotszym
niz niegdy$ czasie, jest bezposrednia przyczyna kurczenia si¢ okresu, ktory
zwyklismy uwazaé za nasza wspolczesnosc. Mnozenie coraz to innych, catkiem
nowych stylow produkcji artystycznej prowadzi do wyczerpania kulturowej
pojemnosci naszej pamieci. Zdaniem szwajcarskiego filozofa, dynamika prze-
mian kulturowych nie powoduje jednak oslabienia zainteresowania klasyka.
Przeciwnie — zapotrzebowanie na nig rosnie, a moze by¢ zaspokajane, ponie-
waz wciaz zmniejsza si¢ dystans, ktory dzieli tworcow wspolczesnych od klasy-
kow. Spostrzezenia Libbego pozwalaja ostatecznie wyja$ni¢ ambiwalentny
stosunek awangardy do instytucji muzeum. Stwierdzajac, iz trudno$¢ wzajem-
nego odnoszenia starego i nowego wzrasta wraz z tempem procesOw kulturo-
wych, uczony zauwaza:

Gdzie zachowuja wazno$¢ kanony i tradycje istnieja nieprzerwanie, tam wspolczesnosc
historyczna wypelia caly horyzont czasowy. Klasyka powstaje wowczas, gdy horyzont
wspolczesnosei kurczy sig [...]; by¢ samemu podniesionym do roli klasyka — to dopiero
w pelni legitymizuje na przyszlos¢ wspolczesng awangarde. Wiasnie dlatego zbyt ogoélniko-
wym byloby powiedzenie, ze sens awangardyzmu speinia si¢ w przysziosci. Speinia si¢ on
w owej przesziosci, ktora nastepuje po terazniejszosci. To objasnia awangardystyczna niena-
wis¢ wobec muzeum, a jednoczes$nie zarazem to, dlaczego ta nienawis¢ stanowi tylko jedna
strong ambiwalentnego stosunku awangardy do muzeum?3’

W tym kontekscie stanowisko Tadeusza Rozewicza wydaje si¢ stosunkowo
czytelne. Penetracje kolejnych fragmentow dziejow sztuki najnowszej prowa-
dza do jednego wniosku — niezaleznie od tego, z jak nowa si¢ stykamy
,2howoscia” (czy jest to skandalizujacy futuryzm, czy epatujacy chaosem formy
dadaizm, czy postulaty kreowania ezoterycznej przestrzeni nadrealnej), mamy
naprawde do czynienia z ,,muzeum wyobrazni”3®, zaprojektowanym przez nie-
gdysiejszych tworcow w horyzoncie przysziosci, dzis zas nieodwolalnie ,,zmuze-
alizowanym”. Poniewaz nie sposob jednak prowadzi¢ dzialalnos¢ tworcza
w izolacji od tego, co juz klasyczne, co jest elementem tradycji i dziedzictwa
kulturowego — teze t¢ Rozewicz potwierdza calym swoim dzielem — dlatego
nie mozna rezygnowac z rozpoznania ,prawdy” (czyli po prostu informacji)
przekazywanej wizualnie zarOwno przez dawnych mistrzow, jak i przez klasy-
kow wspolczesnoscn W stwierdzeniu: ,,prawxe _]UZ pickni”, ukryte moze by¢
jeszcze inne nieco przeczucm Takie mianowicie, iz naprawdg trwale jest to
tylko, co jest najstarsze’. ,Stare” starzeje si¢ duzo wolniej od ,,nowego”. Dla-
tego ,,nieruchome” slady dawnych buntow estetycznych, podobnie jak wszelkie
akty antysztuki, cho¢ moga si¢ wydawaé zwykla zabawa i cho¢ faktycznie nie
wyrazaja wspolczesnosci, sa jej trwalym ikonicznym punktem odniesienia, sa
niezb¢dne do realizacji procesu zestawiania i porownywania.

W innym jednakze miejscu — w wierszu Za przewodnikiem — poeta poda
w watpliwosc takze i to przekonanie. Trwalos$c tego, co stare, okaze si¢ wzgled-
na i zalezna od horyzontu oczekiwan odbiorcow sztuki. Ustaleniu takiej wizji
stuzy dawny awangardowy bunt przeciw muzeum, bo to — zdaje si¢ przekony-

37 Libbe, op. cit., s. 23.

38 Q istocie ,,muzeum wyobrazni” — formule stworzonej przez A. Malraux oraz L. Chwi-
stka na oznaczenie zbioru dziel uznawanych zgodnie z obowiazujacymi kanonami za najlepsze
i podlegajacych nieustannym przetasowaniom — zob. Morawski, op. cit, s. 175—176.

39 Zob. Liibbe, op. cit., s. 21-22,
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wac poeta — ,muzealizacja” jest kreatorem absurdalnego, stereotypowego mo-
delu ,,chwilowych” i jednoczesnie pozornie afirmatywnych kontaktow ze sztu-
ka:

prawie galopem przebiegli

wzdtuz

na lewo Bosch Inferno

na prawo Bellini Pieta

Na lewo Bosch Paradiso

na prawo

na lewo

w szafie wirod wojennego oreza

wisi pokryty rdza pas

w pasie dwa otworki
przewodnik przymyka oczy
gestykuluje dzieci probuja
przebi¢ krag dorostych
nic nie widza
uSmiechy sztuczne zgby wypieki
pas cnoty z kolczastym otworem
a wkoto zbroje armaty kusze kule
przylbice rusznice pancerze koncerze
ale na to
nikt nie zwraca uwagi [P 169—170]

Muzeum niszczy si¢ samo: nadmiarem informacji, nicadekwatnos$cia eks-
pozycji do kanondw estetycznych wspolczesnosci, w ktorych cielesno$¢ — na-
wet, tak jak w tym wypadku, potraktowana anegdotycznie — ostentacyjnie wy-
piera przestrzen ikonografii respektujacej aksjologie biblijna. Collage powierz-
chownych zachowan w stosunku do rozmaitych tekstow kultury desakralizuje
obiekty estetyczne. Co cickawe, takze w epoce kryzysu kultury popyt na infor-
macj¢ ,,zmuzealizowana” nie uwzglednia sladow dawnych wojen. Militaria
uznane zostaja za zabawke starej, ,dziecigcej” cywilizacji mieczy i pancerzy.

Wiersz Za przewodnikiem warto zestawi¢ z wczesniejszymi o dekade zapi-
skami Rozewicza, relacjonujacego wlasne spostrzezenia i watpliwosci w stosun-
ku do muzeum. W roku 1958 poeta napisal: , Konsumpcja sztuki nie rozni sie
u wielu turystow od konsumpcji parowek i piwa”. W tym samym wspomnie-
niu, zatytulowanym W styczniu w kwietniowym Pary:u, piszac o Luwrze, Roze-
wicz zastanawia si¢ nad tym, co myslal, ,,patrzac na to olbrzymie zbiegowisko
arcydziet”, i odpowiada:

Myslalem o tym, czy to dobrze, czy Zle, kiedy obrazy interesuja wigcej niz zycie ludzkie.

Z wigkszym bowiem zainteresowaniem przygladalem si¢ obrazom niz zywym ludziom. Jakze

cieckawe i bogate sa portrety w poréwnaniu z twarzami, jakie prezentuja nam wycieczki
turystyczne*®,

Autor Niepokoju nie jest wiec ,,typowym turysta”. Zwiedzanie to dla niego
zawsze okazja do ,patrzenia”. W calej swojej praktyce poetyckiej zdaje si¢
dawa¢ dowody zrozumienia fenomenu kulturowej zmiennosci. Porusza si¢
z 6wna swoboda po obszarach wystepowania stalych oraz efemerycznych
zjawisk kultury. Buduje obraz dynamiki kultury nowoczesnej, potwierdzajac

“0 T.Rézewicz, W styczniu w kwietniowym Paryzu. . Trybuna Robotnicza” 1958, nr 20, s. 8.
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ustalenia Liibbego, zgodnie z ktorymi obraz taki ,tworzy si¢ nie poprzez sy-
multaniczne porownanie statych i zmieniajacych si¢ elementow kultury, lecz
raczej wylacznie poprzez diachroniczne poréwnanie stopy zmiennosci”*!. Syn-
chroniczno$é prezentacji retrospektywnych i ,nowego $wiata”, implikowana
jednos$cia przestrzeni ekspozycji, usytuowanej na terenie weneckich Giardini,
powinna wigc zosta¢ przezwycigzona uj¢ciem prowadzacym do ustalenia dys-
tansu miedzy ,,proba nowej calosci” a czasem automobilu pigkniejszego od
Nike z Samotraki. Zabieg ten udaje si¢, ta bowiem sztuka, ktora rodzita si¢
,,w piekle wielkiego miasta”, i ta, ktora powstawala ,potem”, pozwolita przejs¢
,,do historii sztuki”. Miedzy $mietnikami Burriego a ,,Moto Luce Rumore” dys-
tans jest niewiele wigkszy niz miedzy owa proba ,nowej calosci” a pracami
tych, ktorzy ,Dalej wisza nieruchomi prawie juz pigkni”. Z zestawienia dia-
chronicznego wynika wiec, iz dynamika kultury rosnie wraz z uplywem lat, by
dotkna¢ neoawangarde w sposob bezposredni — ,muzealizacja” malarstwa
Landuyta. Fragment poswigcony pawilonowi Krolestwa Belgii to skrajny przy-
klad sytuacji, w ktorej odroznienie tego, co ,,stare”, od tego, co ,,nowe”, moze
natrafia¢ na niemale trudnosci. Realizm, ekspresje Czarnego Ladu, pseudo-
klasycyzm, a nawet (bo czemu nie?) abstrakcjonizm — wszystko w skroconej
perspektywie, nie do konca rozroznione wzajem od siebie. Oto wyrazny sym-
ptom kryzysu sztuki.

Doswiadczenia XXX Biennale to dla poety zbyt mato, by ostatecznie wyro-
bi¢ sobie poglad na temat przemian sztuki wspolczesnej i okreslic tempo
zmiennosci kultury. Sytuacja nieustannego kresu i poczatku epok jako tto dla
permanentnego przechodzenia awangardystow na pozycje ,klasykow” jest bez-
sporna“2. Chcac zilustrowaé sytuacje nowa i raz jeszcze potwierdzié jej ade-
kwatnos¢ wobec procesow wspolczesnosci, w 111 czgsci utworu, zatytulowane;j
Poczqtek, Rozewicz siggnal do wspomnien z 1957 roku. Wiosna tegoz roku
ogladat w Paryzu wystaw¢ Pieta Mondriana (1872 — 1944), holenderskiego ma-
larza i teoretyka, tworcy neoplastycyzmu. Artysta 6w podczas pobytu w stolicy
Francji (od r. 1911) — jak czytamy u Porg¢bskiego —

uprawiat kubizm, wykorzystujac studia przywiezione z Holandii: drzewo z rozlozystymi, po-

wykrecanymi, opadajacymi nisko gal¢ziami, grupa drzew, morskie wybrzeze, fasada gotyc-

kiego wiejskiego kosciola, rusztowanie na budowie*3.

Tam tez, opracowujac serie wymienionych tematow, doszed! do malarstwa
czysto abstrakcyjnego. Wiasnie przemiany studium drzewa poeta wykorzystal
(w sposéb znany nam juz z innych ,,wierszy o sztuce”), by dac charakterystyke
rozwoju artystycznego tworczosci Mondriana, w ktorym ,realistyczne drzewo
/ przechodzito w abstrakcyjne / umieralo i rodzito / nowa propozycje” (P 116).
Podobnie jak wczesniej, tak i w tym wypadku wyraznie podkreslony zostaje
dystans czasowy: ,ale to dawne dzieje”. Aby jasne si¢ stalo, ze Ow dystans nie
tylko oddziela dat¢ paryskiej retrospektywy od pierwszych prob kubistycznych

4! Liibbe, op. cit., s. 15.

42 Zob. tezy o problematycznosci trwania dzieta sztuki, czasowym aspekcie pigkna i uwagi
o tym, jak ,Zadza nowosSci wyprze trwanie”: Th. W. Adorno, Teoria estetyczna. Przelozyla
K. Krzemieniowa. Warszawa 1994, s. 51—53 n. Zob. takze omdwienie pogladéw niemieckiego
estetyka na problem szybkiego ,przezywania si¢” nowosci oraz zagrazajgcego sztuce barbarzyn-
stwem dazenia do eksperymentowania: K. Sauerland, Pojecie nowoczesnosci w rozumieniu Teodo-
ra W. Adorna. ,Miesigcznik Literacki” 1978, nr 4, s. 84 n.

43 Porebski, Kubizm, s. 182.
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Mondriana, ale przede wszystkim podkresla zmienno$C postaw wobec sztuki
i przepa$¢ migdzy pogladami programowymi — sumaryczny ekwiwalent stu-
dium drzewa skontrastowany zostal z probami taszystowskimi. Bardziej jed-
nak niz z konkretnym kierunkiem w sztuce — mamy w tym wypadku do
czynienia z przywotaniem sytuacji wlasciwej kulturze masowej. Wyktadnikiem
intertekstualnym taszyzmu jest bowiem notatka prasowa z fotografia jej boha-
terki, ,szympansicy Betsy / ktora maluje taszystowskie obrazy” (P 117). Sen-
sacyjna wiadomos¢, upowszechniona przez prase francuska (jeden z obrazow
,»osiagnal cen¢ / 350 tysiecy frankow™), jest luzno zwigzana z miejscem, ponie-
waz ,cala historia dzieje si¢ w Ameryce”, czyli, po pierwsze: wystarczajaco
daleko, by bezposrednie sprawdzenie faktow nie bylo mozliwe; po drugie:
w kraju, gdzie dominowalt raczej ruch ,action painting”, a nie taszyzm, ktorego
przedstawiciele tworzyli wlasnie w Paryzu“*. Graniczaca z absurdem informa-
cja, niezaleznie od jej wiarygodnosci, ma wigc przede wszystkim osmieszac
przejawy dzialalnosci artystycznej taszystow.

W Opowiadaniu dydaktycznym funkcja wycinka z gazety jako przedmiotu
gotowego, umieszczonego posrod collage’u intertekstualnych nawiazan, przesu-
nigta zostaje jednakze ku, implikowanej kontrapunktem zestawien, prezentacji
zasadniczych pytan antysztuki, stawianych w sytuacji ,,cywilizacji na zakre-
cie”*%. Dla poety sytuacja, w ktorej ,,malpa sprzedaje / obrazy z duzym powo-
dzeniem”, jest okazja do zaznaczenia dystansu i zdziwienia: ,,podobno malarze
protestuja”, ,ciekawe / z czego ciesza si¢ dziennikarze / i dlatego*® malarze
protestuja”. Dystans 0w pozwala na koncowe stwierdzenie, Zze rozmaite przeja-
wy aktow tworczych, prezentowane, powielane i zwielokrotniane, sa zbiorem
elementow, w ktorym ma swoj poczatek nieskrepowana gra z mozliwosciami.
Istota i cel dzialalnosci artystycznej streszcza si¢ wigc wspolczesnie w formule:
»Das Spiel mit den Mdoglichkeiten”*’. Umieszczenie tuz po fragmencie ,,gazety
przyniosty fotografi¢ / szympansicy Betsy” — takiej wlasnie sentencji zamykaja-
cej owa czes¢ dysputy o sztuce — sztuke dewaluuje, bo ostabia funkcje weryfiku-
jaca teorii gier stosowanej w odniesieniu do dziatalno$ci artystyczne;j.

Teoria gier, ktora na gruncie estetyki omowita Maria Golaszewska 48, za-
ktada dwa glowne typy ruchow: ruch okreslony, ktory przypisalibySmy tu
przemianom techniki Pieta Mondriana, oraz ruch losowy, czyli ,,wybor z szere-
gu mozliwosci, dokonany nie przez gracza, lecz przez jakikolwiek mechanizm
wyboru losowego”*°. Dzialania malpy mozna byloby uznaé za 6w ,mecha-
nizm wyboru losowego”, ale tylko wowczas, gdyby nie obowiazywaly zadne
reguly gry. Tymczasem bez regul nie ma gry. Nie ma wigc tego, co ,,w sztuce
jest aksjologiczna gra o wartosci estetyczne — ich realizacj¢ (proces tworczy)
i doznanie (przezycie estetyczne)”3°. Ekscesy szympansicy — w my$l zatozen
teorii gier — nie sa wiec sztuka. Rozstrzygnigcie takie dotyczy jednak wylacz-

44 Zob. Porgbski, Dzieje sztuki w zarysie, t. 3, s. 366 n.

45 Zob. Morawski, op. cit., s. 196, 275.

46 W miejsce twierdzacego ,,dlatego” pojawito si¢ w Z 38 pytajace ,dlaczego”, co zwigksza
ironiczny dystans podmiotu moéwiacego wobec opisywanej sytuacii.

47 Niemieckojezyczne wyrazenie ,gra z mozliwosciami” poeta powtdrzy w poemacie
Non-stop-shows z tomu Twarz trzecia (1968; przedruk w P 217).

“8 M. Gotaszewska, Estetyka jako teoria gry. W: Estetyka i antyestetyka. Warszawa 1984.

49 Ibidem, s. 203.

50 Ibidem, s. 208.
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nie warto$ci znaczeniowej przytoczenia, ktorym jest notatka prasowa. Jako
przedmlot gotowy, wyjety z przestrzeni kulturowej wspolczesnosci, wycinek
moze by¢ juz wszakze jedna z akcji w grze, prowadzonej zgodnie z regutami
dopuszczajacymi mozliwosé zastosowania w kolejnych ruchach $wiadomie wy-
branej strategii skandalizujacej prowokacji czy absurdalnej sensacji. To
pierwszy ruch, w ktorym kultura masowa poshiguje si¢ medium o odpowiednio
szerokim zasiggu. Pierwszy ruch zmienia sytuacj¢ gry partnera, do ktérego
nalezy decyzja o podjeciu gry i reakcji na wczesniejsze przeksztalcenie.

W sferze estetyki efektem rozpoczetej w ten sposob gry beda wiasnie ,,czyste
mozliwosci”, ktore Golaszewska tak okresla:

analizy kombinacji wynikajacych z umownie (ewentuvalnie apriorycznie) przyjetych danych

wyjsciowych i stosowania regut gry. [...] W skrajnym przypadku estetyka czystych mozliwo-

$ci moglaby przyja¢ charakter gry czysto logicznej, formalnej, bez oczekiwania na spetienie

w postaci dziet sztuki, ktoérych powstanie uznaje si¢ niekiedy za niemozliwe — bylaby to zatem

estetyka konceptuainas!

Podstawowym wiec pytaniem pojawiajacym si¢ w Opowiadaniu dydaktycz-
nym pozostaje nadal trudna do rozstrzygnigcia kwestia, czy tego typu gra —
prowadzona w napigciu migdzy artysta a odbiorca (w przypadku Mondriana
miedzy tworca a tworzywem), ale takze wyraznie pomigdzy samymi artysta-
mi — nalezy jeszcze w ogole do dziedziny sztuki. Czy gra ta przebiega w wy-
miarze artystycznym? Czy zdolna jest wigc do przeksztalcania rzeczywistosci
realnej na wartosci estetyczne, a z samych regul przeksztalcen sytuacji gry
potrafi wykreowaé nowe wartosci? Poeta, watpiac w istnienie takiego poten-
cjaty, zdaje si¢ mimo wszystko nie odmawia¢ podobnym akcjom kultury maso-
wej prawa do wlaczenia w obieg sztuki. Mozliwe by to bylo w momencie
opisanym przez Golaszewska:

zachodzi homologia modelu gry artystycznej z analogicznym modelem rzeczywistosci, az do
stosowania realnych elementow jako tworzywa w sztuce konkretnej i reportazowego charak-
teru ,sztuki faktow” 32

Nie dotyczy to przemian Mondrianowskich, ktdre sa $wiadoma gra z for-
ma, przeksztalcajaca realno$¢ w coraz inny sposdb w znaki ikoniczne. Piet
Mondrian to klasyk ,tamtej epoki”, implikowane dziataniami taszystowskimi
strategie zas sa wyrazem kryzysu kultury, w ktorym ,nic si¢ nie chce zaczac”.
W swietle takich stwierdzen trudno juz mowic o ,,pigknie”. ,,Gra z mozliwos-
ciami” implikuje — jako jedna ze swych regut — gre¢ z estetyka, pozbawiajac te
dyscypling jej celu, absurdalnym czyniac mowienie o istocie i funkcjach warto-
$ci estetycznych we wspolczesnym sSwiecie.

4

»Bezpieczna i nudna przygoda” stala si¢ praktyka poetycka, gdy przejeta
zasade ,,gry z mozliwosciami”; Spotkanie z Franciszkiem? jest jej ,ruchem” na
terenie literatury. Parenteza metatekstowo odniesiona do procesu tworczego

5 Ibidem, s. 207—208.

52 Ibidem, s. 202.

53 Nazwisko znanego reportera rozszyfrowane zostalo ostatecznie przez poete w nowej reda-
kcji tekstu. Hasto poswigcone F. Gilowi — w: Szczecin literacki. 1945 — 1985. Informator. Opraco-
wata H. Niedbal. Szczecin 1986, s. 65—67 (tu m.in. bibliografia przedmiotowa).
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stanowi istotna informacj¢ o kontynuacji gry z odbiorca. W jej toku mozliwe
jest przywolanie nadrealistycznej przestrzeni, w ktorej — mimo konkretu miej-
sca spotkania (,,Piazza S. Marco”) — dialog ze zmarlym przyjacielem >* stano-
wi subiektywna kreacj¢, gdzie ,,» wloszczyzna« / nie z tej ziemi” (Z 39) roz-
mowca przenosi sytuacje spotkania z Wenecji w rejon Zatoki Neapolitanskiej
i pytajac o parowiec plynacy na Capri, zdaje si¢ szukaé wspolczesnej
konkretyzacji mitu o skapym przewozniku Charonie. Rozmowa poety z repor-
terem jest trudna, porozumienie prawie niemozliwe. Spotykajac si¢, probuja
mowi¢ o sobie i 0 swojej pracy artystycznej, ale kazdy ma inne ,,sznurki” do
rozwiazania. Dialog, mozliwy tylko w przestrzeni wyobrazni poetyckiej, czyni
sama gre ,,bezpieczna”, prowadzi si¢ ja bowiem wedtug regut dawno juz opisa-
nych i trwalych. Jednoczesnie jednak z sytuacji gry nie mozna zrezygnowac.
Gra ogranicza i zmusza do ciaglych powtorzen i wyborow. Poniewaz, jak juz
powiedziano, gra jest wszystko, co dotyczy stosunku tworcy do tworzywa sztu-
ki i do odbiorcy, stad gra prowadzona przez reportera, jesli jest gra artystycz-
na, wiezi swoimi regulami. Z problemem ,,wigzienia gry” jest dokladnie tak, jak
ujal to w r. 1962 Mieczystaw Porgbski:

Czy sztuka jest wigzieniem?

A czy sztuka jest gra?

Jezeli sztuka jest gra, to jest wigzieniem.

Gra zaklada reguly, ktérym trzeba si¢ przyporzadkowad. Dobrowolnie? Ztudzenie, moi
drodzy. Kto gra, ten chce wygrywac. Nie mozna chcie¢ wygrywac, nie stajac si¢ niewolnikiem
gry, jej regul, jej atmosfery.

Biennale sa mi¢dzy innymi i od tego, zeby gra¢ na nich o nagrody. Czy na tym jednak gra
— ta wihasciwa — si¢ konczy? Jezeli bowiem sztuka jest wigzieniem — dobrowolnym? A moze

koniecznym?33
Szukaé sposobow wyplqtama 81@ z matni regutl albo dazy¢ co najmniej do
ich pelnego poznania i opanowania — to cel dzialania tworcy.

5

Awangardowy atak na paradygmat estetyczny oraz zakwestionowanie aks-
jologicznych fundamentow estetyki i historii sztuki nie tylko — w sposob
oczywisty — zmienito kanony, ale zachwialo tez samym pojeciem dzieta sztuki
1 artysty. Nowa sytuacja kultury, epoka konca sztuki jest wypadkowa zerwania
nici, ktére wiazaly niegdys tworcow w ramach ugrupowania artystycznego,
oraz rozluznienia zwiazk6w mi¢dzy dzialaniem artystycznym a jego ,,zyciowa”
ekspresja. Ostatni z tych procesow jest rOwnoznaczny z rezygnacja z futury-
stycznego szoku, jak tez odejsciem od hotdowania idei sztuki jako zabawy (czy
tez rozrywki) za wszelka ceng¢ 3¢. Podobnie jak najnowsza awangarda, tak i Ro-
zewiczowska ,nowa epoka” — to opisany przez Morawskiego czas, kiedy to:

54 F. Gil zmart 12 IX 1960 w Szczecinie, w niespelna miesiac po zakoficzeniu pierwszej
dluzszej podrozy wioskiej Rozewicza (17 V—14 VIII 1960). Zob. Wyka, op. cit., s. 38— 39, przy-
pis 17.

55 Porebski, Pozegnanie z krytykq, s. 68, 72.

56 Zob. Morawski, op. cit., s. 260. W obliczu ,konca sztuki” formutuje si¢ koncepcje za-
stgpowania jej innymi dziataniami. Jedna z nich zaklada catkowite zastapienie sztuki przezyciem
zabawowym, doswiadczeniem autentycznym, glebokim, zwigzanym bezposrednio z osobami lub
przedmiotami, ujawniajacym cechy osobowosci uczestnikow zabawy; jest to jednoczesnie pewien
rodzaj gry z rzeczywistoscia. Inne koncepcje przewiduja pojmowanie tworczosci jako zdolnosci do
wytwarzania ukladow o charakterze kombinacji znanych juz elementow §wiata. Zob. ibidem, s. 196,
197, 293 n.
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nie obserwujemy [...] ani takiej klownady czy blazenstw, ktore charakteryzowaly ruch dada,
ani takiej postawy izolacjonistycznej, jaka cechowali si¢ artysci typu maudit, ani wreszcie
takiego entuzjazmu eschatologicznego, jakim odznaczat si¢ ruch surrealistyczny. Pojawila si¢
natomiast — na zakrecie cywilizacyjnym — ostra swiadomos¢ bezdomnosci i bezuzytecznosci
sztuki w jej ksztalcie dotychczasowym?3”.

ArtysScie pozostaje wiec postawa samotnika podejmujacego gr¢ z rzeczywi-
stoscia lub — w skrajnym przypadku — zadumanego jedynie nad swymi nie-
skonficzonymi mozliwosciami, ktorych samo zdefiniowanie bedzie juz sztuka 8.

Obie postawy, charakterystyczne dla pogranicza epok, prezentowane nieje-
dnorodnie wsrdd przedstawicieli neoawangardy, Rézewicz zdaje si¢ uznawac
za horyzont etyczny tworcy i czlowieka wspolczesnego. Wyrazna zmiana po-
stawy etycznej, ktora tu umownie mozemy nazwac przejsciem od strategii ucze-
stnika ku strategii swiadka, stala sie tematem ostatniej czgsci Opowiadania
dydaktycznego. Drewnowski wskazujac, iz Prawa i obowiqzki sa spolszczonym
wierszem Audena, widzi w zakonczeniu poematu gest odzegnania si¢ od mitu
Ikara i nieaktualnej idei prometeizmu, ale jednoczesnie przypomnienie wciaz
powracajacego mlodzieniczego marzenia o prawdziwej sztuce >°. Zaproponowa-
ne dwa rozne modele zachowan wobec tragedii Dedalowego potomka stuza
takze podkresleniu, iz 0w ,syn marzenia” zawsze przynalezal do sfery mitu,
a ikoniczne wyobrazenie tej postaci, respektujace zasady kanonu estetycznego
epoki, poruszalo istotny problem aksjologiczny. Samotnos¢ Ikara zadata krzy-
ku, gdy tymczasem oracz i pastuch byli niemymi i w pewnym sensie takze
nieobecnymi $wiadkami dramatycznego wydarzenia. Powinnoscia oracza
z perspektywy ,nowej epoki” jest juz wylacznie przywiazanie do realnosci,
uprawianie wlasnej przygody z ziemia. Tak samo powinnoscia tworcy jest
oderwanie si¢ od dawnych kategorii estetycznych, uniewaznienie sztuki i zaje-
cie si¢ terazniejszoscia, dramatami swojego czasu. Innymi stowy: zaleca si¢
porzuci¢ estetyzacje dla etyki.

Przestrzen mitu to dziedzictwo kulturowe przejgte takze przez neoawangar-
de¢ — trwale jako loci communes; w konkretnym dziele malarskim — klasyczne.
W Opowiadaniu dydaktycznym jest jednym z ramion klamry spinajacej wspo-
mnienia z Wenecji. Pierwsza czg$¢ poematu wypetnia Nauka cierpliwosci, frag-
ment poswi¢cony opisowi muru chinskiego lub — jak chce sam autor — trud-
nosciom zwiazanym z opisaniem tej budowli®®. Dwa dalekie punkty, migdzy
ktorymi poprowadzone zostaja linie napieé, sa jednoczesnie miejscami otwar-
cia i zamknigcia poematu; sa aktem przygotowania podmiotu poznajacego do
odczuwania Kantowskiego ,,poczucia wzniostosci”, przy jednoczesnej rezygna-
cji z interwencji w kanon estetyczny. Dzialaniu artystycznemu zagwarantowa-
no pole wspolczesnosci. Potrzeba trwalosci i klasycznosci jest niezaprzeczalna,
podobnie jak niezbedne jest istnienie ,,muzeum wyobrazni”. Dystans wobec
jednej i drugiej sfery przejawiania si¢ czlowieka jest sposobem na oczyszczenie
przedpola dla nowych kombinacji i wylonienia z nich — za pomoca skom-
plikowanego skonfigurowania elementow — nowych wartosci estetycznych.

57 Ibidem, s. 196.

58 Zob. ibidem, s. 179.

59 Drewnowski, op. cit., s. 214.

60 Zob. T. Rézewicz w: K. Braun, T. Rozewicz, Jezyki teatru. Wroctaw 1989, s. 70— 71.
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