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Do zobaczenia swiata potrzebny jest
czlowiek, ktory widzi.
Wiadystaw Strzeminski

W mysl iacinskiego przystowia zdobyta Grecja zdobyla nicokrzesanego
zwycigzeg, zaszczepiajac w prostaczym Lacjum sztuki. Owa estetyczna agresja
procentuje do dzi$, okreslajac poziom wrazliwosci Europejczyka. Poniewaz, jak
zwyk! mawia¢ Stanistaw Baranczak, stowo znaczy to, co przez nie rozumiemy,
mozna uogolni¢, iz wszystko znaczy to, co przez to rozumiemy. Obecnos¢ sztuk
w zyciu wspotczesnego cztowieka odgrywa t¢ sama rolg, co pigéset, trzysta czy
sto lat temu, czyli rolg kryterium, wzorca i probierza. Dla starozytnych Grekow
to, co pigkne, bylo jednoczesnie dobre, kalokagathia stanowita ich podstawowy
ideat kulturowo-wychowawczy. Podobne poglady w dobie nowozytnej mial An-
tony Shaftesbury. Stwierdzit on, iz z urodzenia jesteSmy estetami. Sktonnos¢ do
filozofowania pomogta nam uja¢ $wiat teoretycznie i w ten sposob zaczgliSmy
o sobie mowic¢ — cywilizacja.

Obecnosé¢ Grecji jako zrodta w zyciu wspolczesnego Europejczyka stata sig
norma. Ciagle powroty do Grecji widzimy w malarstwie, rzezbie, muzyce, litera-
turze. Ich regularno$é i czgstotliwosé wyksztalcity w ludziach kod ideowo-este-
tyczny, ktory objasnia calg sztukg europejska. Kod ten oparty jest na aktualizo-
wanym przez wieki systemie wartosci skfadajacym sig z zespoléw tychze
i odpowiadajacych poszczegdlnym dziedzinom zycia duchowego. Proces ich po-
wstawania jest rownie dramatyczny jak proces geologiczny i jak on skuteczny.
Odktladanie si¢ warstwami tego, co dla ewolucji najistotniejsze, jest czasami
przypadkowa, lecz zawsze spektakularng sytuacja. Jak zauwazyta Julia Hartwig
w wierszu Zaplata:

*Artykut jest fragmentem ksiazki Poezja i mysl. Tworczos¢ Josifa Brodskiego jako fakt euro-
pejskiego dziedzictwa kulturowego, Olsztyn 2004.
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Moéwito wielu i pigknie
ale pozostal w pamigci ten kto mowit
rzeczy najwazniejsze’

Warstewka po warstewce bez naszego udzialu, tzn. bez naszej woli, po-
wstaje po nas nikly $lad, oznaczajacy nasz skiad chemiczny, czyli kwintesen-
cjg zycia w sensie biochemicznym. W takim sensie sztuka potrafi mniej wigcej
to samo — zachowywaé, gromadzié, utrwala¢ w réznych tworzywach smugi
osiagnigé, btyski talentu. Josif Brodski, uginajac si¢ pod cigzarem otaczajace]
go zewszad sztuki, w Wenecji stwierdzil, iz ,,jest ona po prostu reakcjg organi-
zmu przeciw ograniczeniom jego zdolnosci do zatrzymywania, zachowywa-
nia”2. Literatura wypetnia te role troche inaczej niz malarstwo czy rzezba,
gdyz jej jezyk jest bardziej nawykty do opisu. Bawiac si¢ w Wenecji §wiattem,
rozkoszujac sie $wiadomoscia, kto robit to przed nim, Brodski odkrywat w so-
bie jedno$¢ z calym minionym $wiatem: ,,W ogdélnym rozrachunku wszystkie
te stwory ze ztych snéw — smoki, maszkarony, bazyliszki, sfinksy z kobiecymi
piersiami, skrzydlate Iwy, Cerbery, Minotaury, centaury, chimery — ktore do-
staty nam sie z mitologii (powinno jej sig, po sprawiedliwosci, przyzna¢ miano
surrealizmu czaséw antycznych), to nasze autoportrety, w tym sensie, ze jako
znaki odsytaja do posiadanej przez nasz gatunek genetycznej pamigci ewolu-
cji™. Swiatlo, ktore nadaje widzialno$é przedmiotom, jezyk, ktéry je nazywa
i pamig¢, ktora zachowuje myslenie o nich — tyle trzeba, by wciaz stawac sig
wspdtuczestnikiem jarmarku zwanego kultura. Traditio, to w pewnym sensie
pamigé, bo by co$ przekazaé, trzeba to zapamigtaé. Tworca pozbawiony pa-
mieci nie bedzie nowatorem, lecz ignorantem. By stworzy¢ co$ nowego, trzeba
sig rozliczy¢ ze starym — albo je akceptujac, albo negujac czy ignorujac, albo
kontynuujac, odbijajac sig od niego — zawsze jednak trzeba mie¢ §wiadomos¢,
z jakiego miejsca sig zaczyna.

Zbigniew Herbert, zafascynowany antykiem, traktowat to miejsce z wyjat-
kowa pokorg:

wzywam was Starzy Mistrzowie
w ciezkich chwilach zwatpienia
sprawcie niech spadnie ze mnie

1 J. Hartwig, Nie ma odpowiedzi, Warszawa 2001, s. 74.
2 J. Brodski, Znak wodny, Krakow 1993, s. 63.
3 Ibidem, s. 65.
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wezowa tuska pychy

niechaj zostang ghuchy

na pokuszenie stawy

wzywam was Dawni Mistrzowie*.

Jak twierdza jego najblizsi, obrazow nie ogladat, lecz je przezywat, byto to
tak bardzo widoczne, ze wrecz namacalne®. Szczegdlnie fascynowato go malar-
stwo holenderskie, a najbardziej Jan Vermeer van Delft, ktérego obrazy uwazat
za doskonate. Josif Brodski w eseju Znak wodny opisuje swoje zmagania ze
sztuka Wenecji. Nie chodzi mu jednak o ogladanie zabytkow, lecz o pewne
podejécie syntetyczne, o ,,przezywanie” Wenecji, o bycie w Wenecji, substan-
cjalne, fizyczne, wrecez fizjologiczne. Wenecja jako dzieto sztuki, dzieto wizual-
ne 1 namacalne, zdaniem autora, prosi go wrgcz o namalowanie. Zmusza go do
tego Swiatlo, szczegdlne, wyjatkowe, wystgpujace tylko w Wenecji i tylko zima.
Brodski, nie bgdac malarzem, odczuwa w tym momencie jak malarz. Jest jakby
potencjalnym malarzem. Ma w sobie zdolno$¢ tworzenia, zostal zainspirowany,
tylko ze umiejgtnosci, ktore posiada, ,,maluja” innym jgzykiem.

Wrazliwosé artystow wyrazajaca si¢ w postawie estetycznej wobec rzeczy-
wisto$ci nie dzieli ich wedlug tworzywa, ktorym sig postuguja, lecz taczy w isto-
cie doznania. Uwaga Joana Mir6 co do jednos$ci sztuk potwierdza sig w drodze,
ktora zmierza ona poprzez kolejne etapy syntezy do coraz to nowszych jej eta-
pow. Warto przyjrze¢ si¢ blizej najbardziej spektakularnym momentom tego
procesu.

Najbardziej kontrowersyjny i najoryginalniejszy artysta malarz XX wieku,
Salvador Dali, jako najbardziej warto$ciowych malarzy wszech czasow wymie-
nit w kolejnosci: Vermeera van Delft, Velazquesa i Rafaela. Jego wybédr nie
odbiega od ogolnie przyjgtych ocen, jednak dziwne si¢ wydaje, ze ktos obnosza-
cy si¢ ze swoja oryginalnoscig jak Dali mogt tak profesjonalnie i obiektywnie
oceni¢ zupetnie innych niz on artystow. Rzecz, jak sig wydaje, ma swoje osobi-
ste podloze. Zapatrzony w siebie geniusz miat zelazne zasady, ktore konsekwent-
nie wyznawal. Jedna z nich brzmiata: ,Nie obawiaj si¢ doskonato$ci. Nigdy jej
nie osiagniesz!”®. Inna przekazywata mtodym zyciowe do$wiadczenie: ,,Zacznij-
cie rysowac 1 malowa¢ tak jak dawni mistrzowie, a potem postgpujcie zgodnie
z wlasnym przekonaniem: bedziecie zawsze cieszyli si¢ szacunkiem™’. Surreali-
styczne malarstwo Dalego, ubarwione skandalami i wizerunkiem nie z tego

4 Z. Herbert, Poezje, Warszawa 1998, s. 447.

5 Por.: J. Zalewski, Obywatel poeta. Film dokumentalny, 2000.
6 S. Dali, Dziennik geniusza, Gdansk 1993, s. 57.

7 Ibidem, s. 93.
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$wiata, byto rzeczywiscie szokujace i mogio uchodzié za zjawisko wrecz nienor-
malne w latach pigédziesiatych ubiegtego wieku. Trzeba jednak pamigtaé, ze
Dali nie robit tego wszystkiego, by szokowac, taka byla jego interpretacja $wiata
1 tak ja metaforycznie wyrazat. Kultura caty swoj rozwoj zawdzigcza ludziom,
ktérzy tamig konwencjg. Ich mate i duze rewolucje w jednej chwili dokonujg
zmian, ktére w formie ewolucji trwalyby duzo diuzej. Historia sztuki to historia
akceptacji lub negacji kolejnych wizji tego samego $wiata. Kazda inicjatywa
artystyczna jest zapowiedzig okreslonych zmian, tylko nieliczne autentycznymi
zmianami si¢ koncza. W kazdym przypadku chodzi o to samo — pokazac inaczej
to, co jest. Wszelkie nowatorskie wizje malarskie powstawaty w oparciu o wizu-
alng pamigé tworcow. Sztuka jest procesem, ktory ciggle korzysta ze swoich
zdobyczy i postepu jednoczesnie. Nie rozni sig¢ w tym od nauki techniki i innych
dziedzin ludzkiej dzialalnos$ci opartych na mysleniu i pamigtaniu. Kiedy Picasso
moéwit: ,,Malyj jak myslisz, a nie jak widzisz”, mial na mysli wlasnie to, iz
sztuka nie jest odtwarzaniem, lecz tworzeniem.

Kiedy powstawal impresjonizm, mato kto zdawal sobie sprawg z konse-
kwencji idacych przemian. Jego tworcy inspirowani dawnym malarstwem laczy-
li czgsto elementy wydawaloby sig sprzeczne, ktore dawaty jednak zaskakujace
efekty. Nie nasladowali, nie kopiowali, nie stylizowali, lecz inspirowali si¢ okre-
$lonymi elementami tworczosci mistrzow dawnych i blizszych. Lamanie kon-
wencji polegato na ich analizie 1 nowej syntezie w ramach nowej konwencji.
Intuicyjnie wybierajac z zasoboéw artystycznego dziedzictwa to, co mogto by¢
impulsem, wskazowka, elementem kompozycyjnym wizji, nowym spojrzeniem
na stare doznania, nowym doznaniem starych wrazen, arty$ci materializowali
mysl, nie widzenie. Widzenie bylo tylko droga, ktora szta mysl, widzenie bylo
sposobem na opanowanie jej, uciele$nienie. Kiedy w 1861 r. realista Gustave
Courbet twierdzil, ze ,,Kazda epoka powinna posiada¢ swoich artystow, ktorzy
by ja wyrazali i odzwierciedlali dla przysztosci”®, byla to nie tylko reakcja na
akademizm, klasycyzm i romantyzm. Byt to pewnego rodzaju uniwersalny za-
rzut nieadekwatnosci percepcji niewspotczesnej rzeczywistosci do tej rzeczywi-
stoéci. Postawa taka czynila artyst¢ kalekim wigzniem swego $wiata, a $wiat
wiezila w czasie, kazac mu przemija¢ wraz z nim. Gdy tenze Courbet wyroko-
wal, iz ,,Przedmiot abstrakcyjny, niemozliwy do ujrzenia, nie istniejacy, nie nale-
zy do dziedziny malarstwa”®, nie tylko okre$lal domeng realizmu, lecz zamykat
usta myslacym inaczej. MyS$lacym, nie widzacym. Przywiazanie do konwencji

8 7. Kepinski, Impresjonizm, Warszawa 1986, s. 27.
9 Ibidem.
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bylo w tym przypadku niezbyt konstruktywne dla malarstwa jako catosci. Dialog
z konwencja, zapoczatkowany przez prekursoréw impresjonizmu, znamionowat
nowy stosunek do tradycji. Nowe myslenie wptynglo na nowe widzenie, a nie na
odwr6t. Analiza tradycji i jej synteza w nowym obrazie dawala nowa wartosé,
ktéra — potaczona z eksperymentowaniem kolorem i $wiatlem — przynosita
w efekcie nowatorskie widzenie.

Rozwoju sztuki nie da sig zatrzymac, chyba ze hibernujac ludzkos¢. Wszelkie
poszukiwania sa bezposrednia funkcja zmian, jakie zachodzg w $wiadomosci czio-
wieka poznajacego dzien po dniu §wiat. Pamig¢ jest jednak pojeciem szerszym od
$wiadomosci, dlatego tradycja musi by¢ obecna w kazdej formie poszukiwan.
Tradycja, wiedza bazowa okresla w pewien sposéb myslenie 1 postawg wobec
$wiata, dlatego kazde nowe spojrzenie musi wynikaé ze starego myslenia. Dla
Edgara Degasa bylo to warunkiem wyzwolenia sig¢ spod ,.tyranii natury”'®. Dzigki
temu sztuka jest procesem nieprzerwanym i nieustajacym, dzigki temu nawet naj-
wybitniejsza jednostka nie jest w stanie wyrokowac o rozwoju tego problemu ani
arbitralnie na niego wplywaé. Edouard Manet, pozostajac pod wplywem impresjo-
nistow, nigdy nie stal si¢ jednym z nich ani ich sposobu myslenia do konca nie
zaakceptowatl. Wybor jest konsekwencja myslenia i przywilejem wolnosci, ale
takze funkcja pamigci i wiedzy, bo wybor trzeba uzasadni¢. Najbardziej znany
impresjonista, Claude Monet, pod koniec zycia przekroczyl granice wyznaczona
przez Courbeta i zblizyl si¢ do malarstwa abstrakcyjnego. Bylo to konsekwencja
kolejnych tworczych wyborow, poszukiwan wynikajacych ze zmiany sposobu my-
slenia. Koncentrujac si¢ na zmianach o$wietlenia, co robit zreszta przez cale zycie,
dotart do granic przedmiotu, wyczerpat go. To, co dla Courbeta byto nie do pomy-
$lenia, dla Moneta stalo si¢ faktem. Ogrod w Giverny jest jeszcze impresja 1 juz
abstrakcja. Jest jeszcze ogrodem peinym bujnej roslinnoscei, ale juz wyzwolonej
z konturu i ksztaltu. Wizja artystyczna jest mysla, malowany obraz jej uciele$nie-
niem. By mys$l mogla si¢ pojawié, potrzebna jest inspiracja, ktora jest zawsze
wewnetrzna reakcja na zewnetrzny impuls. Swiadomos¢, pamigé i natura tworza
bazg dla percepcji, pewnego rodzaju mikroczasoprzestrzen wypelniona trofeami
i ofiarami kazdej indywidualnej i subiektywnej dzialalnosci ludzkiej. Kazda mi-
kroczasoprzestrzen rozszerza sig jak wszech§wiat dzigki energii procesu poznania,
w ktorym funkcjonujemy cate zycie. Poznawac i tworzy¢ to i sens i cel Zycia, ale
i warunek ewolucji sztuki.

Ukazanie si¢ w 1886 r. manifestu symbolicznego pidra Jeana Moreasa zwrd-
cito oczy Europy na nowy kierunek rozwoju tworczego ducha w szeroko pojgtej

10 Ibidem, s. 250.
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sztuce. Moreas, uwazajac przyjscie nowej manifestacji artystycznej za nieunik-
nione, podkreslal, ze ,,To, co z poczatku nowe i spontaniczne, staje si¢ mdte
i oklepane”!!. Zapoczatkowany przez Charles’a Baudelaire’a, Stephane’a Mal-
larmego 1 Paula Verlaine’a nowy ruch akcentowat przede wszystkim niewyczer-
pana wieloznaczno$¢ obrazu. Otwierala ona przed artystami bramy mozliwoscli,
lecz utrudniata teoretykom zdefiniowanie, czy jakiekolwiek zdeterminowanie
ram, norm czy regul nowej sztuki. Wieloznaczno$¢ oznaczata réznorodnosé in-
terpretacji. Tyle, ze roznorodno$¢ nie oznacza dowolnosci. Emst Kretschmer
podkresla, iz ,,U cztowieka cywilizowanego wigkszos¢ symboli to retrospektyw-
ne formy rozwojowe, przektady wsteczne gotowych juz abstraktow na bardziej
naiwny jezyk obrazéw”!2. Owe ,,przeklady wsteczne” uczony thumaczy zasada
freudowskiej ,,regresji”, czyli powrotu do konkretu. Inaczej mowiac, jest to po-
szukiwanie zrodia obrazu symbolicznego w poktadach pamigci. W przypadku
interpretacji dzieta funkcjonujacego w danym spoteczenstwie, tzn. dysponuja-
cym pewnym kodem kulturowym dostgpnym zaréwno dla artysty-nadawcy jak
1 interpretatora-odbiorcy, kwestia niezrozumienia si¢ nie powinna istnie¢. Inten-
cje autora, wieloznaczne z zatozenia, dla odbiorcy moga by¢ wieloznaczne ina-
czej, ale w pewnych granicach kontekstu kulturowego. Hans Hofstatter uwaza
wrecz, ze ,,miejsce percepcji intelektualnej musi zajaé percepcja intuicyjna’!3,
bo tylko odbicie wrazenia od wyobrazenia moze spowodowac dotarcie do sensu
dzieta. Austriacki poeta Hugo von Hofmansthal momentowi u§wiadomienia so-
bie pojawienia si¢ symboli przypisuje wrecz duchowo-fizyczng ekstazg!*. Sa to
zrozumiate reakcje porownywalne z dokonaniem odkrycia, nie przeceniatabym
tu jednak roli wrazenia 1 intuicji przy jednoczesnym niedocenianiu roli intelektu.
Powr6t od abstraktu do konkretu moze si¢ odby¢ pod warunkiem, ze owym
konkretem dysponujemy, posiadamy go w swojej pamigci kulturowej. Jesli go
tam nie ma, samo wrazenie i zachwyt utworem nie odnajdg w nas sensu, ktorego
po prostu nie ma, bo nie ma go na czym zbudowac.

Z punktu widzenia ewolucji sztuki istotng cecha symbolizmu bylo uprasz-
czanie jako pewnego rodzaju forma syntezy. Wszystkie kolejne zmiany, jakie
zachodzity w sztuce, opieraty si¢ na kolejnych uproszczeniach. Idea syntezy
mysli ksztattowatla formg. Deformowano rysunek, eksperymentowano z barwna
plama, §wiattocieniem, czyli w sumie robiono wszystko to, co do tej pory, tylko
inaczej. Komentujac narodziny kubizmu, Mieczystaw Porgbski zwraca uwagg na

' H.H. Hofstatter, Symbolizm, Warszawa 1987, s. 303.
12 Cyt. Za: ibidem, s. 46.

13 Ibidem, s. 47.

14 Por.: ibidem.
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ewidentne analogie pomiedzy poczatkami wszystkich poprzednich kierunkoéw
w sztuce. Majac za tlo doswiadczenia poprzednikéw, niewatpliwie lepiej widziato
si¢ bogactwo ich dorobku, jak i ewidentne sprzecznosci i ograniczenia, ktore
wymagaty rewizji budujacych je zasad'®. Stad pragnienie zmian, dazenie do nich,
ptynace nie z potrzeby eksperymentu, lecz korekcji interpretacji $wiata, precyzji
metaforyzowania. Podobnie jak Manet, obok i pod wptywem impresjonistow, tak
Wassily Kandinsky, pozostajac poza pradem, wywart na rozwo6j sztuki znaczacy
wplyw. Wierzac, ze musi by¢ co$ jeszcze poza kubizmem, ktdry go nie porwat
swoja ,,fizycznoscig”, Kandinsky probowal wydoby¢ z pldtna co$ wigcej, niz leza-
fo na jego powierzchni. Przypadek sprawil, Ze nie zauwazyl, iz powiesit jeden ze
swych obrazéw do gory nogami. Wazne bylo to, Zze obraz zachwycit go. Zrozumiat
wtedy, ze osiagnat dokladnie to, o co mu chodzilo — projekcje ,,koniecznosci
wewngtrznej”. Rezygnujac z przedmiotowosci 1 stajac sig pierwszym $wiadomym
malarzem abstrakcyjnym, Kandinsky coraz bardziej scalat i syntezowat swoje ob-
razy. Wczesniejsze proby dotyczyly przede wszystkim koloru, ktéry, stajac sie
intensywny i dominujacy jak u fowistow, zdawat si¢ pokonywac¢ forme, zastg¢po-
wacé ja. Taki jest Pejzaz gorski z wioskq Murnau, gdzie barwa za poSrednictwem
zamierzonej ekspresji {aczy formg i tre§¢ w niesamowitym wrazeniem peni do-
znan. Ale to go tez nie satysfakcjonowato. Piszac w swym manifescie, ze obrazy
powinny si¢ rézni¢ od kwadratu i dywanu, nie tyle odciat sig¢ od kubistow i este-
tow, co zaznaczyl, ze procz formy i estetyki od obrazu naleZy oczekiwac jeszcze
czego$. Traktat O duchowosci w sztuce do§¢ jednoznacznie ukazuje kierunek jego
poszukiwan. Jezeli jednak przyjrzymy sig¢ jego obrazom od 1910 r. do prac ostat-
nich, zauwazymy w nich nastgpujaca tendencj¢ — abstrakcja konkretyzuje sig,
barwa nasyca, forma nabiera precyzji. Poszukiwania nie zglgbiajg abstrakcjoni-
zmu, lecz samego Kandinsky’ego. To, co poprzednio bylo wazne, plus to, co
stawalo si¢ wazne, interpretowal pod katem jezyka malarskiego, ktory by nie
ograniczat wypowiedzi. Droga, ktora zmierzat troch¢ po omacku, byta droga syn-
tezy. Jego wielkos$¢ polegala na tym, ze bgdac pod wptywem réznych pradéw, do
konca pozostal wierny zasadzie malowania z ,,wewngtrzne) koniecznosci”. Maly
sen o czerwieni z 1925 r. jest kubistyczno-fowistyczno-suprematyczno-ekspresyw-
nym utworem, ktéry méwi jezykiem formy i tresci i ma duzo do powiedzenia.
Dynamika, ruch, ciepta barwa 1 marzenie komponuja si¢ 1 stajg jednym — jedna
mysla i jednym wrazeniem. Supremacja Malewicza, ktora Kandinsky’ego w wi-
doczny sposob zgeometryzowata, byta dla malarza kolejnym sposobem na ogar-
nigcie 1 wyrazenie mysli.

15 M. Porgbski, Kubizm, Warszawa 1986, s. 8.
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Inaczej rzecz sig¢ miata z tworca suprematyzmu, Kazimierzem Malewiczem.
Sprowadzajac malarstwo do najprostszych figur, oczyscit je z przedmiotow
i barw. To, co pozostawalo na ptotnie, w akcie supremacji emanowalo czystym
odczuciem. Wptyw kierunku byt wyrazny, lecz krotkotrwaty. Czarny kwadrat na
biatym tle pozostal jego symbolicznym znakiem. O tym, Ze nie dato si¢ z ekspe-
rymentéw forma wydoby¢ zbyt wiele tresci, $wiadczy tworczosé jeszcze jednego
ucznia Malewicza, Wiadystawa Strzeminskiego. Potraktowat on jednak supre-
matyzm jak swoistg szkol¢ 1 wypracowat na jej gruncie nowy kierunek zwany
unizmem. Unizm tez okazal si¢ by¢ nudny, bo malo tworczy. Po kilkunastu
unistycznych obrazach Strzeminski poczut, Zze droga jest niewlasciwa. Nie wy-
wotlujace skojarzen piotna na dhuzsza met¢ nie okazaly si¢ zbytnio atrakcyjne.
Strzeminski byl tego $§wiadom. Ale by} tez §wiadom faktu, ze bez unizmu nie
byloby tego, co stanowi o jego talencie i warto$ci jego twoérczosci. Otéz unizm
stat sig prapoczatkiem nowego, syntetycznego widzenia, do ktorego Strzeminski
stworzyl catg teorig. Jak zauwazy! Julian Przybos, ,jednos¢ widzenia” formy
i koloru u Strzeminskiego sprawia, ze ,,obraz staje si¢ projekcja widzenia tak
syntetycznego, ze nie sposob w nim wykry¢ jego sktadnikow”!6, chociaz widze-
nia konkretnego przedmiotu si¢ nie zatraca. Strzeminski wyréznial dwa sposoby
widzenia — widzenie biologiczne i §wiadome. Widzenie $wiadome ewoluowalo
wedtug niego wraz z czlowiekiem. Poprzez dziecigce widzenie konturowe, poz-
niejsze sylwetkowe do bryly w perspektywie trojwymiarowej — a wraz ze zmia-
na $wiadomosci widzenia zmienial si¢ ideat pigkna. Zréznicowanie wielko$ci
przedmiotow, czy wyodrgbnienie jednego z nich z otoczenia miato stuzy¢ tzw.
perspektywie intencjonalnej, czyli okresleniu stosunku artysty do przedstawia-
nych przedmiotoéw. Strzeminski opisal to, co jest w malarstwie potaczeniem
$wiadomosci widzenia i intencji, krok po kroku przeanalizowat proces tworczy,
rozbit go na czynno$ci poréwnywalne z szukaniem stow w poezji, a mianowicie
do kiadzenia pojedynczych linii. Linie to poczatek, ale dopiero zaggszczenie sig
linii, zlewanie daje w efekcie bryle, tak jak zaggszczenie stow tworzy tekst. Do
tego dochodzi kwestia wzbogacenia skali barw. Caly wysitek Strzeminskiego,
majacy na celu przettumaczenie jgzyka malarstwa na jgzyk nauki, pokazuje jak
wiele wspolnego maja ze soba catkowicie rézne dziedziny sztuki. Ogolnie rzecz
biorgc, naturg sztuki jest zawsze metaforyzowanie rzeczywistosci. Roznica mig-
dzy poszczegolnymi dziedzinami sztuki jest jedynie kwestia jezyka i zaleznych
od niego Srodkéw wyrazu. Intencje i cele sa te same. Obserwujac rozwodj malar-
stwa 1 poezji w Europie, widzimy wyraznie paralelizm zjawisk tworczych, gdzie

16 W, Strzeminski, Teoria widzenia, Krakow 1974, s. 8.
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analogie sa ewidentne, efekty rowniez. Sadzac z roli, jaka odgrywaja od wiekow
w kulturze, poezja i malarstwo w catym ztozonym bogactwie syntetyzmu i syne-
stezji blizsze sa sobie, nizby si¢ zdawato i tacza najbardziej naturalne cechy
dane czlowiekowi. Poezja 1 malarstwo uciele$niaja najdoskonalej i najpetniej
posrod sztuk obecno$¢ i potrzebg filozofowania 1 estetyki w duchowym zyciu
cztowieka. Z tego zapewne wyplywa ciagla, wciaz i wciaz pojawiajaca si¢ po-
trzeba stworzenia nowej wizji §wiata. Jesli tak si¢ dzieje, znaczy to, zZe stare
wizje nie satysfakcjonuja, ewentualnie juz nie satysfakcjonuja. Poszukiwania,
zaréwno filozoficzne, jak i estetyczne, to nie konczace si¢ potrzeby idei, kolej-
nych idei, na ktorych sieja kwiatki pomystodawcy nastgpnych. Parafrazujac
Wiadystawa Strzeminskiego, ktory powiedzial, iz ,,Do zobaczenia §wiata po-
trzebny jest czlowiek, ktory widzi”, mozemy powiedzie¢, ze do pomyslenia
$wiata potrzebny jest czlowiek, ktory mys$li. Widzenie i my$lenie wyznacza
podstawg aktywnos$ci tworczej, a przynajmniej jej konieczng bazg, bez ktorej
proces jest niemozliwy. Poszukiwania nowych wizji, nowych wartosci, nowych
srodkdw wyrazu zaczynaja si¢ zwykle na oslep, w oparciu o intuicjg i, ewentual-
nie, marzenia, pragnienia. Uwigzieni we wlasnych osiagnigciach, zamknigci
w tworzonych pojgciach nazywamy to, co chcemy odkry¢ przy pomocy starych
stow. Oszukujemy si¢ nawzajem moéwiac, ze wszystko juz bylo. Wymagajaca
duchowos$¢ cztowieka wspotczesnego danej epoce nie aprobuje stagnacji.

Z buntu przeciw wszystkiemu zrodzifa si¢ estetyka surrealizmu. Zaskakuja-
cy byl kubizm, szokujacy futuryzm, nieprzewidywalny dadaizm. Kazdy nowy
nurt burzyl, rozbijal i tworzyt na nowo, jakby wyprébowujac skalg wytrzymato-
$ci tradycjonalistow. Dopiero surrealizm pokazal jednak, ze sztukg stac jeszcze
na wiele, na duzo wigcej. Rodzacy go bunt duchowej Europy wiazat si¢ z kryzy-
sem wartosci po pierwszej wojnie §wiatowej. Kryzys byl o tyle powazny, ze po
zanegowaniu panujacych regut i zasad nie znaleziono pod regka nic zastgpczego.
Andre Breton wraz z grupa poetow i malarzy rozpoczgli seri¢ eksperymentow,
ktore wywroécity przyjete sposoby widzenia i mys$lenia do géry nogami. Poszuki-
wania prawdziwego sensu stow i obrazow w poezji miato na celu obudzenie
nowej wrazliwo$ci, nowej §wiadomosci w cztowieku. Czlowiek $lepy, jak sa-
dzono, na nowe pigkno, nie byl w stanie zobaczy¢ §wiata i jego warto$ci takimi,
jakimi, miano nadziejg, byl naprawdg. Z pomoca przyszedt Freud. Psychoanaliza
odkrywata mozliwo$ci w niezbadanym dotad terenie. Sen, hipnoza, podswiado-
mos¢ zaczgly odstaniaé, jak sadzono, swoje tajemnice 1 sekrety umystu. Stowa,
zwiazki stow, potoki stow wydobywanych ze stanéw u$pienia naturalnego
1 sztucznego zaskakiwaly magia i §wiezoscia, wieloznaczno$cia i oczywistoscia
jednoczes$nie. Nowe sytuacje tworcze rodzity nowa estetyke. Mys$l zdawala sig
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wyptywaé z oblgdu. Juz w 1886 r. Wilhelm Dilthey stwierdzil, ze ,,Sen jest
pokrewny szalenstwu”!’, i nie surrealiici, lecz Demokryt i Platon motor poezji
widzieli w ,,boskim obtgdzie”. Tylko, o ile Dilthey uwazat, ze ,,Geniusz odzna-
cza si¢ w ogole cechami, odbiegajacymi od normy przecigtnego czlowieka”!8,
o tyle surreali$ci za Lautreamontem glosili, iz ,,Poezja powinna by¢ czyniona
przez wszystkich, nie przez jednostki”!®.

Surrealisci chcieli zmienié §wiat, odkrywajac jego tajemnice. Swiadomo$é
zachodzacych zmian miata wplynaé na §wiadomos$¢ indywidualna kazdego czto-
wieka. To miala by¢ rewolucja, nie ewolucja, bo tylko rewolucja umystowa
mogta odstoni¢ nadrzeczywistos¢. Wiedza ezoteryczna, a wigc skryta, tajemna,
stala sig¢ wygodna furtka, za ktdra mozna bylo umiesci¢ wiele niepojetych tresci
1 ktorg starano si¢ szeroko otworzy¢. Gloryfikacja inno$ci za wszelka ceng pcha-
ta surrealizm do przodu. Przyspieszenia dodawata mu wiara w mozliwo$¢ wply-
wu 1 skutecznos$¢ zmian, jakie miaty si¢ dokona¢ w ludzkiej $wiadomosci i wraz-
liwosci. Wierzac w swoja oryginalno$¢, surreali$ci nie zdawali sobie
najwyrazniej sprawy, ze to, co robili, bylo tylko krzykliwym akcentowaniem
tego, co estetyka znala od dawna. Stosujac inne $rodki, metody i reguty, teorety-
cy surrealizmu ,,odkryli wyobraznig”, sumienie, popgd, sen, szalenstwo. Zoba-
czyli inaczej co$, co bylo czgscia natury ludzkiej od dawien dawna. Fakt, po-
zwolili temu wszystkiemu dojs¢ formalnie do glosu, to co wstydliwe i ukrywane
nazwali po imieniu. Nie zmienili ani $wiata, ani czlowieka, ale z pewnoscia
zmienili estetykg, otwierajac ja na nowe mozliwosci i odsuwajac horyzont dale-
ko w przod. Sktadane z gotowych elementow collage i wydrapywane grzebie-
niem frottage Maxa Ernsta, mechaniczna dekalkomania Oscara Domingueza,
pictopoezja Victora Braunera byly poszukiwaniami i odkryciami jednoczesnie.
Swiat percepowany przez artystow z coraz to innej perspektywy czy z réznych
perspektyw jednoczesnie ulegal deformacjom i przybierat na ptotnie metaforycz-
na posta¢ wizji wyalienowanej i niesamowitej. Nadrzeczywisto$¢ nie istniejaca
realnie istniala w sposob postulowany, agresywnie wgryzajac si¢ w realnosc.
Odbiorca musiat mie¢ $wiadomo$é roéwnie elastyczng co tworca, skoro miat
zrozumie¢ dzielo, zinterpretowac je i znéw — zrozumiec¢ interpretacje. Rola od-
biorcy jako odtworcy stawala sig rola tworcy. Odnajdywanie sensu dzieta w so-
bie stalo si¢ warunkiem interpretacyjnym nowego kierunku. Wyzwolenie wy-
obrazni, wystawianie jej na cigzka probg, jak chociazby w przypadku
najstynniejszego ready-made’a z dorobku Marcela Duchampa, biatego porcela-

17 w. Dilthey, Pisma estetyczne, Warszawa 1982, s. 12.
18 Ibidem, s. 6.
19 K. Janicka, Surrealizm, Warszawa 1985, s. 10.
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nowego pisuaru, ktory staje si¢ fontanng. Mistrzostwo tworcy w tym przypadku
polega na tym, ze do konca nie wiadomo, czy wilasnie zostal zmanipulowany
pod wzglgdem estetycznym przedmiot, czy odbiorca, ale efekt faczacy aluzjg
z kping pozostat niezwykly do dzi$. Szokowanie zmuszato do myslenia, oceny,
wyrazenia stosunku do propozycji autora rzucajacego odbiorcy w twarz wielo§¢
znaczen w formie nie do przyjecia.

Przezywajacy dzi§ swdj artystyczny renesans Joan Mird uczyl si¢ rzezby
u Francisca Galii, majac w czasie zajg¢ zamknigte oczy. Mistrzowi chodzito o wy-
¢wiczenie pamigci dotykowej przysziego artysty, o rozbudzenie jego ukrytej wrazli-
wosci. Rosnaca popularmo$¢ Miré w naszych czasach i jego tryumfalny powrot do
prestizowych galerii, wskazuje na to, iz wreszcie doroslismy pod wzgledem estetycz-
nym do dzieta, ktore si¢ nie zestarzalo. Mir¢ ksztaltowat si¢ stopniowo. Fowizm
nauczyt go operowac barwa, kubizm korzysta¢ z przestrzeni malarskiej, za$ dadaizm
dziecigcego, ,,zabawowego” podejscia do jednego i drugiego. Mir6 nigdy nie zdekla-
rowatl sig jako surrealista, ale jego $wiadomo$¢ tworcza z wyzwolona jak u surreali-
stOw wyobraznia prezentowata podobny stan wrazliwosci.

Surrealizm, jak wszystkie poprzedzajace go kierunki w sztuce, wyksztalcit
sig z analizy i syntezy swoich poprzednikéw. To, iz wynik analizy mozna przy-
rowna¢ do ruin i zgliszczy, a syntezy do ,.fizyki paranoi” (okreslenie Salvadora
Dali), $wiadczy o tym, ze angazujacy si¢ wen artysci zaktadali maksimum szcze-
roéci przy zajmowaniu postawy estetycznej wobec §wiata. Ich inna wrazliwos¢,
powiedzieliby$my za Dalim ,,instynktowna”, narzucata im niejako paranoiczno-
deliryczng interpretacja rzeczywistosci, ktora ulegajac metaforyzacji zmieniata
ja w nadrzeczywisto$¢. Synteza idei, wartosci czy postaw nie oznacza przeciez
akceptacji czy afirmacji, lecz uswiadomienie. Swiadomo$é innosci jest $wiado-
moscig inno$ci wobec czegos, nie innosci absolutnej, ktora po prostu nie istnie-
je. Przybieranie okreslonej postawy mozliwe jest tylko w sytuacji uswiadomie-
nia sobie warunkéw jej przyjecia. Bunt surrealizmu wobec zastanej estetyki
oznaczal uSwiadomienie jej sobie. Podziw Dalego dla dawnych mistrzow wypty-
wal z uznania dla ich umiejetnosci, ktére malarz oceniat w dziewigciu najistot-
niejszych dla niego kategoriach. Trudno osiagalna czy wrgcz nieosiagalna do-
skonato$§¢ Rafaela czy Velazquesa inspirowala artystg, podobnie jak zmarli
wielcy ludzie, ktérych to jego §wiat artystyczny asymilowat w czysto instrumen-
talnym celu — by czuwali nad jego rodzacym si¢ dzietem?. To ,,wchlanianie”
odchodzacych jest wchianianiem ich do§wiadczen i wrazliwosci, jest stawaniem
si¢ po czg$ci nimi, bo tylko w taki sposéb moga istniec.

20 por.: S. Dali, op. cit., s. 77.
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Obecnos¢ sztuk w zyciu wspolczesnego cziowieka jest funkcja pamigei kul-
turowej, pobieznego wyksztalcenia i chaotycznych zainteresowan. Jak ,,ubogo”
by to nie brzmiato, stanowi podstawg kodu semantyczno-estetycznego, jakim
jesteSmy w stanie porozumie¢ si¢ z tworcg. Sporadycznos$¢ kontaktow zwyklego
zjadacza chleba z wielka sztuka jest porownywalna do tychze z wielka poez)a.
Moze to wywolywaé wrazenie, iz nie nadgzamy za zmianami ewolucyjnymi sztu-
ki, co z kolei przeklada sig, jak wskazuja badania, na mniejsze zainteresowanie
konsumpcja. Wyréznione przez Wiadystawa Strzeminskiego widzenie w sensie
biologicznym jest satysfakcjonujace w procesie interpretacji rzeczywistosci bez
zajmowania wobec niej postawy estetycznej, co dokonuje si¢ ciagle, na co
dzien, w pospiechu pod naporem zalewajacej nas informacji. Swiadomo$é wi-
dzenia zaklada jakby pewna celowosé, nastawienie odbiorcy wobec widzianego
przedmiotu. Gdyby jednak nie istniato co$ jeszcze, jaki$ inny sposob pozyskiwa-
nia wiedzy za pomoca widzenia, ze wzgledu na jego konieczng wybidrczo$¢ nie
byliby$my w stanie interpretowac sztuki w ogole. I tu wiasnie najwiasciwsza
forma percepcji rzeczywistosci, uczenia si¢ $wiata bedzie ,,asymilacja zmartych”
Dalego, wchianianie tego wszystkiego, co nas otacza, co styszymy, widzimy,
czujemy. Trzeba wigc znoéw rozszerzy¢ my$l Strzeminskiego na temat widzenia
Swiata, tym razem o inne niz tylko wzrokowe doznania. Traktujac ,,widzenie”
jako szeroko pojgty odbior, a wige percepcjg, uswiadomienie i interpretacjg
naturalng i1 pomyslang jednoczes$nie, mowi¢ bgdziemy o doznawaniu $wiata.
Wydana w 1997 r. ksiazka Marii Golaszewskiej Estetyka pieciu zmystéw po-
$wigcona jest analizie roznych form zmystowego kontaktu czlowieka ze $wia-
tem. Jak stwierdza autorka, ,,Szczegdlnego rodzaju sztuka wyobrazen jest litera-
tura, gdzie przy percepcji zaangazowany jest wzrok (czytanie) lub stuch
(stuchanie), lecz dzieto odwotuje si¢ poprzez opisy do wyobrazni, do wrazen
z przypomnienia”?!. Wspétdziatanie kodu kulturowego i pamigci kulturowej od-
biorcy umozliwia odtworzenie koncepcji utworu zgodnie, czyli odkrycie w sobie
wewngtrznego sensu interpretowanego tekstu. Mozna powiedzieé, ze taka jest
zasada, mechanizm percepcji utworow literackich. Jednak jezeli idzie o poezjg,
sprawa sig trochg komplikuje. Percepcja utworéw poetyckich podobna jest do
percepcji produkcji malarskiej, do dziet sztuki méwiacych innym jezykiem, je-
zykiem innego tworzywa, a jednak w intencji i skutku bardzo sobie bliskich.
Podobiefistwo zawiera si¢ w charakterze jgzyka, jego specyfice, nie w samym
Jezyku. Malarskos¢ jezyka poetyckiego i poetyckosé malarskiego objasni¢ moz-
na, jak si¢ wydaje, szczegélna syntetyczno$cia kazdego z nich. Maksymalna
koncentracja znaczenia, oscylujaca migdzy kodem a symbolem, obecna jest

21 M. Golaszewska, Estetyka pieciu zmysiéw, Warszawa~Krakoéw 1997, s. 226.
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w przedstawianym przez nie przedmiocie bez wzglgdu na okoliczno$ci czasoprze-
strzenne. Wyrazisto$¢ formy czyni ja jednoznaczng z trescia, znaczeniem tresci.
1 obraz, i wiersz mogg nazwa¢ dany przedmiot w dany sposoéb tylko raz, zwiazek
migdzy forma i trescia wyznacza warunki poszukiwania sensu, zmiana formy dla
danej tresci wywotataby zmiang kierunku poszukiwan, a w konsekwencji zmiang
sensu utworu. Taka a nie inna forma znaczenia (nie forma i znaczenie) posiada
okreslong funkcje, ktora zawsze jest jednoscia trzech funkcji — estetycznej, po-
znawczej 1 dydaktycznej, z wyrazng przewaga pierwszej. Malarsko$¢ poezji i po-
etyckos¢ malarstwa jest odwroceniem kolejnosci doznan, tylko 1 wylacznie.

Wiadystaw Strzeminski dla okre$lenia biemych doznan stworzy! pojecie
,martwego lustra”. Wedtug artysty ,,Zaréwno doznania, jak ich odbior byty do-
znaniami w ogdle, doznaniami w abstrakcji, doznaniami nie dajacymi si¢ $cisle
skonkretyzowaé”??. Widziane przedmioty byty w tym przypadku postrzegane
jakby niezaleznie od kontekstu, same w sobie, bez wplywu kontekstu i nie wply-
wajac nan. Tak byly postrzegane i w rownie nieokreslony, abstrakcyjny sposob
przetwarzaly si¢ w §wiadomosci. ,,Martwe lustro” odbijato je niejako, tzn. do-
znanie ich nie zmieniato. Zauwazy¢ nalezy, iz ,,odbicie” traktujemy tu wylgcznie
jako przenosnig, jako obraz, pamigtajac, iz stowo to nie moze stuzy¢ za precy-
zyjne okreslenie ze wzgledu na swe konkretne znaczenie w fizyce?. Przedmioty
z ,,martwego lustra” trafialy do $wiadomosci réwniez bez okreslajacego je kon-
tekstu. Po prostu tam ladowaly, jakby ,,martwe lustro” byto przekaznikiem. Wta-
dystaw Strzeminski staral si¢ by¢ precyzyjny, ale okre$lenie przedmiotow
z ,martwego lustra”, ktore wydaje sig najwlasciwsze, nie pada. Poniewaz mowi
on o doznaniach w ogdle, najprawdopodobniej mozna by okresli¢ je mianem
fenomenoéw. Czysta §wiadomos$¢ danego doznania jako ,,0dbicie” przedmiotu
w ,,martwym lustrze” jest wlasnie fenomenem.

Teoria Strzeminskiego dotyczyla malarstwa i widzenia malarskiego. Josif
Brodski jest malarzem malujacy stowem. Proces syntezy, w jakim uczestniczyl
przez cala swa droge tworcza, doprowadzit go do umiejg¢tnosci odnajdywania
stow jednoczes$nie pigknych i trafnych. Istota tej umiejetnosei jest ponad wszel-
ka watpliwo$¢ §wiadomo$¢ doznan. Brodski-kreator dokonuje najpierw swego
rodzaju ,,0czyszczenia” wyselekcjonowanych przedmiotoéw, zdarzen, wrazen
1uczué. Polega ono na pozbyciu si¢ calej niepotrzebnej otoczki zwigzkow se-
mantycznych, w ktore normalnie wchodzi kazdy znak. Oczyszczenie ma na celu
dostanie sig do perly i pozostawienie jej w pelnym blasku i gotowej do polacze-
nia z innymi rownie czystymi perfami.

22 W. Strzeminski, op.cit., s. 193.
23 QOdbicie daje obraz pozorny i pomniejszony.



110 Ewa Nikadem-Malinowska

»Martwe lustro” pojawia si¢ w tworczosci Brodskiego nieregularie. Powod
przywotania go jest zawsze ten sam — refleksja. Swiat przedstawiony poezji
Brodskiego zajmuje okreslona fikcyjna czasoprzestrzen rzadzaca si¢ swoimi
wilasnymi fikcyjnymi prawami fizyki. Jednym z nich jest bieg czasu. ,Martwe
lustro” zatrzymuje go. By zastanowié si¢ nad czyms$, nalezy to co§ uobecnié,
a wigc zatrzymac sig 1 przywota¢. Na moment unieruchamiana jest cata czaso-
przestrzen §wiata przedstawionego. ,,Martwe lustro” udostgpnia tylko te elemen-
ty czasoprzestrzeni, ktére staja si¢ przedmiotem refleksji. Nie jest to jednak
kontakt fizyczny, lecz wylacznie mentalny, gdyz tak jak nie mozemy dotknaé
przedmiotéw, ktoére w lustrze widzimy, bo sg ,,po tamtej stronie”, tak i §wiat
przedmiotéw pozostaje po drugiej stronie ,,martwego lustra”. ,Martwe lustro”
jest bramg migdzy tymi $§wiatami, jest rodzajem horyzontu, za ktéry mozna
zajrzeé, by zobaczy¢ wlasng Swiadomos¢.

Jednym z najwczesniejszych doswiadczen Josifa Brodskiego z ,,martwym lu-
strem” jest napisana w 1963 r. elegia (Bonvwas anezus [Jowony JJonny). Refleksji
zostaje tu poddany fenomen snu. Sen jest stanem, spowolnieniem czynnosci zycio-
wych, odpoczynkiem. Tu jest jednak nie stanem, lecz procesem zasypiania:

xon JJOHH YCHY/, YCHYJO BCE BOKpPYT.

Pierwsze zdanie elegii, ktore jest ostatnim snem Johna Donne’a, rozpoczy-
na magig zasypiania:

YCHYIH CTEHBI, TI0J, 10CTEb, KAPTHUHBI,
YCHYJIH CTOJ1, KOBDBI, 33COBBI, KPIOK,
Beck raprepo6, Gydert, ceeya, rapauns®t

Od czasu do czasu, jak refren, powtarzaja si¢ stowa ,,Ycuyino Bce”, ale za
chwile okazuje sie, ze nie wszystko usnglo, poniewaz wciaz zasypiaja kolejne
rzeczy. Wyliczajac je, umiejscawiajac, poeta buduje czasoprzestrzen. Wngtrze
lustra zapetnia si¢ przedmiotami. Noc jest czasem, wszedzie miejscem. Wszedzie
zmienia znaczenie stowa noc, rozciaga ja w przestrzeni i zatrzymuje na $piacych
przedmiotach, zatrzymujac czasoprzestrzen.

Zasniecie Johna Donne’a spowodowato senny efekt domina. Wszystko wo-
kot usypia, jakby nie byto innej mozliwosci. Konsekwencjg snu jest sen,
wszechogarniajacy sen: ,Ieenna cnut, u Paii npexpacubiii cnut”?’. Wszystko

24 Y. Bponckuit, Ocmanoska & nycmuine, Cankr-Iletep6ypr 2000, c. S.
25 Ibidem, c. 6.
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1 wszyscy sa wobec snu rowni. Usypia duch i materia, wieprzowe péttusze i jam-
by. Sen wszystko ujednolica, uspiony §wiat przykrywa $nieg. Biaty kolor, po-
skrzypywanie $niegu i bierne poddawanie si¢ mocy snu tworzy efekt magiczny:
caly $wiat pograza si¢ w sen. Mimo ogromne;j ilo$ci przedmiotow, wiersz jest
przezroczysty pod wzglgdem semantycznym. Nic nie wplywa na obraz snu, nic
go nie zmienia. Wszystko podlega usypianiu. Aluzje do snu wiecznego czy tez,
bez eufemizmdéw, wprost do $mierci, nie pozbawiajg obrazu snu w Elegii jego
czasowosci. Smieré jest ostateczna, sen nie. Nawet sen wieczny laczy si¢ z na-
dzieja na wieczne Zycie. Brodski nie przerywa snu ani go nie konczy. Cialo
1 dusza wspolistnieja w tej samej czasoprzestrzeni. Nie ma w tym nic z metafi-
zycznego wyolbrzymienia, barokowej przesady. Nie ma, jak u Donne’a, dialogu
ze $miercig ani przekory:

Ze snu krotkiego zbudzi si¢ dusza czlowieka
W wieczno$é, gdzie Smierci nie ma; Smierci, $mieré cig czeka2s.

Smier¢ nie jest obsesja, lecz konsekwencja. Sen, widziany w , martwym
lustrze” pozostaje doznaniem. Sen jako zwalnianie, pograzanie si¢ w stan
zmniejszonej aktywnosci zostal przez poetg namalowany za pomoca masy szcze-
gotow. To one powoduja wrazenie kaskadowos$ci snu, nie zmieniajac jednak jego
charakteru. Ruch i bezruch oznaczaja jednoczesnie stawanie si¢ czgscig snu.
»Martwe lustro” w tym przypadku daje w efekcie syntezg doznan, ktére w §wia-
domosci odbiorcy lacza obraz z dzwigkiem, plaszczyzng lustra z glgbia czasu,
uczucia z przedmiotowoscia realiow.

Jedng wspdlng cecha wszystkich obrazéw z ,martwego lustra” u Josifa
Brodskiego jest nagle zatrzymanie akcji. Moze to by¢ stop-klatka lub fotografia,
rodzaj szkicu do obrazu, rzut oka na sytuacje lub zdarzenie, zatrzymanie sig
w pot kroku. W efekceie ,,na zadanie”, jak w dziecigcej zabawie, czasoprzestrzen
zamiera. Uchwycony moment udostgpnia swoja formg — przestrzen i tres¢ —
czas. Przez ten moment, ktdéry nie podlega prawom fizyki, mozna obserwowaé
go w lustrze, przybliza¢ i oddala¢ w miarg potrzeb. Mimo tego, ze ,martwe
lustro” daje doznania nieskonkretyzowane, to mozna je w pewien sposob kadro-
wac, czyli ustawiaé i ograniczaé, jakby wycina¢ potrzebny fragment czasoprze-
strzeni. Wiaénie taki przestrzenny model widzimy w ,,martwym lustrze”. Nie jest
to jednak obraz rzeczywistosci, lecz §wiadomosci, to wrazenie, jakie $wiado-
mo$¢ zachowala, nie zachowujac kontaktu z rzeczywisto$cia. Wiersz 3umnum

26 | 7 Tobq, wiec ze Wszystkim”. 222 arcydziela angielskiej i amerykanskiej liryki religijnej,
Krakéow 1992, s. 9.
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geuepom 6 Snme jest tego przyktadem. Rzadki moment $nieznej zimy na Krymie
stal si¢ przyczyna doznania ulotnosci chwili. Snieg na agawie jest rownie krét-
kotrwaty jak blysk flesza. Zapamigtany zapach lisci laurowych miesza sig
z uSmiechem, zmierzchem, urywkami rozmowy. Wrazenie realnosci i nierzeczy-
wistosci jednoczesnie rodzi si¢ w §wiadomosci jako efekt przetworzenia barwy,
dzwigku, zapachu i ksztattu. Fenomen chwili jest wprawdzie chwila w ogole,
jedna z chwil, ale cechy chwili realnej $wiadomos$¢ zachowuje. ,,Martwe lustro”
powtarza doznanie chwili, skladajac metafor¢ czasoprzestrzeni z fenomendw
barwy, dzwieku, zapachu i ksztattu. Faustowskie Chwilo, trwaj! rozbrzmiewa na
prozno, gdyz chwili juz nie ma, ale fenomen w §wiadomosci pozostaje i ozyje za
kazdym spojrzeniem w ,,martwe lustro”.

Metaforyzujac rzeczywisto$¢, Brodski czgsto patrzy i widzi jak malarz.
W wierszu 5 06Han smu naeuu... percepcja obrazu z lustra opiera si¢ na widze-
niu barw i $§wiatlocieni. Czasoprzestrzen widziana zza plecow staje si¢ serig
wrazen gotowych w kazdej chwili uobecni¢ fenomeny unieruchomionego poko-
ju. Stajac przy ,martwym lustrze” Brodski robi wrazenie czlowieka, ktory po-
siadt wiadzg¢ nad czasoprzestrzenia. Bierze sig¢ to najprawdopodobniej z faktu
istnienia $wiadomosci niezaleznie od $wiata realnego. Wiersz Ilogepruce ko mue
6 npoghuns... wyraznie sugeruje potencjalng wielokrotnosc¢ ,,uzycia” doznan:

INosepHuch kKo MHe B npoduis. B npoduns yeptsi nnua
O6BIKHOBEHHO OTYeT/IMBEE, YCCTOHUMBEE OBana?’,

a nawet ich alternatywnos$¢:

H xoTb MeHb1e ¢OOKY BUAATb, BCE PAaBHO HE Xalb

6bL10 IPaBOil YaCTH JIMUA, €CIIH CMOTPHILL CreBf2S,

Doznanie jest w koncu uswiadomionym efektem oddziatywan na organy
zmystowe, nie mozemy wigc stwierdzi¢, iz jest ono falszywe lub prawdziwe.
Doznajac, mamy $wiadomo$c¢, iz tak jest, ale zawsze istnieje mozliwo$¢ korekty
tego, co uswiadomione:

J1a ¥ ToNoC TOT 3@ HOYb MOT PACKJIEBAT Meyalb,
HAKPOIUMBILYO TONOH PyKoii 3a moporom xsie6a2’.,

27 Y. Bponckuit, Hosste cmances k Aszycme, Cankt-Tletep6ypr 2000, c. 94.
28 Ybidem.
29 Ibidem.
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Wiersz [lonapnuiti uccnedosamens (1978) jest z kolei przykladem pewnej
obiektywizacji doznan. Przestrzen jest wyrazna — ogranicza ja prawdopodobny
domek (namiot lub igloo), czas za§ wiasnie sig konczy:

Bce cobaku chenennl. B aHeBHuKe
HE 0CTaJIOCh YUCTOl cTpaHULpbI*C.

Naruszenie spoisto§ci czasoprzestrzeni powoduje jej polaryzacj¢. W rezulta-
cie cala przestrzen zastgpuja dwie fotografie, czas — postgpujaca gangrena.

W utworach epizujacych, takich, jak Beneyuanckue cmpoghor (2) (1982)
1 Pumckue anezuu (1981) ,martwe lustro” odgrywa szczegdlng rolg. W pierw-
szym powolna, drobiazgowa narracja beznamigtnie opisuje budzaca si¢ ze snu
Wenecjg. Jak podczas ogladania duzych pfdcien nie jestesmy w stanie zobaczy¢
wszystkiego naraz, tak i tu przesuwamy wzrok, poznajac kolejne elementy mia-
sta na wodzie. Nie jest to jednak zapoznawanie si¢ z nieznajomg czasoprzestrze-
nig. Wenecja nawet dla kogo$, kto jej nie zna z autopsji, jest rozpoznawalnym
1 charakterystycznym fenomenem. Tak wigc nie tyle ja poznajemy, co rozpozna-
jemy, odszukujemy w $wiadomos$ci. Odnajdujemy wrazenie wilgoci, a w niej
$wiatto, dzwigk dzwonow, zapach kawy. Doznanie Wenecji buduja nie tylko jej
elementy architektoniczno-krajobrazowe, odbierane przez zmyst wzroku:

CBeT pa3)KMMaeT Balll IV1a3, KaK PAKOBHHY; YLIHYIO
PaKOBUHY 3allOJIHAET Ape6Ge3r KONOKOJIOB.

To rpebyT K BOROIOIO INIOTHYTh PEYHYIO

pa0b cTaga Kymnosos.

W3 pacnaxHyTsix cTaBHe#l B HO3ApH BaM ObeT UHKOPHH,
KpenkHit kode, CKOMKaHHOE TpsMbe.

M makaer B ropno apaxona 3naroit Eropui,

KaK B yepHuna konbe’!,

Wspdlpracujg wszystkie zmysty i wspoitworza jedno wspdlne, bardzo po-
jemne doznanie kotyszacego si¢ na wodzie miasta:

H1monKH, MOTOPHBIE JIOAKH, 6apkachl, 6apkH,
Kak HerapHas o0yBb ¢ Hor# TBopua,
PEBHOCTHO TOMYYT LIMMIH, IMIACTPBI, apKH,
BBIpaXXEHbE JIMLa’Z,

30 Y. Bponckuit, Ypanus, Caukr-Tletep6ypr 2000, c. 69.
31 Ibidem, c. 109.
32 Ibidem.



114 Ewa Nikadem-Malinowska

Mnozace sie szczegoly, niosace nowe doznania, uzupeliniaja doznanie
wspolne, sa samodzielne, ale oddzielnie sig nie licza, istnieja po to, by przedtu-
za¢ wrazenie ogladanie miasta. Ale doznanie Wenecji w §wiadomosci, to dozna-
nie wody, dlatego cate budowane dotad wrazenie zostaje pomnozone dzigki
odbiciu w wodzie. Tym razem nawet bohater liryczny zdaje sobie sprawg, iz ma
do czynienia z fenomenem w ,,martwym lustrze”:

Croixer xode. [Tnewer naryna, coTHeH

MenxuxX OJIMKOB TYCKJIbli 3padoK Ka3Hs

3a CTpeMJIEHHE 3aIIOMHHTS Ieii3aX, CNocoOHbIHA
oboittuch 6e3 MeHs>>,

Podobny efekt obserwujemy w wierszu Pumckue aaezuu. Tu rowniez fenomen
miasta jest odkrywany w §wiadomosci czytelnika i konfrontowany z jego dozna-
niem w $wiadomosci bohatera lirycznego. Tu rowniez ,,martwe lustro” faczy rézne
abstrakcyjne wrazenia w doznanie Wiecznego Miasta. Jest jednak cos$, co trochg
zmienia doznania, co dziata jak filtr, co falszuje koloryt wrazenia i ostabia wrazli-
wos¢ odbiorcy. Jest to upat. Dla Brodskiego i jego bohatera miesiac spuszczonych
zaston i spoconego sobowtdra w lustrze to sierpien. W Elegiach mamy wigc
»martwe lustro” i zywy, sierpniowy upatl w Rzymie. Nie jest to jednak rozdzielenie
doznania na doznanie sierpnia i Rzymu, gdyz wowczas subiektywizacja bytaby
zbyt daleko posunigta. Odbieramy Rzym, tyle ze bardziej rozswietlony, duszny,
senny. Tak jak wspomniany w wierszu Kazimierz Malewicz, Brodski jest tu takze
suprematysta — wyzszos¢ czystego odczucia jest tu funkcja wyzszosci natury nad
cziowiekiem i natury nad kultura. Ale finalny okrzyk: ,,51 6611 B Pume. Boun 3anut
ceetoM” tylko w czgsci oznacza poddanie si¢ fenomenowi z ,,martwego lustra”,
gdyz z drugiej strony moze by¢ zinterpretowane jako veni, vidi, vici.

Brodski rzadko si¢ powtarza z tego wzgledu, ze i wrazenia rzadko bywaja
takie same. Powracajace doznanie powraca juz w innych okolicznosciach. Abs-
trakcyjne doznanie takim pozostaje, ale odbiorca caty czas si¢ zmienia. Przykta-
dem utworu z niestabilnym ,,martwym lustrem” jest wiersz B Hmanuu (1985).
Dla bohatera lirycznego Italia stanowita kulturowy fenomen i jako taki byla
postrzegana. ,Martwe lustro” udostgpniato ja w wersji artystyczno-filozoficzne;j.
Smier¢ mieszkajacych tam przyjaciét zmienita doznanie, pozbawiajac fenomen
jego zwyklego sensu: ,,YTpaTuB KOHTakT ¢ OOBEKTOM IpeciieOBaHHMs, cobaKku
NIPUHIOXUBAIOTCA K obbenkam™>. Stan emocjonalny czlowieka moze wptynaé na
stan §wiadomosci do tego stopnia, iz ,,martwe lustro” nagle okaze sig¢ puste:

33 Ibidem, c. 110.
34 Ibidem, c. 187.
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YenoBek, J10XKHB 10 TONO MOMEHTA, KOT/A HeJb3st
€ro jassine aoOuTh, Ope3rys nibiTh NPOTUBY
GelIeHOr0 TeYeH s, PAIETCS B IEPCIIEKTHBY .

Swiadomos¢ bycia czescia przyrody ukazuje si¢ w ,,martwym lustrze” jako
fenomen jej roznorodnosci i bogactwa. W wierszu lIposunyuansroe przyroda
jest my$laca, przewidujaca i madra na sposéb ludowy:

UeM CTOATH CTOMMS, JIydIlIe HAM JIeYb MWLM
U Bryckath B ce0s BeuepoM uenoseka’®,

Wspoétzalezno$é cztowieka i przyrody i jedno$¢ ich losow jest rowniez tych
loséw wspotzaleznoscia, co uswiadamia zycie prowincji.

Doznanie z ,,martwego lustra” wiaze sig $cile z pamigcia, wspomnieniami
i wyobrazeniami, z przesztoscia. Swiadomo$é uobecnia przeszto$¢, przywohije
ja do terazniejszosci. Sa jednak doznania, ktore przetworzyly si¢ w §wiadomosci,
ale nigdy terazniejszosci nie opuscity. Wezmy na przyklad uczucie samotnosci.
Przypadek Josifa Brodskiego jest w tej kwestii wrecz akademicki. Samotno$é
czlowieka, obywatela i tworcy jest w jego sytuacji wygnanca stanem statym z ten-
dencja do pogiebiania sig. Jego tworczos¢ jest tego artystycznym wyrazem. Isto-
ta samotnosci jest bol odrzucenia, $wiadomo$¢ wyalienowania, obcosé. Feno-
men samotno$ci oznacza u$§wiadomienie tej istoty w ogodle, nie jako samotnosé
z jakiego$ powodu, lecz jako czyste odczucie o okreslonej tresci. Tak postrzega-
na samotno$¢ pozostanie w dalszym ciagu subiektywnym doznaniem bohatera
lirycznego lub lirycznego podmiotu. Jednak wraz z intensyfikujaca sig synteza
emocjonalno$ci w utworze literackim, wraz z rosngcym uogolnianiem odczucie
musi ulega¢ uniwersalizacji. Jezeli uzyjemy do analizy tego fenomenu wierszy
Josifa Brodskiego napisanych migdzy rokiem 1961 a 1996, to migdzy pierwszym
1 ostatnim utworem otrzymamy trzydziesci pig¢ lat roznicy, nie liczac odlegtosci
migdzy kontynentami, na ktorych byly pisane. Taka rozbiezno$é czasoprze-
strzenna nie mogta nie spowodowa¢ zmian w fenomenie. Jego natura, jego istota
pozostaje oczywiscie nienaruszona, ale gigbia, intensyfikacja, barwa zmienity
si¢ z pewnoscia.

Wiersz Bopomuwbcs na poduny... powstat, gdy Brodski miat dwadziescia
jeden lat. Agzycm natomiast zostal napisany w styczniu 1996 r., tuz przed $mier-
cig poety. W obu przypadkach mamy do czynienia z chwilowym zatrzymaniem

35 Ibidem.
36 W. Bponckwit, [Tetizanc ¢ nagodnenuem, Cankr-Iletep6ypr 2000, c. 81.
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czasoprzestrzeni. Jest to, jak zwykle, zabieg czysto malarski, majacy na celu
przyjrzenie si¢ obiektom z bliska, jak na stop-klatce filmu. Czasoprzestrzen
zastyga, a my obserwujemy ja trojwymiarowo. W dodatku jest przezroczysta jak
szklana bryfa, co ulatwia obserwacj¢. Ta umiejgtno$¢ plastycznego patrzenia
rozwijala si¢ u Brodskiego stopniowo, w miarg opanowywania przez poetg sztu-
ki uniwersalizacji, ktora, jak wida¢ z powyzszych przyktadow, nalezy rozumie
jako fenomenologizujace uogolnienie. Brodski nie stosowal jej zawsze. Wigk-
szos$¢ jego wierszy z lat szes¢dziesiatych brzmi inaczej, jak piesni, jak zabawa
wierszem. Wiersze te sa w duzej mierze nasycone epika i tylko ich liryczna
warstwa podlega uniwersalizacji, stad wrazenie ich materialnoéci i wyraznie
zaznaczona melodyka. Bopomuwbcs na poouny... jest inny. Plastyczne przedsta-
wienie fenomenu odczucia, stanu w poezji jest roOwnie trudne, jak w malarstwie.
Réznica polega wiasciwie tylko na inaczej rozumianej czasowosci — obraz po-
strzegamy natychmiast w calo$ci, wiersz czytamy, stopniowo zapoznajac sig
z komunikatem. Jest to jednak tylko ziudzenie percepcji, gdyz malarz tworzy
obraz tez stopniowo. Czytanie wiersza jest pozornym pisaniem, jest powtorze-
niem procesu tworzenia utworu. Malarstwo percepujemy odwrotnie — stopniowo
zawgzajac obraz widziany w catoéci do budujacych go szczegotow. Problemy
percepcyjne odbiorcow nie powinny jednak zajmowac i nie zajmujg tworcow,
mozemy wigc powrdcié do istoty przekazywanego komunikatu, czyli fenome-
néw. Moment fizycznego powrotu bohatera lirycznego jest jednocze$nie mo-
mentem uswiadomienia siebie swojej wlasnej obcosci w rodzinnym miescie.
Alternatywa gorzkiego wniosku jest stodkie wino, ktére ma zrownowazy¢ sa-
motno$¢. Mamy tu do czynienia z cz¢sto spotykanym u poety motywem winy.
Wina jako fatum, pigtno jest czyms$, co naznaczylo bohatera niezmywalng farba.
Wina tez jest uswiadomiona. Wina, jako poczucie winy, wina bez powodu jest
fenomenologizacja mea culpa, przyznaniem si¢ do poczucia czego$, co jest tylko
subiektywnym wrazeniem. Samotno$¢ przybiera formg antytezy, gdy bohater
artykutuje swoja rados¢ z jej powodu:

Kak xopo1io, 4To HEKOro BUHHTb,

KaK XOpOLILO, YTO Thl HUKEM HE CBA3aH,
KaK XOpOILO, YTO 0 CMEPTH NOOUTD
Te6a HUKTO Ha cBeTe He 06s3an.?’

Stodko-gorzki nastroj konkretyzuje sig, gdy dochodzimy do motywu dworca.
Dworzec u Brodskiego jest najczgsciej abstrakcyjny. Jest bardziej okre$leniem

37 W. Bponckuit, Ocmanoska & nycmuine, Cankr-Iletep6ypr 2000, c. 11.
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czasowym niz przestrzennym, gdyz oznacza moment mijania si¢ zdarzen. W tym
przypadku jest to hatadliwy dworzec. Powolne, pozornie radosne opuszczanie go
jest pograzaniem si¢ w samotno$¢. USwiadomienie sobie samooszustwa jest
u$wiadomieniem samotnosci:

Kak XOpoLI0, YTO HUKOIZLa BO TbMY
HHYbA pyKa Tebs He InpoBaxasa

KakK XOpoul0 Ha CBETE OAHOMY

HATH MEUIKOM C IIYyMALIETO Boxsana.33

Markowana nieszczero$§¢ w stosunku do siebie jest dla bohatera lirycznego
jego osobistym ,,dworcem”, momentem zwiastujacym przemiane.

Fenomenologizacja procesu tworczego byla dla Brodskiego, jak si¢ wydaje,
logiczna konsekwencja poglgbiajacej si¢ syntezy widzenia. Proces tworczy, po-
krywajacy sig z nieustajacym procesem kulturowego i duchowego samoksztatce-
nia, przebiegal pod znakiem prob i bledéw. Poszukiwania na oslep systemu
warto$ci, mistrzow stowa, autorytetow wiodly mtodego Brodskiego raz na kultu-
rowy Wschdd, raz na Zachod. Selekcja i proby godzenia ognia z woda — réznych
religii, réznych kultur, r6znych sztuk — nie byty faczeniem Mandelsztama z Mi-
toszem czy hinduizmu z antyczno$cia, lecz wchianianiem ich, nie nasladowa-
niem, lecz u§wiadamianiem. Uswiadomiony Haydn stawat sig czg$cia Brodskiego
jak Chagall, jak Cwietajewa 1 Achmatowa, nawzajem sobie nie przeszkadzajac.
Synteza roznych wartosci ksztattowata wrazliwo$¢ Brodskiego, czyniac go twor-
cq takim, a nie innym. Brodski spadkobierca lub, dla wigkszej precyzji, ,,spadko-
biorca” — tak powinni$my traktowac kulturowa bazg poety. ,,Wszystko w jed-
nym”, czyli Brodski jako fenomen kulturowy, to efekt owych poszukiwan, ktore
trwaly az do samej $mierci poety. Dlatego stata obecno$¢ semantyki mitologicz-
nej, odwotania do malarstwa, architektury, muzyki i, oczywiscie, poezji w jego
wierszach nalezy traktowac jako rzecz naturalna. Skionnos¢ do filozofowania
iz niej ptynaca fenomenologizacjg rowniez. Brodski stajac sie¢ poeta, stat sig
malarzem, muzykiem i filozofem. Stat sig artysta.

W styczniu 1996 r., tuz przed $miercia, Brodski przynidést do wydawnictwa
wiersz Aezycm. Wiersz ten zostal uznany za ostatni, ale wigkszo$¢ jego ,,ostat-
nich” utworéw ma podobny do tego charakter. Wiersz ten jest czysta filozofia
zamknigta w systemie znakow. Gldéwnym motywem wiersza jest motyw dworca.

Wiersz nosi tytut Sierpien. Wiadomo skadinad, ze Brodski Zle znosit upal,
a latem tesknil za zima. Jego Sierpien jest goracy, duszny, pamny, czuje sig to od

38 Ibidem.
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pierwszego do ostatniego wersu. Czasoprzestrzen zwalnia, a potem zatrzymuje
sie leniwie jak pociag na stacji. Miejsce jest ,jakie$”, ,,gdzies”. Zadnej okreslo-
nosci. Caly obraz zamyka si¢ w brzgczeniu pszczoly i szumie lisci. Pelna, dosko-
nala oboj¢tnosé:

ManenbKHe ropoza, Iie BaM He CKaXyT NpaBLy.
Jla v 3a4eM BaM OHa, BeAb BCE PaBHO - Buepa.>®

Panujace ciepto i monotonne dzwigki stwarzaja wrazenie rezygnacji i ak-
ceptacji. Wyobcowanie jest faktem. Samotnosci nie trzeba tu sobie uswiada-
miaé, z zatozenia jest ona fenomenem. Mozna ja za to potggowac. Rozstaje
drog, sygnalizacja $wietlna, rzeka — przediuzaja nieskonczonos$é. Spojrzenie
w lustro jest bezperspektywne. Swiadomos$¢ samotnoéci czyni podejrzliwym,
nieufnym. Samotno$¢ jest antyteza przysziosci. Plac przed dworcem nabiera
ksztaltu surrealistycznej rzeczywistosci. Skamienialy wieczor i wzrok, ktory nie
ma na kogo patrze¢, dopelniaja cato§é. Obrazy Brodskiego wlasciwie malujg sig
same. Kolor niejako wynika z sytuacji, forma otwiera si¢ w kazdym stowie.
Brodski jest impresjonista, ale inne nurty pojawiaja si¢ na jego stownych obra-
zach w zaleznosci od potrzeby. Wyzwolony z epickosci poeta wypetnia fenome-
nami czasoprzestrzen. Dzigki temu cala wielka filozofia matego momentu zycia
nabiera ksztattow i barw, cho¢ nic nie jest pewne i nic nie istnieje.

Droga do abstrakcyjnego, fenomenologicznego widzenia wiodta Josifa Brod-
skiego od ,,dworca” do ,,dworca”. Samotno$¢ tworcy przetozyla si¢ na wiele utwo-
réw. Oscylujac migdzy faktem 1 fenomenem poeta stawat si¢ filozofem. Uwigzi¢
w sfowach zobaczong w ,,martwym lustrze” mysl moze tylko prawdziwy artysta.

Pestome

Denomen 6 ,, mepmeom 3epkae”. IToasun Hocugpa bpodckozo 6 konmexcme
380RI0YUU €8PONEUCKO20 UCKYCCMEa

IpucyTcTBHe ApeBHErpeyeckoil KyNbTypbl KaK HCTOYHHKA 3THKH M JCTETHKH B XH3HH
COBPEMEHHOTO eBponeiiLa sBnseTcs HopMoi. EBponeiickoe HCKycCTBO, B TOM YHCIE JIHTEPATYPA,
nuTatorcs 6aeckoM I'peunu yxe cronbko cronetuit. Bymyun ouepennoit pas B Beneuun, Hocud
Bponckuit omyTun Ha cebe ee BnusHue. Bech ero TBopueckHH mMyTh — 3TO aHaM3 M CHHTE3
OYEepEeMHbIX BEKOB HCKYCCTBA, OYEPEAHBIX MAacTEPOB IO >XXUBOMHCH, MY3bIKe, MO33HU
u punocodun. IlomyyeHHOE HM Hacleoue ABJAETCA HAIUMM OOIIMM JOCTOSHHEM. ODBOMIOLHMA
€BPONEHCKOTO HCKYCCTBAa NMOKa3blBAeT, KAKOH NMyTh MPOLIEN KaXIbIH XyJOXHHK, OCO3HAIOLIHI

3% Y. Bponckuit, IMetizaxc ¢ asodnenuem, Canxt-Tletepbypr 2000, c. 218.
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CBOE MPOUCXOKIECHHE U BO3MOXHOCTH. TEHIEHUHS K 0600IEHHI0, K aBCTPaKTHOMY MBILUIEHHIO,
BbIpa3sHBLIAACA B (PEHOMEHOJIOIH3ALHH JJIEMEHTOB ACHCTBHTENBHOCTH, POCIa H YKPEIUIANach
BMECTE C MBIC/IbIO, KOTOpas Bella N0O3Ta K BepuIHHAM GHIOCOPHH M XYHOXKECTBEHHOCTH.
3aneyarseTh B CIOBAX 3Ty MbICIb, YBUAEHHYIO B ,,MEPTBOM 3epkase”, YaeTcs TOJIbKO HEMHOTHM.

Summary

A phenomenon in a “dead mirror”. The poetry of losif Brodski as seen
in the evolution of European art.

The presence of the ancient Greek culture as a source of ethics and aesthetics in the life of
a contemporary European is norm. The European art, including literature, has drawn inspiration
from Greece for so many centuries now. Joseph Brodsky felt its during his successure stay in
Venice. His entire artistic road consists in analyzing and synthesizing particular centuries of art,
great painters, musicians, poets and philosophers. The cultural heritage passed on to him constitu-
tes our common good. The evolution of the European art shows what kind of path each artist,
aware of his/her origin and abilities, followed. The tendency to generalize, to think abstractively,
expressing itself in phenomenologizing the elements of reality, grew and strengthened along with
the thought that led the poet to peaks of philosophy and artistry. To be able to verbalize this
thought, reflected in a ,,dead mirror” is given to few.



