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»Okazmy przed lektura takie zainteresowanie
marzeniom,

jakie wzbudza nad trawnikiem

bialy motyl —

— jednoczesnie jest wszgdzie

i nigdzie,

rozwiewa sig, a jednak co§ gwaltownego i szczerego,
jak to, do czego przed chwilg zawezitem temat,
przeleciato tam

i Z powrotem

wobec zdumionych oczu”.

S. Mallarmé'

1

Przeczytajcie powtdrnie powyzsze motto i zastandwcie si¢, w jaki
sposéb dokonujecie tej lektury. Przeczytajcie je raz jeszcze. I jeszcze raz.
Podejmijcie prébe odczytania go jako tekstu szkicujagcego wylanianie si¢
i rozwiewanie procesu swej wlasnej lektury, przelatywanie tam i z po-
wrotem swego ,tematu”. Potraktujcie ten fragment jako figure; opatrujac
Jja konturem odniesienia filozoficznego, starajcie si¢ wypowiedzie¢ w niej
pewien dyskurs, rozwazy¢ aspekty teoretyczne lektury i jej ,,przedmiotu”.
Potgczcie to z uwaznym spojrzeniem ku ,Srodkom artystycznym” oraz
»kompozycji”. Sprébujcie ustali¢ jednostkowy mechanizm, dzigki ktéremu
tekst ten komplikuje podzial na kompozycyjne rusztowanie i eksponowana
tre§¢. SprawdiZcie, jak tekst ten dziata na was, na oczy waszej pamigci,
wzbudzajac w nich zainteresowanie i zdumienie.

'S, Mallarmé, Wariacje na pewien temat, przet. E.D. Z6lkiewska, (w:) idem, Wybor
poezji, PWN, Warszawa 1980, s. 92; ukltad wersyfikacyjny wlasny.
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1

Powyzsze motto najbardziej zdumiewa tym, iz nie mozna jednoznacz-
nie orzec, o czym ono naprawde mowi. Jaki jest jego sens? Czy jego
tematem jest — jak si¢ na pierwszy rzut oka wydaje — motyl? Nie pory-
wajac si¢ na dokonanie calo$ciowej lektury tego tekstu, mozna sprébowaé
skupi¢ uwage na dajacych si¢ w nim zauwazy¢ niejednoznacznos$ciach.
Otéz, czy bialy motyl wzbudza marzenia czy zainteresowanie? Kom-
pozycja i reguly skladni zdaja si¢ dopuszczac oba te odczytania. Z drugiej
strony, reguly te nakazuja podporzadkowanie ruchu lektury utoZsamiajacej
konstrukcji poréwnawczej takie zainteresowanie (...) jakie wzbudza nad
trawnikiem bialy motyl, bowiem w przeciwnym wypadku (marzeniom,
Jjakie wzbudza nad trawnikiem...) zainteresowanie pozostatoby bez okres-
lenia pordwnawczego, niejako w zawieszeniu, a samo zdanie, ktdrym jest
ten poemat, rozpadloby si¢ sktadniowo. Réwniez wystepujaca dalej liczba
pojedyncza (jest wszedzie i nigdzie) zdaje si¢ promowacé zainteresowanie
(jezeli wers ten odnosi si¢ wlasnie do niego). Droga lektury przebiegataby
zatem nastepujqco: zainteresowanie, ktére mamy okazac przed lekturg,
jest okreslone poprzez poréwnanie do fakiego (zainteresowania), jakie
wzbudza nad trawnikiem biaty motyl. W tym miejscu ponownie zaznacza
si¢ podzial: dalsze zdania wydajg si¢ odnosi¢ do zainteresowania (jak juz
zostato to odczytane powyzej), lecz moga tez mowic o motylu, ktory
Jednoczesnie jest wszedzie i nigdzie, rozwiewa sig, a jednak cos gwattow-
nego i szczerego (...) przeleciato tam i z powrotem. Dalszy ciag lektury
przynosi jednak kolejng utoZsamiajqcq wymiang poréwnawczg — rozwiewa
sie, a jednak co§ gwattownego i szczerego, jak to, do czego przed chwilg
zawezitem temat. Nie sposob jednak stwierdzi€, co stanowi pierwszy, a co
drugi czlon tego poréwnania. W zaleznoSci od wstepnej decyzji, zainte-
resowanie moze by¢ poréwnane do motyla lub na odwrét, motyl do
zainteresowania. Te dwa utoZsamiajqce poréwnania okreSlaja zaintere-
sowanie w relacji do motyla i motyla w relacji do zainteresowania.
Kompozycja tego poematu sprawia, iz motyl i zainteresowanie nieustannie
wymieniajg si¢ i przesuwaja na wskro§ wersow: jednoczesnie jest wszedzie
i nigdzie, rozwiewa sig, a jednak cos gwattownego i szczerego, jak to, do
czego przed chwilq zawezitem temat, przeleciato tam i z powrotem. Motyl
i zainteresowanie, wzajemnie zawiklane, sa tym samym. Pozostajac jednak
innorodnymi wzgl¢dem siebie, sq jednoczesnie rdinicq tego samego.

Co zatem stanowi temat tego poematu? Je§li zalozymy, iz jest
nim motyl, natychmiast okazuje si¢, ze nie sposéb oddzieli€ go od



108 Tomasz Zatuski

zainteresowania. A zatem moze to lektura stanowi temat tego tekstu,
lektura bedaca splotem, w ktérym pulsacyjnie wiklaja si¢ motyl i zaintere-
sowanie. Zainteresowanie nie jest jednak zwiazane wylqcznie z motylem:
mamy je okazac¢ réwniez przed lekturq. Mechanizm, ktdry splata zaintere-
sowanie i motyla, wiazalby tez zatem zainteresowanie i lekture. Lektura,
ktéra usilowataby pochwyci¢ motyla jako swoéj temat, napotykataby
nieuchronnie zainteresowanie, ktore jest nieodrOznialne od niej samej.
Wszystkie te-elementy przechodza, przelatujq nawzajem na wskro$ siebie.
We wzajemnej nie-neutralnosci — lektura, zainteresowanie, motyl — jedno-
cze$nie wszedzie i nigdzie, rozwiewajace si¢ i gwaltowne, przelatujace
tam { z powrotem: temat, ruch, sens. Zdumione oczy czytaja ,,i” — spdjnik
faczacy i rozdzielajaca elementy, ktére uwazamy za przeciwiefistwa:
wszedzie, nigdzie. Zdumione oczy, okazujac zainteresowanie, podejmuja
prébe lektury motyla, czytajacej wszedzie i nigdzie, czytajacej: ,,i”.

i

Tekst ten probuje czytad ,,i”. W trakcie swego przejécia usituje prob-
lematyzowa¢ proste odniesienie do swego tytutu. Spéjnik ,,i”, tytul prezacy
si¢ gwaltowang i szczera czernig, juz jest rozwiany, rozdysponowany
przez swych matych bliZniakéw na kolejnych stronach tego tekstu. Jest
wszedzie i nigdzie w pelni, rozrywany powtérzeniem wewnetrznej wyli-
czanki juz wybiega poza siebie. Bowiem wyliczanka to zawsze (...)
i..i.i..1 (...). Mozna powiedzieé, iz spdjnik ,,i”, daleki od bycia przed-
miotem tego tekstu, jest raczej jego rytmem, kt6ry osnuwa przewijajace
si¢ tutaj kwestie i problemy. Stanowi zrytmizowany wewngtrznie zwornik,
miejsce, pryzmat spojrzenia lektury. Lektura ta podejmuje ztozona przez
Kurta Schwittersa deklaracj¢ bycia artysta ,,i”. Usituje tez problematyzo-
waé swe odniesienie do wizualnego artefaktu, do Merzbau Schwittersa.
Tekst ten to takze praktyczne podjecie problemu tego, co jednostkowe,
unikatowego zdarzenia wizualnego oraz jego prezentacji w tekscie pisa-
nym. To przestrzefi zestawienia Merzbau Schwittersa z Kiqczem Gillesa
Deleuze’a i Feliksa Guattariego®, to trakt spotkania klacza i kolazu,

2 G. Deleuze, F. Guattari, ,,Klacze”, przet. B. Banasiak, Colloquia Communia 1988,
nr 1-3, s. 221-237. Niniejszy tekst — ze wzgledu na eksponowane w nim spotkanie wypo-
wiedzi i praktyki Schwittersa z tekstem ,,Ktacza”, oraz w aluzyjnym odniesieniu do tekstu:
G. Deleuze, ,Alfred Jarry, nie doceniany prekursor Heideggera”, przel. M.P. Markowski,
Literatura na Swiecie 1997, nr 8-9, s. 188~197 — mdgtby nosié¢ podtytut: , Kurt Schwitters,
nie doceniany prekursor Deleuze’a (Guattariego)”.
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w aspektach powtérzenia, przestrzennienia, zderzenia i niemoznosci do-
mknigcia tej wyliczanki. Spdjnik ,.i” zdaje si¢ bowiem rytmicznie powta-
rzaé, ze w przypadku lektury postawienie kropki nad ,,i” jest niemozliwe.
To samo ,,i”, ktérego kropka stanowi¢ ma eschatologiczne zwiericzenie, to
samo ,,i”, chcac dopowiedzie¢ co§ jednoznacznie i do kofica, tym samym
gestem dopowiada cos jeszcze, uzupehnia tre$¢, rozwija ja, otwiera i roz-
wiewa na kolejne konteksty. Jest napigciem ku motylowi (a)pozycji.

Jak informuje nas stownik?, spéjnik ,,i”, wystepujac miedzy powtérzo-
nymi wyrazami, moze wskazywa¢ i uwypuklaC rosnace nasilenie i napiecie
akcji — myS$le i mySle, pracuje i pracuje, pisz¢ i piszg. Sugeruje ciagle
rosnaca koncentracjg, sile, zainteresowanie, ktére wzmaga sig ekstatycznie
wraz z kazdym powtérzeniem... Ale powyzsza fraza moze tez sugerowad
znudzenie, rozczarowanie, bezsilno$¢, spadek zainteresowania, dekon-
centracjg, zniechgcenie do pracy i do akcji — mySle i mysle, pracuje
i pracuje, pisze i pisze. W takim wypadku w ,,i” pobrzmiewa ,,i!”, albo
»ii!”, a moze nawet ,,iii!”, ktére zestawiajac kilka ,,i” w ornamentalny
ciag, wskazuja na zniechecenie nudnym powtarzaniem, jak we frazie: ,,i!
- to nudne”. Zatem ,,i” wiazaloby si¢ z ambiwaleninym efektem po-
wtérzenia. Odniesienie do ,,i” musi wzia¢ pod uwage te ambiwalencje:
aby ,,i” moglo polaczy¢, stowarzyszy€ i skojarzy¢ ze soba dwa elementy,
musi jednoczesnie elementy te od siebie oddziela¢, odpychaé. Zatem
odpycha i przyciaga — jednoczesnie. By¢ moze zamiast nazywac je ,,spdj-
nikiem” — nalezatoby méwié o ,.sprzegnigciu”, ktére odpychajac—przy-
ciaga, traktem ambiwalentnej atrakcji.

Lektura ta usituje odnies¢ si¢ do ,,i” pomigdzy sobq i praca Schwitter-
sa. Tekst odnoszacy si¢ do ,,i” sam musi by¢ interakcja, interpretowaniem
aktywnym, tekstem, ktéry dziafajac przeksztalca swdj przedmiot i siebie.
Bez podjecia zainteresowanej lektury-ekspozycji motyl nie wywota zdu-
mienia, ale ekspozycja nie jest wzgledem niego neutralna. Rowniez ona ma
swoja kompozycje. Tekst — ekspozycja i kompozycja, ekskompozycja,
moze sprébowaé pokazac przelot motyla, tam i z powrotem. Tekst taki,
zamiast by¢ opowiescia-o-motylu, bedzie wspbibieznie do traktu swego
przejScia stawat si¢ tekstem-ku-motylowi. Lektura, jako interakcja, prze-
ksztalcajac nieuchronnie to, czego-lektura-sig-staje, sama réwniez podlega
przemianom. Przelatujac tam i z powrotem, by¢ moze wzbudza zaintereso-
wanie i dopomina sig, by przeczytaC ja raz jeszcze. I jeszcze raz. I potrak-
towaé te lekturowe pasaze jako figure... nie wiedzac, czy sq one figurq...

3 W. Doroszewski (red.), Sfownik Jezyka polskiego, PWN, Warszawa 1978, s. 764-765.
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1

Pozw6lmy, aby tekst ten stal si¢ przestrzenia fragmentarycznego
spotkania ujetych tekstowo praktyk (Merzbau) oraz wypowiedzi Schwit-
tersa i Klqcza Gillesa Deleuze’a oraz Feliksa Guattariego. Niech tekst
ten stanie si¢ przestrzenia ekspozycji, w ktérej zawieszone obok siebie
dziela wzajemnie warunkujg swéj wizerunek w lekturze widza. Niech
bgdzie to spotkanie na chirurgicznym stole lektury. ,Niech” — choé
praca kiacza i efekt kolazu u(me)mozllwm)a spelnienie si¢ jakiegokol-
wiek ,,niech”...

1

Schwitters i jego Merzbau. Autor i jego dzieto. Kim byt autor? Nie
wiem, nie znalem go. To cztowiek, ktéry garnek z klejem ogrzewat we
wiasnym 16zku* i myt sie w wodzie, w ktérej kapaly sie jego $winki
morskie’, i zestawial bilety tramwajowe z pilnikami do paznokci, i kojarzyt
opakowanie od sera z fotografia dziewczyny?®, i dziatat tak, zeby Apollo
i Dionizos kroczyli zawsze rami¢ w rami¢ (a niekiedy do géry nogami)’
i malowal portrety, kt6re nastgpnie cial na kawalki i robil z nich kolaze®,
i podnosil odpadki z ziemi’, i czerpat swa site i ambiwalencje¢ ze $mier-
telnej powagi, z jaka robit to wszystko, powagi uwazanej przez ludzi za
tym bardziej dowmpna"’ I jakze tu méwié o autorze pracy, arty$cie na
jego wilosciach, panujacym nad dzietem dzieki swej autorskiej §wiadomo-
§ci i instytucjonalnie zagwarantowanym prawom autorstwa? Schwitters
postugiwat si¢ w swych kolazach elementami znalezionymi, formami
przejmowanymi od innych artystéw, ze stownika miedzynarodowego
konstruktywizmu, $mietnika, ulicy i §wiata. Szukal, wybieral, spotykat,
napotykal, szukal, znajdowal, wybierat, wyrywat, kojarzyt, zderzat, taczyl,
tamal, stykal, sklejat, konfrontowal elementy. Praktyka ta musiata znale7¢
swa konsekwencje w jego stosunku do samookreslenia, czyli odautors-

* H. Richter, Dadaizm, przel. ].St. Buras, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe,
Warszawa 1986, s. 236.
5 Ibidem, s. 236.
¢ Ibidem, s. 236.
7 Ibidem, s. 251.
# Ibidem, s. 237.
Y Ibidem, s. 237.
1 Ibidem, s. 237.



i 111

kiego okre§lenia osoby autora. ,Jestem artysta ,,i” (...). Kurt Schwitters
jest artysta dziela des autres. Jestem artysta, ktdry zmienit piosenki
innych (...) w dzielo sztuki. (...) Jedynym aktem artysty w przypadku ,,i”
jest metamorfoza przedmiotu (...)""" [podkr. ,i” — T. Z]. To deklaracja
pod szyldem sprzegnigcia. Artysta ,,i” jest artysta dziefa innych, ,,swoje”
dzieto buduje on poprzez prace wykonywana na fragmentach piosenek
innych. Jego dzieto to kawatki dziet innych artystéw, Swiata oraz $miet-
nika, ktére on znajduje, wyrywa i zestawia, taczy, konfrontuje i zespala.
Opisana w ten sposdb praktyka nie zdaje jednak sprawy z efektu kolazo-
wego spotkania obcych fragmentéw. Autor nie panuje nad ich zestawie-
niem. Mechanizm zestawienia, 6w spéjnik ,,i” wykonuje prace, ktéra
wymyka si¢ autorowi, mogacemu co najwyzej §wiadomie zaakceptowaé
niektére z jej efektdéw, nigdy nie obejmujac §wiadomoscia wszystkich.
Czy ,,i” nie pobudza pracy samych wyrwanych, przetamanych, sklejonych,
przypadkowych, wycietych, znalezionych, asocjacyjnych piosenek des
autres w interakcyjnym rytmie? I czy muzyka zderzonych i obdarzajacych
sic wzajemnie fragmentéw piosenek nie jest zawsze jednostkowa, nie jest
zawsze zdarzeniem utworu?

Gilles Deleuze i Feliks Guattari oraz ich Kfgcze. W niniejszym tekscie
autorzy Klgcza sa traktowani tacznie, wystepujac (zgodnie z kolejnoScia
alfabetyczng) jako ,,Deleuze-Guattari”. Sklejony, ,,dwuosobowy” autor
Kiqcza nie postrzegal efektu swego tekstu jako wtérnego uzewnetrznienia
tego, co pierwotnie istnialo w jego wewnetrznej $wiadomosci podmioto-
wej. Afirmacyjnie po§wiadczyl, iz kompilowat, sklejal cytaty, wykorzys-
tywat réznorodne informacje, ksiazki, teksty, autoréw. Zdajac sobie spra-
we, iz elementy te, w wymianie spojrzefi, dokonuja wzajemnej pracy nad
swym otoczeniem, nad ktéra ,,podmiot-autor” juz nie panuje, napisal:
,Ksiazka nie ma podmiotu (...) zrobiona zostata z réznie uformowanych
materii, dat i przer6znych predkos$ci. Jesli przypisac ksigzke podmiotowi,
pomija si¢ pracg tworzyw i zewngtrzno$¢ ich relacji. Fabrykuje si¢ dobrego
Boga dla ruch6w tektonicznych” ', Praca tworzyw, dokonujaca si¢ w pro-
cesie ich zewngtrznych, przypadkowych spotkan, ruchdw tektonicznych,
nie jest zwigzana jakakolwiek instytucja ,,zwiazkéw i wptywéw wias-
ciwych”, kierowanych przez dobrego Boga, $wiadomo$C autorska itd.
Praca zestawieii oraz urzadzenie cytatu, pami¢é kontekstéw pochodzenia,

' Cyt. za J. Elderfield, Kurt Schwitters, Thames and Hudson, London 1985, s. 188;
wszystkie cytaty z tej pracy w przekladzie wlasnym.
2 G. Deleuze, F. Guattari, op. cit., s. 221.
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wpoprzednich” §rodowisk wykorzystywanych elementéw — to wszystko
rozwiewa i rozwarstwia autora.

Kurt Hermann Eduard Karl Julius Schwitters, zachowujac sig tak, jak
gdyby doswiadczyt rozwarstwiajacej autora pracy tworzyw, zastapil swoje
nazwisko apendyksem Merz, fragmentem wycietym z ciagu liter ,,KOM-
MERZ- UND PRIVATBANK”" [podkr. - T.Z.]. Ciag ten zawiera r6w-
niez ,,und” — ,,i”. Schwitters wykonal w 1919 roku trzy obrazy-kolaze:
Das Merzbild, z przyklejonym stowem ,,MERZ”; Das Arbeiterbild, z. przy-
klejonym stowem ,,Arbeiter”; Das Undbild, z przyklejonym stowem (czy
to jeszcze stowo?) ,,und”. W retrospektywnym spojrzeniu z lat dwudzies-
tych, Schwitters okre§lal wybér zbitki ,,MERZ” jako emblematu swoich
prac i swojej osoby w nastgpujacy sposéb: ,,Jest to druga sylaba Kommerz.
Wzieta si¢ z Merzbild, obrazu, w ktérym, naklejone pomigdzy formami
abstrakcyjnymi, mozna byto odczytaé stowo MERZ wycigte z ogloszenia
KOMMERZ- UND PRIVATBANK. Dostrojone do innych czg¢éci obrazu,
stalo si¢ ono jego czefcia, zatem musialo tam pozostac. Musicie zro-
zumieé, iz nazwalem obraz ze stowem MERZ MERZbild na tej samej
zasadzie, na jakiej nazwalem obraz ze stowem ,und” [,,i”] und-bild,
a obraz ze stowem ,,Arbeiter” Arbeiterbild. (...) szukalem rodzajowego
okreslenia dla tego nowego typu obrazu, gdyz nie mogtem zdefiniowaé
go za pomoca starszych koncepcji, takich jak ekspresjonizm, kubizm,
futuryzm czy jakiejkolwiek innej. Nazwalem zatem wszystkie moje ob-
razy, jako gatunek, Merzbilder, za najbardziej charakterystycznym z nich.
Potem poszerzylem nazwe Merz, najpierw zeby wiaczy¢é moja poezje,
ktéra pisatem od 1917 roku, az wreszcie wszystkie moje powigzane
dziatania. Teraz nazwalem samego siecbie MERZ"™.

Merz to swoisty szyld, jakim artysta opatrywal swojg dziatalno$c:
obdarzat nim wydawane i redagowane przez siebie pismo, swoje prace
malarskie, kolaze, konstrukcje, jak réwniez ,,dziatalno§¢ autopromocyjng”.
Impet rozciagania ,,zakresu desygnatéw” Merz doprowadzil wreszcie do
tego, iz szyld ten objat takze osobg artysty: ,,Kurt Schwitters jest wynalaz-
ca Merzu i ,i” 1 nie zna poza sobg Zadnego innego artysty Merzu lub
artysty «i»”'>, Merz nie jest ,imieniem wlasnym”, jest bezsensownq
zbitka liter badZ kresek, sztucznie wykrojona z ciagu innych kresek.
Delegowana jako emblemat prac, osoby i mechanizmu dziatalno$ci

3 Cyt. za Elderfield, op. cit., 5. 12-13.
' Ibidem, s. 12-13.
15 Cyt. za H. Richter, op. cit., s. 250.
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Schwittersa, zbitka ta nie pozostaje po prostu na zewnatrz okre$lanego
przez siebie korpusu. Jest ona bowiem jednoczes$nie do tegoz korpusu
przyklejona. Tak jak ,i”, wciaz rozrysowywana, dziwna sklejka ,M”,
+E”, ,R”, ,Z" jest ciagle gotowa do przyklejenia do siebie nowych
elementéw, do powtarzania swoich gestéw w rytmie pracy, ktéra zmienia
ja sama. MERZ nie jest pojeciem, jest emblematem okreslajqcym zbi6r
desygnatéw, w ktérym sam si¢ zawiera'®. Wykonujac ten podwdjny gest,
musi stanowi¢ paradoksalng granice tego zbioru. MERZ nie jest jednak
Jjedynym emblematem, jaki mozna znaleZ¢ w dyskursie Schwittersa: w nie-
ktérych wypadkach samotny, w innych jest zestawiony z ,,i” na zasadzie
apozycji lub analogii. Istnieja tez wypowiedzi, w ktdrych to ,,i” zyskuje
wylaczno$é. Gatunkowe czy tez ,,rodzajowe” okreSlenie prac Schwittersa
(t jego osoby) nie redukowalo si¢ do ogdlnych koncepcji, takich jak
ekspresjonizm, kubizm, futuryzm czy jakichkolwiek innych. Kazdy z ko-
lazowych obrazéw, kazda z prac Schwittersa, istniejaca przez odestanie
do innych kolazy, innych prac, okresla swym tytutem ,rodzaj”, ktérego
jest jedynym przedstawicielem. Podrézujac zatem pomigdzy przynajmniej
dwoma przypadkowo zestawionymi, wzajemnie do siebie odsylajacymi
wycinkami (,MERZ” oraz ,.i”), ,rodzajowe okreslenie” cafosci prac
i osoby Schwittersa zmierza ku jednostkowemu gatunkowi.

1

Jak filozofia, nauka, historia sztuki traktuja to, co jednostkowe? Hans
Richter widzial w fonie dadaizmu fundamentalng sprzeczno$¢, a nawet
»dzungle sprzecznosci”, ktéra nie byla ,bynajmniej wygodnym traktem
wiodacym w kierunku utadzonych zielnikéw historii sztuki”'’. Dlaczego
Richter pisat ,,0 zielnikach historii sztuki”?! Przeciez historia sztuki to
nie zielniki. Usituje ona by¢, tak jak kultura i my$l Zachodu, sadem
i plantacja drzew. ,Drzewa” nie beda tutaj jedyna metaforg biologiczna,
organiczna czy ,,przyrodnicza”, dlatego nalezy si¢ im przyjrze¢ dokiadniej,
najlepiej przez zwornik i pryzmat klacza Deleuze’a Guattariego. W tekscie
Kiqcza drzewo petni role figury mysli Zachodu. Nie jest jednak jedyna
figura charakterystycznej dla rego mys$lenia logiki: w apozycyjnym trudzie
wspomaga ja ,.ksiazka” — teoretyczno-empiryczne ,,wcielenie” zachodniej

1% Podobaie jak ,Merz”, , Atbeiter” czy ,und”, réwniez wicle innych tytuléw obrazéw
bylo powtérzeniem liter, ktére jako np. fragmenty tytuléw prasowych byly wkiejane w obraz.
Tytul, bedac wewnqtrz obrazu, jednoczesnie okreslat go z zewngqtrz.

" H. Richter, op. cit., s. 92,
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my$li { praktyki. Deleuze Guattari, aranzer Klgcza — pisanego tekstu,
uczynit , ksiazke¢” polem praktycznego odniesienia do ,,drzewa”. Drzewo to
tradycyjny model ksigzki. Jest ono centrycznym, wyrastajacym z pnia
dualizmem rozgalezien: ,Jlogika binarna jest rzeczywisto$cia duchowa
drzewa-korzenia™'®, W dualizmie tym ksiazka ma nasladowaé, reprezento-
waé jaka$ obecno$¢: ,,nature”, ,,sens”, ,,intencje”, ,,§wiadomos¢”. Starajac
sie zrekonstruowaé te wszystkie uwarunkowania, Deleuze Guattari zmierza
do wskazania miejsc, z ktorych mySlenie drzewem nie potrafi zdac sprawy.
Ot6z ,,my$l ta nigdy nie pojeta wieloSci: potrzebna jest jej mocna podsta-
wowa jedno§¢”". Kultura zachodnia z jej filozofia, nauka i praktyka jest
oparta na przekonaniu istnienia homogenicznego fundamentu bytu: ,,To
dziwne, jak dalece drzewo opanowato zachodnia rzeczywisto$€ i cata my§l
zachodnia, od botaniki do biologii, anatomi¢, ale takze gnezeologig,
teologi¢, ontologie i cala filozofi¢...: fundament-korzett, Grund, rootsi
podwaliny”®. Deleuze Guattari ukazuje ograniczenia tego zatozZenia: ,,Nie
potrafi ono odnie$¢ si¢, zda¢ sprawy z wieloSci, a co za tym idzie
z jednostkowosci, wielo§ci réznych od siebie jednostek”. Mysl, ktéra
zawsze szukala oparcia w pierwotnej jedno$ci, nigdy nie pojeta wielosci,
modelujac ja zawsze jako wtérne rozgalezienie homogenicznego pnia.

Podwaliny gmachu historii sztuki: pojecia ,,motywu”, ,gatunku”,
»stylu”, tematu” itd. réwniez opieraja si¢ na interpretacji wielosci jako
wtérnej wzgledem homogenicznej jednoSci. ,,Temat” czy jakiekolwiek
inne z powyzszych poje¢ ma stanowi¢ wspdlny piefi, obecny w wielu
jednostkowych, wyrastajacych z niego dzietach. Pragnienie odkrycia
tego, co ogdlne — rego samego tematu w réznych jednostkowych dzietach
- zmierza do wykluczenia jednostkowodci z pola swego dziatania. Pociaga
to za sobg probe zredukowania jednostkowosci dzieta do ogélnosci, ktéra
dzieto to podziela, wciaz t¢ sama i niezmienng, z innymi dzietami.
Operacja taka ma charakter metody.

Zadaniem metody jest oddzieli¢ to, co istotne, od tego, co przypad-
kowe. Wedle Metafizyki®' Arystotelesa, przypadek nie moze byé przed-
miotem Zadnej nauki, gdyz ta zajmuje si¢ istota, konieczng i definiowalng
ogoélnoscia. A jednak Arystoteles usituje wykazac przyczyny, dla ktérych
przypadek wypada poza pole nauki. Jest to zamierzenie paradoksalne,

% G. Deleuze, F. Guattari, op. cit., s. 222.

¥ Tbidem, s. 222.

2 Ibidem, s. 232.

2 7Zob, Arystoteles, Metafizyka, przel. K. Le$niak, PWN, Warszawa 1983; szczeg6lnic
1025 a, 1026 b-1027 a, 1064 b-1065 a. .
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wymagajace juz stworzenia jakiej$ wiedzy, definicji, okrelenia ,,istoty”
przypadku. Czym jest przypadek? Parafrazujac Arystotelesa, mozna po-
wiedzie¢, iz artysta, dziatajac celowo, koncepcyjnie, nie tworzy wszystkich
atrybutéw, ktére powstaja wraz z dzietem, bo jest ich nieskoficzenie
wiele. Dzigki tej nieskoficzono$ci przypadkowych atrybutéw, powstaja-
cych poprzez interwencje przypadku w polu dziatania celowego, dzieto
jest rozne od wszystkich innych rzeczy, jest jednostkowe. Wykluczenie
z pola nauki przypadku, oddzielenie atrybutéw istotnych od akcydental-
nych, oznacza préb¢ wykluczenia z pola nauki tego, co jednostkowe.
Przedmiotem nauki i definicji jest istota, za§ przedmioty jednostkowe s3
niedefiniowalne. Gdyby nie przypadek, nie bytoby bytéw jednostkowych.
Gdyby nie przypadek, nie byloby metody, ktéra jest powolywana przez
wielos¢ jednostkowych bytéw. To przypadek stwarza metode, ktéra jest
powotywana do pozbycia si¢ przypadku.

Po co jednak pozbywal si¢ czego$, co i tak ,samo z siebie” jest
nieistotne? Jezeli przypadek (akcydens) nie ma nic wspélnego z istota, to
po c6z angazowaé si¢ w niepewne i paradoksalne zadanie wykazania, iz
nauka nie moze go objac? Jaka jest rola tego wykluczenia przypadku?
Przypadek jest negatywnym wskazaniem na istote i jako wyjatek zaznacza
granicg tego, co ogdlne. Jako granica okre§la pole nauki, sam jednak
pozostaje nieokre§lony. To, co okresla pole nauki, pozostaje nieokreslone.
To, co okre§la przedmiot nauki, samo si¢ tej nauce wymyka, a raczej
zostaje przez niq wykluczone z pola, ktére tym samym gestem zostaje
okreslone i stworzone. Wykluczenie tego, co akcydentalne, stwarza istote
i nauke. Wykluczenie przypadku i stworzenie pola nauki sa wspdtbiezne.
Wykluczenie fo jest warunkiem umozliwiajacym istnienie nauki, a zatem
uniemozliwia ono jej czysta pozytywno$¢ i nieuwarunkowanie niczym
zewnetrznym. Przypadek w swej granicznej apozycji korzysta z wyjqr-
kowego prawa i kwestionuje pozytywna tozsamo$¢ pola nauki, jedno-
czesnie jednak jako granica okre$la, zapewnia tozsamo$¢ i jedno$¢ tego
pola. Przypadek musi byé wyeliminowany, lecz nie catkowicie. Daje on
i odbiera nauce jej jedno$¢ i tozsamoS¢. Jest ambiwalentny. Nie istnieje
wiecznie, nie staje si¢ tez bytem; jest bliski niebytowi. Arystoteles nie
chce, ale musi stwierdzié, ze przypadek ,.istnieje” jednak w jaki$ sposéb,
bowiem w przeciwnym razie to, co istotne, nie mogtoby si¢ wylonié
przez roZnice z przypadkiem. Biorac pod uwagg powyzsze zastrzezenia,
przypadek musi powstawac i gina¢ w jednej chwili. Jest on jednoczesnos-
cig rzeczy przeciwnych. Greckie stowo symbebekos, oznaczajace przypa-
dek, znaczy takze: zdarzenie.
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Hegel?, powtarzajqc gest Arystotelesa, twierdzil, iz gtéwnym zada-
niem filozofii jest eliminacja kontyngentnego, ktéry to termin oznacza
zaréwno ,,zdarzanie si¢”, jak i ,,granicg”. Zdaniem Hegla, zdarzanie sig
jest zewnetrzna konieczno$cia, pojawiajaca si¢ w zewnetrznych, nieistot-
nych uwarunkowaniach. Jezeli jednak coS§ jest konieczne, to nie moze by¢
po prostu zewnetrzne. Musi bowiem istnie¢ wewnetrzna mozliwosé, dzigki
ktérej zewnetrzna konieczno$¢ moze dzialaé na wnetrze. Zewnetrzna
konieczno$é nie moze zatem by¢ tak po prostu zewnetrzna. Jako zewnet-
rzno-wewngtrzna jest granicq.

Eliminacja kontyngentnego, dokonywana za pomoca metody, zmierza do
okre§lenia i oczyszczenia pola nauki oraz do zapewnienia jej tozsamego
i uchwytnego przedmiotu. Metoda powinna by¢ istna ,,metoda wodng”:
elastyczna, przezroczysta wobec swego przedmiotu, zdolna do adaptacj,
a takze wolna od wszelkich apriorycznych zalozefi, ktére w jakikolwiek
sposob znieksztatcatyby przedmiot. Metoda powinna catkowicie po§wigcic
si¢ prezentacji swego przedmiotu. Metoda jest konieczna i istnieje o tyle,
o ile powinna zupetnie znikna¢ w prezentacji przedmiotu, nie zanieczyszcza-
jac jego obiektywnosci. Oto jej ideat, ideal neutralnosci. Zniknigcie metody
jest jej najwazniejszym celem, zniknigcie celem istnienia. Z drugiej strony
nie moze zniknaé catkowicie: tak jak nie moga znikna¢ Sciany eksponujace
obrazy lub kompozycja tekstu eksponujacego dzieto. Nie mogac zniknac
catkowicie, metoda nieuchronnie miesza sie¢ ze swym przedmiotem. Postuzy¢
siec metoda mozna tylko z pewna stratq: powotana do tego, by zniknag, nie
moze zniknaé catkowicie. Bez tego niepowodzenia, uniemozliwiajacego
neutralno$¢ badania, nie bytoby metody. I nie byloby przedmiotu nauki,
tozsamego obiektu, ,,dzieta sztuki”. Metoda wdziera si¢ do samego przedmio-
tu, ale bez tego wtargnigcia nie byloby jakiegokolwiek ,,samego przedmiotu”.

Tak rozpisana funkcja metody nieuchronnie odbija si¢ na jej statusie:
nie jest ona juz dogodnym i przezroczystym narz¢dziem opisu uprzedniego
i juz tozsamego przedmiotu, ale przeksztalcajacym uzupeinieniem i ukon-
stytuowaniem przedmiotu jako takiego. Z ,przedmiotu” uzyskanego dzigki
wtargnieciu weri metody trzeba ponownie wyplenia¢ przypadek za pomoca
powolywanej przez przypadek metody itd. Metoda wnosi ze soba nie-
skoriczenienie. Powolana do postawienia kropki nad ,,i”, jednym i tym
samym gestem zamknigcia otwiera nauke i jej przedmiot na ingerencje

2 Rekonstrukcja funkcji eliminacji kontyngentnego w dyskursie Hegla, jak i caly
nastepujacy po niej dyskurs ,,0 metodzie”, zostaty oparte na R. Smith, Derrida and Autobiog-
raphy, Cambridge University Press, Cambridge 1995, s. 13-28.
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elementow przypadkowych. Te niepozadane elementy to réwniez przypad-
tosci Zycia badacza, naukowca, filozofa. Nauka musi wypleniaé z siebie
wszelkie elementy zbyt przypadkowe, osobiste, akcydentalne, prywatne,
»subiektywne” i jednoczes$nie czynié jej tego nie wolno, gdyz réwnatoby
si¢ to odrzuceniu metody. Postulat neutralno§ci badawczej i transparent-
nosci metody, ktéra by nie ,,wpltywatla” na obiekt badania, jest dazeniem
(bez tego nie byloby nauki jako rakiej), ale [ niemozliwoScia nauki.
Przypadek jest konieczno$cia nauki. Jest paradoksalnym skrzyzowaniem:
koniecznos$cia przypadkowa.
i

,,Pewnego dnia pojawilo si¢ w studio co§, co wygladato jak skrzyzo-
wanie cylindra lub drewnianej beczulki i drewnianego pniaka o wysokoéci
stolu (...). Rozwinelo si¢ z chaotycznego stosu réznych materiatow:
drewna, tektury, kawatkéw Zelaza, potamanych mebli i ram obrazéw.
Jednakze w niedlugim czasie obiekt ten stracit wszelki zwiazek z czym-
kolwiek stworzonym przez czlowieka lub nature. Kurt nazwat to «kolum-
ng»"?. Tak wspomina Kite Steinitz poczatek tego, co Kurt nazwat ,ko-
lumna”, a czemu miat poswigci€ wigksza czg§¢ swojego zycia i swej
pracy. ,,Kolumna” istnieje dzisiaj w postaci zdje¢ oraz tekstdéw pisanych,
wspomniefi ludzi, ktérzy ja widzieli i pozwolili, by zostawita w nich swéj
§lad. Jednak oni réwniez zostawili §lad lektury, ktéra wtargneta pomiedzy
spojenia jej fragmentéw. Kolumna istnieje dzisiaj jako rodzaj zlepionego
pamigtnika, sktadkowego zderzenia wspomniefi, oraz rozprzestrzeniaja-
cego si¢ korpusu przyklejajacych si¢ do niej tekstéw, dyskurséw, inter-
pretacji. W podobny sposéb istnieje wizerunek Schwittersa, czlowieka,
ktéry garnek z klejem ogrzewat we wlasnym 16zku** i my! si¢ w wodzie,
w ktérej kapaty si¢ jego §winki morskie®, i zestawiat bilety tramwajowe
z pilnikami do paznokci i kojarzyl opakowanie od sera z fotografia
dziewczyny?, i dziatat tak, zeby Apollo i Dionizos kroczyli zawsze ramig¢
w ramie (a niekiedy do géry nogami)?, i malowat portrety, ktére nastgpnie
cial na kawalki i robit z nich kolaze®™, i podnosil odpadki z ziemi®,

3 Cyt. za 1. Elderfield, op. cit., s. 145.
% H. Richter, op. cit., s. 236.

2 Ibidem, s. 236.

% Ibidem, s. 236.

7 Ibidem, s. 251.

% Ibidem, s. 237.

® Thidem, s. 237.
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i czerpal swg sil¢ i ambiwalencje ze §miertelnej powagi, z jaka robit to
wszystko, powagi uwazanej przez ludzi za tym bardziej dowcipna®.
I zapewne chwilami sam stawal si¢ czeScia swej ,konstrukcji”, gdy
objuczony rzeczami znalezionymi zastygal w bezruchu, w mniej lub
bardziej wygodnej pozycji, by przytwierdzi¢ strzep do skrawka.

Czy istnial prosty i niezapo$redniczony poczatek, od ktérego wychodzac
mozna by zaczaé méwié o kolumnie? Przenie$my si¢ w czasie do roku 1920
i wkroczmy do hanowerskiego studia Schwittersa. C6z tam widzimy? Nasze
oczy odnajduja sie w zetknigciu z ,,chaosem” porozstawianych po katach
rzeZb, zawieszonych na §cianach kolazy, lezacych tu i 6wdzie konstrukcji,
porozrzucanych materiatéw, magazynowanych rzeczy znalezionych oraz
lezacych na podlodze narzgdzi stolarskich, kawatkéw zelaza, drewna i papie-
ru. Wchodzac dalej w ten nietad: tu i 6wdzie, wszedzie i nigdzie, potykamy
sie 0 co§, przesuwamy jaki$ fragment, zestawiajac g0 przypadkowo z innym.
Wodzimy spo;rzemem po tej niemalze niezréznicowanej cafosci: sktadnicy
wszystklego i niczego. Wtem wzrok nasz przykuwa spotkanie, majace
miejsce gdzie$ na podtodze. Oro i juz lektura: kawatek zelastwa skonfronto-
wal swa rdzawo$¢ z czerwieniejaca fakturg odlupanego kawatka obrazu.
Kolor powtérzony, refleks-refleksja, réznica subtelna, ledwie zauwazalna,
pulsujaca wraz z krwia w zylach: w ciszy odcienia rdznica poteZnieje
z kazda chwila pracy rdzawosci w czerwieni i czerwieni w rdzawo$ci. Gra
kolejnych fragmentéw, ktére zaczynaja drgaé w otoczeniu innych. Uprze-
strzenniajac sig, dreszcz ten dynamicznie przetwarza przestrzef studia.
W1dczace si¢ fragmenty, napotykajac nasze oczy, pamigé i biografie, wiaza
si¢ przypadkowo w nowe kolaze. Spotkanie lezacych kawatkéw pilnika
i rysunkéw dziewczyny: rzeczy stajq sie rysunkami, a rysunki stajq sie
rzeczami,

Czy to my jestesmy przyczyna tej przemiany, tego ,,przemianowania”?
Apollinaire pisal, iz ,,imitujac powierzchnig, aby przedstawi¢ objetosé,
Picasso daje tak wyczerpujace i tak wnikliwe wyliczenie ré6znych elemen-
téw, z ktoérych skiadaja si¢ przedmioty, ze wreszcie nie wydaja si¢ one
przedmiotami dzigki wysitkowi widza, odtwarzajacego ich réwnoznacz-
no$¢, ale po prostu dzigki samemu ich zestawieniu™?, Sprzezenie zwrotne
bez prostego poczatku: przedmioty znalezione budza w nas wspomnienia
i asocjacje, ktére kazg nam dalej konfrontowaé elementy ze soba. Brnac,

¥ Ibidem, s. 237.

3 1. Elderfield, op. cit., s. 145.

3 G. Apollinaire, ,,Picasso”, tlum. Z. Biefikowski (w:) E. Grabska, H. Morawska
(oprac.), Artysci o sztuce. Od van Gogha do Picassa, PWN, Warszawa 1977, s. 129-130.
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wchodzimy w przestrzen miedzy dwoma rzeZbami, otoczeni kolazami
wiszacymi na §cianach. W nagromadzeniu tym znika oczekiwanie trady-
cyjnie pojmowanej dystynktywno$ci przedmiotéw: ich nattok i dynamicz-
ne funkcjonowanie w mechanizmie kolazu powoduja, iz nasza zdolnos¢
rozstrzygajacej decyzji, ustanawiajgcej stabilne punkty w przestrzeni
realnej i mentalnej, rozprasza si¢. ,,Ten fragment jest bardziej interesujacy
niZ tamten; ten i tamten zdaja si¢ identyczne, co znaczy, ze sa roézne. Ten
razem z tamtym tworza subtelne zlozenie...”. Ale nie sposéb zachowaé
tych ciagle niedokorficzonych mostéw: powstaja i ging w jednej chwili,
Jjuz przechodzac w inne, przypadkowe zestawienia, ktérych czasem nie
zdazymy doktadnie przemysleé, odczué lub raczej przemys§leé i odczué.
Przed naszymi oczyma i wraz z przejSciem naszego procesu lektury
poszczegoblne elementy zaczynaja wchodzi¢ w interakcje. Charakter tych
elementéw jest produkowany przez wzajemny oddZwick-refleks, jaki
rzucaja one na otoczenie i jaki z niego przyjmuja. W tym dynamicznym
i relacyjnym sprzegnigciu frazy, ktéra kaze elementom kolazu zderzac sie
ze soba, refleks spotyka si¢ w impecie ,,interaktu” z refleksja.

By¢ moze owa scena, gdzie drga i gra refleks, rozegrata sig tez w oczach
Schwittersa, w czasie jego praktyki artystycznej, ktérej nicodiacznie towa-
rzyszy aktywna interpretacyjna lektura i refleksja. Schwitters §wiadomie
zwracat si¢ ku pobudzaniu nie koficzacych si¢ dysocjacji i asocjacji oraz
eksploatowaniu konsekwentnej niejednoznacznosci skojarzen, bedacej efe-
ktem konfrontacji r6znych elementéw. Jak pisal, ,;skojarzenia nie moga
nigdy by¢ jednoznaczne, bowiem sa zalezne tylko od umiejetnosci kojarze-
nia odbiorcy. Kazdy do§wiadcza innych przezy¢, przechowuje inne wspo-
mnienia, zatem co innego mu si¢ kojarzy”*. Schwitters, wypowiadajac swe
interpretacyjne stanowisko ujawniajace afirmacje pracy materiatow w pro-
cesie ich ,,zewnetrznych” zestawiefi, relacji, zapewne zgodzitby si¢ z De-
leuzem Guattarim, piszacym, iz ,.ksiazka nie ma podmiotu ani przedmiotu,
zrobiona zostata z réznie uformowanych materii, dat i przer6znych predkos-
ci. Jesli przypisaé ksigzke podmiotowi, pomija si¢ pracg tworzyw i zewnet-
rznoéé ich relacji”>*. Whrew metafizycznej tradycji Zachodu, ktéra uprzy-
wilejowuje stowo-logos, Schwitters twierdzil, iz ,,pierwotnym materialem
poezji nie jest stowo, lecz litera™®. Jak jednak wskazuje kontekst innych

3 Cyt. za H. Richter, op. cit., s. 247.

% G. Deleuze, F. Guattari, op. cit., s. 221.

¥ Cytat z artykutu Schwittersa w ,,G”, wydawnictwie H. Richtera, w 1923 roku; cyt.
za H. Richter, op. cit., s. 246.
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jego wypowiedzi® i dziatadi, nie chodzito tutaj o proste odwrécenie sy-
tuacji: litera przed stowem. Zajmujac si¢ wraz z R. Hausmannem op-
tofonetyka, Schwitters wydobywal materiatowe — audialne i wizualne
wlasciwosci ,,stowa”, ktére poprzez réznorakie efekty i wiasng gre mialy
stanowi¢ tworzywo dla dopelniajacych i wspétkonstruujacych asocjacji
,»widza”. ,Nie ma réznicy pomigdzy tym, co ksiazka méwi, a sposobem,
w jaki jest zrobiona”?’, pisat Deleuze Guattari, chcac skomplikowaé roz-
taczng czystos¢ i oczywisto§¢ opozycji forma/tre§é. Schwitters na polu
poezji, ale i w réwnoczesnym przejsciu do plastyki stwierdzal, iz ,,wielka
zastuga poezji abstrakcyjnej jest to, ze uwolnila stowo od zwigzanych
z nim skojarzefi i zacz¢ta ocenial jego warto§¢ w zestawieniu z innymi
stowami, a zwlaszcza ocenia¢ warto$§¢ poje¢ w zestawieniu z innymi
pojeciami, nadto z uwzglednieniem dZwigku. (...) To, do czego dazyta
poezja abstrakcyjna, staraja si¢ osiagnagé, tyle, ze w bardziej konsekwentny
sposdb, malarze dadaisci, ktérzy tworzac obraz z przyklejonych badz
przybitych obok siebie prawdziwych przedmiotéw, sprawdzaja ich warto$¢
droga konfrontacji”®. Przedmioty nie posiadajg swej ,,wartosci” same
z siebie: jest ona efektem zestawienia, ktére zawsze jest niedokoficzone
i zawsze moze by¢ inne. Schwitters uwypukla warto§¢ praktyki konfron-
tacji oraz materialno$¢ elementéw, ktérymi si¢ postuguje: przestrzennosé,
wizualno$é obrazu i czasowos§é oraz dzwigkowy charakter stowa. Gra
materialowoéci nie jest tutaj tylko ,technika”, ale sama w lekturowym
spotkaniu generuje znaczenia, tak iz nie sposéb dokonaé wyraznego roz-
réznienia pomigedzy znaczeniem dzieta a jego ,,no$nikiem”. Nie sposéb
tez wyznaczy¢ miedzy nimi hierarchicznego stosunku — ,.znaczenie”
»przed” i ,nad” ,forma”. A ,,przedmioty” kolazu, w swych wzajemnych
refleksach, zostaja zestawione i wystawione na wiatr, kolor §ciany, prze-
ciag, zaduch, stowo, czas, refleksje.

i
Czym byt poczatek tej dziwnej wyliczanki elementéw? Czy istniat
prosty i niezapo$redniczony poczatek, od ktérego wychodzac mozna by

% Schwitters pisal, iz ,clementami poezji sa litery, sylaby, stowa, sentencje. Poezja
powstaje z interakcji tych elementéw” — cyt. za J. Elderfield, op. cit., s. 43.

¥ G. Deleuze, F. Guattari, op. cit., s. 221.

% Cyt. za H. Richter, op. cit., s. 247-248; Schwitters podkre§lat, iz w kolazu ,,czynnik
jest wygrywany przeciwko czynnikowi, material przeciwko materialowi” — cyt. za J. Elder-
field, op. cit., s. 43.
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zaczaé mowi€ o kolumnie? Przenie§my si¢ w czasie do roku 1920 i wkro-
czmy do hanowerskiego studia Schwittersa. Spostrzegamy tam, ze ,,po-
czatkiem” byla konfrontacja zewnetrzno$ci materialéw. Poczqtkiem byt
proces ich wzajemnego oddZwigku i refleksu igrajacego tez z lekturowa
refleksja. Poczqtek jako (dys)asocjacyjna lektura przeksztalcajaca, spot-
kanie na chirurgicznej podtodze fragmentu ze skrawkiem. Poczqtek byt
»skrzyzowany w sobie”: ,,Pewnego dnia pojawito si¢ w studio co§, co
wygladato jak skrzyzowanie cylindra lub drewnianej beczutki i drew-
nianego pniaka o wysokosci stotu”®. Skrzyzowanie to nie sumuje ze-
stawionych elementéw. Nie znosi ich widocznej konfliktowosci, wzajem-
nego odpychania. Nie pozostawia ich jednak takimi samymi.

Powt6rzeniem tych rozwazaii moze by¢ wspomnienie, jakim opatruje
Schwittersa jego syn, Ernst: ,Jego obrazy dekorowaly $ciany, jego rzezby
staly wzdituz §cian. Kazdy, kto kiedykolwiek wieszal obrazy, poznat
dzialanie zachodzacej pomigdzy nimi interrelacji. Kurt Schwitters, ze
swym szczegGlnym zainteresowaniem interakcja komponentéw swych
prac, catkiem naturalnie zareagowal na nia. Zaczal od przywiazywania
sznurkéw, aby te interakcje podkreslié. W korcu staly si¢ one drutami,
a nastepnie zostaty zastapione drewnianymi strukturami, ktére z kolei
byly potaczone gipsem (...). Struktura ta rosta i rosta az w koricu wypetnita
kilka pokojéw na réznych pigtrach naszego domu, przypominajac wielka
abstrakcyjna grote”®. Te ,,abstrakcyjna grote” Schwitters nazywat Merz-
bau badz Merz-kolumng (Merzsdule).

i

Wyliczenie, jak pisat Apollinaire*', wraz z tadem sprowadza zawsze
dramat. W roku 1930 Schwitters, piszac o jednym z elementéw kolumny,
Katedrze Erotycznego Nieszczescia, wyjasniat, iz byta ona jedna z ,,0koto
dziesieciu” kolumn. Monografista Schwittersa, Elderfield okresla ja jako
Jtrzecia™? i wnioskuje prawdopodobiefistwo istnienia trzech kolumn,
ktére wytworzyly zaczqtek Merzbau. Zatem pomigdzy rokiem 1919 a 1923
Schwitters zespala kilka dadaistycznych kolumn, ktére okoto roku 1923
umieszcza razem w studiu i zaczyna taczy¢ z innymi dadaistycznymi
konstrukcjami, jak réwniez przytwierdza¢ do muréw pracowni. Merzbau

¥ Cyt. za J. Elderfield, op. cit., s. 145.
4 Cyt. za J. Elderfield, op. cit., s. 148.
4 G. Apollinaire, op. cit., s. 131.

2 J. Elderfield, op. cit., s. 147.
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zaczyna si¢ rozprzestrzeniaé, ulegajac metamorfozom i zagarniajac nowe
przestrzenie. W latach 1923-26 przyjmuje wyglad ,,geometrycznego envi-
romentu”. Pomigdzy rokiem 1925 i 1926 wybija z gtéwnego studia do
przyleglego pokoju, potem uparcie biegnie dalej na balkon i dokonuje
przerzutu do pokoju na poddaszu®. Od 1933 roku zaczyna przybieraé
coraz bardziej biomorficzne i organiczne formy, rodzac na swej powierzch-
ni spirale, obtosci i wygiecia. W styczniu roku 1937 Schwitters, wobec
grozby aresztowania przez wladze nazistowskie, jest zmuszony opuscié
Hanower i porzuci¢ prace nad Merzbau. Przeszczepia je jednak na nowy
grunt: kolejne Merzbau rozrasta si¢ w Norwegii, w Lysaker koto Oslo.
W nowym miejscu kolumna rozprzestrzenia si¢ przez trzy lata, od 1937 do
1940, kiedy to ponownie wojna i wkroczenie nazistow zmuszajg Schwitter-
sa do przeniesienia si¢, tym razem do Anglii. W 1947 roku Schwitters
zaczyna nowe Merzbau, w Little Longdale nad jeziorem Elterwater, koto
Ambleside, w stodole farmera Pierce’a. W roku 1948 umiera.

Merzbau ciagle przeobrazat si¢, w réznych momentach swego istnienia
przyjmowat rézny wyglad: kanciastej zbitki kawatkéw drewna, geomet-
rycznego krysztatu, architektury, rzezby, kolazu, biomorficznego zrostu.
Byt tez, przez krétki moment roku 1930, choinka: gdy nastapito krétkie
spigcie systemu o§wietleniowego, w jaki elektryk wyposazyt konstrukcje,
Schwitters umiescit w r6znych miejscach rozrostéw Merzbau mate $wie-
czki §wigteczne i w ten sposéb stworzyl chwilowa gigantyczng choinke.

Schwitters wykorzystywat w swej pracy drewno, tynk, gips, klej,
mate figurki, posklejane szczatki, znalezione odpadki, papiery, gazety,
w tym publikacje awangardowe, sztuczne kwiaty, kawalki lalek, zelaza,
kotka, kijki, szkietka, rurki, sznurki.

Do 1937 roku, ktéry stanowi cezure prac nad hanowerskim Merzbau,
rozwinal si¢ on na trzy pokoje, dwa balkony, zszedt do piwnicy przez
wybita w podtodze dziurg, wytrysnat na podwoérze i zszedt do starej
studni, odkrytej podczas prac na podwoérzu. Schodzit do niej spiralnymi
schodami i wskazywat ten kierunek poprzez zawieszony element w ksztat-
cie strzatki®.

Rozprzestrzeniat si¢ jak klacze.

“ Richter utrzymuje, iz w chwili gdy zabraklo miejsca dla dalszego rozrostu jego
kolumny, Schwitters jako wtasciciel kamienicy, w ktorej rozprzestrzeniat si¢ Merzbau, dat
wyméwienie lokatorom wyzszego pigtra i przebiwszy sufit, kontynuowat tam pracg ~ zob.
H. Richter, op. cit., s. 256. Elderfield jest bardziej wstrzemig¢Zliwy w wyznaczaniu ,,topo-
grafii” i zasiggu kolumny — zob. J. Elderfield, op. cit., s. 157.

4 J. Elderfield, op. cit., s. 157.
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i

Jaki efekt przynosi spotkanie odmiennych element6w? Deleuze Guattari
nazywa go kiqczem i rozpisuje na przyktadzie spotkania orchidei i osy.
,»Orchidea deterytorializuje si¢, tworzac obraz, odbitke osy; ale osa rete-
rytorializuje si¢ w tym obrazie. Osa deterytorializuje si¢ jednak, sama
stajac si¢ czeScia aparatu reprodukcji orchidei; ale reterytorializuje or-
chideg, przenoszac pylek. Osa i orchidea, jako heterogeniczne, tworza
klacze”*. W spotkaniu dochodzi bowiem do ,,stawania sie-osa orchidei,
stawania si¢-orchideg osy. Obie te postacie zapewniaja deterytorializacje
jednego z elementdéw i reterytorializacje drugiego (...)"*. Jeden element
pozwala drugiemu by¢ soba i jednocze$nie nie pozwala: ,Nie ma na-
§ladownictwa czy upodobnienia, lecz eksplozja dwéch serii heterogenicz-
nych na linii uj$cia zlozonej ze wspélnego kiacza (...)"*. Ruchy deterio-
ryzacji i reterioryzacji, jak okre§la je Deleuze Guattari, zawieraja si¢
jedne w drugich. Jednym gestem relacji orchidea i osa sa jednoczesnie
dyslokowane i relokowane, jeden gest relacji daje jednocze$nie tozsamosé
i z tozsamodci tej wywlaszcza. Mechanizm klacza jest analogiczny do
mechanizmu kolazu.

Praca kolazu, bez celu i bez mozliwosci catkowitego opanowania,
ukazujqgca sie weiaz w inny, jednostkowy sposéb w figurach konkretnych
realizacji, przebudowuje ustalone formy artystyczne. Przebudowa ta jest
rozbi6rka, ktéra dokonuje si¢ poprzez wprowadzanie do przestrzeni ar-
tystycznej elementéw uznawanych przez tradycje za nieartystyczne. Dys-
lokacja elementéw nieartystycznych z ich codziennego kontekstu, poprzez
wprowadzenie ich do przestrzeni obrazu, uruchamia migotliwa oscylacje
odniesiefi i kontekstow zderzonych ze sobq elementéw. Zestawione we
»frazie”, zostaja poddane procesowi problematyzacji ich poprzedniego
stalego znaczenia: przedmiot wyrwany z kontekstu ,,codzienno$ci” nie
jest juz tylko cerata, znaczkiem pocztowym czy fajka. Zestawione elemen-
ty, ktére poruszaja sie miedzy kontekstem ,,Zrédtowym”, z ktdrego zostaty
wyrwane, i kontekstem, w jaki zostaly wstawione, nie zyskuja nowej
scatkowanej tozsamosci, lecz wskazujq na konieczna rozpigto$¢ tozsamo-
§ci, na tozsamo$§¢ jako proces rozpinania relacji miedzyelementowych
(miedzykontekstowych). Kolaz zawsze jest prowizoryczny, zawsze moze

% G. Deleuze, F. Guattari, op. cit., s. 225.
4 Ibidem, s. 225.
47 Ibidem, s. 225.
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zmieni¢ si¢ w inny kolaz. Iloma kolazami w procesie ,,ukfadanki” jest
kolaz ,;skoriczony”? Kolaz zawsze co§ niszczy, wyrywa, dyslokuje, aby
ulokowac, relokowaé, umotywowaé w nowym zestawieniu, nowym kon-
tekécie, otoczeniu (ktére tym samym gestem réwniez jest de-re-lokowane).
Jednak nie mozna wskaza¢, gdzie koficzy si¢ burzenie, a gdzie zaczyna
budowanie. Praca kolazu dokonuje ich obu w jednym geScie. Poprzez
zmiany ,,syntaktyczne”, za pomoca dyslokacji i relokacji elementéw,
kolaz z jednej strony opiera si¢ na uznanych zwiazkach, porzadkach,
tradycjach zestawiefi elementéw artystycznych, na schemacie i lekturze
osadzonej w pamieci ;,wcze$niejszego” zestawienia. Z drugiej strony
zwiazki te przetamuje, zderza inaczej, rozregulowuje ustalong fraze, co
powoduje, iz zmianie podlega takze ,.sens” poszczegdlnych elementow,
oraz ukazuje si¢ ich relacyjny charakter. Praca kolazu to praca zderzania:
taczenia i dzielenia, to praca ,,i”.

Efekt kolazu nigdy nie ma miejsca tylko wewnqtrz dzieta sztuki, gdyz
dzielo sztuki po interwencji kolazu, tj. historycznym wydarzeniu poja-
wienia si¢ artystycznej praktyki okre§lanej ta nazwa, nie jest juz tylko
dzietem sztuki, ale dzielem sztuki i Swiatem. Dzieto sztuki nie jest
obrazem $wiata, tak jak ksiazka nie jest tego Swiata odbiciem: ,.stanowi
ktacze wespot ze Swiatem; (...) ksigzka zapewnia deterytorializacie $wiata,
ale §wiat dziala poprzez reterytorializacje ksiazki, ktéra sama z kolei
deterytorializuje si¢ w §wiecie (...)"*®. W kolazowym spotkaniu wydarza
si¢ stawanie-sig-ksigzka §wiata i stawanie-sic-§wiatem ksiazki. Dzieto
sztuki, tak jak Rdzowa Pantera, ktéra przywotuje Deleuze Guattari,
niczego nie nasladuje, nie ma tutaj prostej reprezentacji model-kopia,
model-na§ladownictwo: ,,RéZowa Pantera niczego nie na$laduje, niczego
nie odtwarza, lecz maluje §wiat na whasny kolor, r6Zowe na r6zowym, to
jej stawanie sig-Swiatem”™*. Dzielo sztuki nie jest tylko odciskiem $wiata:
bedac eksponowane w §wiecie, jednoczesnie jest ekspozycja §wiata. Dla-
tego réwniez odciska na nim swoja kompozycje: to stawanie-sig-dzielem
$wiata. Tak jak Rdzowa Pantera maluje §wiat na rézowo, tak Merzbau
zakleja $wiat wlasnymi formami, forma na formie i wlasnymi rzeczami,
rzecz na rzeczy. Merzbau nie na$laduje Swiata, przykleja si¢ do niego.

Jak odnie$é efekt kolazu i prace kiacza do dzieta sztuki jako organiz-
mu, np. ro§liny, ktéra przeciez ma korzen, a zatem zdaje si¢ posiadaé
wszelkie wlasciwosci drzewa? Deleuze Guattari pisze: ,Madro$é roélin:

*# Ibidem, s. 226.
4 Ibidem, s. 226.
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nawet, gdy maja korzenie, [to] istnieje zawsze zewngtrze, w ktérym tworza
klacze z czym$§ jeszcze — z wiatrem, zwierzeciem, czlowiekiem”*®. To
~Zewnetrze”, na ktore wskazuje Deleuze Guattari, to miejsce zetkniecia sie
ro§liny z tym, co inne. To kontur ro§liny, gdzie spotykaja sie wzajemne
naciski  op6r ro$liny, wiatru, zwierzecia oraz czlowieka. Zderzenie elemen-
tow, parasola i maszyny do pisania, cztowieka i ro§liny, dzieta sztuki i §wiata
powoduje, Ze dany element jest i nie jest soba, wstrzasany ruchem dys-re-
-lokacji. Dzieto sztuki tworzy ze §wiatem kolaz. Tak jak Merzbau okleja sig
na swiecie, tak my, cieliste oczy naszej lektury, obklejamy si¢ na tej
»ro§linie”, ktéra tworzy z nami klacze, wlepiamy w nig nasze zdumione oczy.

I ,niech jeszcze wasze mitosci beda niczym osa i orchidea™', niech
beda kolazem, niech beda klaczem. Stosunek dzieta sztuki i Swiata, dziela
sztuki i cztowieka jest stosunkiem milosnym. Ale czy mito§¢ jako toz-
samos$¢ i jej wywlaszczenie moze by¢ po prostu mitoscia? Czyz nie musi
by¢ jednoczesnie, tym samym ruchem, tym samym wtargnigciem, niena-
wiscia? Mitoéé, nienawiéé: te linie organizacji { dezorganizacji ciagle sie
do siebie odnosza, te dwa dqzenia zawieraja si¢ w sobie, nakiadajg na
siebie w linii ,,i”. Schwitters doswiadczyt tego dziwnego uczucia: ,,Gdy-
bym kiedykolwiek wyprowadzit si¢ z Hanoweru, gdzie kocham wszystko
i nienawidze wszystkiego, stracitbym uczucie, ktére tworzy modj punkt
widzenia w §wiecie”®. Ambiwalencja kolazu, spotkania, kiacza, stosunku,
spojrzenia, lektury.

1

Hans Richter retrospektywnie opisuje praktyki dada jako poszukiwanie
jednosci ,,przypadku i planu”®. ,Jedno$¢” ta nie miata by¢ jednak znie-
sieniem konfliktu niezgodno$ci. Nie mogta by¢ réwniez, w gescie prostej
snegacji” planu, catkowitym oddaniem si¢ przypadkowi. ,,Przypadkowi
towarzyszyl niewzruszenie, badZ co badZ, §wiadomy cztowiek, obdarzony
zmystem porzadkujacym (...). Byla to po prostu sytuacja konfliktowa!”**
— pisze Richter.

Jak odnie$é sie do przypadku, jak ,,0” nim moéwic¢? Jak ,,uzyska¢” go
w pracy artystycznej? Przeciez ,praca” wiaze si¢ z planem, konspektem,

% Ibidem, s. 226.

3! Ibidem, s. 237.

%2 Cyt. za J. Elderfield, op. cit., s. 167.
5% H. Richter, op. cit., s. 93.

3 Ibidem, s. 94.



126 Tomasz Zatuski

systemem powtarzalnej dyspozycji dzialtania, taficuchem ponawianych
gestéw, ktére wykluczajq przypadek. Jak plan, dziatanie celowe, krok
obliczeniowy pogodzi¢ mozna z przypadkiem? Jak uzgodni¢ szukanie
jednoznacznych i ogdlnych regut pracy (np. artystycznej) z dzialaniem
bez regul? Jak potaczyé osobista wolno$¢ i ograniczajace ja systemy
zasad? Kurt Schwitters nie uwazat elementow tych opozycji za zewngtrzne
w stosunku do siebie przeciwienistwa: ,,Merz znosi wszelkie kajdany dla
dobra kreacji artysty. Wolno$¢ nie jest brakiem ograniczeii, ale produktem
§cistej dyscypliny artystycznej”*. Na czym zatem polegat plan, program,
dyscyplina artystyczna przy budowie Merzbau? Czy istniala jaka$ uprzed-
nia wzgledem Merzbau ,koncepcja” jego budowy?

W latach dwudziestych kolumna wygladata jak struktura krystaliczna,
geometryczna konstrukcja o ostrych krawedziach. Przy blizszym jednak
wejrzeniu, wejsciu w nia, okazywato sig, iz jest ona pocigta przez réznego
rodzaju szczeliny. W $wigta 1919 roku Huelsenbeck odwiedzit Schwittersa
i napisal: ,,Ta wieza lub drzewo, lub dom miala szczeliny, wklgstosci
i dziuple, w ktérych Schwitters, jak moéwil, trzymat pamiatki, zdjecia, daty
urodzenia i inne mniej lub bardziej godne szacunku przedmioty. Pokéj byt
mieszaning beznadziejnego nietadu i skrupulatnej $cisto$ci. MoglibyScie
spostrzec rodzace si¢ kolaze, drewniane rzezby, obrazy z kamienia i tynku.
Ksiazki, ktérych strony szelescity wraz z naszymi krokami, lezaly porozkia-
dane. Materialy wszelkich rodzajow, szmaty, wapien, spinki do mankietéw,
klody wszelkich rodzajéw, gazetowe wycinki”*®. W swoim opisie Huelsen-
beck zestawil ,,beznadziejny nietad” i ,,skrupulatng $cisto$¢”, wystepujace
w postaci ,mieszaniny”, ktéra nie gubila jednak wzajemnej odrgbnosci
fadu, chaosu, Scistosci, dowolnosci, metody, nietadu: planu i przypadku.

Budowa Merzbau rozwijala si¢ z przerwami przez ,dziesiatki lat”.
Czy przez caly ten czas Schwitters trzymat si¢ jednego planu, czy tez go
zmienial? Mozna sprébowaé dla potrzeb argumentacji zrekonstruowaé
6w domniemany program: ,,zabudowywanie danych pomieszczeni poprzez
kolazowe przeksztalcenia przedmiotéw znalezionych oraz innych mate-
riatéw, takich jak: drewno, zelazo, gips, tynk, czyli ogblnie rzecz biorac,
spoiw”. I to wszystko. Jednakze takie ujgcie ,,programu” nie potrafi
ukazaé efektu, jaki nidst ze soba Merzbau. Nie potrafi zdac sprawy
z pracy materiatéw, spotkai przedmiotéw, asocjacji, konfrontacji, po-
wtérzen, przypadku.

55 Cyt. za J. Elderfield, op. cit., s. 137.
56 Cyt. za J. Elderfield, op. cit., s. 145.
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Nie rzucaé si¢ w objecia chaosowi. Pracowac wedle rozktadu meto-
dycznej $cistosci dziatania celowego i zaburzajacych, nieoczekiwanie
interferujacych z nia przypadloéci §wiata. Przestrzert dnia, jak co dzien,
noc i ekstaza, przestrzeil pozycji mitosnej, taka sama, tak niepowtarzalna.
Miasto Hanower, milo§¢, nienawis¢, kolejny dzien pracy, dzien jak co
dzier. Schwitters gest w gest, dziefi w dziefi, spacer w spacer znajduje,
szuka, pozwala, by go znalazly i daly si¢ sklei¢ ~ kawalek drewna,
zelastwo, gazeta, kawatek mebla, szmata, szkto, skrawek $miecia, spinka
od mankietu. Dziefi: powtarzajacy si¢ gest, sklejanie i taczenie. Jednak
codzienny spacer poszukiwacza nie znajduje nigdy tego samego. Po-
szukiwacz jest polawiaczem przypadio$ci. Zawsze inne odpadki, zawsze
inne przedmioty. Zawsze inna sytuacja lekturowa, ktéra niespodziewanie
rozedrga i rozegra si¢ pomiedzy fragmentem $§wiata i/ oczyma pamigci,
noszacymi notacje wczorajszego wygladu danej odnogi Merzbau. Kazdy
kolejny dzied przynosi bowiem inny odpadek, inne znalezisko. Ciagle te
same gazety, kawatki zelastwa, dna misek, urwane glowy lalek i ciagle
inaczej urwane zelastwa, dna lalek, kawatki gazet. Ciagle te same i ciagle
odchylone, ciagle inne powtérzenia spotkai z rzeczami: zdarzenia nie
ruszajacego si¢ z miejsca przeskoku, pstryknigcia, wzajemnego przemiesz-
czenia rzeczy i czytajacego.

Maksymalnie §cisty program jednocze$nie maksymalnie poddawat si¢
przypadto$ciom miejsca i czasu. Schwitters sklejal z powodzeniem i nie-
powodzeniem niedawne mito§ci nowoczesnego miasta, odrzucane przezef
w nienawidci: czeSci sprzetéw, lalki, gazety i inne przedmioty. ,Jestem
artysta ,,i” (...) Kurt Schwitters jest artysta dzieta des autres. Jestem
artysta, ktéry zmienit piosenki innych (...) w dzieto sztuki. (...) Jedynym
aktem artysty w przypadku ,,i” jest metamorfoza przedmiotu przez wyréz-
nienie czedci, ktéra jest rytmiczna sama w sobie”’ [podkr. ,,i” - T. Z].
Wciaz w innych momentach, miejscach, kontekstach przestrzennych i cza-
sowych Schwitters wyrdznia czg§€, ktéra jest ,,rytmiczna sama w sobie”.
Cze$é taka, sama ze sobg i z jego lektura, zdaje si¢ prowadzi¢ rytmiczng
gre powtérzenia. Czg§¢ taka posiada w sobie skandujace napiecie, jak
da-da, dada, da-da-da-da, kawatek drewna — kawalek drewna. Merzbau
- kolazowy zesp6t rytmicznych cze$ci gra dalej w rytmie, ktéry nie
nalezy w zupetnosci ani do programu, ani do kompozytora. NafoZenia
diwigkéw powoduja nieprzewidziane sprzg¢zenia i nie wiadomo juz, czy
to harmonia, czy dysharmonia, a moze po prostu ,aleatoryka™?

57 Cyt. za J. Elderfield, op. cit., s. 188.
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Kolumna byta naznaczona autobiografia Schwittersa. Stanowita prak-
tyke ,.zapisu” przeptywu zdarzefi, krzyzujacych sie i sklejajacych w jej
przestrzeni. Ten sam program (wstaj¢ rano, szukam przedmiotéw znale-
zionych, ktére sklejam, tacze i zderzam) byt zawsze wyeksponowany na
wcigz inne znaleziska. Dlatego tez kolumna, w jednostajnosci swego
gestu, posiadata rézny wyglad w réznych okresach. Bylo to uwarunkowane
miejscem spotkari z odpadkami, jak réwniez zainteresowaniami, jakie
danego dnia wykazywat Schwitters. Kolumna hanowerska réznita si¢ od
norweskiej, a ta od angielskiej. Praca w Hanowerze, praca w Norwegii,
praca w Anglii — kazda z nich posuwata si¢ w innym miejscu, innym
otoczeniu, wérdd innych ludzi. Kazda napotykata inne przedmioty znale-
zione, inne ,.inspiracje”, przejmowata i dekontekstualizowata inne elemen-
ty, krzyzowata si¢ z innyri wydarzeniami z Zycia Schwittersa.

Geometryzujacy, czysty oraz krystaliczny ksztalt ,,wczesnego” Merz-
bau hanowerskiego zdaje si¢ dopominaé o odniesienie do konstruktywiz-
mu i praktyk awangardy z jej geometryzmem, uniwersalizmem oraz
ekskluzja elementéw prywatnych i idiomatycznych. Jednak Huelsenbeck
nie pozwala nam zapomnieé o owych szczelinach, dziuplach, grotach,
wklesto§ciach, ktére niczym ciata obce rozwarstwiaty krystaliczny po-
rzadek struktury Merzbau. Byly to obce wrostki, uzadlenia, kieszonki
w geometrycznej ogblnosci, dziuple wypelnione kuriozalnymi przedmio-
tami, groty stanowiace sceny dla przedstawiefi, gier czy misteriéw, moze
teatrzykéw dziecigcych, a moze nawet teatrzyku awangardy, gromadza-
cego intymne szczegoély, obcigzone tadunkiem sentymentalnym, potem,
szacunkiem, brudem, wspomnieniem, idiosynkrazjg. Kolumna zawierata
w swoich przepastnych przestrzeniach wglgbienia, gablotki, groty opat-
rywane odautorskim kontekstem i lekturg. Byly wéréd nich Grota Goe-
thego, Grota Potgpionego Bohatera, Wielka Grota Mitosci, Burdel, Groty
Przyjazni, Grota Mordercéw™. Gablotki te czesto posiadaty rodzaj szybek,
przez ktére udostgpnialy oczom i lekturze widza swe sceny: figuralne
i przedmiotowe piramidy, pokryte naro§lami fragmentéw korpuséw lalek
— istne kolumny w kolumnie. Ich lektura moze biec ruchami réznorakich
asocjacji, zaleznych tez od przyzwyczajen i przekonan widza. Moze ona
wykorzystaé kontekst Zycia Schwittersa, nierozdzielnie zespolonego z Merz-
bau. Kontekst ten wyjasnia pochodzenie przedmiotdéw zawartych w szcze-
linach Merzbau: wiele z nich nalezato do przyjaciét Schwittersa,
ktérym poswigcal on poszczegélne groty. Byli to awangardowi artyéci:

3% Zob. J. Eldefield, op. cit,, s. 160.
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Sonia Taeuber, zatrzymawszy si¢ u Schwittersa, stracita w Merzbau swéj
biustonosz, za§ Maholy-Nagy skarpetki®. W grotach ztozone zostaly
kosmyk wloséw Richtera, oléwek Miesa van der Rohe, kawatek krawata
van Doesburga, odcinek sznurowadta, niedopatek papierosa, odcigty paz-
nokieé, fragmenty mostka dentystycznego® oraz buteleczka z uryna
Schwittersa i ptywajacymi w niej sztucznymi kwiatami. Byly tam tez
jaskinie Arpa, Mondriana i innych®. Przedmioty zalegajace groty to
jednostkowe 1 wstydliwe oblosci, ktérych racjonalna my§l uniwersalis-
tycznie nastawionej awangardy chciala si¢ pozbyé. Te idiomatyczne
§lady zamieszkuja w swym rojacym si¢ nagromadzeniu geometryczna
strukture Merzbau, ki6ra rozstgpuje si¢ pod ich naporem. Geometria
form, budujac scene¢ dzieta sztuki, jak réwniez ksztaltujac catoSciowa
przestrzen Zycia czlowieka, jest roz/spajana przez te nicoswojone wy-
drazenia, te odstajace wrostki, t¢ obsceng¢ wdzierajaca si¢ na scene kata
prostego i czystej linii. Czysto§¢ geometrii staje sie¢ rama nieczystych
kuriozé6w: Oro (ob)scena pelna mrowiacych sig, rzeZzbionych w gipsie
czgéei ciata ludzkiego zespolonych z fragmentami lalek. Oto (ob)scena
seksualnego gwattu, budzacych dreszcze mikroaranzacji zdarzent seksual-
noSci ekscentrycznej, sadomasochistycznej w Burdelu i Grocie Morder-
cdw, mieszczacych si¢ we fragmencie Merzbau, okre§lanym przez Schwit-
tersa jako Katedra Erotycznego NieszczesScia. A wszystko to ptywa w czar-
nym humorze, jak kwiaty umieszczone w butelce wypelnionej uryna.
Jednak skojarzenia zwiazane z grotami nie sg po prostu ,burzliwe”,
Hhieczyste” i ,negatywne”. Dno wspominanej butelki, linia jej szyjki
odpowiadaja swym usytuowaniem réwnoleglym krawedziom gtadkich,
geometrycznych powierzchni, kolor uryny wspoétgra z kolorem umiesz-
czonej obok formy i ,,sentymentalny” ci¢zar zanurzonych w niej kwiatéw
rozchodzi si¢ wérdd réwnolegtych i ostrych krawedzi, zaczynajac petni¢
funkcje ,.elementu” formalnego, wspétorganizujacego konstrukcje. Czys-
to$¢ konstrukcji rodzi si¢ i ginie w rdéznicy z obsceniczng szklistoScia
uryny tej butelki. To w konstrukeji i wraz z nig powstawat ten ekscent-
ryczny i roz/spajajacy ja innotwoér, bedacy jej przeklefstwem i dob-
rodziejstwem.

%9 J. Elderfield, op. cit., s. 160.

% H. Richter, op. cit., s. 254,

' Opracowania wymieniaja okolo czterdziestu grot; Elderfield przypuszcza jednak, iz
musialo ich by¢ o wiele wigcej — zob. J. Elderfield, op. cit., s. 160.
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i

»Ksiazka nie ma (..) przedmiotu, zrobiona zostala z rdéznie ufor-
mowanych materii, dat i przeréznych predkosci”®. Skupmy si¢ tym
razem na przedmiocie. Ten jednak wciaz si¢ wymyka, skupienie bowiem
jest zawsze umozliwiane, ale i ograniczane przez rozproszenie: ,,W ksiaz-
ce, jak w kazdej innej rzeczy, istnieja linie artykulacji czy segmentacji,
warstwy, przynalezno$ci terytorialne; ale takze linie ujscia, ruchy dete-
rioryzacji i destratyfikacji. (...) Wszystko to (...) tworzyurzadzenie.
Ksiazka jest takim urzadzeniem, ktére, jako takie, nie daje si¢ niczemu
przypisaé”®. W tekscie Deleuze’a Guattariego ,,urzadzenie” pelni funkcje
analogiczng do ,klacza”. Ksiazka-urzadzenie albo ksiazka-ktacze to z jed-
nej strony ,linie” konstrukcji, organizacji, ktére ,tworza zeil niewatpliwie
rodzaj organizmu”®, To ostatnie okre§lenie odsyla do tradycyjnej kon-
cepcji dzieta sztuki, ujmujacej je jako przedmiot, ktérego granice daja si¢
jednoznacznie okre§li€. Tozsamo§¢ przedmiotu byla w tej interpretacji
pojmowana jako homogeniczna, zamknigta i pelna obecno$é. W kregu
tego zatozenia lokuja sig, czgsto pojawiajace si¢ w tradycyjnym dyskursie
0 sztuce, metafory organicznosci. Pordwnanie dzieta sztuki do zywego
organizmu miato sugestywnie wskazywa¢ na rozkwitanie pelni jego zycia
i obecnoéci. Lancuch metafor, ruchliwa armia skamieniatych metafor
organicznych® staly sie pojeciami i terminami kluczowymi dla dyskursu
,,0 sztuce”, Problematyzujqc tradycje, Deleuze Guattari uznaje ,,organizm”
(obecnosé peina) tylko za jeden rodzaj linii dzieta sztuki, ksiazki, toz-
samosci. Jednoczesnie wystepuje w nich bowiem drugi rodzaj linii: ujicia,
rozpadu, dezorganizacji, ktére niszcza organizm niczym ,,poped Smierci”.
Odkrycie w organizmie popedu $mierci obok ruchu zycia dotyka tez
modelowanego na ,,organiczno$ci” dzieta sztuki.

W jakim stosunku pozostaje dzielo-sztuki-jako-klacze do dzieta-sztu-
ki-jako-organizmu?

Nietatwo je rozréznié. Klacze nie stanowi zupelnego zerwania z po-
rzadkiem centrycznym, z drzewem, z ogdlnoScia. W kiaczu wystepuja
linie deterioryzacji, dezorganizacji, $mierci, rozpadu, ale rowniez linie
warstwowania, organizacji, organizmu, porzadkowania. W jakim stosunku

@ G. Deleuze, F. Guattari, op. cit., s. 221.

% Ibidem, s. 221.

% Ibidem, s. 221.

% Zob. F. Nietzsche, ,,O prawdzie i klamstwie w pozamoralnym sensie”, (w:) idem,
Pisma pozostate 1862-1875, przet. B. Baran, Inter Esse, Krakéw 1993, s. 181-199.
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linie te znajduja si¢ wobec siebie? ,,Linie te nieprzerwanie si¢ do siebie
odnoszq. Dlatego tez nie mozna nigdy narzuci¢ sobie dualizmu czy
dychotomii, nawet w rudymentarnej postaci dobra i zta. Dokonuje si¢
zerwania, wytycza lini¢ ujécia, ale niesie to zawsze ryzyko odnalezienia
w niej organizacji, ktére restratyfikujg cato$é, formacji, ktére oddaja
wladze znaczacemu, atrybucji, ktére rekonstytuuja podmiot (...)" [podk.
— T.Z.]. Linie organizacji i dezorganizacji ciagle si¢ do siebie odnosza.
Te dwa dqZenia zawieraja si¢ w sobie niczym w dziwnym uczuciu. Schwit-
ters postrzegal je jako zlozenie przeciwiefistw: ,,Gdybym kiedykolwiek
wyprowadzit si¢ z Hanoweru, gdzie kocham wszystko i wszystkiego
nienawidzg, stracitbym uczucie, ktére tworzy méj punkt widzenia w $wie-
cie””. To sprzeczne uczucie powoduje, ze w klaczu wielosé zawsze jest
stowarzyszona z jedno$cia i unifikacja, za§ jednostkowo$é z naciskiem
ku totalizacji. Drzewo (organizm, tradycja) nie jest bowiem ,,czystym”
drzewem: ,Istnieja struktury typu drzewa albo korzeni w klaczu, ale
odwrotnie, galaZ drzewa czy podzial korzenia moga paczkowaé w postaci
kiacza. (...) W rdzeniu drzewa, we wglebieniu korzenia czy pod nasada
galezi moze utworzyé sie nowe klacze”®. Drzewo i klacze wiktajq sie
wzajemnie: ,Liczy si¢ to, ze drzewo-korzen i klacze-kanat nie przeciw-
stawiajq sie sobie jako dwa modele (...). Chodzi o model, ktéry wciaz sie
wznosi i zapada, oraz o proces, ktéry bezustannie si¢ wydtuza, przerywa
i podejmuje na nowo. Inny czy nowy dualizm — nie”® [podkr. - T.Z.].
Klacze nie przeciwstawia si¢ drzewu (organizmowi, tradycji), nie pozostaje
wzgledem niego w dualistycznej opozycji. Dzieto-sztuki-klacze jest za-
wsze pomiedzy soba i dzietem-sztuki-organizmem.

1
Schwitters swoja praktyka i stowem pisanym poswiadcza, iz nie
istnieje petnia dziela sztuki, nie istnieje jego zamknicta jedno$é: ,Kazda
forma jest zmrozonym momentalnym obrazem procesu. W ten sposéb
dzieto sztuki jest miejscem przerwania na drodze stawania sig, a nie
osiagnigtym celem”™. O jakie ,stawanie si¢” tutaj chodzi? Czy owo
»Stawanie si¢” kiedykolwiek przestaje si¢ stawaé, gdyz stalo si¢ juz

% G. Deleuze, F. Guattari, op. cit., s. 225.
7 Cyt. za J. Elderfield, op. cit., s. 167.

® G. Deleuze, F. Guattari, op. cit., s. 229.
% Ibidem, s.233-234.

™ Cyt. za Elderfield, op. cit., 5. 137.
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w pelni, stato si¢ petnia? W tekstach Schwittersa czesto wystgpujg okres-
lajace dzieto sztuki metafory organistyczne, pojawia si¢ tez analogia
sztuka-natura. Nie oznacza to jednak, iz nagle powraca on do tradycyjnych
ujec sztuki. Stwierdza bowiem wprost, ze rozkwitowi, rozwojowi zawsze
1 réwnocze$nie towarzyszy destrukcja i wiednigcie: ,,Wszak tragedia
wszelkiego wzrostu jest, ze idzie z nim w parze wzrost nasienia $mierci”’’,
Organizm naznaczony bylby zatem wewnetrzng réznica, jego dziatanie
w ,,swoim interesie” byloby jednoczesnie i tym samym gestem dzialaniem
przeciwko sobie. Rozwijajac sie, dzieto juz i jednoczesnie umiera. Dzieto
sztuki jako wzrost i $mieré jest wspotbieznoScia przeciwiefistw. Jest
procesem, a raczej ,miejscem przerwania” procesu, ktére jednoczesnie

proces ten podtrzymuje. Jest zdarzeniem.

1

Jednostkowos§¢ Merzbau. Czy Merzbau jako ,miejsce przerwania”
moze powiedzie¢ co§, na swdj sposéb, o jednostkowosci samej, o ,,po-
wszechnym prawie jednostkowosci”, prawie, ktére nie jest dang jednostka,
ale tez nie jest niczym innym niz ona? W li§cie do Alfreda Barra z 1936
roku Schwitters pisze: ,,W celu uniknigcia pomytek, musze ci wyraZnie
powiedzieé, ze moja metoda pracy nie jest kwestia architektury wnetrz,
czyli stylu dekoracyjnego; ze zadna miara nie konstruuj¢ wnetrza miesz-
kalnego dla ludzi (...). Buduj¢ abstrakcyjng (kubistyczna) rzezbg, w ktora
ludzie moga wej$é. Z kierunkéw i ruchéw skonstruowanych powierzchni
emanuj¢ wyobrazeniowe plany, ktore dzialaja jako kierunki i ruchy prze-
strzeni i ktére przecinajg si¢ wzajemnie w pustej przestrzeni. Uderzenie
rzeZby opiera si¢ na fakcie, iz ludzie sami przecinaja te wyobrazeniowe
plany, gdy wchodza do rzezby. To owa dynamika dziatania jest dla mnie
szczegblnie wazna. Buduj¢ kompozycje bez granic, gdzie kazda indywi-
dualna czg$é jest jednoczesnie ramg dla czeSci sasiednich, a wszystkie
czesci sa wspolzalezne”” [podkr. — T.Z.]. Schwitters artykutuje konsek-
wencje swojej praktyki: kazdy obiekt, element Merzbau, a moze zlepek
kilku elementéw, jest jednostkowy. Jednak jednoczesnie jest on rama
i tlem, otoczeniem dla innych przedmiotéw, elementéw, zlepkéw, skraw-
kéw. Kazda cze$¢ taczy w sobie zatem sprzeczne funkcje. Kazda czeé¢
jest podzielona w sobie: jednoczesnie jest jednostkowa czg¢écig i rama dla

" H. Richter, op. cit., s. 236.
" Cyt. za J. Elderfield, op. cit., s. 156.
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innej czeéci. Mozna zatem powiedzieé, iz catosé Merzbau, catos¢ dzieta
sztuki jest jednostkowa cafosciq i rama dla tejze catosci, dla same;j siebie:
rama, ktéra oddziela i taczy ,,sama” i ,siebie”. Rama wkracza w dzieto.
Dzieto-rama wdziera si¢ w siebie-dzieto. Dzieto przecina samo siebie,
krzyzuje si¢ samo ze soba. Odnosi si¢ to takze do Schwittersa, ktéry jako
MERZ byt jednoczesnie artysta i jego instytucja, obrazem i jego rama:
»sam siebie” reklamowat poprzez podpisy z adresem pozostawione na
obrazach, sam prowadzit kompleksowa obstuge swego czasopisma, sam
jeZdzit ze swoimi kolazami i sprzedawat je ludziom na ulicach™, sam
siebie finansowat dzigki funduszom uzyskiwanym z wynajmu mieszkari
w swej kamienicy oraz z prowadzenia sklepu warzywnego’.

Kazdy jednostkowy element, bedac jednocze$nie rama dla innych,
jest wewnetrznie podzielony. Jest rama (dla) samego siebie. Jednostkowosé
jest wydaniem si¢ na rodzaca i rozwiewajaca jednostkowosé relacje
z innymi elementami. Jednostkowo$¢ rzeczy jako réznienie si¢ od wszys-
tkich innych rzeczy jest u(nie)mozliwiana przez odniesienie do innego
- wpisanie w serig, sie¢ relacji, a zatem w powtérzenie. Powtdrzenie
nieuchronnie wpisuje w jednostkowos¢ wywtlaszczajaca jg og6lnosé. Jed-
nostkowos$¢, nabierajac rozmachu i ostro§ci w pojawieniu si¢, jednoczesnie
si¢ Sciera. Jednostkowo$¢ jest rozposcieraniem.

Jako rama, kazdy element jest jednocze$nie granica i ~ jako element
— jej przekroczeniem. Granica jest jednocze$nie przekroczeniem granicy,
jej wymknigciem si¢. Nie da si¢ postawi¢ kropki nad ,,i”. U(nie)mozliwia
to dziatanie ,,i”. Jego lekko skrzywiona kolumna rozprzestrzenia sie,
czyniac to wraz z lektura, ktéra juz nie stawia obrazu przed widzem, ale
kaze mu aktywnie wejs¢ w rzezbe: ,,Uderzenie rzezby opiera si¢ na
fakcie, iz ludzie sami przecinaja te wyobrazeniowe plany, gdy wchodza
do rzezby. To owa dynamika dziatania jest dla mnie szczegélnie wazna.
Buduje kompozycje bez granic, gdzie kazda indywidualna czg$¢ jest
Jednoczesnie rama dla czg¢Sci sasiednich, a wszystkie czesci sa wspol-
zalezne”™ [podkr. — T.Z.]. Rama i przedluzeniem dzieta, jak réwniez
wlasna ramg ¢ jednostkowoscia jest zatem tez czfowiek, ktéry si¢ spotyka
z Merzbau. 1 jego lektura.

™ H. Richter, op. cit., s. 239.
™ Ibidem, s. 238.
™ Cyt. za J. Elderfield, op. cit., s. 156.
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1

»Jestem artysta ,,i” (...) Kurt Schwitters jest artysta dzieta des autres.
Jestem artysta, ktéry zmienil piosenki innych (...) w dzieto sztuki. (...)
Jedynym aktem artysty w przypadku ,,i” jest metamorfoza przedmiotu
przez wyréznienie czesci, ktéra jest rytmiczna sama w sobie”’® [podkr.
o7 = T.Z]. Rytm jest wewnetrznym podziatem, zaposredniczeniem czesci.
Rytm jest odestaniem do innego uderzenia rytmu, relacjq czesci z inng
czesciq, relacja czesci ze sobq jako innq czesciq. Rytm to ,i”: rytm
podziatu i podzial rytmu. Rytm to ,i” jako relacja konieczna dla
(de)konstytucji tozsamosci, jako konieczno§¢é uwarunkowania innym.
Stownik moze nas w tym momencie pouczy¢, ze etymologicznie ,,i”,
stopione z ,,ze”, jako ,,ize”, ,,iz", ,,ze”, ,,aze”, wskazuje na samaq zawistos¢c,
uwarunkowanie, np. na to, zZe przyjdzie — zatem na samq akcje”’. Niemiec-
kie und na poczatku XVI wieku funkcjonowato wrecz jako ,,ze” — dass’™.

Jestem artysta ,,i” (...). Kurt Schwitters jest artysta dzieta des autres”™”
[podkr. ,,i” - T.Z]. Jest tez artysta Merzbau, ktéry spotyka sie tutaj
z klaczem. Jak dziata kiacze? , Klacze nie rozpoczyna si¢ ani nie koficzy,
jest zawsze w otoczeniu, pomigdzy rzeczami, miedzy-byt, intermezzo.
Drzewo jest filiacja, ale kiacze jest aliansem, jedynie aliansem. Drzewo
narzuca czasownik ,,by¢”, za$ klacze ma jako pasmo koniunkcjg ,.i...1...1...”.
W koniunkciji tej tkwi zawsze do$¢ sity, by zrzucié i wykorzenié czasownik
,byé”. Dokad idziecie? skad przybywacie? dokad chcecie dotrzeé? sa
pytaniami catkowicie bezuzytecznymi. Tworzenie czystej tablicy, wyjscie
czy powrdt do zera, poszukiwanie poczatku czy fundamentu zaklada
falszywa koncepcje podrézy czy ruchu (...). Otoczenie nie jest Srodkiem,
przeciwnie, miejscem, w ktérym rzeczy nabieraja predkosci. Pomiedzy
rzeczami nie wyznacza dajacej si¢ zlokalizowaé relacji biegnacej od
jednej do drugiej i odwrotnie, ale kierunek prostopadly, ruch poprzeczny,
ktéry unosi jedng i druga, strumyk bez poczatku i kofica, ktéry toczy oba
brzegi i nabiera predkosci w otoczeniu™¥.

Klacze, bez poczatku i korica, jako migdzy-byt, jest pomiedzy rzecza-
mi. Jest granica, intermezzem, przerywnikiem oddzielajacym i taczacym.

 Cyt. za J. Elderfield, op. cit., s. 188.

7 A. Briickner, Stownik etymologiczny jezyka polskiego, Wiedza Powszechna, War-
szawa 1985, s. 189,

® Ibidem, s. 189.

" Cyt. za J. Elderfield, op. cit., s. 188.

% G. Deleuze, F. Guattari, op. cit., s. 237.
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Klacze, rozwarstwiajac obecnosé, byt, prosty poczatek, zrodto, teleologicz-
ny punkt zbiorczy, wykonuje prace analogiczng do pracy ,,i”. Ktacze jest
jak nigdy-w-petni-obecny dzem, ktérego dziwne reguty odwlekanej kon-
sumpcji wytozyta Alicji Biata Krélowa po drugiej stronie lustra: ,,Zasadg
jest: dzem jutro i dzem wczoraj — ale nigdy dzem dzisiaj”®'. Klacze, ,,i”,
otoczenie nie jest ,.Srodkiem”, nie jest bytem posrednim; mozna powie-
dzieé, ze ,i” nie-jest. Nieuchwytna w formie obecnosci relacja, ,,i” to
strumyk zycia / $mierci, krwi i spermy, stodko-gorzki strumyk dzemu,
scena i obscena, przyjemna i przykra, pociagajaca i odpychajaca, ciekawa
i nudna, ta sama / inna. Strumyk — ,.chodzi o model, ktéry wciaz si¢
wznosi [ zapada, oraz o proces, ktéry bezustannie si¢ wydtuza, przerywa
i podejmuje na nowo”* [podkr. — T.Z.]. Strumyk, zderzanie si¢, Scieranie,
wzajemne procesowanie réznych metafor, ktére w swym wyrywaniu si¢
jedna przed druga nie znajduja nigdy ostatecznej meta-metafory, obecnosci
pelnej, tozsamo§ci zamknigtej, ktéra jednoczac je i catkujac, powstrzy-
mataby procesowanie si¢. Stronq ambiwalencji procesujacego strumyka
jest nieustanny nacisk ku ogélnosci. Z drugiej strony nigdy nie istnieje
miejsce, w ktérym wyliczanie, kigbienie si¢ tych bardziej-niz-jednostko-
wych metafor znalazioby swdj koniec. Tym, co je jednoczy, jest ich
wzajemna réznica, relacja, kacze, kolaz, pomiedzy, zatem to, co je dzieli.

i

Powtérnie madro$¢ rolin: ,,nawet, gdy maja korzenie, [to] istnieje
zawsze zewnetrze, w ktorym tworza klacze z czyms jeszcze — z wiatrem,
zwierzeciem, cztowiekiem (...)"%. Rozwaimy ,,zewnetrze” — obrys, granicg,
na ktdrej dochodzi do kolazu i ktacza dwdch innorodnych rzeczy. Deleuze
Guattari skleja swoj tekst z fragmentem tekstu Kafki: ,,Wszystkie miano-
wicie sprawy, jakie tylko przychodza mi na my§l, jawia si¢ mym myslom
nie od korzenia, lecz dopiero gdzie§ okoto polowy ZdZbta. Niech teraz
kto§ sprébuje utrzymaé je, niech sprobuje ktos trzymac w reku trawe
i siebie samego na niej, gdy trawa zaczyna rosna¢ dopiero od Srodka
todygi”* [podkr. — T.Z.). ,Dlaczego jest to tak trudne?”, pyta sklejony
autor, Deleuze Guattari, i odpowiada: ,Nietatwo postrzega¢ rzeczy poprzez
ich otoczenie, a nie z géry w dét czy odwrotnie: sprébujcie, a zobaczycie,

81 L. Carroll, Through the Looking Glass, Penguin Books 1994, s. 78; przekiad wlasny.
82 G. Deleuze, F. Guattari, op. cit., s. 233-234.

8 Ibidem, s. 226.

8 B Kafka, Dzienniki 1910-1923, Krakéw 1969, s. 5-6.
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Ze wszystko sie zmienia. Nietatwo dostrzec trawe w rzeczach i stowach
(...)"¥. Dlaczego jest to tak trudne? Byé moze dlatego, ze ,,jest oczywiste
(bo to jest oczywisto§¢), ze nie do pomySlenia jest jednoczesnie (...) to
samo i co§ catkiem innego itp.”*® I dlatego pozostaje jedynym do pomys-
lenia, jedynym, ktére warto ,,pomy§le¢”. Mys, ktdra nie bedzie juz tylko
myS$la. Mysl ,,i”.

% G. Deleuze, F. Guattari, op. cit., s. 235. )
8 J. Derrida, ,,R6znia”, przet. J. Skoczylas, (w:) M.1. Siemek (red.), Drogi wspdtczesnej

filozofii, Warszawa 1978, s. 399.



