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te pytania zostaja uchylone przez §wiadoma pasywnos¢ bohaterki. Znika
kamien probierczy, dzigki ktoremu realizowal si¢ kontakt z tym, co
skrajnie nieuniknione — p o st¢ p e k, stuzacy dawniej jako miara zajs¢
(na plaszczyznie rozwijajacego si¢ konfliktu formujacej si¢ osobowosci
i tragicznego porzadku otaczajacego ja $wiata).

Od tej chwili tragiczna historia tworzona wczesniej przez bohaterke
przestaje istnie¢. Ksiazke zamknigto i nie ma juz mozliwosci tragicznego
zakonczenia. Nacisk osiagnigtej dopiero co przez bohaterke ,,zyciowosci”
rozrywa zarysowujaca si¢ wlasnie artystyczna calosc.

Bohaterka, wystgpujaca kolejno pod postacia zdolnego do refleks;ji
automatu i postaci literackiej pojmujacej jasno tragizm swego polozenia
— teraz ukazuje si¢ w pozycji jakby calkiem ,,prawdziwego”, zywego,
nie begdacego jezykowa fikcja czlowieka. W swym nowym wecieleniu nie
ma juz ona ,historii”, nic nie ma wspoélnego z zadna ,,fabula”, otwiera
si¢ przed nia jedynie bezbrzezna przestrzen zycia.

Sytuacja mechanicznego tworu czujacego si¢ czlowiekiem staje si¢ pod
koniec opowiesci wielce dwuznaczna, wysoce nieokreslona. Jedynym
mozliwym sposobem znalezienia dlan zdarzeniowego gruntu staje
sie opowies¢ 0 niemozno$ci odnalezienia siebie w ramach trady-
cyjnych metod artystycznych. I wilasnie dzigki przekroczeniu owej
niemoznos$ci moze si¢ uksztaltowaé ostatecznie zamknigta calo$¢ opo-
wiadania Lema.

Dmitrij Buck
przelozyl Jerzy Jarzebski

Rozewicz — postmodernista

,Co mnie wiaze z teatrem?” — pytal kiedys Tadeusz
Rozewicz; dzi§ mozna by zapytaé, co wiaze krytykow z Rozewiczem.
Uporczywa i niewygodna obecnos$¢ tego poety w polskiej dramaturgii
jest chyba zgodnie z wczesna deklaracja jego samego rownoczes$nie
~ciagla polemika ze wspolczesnym teatrem oraz z recenzentami teatral-
nymi”. Ten trudno definiowalny dramat, nazywany przez swego tworce
rozmaicie — teatrem niekonsekwencji, teatrem ,wewng¢trznym” (w
odroznieniu od ,zewngtrznego™), otwartym quz’ zamknietym, jest
mewqtphwxe probq teorii nowego teatru, propozycja artystyczna b@dch
wyzwamem dla rezysera, aktora i krytyka. Rozewicz, ktory przyjmuje,
ze podstawowym elementem teatru jest stowo, prowokuje jako drama-
turg wytwarzaniem ustawicznego napig¢cia migdzy teatrem a dramatem;
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prowokuje krytyke zarowno ,literackoscia” swojego dramatu, jak i jego
teatralno$cia”. Istnieje w tych rozmaitych formach dramaturgicznych
pewna hierarchia tradycyjnych gatunkéw — Roézewicz dzieli swoje
utwory na dramaty i komedie stosujac zmienne kwalifikacje i wychodzac
poza przyjete granice gatunkow. Kusi go wyraznie konstrukcja wspot-
czesnej tragedii (Do piachu). Krytyka polska sytuuje go najchetniej jako
kontynuatora awangardy i sytuuje w kregu teatru absurdu i poetyki
groteski.

Laboratorium nieczystych form' jest najnowsza ksiazka o dramatach
Tadeusza Rozewicza, wydana w Stanach Zjednoczonych i adresowana
do anglojezycznego czytelnika. Jest to wigc ROzewiczowski teatr czytany
i analizowany z perspektywy swiata zachodniego, osadzony w kontekscie
europejskiej sztuki, cho¢ pozostajacy polska literatura ,,mozliwa” wje-
zyku angielskim, co wazniejsze — obecna w przekladach D. Geroulda,
A. Czerniawskiego, E. J. Czerwinskiego.

Tytulowa formuta ksiazki, skompilowana z okreslen pozyczonych od
Tomasza Burka (nieczyste formy) i Tadeusza Drewnowskiego (labora-
torium), dobrze oddaje nie tylko zawarto$¢, ale i postawe autorki
przyjeta w opisie i analizie dramatopisarstwa Rozewicza. Mozna by ja
okresli¢ jako (skadinad bliska Rozewiczowi) zasad¢ z ducha szlachetnej
sztuki agonu.

Halina Filipowicz zaczyna swoja ksiazke jakby dwa razy — po raz
pierwszy od przypomnienia kontrowersyjnego odbioru Bialego ma-
{zenstwa w Stanach (we wstepie) i po raz drugi (we wlasciwej juz
czeSci analitycznej) — od uscislenia daty debiutu dramaturgicznego
Rozewicza, ktorym nie byla Kartoteka, lecz zaniechane pozniej przez
autora dramaty Bedq sie bili (1948) i Ujawnienie (1950, nie drukowany).
Juz lektura pierwszego rozdzialu upewnia nas o wielkiej rzetelnosci
materiatowej i warsztatowej badaczki — wszelkiego typu $wiadectwa
sa tu traktowane z niestychana pieczolowitoscia, zarOwno w ich wy-
szukiwaniu, jak wykorzystywaniu. Godna uznania jest takze solidna
lektura wariantow tekstow, sprawdzanie ich wersji rekopiSmiennych,
porownywanie kolejnych wydan i podobne zabiegi filologiczne. Sta-
nowisko metodologiczne autorki okresla poniekad kompozycja catosci
i tytuly kolejnych rozdzialow. Pierwszy (Rozewicz’s Dramaturgy: Con-
text and Method) probuje ustalic konteksty i metode dramaturgii
Roézewicza poprzez analiz¢ struktur poetyckich ijezyka dialogu. Spra-
wa stosunku dramatu Roézewicza do jego poezji, przez niektorych
badaczy uwazana za zasadniczy problem, jest tutaj potraktowana

' H. Filipowicz 4 Laboratory of Impure Forms. The Plays of Tadeusz Rézewicz,

Contributions in Drama and Theatre Studies, no 35, Greenwood Press 1991.
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jako punkt wyjscia szerokiego, intertekstualnego usytuowania form
dramatycznych. Dialogowa natura niektorych poematow Rézewicza
antycypuje jego dramat, niektore z nich sam autor uwaza za gotowe
formy dla sceny (Spadanie rzeczywiscie bylo realizowane jako spektakl
teatralny w Teatrze STU). Ale jednoczesnie autorka zwraca uwage
na fakt, ze Rozewiczowskie formy dramatyczne pozostaja czesto
w sprzecznosci z jego poezja, ze oszczednosci srodkow poetyckich
nie zawsze odpowiada podobne ubostwo srodkow teatralnych. Poezja
jako kontekst dramatu jest wazna nie tylko wowczas, kiedy stanowi
integralna czes¢ wlaczona do sztuki (w sposob mniej lub bardziej
jawny praktykuje to Rozewicz stosunkowo czg¢sto). Wazniejszy wydaje
sie tutaj fakt wymiany dokonujacej si¢ miedzy poezja a dramatem
(bylo to juz przedmiotem wczesniejszych analiz, zwlaszcza K. Wyki).
Halina Filipowicz, idac tym tropem, wskazuje na wyprobowane w po-
ezji przekraczanie granic jako na podstawe jezyka dramatoéw. Stara
sie¢ wiec pokaza¢, jak w otwartym dramacie dochodzi do zniesienia
granic miedzy dramatem a esejem, wierszem a proza. Rézewiczowski
»wolny dialog sceniczny” w tym ujeciu, bardziej poetycki niz pro-
zatorski, zalezy raczej od ciaglej gry semantycznych odwrdcen niz
od wymiany informacji. Na tym wlasnie poziomie — wymiany miedzy
wierszem a dramatem — dziala Roézewiczowskie laboratorium nie-
czystych form. (Frazeologia ta, bliska konotacyjnie ,nieczystym si-
tom”, narzuca jakby metafizyczny tryb myslenia o formie.)

Te wlasnie wymiany decyduja, zdaniem autorki, o destabilizacji pojec
zamkniecia dramatu i estetycznej jednosci, koherencji utworu. W gruncie
rzeczy mozemy przyjac, ze Rozewicz w sposOb calkowicie $wiadomy
»bawi sie” nie tylko teatralna maszyneria sceny pudetkowej, ale i zwia-
zanymi z nig technikami dramaturgicznymi. Zburzenie konwencji kon-
struowania fabuly i postaci, osiagniete z latwoscia, stuzy jednak czemus
wiecej niz tylko zniszczeniu narracyjnych przyzwyczajen realistycznego
teatru. (To zreszta, jak zauwaza autorka, robiono juz wczesniej wielo-
krotnie.) Fabularyzowanie funkcji metajezykowej i fatycznej jezyka
dialogu jest istotnie praktyka dobrze juz oswojona w europejskim
dramacie (Czechow, Beckett). Ten wilasnie dramat, odziedziczony
i wspolczesny oraz sztuka europejska jako wlasciwe, ,naturalne §rodo-
wisko” Rozewicza, zostaja wyodrebnione jako nastepne konteksty teatru
poety. Punkty odniesienia stanowia tu w réwnej mierze Mickiewicz
i Wyspianski, jak Witkacy i Gombrowicz, Beckett, lonesco, Brecht,
Wilder, Sartre, Osborne, Diirrenmatt. To nazwiska, ktére znajduja
bezposrednie potwierdzenie w tekstach Rozewicza; w zestawieniach
i wolnych skojarzeniach interpretacyjnych autorka ksiazki idzie znacznie
szerzej 1 swobodniej (tak pojawia si¢ np. J. Tardieu The Lovers of the
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Metro — poem to be played, co jest juz dla polskiego czytelnika nie tak
oczywistym przykladem).

Najciekawszym bodaj pomystem interpretacyjnym Haliny Filipowicz
jest ustalenie kontekstu wzajemnych relacji sztuk Roézewicza jako
wiasciwego laboratorium nowego dramatu. To one decyduja bowiem
o porzadku, w jakim autorka prezentuje je w dalszych rozdziatach
— jako pewne ciagi dramaturgiczne raczej niz oddzielne sztuki.
Proba generalnej charakterystyki kontekstualnych wartosci dramaturgii
sprowadza si¢ tutaj do okreSlenia zasadniczej postawy estetycznej
Rézewicza—dramaturga. Autorka przywotuje tu opini¢ Geroulda, wed-
lug ktorej Rozewiczowska junk art moglaby by¢ okreslona jako sprzeciw,
bunt przeciwko ustalonym i czystym formom odziedziczonym po prze-
szto$ci 1 usytuowana w ramach tego, co J. Barth nazywa ,tradycyjna
rebelia przeciw Tradycji”. Istotnie, Rozewicz czgsto uwazany jest za
awangardowego tworce, ktory po prostu odrzuca cata przesziosc, ale
— zwraca uwage Filipowicz — strategie Rozewicza sa w rOwnej mierze
destruktywne, co re-kreatywne. Sztuki poety wygladajace na formy
amorficzne sa w istocie bardzo silnie zakorzenione w literaturze prze-
sztosci, w tradycji literackiej. Autorka mowi tu (za Majchrowskim)
0 ,zarazeniu literatura”. Przykltadem tego sa juz Echa lesne, pierwszy
tom poezji i prozy, ktorego tytul jest powtorzeniem tytutu opowiadania
Zeromskiego. Juz tu dostrzega autorka ustalenie strategii, ktora zdomi-
nuje Rézewiczowski dramat — zderzanie terazniejszosci z przeszloscia
1 niejako poddanie ich prébie przez odniesienie do znaczacych faktow
literackich ustalonych i obecnych w $wiadomosci narodowej. Jest to
droga coraz bardziej, z dramatu na dramat, angazujaca Rozewicza
w dialog z przeszio$cia. Jest wiec tak, Ze stara kultura zostala strzaskana
przez wojng, ale przed tym, ktory chcialby podja¢ pozostate po tej
katastrofie fragmenty, otwieraja si¢ nagle nieskonczone mozliwosci.
Idea eksperymentu z forma jest w przypadku Rozewicza wyrazem nie
tyle impetycznego ataku awangardy — konkluduje Filipowicz — ile
raczej cierpliwego dziatania nowatora, ktéry tworzy nowe przez ciagle
sprawdzanie starego.

Strategie nowatorstwa wyznaczaja w duzym stopniu zasade doboru
sztuk i probleméw w dalszych rozdziatach ksiazki. I tak: Do piachu,
Kartoteka, Spaghetti i miecz zostaja usytuowane w ramach obalania
1 przewarto$ciowywania mitu bohaterstwa (rozdz. 2: Subverting a Heroic
Myth). Rozewicz postuguje si¢ w tych sztukach nie tylko parodia i auto-
parodia. Dominuje w nich strategia demistyfikacji, ostrzegajaca przed
paralizujacymi efektami narodowej mitologii kreujacej postawy zbioro-
wego samouwielbienia. Zajmujac si¢ forma tych utworow, H. Filipowicz
dostrzega przede wszystkim wysitki autora dotyczace poszukiwania
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nowych $rodkéw i sposobow wyrazenia ironii dramatycznej. Trafnie
i przekonujaco brzmi w tym wypadku uwaga dotyczaca Walusia, bohate-
ra Do piachu — jako przykladu konstrukcji ironicznej. W eliptycznej
strukturze sztuki, pelnej niejasnosci sytuacyjnych i niepewnosci zwigza-
nych z postaciami, Walu$ pozostaje wlasciwie nie rozstrzygnieta tajemni-
ca, takze i dla jej autora. Szkoda, ze autorka nie podejmuje w tym
momencie zagadnienia tragizmu.

W przypadku Kartoteki zasadnicza sprawa okazuje si¢ problem realiz-
mu, a wlasciwie zagadnienie gry, jaka Rozewicz prowadzi z realistycz-
nymi konwencjami w przestrzeni dramatu otwartego.

Poetyka przypadku i postmodernistyczne zainteresowanie autotematyz-
mem okreslaja, zdaniem autorki, forme Kartoteki. Inne wartosci do-
strzega ona w dramacie Spaghetti i miecz, przypisujac temu utworowi
rodowdd farsowy, zwraca jednoczesnie uwage na zjawisko transkon-
tekstualizacji parodii.

Grupa Laokoona, Wyszedl z domu i Na czworakach tworza nastepna
grupe problemowa (w rozdz. Dismantling Domestic Drama). Sa one, jak
zauwaza autorka, oparte na zdemontowanym dramacie rodzinnym,
przy czym decydujace jest tutaj nie bezposrednie uzycie kodoéw gatun-
kowych, ale przywolanie wizji doskonalego porzadku, ktory zreszta
w kazdej z tych sztuk oznacza co$ zupelnie innego. Ich dosadny, rubaszny
humor oparty jest na technikach komicznych kultury popularne;.
Ten rozdzial budzi chyba najwigecej watpliwosci interpretacyjnych.
Najwieksze trudnosci sprawia autorce Na czworakach. Jest — jak pisze
— sztuka najbardziej odporna na analiz¢. Tym niemniej latwo przystac
na formulowane w ksiazce propozycje zakwalifikowania tego utworu
jako tragicznej komedii o nieuchronnym pakcie artysty z diablem
i o dziedzicznym kompleksie polskiej literatury, oraz sztuki fragmentu
probujacej wykorzystaé¢ chaos jako swoja forme.

Najbardziej odkrywczym pomystem H. Filipowicz jest jednak zestawie-
nie (wbrew tradycyjnym i autorskim podzialom) trzech utworéw: Aktu
przerywanego, Przyrostu naturalnego i Strazy porzqdkowej we wspélna
calos¢ postmodernistycznej trylogii (rozdz. 4: A Postmodern Trylogy).
Wiasciwie ten rozdzial wystarczylby, zeby doceni¢ wartos¢ ksiazki
i prezentowanego w niej sposobu myslenia o dramaturgii Rozewicza.
Autorka zwraca uwage na fakt, ze poczynania Rozewicza w obrebie
jezyka dramatu antycypuja jedno z podstawowych twierdzen postmoder-
nizmu, ktore mowi, ze literatura i krytyka nie daja si¢ odrozni¢. Przy
czym poeta nie zadowala si¢ formami dramatu czesciowego lub krytycz-
nego. Badajac ograniczenia i mozliwosci gatunkow rozwija metaformy
dramaturgiczne, dla ktorych jak dotad nie ma jeszcze nazwy w krytyce.
Interpretujac Przyrost naturalny, Akt przerywany 1 Straz porzqdkowq
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autorka pokazuje ich pokrewienstwo, nie tylko stylistyczne, ale i sub-
stancjalne. We wszystkich tych trzech dramatach zasadnicza metafore
sytuacyjna tworza kreacja i prokreacja traktowane jako procesy wymien-
ne. W Akcie przerywanym punkt ciezkosci umieszczony jest raczej
w tekscie pobocznym niz gléwnym (ktory stanowi zaledwie 1/3 calosci),
tak ze sztuka jawi sie przede wszystkim jako medytacja nad naturg
konwencji. Przyrost naturalny w jeszcze wigkszym stopniu eksponuje
postmodernistyczng wrazliwo$¢ przez podkreslenie znaczenia estetycznej
autorefleksji. Autorka uwaza te sztuke za jedna z najbardziej Smiatych
kompozycji XX-wiecznego teatru. Zaplanowana przez autora dezinteg-
racja dramatu to niestalos¢ i chwiejnos$¢ formy doprowadzone konsek-
wentnie do stanu chaosu w Strazy porzqdkowej. Jest w tym permanentne
poszukiwanie relacji miedzy rzeczywistoscia a konwencja, jest konfron-
tacja zycia i tekstu i niemozno$¢ ustalenia ich wzajemnej tozsamosci.
Rozewicz nie formuluje teorii, w zasadzie jego dramaty sg teoriami
teatru. Jego problemem jest technika dramaturgiczna i pytanie: jak
pisa¢ dramat po Witkacym i Becketcie w cywilizacji powojennej. Problem
stosunku Rozewicza do XX-wiecznej tradycji dramaturgicznej jest
zlozony i wieloznaczny (takze we wlasnych komentarzach autora, vide:
Jezyki teatru). Autorka ksiazki wskazuje na pewne wspolne cechy
dramatopisarstwa wspolczesnego — dostrzega je w kontynuowaniu
podstawowych aspektow modernizmu, np. abstrakcyjne poczucie utraty,
fragmentaryczno$¢, odwolywanie sie¢ do podswiadomosci, zaintereso-
wanie kwestia czasu, wraz z technikami, ktore tym zjawiskom nadaja
specyficzng forme¢. Zarowno Czechow, jak Beckett mieszcza sie w tym
kontekscie, chociaz, kiedy jedyny raz Rozewicz odwola si¢ do cudzego
autorytetu, to bedzie to Leon Chwistek, ktorego Teatr przysziosci cytuje
we wstepie do Aktu przerywanego.

Aspekt cywilizacyjny dylematu dramaturgii wspolczesnej pojawia sie
natomiast w dyptyku Swiadkowie... i Stara kobieta wysiaduje (rozdzial:
Our Little Stabilization). Autorka zestawiajac te dwie sztuki bierze
przede wszystkim pod uwage ich podobienstwo strukturalne, ktore
wynika z takiego potraktowania realistycznego planu wyrazania i tak
prowokacyjnego uzycia teatralnych srodkow, ze uniemozliwia to ponie-
kad ustalenie plaszczyzny interpretacyjnej. Zachodzace na siebie tematy
i obrazy pozwalaja z jednej strony traktowac obydwie sztuki jak sztuki
z teza, z drugiej za§ — temat zycia widzianego z perspektywy $mierci
1krzyzujace si¢ antynomie zmuszaja widza do nieustannej hermeneutycz-
nej aktywnosci.

Pogrzeb po polsku, Odejscie glodomora, Pulapka i Biale malzenstwo
tworza ostatnia grupe problemowa dramatu zrodzonego z literatury
(rozdz. Drama Born of Literature).
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Tragifarsa Pogrzeb po polsku jest w opinii autorki parodystycznym
odwroceniem Kartoteki, wprowadzajacym nas w §wiat na opak rzadzony
przez prawo odwracania i burzenia. Swiat, w ktorym nigdy nie ma
pewnosci, co jest proba, a co przedstawieniem, $wiat (takze w rozumieniu
sceny), w ktorym autor chce osiagnaé zbyt wiele naraz.

Paradoks artysty i tworczosci zostaje podjety w Odejsciu glodomora,
w sztuce o wolnosci artysty i naturze procesu tworczego, wymykaja-
cym sie pelnej racjonalizacji. Fascynacja Kafka owocuje takze w na-
stepnym dramacie, Pulapce. Aczkolwiek takze ,,zrodzona z literatu-
ry”, daje si¢ ona, inaczej niz pozostale sztuki Rozewicza, interpreto-
wac w kategorlach psychologicznych, chociaz, Jak ostrzega badacz-
ka, jest to psychoanaliza traktowana ironicznie i majaca za punkt
odniesienia histori¢. To, co wedlug autorki interesuje Rozewicza
w tej sztuce (a takze w powiazaniu z Kafka), to relacja miedzy sztu-
ka a zyciem. Zwracajac uwage na to, ze zakonczenie sztuki jest sce-
niczna pulapka na widza, ktory traci kontrole nad konwencjami,
Filipowicz przyznaje Rozewiczowi mistrzostwo otwartych zakon-
czen. , Literackos$¢” genezy kolejnych sztuk jest wyraznie stopniowal-
na, nic wigc dziwnego, ze punktem dojscia i kulminacja wszelkiej
Hliterackosci” jest w tym ukladzie kompozycyjnym Biale malzenstwo.
Intertekstualne osadzenie tej sztuki kaze autorce traktowac ja wrecz
jako sztuke o jezyku. W 1ntereSUcheJ analizie pokazuje, jak stopnio-
wo w rzeczywistodci scenicznej jezyk Kieruje uwage na siebie; toz-
samo$¢ bohaterow staje si¢ funkcja jezyka, wreszcie jezyk zyskuje
prymat nad bohaterami i staje si¢ protagonista dramatu.
Podsumowujac swoje wywody autorka podkresla, ze sensu sztuk Roze-
wicza nie mozna ogranicza¢ do walki z odziedziczonymi konwencjami
fabuly i bohatera. Totez szczegdlnie wazne wydaje si¢ tutaj zwrocenie
uwagi na postmodernistyczna postawg poety, na ten aspekt krytykl Jego
dramatéw, ktory traktuje tekst jak otwarty proces. Takie spojrzenie na
dramaturgi¢ Rozewicza pozwala przede wszystkim unikna¢ kolejnego
borykania sie¢ z wyeksploatowanymi juz kategoriami absurdu i groteski.
Pozwala takze spojrzeé na problem ,otwarcia” i ,zamknigcia” w twor-
czosci poety jako na pozorna jakby opozycjg¢ — w gruncie rzeczy jego
dramaty operujace na przemian otwarta i zamknigta forma tworza ciag
dramaturgiczny, ktorego spojnos¢ nie musi si¢ pokrywac z ciagloscia
dyskursu.

W planie treSci omawiana ksiazka jest wyktadem ,,metafizyki formy”.
W planie wyrazania charakteryzuje si¢ poprzez retoryke zmiennych
racji i paradoksalnych wnioskow, zderzanych ze soba argumentéw
zewnatrz- i wewnatrzliterackich. Ta poetyka kontrowersji — bedaca
swiadectwem i temperamentu, i erudycji autorki — jako strategia
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agresywna wobec odbiorcy ma swoje dobre i zle strony. Dobre zdecydo-
wanie przewazaja. Laboratorium nieczystych form to wazna ksiazka,
otwierajaca nowe, nie tylko postmodernistyczne, perspektywy krytyczne.

Elzbieta Kalemba-Kasprzak

Tadeusza Rozewicza obrona konieczna

1. Tadeusz Drewnowski w zadnej ze swoich prac,
takze w ksigzce, ktorej pragne poswigcic kilka uwag, nie unika autora
i biografii, literatur¢ konsekwentnie ujmuje ;jako kluczowy skladnik
i dopelnienie zycia tworcy, a nie — tego zycia — odrgbny i wyizolowany
sektor. Uprawiany przez niego typ krytyki okresli¢ mozna, bardzo
niescisle, stowempersonalistyczny. Wywodzi si¢ ona z zalozenia,
ze autor to osoba, a nie figura, instancja, uprzedmiotowione ,,ja”, czy
wrecz — intruz w tekscie, ze zatem tworca i dzielo wzajemnie si¢
obchodza, a wigc, ze interesujac si¢ dzielem, winni$my interesowac si¢
autorem: jego zyciorysem, fizyczna i duchowa kondycja, miejscem
w $wiecie wspolczesnej mu (lub tylko juz nam wspolczesnej) literatury .’
Przyjete zalozenia ofiarowuja monografiscie szans¢ spotkania z kon-
kretnym, aktywnym czlowiekiem, sposobnos¢ pelnego niespodzianek
dialogu, a réwnoczesnie nakladaja na monografiste szczegdlne zobo-
wigzania i odpowiedzialnos¢, ktore sa przeciez o wiele bardziej realne
wobec rzeczywistej jednostki niz wobec abstrakcyjnej kategorii.

We wstepie do ksiazki Walka o oddech. O pisarstwie Tadeusza Rézewicza
natrafiamy na takie oto stowa:

Po raz pierwszy zabralem si¢ do ksiazki o pisarzu zyjacym. Moje studium pozostawiam
otwarte. Zdaj¢ sobie az nadto sprawg, ze przyszlos¢ moze zaréwno potwierdzié, jak
czgéciowo czy catkowicie ja zdezawuowac. Takie jest ryzyko istotniejszego pisania
o zyjacych i czynnych pisarzach.

Ale sa i satysfakcje. W moim przypadku do nich nalezaly dlugie godziny rozméw z poeta,
zwlaszcza w jego wroctawskiej pracowni. Blizsze poznanie poety i obcowanie z rodzaca sie
wielka poezja okupywaly niepokdj i ryzyko, jakie towarzyszyly tej ksiazce.?

Tylko ten fragment wystarczy, bySmy wiedzieli, ze Kto$ pisze o Kims,
a nie nikt o nikim.

! Jeszcze inaczej ten rodzaj krytyki nazwaé mozna (aczkolwiek malo precyzyjnie) epika

krytyczna. Takie okredlenie proponuje T. Burek w szkicu Marszruty i manowce swiadkow
epoki ($wiadectwo niedoméwione), w: Zadnych marzen, Warszawa 1989.

2 T. Drewnowski Walka o oddech. O pisarstwie Tadeusza Rozewicza, Warszawa 1990,
Nastepne przytoczenia pochodza z tegoz wydania.



