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OD AUTORA

Z trzech podniet wyrosta ksigzka, ktérg sie tu pre-
zentuje Czytelnikowi — z potrzeb dydaktycznych, z niedostatku infor-
macji, z zaniedban polonistyki naukowej w zakresie popularyzacji
osiggnie¢ wiedzy. Uniwersyteckie studium historii literatury konczy sie
w istocie na Mtodej Polsce. Absolwent uniwersytetu lat sze$édziesigtych,
jesli pasja i niecierpliwo$¢ poznawcza nie sktonity go do poszukiwan na
wiasng reke, staje wiasciwie bezradny wobec zawile skomplikowanej
rzeczywistosci literackiej naszego wieku. W naszej krytyce naukowej
brak wydawnictw informacyjnych, brak ‘zaryséw i syntez? cho¢by czast-
kowych i tymczasowych, ale przefciez nieodzownych, jesli szkota na
wszystkich szczeblach nauczania i'wychowania nie ma straci¢ kontaktu
z biezacym zyciem. Wocigz nie docenia sie roli i spotecznej wartosci
pi$miennictwa popularnego, olbrzymiego znaczenia popularyzacji w bu-
dowaniu $wiadomosci kulturalnej narodu.

Ksigzka o teoriach i programach literackich wspdtczesnosci pragnie
na wybranym odcinku zaradzi¢ choéby czesciowo i tymczasowo tym
niedostatkom. Jej Swiadomie zatozony cel informacyjny przesadzit for-
me, ksztatt i sposéb wyktadu. Poniewaz jego potencjalnym i spodzie-
wanym adresatem bedzie uczen, student, nauczyciel, stykajacy sie po
raz pierwszy z problematyka tego rodzaju, wiec dla ufatwienia i uprzy-
stepnienia lektury wyeliminowano zupetnie catg tzw. aparature nauko-
wg — przypisy, odsylacze, noty zrédtowe. W krytyce i w dyskusji ogra-
niczono sie do zaznaczenia pytan i watpliwosci w przekonaniu autora
najistotniejszych, ewidentnych i oczywistych, bez wdawania si¢ w niuan-
se i subtelnosci dialektyki polemicznej. Wychodzi sie z zatozenia, ze
w pracy typu popularno-informacyjnego rzeczom i zdarzeniom przystu-
guje pierwszenstwo i zdecydowana przewaga. Z tego samego wzgledu
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starano sie potozy¢ szczegélny nacisk na propedeutyczng przejrzystosé
i systematyke wyktadu. Autor miat petng Swiadomos$¢ wszystkich zwig-
zanych z tym niedogodnosci i niebezpieczenstw. Sprowadzanie zjawisk
niejednokrotnie w swej strukturze i mechanizmie niezwykle skompliko-
wanych i wieloznacznych do jednej, prostej, syntetycznej formutly jest
zawsze w jakim$ stopniu symplifikacja, zubozeniem i deformacja, ale na
tym pierwszym etapie wtajemniczenia wydaje sie to nieuchronne i nie
do unikniecia. Klasyfikacja, tad i porzadek opisu, wyluskanie z plata-
niny pomystdw i artystycznych propozycji racjonalnego jadra czy prze-
wodniej idei, wydobycie i zaznaczenie punktéw weztowych chocby za
cene uproszczenia rysunku wydaje sie tu prostg i naturalng konieczno-
$cig, nieodzownym warunkiem porozumienia.

Uzupetnieniem ksigzki jest bibliografia, wyselekcjonowana pod katem
potrzeb czytelnika, do ktoérego ta ksigzka jest adresowana. Stad ograni-
czenie pozycji obcojezycznych do encyklopedii, stownikdw, antologii
i dziet treSci ogo6lnej jako najtatwiej dostepnych w wiekszych bibliote-
kach. Natomiast w zakresie opracowan polskich nie pominieto rzeczy
drobnych, artykutéw i szkicow, po ktore Czytelnik zaledwie oswojony
z problematyka wyktadu siegnie przede wszystkim.

| jeszcze jedno wyjasnienie winien autor Czytelnikowi. Ksigzka ni-
niejsza w zatozeniach swych jest tylko tym, co zaznaczono w podty-
tule — przegladem doktryn i teorii, a nie pelnym obrazem rzeczywi-
stodci literackiej naszego wieku. Dlatego zabraklo w niej np. grupy
poetéw skupiajacych sie ongi$§ wokdt czasopisma ,,Skamander”. Nie
stworzyli oni wspolnego i wyraznie okreslonego kodeksu norm i zato-
zen, a w ksigzce chodzi wiasnie o te tylko zjawiska, ktére legitymowaty
sie racjonalnie wykoncypowanym programem. Podobnie wprowadzajacy
rozdzial pierwszy nie zamierza by¢ syntezg kulturowag XX stulecia;
pragnie sposrod mnogosci najrézniejszych przejawdéw zycia te jedynie
wydoby¢ i uswiadomi¢, ktore najdobitniej zdajg sie wyroézniac¢
i okresla¢ rzeczywisto$¢ naszego wieku i ktére wptynely bezposrednio na
charakter i ewolucje sztuki. Analiza wydobywa tylko niektére sympto-
my, intelektualne koncepcje i teorie, a nie procesy, ktérych owe ,,ideo-
logie” byly produktem i nadbudowsa.

Torun, w czerwcu 1964 r.
ARTUR HUTNIKIEWICZ



PRZEDMOWA DO WYDANIA DRUGIEGO

Pierwsze i prébne niejako, sondujace chtonno$¢ rynku czytelniczego
wydanie niniejszej ksigzki stwierdzito zywe i naglace zapotrzebowanie
na tego wiasnie typu publikacje informacyjne. Naktad pierwszy okazat
sie niewystarczajacy. Nadchodzace z réznych stron, zwiaszcza ze Srodo-
wisk nauczycielskich, liczne postulaty wznowienia oraz jednogtos$ne
opinie krytykéw i sprawozdawcow skionity autora i Wydawnictwo do
przygotowania edycji drugiej. Edycja ta nie odbiega zasadniczo swa
zawartosciag od wydania pierwszego, przynosi jednak pewne drobne
uzupetnienia. Dopisano wiec rozdziatki, ktére w ksigzce winny sie byty
znalez¢ juz poprzednio: o filozofii Bergsona, o kubizmie i konstrukty-
wizmie, poszerzono informacje o wspdtczesnym teatrze, muzyce i filmie,
0 sztuce i literaturze impresjonizmu.

Wprowadzono tez pewne innowacje utatwiajgce korzystanie z tej
ksigzki: indeksy imienny i rzeczowy oraz tablice chronologiczne, ktore
pozwolg Czytelnikom uswiadomi¢ solpie wyrazniej pewna wspotrzednosé
1 wspobtzalezno$¢ zjawisk nalezacych w istocie do zupetnie réznych
zakres6w zycia: polityki, nauki, kultury materialnej, sztuki, literatury.
Wydawnictwo postarato sie¢ wreszcie o bardziej staranng szate typo-
graficzna, papier, ilustracje.

Torun, w kwietniu 1966 r.






ROZDZIAL |

Wiek reiDolucji

Gdyby szukaé owej cechy najistotniejszej,
co okresla niejako i definiuje oblicze i fizjonomie wieku, to
mozna by ja dostrzec przede wszystkim w nerwowo przyspie-
szonej, niespokojnej zmiennosci zycia, w dynamicznej ptynnosci
i nietrwatosci jego politycznej, spotecznej i kulturowej struktu-
ry. O ile wiek XI1X odznaczat si¢ wyrazng stabilnoscig * ustro-
jowa, o tyle wiek XX, jak kazdy okres przejsciowy, wydaje sie
by¢ epokg jaskrawych i gwattownych przewrotdw, wstrzasow,
kontrastow, sprzecznosci i dysonanséw. Nowa polityka, nowe
uktady i ustroje spoteczne i ekonomiczne, wojny i rewolucje
0 Swiatowym zasiegu i znaczeniu, ostateczny zmierzch starych
imperiéw kolonialnych, narodowa i spoteczna emancypacja
ludéw i kontynentow, oszatamiajgce tempo rozwoju techniki
1 wiedzy — wszystko to sprawia, ze $wiat wspotczesny wsrod
btyskawicznych przeobrazen posuwa sie szybko ku jakiej$ nowej
epoce dziejow, catkowicie odmiennej od wszystkiego, co jest
i co dotychczas bylo. Poniewaz tworczo$¢ artystyczna bywa
z natury rzeczy, jesli nie prostg, to posrednig reakcjg na kon-

* stabilno$¢ (tac. stabilis — stalty) — stan roéwnowagi, pewnosci,
trwatosci.



kretng rzecgywistoéé danego czasu i to nawet woéwczas, gdy
asekuruje sie hastem ,sztuka dla sztuki”, przeto u wstepu do
ksigzki o doktrynach literackich XX stulecia trzeba sie przez
chwile zatrzymac¢ na owych przestankach i wyznacznikach cywi-
lizacyjnych wspdtczesnosci, ktore okreslajg zarazem jej arty-
styczne oblicze. Czym jest wiec 6w wiek XX, czym rézni sie
od epoki poprzedniej, jakie sg jego dazenia, tendencje i Kie-
runki rozwoju? A przede wszystkim — Kkiedy sie wiasciwie
zaczyna?

GRANICA WIEKU. Chronologia wydarzen kulturowych nie
pokrywa sie z reguty z chronologig kalendarzowa. Z wiekiem
XX jako pewng epoka o okreSlonym wyrazie ma si¢ sprawa
podobnie jak ze stuleciem poprzednim, ktérego wiasciwy po-
czatek historycy kultury sktonni sg sytuowaé¢ w czwartej jego
dekadzie. Trzydziestolecie wyprzedzajace te date zdaje sie
przynaleze¢ do cyklu rozwojowego zwigzanego najscislej z erg
rewolucji, odznacza sie tym samym stanem fermentu i braku
stabilnosci co wiek XV III. Dopiero po r. 1830 ustala sie ten
porzadek rzeczy, ktéry bedzie charakterystyczny dla wieku
XIX i wyrazi jego oblicze, tj. system kapitalistyczny i mie-
szczanski porzadek obyczajowy. Wplywy arystokracji i szlach-
ty, tych dwu filaréw feudalizmu, ostatecznie runety; burzuazja
utrwala definitywnie swojg polityczng przewage. Proletariat
robotniczy, ktéry tudzit sie dotad, ze mieszczanstwo jest jego
sojusznikiem, wystepuje do walki o swe prawa. Ustala sie
racjonalizm gospodarczy, rozwija w oparciu o postep techniki
i wiedzy industrializacja, a pragmatyzm * polityczny przygo-
towuje walke z romantyzmem, ktéra wypetni nadchodzace
dziesieciolecia.

Z wiekiem XX sprawa ma sie podobnie. Rok 1901 nic tu
bowiem zasadniczo nie zmienit w sytuacji politycznej, w ukta-

* pragmatyzm (z grec, pragma, dop. pragmatos — dzialanie) —
kierunek i styl myslenia zaktadajacy, ze o wartosci dziatania rozstrzyga

jego uzyteczno$¢ dla jednostki lub zbiorowosci, a nie jego obiektywna
stusznosé.
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dzie sit spotecznych. Uktad ten przetrwat w stanie w istocie
nienaruszonym do wybuchu | wojny Swiatowej i dopiero ona
i jej nastepstwa wyzwolity energie, rozsadzajagcg wigzania
starego Swiata. Tak wiec dopiero po r. 1918 uswiadomiono
sobie powszechnie, ze pewne formy i normy, okreslajace dotad
zycie spoteczne i uchodzace za niewzruszone i nietykalne,
podwazone zostaty i zakwestionowane w samych swych pod-
stawach.

ZMIERZCH DEMOKRACJI MIESZCZANSKIEJ. Przewarto-
tosciowanie wartosci rozpoczeto sie od zakwestionowania idei,
ktorg wiek XIX uznat za fundamentalng zasade ustanowio-
nego przezeh porzadku rzeczy — idei demokracji, w tym,
rzecz jasna, jej sformutowaniu, jakie wiek 6w jej nadat. ldee
te wywiodt on z koncepcji prawnopolitycznych, ustrojowych
i moralnych inspiratoréow i tworcéw rewolucji francuskiej,
rozwingt ja doktrynalnie i probowat urzeczywistnié. Te domi-
nujacg poddéwczas doktryne polityczno-spoteczng mozna by
sprowadzi¢ w najwiekszym skrdcie do nastepujacych punktow:
ustroj demokratyczny to system zakladajacy réwny udziat
wszystkich obywateli w zyciu spotecznym, wspétdecydowanie
o0 losach zbiorowosci poprzez opinie publiczng i przez wykony-
wanie kontroli nad organami wihadzy panstwowej za posred-
nictwem takich instytucji przedstawicielskich, jak parlamenty,
samorzady, partie polityczne i stowarzyszenia, nieingerencje
panstwa w zycie spofeczne i prywatne obywateli, swobodng
gre sit politycznych w ramach ustanowionego ustroju, $wiado-
ma dziatalno$¢ obywatelskowychowawcza, zmierzajacg do roz-
wijania w jednostkach i w catych grupach tworczego i pozy-
tywnego stosunku do spraw publicznych, wytwarzanie aparatu
kierowniczego w drodze naturalnej selekcji od dotu, sposrod
jednostek dzieki indywidualnym walorom szczeg6lnie dyspo-
nowanych do wykonywania doniostych i odpowiedzialnych
funkcji panstwowych, wreszcie pewne postawy i idee ogolne,
stanowigce jak gdyby nadbudowe $wiatopoglagdowo-moralng
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tak rozumianego systemu — humanizm, liberalizm *, kosmo-
polityzm **, poczucie ogdlnoludzkiej solidarnosci.

Postulaty teoretyczne demokracji parlamentarnej nigdy nie
doczekaty sie petnej i powszechnej realizacji. Uniemozliwiata
ja przede wszystkim wsparta na uprzywilejowaniu ekonomicz-
nym i egoizmie klasowym przewaga polityczna wielkiej burzu-
azji i Sredniego mieszczanstwa. Demokracja dla wybranych
byta z natury rzeczy zaprzeczeniem teoretycznego postulatu
réwnosci i wolnosci dla wszystkich. Ale jako pewien ideat,
wyrazajacy naturalne dazenia i aspiracje ludzkie, idea demo-
kracji zachowata przez caly wiek XIX olbrzymig site atrak-
cyjng i kulturotwdrcza.

Wiek XX przynidst w tym zakresie diametralng odmiane.
Zaatakowat gwattownie idee demokracji w jej dziewietnasto-
wiecznej formule i realizacji z dwu stron jednocze$nie, z pra-
wa i z lewa. Atak 6w nie byt pozbawiony istotnych przyczyn.
Juz przed | wojng Swiatowg ustroj demoliberalny wykazywat
wyrazne symptomaty spotecznej i gospodarczej niewydolnosci.
Kurczace sie mozliwosci zbytu dla intensywnie rozwijajagcego
sie przemystu grozity widmem gitebokich perturbacji ekono-
micznych. Na tym tle zaostrzaty sie antagonizmy polityczne
i narodowos$ciowe. Spoleczenstwa w fazie zaawansowanego
kapitalizmu mocno wewnetrznie zr6znicowane klasowo z tru-
dem wytrzymywaty rosngce napiecie sprzecznosci interesow
pomiedzy poszczeg6lnymi spotecznymi grupami. Wojna S$wia-
towa nie tylko nie rozwigzata tych konfliktéw, ale jeszcze
wiecej sytuacje og6lng skomplikowata, co bylo naturalnym
nastepstwem dewastacji i spustoszen wojennych, przemian
politycznych i rewolucji spotecznych. W tych warunkach
ustréj demokracji parlamentarnych, ustalony w okresie wzgled-
nej stabilizacji polityczno-spotecznej i ekonomicznej, nie oka-

——————————————— [ )

* liberalizm (tac. liberalis — dotyczacy wolnosci) — tu: wolno-
mysInos¢, niezalezno$¢ myslenia.

** kosmopolityzm (z grec, kosmopolites — obywatel $wiata) —

poglad przyjmujacy, ze ojczyzng cziowieka jest caty Swiat.
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zat sie ustrojem, ktéry zdolny bytby sprostaé rosngcym trudno-
§ciom czasu. Trudnosci te obnazylty jaskrawo wszystkie nie-
niedostatki i niedomagania systemu — stabo$¢ wiadz wyko-
nawczych, nieodpowiedzialno$¢ parlamentéw, bedacych az
nazbyt czesto areng intryg i politycznych kombinacji, a nie
pracy rzetelnej, rozbiezno$¢ miedzy piekng i szlachetng teorig
a faktycznym stanem rzeczy, bardzo daleko od teorii z reguty
odbiegajacym.

MARKSISTOWSKA KRYTYKA DEMOKRACJI MIESZCZAN-
SKIEJ. Pierwsze hasto do zaatakowania podstaw ustrojowych
demokracji dziewietnastowiecznej data rewolucja rosyjska
r. 1917, odrzucajgc system parlamentarny jako forme pano-
wania klas posiadajacych. Krytyka marksistow wychodzita
z historycznej i socjologicznej analizy zjawiska. Dla Marksow-
skiego socjalizmu warto$¢ polityczna demokracji burzuazyjnej
jest mistyfikacjag. Dopoki istniejg antagonistyczne klasy spo-
teczne, wolnosé i réwnosé dla wszystkich sg teoretycznym po-
stulatem, a nie faktem rzeczywistosci. Totez wiek XI1X przy-
niést masom spotecznym demokracje tylko formalng, poniewaz
jednoczesne zachowanie nierdwnosci ekonomicznej i przewagi
politycznej warstw posiadajacych automatycznie ograniczyto
demokracje istotng. Demokracja parlamentarna dziewietna-
stowiecznego typu jako wytwér burzuazji jest tedy dla teore-
tykéw socjalizmu instrumentem wiadzy i panowania kapitatu
nad masami robotniczo-chlopskimi. Poniewaz jest rzecza oczy-
wistg, ze burzuazja nigdy nie wyrzeknie sie dobrowolnie swojej
uprzywilejowanej pozycji, przeto rewolucja socjalistyczna win-
na by¢ aktem politycznej przemocy. Aby ustanowi¢ ustroj
prawdziwej, rzeczywistej roéwnosci, trzeba sie postuzy¢ sita.
W sytuacji wewnetrznego i zewnetrznego zagrozenia zwycieski
proletariat wolno$¢ polityczng rezerwuje tylko dla siebie, usta-
nawia demokracje, ale ludowg — dyktature proletariatu. Jej
instrumentem jest proletariackie panstwo robotnikéw i chio-
pow. Ale panstwo dyktatury mas pracujagcych to ograniczony
Czasowo etap przejsciowy, to przymus po to, aby mozna byto
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zrealizowa¢ naprawde idee rownosci i wolnosci. Tak wiec
koncepcja ustrojowa, sformutowana przez wiek XI1X i okre-
$lajaca jego oblicze, zostata tu uznana za politycznie podej-
rzang i nie do przyjecia. Ta $wiadomo$¢ jej anachronizmu
i w konsekwencji odrzucenie wyznacza dobitnie zaakcen-
towang granice miedzy stuleciem poprzednim a bieza-
cym.

IDEOLOGIA NACJONALIZMU. Ale atak szedt nie tylko ze
Srodowisk rewolucyjnych. Wiek XX juz w samych swych
poczatkach stat sie widownig gwattownego przyptywu i naporu
fali nacjonalizméw. W réznych krajach nacjonalizm 6w przy-
bierat odmienne formy, ale w generalnej tendencji i orientacji
zwracat sie calg sitg i dynamizmem swej ekspansji przeciw
egalitarnym * i kosmopolitycznym ideatom demokracji. Wy-
chodzit z zatozenia absolutnej suwerennosci i nadrzednosci
narodu, ktory pojmowat jako swoistg osobowo$¢, duchowg
i biologiczng. Osobowo$¢ ta posiada wyksztatcone jakoby
w ciggu wiekow istnienia cechy konstytucjonalne i wyznaczong
sobie misje dziejowa, realizowang w przebiegu zdarzen hi-
storii. Tak pojetej osobowosci narodu wszystkie partykularne
interesy jednostek i grup spotecznych winny by¢ bezwzglednie
podporzadkowane. Nacjonalizm nie uznawat i nie tolerowat
zadnych walk klasowych, zadnych wewnatrznarodowych
sprzecznosci i jesli sie podszywat pod frazeologie spoteczng
(jak wioski faszyzm czy niemiecki narodowy socjalizm), to
w istocie nie chodzito mu wecale o jaka$ zasadnicza przebu-
dowe socjalng czy ekonomiczng, lecz jedynie o likwidacje
i unicestwienie polityczne warstw i grup spoleczenstwa, ktére
przeszkadzaty jakoby w ksztattowaniu jednosci i solidarnosci
wewnetrznej narodu. Najwyzszym prawem i zadaniem spo-
fecznosci narodowej miato sta¢ sie zachowanie istnienia

* egalitarny (franc, égalitaire) — dazacy do urzeczywistnienia cat-
kowitej réwnosci miedzy ludZzmi pod wzgledem politycznym, spotecz-
nym i ekonomicznym.
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i wszechstronny rozw0j wartosci moralnych i materialnych.
W tej ekspansji i dazeniu do potegi politycznej, militarnej
i gospodarczej nic nalezato sie krepowaC zadnymi wzgledami
moralnosci ogdlnoludzkiej czy poszanowania praw innych na-
rodow. Jedyng norma i prawem, jedyng i najwyzsza instancjg
stawat sie interes narodu, sacro egoismo *. Spoteczenstwo
ulegte wobec takiej doktryny niczym rzecz jasna nie przypo-
minato liberalnej i kosmopolitycznej demokracji dziewietna-
stowiecznej. Nawykle do postuchu i dyscypliny, obdarzone
przymiotami zokierskimi, wolne od pokusy krytykowania i in-
dywidualistycznego interpretowania zarzadzen wiadzy, miato
je wita¢ z entuzjazmem i z zapatem realizowac.

Najbardziej skrajng i reakcyjng postacig dwudziestowiecz-
nego nacjonalizmu byt ruch faszystowski. Faszyzm zgodnie
z przyrodzong nacjonalizmowi tendencjg nie przedstawiat sie
nigdy jako $cisle okreslona i zdefiniowana doktryna; tworzenie
systemow intelektualnych byto sprzeczne z jego natura, ktoéra
domagata sie bezwzglednego pierwszenstwa dla pierwiastkow
witalnych, emocjonalnych oraz czysto praktycznych. Jego
punkt wyjscia byt zasadniczo negatywny i mozna by go spro-
wadzi¢ do trzech elementdw — antyracjonalizmu, antylibera-
lizmu i antydemokratyzmu.

Antyracjonalizm faszyzmu przejawit sie przede wszystkim
w apoteozie faktu, w brutalnym kulcie zycia, w pochwale
zywiotowosci i w wyznaczaniu szczeg6lnej roli w mobilizowa-
niu sit spotecznych wielkim, irracjonalnym mitom. We Wio-
szech mitem takim miata by¢ tradycja Imperium Romanum,
w Niemczech ,,wspélnota krwi i ziemi”, Blut und Boden.

Antyliberalizm faszyzmu wyrazit sie¢ przede wszystkim
w przekresleniu tak podstawowej dla ustroju demokratycznego
zasady rozdziatlu miedzy prywatnym a publicznym zyciem
obywateli. Faszyzm zakiadal niczym nie ograniczong suwe-
rennos¢ panstwa, ktéremu jednostka miata by¢ podporzadko-

* sacro egoismo (wt) — Swiety egoizm, sztandarowe hasto nacjo-
nalizmu wioskiego.
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wana pod kazdym wzgledem. Dominowa¢ miata bez zastrze-
zen jako rzeczywistos¢ dana i pierwotna zbiorowos$¢ i jej
wyktadnik — panstwo.

Faszyzm przeprowadzit tez catkowitg likwidacje demokracji
parlamentarnej jako z natury sprzecznej z uznawanym prze-
zen porzadkiem rzeczy. Gdy bowiem demokracja przyjmuje
za podstawe swej koncepcji petny walor kazdej bez wyjatku
jednostki, faszyzm wrecz przeciwnie glosit naturalng, wrodzong
nierébwnos$¢ ludzi — psychiczng, moralng i biologiczng. Lud
w budowie spotecznej miat ByC jedynie i wytgcznie pierwiast-
kiem liczby, bezwtadu, ciezkosci, podscieliskiem i przedmiotem
rzadzenia, ktorego zadanie wyczerpuje sie w postuchu i ule-
gtosci wobec elity, naznaczonej pietnem ,,wiekowego doboru”
i przeznaczonej z tego tytutu do sprawowania wiadzy. Naj-
Wyzsza organizacjg zycia zbiorowego miato by¢ panstwo to-
talne, ogarniajace swym decydujagcym wptywem catoksztatt
zycia, stojagce ponad interesami grup i klas spotecznych i kie-
rujace sie w swym politycznym dziataniu tzw. narodowa racja
stanu, ktérg okresla i realizuje elita narodu, partia faszy-
stowska.

Jako wytwér XX stulecia, wyrazajacy jedna z najbardziej
charakterystycznych jego tendencji, faszyzm byt wiec jaskra-
wym zaprzeczeniem dominujgcej idei politycznej wieku XIX,
przedstawiat najskrajniejsza w formie reakcje wspdtczesnosci
na dziedzictwo polityczne minionego stulecia.

REWOLUCJA MANADZEROW. Swiadomo$¢ zatamania sie
i niewystarczalnosci porzadku rzeczy, wywodzacego sie z do-
Swiadczen przesztosci, jest charakterystycznym znamieniem nie
tylko masowych ruchéw politycznych, drazy i niepokoi mysl
teoretyczng we wszystkich zakatkach Swiata, staje sie podnietg
poszukiwan i przewidywan spodziewanej i prawdopodobnej
ewolucji wydarzen. Jedng z ciekawszych a znamiennych préb
w tym zakresie jest koncepcja tzw. ,,rewolucji manadzerskiej”
Jamesa Burnhama (The managerial Revolution, 1941). Go-
dzac sie z twierdzeniem, ze kapitalizm w swojej obecnej po-
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staci nie moze sie utrzyma¢ na dtuzszg mete, Burnham prze-
widywat, ze zastgpiony on zostanie przez nie znang dotych-
czas formacje ustrojowa, Kktorej wyrdzniajagcym znamieniem
bedzie dominacja nowej zupeinie klasy kierowniczej, klasy
technikow-specjalistéw, zwanych manadzerami. Wigza¢ sie ma
to jakoby ze wspdtczesnym zywiotowym rozwojem cywilizacji
przemystowej, ktéra wysoce komplikujgc system istniejgcych
wspotzaleznosci pomiedzy poszczegblnymi ogniwami aparatu
panstwowego i gospodarczego, wymaga do kierowania tg ma-
ching doskonale wyspecjalizowanych i przygotowanych jedno-
stek. Nowy ustréj oprze sie z koniecznosci na spotecznej
wiasnosci podstawowych srodkdw produkcji, ale kierowaé nimi
bedzie na podstawie ustaw panstwowych ograniczona liczeb-
nie grupa manadzeréw. Jako swoisty klan, zamkniety i eks-
kluzywny, wyrdzniajacy sie od egzystujacej poza nim masy
spotecznej sobie tylko dostepnym wtajemniczeniem w umie-
jetno$¢ panowania nad skomplikowanym funkcjonalizmem
wspotczesnej cywilizacji technicznej, owi manadzerowic znajda
sie z natury rzeczy w sytuacji grupy uprzywilejowanej, rzadza-
cej. W Swiecie stworzonym i okreSlonym przez absolutng
dominacje maszyny, znajomo$¢ zasad jej funkcjonowania
i opanowanie jej mechanizmu stanie sie normalng logika
rzeczy gwarancjg i synonimem wihadzy. Rzeczywisto$¢ rzgdzona
przez politykdw i finansistdw przeobrazi sie w Swiat kierowany
przez trust wyspecjalizowanych mézgdw.

Jakkolwiek ustosunkowac sie do przewidywan tego rodzaju,
jedno jest oczywiste, ze i w tym wypadku pewien usankcjono-
wany tradycjg system organizacji, pewien $wiat, do ktérego
olbrzymia cze$¢ ludzkosci po prostu sie przyzwyczaita, zostat
uznany za formacje skonczong i skazang na bezpotomne zej-
Scie z areny zycia.

NOWY SWIAT FIZYKI. Ale wiek XX to nie tylko podwaze-
nie pewnych norm i zasad spotecznych i politycznych, ustalo-
nych przez stulecie poprzednie; to jednocze$nie zupetne roz-
bicie catej struktury $wiata, unicestwienie wszystkich konwen-
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cjonalnych, potocznych i popularnych wyobrazen o naturze
jego istnienia.

Na obliczu i $wiadomosci stulecia zawazyt najsilniej gwat-
towny i olsniewajacy rozwdéj nauk fizycznych. Tu wiasnie,
w tej dziedzinie dokonat sie prawdziwy przewro6t i rewolucja
pojec. Obraz wszech$wiata, skonstruowany przez klasykéw od
Kopernika do Laplace’a, w wyniku rewelacyjnych odkry¢ fizy-
ki nowoczesnej ulegt zasadniczej i szokujacej rewizji. Pierw-
szym wstrzagsem byto sformulowanie przez Alberta Einsteina
szczegOlnej i ogodlnej teorii wzglednosci. Podwazyta ona dwa
pojecia uchodzace do niedawna za nietykalne aksjomaty *
i obiektywna, bezwzgledng rzeczywisto§¢ — pojecia czasu
i przestrzeni. Czas i przestrzen, tak pewne i tak dotychczas
oczywiste, ulegty w koncepcji Einsteina catkowitej relatywi-
zacji **. Wyszedt od analizy ruchu. Stwierdzit, ze ,,aby opisac
ruch jakiegokolwiek przedmiotu, nalezy sie odwota¢ do innego
przedmiotu, do ktorego sie odnosi ruch poprzedniego. 1 tak
ruch jakiegokolwiek pojazdu odnosimy do ziemi, ruch planet
do gwiazd statych”. Owe ciala, do ktdrych sie odnosi ruch
badanych przedmiotéw, stanowia w stosunku do nich ukiad
wspotrzednych. Tak wiec ,,powiedzenie, ze dwa jakie$ zda-
rzenia sg jednoczesne, ma sens wylacznie i jedynie w odnie-
sieniu do okreSlonego uktadu wspoétrzednych”. Ale te same
zdarzenia, rozpatrzone w relacji do innego ukiadu, moga sie
okaza¢ wcale nie wspolczesne; nawet czas ich nastepstwa i ko-
lejnos$¢ trwania zmienig sie natychmiast, skoro tylko zmienimy
uktad wspotrzednych i punkt obserwacji. Tak wiec czas abso-
lutny jest kategorig fikcyjna, istnieje wielo$¢ czaséw. Ale nie
ma tez przestrzeni w tym znaczeniu tego pojecia, jakie mu
potocznie dajemy — tréjwymiarowej, nieskoriczonej, podobnej
do olbrzymiego naczynia wypetnionego rzeczami. Przestrzen

* aksjomat (tac. axioma) — pewnik nie wymagajacy dowodu.
** relatywizacja (od przym. relatywny”™ tac. relativus — wzgled-
ny) — ujmowanie czego$ jako rzeczy wzglednej.
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jest kategorig rownie wzgledng jak czas, jest kazdorazowo
wyznaczana przez znajdujace sie w niej i poruszajgce sie ciata.

Ale byt to zaledwie poczatek zdumiewajacych rewelacji.
Zakwestionowano z kolei potoczne i powszechnie przyjete
rozumienie materii i przyczynowosci. Odkrycie w r. 1900
energii promieniotworczej po czterdziestu latach teoretyzowa-
nia doprowadzito do definitywnej konstatacji istnienia atomu
i do jego rozbicia. To, co uchodzito jedynie za roboczg hipo-
teze, stato sie rzeczywistoscia, dajaca sie doswiadczalnie stwier-
dzi¢ i sprawdzi¢. Ustalono tez jednoczesnie, ze oOw Swiat
atoméw wecale nie tak wyglada, jak to sobie poprzednio
wyobrazano; ze nie sktada sie on bynajmniej z jakich$ twar-
dych, niezmiennych i jednorodnych czastek materialnej sub-
stancji, lecz raczej jakby z swoistego rodzaju skupisk energii,
z mikroskopijnych systeméw stonecznych, w ktérych wokot
jadra kraza elektrony. Tak wiec dawne rozumienie materii,
pojmowanej jako twarda, gesta i nieprzenikalna masa, zaj-
mujaca okreslone wyraznie miejsce w tréjwymiarowej prze-
strzeni, ustgpito pogladowi dynamicznemu, sprowadzajgcemu
materie do elektromagnetycznej energii, jaka wchtaniajg
i wypromicniowujg czastki elementarne. Pojecie materii ule-
gto wiec jak gdyby dematerializacji; pozostata nazwa jako
prosta i poreczna formuta, ale oznaczajgca zupetnie co$ innego,
niz potocznie sadzimy.

Tej powszechnej tendencji do rewidowania i kwestionowa-
nia ,,absolutnych pewnikéw” nic oparto sie¢ réwniez pojecie
przyczynowosci. Fizyka tradycyjna widziata w kazdym zja-
wisku konsekwencje okre$lonych przestanek, ktére nieuchron-
nie musza wywotaé Scisle sie dajace przewidzie¢ skutki. Na
tej to wkasnie zasadzie opierat sie postulat determinizmu, przyj-
mujacy, ze wszystko, co sie dzieje w rzeczywistosci, jest w isto-
cie konieczne, poniewaz dziatajag tu nie dajace sie uchyli¢
prawa przyczynowosci. Mikrofizyka XX w. poddata w watpli-
wos¢ ten poglad tak na pozor rozsadny. Stwierdzono miano-
wicie, ze w $wiecie czastek elementarnych, w $wiecie atomow
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zdaje sie panowac catkowity indcterminizm  zc owe niewi-
dzialne czasteczki — elektrony, protony i neutrony nie zajmu-
ja wobec jadra niezmiennie i definitywnie okreslonej pozycji,
lecz przeskakujg ustawicznie z orbity na orbite, a przeskokow
tych absolutnie niepodobna w Zzaden sposdb przewidziec.
W Swiecie fizyki (a ostatecznie caty Swiat jest natury fizycznej)
nie ma zadnej prawidlowosci, przypadkowos¢ zdaje sie byé
jego ,,stanem pierwotnym, dla ktérego nie ma wytlumacze-
nia”. Na tej podstawie Heisenberg sformutowat w r. 1926
zasade niepewnosci, wedle ktorej wszystkie zjawiska sg nie-
pewne i niekonieczne, a jesli wydaje nam sie niekiedy, ze
odkryliSmy w przyrodzie jaka$ dajaca sie jakoby stwierdzi¢
prawidtowos$¢, to jest to w istocie prawidtowos¢ pozorna,
oparta na prawdopodobieristwie i na tzw. statystycznym pra-
wie wielkich liczb. Prawo to powiada, ze im wiekszg dyspo-
nujemy iloscig doSwiadczen, tym wieksze sie staje prawdopo-
dobienstwo powtdrzenia sie i czestotliwosci okreslonego zja-
wiska.

Tak wiec wspoiczesna mikrofizyka ukazata czlowiekowi
XX stulecia obraz $wiata, w ktdéry tak trudno mu uwierzy¢
i w ktérym nie moze on rozpozna¢ ani siebie samego, ani tej
rzeczywistosci najblizszej, ktérg sklonny byt uwazaé za tak
dobrze sobie znang i bliskg. Wszystko to, co dawato mu
poczucie pewnosci i bezpieczenstwa — dajacy sie wymierzy¢
czas, dajaca sie okresli¢ przestrzen, pewna i budzaca zaufanie
konsystencja ** materialna przedmiotéw, ktérymi sie otacza,
zdolno$¢ przewidywania w oparciu 0 niewzruszong zasade
przyczynowego nastepstwa rzeczy, wszystko to wydato sie jak
gdyby zwodniczym i mylacym ztudzeniem, czym$ niepewnym
i wzglednym. Jednoczes$nie za$ astrofizyka wspoétczesna oszo-
tomita jego Swiadomos$¢ lawing cyfr, od ktérych mozna istotnie

* indeterminizm (fac. in —' przeczenie i determinare — okre-
$la¢) — brak prawidtowosci.

** konsystencja (z tac. consistere — zatrzymac sig, consistentia) —
wewnetrzna spoistose.
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dosta¢ zawrotu glowy. Ustalono definitywnie, ze tzw. uktad
stoneczny i wszystkie gwiazdy Drogi Mlecznej to tylko bardzo
nieznaczna i znikoma cze$¢ rzeczywistego wszechswiata, ktdry
sie ustawicznie rozszerza, poniewaz poszczegdlne galaktyki
uciekajg bez przerwy w przestrzen kosmiczng z szybkoscig
40 000 km na sekunde.

Za tymi odkryciami teoretycznymi przyszty praktyczne za-
stosowania. Technika jgdra atomowego ujawnita i wyzwolita
potezne zasoby nieograniczonej energii, ktére moga byé réwnie
obrécone na zgube, jak pozytek ludzkosci. Badania za$ nad
elektromagnetyzmem stworzyly nowg nauke — cybernetyke *,
ktora rozpatruje problemy zwigzane z najrozmaitszymi spo-
sobami informacji, komunikacji, automatyzacji, kierowania,
kontroli, wreszcie budowania tzw. mdzgdw elektronowych
i wszelkiego rodzaju istot mechanicznych, ktorych zachowanie
sie jest analogiczne do zachowania sie ludzi i ktére sg zdolne
wykonywa¢ pewne skomplikowane operacje intelektualne
o wiele szybciej, sprawniej i punktualniej, niz mogtby wykonad
je cziowiek.

Bezposrednie nastepstwa rewolucji naukowej XX stulecia
okazaly sie glebsze i dalej siegajace niz z poczatku sgdzono,
zmienity zasadniczo sytuacje cztowieka. Po raz pierwszy
w swych dziejach stangt on wobec samego siebie jako jedy-
negd partnera i przeciwnika. Rozwdj nauk i wiedzy zabezpie-
czyt go przed niszczacym dziataniem $lepych sit natury, ale na
ziemi coraz gesciej zaludnionej natrafia cztowiek na drugiego
cztowieka jako rywala i wspdtzawodnika w walce o jej
bogactwa. Zycie ludzkie, wigczone ongi$ organicznie w wielki
rytm zycia przyrody, od tego naturalnego podtoza zostato
gwattownie oderwane i izolowane. Czlowiek egzystuje w Swie-
cie tak gruntownie przez siebie samego przeobrazonym, ze
kontaktuje sie juz tylko i wylgcznie ze sztucznag rzeczywistoscia
przez cztowieka stworzong. Wreszcie rozbiwszy wszystkie aksjo-

* Od wyrazu grec, kybernetikds — sterujacy, ang. cybernetics.
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maty, wszystkie pewniki, pozbawiwszy calg fizykalng rzeczy-
wistos¢ natury materialnej konsystencji, zniszczywszy czas,
przestrzen, przyczynowos¢, odbierajgc im status obiektywnej
realnosci, czlowiek sprowadzit niejako catg rzeczywistos¢ do
rzedu swej wiasnej, subiektywnej projekcji * Swiata. Jest to
nowa do gruntu sytuacja, wymagajaca od cztowieka kolosal-
nego wysitku przemyslenia od podstaw jego wilasnej pozycji,
jego roli, celéw i srodkdw dziatania.

PSYCHOLOGIA BEHAWIORYSTYCZNA | FREUDYZM. Ale
na $wiadomos¢ spoteczenstw XX stulecia, na postawe czio-
wieka i jego orientacje we wiasnej pozycji i stanowisku
w Swiecie, wptyw niezwykle doniosty i nieréwnie gtebszy wy-
wrze¢ musiaty orzeczenia i odkrycia nauk spofecznych. Rola
szczegdlna przypadta tu nowej psychologii w dwoch zwiaszcza
jej odmianach i nurtach — bchawiorystycznym i psychoana-
litycznym.

John Watson, profesor amerykanski, wyzyskujgc badania
fizjologéw rosyjskich, zwtaszcza Pawtowa, nad tzw. odruchami
warunkowymi u zwierzat, zastosowat je do psychologii czto-
wieka. Odrzucit tradycyjng psychologie introspekcyjna, wy-
chodzac z zatozenia, Ze stany i procesy wewnetrzne nie mogag
by¢ przedmiotem badania, poniewaz jako osobista wytgcznie
wiasnos$¢ kazdej jednostki wymykaja sie z natury rzeczy jakiej-
kolwiek bezstronnej i obiektywnej obserwacji. Przedmiotem
psychologii moze wiec by¢ jedynie i wylacznic to, co jest bez-
posrednio dostepne — zachowanie si¢ ludzkie. Stad tez i nazwa
watsonowskiej koncepcji — bchawioryzm od wyrazu ang.
behaviour — zachowanie, postepowanie.

Cztowiek i jego zycie sprowadzone zatem zostaty w kon-
cepcji behawiorystéw do systemu reakcji, dos¢ tatwo dajacych
sie okresli¢ i przewidzie¢, bo odrzucajgc reakcje instynktowne

* projekcja (tac. proiectio —*wyrzucanie) — nakladanie wiasnej
podmiotowej wizji i sposobu widzenia na rzeczywisto$¢ obiektywna,
utozsamianie ich.

22



i odziedziczone Watson we wszelkich czynnosciach ludzkich
widziat jedynie wyuczone i nabyte odruchy. Od teorii tego
rodzaju niedaleka juz byla droga do wnioskéw spofecznie
i moralnie do$¢ niepokojagcych. Reakcje wyuczone mozna
kontrolowa¢ i organizowac. A jesli zachowanie sie cztowieka
jest zdeterminowane warunkami, w jakich go wychowano
i w jakich zyé mu wypadto, to w takim razie z cztowiekiem
zrobi¢ mozna wszystko, poprzez okreslone i $wiadome zabiegi
mozna go uksztattowac, jak sie tylko zapragnie. A w literatu-
rze i w sztuce wystarczy ograniczy¢ sie do pedantycznego
opisania zewnetrznych gestdw i reakcji ludzkich, aby miec¢
przekonanie, ze sie powiedziatlo o cziowieku i zyciu calg, bez
reszty, prawde.

Nie behawioryzm jednakowoz stat sie najgtosniejszym ewe-
nementem psychologicznym XX stulecia, lecz freudyzm i jego
wszystkie nastepstwa. Neurolog wiedenski Zygmunt Freud
wyszedt od terapii * pewnych schorzeri nerwowych. Zastana-
wiajac sie nad podtozem i pochodzeniem nerwic, doszedt do
przekonania, ze ich pierwotng przyczyng jest ttumienie wro-
dzonych czlowiekowi, naturalnych instynktdw i popedow.
Szczegblng role przypisal popedowi seksualnemu, jako jedne-
mu z najpierwotniejszych i wyjatkowo dynamicznych. Poped
ow, tlumiony i powsciggany przez jazn, ktora kierujac sie
wzgledami na dobro spoteczne i moralne spetnia w stosunku
do owej irracjonalnej sfery popeddw i pozadar role jakby
swoistego rodzaju cenzury, zachowuje przeciez nadal swa dy-
namiczng prezno$¢. Powstaje napiecie miedzy jaznig, zajmu-
jaca postawe obronng, a tym, co sttumione szuka sobie okrez-
nymi drogami ujscia i zastepczego zaspokojenia, czesto znie-
ksztatconego i odwrdconego od swego celu. Napiecie wywotane
dziataniem cenzury staje sie z kolei podtozem i powodem psy-
chicznych urazéw, nerwic i komplekséw. Terapia psychoanali-

* terapia (fac. therapio) — dziat medycyny zajmujacy sie metodami
leczenia, tu: sposob leczenia.
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tyczna polega¢ miata na psychicznym sondazu, na ujawnianiu
i na wyzwalaniu komplekséw, na roztadowywaniu przez uswia-
damianie i stawianie ich w ostrym Swietle krytycznego osadu.

Na podtozu tej teorii, zasadniczo i pierwotnie lekarskiej,
Freud wypracowat z czasem skomplikowana, spekulatywna
nadbudowe swoistej metapsychologii *, rozrézniajacej w psy-
chice ludzkiej trzy zasadnicze warstwy — jazf, ono i nadjazn.
Jazn (ego) — jest to najbardziej ustabilizowana, kierowana
rozumng mysla i uzalezniona od zewnetrznego $wiata warstwa
psychiki ludzkiej. Warstwa ta nie reprezentuje jednakze istot-
nego charakteru osobowosci, jest jedynie wierzchnig i cieniutka
przestong nad gtebiami pod$wiadomosci. Ono (id) — to wia-
$nie owa utajona w psychice ludzkiej sfera popeddw i pozadan.
Potega podswiadomego zasadza sie¢ na tym, ze jest to anar-
chiczny i dynamiczny zywiol, ktdry nie podlegajac wiadzy rozu-
mu, z najwiekszym trudem daje sie ujarzmia¢ i opanowywac.

W tej ustawicznej walce z ciemnymi impulsami pod$wiado-
mego jazA znajduje sojusznika w kulturze. Kultura i cywili-
zacja stwarzajg mianowicie caly szereg tzw. kompensacji, tj.
Srodkéw zastepczych, ktore zdolne sg fagodzi¢ napiecie, wy-
wotane niezaspokojeniem popedéw w drodze naturalnej. Ta-
kimi kompensacjami sg religia, moralno$¢, sztuka. One to
pozwalajg ujawnia¢ sie i wyladowywacé pod$wiadomym in-
stynktom i pozgdaniom w formie uwznio$lonej, wysublimowa-
wanej i nieszkodliwej spotecznie. Te to wiasnie wysublimowa-
ne wyobrazenia, ktére zawdzieczamy kulturze, tworza owa
trzecig, najwyzsza warstwe psychiki ludzkiej — nadjazn (su-
per-ego), ktéra trzyma niejako w karbach prezng i niespokojna
energie zycia popedowego, réwnie zresztg nieSwiadoma i row-
nie tyranska jak ono. NieSwiadoma samej siebie dlatego, ze
cztowiek realizujgc w swoim zyciu jaki$ ideat moralny, pod-

* metapsychologia (z grec, metad — poza i psychologia) — teoria
naukowa wykraczajgca poza zakres zainteresowan psychologii opisowej
i eksperymentalnej i uzupetniajaca ja pewnymi na oderwanym mysle-
niu opartymi hipotezami.
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dajac sie okreslonym nakazom, tworzac dzieta artyzmu, nie
zdaje sobie najczesciej sprawy z ich pierwotnej i najgiebszej
genezy, ze sg wysublimowang przez kulture formg i postacig
jego pozadan i popedéw. A tyranska dlatego, ze czlowiek
jednoczesnie buntuje sie przeciw zakazom i ograniczeniom,
jakie mu narzuca kultura, i jednoczes$nie im ulega. Tak wiec
psychoanaliza uswiadomita czlowiekowi XX stulecia zycie
ludzkie jako sytuacje tragiczng, poniewaz zycie to poddane
jest ustawicznej presji dwoch poteznych mechanizméw —
ciemnej sity popedéw i rygorystycznej bezwzglednosci spotecz-
nych i obyczajowych imponderabiliow *.

Psychoanaliza odbita sie gtosSnym i szerokim odzewem nie
tylko w psychologii i w medycynie, ale i w zyciu, w sztuce
i w literaturze. Okazata sie jedng z tych hipotez i propozycji
naukowych, ktére wybiegajac poza ciasne granice zawodowej
specjalnosci, stajg sie szybko skiladnikiem Swiadomosci catej
epoki. Dotyczyta niejako wszystkich i kazdego z osobna, zache-
cata nieomal, by jg sprawdza¢ na sobie, inspirowata sztuke,
ktéra zreszta przeczuta i w niejednym wypadku jej ,,objawie-
nia” wyprzedzita, a bez orientacji w jej zatozeniach i sugestiach
niepodobna zrozumieé i wyjasni¢ wielu najbardziej reprezen-
tatywnych i charakterystycznych zjawisk w sztuce i w litera-
turze stulecia.

Koncepcje Freuda rozwineli i zmodyfikowali jego uczniowie
i nastepcy. Modyfikacje szby gtéwnie w kierunku silniejszego
eksponowania czynnikow spotecznych jako decydujacych prze-
stanek zachowania sie ludzkiego. Alfred Adler, odrzucajac
seksualng geneze nerwic, dopatrywat sie istotnych przyczyn
alienacji ** wspoiczesnego cziowieka w przeSladujacym go
subiektywnym poczuciu niepewnosci i zagrozenia. Wynika ono

* imponderabilia (tac. in — przeczenie i ponderabitis — dajacy
sie zwazy¢) — wartosci, ktérych znaczenia niepodobna wymierzy¢,
absolutne.

** alienacja (tac. alienatio)) — wyobcowanie, poczucie, ze S$wiat

peten jest sit zagrazajgcych naszemu istnieniu.

25



z zaklocen w ocenie wiasnej osoby i w ocenie Srodowiska.
Cztowiek obarczony podejrzliwg nieufnoscig nic potrafi sie
zdoby¢ na obiektywng ocene wiasnej pozycji i osiagnie¢ ani
obiektywna ocene otoczenia, w ktdrym zy¢ mu wypadto. Na
podtozu podejrzliwosci rozwija sie w nim kompleks psychiczny,
ktory blokuje droge do porozumienia z innymi. Obsesyjny lek
przed grozacym mu jakoby niebezpieczefnstwem skierowuje
wszystkie sity neurotyka w kierunku stworzenia jakiej$ idealnej
nadbudowy, ktéra by wyréwnata 6w kompleks nizszosci i w je-
go subiektywnym odczuciu zabezpieczyta mu zagrozong oso-
bistag pozycje. Wyostrzona chorobliwie ostrozno$¢ i podejrzli-
wos¢ czynig go ekspansywnym i agresywnym, bo w ten sposéb
spodziewa sie on zapewni¢ sobie pozadang, a niepewng prze-
wage.

Na socjalne podtoze nerwic zwrdcili szczegdlng uwage psy-
choanalitycy amerykanscy. Nerwice sg nastepstwem frustra-
cji * spofecznej, bedacej owocem wspotczesnej wielkomiej-
skiej cywilizacji. Cywilizacja dawna, zicmiansko-wiejska, za-
pewniata cztowiekowi réwnowage psychiczng i poczucie bez-
pieczenstwa, poniewaz osadzata jego zycie w bliskim mu,
znanym $rodowisku, z ktérym wigzaty go trwate i mocne
wezly — osobiste, uczuciowe, rodzinne, moralne, religijne,
spoteczne. Srodowisko to posiadato swoj usankcjonowany tra-
dycja system wartosci, a wiara w ich prawdziwosé, stusznosé
i niewzruszono$¢ dawata ludziom poczucie bezpiecznej stabil-
nosci. Wspotczesna cywilizacja miejska wyrwata cziowieka
z tego naturalnego podglebia. W olbrzymiej, milionowej me-
tropolii miejskiej cztowiek czuje sie bardziej osamotniony i bez-
bronny niz w pierwotnej, odizolowanej od Swiata spotecznosci
wiejskiej. Wspotzawodnictwo i bezwzgledna rywalizacja w dzie-
dzinie prywatnej i spolecznej, nieréwnos$¢ startu zyciowego,
wyzysk i niepewno$¢ ekonomiczna, upadek religii i tradycyj-
nych norm moralnych, ktérych niepodobna zastgpi¢ réwno-

* frustracja (tac. frustratio) — poczucie daremnosci wszystkiego,
bezcelowosci.
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wartosciowym ekwiwalentem w fazie przejsciowej, w warun-
kach spotecznej dezyntegracji * i rozproszenia, tak znamiennych
dla okreséw wielkich przewarstwien demograficznych —
wszystko to wywoluje wzajemng wrogos$¢, lek i poczucie
zagrozenia. Tak charakterystyczny dla ludzi XX stulecia
i wcigz wzmagajacy sie wzrost przypadkdw najrozmaitszego
rodzaju choréb nerwowych jest oczywistym symptomatem po-
wszechnego kryzysu optymistycznej wiary w siebie, wiary
w moralny i w racjonalny sens ludzkiej egzystencji.

Ten motyw nieuniknionego konfliktu miedzy prawami zycia
jednostkowego a postulatami form i rygordw spotecznych po-
dejmuje réwniez literatura, dajgc mu wyraz najbardziej moze
artystycznie wstrzasajacy w rozlegtej tworczosci powiesciowej
i dramatycznej znakomitego laureata nagrody Nobla, Luigi
Pirandella, w ktoérego dzietach antynomia miedzy subiektyw-
ng, indywidualng wolnoscig ludzkiej osobowosci a nieugietg
tyrania praw i urzadzen spotecznych urasta do wymiarow
swoistego systemu metafizycznego o glteboko negatywnym i pe-
symistycznym wydzwieku.

KRYZYS WARTOSCI. Gdy ziemia i wszech$wiat zdaja sie za-
chwiane w swych wegtach i fundamentach, gdy cziowiek czuje
sie zagrozony od wewnatrz i od zewnatrz, wtedy pojawia sie
kryzys wartosci. Wiek XIX, produkt stulecia racjonalistow
i encyklopedystow, duchowych ojcéw rewolucji francuskiej,
byt z samej swej istoty optymistyczny, wierzyt w niewzruszone
imponderabilia, w wielkie idee, ktére byly napedowym moto-
rem jego poczynanh i nadziei — w ideatl postepu, w racjona-
lizm historii, w pokoj, w nauke, w godnos¢ i dostojenstwo
cztowieka. Wydawato sie, ze cata ewolucja Swiata dazy do
tego, by zagwarantowaé te wartosci. Tymczasem bieg historii
XX stulecia odchylat sie coraz wyrazniej i gwattowniej od
spodziewanego i pozadanego rozwoju zdarzen. Na dziewigtna-

* dezyntegracja (niem. Desintegration) — rozkiad, rozpadanie sie
catosci na czescei.
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stowieczne przekonanie o racjonalnosci dziejow wiek XX od-
powiedzial dwiema $wiatowymi wojnami, milionami polegtych
na polach bitew i zgtadzonych w obozach $mierci, zniszczeniem
owocOw pracy catych pokolen. Wiara w godnos¢ czitowieka
znalazta odpowiedz w ustrojach totalitarnych, w ktérych trak-
tuje sie jednostke i masy ludzkie jak bezwartoSciowg mierzwe
historii. Nauka, po ktérej spodziewano si¢ ostatecznego wy-
zwolenia, ujawnita groze straszliwych broni, a jej symbolami
staty sie Hiroszima, Nagasaki i rozkwitajgce nad ziemig grzy-
by eksplozji nuklearnych. Jednoczesnie za$ uswiadomita ona,
jak w istocie ten Swiat, w ktorym zyjemy, jest ,,nieludzki”,
skoro rzeczywisto$¢ w swym wewnetrznym uktadzie i struktu-
rze jest w niczym niepodobna do naszego o niej wyobrazenia.
Czlowiek zdaje sie jak gdyby ustawicznie ulega¢ tudzacemu
dziataniu jego wihasnych zmystéw, tak bardzo nie przystosowa-
nych do wiasciwego orientowania sie w naturze $wiata. Co
gorsza, cztowiek wydaje sie niekiedy niezdolny nawet do kie-
rowania samym sobg, skoro historia i psychologia wykazuja,
ze dziata on zbyt czesto pod wptywem S$lepych, nie kontrolo-
wanych impulséw i popeddw, a ilekro¢ usituje opanowaé Ow
ciemny zywiot, naraza sie na powazne trudnosci, opory i za-
hamowania. Réwnoczes$nie za$ cywilizacja wspotczesna ze swo-
ja standaryzacjg * we wszystkich niemal dziedzinach — spo-
tecznej, obyczajowej, towarzyskiej, ze swa zmasowang reklama
i propaganda, z banalnoscig swych masowych rozrywek i ma-
sowych obchodéw wytwarza typ czlowieka stadnego i infan-
tylnego w swych reakcjach, upodobaniach i w sposobie my-
Slenia, nowoczesnego barbarzyrice. Ten motyw zagrozenia
powszechng niwelacjg ** niepokoi nauke, przewija sie nie-
ustepliwie przez sztuke i mysl filozoficzng stulecia. Wszystko
jest wzgledne, nie ma zadnych wartosci absolutnych. Cywili-

* standaryzacja (ang. standardization) —<ograniczenie zachowania
sie i postaw do kilku typowych i jednakowych dla kazdego wzorcow.

** niwelacja (franc, niveler — zrownywac) — zréwnanie, zniesienie
réznic.
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zacjc sg Smiertelne — pisat w r. 1919 znakomity poeta fran-
cuski Pawet Valéry — ,ziemia utworzona jest z popiotéw”.
Swiat przezywa kryzys i nie wiadomo, co jutro w filozofii
i w sztuce bedzie jeszcze zylo. Pozostaje nadzieja, ale nadzieja
to sugestia, ,,ze wszelki nieprzychylny dla nas wniosek naszego
umystu jest omytka”. Tymczasem rozum poucza, ze wszystko
sie chwieje — wiedza, sztuka, religia, etyka, nawet sceptycyzm
przestaje byC sobg, przestaje watpic.

~AGONIA CHRZESCIJANSTWA”. Ta powszechna niepewnos¢
przejawia sie w niepokoju religijnym, w filozofii i w historio-
zofii. Religia przezywa w $wiecie wspotczesnym powazny Kry-
zys, a kryzys ten nie ogranicza sie bynajmniej do kregu kultury
wywodzacej sie z tradycji Grecji i Rzymu, ogarnia wszystkie
terytoria i wszystkie cywilizacje. Wydaje sie niekiedy, ze Nietz-
sche miat racje, gdy juz pod koniec ubiegtego stulecia mowit
0 ,Smierci Boga”. W r. 1924 stynny pisarz hiszpanski i rektor
starozytnego uniwersytetu w Salamance Miguel de Unamuno
opublikowat glosng pdzniej ksigzke o intrygujgcym tytule —
Agonia chrzescijanstwa. Znakomity hellenista uzyt owego okre-
$lenia ,,agonia ’ ze wzgledu na dwuznaczno$¢ tego wyrazu,
bo agonia — to konanie, ale zarazem zgodnie z pierwotnym
sensem tego greckiego stowa — walka, zapasy. Agonia chrze-
Scijanstwa to nie tylko zmaganie sie religii z grozaca jej
zagtada w Swiecie coraz bardziej indyferentnym *, ale jedno-
czednie rozpaczliwa walka, jaka toczy sie w kazdym cziowieku
0 zwyciestwo nad $miercig, ktore obiecuje tylko religia, to
dramatyczne rozdarcie i rozdwojenie miedzy zadaniami i aspi-
racjami kultury, ktéra ubdstwia doczesno$¢ jako jedyng war-
tos¢ i dobro zycia, a religig i Kosciotem, ktdre ustawicznie
odwracajg ludzka mysl i Swiadomos$¢ w strone wiecznosci. Nie-
pokoj wewnetrzny Unamuna byt jednym z najbardziej cha-
rakterystycznych stanéw duchowych europejskiego cztowieka

* indyferentny (fac. indifferens) —<obojetny, nie wykazujacy zainte-
resowania problemami religijnymi.
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wspoltczesnej doby. Niemniej mimo oczywistego zagrozenia
mysl religijna przejawita w naszym stuleciu niezwyklg preznos¢
dynamiczng, bez poréwnania aktywniejsza niz w stuleciu po-
przednim. Swiadczy o tym odrodzenie filozofii scholastycznej,
usitujacej dostosowaé Sredniowieczng nauke Tomasza  Akwi-
nu do wymagan wspdtczesnosci, jak i chrzescijanski egzysten-
cjalizm, podejmujacy prébe asymilowania w duchu ortodoksji
religijnej modnych wspdtczesnych kierunkéw filozoficznych.
U podstaw wszystkich tych innowacji i inicjacji kryje sie
dazenie do ,unowoczesnienia” teologii, do wyzwolenia jej
z zakrzeptego formalizmu i anachronicznego jezyka, ktérym
niepodobna przemawiaé¢ do ludzi zyjacych w S$wiecie marksi-
zmu i egzystencjalizmu. Jednocze$nie za$ znamienny jest dla
tendencji religijnych Swiata wspotczesnego swoisty synkretyzm,
daznos¢ do pogodzenia najrozmaitszych i na poz6r sprzecznych
idei, do stworzenia jakiej$ nowej, otwartej religii uniwersalnej,
natchnionej duchem tolerancji, gotowej zawsze przyznaé, ze
istniejg liczne i rézne drogi zbawienia.

NADCIAGAJACA NOC POWROTNEGO ,,BARBARZYNSTWA”.
W r. 1930 glo$ny hiszpanski eseista i historyk kultury José
Ortega y Gasset wydat ksigzke pod znamiennym tytutem —
La rebellion de las masas, Bunt ttumdéw. Przewodnia myslg
ksigzki byto zaniepokojenie autora przysztoscig i losem Europy
z powodu wzmagajacej sie wyraznie we wszystkich dziedzinach
zycia dominacji i agresywnosci ,zrewoltowanych mas”. Nie-
pokoito Ortege nie samo ze wszech miar uprawnione i stuszne
dazenie do wyréwnania zyciowego standardu upos$ledzonych
do niedawna warstw i klas spotecznych, lecz grozne i nie-
uchronne jakoby implikacje zjawiska, wynikajace ze swoistego
mechanizmu psychologii zbiorowej. Ttum nie toleruje nikogo,
kto nie chce sie ugigé i poddaé jego psychologii i prawom.
By¢ innym jest niedopuszczalne. Ttum niszczy wszystko, co
oSmiela sie wyréznia¢, co jest osobnicze, indywidualne i ory-
ginalne. Kto nie zachowuje sie jak wszyscy, kto nie mysli jak
wszyscy, ten naraza sie na niebezpieczenstwo napietnowania
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i wykluczenia ze spotecznosci. Cztowiek ttumu odczuwa po-
garde dla przekonywania i tolerancji, dla stopniowego i po-
wolnego realizowania zamierzed. Jego ulubiong metodg jest
action directe, dziatanie bezposrednie, zapewniajgce natych-
miastowe osiagniecie celéw bez wzgledu na koszty i na ceng
owego bezwzglednego postepowania. Przemoc jest dla niego
ultima ratio *. Usankcjonowany i wypracowany doswiadcze-
niem stuleci fad i porzadek moralny, wsparty o hierarchie
wartosci, zagrozony jest tym wiecej, ze dw proces ,barbary-
zacji” zdaje sie ogarnia¢, zdaniem Ortegi, nawet grupy spo-
feczne i jednostki, ktére stanowity do niedawna elite duchowa
Europy.

FILOZOFIA EGZYSTENCJALNA. Najbardziej jednakze re-
prezentatywnym przejawem dwudziestowiecznych niepokojow
i kryzysu wartosci jest egzystcncjalizm. Sformutowany teore-
tycznie przez profesoréw niemieckich Martina Heideggera
i Karla Jaspersa oraz filozofa i literata francuskiego Jean
Paul Sartre’a genealogig swa siega w istocie bardzo gteboko
w przesztos¢ mysli ludzkiej, a ziarna jego teorii mozna odna-
lez¢ juz w odleglej starozytnosci — u Sokratesa, Platona,
Augustyna, a i pézniej, juz w czasach nowozytnych i najnow-
szych, u Pascala, Kierkegaarda, Stirnera. Ale dopiero wiek XX
rozbudowat go w catkowicie skoriczony i konsekwentny system.

Podstawowym aksjomatem filozofii egzystencjalnej jest po-
jecie istnienia, przy czym mowigc o egzystencji, tworcy tej
filozofii majg na uwadze przede wszystkim byt ludzki. Przed-
miotem filozofii moze by¢ tylko byt, poniewaz jest to jedyna
rzeczywisto$¢ naprawde konkretna w przeciwienstwie do nie-
zliczonych hipostaz ** i abstrakcji, w ktorych tworzeniu tak
rozmitowany jest umyst. Byt jest ponadto jedynym faktem
pierwotnym, ktdrego nie mozna wywieSC z zadnej przyczyny,

* ultima ratio (tac.) — najwyzsza zasada postepowania.
** hipostaza (grec, hypostasis — podstawa) — przedmiot fikcyjny,
ktéremu przypisuje sie bezpodstawnie realne istnienie.
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z zadnej konieczno$ci. Cztowiek pojawia sie whasciwie na Swie-
cie bez zadnego powodu, jego egzystencja nie jest niczym
usprawiedliwiona, nie wida¢ zadnej istotnej racji, ktora by
motywowata jego istnienie. Nawet on sam nie ma zadnego
wpltywu na to, czy bedzie istnie¢, czy nie bedzie; jest wrzu-
cony w istnienie, czy tego chce, czy nie chce. Istnieje — oto
wszystko.

Obok istnienia poszczeg6lnego egzystujg oczywiscie jeszcze
inne byty, a fakt ten staje sie powodem ustawicznie cziowieka
przesladujacej Swiadomosci zagrozenia, poniewaz Ow S$wiat
innych egzystencji istnieje sam dla siebie, z niczym, co jest
poza nim, sie nie liczy, jest zawsze gotow zmiazdzy¢ kazdy
byt jednostkowy i przejs¢ nad tym zdarzeniem do porzadku.
Istotnym atrybutem istnienia ludzkiego jest wiec poczucie
niepewnosci i kruchosci wiasnego bytu, nieustanna troska
i lek. Nie jest to lek przed drobnymi niepowodzeniami i kon-
fliktami zycia, lecz lek przed samym istnieniem, ktdre nie daje
cztowiekowi nic poza przeSwiadczeniem, ze jego zycie jest
absurdem. Dotgcza sie do tego trwoga przed S$miercig jako
nieuchronnym i nieodwracalnym koncem wszystkiego. Czto-
wiek wie, ze jest bytem skonczonym i ze skazany jest na
niemozliwos$¢ ucieczki poza granice swej ludzkiej skofAczonosci
i ograniczenia. A zresztg dokad miatby uciekaé, skoro poza
Smiercig jest nicos¢. Cztowiek tudzi sie, ze istnieje jaki$ byt
absolutny, jaki$ Bdg, wieczna, niezniszczalna materia, wieczne
wartosci, ale to sg puste abstrakcje i wymysty jego wiasnej
imaginacji. A nawet gdyby sie okazato, ze jego cialo w formie
rozproszonych atoméw bedzie nadal po $mierci w jaki$ sposéb
egzystowato, to c6z mu po tym, jesli to hipotetyczne istnienie
nie bedzie juz takie, jakie bylo za zycia.

Cztowiek ratujac sie przed perspektywsa unicestwienia i wid-
mem nihilizmu rzuca sie w rzeczywisto$¢, rozwija goragczkowg
aktywnos$¢, rozprasza sie w zajeciach codziennosci, tudzac sie
naiwnie, ze uniknie w ten sposéb przeznaczenia i ze ta jego
dziatalno$¢ nada jaki$ sens glebszy jego istnieniu. Ale trwoga,
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ktéra nigdy nic milknie, straca w nicos¢ caty ten Swiat pozo-
row, ukazujac cztowiekowi catg jego sztuczno$¢ i bezwarto-
Sciowos¢. Cztowiek wraca do siebie, uswiadamiajac sobie, ze
poza nim nie istnieje absolutnie nic, na czym mogtby sie
oprze¢. Cziowiek jest skazany na samotno$¢, od poczatku do
konca swego istnienia jest opuszczony. Ale i w samym sobie
nie znajduje zadnej podpory i zadnego oparcia. Zycie ludzkie,
nie ma zadnego ewidentnego, z géry zatozonego sensu. Czto-
wiek, ktérego losu nic nie przesadza, ani zaden Bdg i wieczne
wartosci, bo ich nie ma, ani $wiat, bo on toczy sie wiasnym
torem, obojetny na dramaty jednostek, cztowiek w swej przy-
rodzonej kondycji jest wolny, jest skazany na wolnos¢, bedzie
tym, czym sam siebie uczyni, jest mozliwoscia, jest wyborem
samego siebie. ,,Cztowiek istniejac odkrywa, ze jest odpowie-
dzialny za siebie, ze nie jest tym, czym jest, ale czym$ »maja-
cym byc«”. A skoro wszystko od niego tylko i wylacznic zalezy,
skoro moze sam siebie stwarza¢ wedtug wiasnej woli, to czyz
nie powinien pragna¢, aby by¢é czym$ wiecej niz chwiejaca
Sie i drzaca od leku trzcing? Wykracza¢ poza siebie i dzwigaé
sie ustawicznie ponad siebie — oto zadanie cztowieka, jedyne,
co moze nada¢ sens i warto$¢ jego istnieniu. Jest to oczy-
wiesci zadanie heroiczne, jesli czlowiek ma budowaé swoja
wielko$¢ bez zadnego oparcia, bez zadnej sankcji i racji, poza
wlasnym przekonaniem, ze jest to jedyne wyjscie godne czio-
wieka. Sartre w tym uzaleznieniu loséw cztowieka od jego
wiasnej woli widzial dowod optymizmu, ale w szerokich kre-
gach odbiorcow, zwolennikéw i wyznawcow tej filozofii przy-
jeto ja jako kwintesencje pesymizmu, wyrazajaca najwymow-
niej i najdobitniej tragiczne rozdarcie wspo6tczesnosci.
Tajemnica wyjatkowego powodzenia filozofii egzystencjalnej
kryje sie zatem w jej wewnetrznej zgodnosci z nastrojem cza-
séw, w jej irracjonalizmie, ktéry bardziej przemawia do serca
niz do racjonalnej Swiadomosci, w jej wreszcie wzglednie
fatwej przyswajalnosci, bo jest to filozofia oscylujgca na gra-
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nicy teologii i beletrystyki, metafizyki i literatury. To niesty-
chanie ulatwia krazenie i rozpowszechnianie si¢ idei i to
thumaczy 6w wptyw olbrzymi filozofii egzystencjalnej na $wia-
domos¢ generacji lat czterdziestych i piecdziesiagtych, na mysl,
sztuke i literature.

HISTORIOZOFIA KATASTROFIZMU. Kazda epoka prze-
wartosciowuje swdj stosunek do przesztosci z perspektywy wia-
snych, aktualnych doswiadczen. Na historiozofic XX stulecia
ktadzie sie cienn dramatycznego napiecia jego dotychczasowych
dziejow. Do w. XVII sprawy te rozpatrywano w aspekcie
stosunku do idei wiecznosci; w w. XVIII Bdg zastgpiony
zostat Naturg, a w w. X1X Natura zostata zastgpiona Historig
jako pojeciem dla zrozumienia dziejow cztowieka fundamen-
talnym. Stalo sie to za sprawg filozofii Hegla, wedtug ktdrego
cztowiek jako byt daje sie wyjasni¢ tylko na podstawie swojej
historii. To, co charakteryzuje kazdy fakt historyczny, to jego
ludzkie znaczenie. A poniewaz wedle Hegla Swiatem rzadzi
rozum, przeto historia miata by¢ z samej swej natury racjo-
nalna, decydowaé w niej miato i dziataé prawo postepu.
Przekonanie to, odziedziczone po w. XVIII, panuje istotnie
nad wszystkimi systemami historiozoficznymi w. XIX.

Otéz w w. XX owej optymistycznej filozofii historii pozostat
bezwzglednie wierny wiasciwie tylko materializm historyczny,
ktorego zwigzki z heglizmem sg powszechnie wiadome. ldea
postepu jest przewodnim motywem filozofii marksizmu. Kapi-
talizm jest postepem w stosunku do feudalizmu, socjalizm jest
formacjg doskonalszg i wyzszg niz kapitalizm. Na drodze pro-
gresywnej ewolucji stosunkdw ekonomicznych i poprzez rewo-
lucje spoteczne ludzkosé¢ w swym dziejowym pochodzie zmie-
rza do bezklasowego spoteczeristwa wolnosci i dobrobytu.
Marksizm, siegajacy swag genezg wieku XIX, dzieli z nim
jego optymistyczng i ufng wiare w cziowieka i w historie.
Ten za$ afirmujacy ton zastuguje tym wiecej na szczegdlng
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uwage, ze tak jaskrawo i donosnie sie wyr6znia na tle pesy-
mistycznych nastrojow eschatologii * stulecia.

AN a schytku w. XIX Fryderyk Nietzsche zapowiadat, ze wiek
nastepny bedzie ,klasyczng erg wojeijF. Kto$ inny nazwat go
»epoka tyranii”. Przewidywania te nie: okazaly sie bynajmniej
tak bardzo bezpodstawne, jak by mozna przypuszczaé, historia
wieku dostarczyta az nadto podniet i przestanek nie tylko
dla powstawania i rozszerzania sie nastrojow fatalizmu i ka-
tastrofizmu, ale i tworzenia catych systemdéw historiozoficz-
nych, opartych na zalozeniu, ze Swiat kultury zachodniej
zbliza sie nieuchronnie do swego korca. W okresie tuz po
I wojnie Swiatowej zrobita zawrotng kariere ksigzka Oswalda
Spenglera Zmierzch Zachodu (Der Untergang des Abend-
landes, 1918/22). Otwierajac niejako dzieje stulecia, stata sie
wydarzeniem niemal symbolicznym.

Przedmiotem ksigzki Spenglera jest analiza sytuacji, w jakiej
znalazta sie cywilizacja zachodnia na tle reszty S$wiata
w w. XX. Analiza ta skionita Spenglera do sformutowania
oryginalnej cyklicznej filozofii historii, ktéra najracjonalniej
jakoby miata jego zdaniem wyjasnia¢ przyczyny gwattownego
rozwoju nowych preznych spoteczenstw egzotycznej Azji i dy-
namicznej Ameryki oraz wyczerpania i upadku starej Euro-
py. Odwotat sie do analogii z Swiatem przyrody. Spoteczen-
stwa ludzkie to wedle Spenglera twory organiczne, ,,podlega-
jace fatalnej krzywej wszystkich istniern zyjacych” — rodza
sie, dochodzg do stanu dojrzatosci, starzejg sie i umierajg. Ale
c6z to znaczy ,,Smieré spoleczenstwa”? Spoteczeristwa umie-
raja, gdy stworzone przez nie ,kultury, etj. zywe, organiczne
jednostki przeradzajg sie w cywilizacje”. Cywilizacja za$ jest
nieuniknionym losem i przeznaczeniem kazdej kultury. Przez

* eschatologia (z grec, éschatos — ostatni i logos — nauka) —
w teologii nauka o tzw. ,rzeczach ostatecznych” ($mieré, zbawienie,
niebo, piekto), tu: styl i kierunek myslenia wyrazajacy sie w poczuciu
zagrazajacej Swiatu katastrofy i w szczeg6lnym zainteresowaniu perspek-
tywami owej niepokojacej przysztosci.
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cywilizacje rozumiat Spengler ,,najbardziej zewnetrzny i sztucz-
ny stan”, do ktérego dochodzi kazde spoleczefstwo w mo-
mencie, gdy wyczerpie sie ostatecznie twdérczy rozmach jego
kultury; jest to koniec po stawaniu sig, stan uzywania i bier-
nego konsumowania po okresie tworczosci, krystalizacja po
ewolucji, staros¢ duchowa po dziecifstwie i miodosci, Smierc¢
po zyciu.

Te teorie narodzin, rozwoju i zmierzchu kultur uzupenit
Spengler koncepcjg cyklicznego nawrotu zjawisk historycznych.
Liczba form, w jakich sie przejawia historia, jest ograniczona,
epoki i sytuacje historyczne jako pewne typy i wzorce zjawisk
ustawicznie wracajg. Los gingcego Rzymu powtarza sie w nie-
skofczono$¢. Cate przestrzenie i obszary, niegdy$ kwitnace
i uczestniczace aktywnie w tworzeniu wartosci kulturowych,
ging zdfawione i wyeksploatowane do szczetu przez jedno po-
tezne centrum cywilizacyjne, jak Rzym lub Bizancjum. Za-
garnia ono chciwie wszystkie dobra kultury dla wlasnego wy-
facznie uzytkowania, wysysa pasozytniczo prowincje, zasilajac
sie resztkami jej najlepszych ludzi, obce i wrogie wszystkiemu,
co istnieje poza nim. To miasto $wiatowe odznacza sie kosmo-
polityzmem, pogarda dla tradycji, materializmem i natura-
lizmem, chiodng, cyniczng inteligencjg i zanikiem glebszej
kultury uczué, zadza tatwej rozrywki. Europa XX stulecia
ze swoimi wielkimi skupieniami ludzkimi, jak Paryz, Londyn
czy Berlin, ze swoim wyrafinowaniem w uzywaniu i konsumo-
waniu osiaggnie¢ cywilizacji, z wszystkimi przerostami swej
techniki i materialistycznym stylem zycia wykazuje wedtug
Spenglera wszystkie symptomaty cywilizacji dotknietej ciezkim
i Smiertelnym schorzeniem. Skrajny pesymizm i nastroj fata-
lizmu byt ostatecznym wydzwiekiem ksigzki.

Po Il wojnie Swiatowej stawe rowng rozgtosowi Spenglera
zdobyt historyk angielski, profesor uniwersytetu londyriskiego
Arnold Toynbee, autor wydanych w r. 1949 dziesieciotomo-
wych Badan nad historia (A “ludy of History). Giownym
motorem ewolucji dziejéw jest dla Toynbccgo nie spenglerow-
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skie prawo narodzin, wzrostu i $mierci, lecz ludzka wola.
Cywilizacje rodzg sie i rozkwitajg jako odpowiedZ na wyzwa-
nie. Te dwa pojecia — ,,wyzwanie” i ,,odpowiedz” — maja
podstawowe znaczenie w systemie historiozoficznym Toynbee-
go. Powstanie jakiejkolwiek Kkultury jest zawsze wynikiem
reakcji cztowieka i okreslonego zbiorowiska ludzkiego na jaka$
trudno$é, prébe, zadanie, nieoczekiwany, a brzemienny w na-
stepstwa przebieg wydarzen. Tym wyzwaniem moga by¢ wy-
jatkowo trudne i ciezkie warunki bytu, surowy klimat, kleski
i katastrofy zywiotowe, nawiedzajgce periodycznie okre$lone
Srodowiska i terytoria, bujno$¢ podzwrotnikowych laséw, zmu-
szajaca do ustawicznej walki z nadmiarem ptodzacej sie natu-
ry lub jej ubéstwo i surowo$¢ na obszarach potnocy. Site,
pozwalajgcg ludziom sprosta¢ wyzwaniu i pobudzajgcg ich
aktywno$¢, widziat Toynbee w czynniku, ktory okreslit termi-
nem zapozyczonym od Bergsona — élan vital, impuls zyciowy.
Jest to czynnik psychiczny, niewymierny, ale niemniej istotny.
Gdzie go zabraknie, tam cywilizacja zastyga w martwym bez-
ruchu. Cywilizacje umierajg, gdy opuszczajg rece wobec wy-
zwania, ktére wydaje im sie przerastajgce ich sity.

Toynbee zgadza sie ze Spenglerem na zmierzch Zachodu,
ale gtowng przyczyne podwazenia jego dotychczasowego pry-
matu dostrzega w ekspansji nowych dynamicznych Kkultur
egzotycznych, ktére wyzwoliwszy sie ze swej wiekowej izolacji
i hermetycznego zamkniecia, nie omieszkajg zaznaczyé swej
obecnosci w dziejach wspdiczesnego, scalajgcego sie i jedno-
czacego sie Swiata.

Sceptycyzm wobec perspektyw rozwojowych historii ujawnit
sie rowniez we wspoltczesnych badaniach nad zjawiskiem
wojny. Wiek X1X zgodnie ze swg organicznie optymistyczng
orientacja sklonny byt widzie¢ w wojnie instytucje archaiczna.
Wiek XX, ktéry stat sie widownig dwu najwiekszych w historii
$wiata konfliktow militarnych, dowidédt ponad wszelka watpli-
wos¢, ze wojna jako narzedzie gry politycznej nic nic stracita
w istocie ze swej aktualnosci i atrakcyjnosci. Socjologia wojny
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odkryta jej gtebokie korzenie w ustroju sit spotecznych i w na-
turze czlowieka. W areligijnym Swiecie wspotczesnym wojna
zdaje sie jak gdyby nabiera¢ niekiedy znamion obrzedu sa-
kralnego na wielka skale, ktory stwarza na czas zmagan wo-
jennych jakby mistyczng wspolnote losu i krwi. ,Wojna jest
okresem szczegOlnie spotegowanej socjalizacji, absolutnego
zespolenia wszystkich sit zbiorowosci dla osiggniecia celu”.
Jest miarg wielkosci i potegi narodu, jest swoistym narzedziem
polityki demograficznej, poniewaz usmiercajac, stwarza luz
populacyjny i roztadowuje spoleczne i ekonomiczne sprzecz-
nosci. Ale tkwi ona zarazem w jakich$ gleboko utajonych,
groznych instynktach psychiki ludzkiej. Ludzie bawig sie
w wojne od najwczesniejszego dziecinstwa i sktonni sa widzieé
w tym przerazajgcym zjawisku najwspanialszy dramat i nie-
wyczerpane zrodto najsilniejszych emocji. A wiec i od tej
strony rzeczywisto$¢ Swiata nie wydaje sie zachecajgca. Czio-
wiek jest istotg, ktdra moze by¢ niebezpieczna dla samej sie-
bie, moze zagrozi¢ egzystencji swego wiasnego gatunku.

Historiozofia XX w., reprezentujac rozmaite stanowiska,
w jednym zgadza sie przewaznie, niezaleznie od tego, z jakich
przestanek wychodzi i do jakiej ucieka sie metody, w swym
krytycznym i podejrzliwym stosunku do dziewietnastowiecznej
ufnosci i optymizmu. llekro¢ staje ona wobec pytania kluczo-
wego i podstawowego — jaki jest sens historii? — pytania,
na ktére wiek poprzedni odpowiadat bez wahain pozytywnie,
to jesli nawet nie posuwa sie do skrajnego pesymizmu, zajmu-
je przeciez najczesciej stanowisko sceptyczne, petne watpien
i obaw.

Tej powszechnej niepewnosci i dezorientacji, nastrojom de-
presji i katastrofizmu przeciwstawia sie jedynie filozofia mark-
sizmu. Nie podlega ona owemu uczuciu przerazenia i rezy-
gnacji, jakie tak gtosno sie odzywa w mysli Zachodu, jest
optymistyczna i afirmujgca. Jako ideologiczny wyktadnik spo-
tecznej i politycznej rewolucji wyraza jej energie, aktywnos¢,
zdobywczo$¢, wiare w przyszto$¢ nowego $Swiata, ktoiy wytania
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sie z odmetéw burzliwego i krytycznego czasu. Jesli pominagé
doktryne Kkatolickg, ktéra dzieki swej motywacji religijnej
zajmije wobec wydarzen wspdtczesnosci stanowisko niejako
ponadczasowe i nie podlega w zbyt jawnym stopniu zmiennym
fluktuacjom nastrojéw, to przyjdzie stwierdzi¢, ze mysl Za-
chodu nie zdotata, jak dotad, przeciwstawi¢ owej afirmatyw-
nej postawie socjalizmu zadnej pozytywnej alternatywy. Proby
wypracowania jakich§ nowych postaw wobec skomplikowa-
nych zjawisk epoki sg wyrazem indywidualnych jedynie, jed-
nostkowych wysitkdw. Problematyke tego typu podejmuje prze-
de wszystkim filozofia w swym egzystencjalistycznym szcze-
go6lnie odgatezieniu i literatura. Wszystkim tym poszukiwa-
niom wspdlne jest poczucie tragizmu. Obraz cziowieka jest
obrazem tragicznym, ale trzeba owa dole czlowiecza przyjac,
trzeba odwaznie patrze¢ w twarz przeznaczeniu, na wyzwanie
'odpowiada¢ ,,dziataniem, ryzykiem, walkg, buntem i odwaga”.
Wolno$¢, trzezwos¢, ostros¢ widzenia, intelektualna precyzja,
zmyst krytyczny — to jedyne wartosci, ktére zdolne sg zagwa-
rantowa¢ czlowiekowi autentyczno$¢ i wewnetrzng prawde.
Pisarze wspoiczesni stawiajg swych bohateréw w sytuacjach
krancowych, w potozeniu bez wyjscia, aby walczac do korica,
docierali do ostatnich swoich rezerw moralnych, jakie pozo-
stajg czlowiekowi nawet wbéwczas, gdy wszystko wydaje sie
stracone. W obliczu niebezpieczenstwa, w obliczu $mierci
cztowiek nie tylko sprawdza miare swego upodlenia lub swej
godnosci, sity i odwagi, ale jednocze$nie kontaktuje sie z osta-
teczna, fundamentalng prawda, przerastajaca wszystkie jego
prawdy dotychczasowe, czastkowe i ograniczone. Tak wiec
jedynie w pelnej realizacji wszystkich mozliwosci natury ludz-
kiej sprawdza sie sens istnienia, przeznaczenie i powotanie
cztowieka.

Ale obok tego nurtu konstruktywnego wiek XX wyzwolit
w Swiadomosci powszechnej nurt odmienny, nurt destrukcji,
anarchii i gwattownego zaprzeczenia. W latach | wojny $wia-
towej dojrzatlo nowe pokolenie ludzi miodych, dla ktdérych
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lad i stabilno$¢ czasow przedwojennych byly juz tylko historia;
rzeczywistoscig najdotkliwiej odczuwang i ksztattujagcg ich
Swiadomos¢ byt chaos wojny i spowodowany przez nig kata-
strofalny kryzys wszystkich uswieconych wartosci. Poznawszy
u progu zycia catg gorycz kleski, cate piekto nienawisci i po-
gardy dla cztowieka, catg kruchos¢ i znikomo$¢ cywilizacji,
pokolenie to odpowiedziato na zbrodnie wspo6iczesnosci posta-
wa wybujatego jak nigdy indywidualizmu, totalnej negacji
i anarchii. Pod przemoznym dziataniem tych dwu generalnych
tendencji — catkowitego zaprzeczenia i woli nowego huma-
nizmu rozwija¢ sie bedzie historia wieku.

SZTUKA XX STULECIA. Tak zatem obraz $wiata w XX
wieku dos¢ daleko odbiega od mnieman i wyobrazen, jakie
sugerujg nam nawyki i stereotypy myslenia. Wstrzasany woj-
nami i rewolucjami, zagrozony w istnieniu, podminowany
zwatpieniem i uczuciem niepewnosci, ,nie-ludzki” w swej
wewnetrznej strukturze i poddajacy sie zbyt czesto dominacji
sit ciemnych zardbwno w samym cztowieku, jak i poza nim,
rozdarty wewnetrznie miedzy poczuciem absurdu i bezsensu
a tragicznym heroizmem, jest bez watpienia epoka przejsciowa,
epoka wielkiego niepokoju jak kazdy okres przetomu. Jest
rzecza oczywista, ze w Swiccie egzystujgcym w stanie perma-
nentnej rewolucji sztuka nie mogta by¢ prostg kontynuacjg
tradycji dziewietnastowiecznych, bo niepodobienstwem byto
uwolni¢ sie od zaleznosci i naciskbw zmiennej i burzliwej
epoki. Tak wiec w swych generalnych tendencjach sztuka
XX wieku stata sie wyktadnikiem zmieniajgcych sie gwat-
townie wydarzen.

UNIWERSALISTYCZNY SYNKRETYZM *. Pierwszym narzu-
cajacym sie znamieniem sztuki wspdlczesnej jest jej uniwersa-
lizm. Kiedy w w. XIX méwiono sztuka”, to myslano oczy-
wiscie o sztuce wywodzacej sie z tradycji grecko-rzymskich

* synkretyzm (grec, synkretismos) —<zmieszanie zjawisk pochodza-

cych z réznych kregéw kulturowych i wyrostych z odmiennych zatozen
estetycznych.

AQ



i chrzescijanskich; w podrecznikach historii sztuki domino-
wata wylgcznie i tylko ona. Wiek XX, ktéry dzieki niebywate-
mu rozwojowi techniki i komunikacji zblizyt niepomiernie
odizolowane dotychczas obszary cywilizacyjne, rozszerzyt tym
samym granice i perspektywy sztuki wspotczesnej do skali
uniwersalnej. Mdwiac o sztuce XX stulecia, ma sie wiec na
uwadze nie tylko Europe i Ameryke pétnocna, ale i sztuki
prymitywne, murzynskie, azjatyckie, potudniowoamerykanskie
i polinezyjskie. Sztuka wspdtczesna chce byé zatem catosciag
wszystkich znanych dotychczas styléw i sktonna jest przyznaé
prawo istnienia nawet artystycznym usitowaniom dzieci i umy-
stowo chorych. Jest to zatem sztuka uniwersalna i otwarta,
tzn. gotowa do przychylnego przyjecia kazdej bez wyjatku
manifestacji tworczej.

TEORIA ARCHETYPOW KAROLA JUNGA. To poczucie
i Swiadomo$¢ wewnetrznej, organicznej jednosci sztuki wspol-
czesnej znalazto dodatkowe, a nieoczekiwane wsparcie w psy-
choanalitycznej teorii archetypow jednego z uczniow i na-
stepcow Freuda, Karola Junga. Indywidualna podswiadomo$é
jednostki jest zdaniem Junga historycznym wariantem pod-
$wiadomosci zbiorowej, opierajacej sie na tzw. infrastruktu-
rach, tj. na gteboko utajonych pojeciach i wyobrazeniach
pierwotnych, wiasciwych catemu rodzajowi ludzkiemu. Owe
infrastruktury lub archetypy to obrazy odziedziczone po od-
legtych, nieznanych przodkach, bytujgce ukrytym 2zyciem
w zbiorowej pod$wiadomosci pokolen pozniejszych i sprawia-
jace swym niedostrzegalnym dziataniem, ze pewne mity, legen-
dy, symbole i wyobrazenia wytaniajg sie z odmetdéw czasu
w identycznej postaci w najodleglejszych miejscach globu
ziemskiego i na olbrzymich przestrzeniach ludzkiej historii.
Sa to najogodlniejsze i najpierwotniejsze mysli catej ludzkosci,
stojace u podstaw wszystkich religijnych, gnoseologicznych *
i filozoficznych systeméw.

* gnoseologiczny (z grec, gnésis —<poznanie i logos — nauka) —
teoriopoznawczy, badajacy zrodia i sposoby poznania rzeczywistosci.



Teoria Junga okazata sie niezwykle interesujaca i atrakcyjna
dla poezji wspotczesnej, ktora przy catym swym antytradycjo-
nalizmie w sposob paradoksalny, jakby na przekér sobie,
zanurza sie coraz gtebiej w mroki przesziosci, wskrzesza mity
i kulty, powstate przed tysigcami lat na styku umartych
cywilizacji Europy i Azji, inkrustuje swe wiersze egzotycznym
folklorem, spozytkowuje z upodobaniem watki antyczne
i Sredniowieczne, wciela w dostownym brzmieniu w dzieta
nowoczesne poetyckie fragmenty tekstow biblijnych, greckich,
staroitalskich, prowansalskich, cytuje Upaniszady, Owidiusza,
Augustyna, Dantego.

NOWE POJECIE PIEKNA. Ten uniwersalizm sztuki dwu-
dziestowiecznej musiat prosta logika rzeczy doprowadzi¢ do
zasadniczego zrewidowania dotychczasowego wytacznego Kka-
nonu piekna. Jeszcze w stuleciu poprzednim wytgczng i jedyng
miare estetyczng stanowit kanon piekna ustalony przez staro-
zytno$C i renesans. Za najatrakcyjniejszy wzor i model sztuki
uchodzita — natura, za najwyzszy ideat piekna — mozliwie
najdokfadniejsze odtworzenie modelu, a wiec imitacja, za
najistotniejsze atrybuty doskonatosci formalnej — harmonia
i rbwnowaga. Mierzy¢ sztuke obejmujaca wytwory najrozniej-
szych cywilizacji i kregébw kulturowych jedng i tg sama
klasyczng miarg bytoby najoczywistszym absurdem. Wychodzi
sie przeto z zatozenia, ze nie ma jakiej$ jednej, ponadczasowej
techniki artystycznej, nie ma stylow lepszych lub gorszych, nie
ma jednego, raz na zawsze ustalonego kanonu piekna. Istnieje
wielo$¢ styléw i rozmaito$¢ piekna, a réznice w ich pojmo-
waniu i realizacji nie s3 wyrazem doskonalgcej sie umiejetno-
ci, lecz wynikajg po prostu z réznych intencji i zamierzen
artysty.

ANTYNATURALIZM, ZASKOCZENIE, NAPIECIE. W zwigz-
ku z odrzuceniem klasycznego ideatu nasladownictwa natury

jako podstawowej tendencji i dyrektywy artystycznej sztuke
w. XX charakteryzuje przede wszystkim zdecydowany anty-
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naturalizm. Sztuka dawna, harmonijna i zréwnowazona, byla
z samej swej istoty kontemplacyjna. Obraz miat zacheca¢ do
skupionej obserwacji, z ktorg taczyto sie swoiste uczucie przy-
jemnosci i podziwu. Sztuka wspotczesna pragnie zaskakiwaé
i niepokoi¢ odbiorce niezwyktoscig swych treSciowo-formalnych
innowacji i propozycji, wywotywac¢ szok i napiecie. Dziwno$¢
tej sztuki, tak zasadniczo odmiennej od tego, do czego przy-
zwyczaity odbiorcow cate wieki tradycji, dziatajgc sitg ude-
rzenia, pragnie wydrazy¢ ze stanu biernej kontemplacji i za-
spokoi¢ powszechne w tym nerwowym stuleciu pragnienie
zmiany, nowosci i bezposredniosci.

Sztuka imitatorska zatrzymywata sie na powierzchni zjawisk,
uwazajac ja za jedyna rzeczywisto$¢ realng; sztuka w. XX,
wyrastajagca z freudyzmu i z rewolucyjnych odkry¢ nauki,
wyraza obsesyjne poczucie dwoistosci i absurdalnosci zycia.
Obok $wiata empirii przyjmuje istnienie innej jeszcze, tajem-
niczej rzeczywistosci niewidzialnej, nierozerwalnie z tamta
splatanej, ale jednoczesnie tak odmiennej i niepojetej, ze nic
pozytywnego powiedzie¢ o niej nie mozna. Tylko niekiedy, na
moment dane nam jest wedrze¢ sie w jej tajemnicza egzy-
stencje przez szczeliny i luki zmystowego i racjonalnego po-
znania. Symbolem tej dwoistosci bytu staje sie sen, w ktérym
realnosc¢ i irrealizm, logika i fantastycznos$¢ osiggaja organiczna
i catkowity jednosc.

ZMIERZCH REALIZMU | STRUKTUR KONWENCJONAL-
NYCH. Antynaturalizm sztuki wspotczesnej przejawit sie z oczy-
wistoscig najsilniej sie narzucajaca w prozie epickiej. W po-
wiesci dziewietnastowiecznej dominowata realistyczna obser-
wacja zycia i precyzyjna analiza psychologiczna. Powies¢
owoczesna starata sie¢ da¢ czytelnikom iluzje bohatera osadzo-
nego mocno w okreslonym S$rodowisku i posiadajgcego wy-
raznie zarysowang osobowos¢. Aspiracje te pozwolity wyksztal-
ci¢ odpowiednig technike pisarska narracji i opisu, ktéra
gwarantowata osiggniecie pozadanego ideatu, tj. stworzenia
obrazu osobowosci ludzkiej skupionej wokot wyraZznie wy-
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eksponowanego centrum psychicznego, opisanej doktadnie od
stop do glowy i usytuowanej w przestrzeni wytadowanej po
brzegi milionem naturalistycznie odtworzonych przedmiotow.

Ten ideat ,,zywego”, ,prawdziwego” cztowieka w w. XX
coraz wyrazniej i coraz czesciej ustepuje miejsca jakiemu$
anonimowemu podmiotowi, ktorego aparat psychiczny z wszy-
stkimi jego popedami, automatyzmami, racjonalizmami i irra-
cjonalizmami, z catg jego skomplikowana wielowarstwowoscia
analizuje sie na setkach i tysigcach stronic z niesamowity
wprost i zdumiewajaca doktadnoscia. Analiza jest tak szcze-
gotowa, ze prowadzi do catkowitej dezyntegracji psychiki jako
wyrazu okreslonej osobowosci. Zamiast indywidualnego boha-
tera w typie balzakowskim czy flaubertowskim otrzymujemy
nieskonczong rzeke mysli i skojarzen, rozlewny i nieustajacy
w przeptywie strumiern Swiadomos$ci, pozbawiony cezur we-
wnetrzny monolog, w Kktérym granice czasu i przestrzeni
w konwencjonalnym znaczeniu ulegajg catkowitemu zatarciu,
wszystko jest jednoczesne, przesztos¢ zamyka sie immanentnie
w terazniejszosci. Zgodnie z sugestiami Bergsona i Einsteina
powstaje $wiat ,,wyzwolony z umownych kategorii identycz-
nosci, czasu i przestrzeni”.

Réwniez to, co stanowito zwykle realia tradycyjnej powie-
§ci — Srodowisko ludzkie i martwe, w ktorym osadzony jest
bohater, przedstawiane bywa zupetnie inaczej niz u Balzaka,
Stendhala czy Totstoja. W cyklu powiesciowym Marcelego
Prousta W poszukiwaniu .traconego czasu nic ma zupetnie
przeciwstawienia miedzy podmiotem opowiadajgcym a otacza-
jacym go Swiatem. Cata rzeczywistosé, w ktorej zanurzony jest
narrator, istnieje tylko jako zawarto$¢ jego indywidualnej $wia-
domosci i tylko poprzez jego medium duchowe jest ukazana.
Ludzie i rzeczy nabierajg ,konsystencji subiektywnych przy-
widzen i wyobrazen, snéw, wizji, wspomnief, majakow i ko-
szmarow”, stajg sie, jak u Kafki, swoistym rodzajem symboliki
i mitologii, W konfcu sam temat staje sie niewazny, bedac
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w istocie pretekstem jedynie do podjecia i rozpatrzenia spo-
fecznych, moralnych lub metafizycznych problemow.

Literature dwudziestowieczng, a zwlaszcza proze powiescio-
wg, cechuje rowniez znamienny polimorfizm strukturalny,
wicloksztakttno$¢ i rozpekniecie form tradycyjny ;h, opartych na
zdarzeniu, fabule i akcji. Powies¢ wspbtczesna zatraca coraz
czesciej swa dawng strukturalna i rodzajowa klarownos¢, stajac
sie jednocze$nie opowiadaniem, poematem, dokumentem,
wyznaniem, esejem i rozprawg filozoficzng. Tak charaktery-
styczna dla powiesci konwencjonalnej anegdotyczno$¢, wszyst-
kie owe zabiegi pisarskie, zmierzajgce do skonstruowania cie-
kawej i pasjonujacej intrygi, wydajg sie wielu pisarzom
niepowazne, skazone dowolnoscig i mimo pozornej logiki abso-
lutnie niewiarogodne. Niepodobna uwierzy¢ ani w prawdziwo$¢
bohateréw, ani w prawdziwos¢ zdarzen. A tymczasem powiesé
wspotczesna pragnie wiadnie wyrazi¢ zycie cztowieka w jego
najgtebszej istocie, przekaza¢ ,totalnos¢ doswiadczenia”. Ale
maksymalizm ambicji ujawnia jaskrawg niewydolno$¢ starych,
wytartych i zuzytych chwytéw pisarskich, prowadzac w kon-
sekwencji do ostatecznego rozsadzenia struktur tradycyjnych,
odpowiadajgcych innym czasom, innym stosunkom. tad, ja-
snos¢, rownowaga sg naturalnymi wyktadnikami pewnosci
i stabilizacji, spokoju i bezpieczenstwa. Gdy wszystko sie
chwieje i rozpada, piekno$¢ utadzonych opiséw odczuwa sie
jak falsz. Pojawia sie estetyka ,,nerwowa, gwattowna i bru-
talna”.

NOWY TEATR. Analogiczne tendencje ujawnity sie w tea-
trze, ktdremu patronujg nazwiska wielkich reformatorow:
Gordona Craiga, Adolphe’a Appii i Georga Fuchsa. | tu
réwniez stwierdza sie catkowitg dekadencje starego realizmu
oraz dazenie do wyrwania si¢ z przymuséw konwencjonalnego
imitatorstwa. Droge reformy upatruje sie gtéwnie w wyzwo-
leniu teatru spou supremacji stowa i literatury na rzecz gestu
i gry przestrzeni, w . worzeniu swoistej ekspresji teatralnej,
niezaleznej od psychologicznej rutyny i pokus nasladowania.
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Wychodzi sie z zatozenia, Zze nic jest rzeczg teatru ,odtwa-
rzanie Swiatta naturalnego” ani kopiowanie natury, ktéra
»nie pozwala sie ujarzmi¢ ani z powodzeniem skopiowac”.
Spektakl teatralny to nie odtworzenie rzeczywistosci przy
pomocy iluzjonistycznej aparatury, lecz widowisko, tj. catos$¢
autonomiczna, twor absolutnie nowy i niezalezny sam w sobie,
siebie tylko oznaczajacy, rezultat wspotdziatania autora,
aktorow, dekoratora, muzyka i przede wszystkim rezysera, bo
teatr wspoltczesny jest bardziej teatrem rezysera i inscenizatora
niz dramatopisarza. Wyrasta z tafca, z ruchu, z obrzedu, a nie
ze stowa. Ale wszystkie te srodki teatralnej ekspresji nie sg
celem nadrzednym i absolutnym, lecz majg poszerzyé i po-
gtebié wrazliwos¢ ludzka i majg stuzyé wyrazeniu owej meta-
fizycznej dziwnosci istnienia, o ktdrej teatr dziewietnastowiecz-
ny wiasciwie nic nie wiedzial. Symbolika i metafizyka
wypierajg coraz skuteczniej realistyczng substancje dramatur-
gii ubiegtowiecznej. Siega sie do sztuki ludowej, do $rednio-
wiecza, do widowisk pasyjnych i misteryjnych, nawigzuje do
wielkiego teatru Grekéw, z Kktoérego czerpie sie natchnienie
do przywrécenia teatrowi nowoczesnemu znamion S$wiatyni.
Nie wszystkie usitowania reformatorskie zmierzajg jednak
w tym jedynie kierunku. Wspélny jest punkt inicjalny: pogarda
dla realizmu, ale konkretne préby jego przezwyciezenia rozmi
jaty sie niekiedy wrecz diametralnie. Gdy w propozycjach
Craiga byto co$ romantycznego i mistycznego nielcdwie, w la-
tach dwudziestych pod sugestia kubizmu i idei od kubizmu
pochodnych pojawig sig tendencje konstruktywistyczne. Fascy-
nacja grag form geometrycznych i technikg nowoczesng zabu-
dowuje scene teatralng strukturami mechanicznymi, ktore ja
przeobrazajg jak gdyby w wielkie hale fabryczne. Spietrzone
rusztowania, sztuczne urzadzenia, imitujgce niezmordowang
i nieustajgcg prace mechanizméw, ptaszczyzny i platformy
zawieszone na réznych poziomach i wysokosciach, karkotomne
przejscia, wymagajace od aktoréw akrobatycznej zrecznosci —
wszystko to miato zaprzecza¢ konwencjonalnej, staro$wieckiej
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scenie malowanej, a zarazem oddawa¢ mechaniczny i techni-
cystyczny charakter nowego wieku.

W POSZUKIWANIU FORM. Sztuki wspétczesnej niepodob-
na zresztg sprowadzi¢ do jakiej$ jednej zasady. Jest to sztuka
niestychanie wieloksztattna i zréznicowana wiasnie dlatego,
ze czerpie podniety ze wszystkich stron, z najbardziej egzotycz-
nych i odlegtych kultur. Ale jedno jest wsp6lne dla jej r6zno-
rakich manifestacji: sztuka XX wieku pojmuje sama siebie
i sama sie w swej istocie okresla jako tworzenie form.
Tzw. forma nie jest juz dla niej jaka$ zewnetrzng ostona,
tuping, opakowaniem, ktérego cukierkowa przyjemnos¢ mia-
faby utatwi¢ odbiorcom potkniecie pewnego kwantum budu-
jacych moratéw, lecz ona sama jest wiasnie sztuka. Dzieto
sztuki istnieje tylko jako forma, twdrczo$¢ artystyczna jest
»Sposobem robienia” i tylko ,,wykonanie odstania temat dzie-
ta”. Nie ma zresztg lepszych czy gorszych tematdw, temat sam
przez sie nie rozstrzyga, czy co$ jest piekne, czy nie. Sztuka
jest ,zdobywaniem form”, a wzruszenie, jakie artysta wywo-
tuje, jest efektem dziatania formy, a nie tematu. Zachd6d
stoica w obrazie ,nie jest pieknym zachodem stonca, lecz
zachodem storica wielkiego artysty”, a wzruszenie, jakie Ow
obraz wywotuje, jest innym wzruszeniem od tego, jakie wywo-
tuje zachéd storica w rzeczywistosci. Jest to wzruszenie wywo-
tane strukturg przedmiotu.

Takie rozumienie istoty dzieta miato kolosalne znaczenie
dla estetyki naukowej i tym sie wiasnie ttumaczy ow szybki
rozwoj w XX w. teorii i metodologii badan nad sztuka. Poj-
mowanie wytwordw artystycznych jako rzeczy i form posiada-
jacych status rzeczywistosci obiektywnej doprowadzito do od-
rzucenia dziewietnastowiecznej estetyki subiektywnej, opartej
na tzw. ,wczuwaniu sie”, tj. interesujgcej sie wyigcznie psy-
chicznymi reakcjami estetycznymi tworcéw lub odbiorcéw i za-
stapienia jej estetykg ergocentryczng, tzn. koncentrujgcg sie
na samym dziele. Analiza strukturalna konkretnych wytwordw
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artystycznych stata sie gtéwnym celem i metodg pracy badaczy
i historykow sztuki.

ABSTRAKGJIONIZM | ,,CZYSTOSC”. Odwrét od imitowania
rzeczywistosci jest generalng tendencja calej sztuki dwudzie-
stowiecznej, a wiec i malarstwa, rzezby i architektury. Trzy
wielkie kierunki zawazyly na losach i ewolucji sztuk oglado-
wych w XX wieku — kubizm, abstrakcjonizm i surrealizm.
Wszystkie trzy wyrazajg opozycje wobec tradycyjnych tematow
i form ekspresji — linearnego rysunku i iluzjonizmu, usitujg-
cego przy pomocy Srodkow malarskich wywota¢ ztudzenie
trojwymiarowosci. Chodzi o wyzwolenie plastyki spod nacisku
rzeczywistosci. Publiczno$¢ oczywiscie narzeka, ze w obrazach
i rzezbach nie rozpoznaje ,.konwencjonalnych modeli $wiata
rzeczy”, ale tworcom wspdtczesnym o to wiasnie chodzi, aby
obrazy, pozbawione tematu, unikajgce jak ognia imitacji, byly
czystym malarstwem. Malarstwo to, odrzucajac wrazenia
i obserwacje, pragnie zawierzy¢ wylgcznie intelektowi i two-
rzy¢ z rozbitych elementéw rzeczywistosci catkiem nowa rze-
czywistos¢ autonomiczng, skonstruowang nic wedlug praw
optyki normalnej, lecz wewnetrznej idei. Jest to sztuka kon-
cepcji, dagzaca — wedtug stéw Apollinaire’a — do wzniesienia
sie az do poziomu kreacji. Jest to zarazem sztuka abstrakcyjna,
»Ktdra niczym nie przypomina rzeczywistosci i nie chce Swia-
domie by¢ jej ewokacja, niezaleznie od tego, czy ta rzeczy-
wisto$¢ byta lub nie punktem wyjscia artysty”. Oddzieli¢ sztu-
ke od przyrody, stworzy¢ ze sztuki dziedzine absolutnie eksklu-
zywng, rzadzacg sie wiasnymi prawami, stworzyé czyste
malarstwo, czysta rzezbe, czystg architekture, oto ge-
neralna tendencja wspétczesnosci. Eliminuje sie zatem z obra-
z6w elementy plastyczne i tektoniczne, niweczy perspektywe,
odrzuca wszelkie chwyty iluzjonistyczne, czynigce z obrazu
imaginowany, tréjwymiarowy jakby fragment czy wycinek
przestrzeni. Obraz ma by¢ czystg ptaszczyzng i niczym wiecej.
,Konstrukcja” — oto stowo, ktére ma urzekajacy urok dla
wspotczesnych artystdw. Obraz sie ,konstruuje”, atelier ma-
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larskie przemienia sie w laboratorium, w ktérym , malowac”
znaczy ,.eksperymentowac” i ,fabrykowac”. Obok ,konstruk-
cji” — ,montaz”, drugie stowo magiczne. , Tworzyé” to
»montowaé¢ kawatki”.

Malarstwo abstrakcyjne jest sztukg podlegty jedynie i wy-
facznie prawom malarstwa; malarstwo surrealistyczne, w tech-
nice swej najczesciej konwencjonalne, poszerza jednakowoz
zakres nowej sztuki o obszary pod$wiadomego, snow, szalenstw,
deliriéw, standéw ,systematycznej nieréwnowagi”. Sztuka wi-
zjonerska, halucynacyjna, obsesjonalnic sugerujgca chaotycz-
nos$¢, wieloksztattno$¢ i absurdalno$¢ Swiata, dziata tym bar-
dziej szokujaco, im bardziej naturalistyczne sg czeSci fanta-
stycznej catosci. Maszyna do szycia i parasol na operacyjnym
stole, trup osta na klawiaturze fortepianu, nagie ciato kobiece,
otwarte jak komoda — takie i tym podobne motywy malar-
stwa surrealistycznego sa prébg sprowadzenia w sposob para-
doksalny zatomizowanego $wiata, w jakim zyjemy, do swoistej
jednos$ci. Wszystko, co jest, zdaje sie ujawniaC jakie$ zwigzki
z sobg, kazdy przedmiot wydaje sie by¢ czym$ innym, niz jest
w istocie.

DEFORMACJA | FUNKCJONALIZM. Ten sam kierunek od
imitacji do konstrukcji i do abstrakcji dominuje w rzezbie
wspdiczesnej. Jest to rzezba geometryczna i antyfiguratywna,
dazaca do stworzenia ,,formy wyzwolonej catkowicie z oko-
wow antropomorfizmu” * albo tez uzywajacej elementéw na-
tury do wkomponowywania ich w dzieto wedtug absolutnie
dowolnego i subiektywnego wyboru. Najistotniejszg jej cechg
jest zatem deformacja, tak charakterystyczna dla catej w ogé-
le sztuki dwudziestowiecznej, zrywajacej z estetyka klasyczng
i renesansowa. RzeZba tego rodzaju wymaga od odbiorcow
niematego wysitku. Poniewaz artysta stwarza przedmioty dotad

* antropomorfizm (grec, anthropos-cilowiek i morphe-ksztalt) —
tendencja do traktowania problemoéw sztuki w kategoriach rzeczywi-
stosci ludzkiej.
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w rzeczywistosci nie istniejace, przeto nieodzowne jest nauczyé
sie na nie patrzeé, tzn. uwolnié¢ sie od nawyku szukania podo-
bienstw i analogii miedzy wytworami artystycznymi a przed-
miotami realnymi, znanymi odbiorcom z codziennych kontak-
téw i doswiadczen. Ogdlnie méwiac, zaréwno malarstwo, jak
rzezbe XX w. znamionuje skrajny subiektywizm. Podobnie
jak w poezji, tak i w sztukach plastycznych jezyk kreacyjny *
zdobywa zdecydowang przewage nad jezykiem ekspresyj-
nym **,

Ogolny ped do przeciwstawiania sie tradycji i konwencjom
nie ominat réwniez architektury, w ktorej ujawnia sie ta sama
generalna tendencja sztuki wspotczesnej — dazenie do czysto-
§ci i autonomii. Architektura chce by¢ wolna od wszelkich
elementdw, ktdre nie naleza do jej istotnej, rodzajowej natuiy,
elementdw malarskich, plastycznych, ornamentalnych, symbo-
licznych i antropomorficznych. Jest to architektura rozlegtych
konstrukcji geometrycznych i otwartej przestrzeni o maksy-
malnym oSwietleniu. To operowanie bryla i Swiattem jako
zasadniczymi elementami struktury architektonicznej wskazuje
niewatpliwie na kubistyczng geneze wspoiczesnego budow-
nictwa,, cho¢ bardziej decydujacy wydaje sie tu wptyw techniki
nowoczesnej, otwierajgcej przed architekturg nie znane do-
tychczas mozliwosci. Jak dla poezji i malarstwa, tak i dla
budownictwa technika i maszyna stajg sie symbolem i niedo-
Scigtym wzorem. Przenosi sie ze swoistym patosem i fascynacja
materiat konstrukcyjny, wiasciwy Swiatu rozpetanych mecha-
nizméw — stal, nikiel, chrom, rozpedzone transmisje, w dzie-
dzine wytwordw, w ktérej dominowaty dotad kamien i drewno.
Domy o szkieletach z metalu, rozsuwajgce sie $ciany, zautoma-
tyzowane okna i drzwi, ruchome meble, elewatory, pomieszcze-
nia kuchenne i tazienki, zmechanizowane i urzadzone na

* kreacyjny (tac. creatio-tworzenie) — wytwarzajacy przedmioty
artystyczne nie majace zadnych odpowiednikéw w $wiecie realnym.
** ekspresyjny (franc, expression-wyrazenie) — wyrazajacy, odtwa-
rzajacy psychiczng i materialng rzeczywisto$¢ Swiata.
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podobienstwo laboratoriéw — wszystko to $wiadczy o panowa-
niu maszyny nad cato$cig zycia. Piekno architektury jest zresztg
niewymierne w kategoriach czystej sztuki, poniewaz jest to
piekno swoiste, zrodzone z doskonatego rozwigzania licznych
problemow wynikajacych z réznorakich funkcji, spetnianych
przez budownictwo. Jest to piekno funkcjonalne, polegajace
na najscislejszym, organicznym powigzaniu estetyki wygladu
z maksymalng uzytecznoscia, z doskonatym przystosowaniem
obiektu do jego praktycznych zadan.

MUZYKA ABSOLUTNA. To samo, co w poezji i w malar-
stwie, pragnienie emancypacji, pasja eksperymentowania i no-
wosci, jest réwniez charakterystyczng cechg muzyki wspot-
czesnej. Najogdlniej mowiac, muzyka XX stulecia jest reakcjg
przeciw dziewietnastowiecznej melodycznosci, harmonii i sen-
tymentalizmowi. Ideatem staje sie tworzenie muzyki formalnie
Smiatej i absolutnie wolnej od tych wszystkich obcych jej
istocie nalotow malowniczosci, anegdoty i emocjonalnosci,
ktore wiek X1X mieszat z whasciwg ,,treScig” muzyki najzu-
petniej, wedtug jej wspdiczesnych teoretykdw, opacznie i bez-
sensownie. W istocie bowiem ,trescig” muzyki nie sg zadne
wmawiane jej uczucia, zadne mysli czy nastroje; nie ma ona
nic wspolnego z czymkolwiek, co nalezy do sfery duchowosci
ludzkiej; jest tadem i konstrukcja, jak w architekturze gra
form, ktdra nas zachwyca, cho¢ nic nie wyraza.

Walka z tradycja, prowadzgca do swoistego impresjonizmu
muzycznego, ktéremu przewodzili Claude Debussy i Richard
Strauss, przejawiata sie w najrozmaitszy sposéb: w zerwaniu
z linig melodyczna, w konstrukcjach polirytmicznych, w uzy-
waniu akordéw pozbawionych funkcji harmonicznej, w ope-
rowaniu dysonansami i w szerokim wyzyskaniu folkloru. Byt
to jednak zaledwie krok poczatkowy. Prawykonanie w r. 1913
baletu Igora Strawiriskiego Swieto wiosny stato sie nie tylko
»skandalem”, ale zapoczatkowato zarazem reakcje antyimpre-
sjonistyczng. Oddawanie za pomocg wzbogaconej instrumen-
tacji i waloréw brzmieniowych nastrojowych, ksiezycowych
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pejzazy, padajagcego deszczu, szumu fal morskich, czaréw
wiosny i odgtoséw natury juz nie wystarczato; chodzito o stwo-
rzenie muzyki zrywajgcej radykalnie z dziewietnastowiecznym
sensualizmem i wyzyskujacej totalnie wszystkie mozliwosci,
jakie stwarza zimny, krystalicznie czysty i antyromantyczny
$wiat tondéw. Zaczeto kojarzy¢ w obrebie jednego dziela naj-
rézniejsze i najsprzeczniejsze konwencje, banalng i popularna
muzyke rozrywkows i najbardziej ekscentryczne eksperymenty
formalne, co prowadzito do znamiennego naktadania sie sty-
16w i symultaneizmu * dZzwiekowego.

W ostatecznym wyniku tych poszukiwan narodzita sie tzw.
muzyka absolutna, tj. wyzwolona z wszelkich uchodzacych
dotgd za niepodwazalne praw tonalnosci, tematyki i modu-
lacji. Tworcg tej nowej techniki muzycznej byt kompozytor
austriacki Arnold Schonberg, a kontynuatorami jego mysli
byli jego uczniowie — Alban Berg i Anton Webern. Muzyke
ich nazywa sie czesto dodckafoniczng (od wyrazu grec, déde-
ka — dwanascie), poniewaz opiera si¢ ona na 12 nutach
gamy chromatycznej, ztozonej z samych p6tondéw. U klasykow
epok dawniejszych ,stosunki miedzy dzwiekami uzaleznione
byly od jednej nuty, tzw. toniki, wokot ktdrej organizowaty
sie wszystkie inne w okreslonej tonacji i trybach (dur lub
moll). Ale juz u romantykéw [np. u Chopina] zaczeto sie
lekkie podwazanie tonacji przez wprowadzanie nut przejscio-
wych, opO6znianie lub zmiany tempa, nieSmiate dysonanse”.
W w. XX tonacje zaczely sie na siebie naklada¢, chromatyka
uwolnita péttony, prowadzac do atonalnosci, dysonanse zyskaty
petnie obywatelstwa. Kompozytor wspotczesny komponuje jak
matematyk, a muzyka zaczyna przemawiac raczej do intelektu
niz wrazliwosci zmystowe;.

Z czasem w owym poszukiwaniu nowych form wyrazu posu-
nieto sie dalej, usitujgc wyzyska¢ w dzietach muzycznych takie
najzupetniej surowe elementy akustyczne rzeczywistosci, jak

* symultaneizm (Z fac. simultaneus — réwnoczesny, franc, simulta-
néité) — jednoczesnosc.
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wszelkiego rodzaju hatasy, stuki i trzaski. Wychodzi sie z za-
tozenia, ze ,hatas moze z punktu widzenia rytmu i barwy
dzwieku zawieraé niezwykle interesujgce mozliwosci artystycz-
ne”. Zwrdcono uwage na muzyczne walory nawotywania fa-
brycznej syreny, sapania maszyny i dyszenia motoru. Byly to
stopnie wiodace do stworzenia najnowszej rewelacji muzycznej
XX stulecia — muzyki konkretnej. Polega ona na tym, ze
najpierw ,pobiera” sie z realnej rzeczywistosci dzwieki lub
hatasy, nagrywa je na taSme magnetofonowa, a nastepnie te
mechanicznie utrwalone akustyczne dokumenty zycia montuje
sie wedtug okreslonej kombinacji w celu uzyskania najzupetniej
nowych i oryginalnych wartosci dzwiekowych. Stad to okresle-
nie — ,,muzyka konkretna”, poniewaz komponuje sie jg z ma-
teriatdw realnie istniejgcych i eksperymentalnie zebranych.

MUZYKA JAZZOWA. Na tej fali poszukiwan i eksperymen-
tow wyplynat jazz, najbardziej reprezentatywna i popularna,
ludowa i masowa muzyka stulecia. Wyr6st z folkloru Murzy-
néw poéinocnoamerykanskich. Jest ,przede wszystkim rytmem,
ale jest jednoczesnie melodig, harmonig, taficem i S$piewem,
rozmowg i improwizacjg. Zawiera w sobie brutalnos¢ i tkli-
wos¢, zamitowanie do magii i cudownosci rasy uciemiezonej”
i zyjacej przez dlugie wieki w najtrudniejszych warunkach
niewoli i poddanstwa. Postuguje sie instrumentami, jakich
muzyka europejska nie znata. To odpowiada wiasnie po-
wszechnemu w naszym stuleciu pociggowi do egzotyki, prymi-
tywizmu i antytradycjonalizmu. Stad tez zwyciestwo jazzu
w skali Swiatowej, Swiadczace o uniwersalizmie naszej kultury
i o ,odwolywaniu sie do instynktu, przypadku, gry, pod-
$wiadomego”.

Najistotniejszym znamieniem muzyki jazzowej jest tzw.
swing, tj. ,regularne, gietkie, niespokojne i sugestywne pulso-
wanie rytmiczne w takcie na cztery czwarte”, ktoérego niepo-
dobna wiasciwie zapisa¢ na partyturze, poniewaz jest ono
zalezne od wykonawcy. Jazz bowiem jest przede wszystkim
improwizacjg. Swing to tajemniczy, podniecajacy fluid, ktory
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powstaje w czasie wykonania i porusza zarowno wykonawcow,
jak i stuchaczy. Jazzu nie komponuje sie jak innej muzyki
i nawet jesli istnieje zapis, to w realizacji ulega on ustawicznej
ewolucji, uzaleznionej od solisty, orkiestry i dyrygenta. Jazz
jest sztukg wybitnie zespotowg i ,gdy solista improwizuje,
akompaniament grupy rytmicznej odpowiada mu, a jedno-
czeSnie wptywa na charakter improwizacji”. Stad stata ptyn-
nos$¢ interpretacji utworéw jazzowych.

Doda¢ wreszcie nalezy, ze instrumenty uzywane sg w jazzie
zupetnie inaczej i wedle catkowicie odmiennej techniki niz
w muzyce europejskiej. Murzyni ,grajg tak, jakby $piewali,
potrafig oni wprost zdumiewajgco nagigC trabke, puzon czy
flet do infleksji gtosu ludzkiego”.

Urodzony jeszcze przed wybuchem | wojny Swiatowej na
potudniu Standw, w okolicach Nowego Orleanu, gdzie po-
wstata pierwsza orkiestra murzynska The Old Dixieland Jazz
Band, po roku 1918 narzucit sie jazz Ameryce i Europie z zy-
wiotowa i nieodparta sita. Po okropnosciach wojny $wiat
pragnat zapomnienia i oszotomienia, poddania sie instynktow-
nej radosci zycia. Jazz swym przejmujgco sugestywnym rytmem
zmystowym, krzykliwg instrumentacja, orgia dzwiekéw od
najbardziej piskliwych do najgtebszych, sttumionych, swg bez-
posrednioscig i egzotyka odpowiadat powszechnemu nastrojowi
powojennego witalizmu i woli zycia, a zelazny, motoryczny
rytm improwizacji jazzowych niewatpliwie korespondowat ta-
jemnie z og6lnym charakterem wspotczesnej kultury, tak bez
reszty poddanej dominacji i supremacji maszyny.

KINO — SZTUKA STULECIA. Jednakowoz na czoto wszyst-
kich sztuk XX w. wybija sie¢ jedna, najpopularniejsza, jedyna
naprawde wszystkim bez wyjatku bliska i dostepna — kino.
Malarstwo, rzezba, architektura i poezja sg w swej obecnej
formie jakim$ koricowym ogniwem i etapem dtugiej ewolucji;
film jest sztukg par excellence dwudziestowieczng i w tym
sensie jest naprawde nowy, zaspokaja najidealniej tak sympto-
matyczny dla naszego stulecia gtéd absolutnej nowosci. Jest
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nowy takze dlatego, ze nie sposéb wyobrazié go sobie bez
techniki nowoczesnej. Wszak film najorganiczniej z techniki
wyrasta i jest od poczatku do korica zwigzany z maszyna, przez
maszyne produkowany i wys$wietlany. Ruch mechaniczny to
prafenomen sztuki filmowej. Film jest fotografia, a zatem
sztukg mechaniczng z samej swej istoty. Ale najistotniejsza
jest ludowos¢ i powszechnos$¢ tej sztuki w dostownym tych
okreslen znaczeniu. Jest sprawg oczywistg, ze to, co dzieje sie
we wspotczesnym malarstwie, w rzezbie, w muzyce i w poezji,
jest z natury rzeczy dostepne jedynie dla bardzo waskich,
elitarnych i ekskluzywnych $rodowisk. Film natomiast jest
sztukag dostownie dla wszystkich, powszechnie zrozumiatg, ide-
alnie komunikatywnga. Jest sztuka ludowg rowniez w swej
genezie. Go prawda interesowali sie nim od poczatku jego
istnienia artysci i pisarze, ale arcydzieta kinematografii po-
wstawaly najczesciej w oparciu o utwory miernej wartosci lub
przy pomocy anonimowych scenarzystow, ktérych produkty
nie miaty nic wspolnego z wielka literaturg. Poczatki kina to
ludowe kiermasze, wesote miasteczka, ubogie robotnicze przed-
miescia, na ktorych rozbijali swe czarodziejskie budy pierwsi
iluzjonisci.

Z czasem powstata z tych niepozornych i niepowaznych po-
czatkbw nowa, interesujgca i petnoprawna sztuka, posiadajgca
swg odrebng i oryginalng estetyke i teorie wyrazu. Estetyka ta
zaczeta oddziatywaé na inne sztuki i dzi$ bez odwotania sie do
kina niepodobna wytlumaczy¢ wielu charakterystycznych wia-
Sciwosci najnowszej muzyki czy literatury. Dzieki specyficznym
Srodkom ekspresji film wywotat przede wszystkim prawdziwg
rewolucje w rozumieniu i w przedstawianiu przestrzeni i czasu.
W innych sztukach, a wiec takze w teatrze, tak pozornie naj-
blizszym sztuce filmowej, przestrzen jest z natury statyczna,
nieruchoma, niezmienna, we wszystkich swych czesciach jedno-
rodna i jednoczesna. W filmie inaczej, przestrzen jest dyna-
miczna, powstaje na oczach widza w miare jak przesuwa sie
kamera, jest ptynna, bezgraniczna i ma swojg historie. Po-
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dobnie czas. Z jednej strony traci on swoja ciaggtos¢, z drugiej
swoj nieodwracalny kierunek. Czas w filmie moze ulec zwol-
nieniu lub zatrzymaniu, moze sie cofa¢ w rctrospekcji i wy-
biega¢ wprzéd w wizjach przysztosci. Montaz filmowy pozwala
szeregi zdarzeh pokaza¢ jednocze$nie, to, co wczesniejsze, pdz-
niej, a co pozniejsze, najpierw. Jest to wiec czas w przeciwien-
stwie do czasu empirycznego, a takze dramatycznego, bardziej
subiektywny i dowolnie organizowany. Czas rzeczywisty, przy-
najmniej w tym potocznym rozumieniu, jakim postugujemy sie
na codzien, posiada — jak wiadomo — swoj progresywny,
ciggly, wolny od luk porzadek. W filmie mozna regulowaé nie
tylko tempo zmieniajacych sie obrazéw, ale i skala chronome-
tryczna dla poszczeg6lnych sekwencji bywa odmienna. Przed-
stawiajac za$ jednocze$nie zdarzenia rozgrywajace sie w od-
legtych miejscach, ale paralelne czasowo, film stwarza cha-
rakterystyczng dla sztuki kinematograficznej dwuwymiarowos$¢
czasu, ,,czasoprzestrzen”. W ten sposdb dzieki srodkom, jakich
mu dostarcza technika nowoczesna, film realizuje i nadaje
widomy ksztatt rewelacjom dwudziestowiecznej nauki i filozo-
fii, temu nowemu pojeciu czasu, jakie sformutowali Bergson
i Einstein.

WPLYW KINA NA SZTUKE LITERACKA. Pojawienie sie
filmu i jego szybka ewolucja od ,,ruchomych obrazéw”, ktdre
wydawaty sie naiwna i niepowazng rozrywka, ku petnoprawnej
i ambitnej sztyce zafascynowaly od poczatku literature. Apolli-
naire wiescit zwyciestwo kina jako ,,sztuki o ilez rozleglejszej
niz prosta sztuka stowa”; Cocteau, Prévert, Malraux poswie-
cali filmowi tylez samo uwagi co twdrczosci pisarskiej. W Pol-
sce czotowy tworca i animator futuryzmu Anatol Stern upra-
wiat publicystyke i scenopisarstwo filmowe, a najwybitniejszy
krytyk literacki lat miedzywojennych Karol Irzykowski dal
jedna z pierwszych w skali Swiatowej prob teorii kina, Dzie-
sigta Muze. Wplyw filmu szedt jednakowoz glebiej, dziatat
na fakture samych dziet literackich, rewolucjonizowat przede
wszystkim pojecie czasu. Rozbicie cigglosci zdarzen, napér
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mysli i nastrojéw, relatywnos¢ i niekonsekwencje czasowe
u Prousta, Joyce’a czy Dos Passosa sg najoczywisciej prowe-
niencji filmowej. U Prousta zdarzenia odlegte od siebie
0 trzydziesci lat traktowane sg jakby dzialy sie wczoraj. Jak
w filmie przeszto$¢ i terazniejszo$é, sen i medytacja przeta-
mujg konwencjonalne granice czasu i przestrzeni. U Joyce’a
ptaszczyzny czasowe tak sie krzyzujg, obrazy tak nieoczekiwanie
egzystuja obok siebie, nie wiadomo dlaczego lub po prostu na
zasadzie jednoczesnosci, ze powies¢ mozna czyta¢ w dowolnym
porzadku od jakiejkolwiek strony i jakiegokolwiek rozdziatu.
Rozbicie fabuly i akcji w powiesciach Dos Passosa na izolo-
wane momenty, niby symultaneiczne sekwencje, poprzedzielane
»ciemniami” lub ,aktualnymi wstawkami”, ujmowane z od-
dalenia albo w zblizeniu, przypomina najoczywisciej technike
obrazéw filmowych. Tak wiec nowoczesna filozofia, nauka
1 sztuka poprzez wielorakie transmisje i oddziatywania wcho-
dza w glebokie i organiczne z sobg zwiazki, nadajace naj-
rozniejszym przejawom tworczych usitowan cztowieka pietno
nowoczesnosci i dynamicznego nowatorstwa, tak bardzo cha-
rakterystycznego dla ogélnych rozwojowych tendencji naszego
rewolucyjnego stulecia.



ROZDZIAL I

U zrodet irspotczesnej
mysli literackiej

Wszystko, co sie zdarzyto w sztuce, w prozie
i w poezji XX stulecia, miato swe przestanki w przesztosci.
Wiek XX liczymy od momentu, w ktérym pewne tendencje,
od dawna nurtujgce cywilizacje wspotczesng, ale dziatajace
w niej dotad jakby w utajeniu, w podglebiu, wychylity sie na
powierzchnie zycia, zyskaty zdecydowana przewage i uswiado-
mity powszechnie, ze przekroczona zostala wyraznie pewna
linia demarkacyjna. Tendencje te wyzwolita ostatecznie | woj-
na $wiatowa, ale w istocie dojrzewaty one i sygnalizowaty swa
aktywno$¢ juz wczesniej. Tyle jedynie, ze wéwczas uswiada-
mialy sie badz nielicznym tylko jednostkom, badz sita ich
i zaborczo$¢ byly jeszcze zbyt stabe, by mogly niepodzielnie
zapanowac¢ nad Swiadomoscia epoki. Ale wptyw owych zjawisk,
wowczas jeszcze odosobnionych, rést przeciez ustawicznie
w miare jak koniecznosci, ktére je sprowokowaty, przybieraty
na sile, zmieniajgc nieustepliwie oblicze Swiata. Zanim wiec
przystagpimy do omowienia zasadniczych tendencji literatury
wspotczesnej w tym ich sformulowaniu, jakie znalazty one
w gtownych programach, manifestach, teoriach i doktrynach



stulecia, trzeba nam sie jeszcze cofng¢ na chwil pare w nie-
dawng przesztosé, w wiek XIX, i przesledzi¢, chocby pospiesz-
nie i w skrocie, poszczegblne etapy kietkowania i dojrzewania
nowych pogladéw na istote i zadania literatury.

INTUICJONIZM, WITALIZM | TEORIA OSOBOWOSCI
BERGSONA. W r. 1889 miody filozof francuski Henri Bergson
opublikowat swojg prace doktorska O bezposrednich danych
$wiadomosci. Ogtloszenie tej rozprawy stato sie w dziejach
mysli nowoczesnej wydarzeniem olbrzymiego znaczenia. Po
tym debiucie filozoficznym przyszty dalsze dzieta Bergsona,
ktore uczynity go pierwszym myslicielem nadchodzacego stu-
lecia: Materia i pamie¢, Ewolucja twércza. Idee w nich sfor-
mutowane wyszty daleko poza krag filozoféw-profesjonalistow,
staty sie dobrem wspo6lnym $Swiadomosci powszechnej, catej
intelektualnej i artystycznej elity europejskiej, oddziataty na
polityke, religie, sztuke.

Znaczenie i wpltyw Bergsona polegaty na przezwyciezeniu
przez niego podstawowej antynomii filozofii pozytywistycznej,
a mianowicie nigdy przez pozytywizm nie rozwigzanej sprzecz-
nosci miedzy wolnoscig a determinizmem. Bergson determi-
nizm odrzucit; uznat, ze natura wszelkiego istnienia jest dyna-
miczna, rzeczywisto$¢ réznorodna, w mozliwosciach swych nie-
obliczalna, twdrcza, wolna, niepodlegta zadnym normom i pra-
wom. Istnieé¢, to znaczy by¢ unoszonym przez potezny prad
zycia, ktéry w nieustajgcym przeptywie zmierza ku ciagle no-
wym i nieprzewidzianym formom i ksztattom. Te plynnos¢
trwania, niezalezno$¢ i wolno$¢ ma tez ludzka Swiadomosc.
Prawa, normy, koniecznosci, ktérym cztowiek zdaje sie podle-
ga¢ w swoim wilasnym mniemaniu, to jedynie wytwory jego
wlasnego mozgu, stworzone przez intelekt dla kontaktowania
sie z rzeczywisto$cig w celach praktycznych. Ale poza tg jaznig
powierzchowna, poprzez ktérg nawigzuje sie facznos¢ ze Swia-
tem rzeczy, istnieje jazn gteboka i ona dopiero stanowi istote
osobowosci. Jest, jak zycie, nieustajagcym ruchem, rozwojem,
niepodzielna i ciggta, ujawniajgca sie w czasie, w strumieniu

59



przezyé. Tej dwoistej naturze jazni odpowiada dwoistos¢
poznania: intelektualnego, ktére unieruchamia, rozktada na
czesci, systematyzuje, upraszcza i deformuje, wttaczajgc rzeczy-
wisto$¢ w stereotypy i schematy, oraz poznania intuicyjnego,
opartego na tajemniczej sympatii i wewnetrznym powino-
wactwie z catoscig zycia, ktdre pozwalajg poznaé je i zrozu-
mie¢ bezposrednio w jego istocie.

Wpltyw Bergsona na sztuke ' kolosalny. Obalajac determi-
nizm, otwierat przed nig obszary nieograniczonej wolnosci.
Degradujac ijHclekt, rehabilitowat metafizyke i wyzwalat zy-
wioty irracjonalne. Ourzucajagc schematy i stereotypy, wska-
zywat na istnienie tajemniczych regiondw rzeczywistosci, cze-
kajacych na odkrycie. Sztuka XX wieku podejmie to zadanie
skwapliwie.

IMPRESJONIZM. Pierwszym symptomatem szybkiego prze-
suwania sie i przemiany kryteriéw smaku i piekna, zapowiedzia
nadciagajacej rewolucji poje¢ byt impresjonizm. Zainicjowany
w ostatnim trzydziestoleciu w.~XIX przez malarzy francuskich:
Cézanne’a, Moneta, Renoira, w Polsce przez Aleksano 1 Gie-
rymskiego, Pankiewicza i Podkowinskiego, rozprzestrzenit sie
réwniez na sztuki inne, muzyke (Debussy, de Falla, Szyma-
nowski), literature. Impresjonizm to supremacja momentu nad
stabilno$cia, to wyraz przekonania, ze kazdejzjawisko jest tylko
umykajaca, krétkonwata i jednorazowy konstelacjg, ucieka-
jaca falg w rzece, do ktoérej sie juz nigdy po raz drugi nie
wejdzie, to oddanie pierwszenstwa subiektywnemu wrazeniu
przed analizg intelektualng, a wiec przyjecie posta- 7 passyw-
nej, reccptywnej, dystansu, niezaangazowania. W sztuce impre-
sjonistycznej ujawnity sie po raz pierwszy najzupetniej wyraz-
nie charakterystyczne symptomaty tej rewolucji estetycznej, kt6-
rej petng realizacje przynies¢ miat dopiero XX wiek. A wiec
przede wszystkim organiczny zwigzek tej sztuki z cywilizacjg
miejska. Impresjonisci pierwsi zw:gzali sie z miastem, i to
w dwojaki sposéb — czynigc zen model swych artystycznych
zaciekawien i zajmujagc wobec przedmiotu swoistq postawe
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i sposob widzenia, charakterystyczny i wiasciwy mieszkaficom
miast. Ta swoisto$¢ oglada wyrazata sie w reagowaniu na pod-
niety zewnetrzne napietymi nerwami cztowieka nowoczesnego,
tzn. bedacego wytworem wspétczesnej cywilizacji urbanistycz-
nej i mechanicznej z jej niespokojnym i wyczerpujgcym nerwo-
wo rytmem. Impresjonizm oznaczat w sztuce najwyzszy punkt
tendencji dynamicznej, zupeine rozbicie dotychczasowego sta-
tycznego obrazu $wiata, ktory zastgpiony zostat projekcja rze-
czywistosci, petng wewnetrznego ruchu, wewnetrznych napieé
i przemian. Statyczny model sztuki dawnej zmienit sie w pro-
ces, w stawanie sie, w przemijanie. Wida¢ to najwyrazniej na
obrazach impresjonistow, w ktorych rozbicie barwy na walory,
gra refleksow i cieni, drzace punkty barwne, szkicowo$¢ i mgta-
wicowo$¢ konturéw_sprawiajg wrazenie dynamicznej, zmien-
nej, pulsujacej rzeczywistosci.

Sztuka przedimprcsjonistyczna opierata sie na wiedzy, za-
rowno pojeciowej, jak i zmystowej; impresjonizm jest jedno-
rodny w swej czystej*razcniowosci. Sztuka dawna byta rezul-
tatem syntezy, impresjonistyczna — analizy. Impresjonizm bu-
dowat swdj obraz $wiata z nagich danych zmystowych z wy-
kluczeniem jakiejkolwiek interwencji czynnikéw racjonalnych.
Przynosit zatem jedynie surowy materiat postrzegania, oznaczat
powrdt do nieSwiadomych, czysto mechanicznych funkcjona-
lizmow psychiki ludzkiej. Prowadzito to do catkowitego zerwa-
nia z realistycznym i naturalistycznym iluzjonizmem. Sztuka
impresjonistyczna zamiast konkretnej, sugestywnej iluzji przed-
miotu dawata subiektywng i zdeformowang projekcje-, zamiast
catosci = czesci. Ta za$ d zyntegracja SwiatiTnuata sie sta¢
w niedalekiej juz przysztosci jedng z cech podstawowych sztuki
najnowszej.

Impresjonizm po raz pierwszy zakwestionowat rowniez zna-
czenie lematu. Temat, fabuta, anegdota zostaly uznane za
wartosci catkiem ubocznego i wtérnego znaczenia, konwencjo-
nalna hierarchia motywéw ustapita przed $wiadoma deheroiza-
Cja i trywializacjg rzeczywistosci. Miato to oznacza¢, ze w sztu-
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ce istotnie wazne sgjedynie problemy specyficznie artystyczne.
| w tym rowniez wyrazita sie zapowiedz przysziej, dwudziesto-
wiecznej sztuki integralnej, absolutnie autonomicznej i od
rzeczywistosci niezaleznej.

IMPRESJONIZM W LITERATURZE. Impresjonizm byt
technika i metoda przede wszystkim malarska, na terenie ma-
larstwa Swiecit tez swoje krdtkotrwate, cho¢ ol$niewajgce
triumfy. Przetransponowany na grunt literatury, w liryce przez
Verlaine’a, Balmonta, Tetmajera, w powiesci przez Goncour-
tow, d’Annunzia, Zeromskiego, w dramacie przez Maeter-
lincka, Schnitzlera i Rittnera, przejawit sie w szerszej niz dotad
eksploatacji motywow przyrody, w szczegolnym spotegowaniu
opisowej nastrojowosci,"w odtwarzaniu przelotnych i pierzchli-
wych momentéw, wrazen, wzruszefh zmystowych, asocjacji ko-
lorystycznych, wszystkiej chaotycznej zmiennosci Swiata, w od-
rzuceniu jakichkolwiek rygoréw racjonalnej analizy i arty-
stycznej kompozycji, a wiec w zajeciu jak w impresjonizmie
malarskim postawy biernie odtwarzajgcego swe doznania pod-
miotu, postawy receptywnej, subiektywistycznej, prowadzacej
nieuchronnie do zaprzeczenia podstawowej, programowej za-
sady pisarskiego naturalizmu — obiektywnosci. Tak zatem
impresjonizm literacki stat sie pomostem miedzy obiektywnym
(przynajmniej w zatozeniu) pisarstwem realizmu i naturalizmu
a podmiotowoscig moderny.

SZTUKA SYMBOLICZNA. Impresjonizm byt tylko krétkim
epizodem, ale wypierajacy go symbolizm z dystansu i perspek-
tywy czasu okazat sie dalszym, koniecznym i naturalnym sta-
dium ewolucji, wiodgcym do sytuacji, w jakiej znajdujemy sie
dzisiaj. Mimo ze impresjonizm byt z natury i przede wszystkim
technikg malarskg, a symbolizm wypowiedziat sie gtownie
w literaturze, taczyt je przeciez wbrew pozorom zwigzek dosy¢
istotny. Spirytualizm i mistycyzm symbolizmu byly rzecz jasna
obce integralnej zmystowosci impresjonizmu. Impresjonizm jak
naturalizm, byt w swej istocie materialistyczny. Dla impresjo-
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nizmu wrazenie zmystowe byto czym$ ostatecznym; dla symbo-
lizmu cata empiryczna rzeczywisto$¢ tylko metaforg S$wiata
idei. Ale wszystkie optyczne i akustyczne efekty symbolizmu,
mieszanie réznych wrazen zmystowych, zmienno$¢ form, mu-
zyczno$¢ poezji symbolicznej, a przede wszystkim podmioto-
wos¢, organiczny zwigzek tej sztuki z doznajagcym subiektem, sg
juz najoczywisciej spadkiem impresjonizmu. Z impresjoniz-
mem {aczyto symbolistdw przesuniecie nacisku na problemy
formalne, estetyczny fanatyzm, a dalej wielkomiejski charakter
obu kierunkéw. Karol Baudelaire, praojciec symbolistow, nie-
nawidzit wsi, Oskar Wilde méwit o niej w tonie pogardliwej
ironii. Symbolizm byt jedng z najskrajniejszych reakcji przeciw
idei Rousseau, oznaczat tak charakterystyczng dla catej naj-
nowszej, a wiec i wspoOtczesnej, dwudziestowiecznej sztuki
ucieczke od natury, koniec poezji pastoralnej, sielskiej, na-
iwnej, koniec stowikow i ksiezycowych, romantycznych zmierz-
chéw. Miasto, miejska kultura, zycie sztuczne i sztuczne raje —
wedtug nomenklatury Baudclaire’a — uznane zostaty za bar-
dziej artystycznie atrakcyjne niz surowa, bezksztattna i nie
tknieta przez kulture natura. Wybierato sie fikcyjne zycie sztuki,
poniewaz rzeczywistos¢ nigdy nie moze by¢ tak piekna jak iluzja,
a zestawienie marzenia z zyciem moze je tylko zrujnowac.

SZTUKA SECESJI. Ucieczka od zycia i natury przywrdcita
w literaturze i w malarstwie petne prawa marzeniu, fantastyce,
nastrojowosci, wizjonerstwu. O ile jednak w poezji 6w nawrot
do romantycznosci dawat w niejednym wypadku efekty arty-
styczne o wysokich wartosciach, o tyle w malarstwie byla to
przewaznie literatura wyrazona farbami. Symbolizm wizjone-
réw malarskich, jak Arnold Bécklin, Max Klinger, Franz von
Stuck, Gustave Moreau czy Odilon Redon, pozbawiony byt
niemal z reguty waloréw czysto plastycznych, byt w technice
swej bardzo czesto wrecz archaiczny. Totez pod koniec stulecia
zaczetlo sie gwattowne szukanie stylu w opozycji do bezstylo-
wosci symbolizmu, a takze impresjonizmu, ktéry zaaferowany
Swiattem i barwg zaniedbat w wysokim stopniu zagadnienia
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rysunku i kompozycji. Ow ruch w poszukiwaniu formy okreslo-
ny zostal nazwa secesji, poniewaz jego tworcy i zwolennicy
oddzielili sie od malarstwa urzedowego i od oficjalnych salo-
now tworzac wiasne, niezalezne zrzeszenia. Kierunek powstaty
w Wiedniu najwieksze wplywy zdobyt w krajach niemieckich.
Nawigzywat poniekad do idei prerafaelitdw angielskich i tak
modnej w owym czasie sztuki japonskiej. Przejawiato sie to
przede wszystkim w dekoracyjnosci i w przywigzywaniu szcze-
g6Inej wagi do doskonatosci rysunku. Po impresjonistycznym
lekcewazeniu formy i dywizjonistycznym * rozbiciu barwy byto
to swoistg nowoscig. Secesja operowata zdecydowang w kolorze
plamg, obwiedziong dla uwydatnienia konturu grubo obryso-
wang linig o kapry$nych skretach. Wynikajgce stad walory
ornamcntacyjne predestynowaty secesje w sposéb szczeg6lny do
petnienia funkcji sztuki dekoracyjnej, sztuki uzytkowej i stad
jej doniosta rola w organizacji plastycznej wnetrz, w ilustracji,
w drukarstwie.

KUB1ZM T KONSTRUKTYWIZM. W r. .1907 Pablo Picasso
namalowat gtosny podzniej obraz Panny awinionskie. Tytut
obrazu sugerowat, ze ma sie w nim do czynienia z jakim$ stu-
dium natury i w mysl zatozen estetyki tradycyjnej obraz bedzie
przedstawia¢ przedmioty piekne, w danym wypadku ciata
kobiet, odtworzone wedtug praw anatomii i w zgodzie z natu-
ralng proporcja ksztaltdbw. Tymczasem na obrazie Picassa
postaci dziewczat zostaty jakby pociete i pogruchotane, uka-
zane jakby w roztrzaskanym zwierciadle i sprowadzone do
form geometrycznych. W ten sposob narodzit sie kierunek arty-
styczny, ktory miat decydujacy wptyw na dalsza ewolucje sztu-
ki wspotczesnej. Nazwano go kubizmem od stowa kub, jako
7e sprowadzat ksztalty naturalne do kubow, bry}, do uproszczo-
nych form stereometrycznych, komponujac je w rzezbie czy na
ptaszczyznie obrazu wedtug praw geometrii. Byla to wiec sztu-

* dywizjonistyczny (franc, division — podzial) — rozktadajacy, tu
oczywiscie wrazenia barwne na elementy najprostsze.
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ka analityczna, wychodzaca poza przedmiot zewnetrzny, poza
bierng obserwacje modelu. Chciata by¢ jak nauka wspotczesna
poszukiwaniem i odkrywaniem rzeczy nowych. Podstawg ry-
sunku jest geometria, ale jak trojwymiarowa geometria eukli-
desowa nie zadowala juz nauki, tak i kubisci zaczeli szukaé
intuicyjnie nowych miar przestrzeni. Problem polegat na tym,
jak wyrazic¢ jej nieskoficzono$¢ istniejgcg w kazdym momencie,
jak przedstawi¢ jednocze$nie wszystkie mozliwe i nastepujace
po sobie oglady rzeczy. Rozwigzaniem zagadnienia miato by¢
rozbicie przedmiotu na izolowane fragmenty i powtdrne ich
ztozenie w celu uzyskania owej petni widzenia. Totalnos$¢ wizji
byta rezultatem mnozenia planoéw i konturéw, przenikajacych
sie wzajemnie, okrgzania przedmiotu w celu uzyskania przed-
stawienia ztozonego z wielu naktadajacych sie aspektow.

Kubizm Picassa, Braque’a i pokrewnych im nowatoréw
mimo daleko posunietych tendencji deformacyjnych nie zrywat
jednak catkowicie z malarstwem figuratywnym, przedstawia-
jacym. Ale raz zrobiony krok w kierunku przekroczenia grani-
cy dzielgcej $wiat natury od Swiata abstrakcji pociggnat dalsze
nieuniknione konsekwencje. W r. 1910 malarz rosyjski, przeby-
wajacy zresztg stale na Zachodzie, Wasyl Kandinsky namalo-
wat pierwszy obraz, ktéry nic nie przedstawiat. Byla to akwa-
rela, kilkanascie plam barwnych i nie skoordynowanych linii,
rozrzuconych chaotycznie na prostokatnej ptaszczyznie. Jedno-
czesnie dziatajacy na terenie rosyjskim Polak Kazimierz Male-
wicz oraz malarz holenderski Piet Mondrian zaczeli wystawiaé
obrazy, na ktérych widniaty jedynie nagie geometryczne figury,
biate ptaszczyzny, podzielone pionowymi i poziomymi liniami
na barwne prostokaty. Jeden z gtosnych obrazéw Malewicza
nosit podpis: Czarny kwadrat na biatym tle. Byt to poczatek
abstrakcji typu geometrycznego, nowego kierunku malarskie-
go, ktdéry niebawem nazwano czystym konstruktywizmem.

Kubizm byt rewolucjg przede wszystkim w malarstwie,
w rzezbie, w architekturze. Ale méwi sie réwniez o kubizmie
w poezji, przywotujac nazwiska Apollinaire’a, Jacoba, Cend-
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rarsa, Reverdy’ego. Kuhizm w poezji to zerwanie z dyskursyw-
noscig. Dypkursywno$¢ to wewnetrzny, logiczny zwigzek i wy-
nikliwos¢ wzajemna zdan. Zdania nastepne wynikajg z po-
przednich. Nawet w strukturach eliptycznych mimo skrétow
i wyrzutni nieciggto$¢ mysli i odlegto$¢ oddzielajgca obrazy
sg W istocie pozorne i tatwo dajg sie wypetni¢ ogniwami po-
minietymi. Poetyka kubizmu podnosi nieciggtos¢ do zasady
kompozycyjnej, maksymalne rozluznienie zwigzkéw znaczenio-
wych do rangi najistotniejszego waloru. Powstajg uktady
otwarte i dynamiczne, ztozone z r6znorodnych, nie przylegaja-
cych do siebie obrazéw rzeczywistosci. Nie skodyfikowany
w Zaden system, nie rozwiniety nawet w petni kubizm wszedt
jednak w dzieje poezji najnowszej, manifestujac sie w owych
wierszach awangardy dwudziestowiecznej, ktdre sprawiaja
wrazenie przypadkowej zbieraniny zdan i wyrazéw.

TRZEJ POPRZEDNICY. Rewolucje poetyckg XX stulecia
wigze sie zazwyczaj z trzema nazwiskami — Baudelaire’a,
Rimbauda i Mallarmégo. Z tych trzech poetéw wywodzi sie
cata wspotczesnosé literacka, aczkolwiek i oni wyrastali z tra-
dycji i dla nich réwniez mozna by znalez¢ antenatéw. Ale sta-
nowigc ogniwo wspdtczesnosci najblizsze, sztuka ich nabiera
wagi szczegoblnej. Nasuwa sie zatem pytanie, co w poezji owych
praojcow XX stulecia zapowiadato nowoczesnosé, co w niej
juz byto wyprzedzeniem naszego czasu, co przynalezato do sztu-
ki wieku XX?

EGZYSTENCJALIZM PRZED SARTREM.  Pierwszy rys tej
poezji to jej eschatologiczny * i egzystencjalistyczny nastrdj,
tak bardzo wspotbrzmiacy z katastrofizmem XX stulecia. Bau-
delaire uwazat wspéiczesng sobie epoke za ere upadku i agonii,
w poezji nocy i anormalnosci widziat jedyny $rodek zdolny
ocali¢ przed trywialnoscig ,,postepu”, w ktory stroi sie epoka

* eschatologiczny (grec, eschatologia, éschatos-ostatni i logos-nau-
ka) — odnoszacy sie do spraw ostatecznych, tj. takich, jak los czlo-

wieka po $mieré” sad ostateczny, zycie wieczne itp.
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schytku. Pisat czesto o smutku jako przyrodzonym stanie czio-
wieka. W swoich dziennikach intymnych zapowiadat upadek
Swiata, uwiad i zupetng atrofie sit duchowych ludzkosci, zdfa-
wionych przez mechanizacje. Mysl usitujgca przeniknaé tajem-
nice istnienia odkrywa ,,po tamtej stronie” jedynie lodowatg
nicos¢, a po tej — troske, trwoge i $mier¢. Zycie jest absurdem,
a cztowiek otoczony jest nicoscig i skazany na samotnos¢ wsrod
ludzi. Réwniez Rimbaud odrzucal nadzieje i wiare w postep.
Przyszto$¢ jest plugawa, a wszystkie bunty koncza sie kleska.

POEZJA ,NADRZECZYWISTOSCI”. Poezja ta operowata
rowniez do$¢ czesto tak znamienng dla wspotczesnosci kate-
gorig transcendencji *, a takie okreslenia, jak ,wzlot”, ,ble-
kit”, ,,niebo”, ,Swiatto”, ,sfera idealna”, powracalty w niej
raz po raz. Nie ulega watpliwosci, ze zaréwno Baudelaire, jak
Mallarmé, niejedng ze swych koncepcji poetyckich i mysli
zawdzieczali mistykom i iluminatom ** XVIIl wieku. Ale
w istocie byta to mistyka i transcendencja do$¢ osobliwego ro-
dzaju, nie majgca nic wspdlnego z pojeciami i doSwiadczenia-
mi jakiejkolwiek religii. Byly to obszary czystej tajemnicy, nie
dajacej sie okresli¢ ani tez nazwa¢, pustka niczym nie wypetl-
niona, absolut pozbawiony catkowicie normalnych atrybutow
realnego istnienia — czasu, przestrzeni, zycia i $mierci. Nie-
mniej cigzyto nad calg tg poezjg jakie$ gtuche przeczucie nie-
wymiernej w kategoriach ludzkiej mysli i zmystowych doswiad-
czen ,nadrzcczywislosci”, ktora winna wyraza¢ i objawiac
wiasnie poezja.

NOWOCZESNOSC | WIELKOMIEJSKOSC.  Przy wszystkich
swych idealistycznych aspiracjach poezja ta byta jednoczesnie
najscislej zwiagzana z aktualnym zyciem i z wielkomiejskim
charakterem wspotczesnej cywilizacji, byta nowoczesna przez

* transcendencja (fac. transcendens — przekraczajacy) —« rze-
czywistos$¢ istniejgca poza zasiegiem ludzkiego doswiadczenia.
** jliiminaci (tac. illuminatus — oswiecony) — cztonkowie tajnego

odtamu masonerii w XVIII w.
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swdj zdecydowany antyrustykalizm, nieche¢ i awersje do wsi.
To wihasnie Baudelaire uzyt po raz pierwszy stowa ,,nowocze-
sno$¢” dla okreslenia nowej sztuki, majgcej odtwarza¢ zagubie'
nie sie cztowieka w pustyni wspotczesnego wielkiego miasta.
Uwazal, ze poezja winna by¢ zgodna z nastrojem i orientacja
powszechng zycia i wyraza¢ to wiasnie, co jest najbardziej
adekwatnym synonimem nowoczesnosci: chorobliwe piekno
zycia wielkomiejskiej ulicy, nieskoriczong nude gazet i plaka-
tow, groze wzbierajagcego przyptywu wszystko niwelujgcej
ochlokracji *, progresywng amputacje duszy i wzrastajgce pa-
nowanie materii. Nedza, zto, noc, sztucznosé nabieraty swoistej
poetyckiej wartosSci. Sztuczna, kubistyczna faktura miasta,
sprzeczna z tym, co tworzy przyroda, intensywne kontrasty
zycia ulicy, S$mietniki i rynsztoki, asfalt, sztuczne, gazowe
oSwietlenie, zapach kwiatow i smoty, grzechu i $mierci —
wszystko to fosforyzowato blaskiem chorobliwego piekna, a mo-
tywy najbanalniejsze w przetworzeniu poetyckim nabieraty
uroku oryginalnosci.

DEHUMANIZACJA POEZIJI. Poezja dawna byla wyrazem
uczué, wypowiadata mysli i nastroje konkretnego cztowieka,
a jej autobiograficzny podkitad byt az nadto widoczny. Od
Baudelaire’a rozpoczetla sie tak znamienna dla poezji wspot-
czesnej dehumanizacja i depersonalizacja liryki. Osobowos$¢
mdzka poety rozptywa sie i ulatnia, szczeg6ty jego biografii
stajg sie dla zrozumienia jego poezji najzupetniej obojetne.
Zaktada sie, ze nie tyle wrazliwos¢ serca jest dla poety ko-
rzystna, ile wrazliwos¢ wyobrazni, przy czym pojmowana jest
ona jako czysta operatywnos¢ intelektualna, abstrahujaca cat-
kowicie od indywidualnych wzruszen i zdolna wyraza¢ w spo-
sob Swiadomie bezosobisty kazdy stan Swiadomosci. Utwor
poetycki powinien by¢ tak skomponowany, aby go odczuwano
nie jako wyznanie dajgcego sie zidentyfikowa¢ podmiotu, lecz
jako powszechny symptom wspétczesnosci.

* ochlokracja (grec, ochlokratta) —>rzady ttumu.
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Rimbaud posuwat sie jeszcze dalej w tym izolowaniu liry-
ki od sfery prywatnego zycia artysty. Podmiot tworczy miat
by¢ jedynie medium, poprzez ktére wypowiadajg sie sity o wie-
le potezniejsze od niego. Jest to oczywiscie typowo mistyczne
pojmowanie zrddet poezji, ale z tg istotng jednak poprawka,
ze sity owe, ktore Rimbaud okreslat metaforycznie jako ,,boska
inspiracje”, napierajg w istocie z gtebi, od dotu, z chaosu pod-
Swiadomosci. | to byt réwniez rys dwudziestowieczny, ktory
czynit Rimbauda poprzednikiem nadrealizmu.

POEZJA KREACYJNA. Jesli liryke Baudelaire’a i Rimbauda
nazwiemy anonimowa, to u Mallarmego stwierdzi¢ przyjdzie
konsekwentng az do ostatecznosci eliminacje naturalnych, ludz-
kich tresci wewnetrznych. Jest to liryka wyptywajaca ze zrédet,
ktérych niepodobna okresli¢; podmiot liryczny osigga tu status
integralnej bczosobistej neutralnosci, a to, co liryka ta ,wy-
raza”, nie odpowiada zadnej znanej nam z doswiadczenia
rzeczywistosci humanistycznej. Jest to zatem poezja czysta
w dostownym znaczeniu, tzn. nie majgca nic wspolnego
z czymkolwiek, co nalezy do sfery ludzkich doznan i przezyc,
niweczaca wszelkie $lady tozsamosci i zwigzku z realnym Swia-
tem.

Takie wysterylizowanie poezji z wszystkich naturalnych prze-
jawéw zycia ludzkiego mozna byto osiggnaé jedynie w wyniku
catkowitej deformacji przedmiotu. O ile poezja dawna imito-
wata lub wyrazata, od Baudelaire’a zaczeta ona kreowaé $wiat
najzupetniej autonomiczny. Wyobraznia poety dekomponuje
rzeczywistos¢, ktora jest mu dana, i wedtug praw wynikajacych
z najgtebszych koniecznosci imaginacji twdrczej kojarzy te
zdruzgotane szczatki w nowa, oryginalng rzeczywisto$¢ zmysle-
nia. Jest to fundamentalna zasada estetyki nowoczesne;j.

Rimbaud posuwat sie jeszcze dalej w tym eksperymencie,
zalecal generalne przebudowanie catej psychiki ludzkiej, bo
jesli sie chce byé poetg i powiedzie¢ istotnie co$ nowego, trzeba
przezwyciezy¢ w sobie normalne reakcje, pokona¢ w sobie
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normalnego cztowieka, odzwyczai¢ swe zmysty od normalnych
funkcji. Tylko na tej drodze integralnej denaturalizacji i de-
formacji mozna wydrze¢ jeszcze naszemu zyciu co$ istotnie nie
odkrytego. Oczywiscie poezja zawsze odrealniata i deformowa-
fa, ale owe zabiegi deformacyjne miaty w poezji dawnej pewna
granice; obraz musial by¢ wspOtmierny z rzeczywistoscia,
metafora zrozumiata i pojeciowo klarowna. Od Rimbauda
te koniecznosci i wzgledy przestaly obowigzywa¢. Zdeformo-
wany materiat rzeczywistosci wypowiada sie w zespotach stow-
nych, ktére posiadaja swoistg jako$¢ pojeciowa, ale tgczg sie
w zwiagzki tak wewnetrznie sprzeczne, ze z owych pojeciowych
jakosci powstajg obrazy catkowicie irrealnc, ktére nie wyka-
zujg najodleglejszego podobienstwa do tego, do czego przy-
zwyczaita nas poezja dawna. Przekraczajg one wszelkg wolnos¢,
jaka dotad cieszyla sie literatura dzieki metaforycznym mozli-
wosciom jezyka. W rezultacie nie tyle sam 6w obraz przyciaga
i przykuwa uwage, ile akt tworczy, ktéry powotuje do istnienia
Swiat egzystujacy jedynie w wyobrazni poety. Poecie przy-
stuguje niczym nie ograniczona wolnos$¢ kreacyjna. Poezja staje
sie czynnoscig niemal magiczng, poniewaz stwarza rzeczy ni-
gdzie i nigdy nie istniejgce. Akt tworczy jest aktem gwaktu,
poniewaz z absolutng nonszalancjg niweczy normalny porzadek
natury i zawiesza normalne funkcjonowanie mysli.

AGRESYWNOSC. taczy sie z tym inny jeszcze rys znamienny
nowej poezji, ktdry wystepujac u Baudelaire’a, Rimbauda
i Mallarmégo po raz pierwszy, zapanuje z czasem niepodzielnie
nad liryka wspotczesng — jej ostra, drapiezna agresywnosc.
Poezja dawna dostarczata czytelnikom swoistych wzruszen
i przyjemnosci nawet wowczas, gdy moéwita o doznaniach tra-
gicznych; od Baudelaire’a piekno$¢ i przyjemnos$¢ w tradycyj-
nym znaczeniu ustgpity miejsca agresywnej podniecie z przy-
mieszka dziwnosci. Dziwno$¢ prowokuje draznigco banalne
poczucie smaku. Rosnie walor estetyczny brzydoty, ktora staje
sie interesujagca i ponetna, poniewaz prowokujac naturalne
nasze przyzwyczajenia i konwencjonalne pojmowanie tego, co
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tadne, zapewnia dramatyczny wstrzas, jaki powinien powstac
miedzy tekstem a czytelnikiem.

INTELEKTUALIZM. Dla poezji dawniejszej sprawg bodaj
najistotniejsza wydawato sie ,,wzruszenie serca”; od Baude-
laire’a, Rimbauda i Mallarmégo — praca, $wiadome budowa-
nie konstrukcji architektonicznej. Piekno jest wytworem rozu-
mowej kalkulacji, akt poetycki jest natury intelektualnej i wo-
luntarnej. Warsztat poety to laboratorium, w ktérym wedtug
bezwzglednych praw geometrii technik-intelektualista, mistrz
wysoce wyspecjalizowanej umiejetnosci tworzy swe dzieto, wy-
twor zimnej, mézgowej spekulacji. Byto to logicznym nastep-
stwem enigmatycznosci i tajemniczosci tej poezji. Im bardziej
bowiem rozszerzat poeta zakres tresci, im bardziej oddalat sie
od konwencjonalnej, tradycyjnej tematyki, tym silniej zwiazac
musiat owg tre$¢ niezwyklg w ksztatt jezykowy doktadnie i pre-
cyzyjnie wywazony. Poezja, niszczac $wiat realny, tym natret-
niej i nieodzowniej domaga sie pieknosci, ktéra jest uksztatto-
wang pieknoscig jezyka. Jest to podstawowa zasada liryki
nowoczesnej — abstrakcyjno$¢ substancji poetyckiej, jej wie-
loznaczno$¢ domaga sie wiezi formalnej jako punktu oparcia.

Tak zatem sytuacja poety jest sytuacjg inzyniera. Najwaz-
niejszy jest plan racjonalnie, do gruntu skalkulowany. Wszyst-
ko dalsze realizuje sie juz tylko Sci$le i rygorystycznie wedle
zatozen. Poeta jest konstruktorem, ktéry swe dzieto zawdziecza
jedynie i wylacznie wiasnej inteligencji i wiasnej woli.

MAGIA | MISTYKA SEOWA. Poezja, ktéra odgradza sie ka-
tegorycznie i odzegnuje od rzeczywistosci, ktéra nie chce wy-
raza¢ zadnych mysli, zadnych uczué, zadnych w ogéle stanéw
Swiadomosci ludzkiej, sprowadza sie w istocie do czystego
jezyka, ktory rezygnujac ze swej funkcji komunikatywnej staje
sie wartoscig i celem sam w sobie.

Nie byla to koncepcja poezji absolutnie nowa. Juz w okresie
oSwiecenia i romantyzmu pojawiaty sie wiersze, ktore wiecej
dzwieczaty, anizeli mowity, Walor foniczny jezyka nabrat wow-
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czas szczego6lnej sity i znaczenia. Wiersze stracity na komuni-
katywnosci, ale zaczely za to dziata¢ muzyczng sugestig i aso-
cja( jami, ktére owa muzycznos¢ wywotywata. Proces tworzenia
zaczat coraz mniej liczyC sie ze zrozumieniem, a coraz bardziej
kierowac sie impulsami tkwigcymi w samym jezyku. Zaktadano
mozliwos$¢ tworzenia wierszy na drodze kombinacji fonicznych
wytacznie elementéw wypowiedzi i ta wewnetrzna logika czy
magia mowy, a nie temat czy problem, miaty staé sie czynni-
kiem rozstrzygajacym i okres$lajacym tzw. ,,sens” utworu, sens
zagadkowy i ciemny, bo zdeterminowany nie przez semantycz-
ne, lecz dZzwiekowe jedynie walory stow. Poeta stawat sie cza-
rodziejem dzwiekow.

Rimbaud rozbudowat te koncepcje w caty oryginalny system
swoistej ,alchemii stowa”. W jezyku dostrzegat utajone alo-
giczne sity, ktére kierujg wypowiedzig i za pomocg niezwyktych,
dyktowanych przez siebie nastepstw dzwiekowych wywotuja
niezwyczajne wrazenie. W poezji widzial swoistego rodzaju
praktyke czarnoksieska, a w poecie brata i potomka S$rednio-
wiecznych alchemikéw, poszukiwaczy tajemniczej formuty,
ktéra by im pozwalata metale nieszlachetne zamienia¢ w szcze-
re zioto.

Owa ,alchemia stowa” miata polega¢ na tym, ze tworzy
sie zdania i uktady syntaktyczne nie o Scisle okreslonym zna-
czeniu, lecz o przemyslanym nastepstwie dZzwiekéw, asonansow,
alit*racji. Nie konieczno$¢ znaczeniowa, lecz podobienstwo fo-
niczne determinuje nastepstwo i porzadek stow we wnetrzu
wiersza. W ten sposob powstawata poezja nieprzettumaczalna
i odznaczajaca sie organiczng niezdolnoscig asymilacji.

CIEMNOSC | NIEZROZUMIALOSC. Mallarmé uwazal, ze
tak wiasnie powinno by¢. Stowo poetyckie miato istnie¢ i funk-
cjonowaé catkowicie uniezaleznione od realnego zycia i abso-
lutnie poza granicami zwyczajnego rozumienia. Stad $wiado-
mie zaczeto wprowadzaé rozbicie zdania, zwigzkéw syntaktycz-
nych, niedopuszczalne gramatycznie inwersje, stosowa¢ na
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szerokq skale zasade kontrapunktu *, wedtug ktérej rézne linie
mys$lowe wiklajg sie i przeplataja nawzajem, tak ze od razu
mowi sie o wszystkim. Poeta rezygnuje z wszelkich odbiorcéw.
Spodziewa sie najwyzej, ze uda sie z czasem wyksztatci¢ waskie
grono fachowcow, przygotowanych do odbioru tych specjali-
stycznych tekstow. Jezyk, przestajgc byC narzedziem porozu-
mienia, staje sie srodkiem objawienia samego siebie. W miej-
sce pojecia zrozumiatosci wstawia sie pojecie sugestii. Poezja
wywotluje wrazenie niezwyktym, podniecajacym czarem dzwie-
kowym. Wyobraznia czytelnika ma snu¢ w dalszym ciagu
tworczy akt poety. Niewyczerpana potencjalno$¢ jezyka ma
pobudza¢ potencjalno$¢ wyobrazni odbiorcéw. Majg oni nie
rozwigzywac zagadke wiersza, lecz wpisywaé w tekst poetycki
wiasne zagadki i odczytywaé wszystkie zawarte w nim poten-
cjalne sensy. Utwo6r nie moze mie¢ zatem jednej interpretacji
i nie moze by¢ nigdy catkowicie poznany.

PRZEDPROZE WSPOLCZESNOSCI. JesteSmy na progu XX
stulecia. Zerwanie wszelkich mostéw z rzeczywistoscig, ktéra
jest niewystarczajaca, i zerwanie z wszelka tradycja, zamknie-
cie sie w hermetycznej izolacji, zaciektos¢ w fanatycznej pracy
nad jezykiem, ktéry jest jedyng ojczyzng poety i jego wolnoscia,
osiggnieta za cene obojetnosci na to, czy go ktokolwiek zro-
zumie — oto prasytuacja catej liryki wspotczesne;.

Ekstremizm nowatorski ostatnich lat kilkudziesieciu prze-
jawit sie gtéwnie w poezji. | na terenie twérczosci poetyckiej
powstaty najgtosniejsze programy i doktryny literackie XX stu-
lecia, ktére majg by¢ tematem niniejszej ksigzki. Poeci wspot-
czesni, jakby nie dowierzajgc swym utworom, starajg sie uspra-
wiedliwi¢ je w oczach odbiorcéw i niejako podeprze¢ szeroko
rozbudowang dziatalnoscig teoretyczna.

Ale i w prozie XX w. dokonaly sie istotne zmiany. | tak
jesli za najbardziej znamienny kierunek sztuki wspotczesnej

* kontrapunkt (tac. contrapunctus) — w muzyce jednoczesne zesta-
wianie kilku samodzielnych melodycznie gtoséw wedtug zasad hannonii.
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przyja¢ odwr6t od realizmu i ambicji imitatorskich, to ten-
dencje te znajdziemy przede wszystkim o Prousta, ktory jest
jak gdyby postacig graniczna miedzy sztukg w. X1X a literatu-
ra wspodtczesng, poniewaz doprowadziwszy psychologizm po-
wiesci tradycyjnej do ostatecznych konsekwencji, spowodowat
w istocie i przypieczetowat reakcje przeciw psychologii w lite-
raturze i wmanewrowat powies¢ psychologiczng w $lepy zautek,
z ktérego nie ma wyjscia. Wszystko, co mozna bylo w tym
zakresie osiggnaé, zostato osiggniete i nie mozna sie juz niczego
na tej drodze spodziewaé. Totez u takich poprzednikéw wspot-
czesnej antypowiesci jak Mann, Joyce, Gide, Kafka i inni, to,
co nazwalibySmy ewentualnie psychologia bohateréw, jest
badZz sprowadzone do Kkilku uproszczonych odruchéw, badz
ulega zamazaniu i zamaceniu, poniewaz postaci zredukowane
do stanu alegorii i symboléw obywajg sie zupeinie bez psycho-
logicznych finezji i subtelnosci. Totez Hans Castorp z Czaro-
dziejskiej gory Tomasza Manna jest postacig psychicznie naj-
zupetniej niewyrazng z catkowicie $wiadomg aprobatg pisarza,
poniewaz bohater i jego losy majg by¢ tylko alegorig i swoistym
wyrazem rozrachunkéw autora ze wspotczesnym mu Swiatem.
Postacie z Lochéw Watykanu André Gide’a to uproszczone
do kilku odruchéw marionetki, ktérymi autor sie wyraznie
bawi bez wzgledu na poczucie prawdopodobienstwa. Bohater
Lafcadio jest skonstruowany z przeciwieAstw, a calg quasi-
-powiesé przenika duch relatywizmu. Kafka pozbawia swych
bohateréw nawet takich czysto zewnetrznych znamion i wy-
roznikéw osobniczej identycznosci, jak imiona i nazwiska,
zadowalajac sie literami alfabetu.

Fabuta, bez ktérej w w. X1X powie$¢ bytaby nie do pomy-
Slenia, ulega stopniowej redukcji az do zupetnej likwidacji.
U Prousta, Joyce’a nie ma jej wihasciwie zupetnie, u Manna
jest jedynie pretekstem, u Dos Passosa istniejg juz tylko jej
szczatkowe relikty, ktére ging i rwa sie raz po raz w nattoku
tresci, u Gide’a mimo zastosowania typowych dla romansu
sensacyjnego chwytéw kompozycyjnych ich przesadne wyja-
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skrawienie prowadzi w istocie do kompromitacji fabuty jako
splotu watkéw catkowicie nieprawdopodobnych. W domene
coraz intensywniej wypieranej intrygi i anegdoty wdzierajg
sie — faktograficzny reportaz lub filozoficzno-naukowy czy
publicystyczny traktat. Faktow nie referuje sie, lecz przed-
stawia sie dokumenty in extenso. W miodzieficzej powiesci
Martin du Garda Jean Barois w sposéb skrupulatnie pedan-
tyczny opowiada sie na dziesiatkach stronic perypetie dreyfu-
sady; Czarodziejskg gore Tomasza Manna wypetniajg dysputy
miedzy dwoma rezonerami, Naphtg i Settembrinim. Dyskutuje
sie 0 wszystkim — o liberalizmie i demokracji, o racjonalizmie,
fanatyzmie, irracjonalizmie, o ustrojach totalnych i o biologii,
o parapsychologii i medycynie. Zatracajg sie zupetnie rodza-
jowe znamiona gatunku, mniemana powieS¢ przeobraza sie
w twér hybrydyczny *, w ktdrym zmieszano watki i style naj-
rozniejszej proweniencji **. Jest to przedproze dwudziesto-
wiecznej antypowicsci.

W wielkim zamecie sztuki wspotczesnej wykrystalizowaty sie
przeciez juz nieomal w samych poczgtkach owej rewolucji
estetycznej naszego wieku dwa bieguny polaryzacji, dwa osrod-
ki, z ktérych promieniujg jakby energie okreslajagce dynamizmy
wewnetrzne okresu. Jeden biegun to gwaltowny, graniczacy
z anarchig sprzeciw wobec przesztosci, bunt, nietad, wyzwo-
lenie wyobrazni, zawierzenie instynktom, przypadkowi, pod-
Swiadomosci; drugi to rygor, rozum, jasnos¢, dyscyplina, $wia-
domy wybor, tad i konstrukcja. Wokot tych dwu osrodkow
inspiracji i przyciggania ukfada¢ sie bedg i owija¢ gtowne
linie ewolucyjne sztuki wspotczesnej. Czytelnik ksigzki winien
o tej swoistej ambiwalencji, dwukierunkowosci rozwoju stale
pamietac.

* hybrydyczny (tac. hibrida — mieszaniec) — zawierajacy wtasci-
wosci réznych gatunkéw.
** proweniencja (lac. proveniens — pochodzacy) — pochodzenie.
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ROZDZIAL Il

Ekspresjonizm

WYJASNIENIA WSTEPNE. Ekspresjonizm jest
kierunkiem w sztuce, stworzonym przez generacje urodzong
miedzy r. 1875 a 1895. Jego najwiekszy rozkwit i aktywnosé
przypadty na lata 1910— 1925 Sam terrnin pochodzi z tac.
expressio — wyraz, wyrazenie. A zatem ekspresjonizm — sztu-
ka wyrazu. Kierunek ten, jak wszelki kierunek w sztuce, byt
realizacjag pewnych zatozen estetycznych i jako Swiadomy
swych celéw i swych metod ruch artystyczny, okreSlajacy sie
owg nie znang poprzednio nazwa, jest oczywiscie zjawiskiem
dwudziestowiecznym. Ale jako metoda, jako swoisty sposdb
osiggania zamierzonych przez twdrce celéw artystycznych jest
zjawiskiem sztuce od dawna znanym. Ekspresjonistow przed
ekspresjonizmem znalezé wiec mozna zaréwno w $redniowie-
czu, jak i w dobie baroku, w okresie tzw. ,burzy i naporu”,
jak i w epoce romantyzmu i schytkowej moderny. Wszedzie
tam, gdzie w ksztattach, w linii, w barwach, w rytmie i w me-
lodii wida¢ Swiadomg i wyrazng daznos¢ do wielokrotnego
wzmocnienia sity wyrazu, zastgpienia klasycznego spokoju
ekstatycznym napieciem — we wszystkich tych wypadkach
mozemy mowi¢ o przejawianiu sie badz obecnosci elementow
ekspresjonizmu. Istota metody ekspresjonisty cznej polega bo-
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wiem na wydatnej koncentracji i uintensywnieniu sity wyrazu,
na forsownym dazeniu do maksymalnego spotegowania indy-
widualnych cech przedstawionego przedmiotu, na operowaniu
dysonansem i kontrastem wewnetrznym. A wiec wszelkie cienie
beda pogtebione, linie wygiete mocniej i wyrazniej zarysowane,
obfitos¢ ksztattdw przejdzie w bujnos¢ i przelewnosé, kazdy
gtos bedzie krzykiem, kazdy ruch i gest beda sie odznaczaty
szczeg6lng gwattownoscig i dynamizmem. Dla ekspresjonisty
bowiem tylko to, co zdolne jest wywota¢ zywiotowa, sponta-
niczng reakcje, przyspiesza obieg krwi, co wstrzasa i do glebi
przejmuje, ma w dziele sztuki istotng wartosc.

GENEALOGIA. Genealogia ekspresjonizmu jest do$¢ po-
wiktana, poniewaz z jednej strony jest on niewatpliwie kon-
tynuacjg dziewietnastowiecznych pradéw romantycznych
i w tym sensie niektérzy badacze sg skionni widzie¢ w nim
ostatnia powrotng fale starej romantyki z poczatkdw wieku,
z drugiej za$ strony jest bez watpienia reakcjg na powszechny
kryzys duchowy, jaki dotknat kulture europejskg na przetomie
dwu wiekdéw, ulegajac pogtebieniu i zaostrzeniu w wyniku
wydarzen i nastepstw | wojny Swiatowej.

Aby zrozumie¢ tendencje ekspresjonizmu, trzeba miec
w $wiadomos$ci obraz momentu, w jakim dojrzaty ostatecznie
jego idee. Poczatek XX stulecia. W filozofii renesans kierun-
kow idealistycznych, nawiazujgcych do systeméw Kanta
i Hegla. Filozofia ta, usitujagca rozwija¢ ich poglady w zasto-
sowaniu do warunkow wspdtczesnosci, wystepuje pod nazwami
neokantyzmu, neoheglizmu. Jest to czas narodzin fenomeno-
logii i niebywatych triumféw Bergsona; intuicjonizm staje sie
najwiekszag rewelacjg epoki. W dziedzinie mysli oznaczato to
generalng rehabilitacje wygnanej przez pozytywizm metafizy-
ki, w dziedzinie etyki reakcje przeciw relatywizmowi i histo-
rycyzmowi na rzecz rygoryzmu moralnego w sensie kantow-
skiego, imperatywnego absolutyzmu. Obok za$ Bergsona wcigz
trwa i ro$nie urok i wptyw osobowosci Fryderyka Nietzsche-
go. Nietzscheanskiej z cata pewno$cia proweniencji sg w eks-
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presjonizmie ekstatyczno$¢, flionizyjskosé *, aktywizm, dcma-
skacja mieszczanstwa. Wzmagajace sie przeciwienstwa poli-
tyczno-spoteczne, dysproporcje i wynaturzenia cywilizacyjne,
ktére mialy niebawem znaleZz¢ swdj ostateczny finat w kata-
klizmie i potwornosciach wojny — wszystko to pogiebiato
poczucie kryzysu i wywotywato coraz gwattowniejsze odruchy
protestu. Ale kazdy kierunek, choéby wyrastat bezposrednio
z doswiadczen dnia biezacego, szuka sobie jednoczesnie jakichs$
antenatéw i przodkéw w dalszej przesztosci. Po Bergsonie
i Nietzschcm szukali ich sobie ekspresjonisci wsréd romanty-
kéw i idealistow dwu ostatnich stuleci. Ich mistycyzm reli-
gijny ujawniat wiele pokrewienstw z idealizmem magicznym
Novalisa, z uczuciowoscia Schellinga i Schleiermachera;
z Rousseau’em i Herderem dzielili ich wiare w zasadnicza
dobro¢ natury ludzkiej i kult dla prostego cztowieka z tg
jedynie rdéznica, wynikajacg z odmiennych uwarunkowan cza-
su, ze romantycznego wiesniaka zastgpit proletariusz-robotnik.
W ogole wszystko, co po russowsku pierwotne, prymitywne,
nabrato szczegolniejszej wartosci i wyjatkowego znaczenia.
Ekspresjonisci, podkreslajacy z ostentacjg czynne zaangazo-
wanie w sprawach swego czasu, odrzucili oczywiscie moderni-
styczny estetyzm, artystyczny izolacjonizm i obojetnosé dla
tzw. probleméw 2zycia. Ale spirytualizm i pogtebiona uczucio-
wos$¢ modernizmu byly im bliskie. Pociggata ich, jak moder-
nistow, hieratyczno$¢ gotyku, niepokoito wewnetrzne napiecie
sztuki baroku. Byli najgtebiej przeswiadczeni, ze do wsp6t-
czesnego cztowieka, zyjgcego pod grozag najstraszliwszych ka-
tastrof, silniej przemawia i nabiera w jego oczach szczegdl-
niejszej wymowy cierpigca twarz gotyckiego Chrystusa i eks-
tatyczna rozpacz baroku. Bliskie mu sg cierpienia i zwatpienia,

* dionizyjsko$¢ (grec. Dionysos — bdég wina, ktdrego kult przejawiat
sie w formach orgiastycznych) — tu: charakterystyczne dla filozofii
Nietzschego uwielbienie peini zycia, nie ograniczonej zadnymi prawami
i zakazami w przeciwstawieniu do postawy apollifskiej jako wyktadnika
umiaru, opanowania i zréwnowazenia.
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odpychaja, jako obce zasadniczej sytuacji duchowej wspot-
czesnego Swiata, spokodj klasycyzmu i chiodne piekno rene-
sansu.

POCZATKI | ROZWQJ. Po raz pierwszy uzyt stowa ,.eks-
presjonizm”, i to dla oznaczenia dziet sztuki plastycznej,
malarz francuski J. A. Hervé, ktory w r. 1901 nadat te nazwe z
cyklowi swych obrazéw, wystawionych w Salonie NiezaleznychJ f * 2
Ale kierunek jest produktem przede wszystkim niemieckim.
Pierwsze proby sformutowania jego zasad potjawity sie w latach
1905— 1906 w czasopismie monachijskim ,,Die Erde3\, ale
rozgtosu nabiera¢ zaczely idee ekspresjonizmu dopiero wow-
czas, gdy okoto r. 1910 i w latach nastepnych podjety je
i rozpoczety lansowaé czasopisma stoteczne, berlinskie —
»Pan”, silnie lewicujaca ,,Die Aktion” i skrajnie subiekty-
wistyczny ,,Der Sturm”, a takze ,,Die Weissen Blatter”, ,Lite-
rarische Echo”, ,Das Ziel”, ,,Genius” i inne. Wtedy to po raz
pierwszy w Niemczech uzyt wyrazu ,.ekspresjonizm” gtosny
i znakomity historyk sztuki (Wilhelm Worringer w studium
0 malarstwie Cezanne’a, van'Gogha i Matisse’a' opublikowa-
nym w r. 1911 w czasopi$mie ,,Der Sturm”.

Rozrost kierunku byt tak gwattowny i zywiotowy, jak nie-
gdy$ ofensywa romantyzmu, ogarngt szybko zaréwno literature,
jak i plastyke, teatr i kino. Cata sztuka niemiecka czasu
1 wojny Swiatowej i pierwszych lat powojennych rozwijata
sie pod zawotaniem ekspresjonizmu. W malarstwie reprezen-
towata ten kierunek zatozona jeszcze w r. 1906 drezdensko-
-berlinska grupa artystdbw pod nazwg Die Briicke, do ktorej
nalezeli m. in. Emil Nolde, pejzazysta Ernst Ludwig Kirchner,
malarz i litograf Otto Miller oraz pézniejszy kubista Franz
Marc. Do protagonistéw ekspresjonizmu zaliczano tez kilku
gtosnych artystow z ekspresjonistycznym ruchem i srodowiskiem
niemieckim silnie zwigzanych, chociaz obcej narodowosci —
niemiecko-austriackiego malarza i poete Oskara Kokoschke,
Norwega Edwarda Muncha, Szwajcara Hodlera i dwu dzia-
fajacych na emigracji Rosjan, pozniejszego abstrakcjoniste
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Wasyla Kandinskicgo i rzezbiarza Archipenke. W catym tym
malarstwie ekspresjonistow chodzito przede wszystkim o jed-
no — o ekstazy, o napiecie i sile. Stuzyta temu pozoga prze-
stonecznionych barw, szalone i gwaltowne skrety linii, wizjo-
nerstwo, brutalno$¢, niesamowitosc.

W muzyce tendencje ekspresjonistyczne wyrazity sie naj-
silniej w tworczosci kompozytoréw niemieckich i austriackich,
w symfoniach Gustawa Mahlera, w operach Ryszarda Straussa,
w nowatorskich eksperymentach tworcow muzyki atonalnej,
atematycznej — Schonberga, Berga i Weberna.

W teatrze w mysl nie zrealizowanych idei genialnego Gor-
dona Craiga i przy wydatnym udziale rezyseréw i teatrologéw
rosyjskich — Wachtangowa, Meyerholda i Tairowa nastgpito
ostateczne zerwanie z naturalistycznym iluzjonizmem, znikto
zupetnie pojecie ,,dekoracji” jako ozdoby czy rekwizytu, stu-
Zgcego wzmochieniu scenicznej ztudy. Scena nie miata byc
odtad, jak poprzednio, perspektywicznym skrétem markowanej
przestrzeni, lecz samg sobg, jednolitym tworem przestrzennym,
integralnie i organicznie z caloScig widowiska zwigzanym.
Wyrzucono wiec wszelka teatralng rupieciarnie, ktora zastapity
monumentalne konstrukcje geometryczno-kubistyczne, schody,
podesty, kotary, smugi Swiatel, rekwizyty ograniczone do mi-
nimalnej ilosci oraz catkowicie stylizowane. W grze aktoréw
nie tyle chodzito o psychologiczne cieniowanie, ile ukazanie
w spos6b maksymalnie dobitny poprzez ruch rytmiczny przy-
ptywow i odptywéw emocji. Inscenizacja i praca”.rezysera
wysunety sie w teatrze ekspresjonistycznym na pierwszy plan.
To bezwzgledne realizowanie indywidualnych koncepcji twor-
cow widowiska prowadzito niekiedy do niedopuszczalnej de-
formacji intencji dzieta, lecz z drugiej strony pomagato nie-
jednokrotnie do przywrdcenia koloréw zycia wielu znakomitym
skadingd utworom klasyki Swiatowej, ktore w rzemieslniczej
rutynie i interpretacji starego teatru zdawaly sie traci¢ na
zawsze swoj dawny blask.

Podobnie jak w teatrze, tak i w kinematografii byt ekspresjo-
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nizm protestem przeciw akademizmowi, doskonale oddajgcym
stan duchowy Niemiec w okresie powojennego chaosu i roz-
przezenia. Przypomniano sobie stare, $wietne tradycje roman-
tyki niemieckiej z czasdw Hoffmanna. Makabryczna i nie-
samowita fantastyka wydata sie bardziej interesujaca niz
przygnebiajgca codzienno$¢. Na tej fali subiektywizmu i uciecz-
ki od zametu ciezkich lat powojennej niepewnosci wyplynety
takie dzi$ juz klasyczne obrazy ekspresjonizmu filmowego, jak
Gabinet doktora Caligari Wienego, Nosferatu Murnaua,
Doktor Mabuse Langa, Golem, Student z Pragi i inne. Dorni-
nujace motywy tych ekscytujgcych utworéw to hipnoza,
obtgkanie, somnambulizm, lunatyzm, rozdwojenie osobowosci,
czasem stare, grozne mity germanskie (Nibelungi) lub nie-
pokojace, fantastyczne wizje przysztosci [Metropolis). We
wszystkich tych obrazach nie chodzito jednakowoz o grubg
i trywialng sensacje; byl w nich jaki$ przemozny gtod i prag-
nienie nowosci, stworzenia jakiej$ nowej, wielkiej i oryginalnej
sztuki, wyjscia poprzez niepokojacy eksperyment z $lepego
zautka beztwdrczej imitacji teatru i imitacji zycia.

Z fantastyczno$nig i niezwyktoscia motywow tej kinemato-
grafii tgczyty sie ekscentrycznos¢ i oryginalnos¢ jej stylu.
Ekspresjonizm pierwszy stworzyt swoj odrebny jezyk filmowy,
rugujac z kina raz na zawsze wszelkie relikty sztuki teatralnej.
W filmach tych niepodobna byto znalez¢ najstabszych nawet
przejawéw i sktonnosci do nasladowania; zadnych pleneréw,
zadnych zdje¢ z natury. Gaty 6w Swiat kubistycznie zdeformo-
wanych domoéw, uliczek, zautkéw, korytarzy, krzywych latarni,
poteznych zamkéw i monumentalnych dziedzincéw, spietrzo-
nej architektury fantastycznych miast, byt sztucznym tworem
inscenizatora i dekoratora, podporzadkowanym funkcjonalnie
wymaganiom swoistej, wyrafinowanej ekspresji.

Ekspresjonizm literacki najsilniej sie przejawit w poezji
lirycznej (Gottfried Beim i Georg Traki) oraz w dramacie
(Walter Hascnclever, Frank Wedekind, Reinhard Johannes
Sorge, Bertolt Brecht). | w liryce i w dramacie postulowat
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i wyrazat to samo — catkowitg przebudowe cziowieka i wa-
runkéw zycia oraz nieodwracalng agonie $wiata mieszczan-
skiego. W formie zupetne zerwanie z naturalizmem, z reali-
styczng psychologia, symbolizm, wizyjnos¢ i stylizacje jezyka.

Estetyczne zalozenia ekspresjonizmu ograniczaty niejako
z samej swej natury mozliwosci Kierunku w zakresie form
epickich. Niepodobna byto pisa¢ ekstatycznym patosem wielo-
tomowych powiesci. Nawet powie$¢ przecietnej, konwencjo-
nalnej objetosci pisana stylem emfatycznym bytaby czyms nie-
fatwym do skonsumowania. Totez w zakresie epiki rozwinety
sie gtownie nowela i opowiadanie (Gottfried Benn, Kasimir
Edschmid, po czesci Franz Kafka).

Ruch ekspresjonistyczny w ciggu krotkiego stosunkowo roz-
machu swej dynamicznej ekspansji przechodzit najrozmaitsze
fazy i stadia, w ktdrych poszczegélne jego tendencje ulegaty
na przemian przyptywom i odptywom, regresjom i nasileniom.
| tak w fazie wyjsciowej — ekspresjonizmu wczesnego (do
wybuchu | wojny $wiatowej) tendencje metafizyczno-morali-
styczne wysunety sie zdecydowanie na pierwszy plan; w fazie
drugiej, wojennej, zaktywizowat sie szczeg6lnie nurt rewolu-
cyjny, polityczno-spoteczny, pacyfistyczny; w fazie trzeciej,
ekspresjonizmu schytkowego, ujawnity sie sktonnosci surreali-
styczne.

EKSPRESJONIZM W POLSCE. Tendecje ekspresjonistyczne
pojawity sie w literaturze polskiej na dtugo przed ich formal-
nym ujeciem w system norm i zalecen. Juz w okresie rozkwitu
sztuki miodopolskiej pojawili sie pisarze i to wysokiej rangi,
ktorzy dali utwory ujawniajgce wihasciwosci i znamiona naj-
rdzenniej ekspresjonistyczne. Wizjonerstwo, patos, pogarda dla
cyzelatury formalnej w ekstatycznej twoérczosci Tadeusza Mi-
cinskiego, metafizyczne pretensje i naduzywanie wielkich
i wzniostych stéw w stylistyce Przybyszewskiego, ,,.barokowos¢”
Berenta, te i podobne symptomaty w tworczosci pisarzy starszej
generacji nie tylko zapowiadaty, ale i speiniaty niejednokrotnie
podstawowe postulaty poetyki ekspresjonistycznej. Ale jako
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Swiadomy swych zatozeh i programowo «kodyfikowany kieru-
nek literacki ekspresjonizm polski pojawit sie na schytku
I wojny Swiatowej, a byt inicjatywa prywatng jednego czio-
wieka, ktéry w to ryzykowne przedsiewziecie wiozyt zaréwno
caly swoj talent i energie, jak i majatek. W r. 1917 miody
ziemianin wielkopolski Jerzy Hulewicz zaczat wydawa¢ w Po-
znaniu czasopismo ,,Zdr6j”. Redaktor i wydawca byt nie tylko
hreczkosiejem; przed wojng studiowat malarstwo i sztuki piek-
ne w Krakowie, Paryzu i w Monachium, byt jednocze$nie
malarzem i poetg, myslicielem i magiem. Jego posiadtosé
w Kosciankach bardziej przypominata siedzibe artystéw niz
»Szlacheckie gniazdo”, stale kto$ z cyganerii artystycznej bawit
tu w goscinie. ,,Zdr6j” ukazywat sie w latach 1917— 1922,
zrazu jako dwutygodnik, potem na skutek rosnagcych trudnosci
finansowych wydawcy jako kwartalnik. Pismo nie posiadato
poczatkowo zdecydowanego oblicza i charakteru, nie miato
wyraznie sformulowanego programu, jego redaktor i wsp6t-
pracownicy nie bardzo nawet zdawali sobie sprawe, ze ma to
by¢ organ ekspresjonizmu, bodaj nawet nie znali tego wyrazu.
O braku artystycznej samowiedzy $wiadczyly najdobitniej na-
zwiska autoréw, ktérzy publikowali swe utwory w pierwszych
zeszytach. Gomulicki, Miriam, Tetmajer, Porebowicz, Przy-
byszewski, Berent, Kasprowicz — wszystko to wiasciwie stara
ekipa miodopolska, a przy niej miodzi, ale znowuz kazdy
z innej parafii, trafiat na kolumny ,Zdroju” najzupetniej
przypadkowo — Kaden-Bandrowski, lwaszkiewicz, Grabinski,
Wittlin® Horzyca, Rytard, Wierzynski, Zegadtowicz.

Nad filozoficznymi podstawami ,nowej sztuki” usitowat
pracowac gtéwny redaktor, ogtaszajac stopniowo wyniki swych
przemyslen na tamach pisma. Zebratl je potem i opublikowat
wiasnym naktadem w Kosciankach w r. 1921 pt. Ego eimi.
O ewangeliey Jezu Chrysta wedtug spisania Janowego rzecz
w Duchu uyZrzana. Byla to interpretacja ewangelii $w. Jana,
ale wielce osobliwa, niedogmatyczna, nic liczaca sie zupetnie
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z oficjalng egzegeza * koscielng. Autor poczynat sobie z abso-
lutng swoboda, nie krepujac sie bynajmniej orzeczeniami
teologii i uciekajgc sie w swym wyjasniajgcym komentarzu do
zrédet najbardziej egzotycznych i ekscentrycznych. Znalezé
wiec mozna byto w jego osobliwych wywodach pogtosy gnozy,
teozofii, mitologii orientalnej, okultyzmu, spirytyzmu i Sto-
wackiego z jego pism mistycznych. Powstata z tej mieszaniny
cata nowa kosmogonia ** o zatozeniu monistycznym ***, przed-
stawiajgca Swiat i jego dzieje jako potezny, na miliardy lat
rozciggajacy sie proces inwolucji **** i ewolucji, w ktérym
Absolut, dazac do samouswiadomienia sie w swojej wiasnej
istocie, zstepuje z niedosiegtych oddalenn i wysokosci swego
bostwa w rzeczywisto$¢ materii. Dzieje cztowieka, bedacego
atomem Absolutu, to zdobywanie w drodze metempsychozy
coraz wiekszej doskonatosci i nieSmiertelnosci az do zjedno-
czenia sie z Bogiem. Droga ta wiedzie poprzez walke z bez-
wihadem S$wiata materii, z zaleniwieniem ducha, z marazmem
i jalowoscig zycia. Walka ta jest obowigzkiem zaréwno jedno-
stek, jak i narodow, a jej propagowaniu stuzy¢ wiasnie powin-
na sztuka wspdtczesna.

Teozoficzno-mistyczne koncepcje Hulewicza nie przesgdzaty
oczywiscie, jaka w istocie ma by¢ nowa poezja. ldealizm,
spirytualizm, duch, dusza, Absolut — te pojecia byly niestety
obiegowymi liczmanami nie pierwszej $wiezosci, najwyrazniej
odziedziczonymi po Miodej Polsce. Niewiele poprawit sytuacje
umieszczony w Il tomie ,,Zdroju” artykut Przybyszewskiego
Powrotna fala (Naokoto ekspresjonizmu) oraz wieksza jego

* egzegezag (grec, ekségesis) — objasnianie, komentowanie, inter-
pretacja.
** Kkosmogonia (grec, kosmogonia) — tu: system mitologiczny
usitujacy wyjasni¢ powstanie $wiata w oderwaniu od orzeczen nauki.
*** monistyczny (z grec, monos —i jedyny) — zakladajacy, ze
rzeczywistos$¢ jest stworzona z jednego tylko pierwiastka, tu z pier-
wiastka duchowego.
**** jnwolucja (fac. involutio — owiniecie) — rozwodj wsteczny,
powr6t do Zrodet.
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rozprawa Ekspresjonizm, Stowacki i ,,Genezis z ducha”.
W istocie bowiem inspiracje i wskazania Przybyszewskiego nie
wnosity do kwestii nic naprawde nowego. Autor powtdrzyt
zasadniczo gtéwne tezy swego Confiteor sprzed lat dwudziestu,
a ekspresjonizm uznat za kontynuacje moderny. Mocno juz
podstarzata Mtoda Polska sgsiadowata wiec nadal na tamach
»Zdroju” ze skamandrytami. Nie wida¢ w tym bylo zadnej
Swiadomosci i jednolitosci zatozen; ekspresjonistdw niemiec-
kich zdrojowcy prawie nie znali.

Pierwsza préba zdefiniowania i okre$lenia sie nowego kie-
runku bylo wystgpienie na wiosne r. 1918 grupy miodych
artystow, poetdw i malarzy, ktora przyjgwszy prowokujgca
nazwe ,.Bunt”, urzadzita w Poznaniu wystawe obrazéw, a jed-
noczesnie wydata zeszyt ,,Zdroju”, tzw. zeszyt ,,.Buntu”. Na-
lezeli do tej grupy oprécz dwu Hulewiczéw, Jerzego i Witolda,
Malgorzata i Stanistaw Kubiccy, Wiadystaw Skolarck, Adam
Bederski, August Zamoyski i kilku innych. Grupa byfa juz
wyraznie ekspresjonistyczna. Pierwsze proby sformutowania
programu, podjete przez Bederskiego i Kubickiego, bardzo
istotnie odbiegaty od wywodéw Przybyszewskiego. Z czasem
dotgczyli jeszcze do grupy Jan Stur (Feingold) i Zenon
Kosidowski i tak uformowat sie krag wihasciwych ekspresjoni-
stow w Scistym znaczeniu. Zaczeto powoli rugowac ze szpalt
»Zdroju” nazwiska, ktore zbyt dtugo tu goscity na mocy nie-
porozumienia i czystego przypadku. Pismo zaczeto wreszcie
nabiera¢ charakteru trybuny okreslonego wyraznie kierunku
artystycznego. Wykrystalizowaniu si¢ oblicza grupy zdrojow-
céw dopomogto wydatnie ostateczne sformutowanie programu,
wychodzace juz daleko poza mglista metafizyke Hulewicza,
odgrzewane rewelacje Przybyszewskiego i ogdélniki Bederskie-
go. Takim zarysem petnego programu byt artykut Stura
pt. Czego chcemy oraz Kosidowskiego Z zagadnief tworczosci.
Ale zdobywszy sie na to, od czego nalezato zaczaé, zdrojowcy
nie mieli juz sity i $rodkéw, by ow program zweryfikowaé
w odpowiednio reprezentatywnych i wartosciowych utworach.

85



Grupa byta zresztg zbyt staba, a talenty do$¢ mierne. ,,Zdré6j”
przestat wychodzi¢, a jego wspottworcy rozpoczeli zycie na
wiasng reke, cho¢ nikt z nich nie zdobyt jakiejs powazniejszej
pozycji w poezji i w prozie polskiej lat miedzywojennych.
Efemeryczne dzieje ekspresjonizmu polskiego miaty pozosta¢
w historii naszego pisSmiennictwa jako $wiadectwo buntow
i poszukiwan burzliwego, niespokojnego czasu.

GLOWNE PRZESEANKI DOKTRYNY EKSPRESJONIZMU.
Ekspresjonizm byt reakcjg na kryzys polityczno-spoteczny lat
wojennych i powojennych. Twoércow i wyznawcéw Kierunku
przerazita pustka i jatowo$¢ duchowa wspétczesnosci, rozple-
niony szeroko gruby i prymitywny materializm, zagrazajgce su-
werennosci wewnetrznej cztowieka przerosty technokracji i me-
chanizacji. Niepokoita fala rezygnacji i nihilizmu, idaca przez
catg Europe i osiggajgca stan najwyzszego spietrzenia w latach
wojny i powojennego zametu. Byt tez ekspresjonizm sprzeci-
wem wobec sztuki z przetomu wiekéw. Atakowal naturalizm,
jak i modernizm. Naturalizm za ciasnote i ograniczonos$¢ zato-
zen, modernizm za zupetne wyzucie sie z odpowiedzialnosci za
losy Swiata. Przyczyne kryzysu wspdtczesnosci upatrywat w od-
wrdceniu sie cztowieka od wartosci duchowych i od przyrodzo-
nych, naturalnych norm moralnosci. Pierwszym hastem i zada-
niem ekspresjonizmu miat by¢ przeto powro6t do pierwotnych,
duchowych Zrodet kultury.

SPIRYTUALISTYCZNY MONIZzM. Filozoficzne podioze eks-
presjonizmu stanowit monizm spirytualistyczny, zakladajacy, ze
jedynym istotnym bytem jest byt duchowy, jedynym zaczynem
wszelkiego postepu ,,Duch — wieczny rewolucjonista” i ze zy-
cie to niezmordowana i nieustajgca ewolucja wzwyz. Splataty
sie w tym monizmie glosne i atrakcyjne idee wspéiczesne —
pragmatyzm Jamesa, pojmujacy istnienie jako zywiotowa
erupcje sit instynktownych, dionizyjskos¢ Nietzschego, Bergso-
nowski nieustanny i niezmozony ped w nieznang przysztosc.
Ekspresjonisci polscy dodali tu jeszcze genezyjska nauke Sto-
wackiego.
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W POSZUKIWANIU ABSOLUTU. W zwiazku z tym zmieni¢
sie mialty zasadniczo zadania sztuki. Sztuka dotychczasowa,
realistyczna, naturalistyczna czy impresjonistyczna, zajmowata
sie rzeczywistoscig zewnetrzng, gubita sie w drobiazgach
i w jednostkowych szczegotach, w sprawach w istocie najzupet-
niej obojetnych, bo absolutnie nie ttumaczacych istoty zycia.
Sztuka ekspresjonistyczna miata na nowo przywroci¢ walor
aktualnosci problemowi stosunku cztowieka do Absolutu. Mia-
fa odzyska¢ z powrotem to stanowisko, jakie zajmowata nie-
gdys w starozytnosci, kiedy to stanowita integralny sktadnik
kultu religijnego. Miata by¢ czym$ sakralnym, wiersz miat by¢
modlitwa, srodkiem wyrazenia najwyzszej prawdy i odstoniecia
cho¢by na moment tajemnic bdstwa. ,, Tworczos¢ jest koniecz-
noscig — pisat Kosidowski — ciggtego i gorgczkowego docie-
rania do istoty wszechbytu, wulkanicznym pragnieniem ogar-
niecia prawdy absolutnej poprzez prawde indywidualng, wy-
kuwania w krwawym znoju stopni w materii, aby po nich
powolnie i uporczywie stgpa¢ do otchtannych glebin duszy”.

W zwigzku z tym nalezato definitywnie skonczy¢ z natura-
listycznym opisywactwem. Wedtug Stefana Stasiaka, jednego
z ideowych poplecznikéw kierunku, ,twérczos¢ jako taka nie
moze odtwarza¢ ani nasladowa¢ zycia. Ono to, zycie czotga sie
ciezko za jej ptomiennym $ladem i acz opornie i niechetnie
idzie wcigz za nig [...] Nie sztuka nasladuje zycie, lecz zycie
sztuke!” Totez ekspresjonistow nie interesowal ani cziowiek
biologiczny, ani cztowiek socjalny, ani zewnetrzno-materialne
okolicznosci i warunki jego istnienia, lecz ludzko$¢ i cztowiek
w ogole, cztowiek w swej istocie, a wiec to wszystko zagadko-
we w nim i niepokojace, co $wiadczy¢ sie zdaje o jego przyna-
leznosci do jakiego$ innego, wyzszego Swiata nadnatury: ta-
jemnicze wiasnosci jego duszy, ktére sg w stanie wynies¢ go
ponad jego cielesny byt, magiczny zwigzek miedzy ludzmi,
mozliwosci komunikacji duchowej miedzy osobami oddalonymi
i miedzy Swiatem zyjacych a zaswiatem umartych, poniewaz
nieobecni i zmarli krazg wokot nas. Byla w tym niewatpliwie
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inspiracja tak modnych w pierwszym trzydziestoleciu naszego
wieku koncepcji i hipotez teozoficznych i metapsychicznych.

Zmienito sie rdwniez istotnie odczuwanie przyrody. W przed-
stawieniu natury chodzito ekspresjonistom nie o jaka$ reali-
styczng wierno$¢ wobec wybranego modelu, lecz o kosmiczne
odczucie jej potegi. Pejzaz przestawal by¢ celem samym w so-
bie, lecz nalezato w nim szuka¢ wyrazu jakich$ praw giebszych,
ktore utatwityby zrozumienie istoty Swiata. Traktowano wiec
nature'w scistym zwigzku z wszech$wiatem i doszukiwano sie
drzemiacych w niej sit tajemniczych, ktdre poeta ekspresjonista
winien obudzi¢, uwolni¢ z wiezienia form i ujawni¢ jako war-
to$¢ o powszechnym znaczeniu.

PRZECIW ESTETYZMOWI. To poszukiwanie absolutu do-
prowadzito ekspresjonistow dos¢ nieoczekiwanie do otwartego
zakwestionowania formalnych, estetycznych walorow sztuki, dar
zdecydowanego antyestetyzmu. Sztuka miata szuka¢ przede
wszystkim prawdy; prawda jest najwazniejsza. Konwencjonal-
ne piekno, do ktérego przyzwyczaita nas wymuskana, gtadka,
a jednocze$nie zimna i martwa dziewietnastowieczna sztuka
akademicka, uznane zostalo za element dzieta nie tylko pod-
rzedny, akcydentalny, lecz nie do przyjecia, destrukcyjny i nie-
omal zabdjczy, bo artysta zafascynowany dazeniem do doskona-
tosci formalnej zaniedbuje dla niej istote rzeczy, ideowo-mo-
ralng tres¢ i wartos¢ dzieta. W artykule programowym Czego
chcemy Jan Stur pisat w marcu r. 1920 wyraznie i nie pozosta-
wiajac zadnych w tym wzgledzie niedoméwien: ,[...] nie
chcemy by¢ poetami, patrzacymi na zycie li tylko przez
pryzmat estetycznej fantazji, ktéra szuka tematéw nadajacych
sie do literatury, dla ktérej temat jest pretekstem, forma za$
wycyzelowana zastuchanego w dzwiek artysty alfg i omega [...].
Dochodzimy do przekonania, ze piekno samo nie zdofa ani
w tysigcznej czesci oddac¢ tego, co sie w nas i poza nami dzieje,,
ani wywota¢ wrazenia, jakie by tworca ogarniajacy piekio
i raj ludzkosci wywotaé pragnat”. A Stanistaw Kubicki w jed-
nym z osobistych manifestow nowej sztuki wzywat wspohwy-



znawcow: ,,[...] wyrzuémy z obrazow naszych i wierszy pie-
knos¢ formy, ktora zawsze dotychczas sprowadzata artystéw
i duchy wielkie na droge kiamstwa i nieszczerosci; szukajmy
prawdy!” Najdobitniej za$ wyrazit to podstawowe zatozenie
estetyki ekspresjonistycznej jeden z gtéwnych jej teoretykow
zachodnich Wasyl Kandinsky: wiasnie przekreslenie ,,ze-
wnetrznej, narzucajacej sie pieknosci odstania — jego zda-
niem— najpewniej wewnetrzny ton (dzwiek) rzeczy”, wiasnie
dzieki zredukowaniu ,,do minimum »artystycznosci« dzwieczy
najdonosniej dusza przemiotu, od ktérej odwie$¢ juz nie moze
zewnetrzna, przyjemna pieknosc¢”.

CIEMNOSC, HERMETYCZNOSC.  Takie rozumienie zadan
poezji prowadzito nic tylko do odrzucenia uznanych i kon-
wencjonalnych kanonéw piekna, lecz co gorsza, do ignorowa-
nia nie dajacych sie w istocie uchyli¢ immanentnych praw
i koniecznosci literatury. Wiodto to w konsekwencji do niezro-
zumialstwa, do sztuki ciemnej i nieczytelnej, do utworéw pisa-
nych wedtug stow Przybyszewskiego ,hieroglifami, wewnetrz-
nym pismem klinowym”. Literatura tego rodzaju nie mogta
oczywiscie liczy¢ na zbytni aplauz odbiorcéw i ekspresjonisci
mieli peing tego Swiadomos¢. Pragneli zresztg tego i godzili sie
na to. ,Dziela nasze niechaj wstret wzbudzaja w obywatelu,
przyzwyczajonym do delektowania sie sztukg (nie brania jej
na serio)” — pisat cytowany juz Stanistaw Kubicki. Ostatecz-
nie — czytamy dalej — sztuka jest jedynie wyrazem, ,,znakiem
porozumiewawczym; a wazny jest nie znak, lecz to, co znak 6w
wyraza”.

OTCHEAN PODSWIADOMEGO. Poszukiwaczy absolutu nie
mogta oczywiscie interesowaé zewnetrzno$¢ Swiata, ktorg uwa-
zali za omytke i ztude. Sztuka miata wyrasta¢ z ,Swiattosci
Ducha” i wyraza¢ jego najsubtelniejsze drgnienia, poprzez
ktore przejawia sie Nieznane. W sukurs pospieszyty ekspresjo-
nistom stare pomysty romantycznego idealizmu, ,,naga dusza”
Przybyszewskiego, w koricu tak modna w owym czasie freu-
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dowska psychoanaliza. W rezultacie 6w gtos Ducha, ktérego
thumaczem i narzedziem miat by¢ poeta, sprowadzit sie do pod-
szeptu podswiadomosci. W manifestacjach pod$wiadomego,
tego anarchicznego i nieobliczalnego zywiotu, ktory wymyka
sie uchwytom mysli, wypowiada¢ sie miata jakoby pamieé
przedbytowa, przypomnienie prawd, przezy¢ i doswiadczen,
ktore dusza ludzka wyniosta z kotowrotu swych niezliczonych
poprzednich wcielen. Dlatego zadaniem sztuki miato by¢ wstu-
chiwanie sie w 6w glos idacy z ciemnych gtebin.
ALOGICZNOSC, EKSTATYCZNOSC, IMPROWIZACJA. Jest
to oczywiscie niezwykle trudne, bo owe manifestacje pod$wia-
domego majg charakter pierzchliwych i momentalnych wizji,
ktére zaledwie rozbtysna, a juz ging natychmiast. Te btyska-
wiczne ol$nienia nie s3 powigzane ze sobg zadng wiezig lo-
giczng i dlatego doznan tego rodzaju niepodobna uchwycic¢
i zamkna¢ w kategoriach jezyka pojeciowego. Pod$wiadomy
zywiot jest najzupetniej irracjonalny i najzupeiniej niepodlegty
normom i zasadom logicznego myslenia. Zeby wiec owa anar-
chiczng, kipigca zywiotlowos¢ jak najwierniej wyrazié, trzeba
szuka¢ formy najidealniej adekwatnej, tj. formy dowolnej,
absolutnie nie liczacej sie z obiegowymi wzorcami wypowia-
dania sie literackiego, poniewaz kazda forma jest dobra, jesli
jest artyScie wewnetrznie potrzebna. Irracjonalnosci podswia-
domego odpowiada¢ przeto powinna alogiczno$¢ formy, ainte-
lektualizm, gorgczkowos$¢, negacja kompozycji, bo kompozycja
to wyktadnik umiaru, selekcji, stosunkéw racjonalnie wymie-
rzonych, a taka ingerencja intelektu sfalszowataby czystosé
i wierno$¢ przekazu. Zywiot jest z natury rzeczy gwattowny,
zmienny, wciaz sie przeobrazajacy — trzeba w momentalnym
spieciu owe nagle objawienia prawdy natychmiast chwytac
i na gorgco utrwala¢. Stad w formie to szczegdlne i spotego-
wane napiecie ekspresji, dynamicznos¢, eruptywno$é, eksta-
tyczno$é, po trosze nawet krzykliwo$¢ sztuki ekspresjonistycznej
oraz jej wyraznie improwizacyjny charakter. Na cyzelature nie
ma tu czasu i nie jest ona wcale potrzebna. ,,Trzeba zesu-
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ng¢ — pisat Kosidowski — wszelkie okowy logicznej zewnetrz-
nosci i namacalno$ci. Réwnolegle z procesem doznan notowaé
goraczke wizyjnych asocjacji, zestawia¢ obrazy, ktére wewnatrz
pobtyskujg rcflektorycznie, bez zimnego nadzoru rozumu i este-
tyzujacych zmystow, gwalci¢, gwalci¢ Swiat zewnetrzny —
materie do swoich koniecznosci...

Z tego (pozornie, bo tylko zewnetrznie nielogicznego) zesta-
wienia obrazéw wytoni sie syntetyczna jedno$¢, to uczucie
z swoja glebig i subtelnoscia, ktére kiebi sie i szamoce w du-
szy tworcy”.

TON PROFETYCZNY. Czujac sie mandatariuszami najgteb-
szych prawd bytu, ekspresjonisci ujawniali wyrazny i nieprze-
party pocigg do uzywania podniostych i wielkich stéw, co na-
dawato ich utworom i wypowiedziom profetyczny charakter.
To nie byla zwykia, pospolita literatura, lecz wieszczenie i ob-
jawianie. W zwigzku z tym niestychanie urastata w ich oczach
rola i pozycja artysty. Ekspresjonizm nawigzywat w tym za-
kresie wyraznie do romantycznej koncepcji wieszcza-proroka.
~Swiat nie zostat dotad stworzony — pisat w ankiecie rozpi-
sanej przez ,,Zdrdj” na temat odwiecznej kontrowersji miedzy
poetg a Swiatem Stefan Stasiak — Sabat jeszcze pie nastgpit.
Bdg nie odpoczywa ztozywszy rece na podotku”. Dzieto stwo-
rzenia dokonuje sie nadal w tworach ludzkiego ducha. ,,Poeta
jest brzuszcem bozego palca, gniotacego dalej gline zycia”.
Swieci, geniusze nauki i artyéci — oto ci, ktérzy kontynuuja
akt stwoérczy Boga, sg zaczynem ustawicznego fermentu i nie-
pokoju, a przez to jednoczes$nie i kamieniem obrazy dla gnu-
$nej gliny ludzkiej, ktdra sie zzyma, ze jej spaé nie daja. Stad
odwieczny antagonizm miedzy twérca a Swiatem. Ale im jed-
nocze$nie zawdziecza ludzko$¢ najwyzsze swe wtajemniczenia
i najpotezniejsze doznania. ,,Metafizyczne pomysty Sankary
lub Spinozy — czytamy dalej — kosmogoniczna hipoteza Lap-
lace’a, freski Giotta, fasada katedry w Chartres, Improwizacja
w Drziadach i obrona Lucyfera w Zborowskim, Agnus Dci
w Missa solcmnis — gna nam jednako kolana i przechylaja
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dusze za kraj Swiata, nad cichg przepas¢ wiecznosci, ktorg
w zgrozie i zachwycie poznajg jako swoéj poczatek”.

,PRAGNIENIE ISTOTNOSCI”. Jednym z podstawowych po-
stulatow ekspresjonizmu byto ,,pragnienie istotnosci”. Sztuka
miata dociera¢ do istotnego jadra rzeczy, artysta winien byc
wizjonerem, dla ktérego fakty i szczeg6ly rzeczywistosci miaty-
by znaczenie tylko o tyle, o ile poprzez owe fakty mozna do-
trze¢ do tego, co sie za nimi kryje. Ekspresjonistow intereso-
waly przeto szerokie, syntetyczne zarysy, punkty weztowe i kul-
minacyjne. Stad nieche¢ do realistycznej pedanterii, obo-
jetnos¢ wobec postulatow motywacji psychologicznej. Zaznacza
sie tylko gtéwne i najwazniejsze osrodki tresci, poniewaz wszel-
kie psychologizowanie zamaca czystos¢ i bezposrednio$¢ twor-
czego przezycia, ktérego znakiem ma byé dzieto. W ogéle in-
dywiduum w jego osobniczym i niepowtarzalnym uksztatto-
waniu nie moze by¢ interesujace, poniewaz wazne i ciekawe
jest to tylko, co powszechne, typowe. Sztuka jest ekspresja, ale
nie jednostkowych i przypadkowych objawien psychiki ludz-
kiej, lecz typowych, istotnych, ktére sg wspdlne wszystkim.
»Pragniemy — pisat Stur — wypadek poszczeg6lny uogo6lnic,
w czasowo przemijajacych faktach odnalezé prawo wieczyste,
wydoby¢ tragizm ukryty w najniepozorniejszych postaciach,
tragizm polegajacy na tym wiasnie, ze rzecz smutna, ktéra raz
sie stata, z matymi wariacjami stanie sie jeszcze wiele, wiele
razy”. Dlatego artysta musi rozszerzy¢ swoje ja do granic po-
wszechnosci. Wyraz osobniczego przezycia powinien by¢ pojety
jako formuta ogélna, jako absolutne prawo powszechne. Stad
bohaterowie dramatéw ekspresjonistycznych nie noszg bardzo
czesto imion i nazwisk jak normalni ludzie i zwyczajne lite-
rackie postaci, lecz nazwy ogolne, jak gdyby rodzajowe okre-
Slenia typéw i gatunkow — Mezczyzna, Kobieta, Ojciec,
Matka, Syn, Dziewczyna itp. W powiesci historycznej chodzi
nie o realia, o wierne odtworzenie materialnej prawdy okreslo-
nego czasu, lecz o intuicyjne wczucie sie w ducha epoki i od-
stoniecie tego, co pod zmiennoscig form jest niezmienne, co
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symbolizuje wieczne, zawsze te same dazenia, aspiracje i tra-
gedie cztowieka. W wyniku zatozen tego rodzaju przedstawiony
w utworze $wiat wyobrazalny stawat sie w istocie subiektywng
projekcja w obiektywnej masce. Wazne stawato sie jedynie
wyrazenie wewnetrznej, indywidualnie zdobytej i przezytej
prawdy, dotarcie do rdzenia egzystencji. Pisarz przestawat by¢
niewolnikiem rzeczywistosci zmystowej, magt by¢ znowu poeta.
Nawet najbardziej fantastyczne historie nie mogty odtad bu-
dzi¢ usmiechow pobtazania, jesli przegladata spoza nich za-
gadka bytu.

AKTYWIZM | ZAANGAZOWANIE. ,,Poszukiwanie absolu-
tu”, ,,pragnienie istotnosci” nie wykluczaty przeciez jak naj-
Zywszego zaangazowania sie¢ w biezacym zyciu. Byt to swoisty
paradoks ekspresjonizmu, ze sztuka, tak dobitnie akcentujagca
na kazdym miejscu przewage i znaczenie pierwiastkow wiecz-
nych i irracjonalnych, pragneta by¢ jednocze$nie i bywata na
wskro§ zaangazowana i polityczna. Berlinska ,,Die Aktion”
posiadata zdecydowang socjaldemokratyczng orientacje, dru-
kowata Liebknechta i Jauresa, potepiata wojne, a w ramach
zwigzanej z pismem biblioteczki publikowata dzieta Marksa,
Lenina i Majakowskiego. Jeden z czotowych ekspresjonistow
polskich, wspomniany tu kilkakro¢ Stanistaw Kubicki, byt
aktywnym dziataczem komunistycznym, a na tamach ,,Zdroju”
debiutowali literacko ludzie tak eksponowane zajmujacy péz-
niej miejsce w dziejach polskiej lewicy, jak spétdzielca i publi-
cysta Jan Hempel oraz Stanistaw Ryszard Stande, jeden z wy-
bitniejszych poetow rewolucyjnych.

Ekspresjonizm wyrastat z protestu przeciw krétkowzroczne-
mu i matostkowemu samozadowoleniu burzuazji, z ostrej Swia-
domosci cywilizacyjnego kryzysu. Byta to walka dwu generaciji,
miodej i starej, ktora miodzi obarczali odpowiedzialnoscig za
wmanewrowanie $wiata w zautek bez wyjscia. Ow spor poko-
ler wyrazat sie zwhaszcza w bardzo charakterystycznym i repre-
zentatywnym dla sztuki ekspresjonistébw motywie ojcéw i dzie-
ci. Gwaltowny protest przeciw dziedzictwu ojcodw, pragnienie
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poznania i wyrazenia wszystkich zwatpieri wspotczesnego euro-
pejskiego cztowieka gczyto sie z dgzeniem do odnowienia i zre-
formowania zycia i sztuki na wszystkich odcinkach od funda-
mentéw. To zaangazowanie ekspresjonizmu wypowiadato sie
w zywiotowych atakach na przerosty mechanizacji i biurokra-
tyzmu, w hastach pacyfistycznych, w radykalnym antykapita-
lizmie, w gloszeniu ideologii powszechnego braterstwa. Szcze-
golnie gwattownie zwracata sie nowa sztuka przeciwko dwom
najpotezniejszym mechanizmom wspdtczesnosci, ktére diawia
w swych trybach ludzko$¢ — militaryzmowi i kapitalizmowi.
Skomplikowany i wszechpotezny aparat wojska, wojny i kapi-
tatu, ktdrego demoniczna potega panuje nad Swiatem niby
wrogie i nieprzychylne ludziom bdstwo, atakowany byt z wy-
jatkowgq zaciektoScig i pasjga. Byt to swoisty patetyczny socja-
lizm o zabarwieniu mesjanicznym, zwrécony przeciw tyranii
i przemocy sit materialnych i organizacyjnych mechanizméw,
namietny, emocjonalny, wahajacy sie miedzy idealistyczng
wiarg w cztowieka a nihilistycznym zwatpieniem.

EX ORIENTE LUX. Aktywizm, czyn przeobrazajacy rzeczy-
wistos¢ — to byla jedna droga wyzwolenia, prowadzaca do
powszechnej odnowy. Druga miat by¢ powrét do naturalnego
porzadku S$wiata. Wszystko, co pierwotne, co proste i w swej
prostocie wspaniate, poczytane zostato za synonim wartoscio-
wego. Ten swoisty kult prymitywizmu wyrazat sie w przektada-
niu surowego trybu zycia ludéw pierwotnych nad przecywili-
zowang kulture Europy, w zywym zainteresowaniu obyczajo-
woscig i sztuka Murzynéw, Australijczykéw i mieszkahcow
Oceanii, w podziwie dla wiedzy i madrosci ludéw Azji, Chin,
Indii i Persji. Tam znajdowali ekspresjonisci prostote i wiel-
ko$¢, umitowanie pokoju i wiasciwa, opartg na przyznaniu
pierwszenstwa sprawom ducha hierarchie wartosci, gdy Euro-
pa grazyla sie w goraczce geszefciarstwa i wojen. Nie chodzito
przy tym o jakie$ totalne negowanie cywilizacji. ,,Wcale nicze-
go sg mnogie wynalazki — czytamy w programowym wyznaniu
Stura — byle by nie zapomnie¢, ze jeno $rodkiem sg, a nie
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celem”, byle nic ,sta¢ sie pedzacym ku zgubie czystym mecha-
nizmem”. | zastanawiajgc sie nad najlepszg drogg rzeczywiste-
go postepu, dostrzegal jg teoretyk Kkierunku w potaczeniu
techniki Zachodu z idealizmem moralnym starych kultur
wschodnich. ,,Moze znowu ex Oriente zbawcze wyjdzie $wia-
tto? Tam stata kolebka ludow europejskich. Moze i powtorne
narodziny gingcego $wiata poczng sie na Wschodzie? Sposob?
Zespolenie dwu tak odmiennych Swiatopogladéw: handlowo-
-utylitarnie-ruchliwego i pieknie-idealistycznie-kontemplacyj-
nego. Z potaczenia tego wynijdzie diugo czekane krélestwo
trzecie, ktore uratuje Europe od niechybnego upadku”.

-BARBARYZACJA” JEZYKA. Filozoficzne i spoteczne zato-
zenia sztuki ekspresjonistycznej determinowaty jej forme. Od-
rzucono oczywiscie wszystkie dawne konwencjonalne pojecia
»pieknosci”, uznajac za piekny i godny uwagi kazdy przejaw
»oszalatego zycia”. Chodzito jedynie o znalezienie jak najbar-
dziej intensywnych $rodkow ekspresji. Jezyk naturalistow czy
neoromantykéw wydat sie absolutnie niewydolny. Nie bylo
mowy o jakim$ opisywaniu czy plawieniu sie w nastrojach.
Nie chodzito tez wcale o zwyczajng komunikatywnos¢, porozu-
mienie. Ekstatyczne stowo nowej poezji miato by¢ jak pocisk,
ktory trafia w sam rdzen najistotniejszy rzeczy i nasyca sie nia,
stajac sie nieomal jej tozsamoscig. Stowo miato by¢ krystalicz-
nie czystym obrazem przedmiotu, utwér miat nie powiadamiaé
czytelnika o jakim$ zdarzeniu, lecz sam miat by¢ zdarzeniem,
ktére zmusza odbiorce do zanurzenia sie w rwacy, gteboki nurt
mysli i uczué, z ktdrego powstaje i rosnie na caty Swiat na-
mietny glos poety. Dlatego odpas¢ musiaty wszelkie stowa zby-
teczne, bo nadmiar stobw wprowadza tylko zamet i uniemozli-
wia odczytanie nieuchwytnych skojarzen poetyckiego objawie-
nia. Zywiotowos¢, spontaniczno$¢, dazenie do jak najwierniej-
szego oddania tresci narzucato styl prosty, ktory by nie
zaprzepaszczat w ornamentyce werbalnej sensu rzeczywistego
wypowiedzi. A poniewaz i to jeszcze mogto okazac sie niewy-
starczajace, przeto cechg stylu ekspresjonistycznego miato byé



swoiste ,barbarzyistwo” jezyka, nic liczacego sie zupeinie
z przyjetymi normami i kanonami wypowiedzi literackie;j.

V Skionnos¢ i nakaz ekspresyjnej kondensacji prowadzity w za-
kresie leksyki do uprzywilejowania pozycji rzeczownika jako tej
czesci mowy, ktora najblizsza jest samego przedmiotu, do osz-
czednego operowania przymiotnikami i przystowkami, do
tworzenia zbitek stownych i formowania wyrazéw zupeie
nowych, poniewaz w istniejagcym zasobie stéw nic znajdowano
dostatecznie adekwatnych ekwiwalentow. Skiadnia wspdt-
rzedna, zdania krétkie, zwarte, syntaktycznie najprostsze, styl
telegraficzny, pelen skro6téw i wyrzutni w potaczeniu z eksta-
tycznym patosem, przechodzacym w orgiastyczny krzyk, wresz-
cie w poezji niespokojny rytm wiersza wolnego — wszystko to
razem miato wihasnie wyraza¢ napietg sytuacje czasu wojen
i rewolucji.

MONUMENTALNOSC.  Ekspresjonizm wykazywat wyrazng
predylekcje do pewnych szczegolnie mu odpowiadajgcych ro-
dzajow literackich. Po matych formach modernizmu przyszedt
renesans form monumentalnych. W liryce — form hymnicz-
nych i dytyrambicznych jako najbardziej zgodnych z profe-
tycznym nastawieniem kierunku. W dramacie — w przeci-
wienstwie do obyczajowo-srodowiskowego teatru naturalistow
czy nastrojowego teatru modernistbw — wielki, ekstatyczny
teatr idei, dla ktérego postaci i akcja dramatyczna miaty by¢
tylko symbolami mysli abstrakcyjnej. Tradycyjna struktura
dramatyczna zostata zastgpiona swobodnym nastepstwem sym-
bolicznych obrazéw, akcja (w konwencjonalnym znaczeniu)
zestawieniem silnie skontrastowanych sytuacji, nie powigza-
nych ze sobg zadnym bezposrednim stosunkiem przyczynowego
wynikania. W przeciwienstwie do statycznego dramatu lat
niedawnych miato to oddawaé zywiotowg dynamike wspot-
czesnosci. Wymowe akcji i dialogéw miata podkresla¢ ilustra-
cja muzyczna, ruchomy chor, taniec, pantomima, wreszcie
wstawki liryczne w foimie monologu, ktdry odrzucony przez
naturalizm jako sztuczny i sprzeczny jakoby z praktyka zycia
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odzyskiwat obecnie utracone znaczenie jako wyjatkowo efek-
tywny instrument wyrazania niezwyktych stanéw i wstrzaséw
duchowych. Podobnie rezyseria i scenografia zmierzaty w tea-
trze ekspresjonistycznym do catkowitego i wylgcznego skon-
centrowania si¢ na tresci ideowej, ktorg miaty wyraziscie pod-
kredla¢ i sugerowa¢ zar6wno organizacja przestrzenna sceny
(przewaznie w formie abstrakcyjnych konstrukcji kubistycz-
nych), jak tez efekty Swietlne.

ZESTAWIENIE. Program i poetyke ekspresjonizmu mozna
by zatem sprowadzi¢ do nastepujacych punktow:

1. Ekspresjonizm byt powrotng falg irracjonalizmu i spiry-
tualizmu, oznaczat reakcje antyrealistyczng i zwrot ku metafi-
zycznym wartosciom zycia i sztuki.

2. Spirytualistyczne zalozenia ekspresjonizmu przejawity
sie:

a) w przyznaniu atrybutéw realnej egzystencji $wiatu nad-
natury;

b) w odrzuceniu naturalistycznego deskryptywizmu i reali-
stycznego psychologizmu;

c) w zainteresowaniu dla fenomenéw pod$wiadomosci, po-
przez ktére wypowiadac sie jakoby miata najpeiniej i najpraw-
dziwiej metafizyczna istota zycia;

d) w nowym odczuciu natury, pojetej jako symbol ukrytych
poza zastong rzeczy sit nadrealnych.

3. Antyestetyzm, podporzadkowujgcy forme treSci jako
warto$ci podstawowej. Ekspresjonizm byt estetyka tresci, a nie
formy.

4. Wizyjnos¢, alogiczno$é, aintelektualizm pojete jako wa-
runek prawdy artystycznej, poniewaz jedynie spontanicznos¢
i intuicja, wolne od skrepowan racjonalnych, moga zagwaran-
towaé czystosé i wiernos¢ wyrazenia.

5. Profetyczno$é, przyznanie artyscie pozycji kontynuatora
kreatorskiej dziatalnosci bostwa, a sztuce dZzwigni moralnej
spoteczeristwa.
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6. ,Pragnienie istotnosci”, do skrajnosci doprowadzona
typizacja i alegoryzacja zamiast realistycznej indywidualizacji.

7. Aktywizm, ideowe zaangazowanie sie w politycznych
i spotecznych konfliktach wspdtczesnosci, co wyrazito sie w po-
dejmowaniu takich tematéw, jak wojna, rewolucja, walka
0 pokdj, inflacja, kryzys polityczny, spofeczny i gospodarczy
powojennego $wiata.

8. Prymitywizm, zainteresowanie dla kultur egzotycznych
1 pierwotnych jako przewyzszajgcych moralnie zdeprawowang
cywilizacje Europy.

9. Prostota, telegraficzno$¢ i dynamicznos¢ stylu, poszuki-
wanie maksymalnie intensywnych $rodkéw jezykowego wyrazu,
rozbicie konwencjonalnych struktur w zakresie wewnetrznej or-
ganizacji dzietla na rzecz ich dynamizacji i uwolnienia od
logicznych wspdtzaleznosci.

Wymienione tu tendencje nie wystepowaly oczywiscie
u wszystkich ekspresjonistow i we wszystkich ugrupowaniach
w tym samym zakresie i w jednakowym natezeniu. W obrebie
ruchu dziataty rozne tendencje i r6zne indywidualnosci. | tak
berlinska grupa ,,Die Aktion” byla wybitnie upolityczniona,
natomiast grupa ,Sturmu” apolityczna i subicktywistyczna.
Wsrod zdrojowcow Hulewicz czy Star cigzyli ku metafizyce
i ekspresjonizmowi pojmowanemu spirytualistycznie, ideali-
stycznie i teozoficznie, a Kubicki to raczej zwolennik nurtu
aktywistycznego, zaangazowanego.

ZDOBYCZE EKSPRESJONIZMU. Na poczet aktywdw doktry-
ny i praktyki ekspresjonizmu mozna by zapisaé:

1. ldee totalnej odnowy i przebudowy zycia, przywrocenia
mu ponadosobistego sensu i znaczenia; ekspresjonizm byt
pierwszym Kierunkiem literackim, ktéry uswiadomit sobie
zmieniong zasadniczo sytuacje kulturowa cziowieka w XX
wieku ;

2. Etos ekspresjonistow, dobitne akcentowanie moralnych
powinnosci zycia i sztuki, dazenie do wyrwania wspotczesnego
cztowieka ze stanu biernosci i rezygnacji;
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3. Zainteresowanie dla spotecznych i politycznych proble-
mow wspdlczesnosci, aktywizm, przekonanie, ze czyn ludzki
jest zdolny opanowac chaos i nada¢ $wiatu humanistyczny tad.
Ekspresjonizm nie wypracowat co prawda jakiego$ konkretne-
go, praktycznego i jednolitego programu dziatania, w jego
ideowo-literackich enuncjacjach mieszaly sie najrézniejsze
i nie zawsze zgodne z sobg poglady — demokracja, socjalizm,
anarchizm, komunizm, pacyfizm, antymilitaryzm i blizej nie
okreslony antykapitalizm, ale nie ma to zadnego istotnego zna-
czenia, poniewaz ukladanie program6w nie jest powinnoscig
poetdw. Cenny, wartosciowy, sprzyjajacy twoérczym tenden-
cjom zycia byt sam rys aktywizmu, inicjatywa przywrocenia
glebszego, ideowego sensu egzystencji cztowieka.

4. W zakresie zagadnien czysto warsztatowych za stuszng
nalezatoby uzna¢ ogélng orientacje kierunku, tj. tendencje do
podporzadkowania w sztuce $rodkdw wyrazu tresciom ideo-
wym, powr6t do wielkich form, préby odnowienia stylu i jezy-
ka literatury.

KRYTYKA | WATPLIWOSCI. Najwiecej zastrzezen budzita
od poczatku poetyka ekspresjonizmu. A wiec antypsychologizm
tego kierunku, jego dazenie do uogOlnien, typizacji, zastagpie-
nia zindywidualizowanych kreacji postaciowych reprezentatyw-
nymi symbolami kryto w sobie juz w zalagzku niebezpieczenstwo
zbytniej abstrakcyjnosci, ilustracyjnosci, rezonerstwa, martwo-
ty i schematyzmu.

Jego ainlelektualizm, potozenie nacisku na bezposrednie
wyrazanie alogicznych odruchéw podswiadomosci grozito za-
brnieciem na jatowe mielizny pustych i nie kontrolowanych
dywagacji, a w zakresie artystycznym dekompozycjg i destruk-
cja formalna.

Aspiracje profetyczne tatwo moglty doprowadzi¢ i istotnie
w praktyce doprowadzity do$¢ szybko mimo teoretycznego
postulatu stylistycznej prostoty i kondensacji do jarmarcznego
patosu, nieopanowanej gadatliwosci, nawet krzykliwosci grani-
czacej z kakofonia.
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Bagatelizowanie przyjetych i obowigzujacych norm wypo-
wiedzi jezykowej grozito uwiktaniem sie w niezrozumialstwo,
a to jest zaprzeczeniem nie tylko istotnej roli jezyka jako $rod-
ka komunikacji, ale i zaprzeczeniem literatury, ktéra w kaz-
dym wypadku jest sposobem porozumienia tworcy z odbiorca.
To jest jej sens najistotniejszy i jedyna racja istnienia.



ROZDZIAL 1V

Futuryzm

W tym samym mniej wiecej czasie, gdy na
terenie niemieckim zyskiwat coraz wiecej wyznawcow ekspres-
jonizm, na potudniu Europy pojawit sie inny kierunek, majacy
niebawem dos¢ istotnie zawazy¢ na dziejach literackich stu-
lecia. Tworcy i protagonisci ruchu okreslili go mianem futu-
ryzmu.

GENEALOGIA KIERUNKU. Podobnie jak ekspresjonizm wy-
rost z ogblnego nastroju i klimatu epoki, z sytuacji polityczno-
-spotecznej i duchowej, w jakiej znalazta sie Europa w przede-
dniu | wojny Swiatowej. Jednakowoz reakcja futuryzmu na
polityczno-spoteczny i kulturowy status quo wspdlczesnosci byta
diametralnie odmienna. Ekspresjonizm byt protestem przeciw
podeptaniu praw ducha, byt negacja, zaprzeczeniem, rozpacz-
liwg préba odnowy i usitowaniem odwrocenia biegu wydarzen;
zafascynowany dniem dzisiejszym futuryzm byt frenetyczng
afirmacja terazniejszosci i przysztosci. Wychodzit z zatozenia,
ze to, co nowe, silne, dynamiczne, agresywne i nacechowane
pietnem zywiolowej preznosci, ma tym samym racje, jest
stuszne. W jezyku polityki i socjologii okres nosi, jak wiadomo,
nazwe imperializmu. W w. XIX dokonano ostatecznego po-
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dziatu Swiata miedzy gtébwne mocarstwa przemystowo-handlo-
we. Podziat ten nikogo nie zadowolit. Jedni poczuli sie skrzyw-
dzeni, poniewaz otrzymali za mato w stosunku do aspiracji
i pretensji. Inni, zagarngwszy dostatecznie duzo, pragneli wie-
cej, poniewaz w miare, jak sie je, rosnie apetyt. Przybierajaca
na sile rywalizacja o kolonie, o rynki zbytu i zrédta surowcoéw,
zamacata coraz bardziej niepokojgco kwietystyczng atmosfere
ostatnich dziesiecioleci w. XIX, kiedy to wydawato sie, ze
pokdj jest nienaruszalny i trwale zagwarantowany.

Jednoczesnie przybieraly na sile tendencje rewolucyjne,
zwhaszcza tam, gdzie dysproporcje socjalne i ekonomiczne
doprowadzity sytuacje do stanu zapalnej nekrozy i rozkiadu.
Najsilniej podminowana byta, jak sie niebawem okazato,
Rosja carska, gdzie w specyficznych warunkach cywilizacyj-
nego prymitywu i zacofania, nie wytrzebionych do korca
reliktow feudalizmu, sztucznie zaaplikowany kapitalizm zdotat
ulec zwyrodnieniu, zanim sie na dobre rozwingt. Nie miat
on tam nigdy swego okresu ,bohaterskiego”, jak go miat
na Zachodzie, gdzie byt przeciez w swoim czasie formacja
postepowg i historycznie konieczng. Tu, w Rosji, byt od
pocZatku tylko i wylgcznie systemem bezwzglednej i nieludz-
kiej eksploataciji.

W zwigzku z szybko postepujacg industralizacjg, opartg
na najnowszych zdobyczach mysli technicznej, wyrosta na
oczach jednej nieomal generacji nowa cywilizacja, zasadniczo
odmienna od poprzednich. Jej symbolem stata sie maszyna,
dziatajgca szybko, sprawnie, precyzyjnie i wielekro¢ zwieksza-
jaca site ludzkich miesni. Mimo wszystkich swych stron nega-
tywnych nowa ta cywilizacja suwerennej dominacji technicz-
nego wynalazku nie byta przeciez pozbawiona swoistych pokus
i powabdw. Otwierata przed cztowiekiem olbrzymie mozliwosci
zwycieskiego podboju i podporzadkowania jego woli catego
Swiata, oszatamiajgce perspektywy zawrotnych Kkarier dla
wspodtczesnych konkwistadoréw * i zdobywcdw, rozmaitych

* konkwistador (hiszp. conquistadory— zdobywca.
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selfmademandw *, ktérzy wiasng energig, talentem i przed-
siebiorczosdcig dZwigali sie ze spotecznych nizin na najwyzsze
niekiedy szczyty zyciowego powodzenia. Dodajmy wreszcie, ze
6w S$wiat techniki, na pozor martwy i bezduszny, nie byt
w istocie pozbawiony rzeczywistych waloréw swoistego, ory-
ginalnego, atrakcyjnego piekna. Rozlegte, gigantyczne hale
fabryczne, zalane' potokami elektrycznego Swiatta, szum mo-
torow i maszyn, 6w jednostajny rytm, ktéry przenika na
wskro$ to krélestwo zmechanizowanej pracy, I$nigcy blask me-
tali, wysterylizowana czysto$¢ nowoczesnych laboratoriow —
bytlo w tym wiele specyficznej estetyki. Poezja nie mogta
przejs¢ obok obojetnie.

Mysl filozoficzna epoki w zdumiewajacy sposob zgadzata
sie w wielu swych propozycjach z powszechnymi tendencjami
tamtego czasu, dajagc im niejako uzasadnienie. Witalizm
Bergsona, gtoszacy zywiotowo$¢, ustawiczng zmienno$¢ i ptyn-
nos$¢ rzeczywistosci, doskonale odpowiadat powszechnemu akty-
wizmowi i dynamizmowi okresu gwattownych i glebokich
przewrotow. Nietzscheafnska Wille zur Macht, wola potegi,
Swietnie sie zgadzata z agresywnymi sktonnosciami imperia-
lizmu, rozbudzonych nacjonalizméw, z prawami bezwzglednej
walki konkurencyjnej, obowiazujacymi na S$wiatowym rynku
indywidualnego, jak i zbiorowego wspo6tzawodnictwa. Freu-
dyzm, przyznajacy we wszystkich dziataniach i poczynaniach
ludzkich zdecydowany i absolutny prymat pod$wiadomym
instynktom, odkrywat w cziowieku pod cieniutkg warstewka
cywilizacyjnego pokostu prymitywnego barbarzynce, ktérym
kieruje w decydujacych momentach zycia ciemny i nieobli-
czalny zywiot.

W Swietle tych faktow i sugestii ideowych twércom futu-
ryzmu poezja dotychczasowa wydata sie niestychanie zacofana
i jaskrawo rozmijajaca sie z naturalnymi rozwojowymi daze-

* Selfmademan (ang. seif-made man) — cztowiek, ktéry wybit sie
wiasnym wysitkiem.
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niami i tendencjami zycia. W zyciu dynamizm, aktywizm,
$miaty, brutalny rozmach, nerwowy pospiech, szybkos$¢, war-
kot motorow, gwizd $migiet samolotu, a w poezji jak dawniej,
po staremu, zwietrzate rekwizyty i remanenty zesztowiecznej
nastrojowosci. Celem futuryzmu byto zlikwidowanie tego roz-
ziewu miedzy zyciem a sztukg, stworzenie nowej poezji, odpo-
wiadajgcej charakterowi nowoczesnego $wiata. Poezji, ktora
w tym Swiecie batwochwalczego kultu techniki i mechanizacji
uswiadamiataby sobie wyrazniej, w silniejszym niz dotad stop-
niu, ze i ona jest rowniez subtelnym i skomplikowanym instru-
mentem technicznym.

FUTURYZM WE WLOSZECH. Ojczyzng futuryzmu sg Wio-
chy. Nie byt to bynajmniej przypadek. Wiasnie tu, na mocy
kontrastu istniaty idealne warunki dla powstania kierunku,
ktory catym swym rozpedem i orientacjg zwrocony byt ku
przysztosci zgodnie ze swa nazwg (bo tac. futurum oznacza
przysztos€). Ruch byt manifestacjg miodziezy literackiej i arty-
stycznej, ktéra w tym kraju ruin, zabytkdw, historycznych
pamiatek, muzedw i antykwariatow szczeg6lnie dotkliwie od-
czuwa¢ musiata presje tradycji i buntowata sie zywiotowo
przeciw owemu uciazliwemu dziedzictwu historii. Stare piekno
napierato tu na Swiadomos$¢ ludzka ze wszystkich stron, wy-
wotujac naturalny sprzeciw miodego zycia, ktére domagato
sie swobody i nie chciato byC tyranizowane przez przesziosc,
choéby jak znakomitg.

Sprzyjata buntowi wydatnie aktualna sytuacja polityczna
miodego panstwa wioskiego — upojenie niedawno odzyskang
niepodlegtoscia i zjednoczeniem kraju, preznos¢ nacjonalizmu
i imperializmu wioskiego, marzenia o wielkiej Italii i o zbudo-
waniu poteznego imperium, nawigzujacego do tradycji Impe-
rium Romanum. Bylo rzecza znamienng i nieprzypadkowa,
ze gtéwni reprezentanci futuryzmu wioskiego entuzjastycznie
powitali w r. 1914 wybuch wojny Swiatowej, wzieli w niej
spontanicznie udziat, niektérzy z nich zgineli na polach bitew,
inni poniesli ochotnie ofiare krwi, wiersze swe pisali w rowach
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strzeleckich i w samolotach, a po wojnie stali sie prekursorami
i bardami ,,rewolucji faszystowskiej”.

Poczatki futuryzmu wioskiego wigza sie z dwoma nazwiska-
mi— poety Filippo Tommaso Marinettiego i malarza Umber-
to Boccioniego. Dnia 20 lutego 1909 r. ogtosit Marinetti
w dzienniku paryskim ,Le Figaro” Pierwszy manifest futu-
ryzmu (Le Manifeste du Futurisme). Ze dokument ten opu-
blikowany zostat we Francji i po francusku, bylo tylko przy-
padkiem; Marinetti przebywat wlasnie w owym czasie
w Paryzu. Ale w skiad powstalej wowczas pierwszej grupy
futurystycznej weszli wylgcznie Wiosi; na terenie francuskim
futuryzm nigdy sie wiasciwie silniej nie przyjat. Do wsp6t-
wyznawcoéw Marinettiego nalezeli miedzy innymi Corrado
Govoni, Ardengo Soffici, Aldo Pallazeschi, a przejsciowo
rowniez gtosny w latach pozniejszych Giovanni Papini. Po
manifescie Marinettiego ukazat sie w okresie miedzy r. 1910
a 1924 szereg dalszych pism programowych, antologii i prob
syntetycznego ujecia zatozen ruchu — Manifesto tecnico della
letteratura futurista z r. 1910 (Manifest techniczny literatury
futurystycznej), Manifesti del futurismo z r. 1914, Manifesto
del teatro futurista sintetico (Manifest teatralny) i Guerra
sola igiene del Mondo (Wojna jedyna higiena S$wiata)
z r. 1915, Futurismo e Fascismo (Futuryzm i faszyzm)
z r. 1924. Ruch rozszerzyt sie jednocze$nie na malarstwo
i muzyke. Wspomniany Boccioni ogtosit w r. 1910 Manifesto
della pittura futurista (Manifest malarzy futurystycznych),
a Luigi Russolo wzywat do stworzenia nowej muzyki, ,,sztuki
hatasu” (Manifesto delVarte dei rumori, 1913). W tym celu
wynalazt nawet 23 instrumenty ,futurystyczne”, ktére miaty
nasladowaé gtosy, dzwieki, szmery i stuki spotykane w przy-
rodzie i w codziennym zyciu. Organami futuryzmu byly pisma
~La Voce”, ,Lacerba”, ,Poesia”. Po wigkszych miastach
italskich zaczely sie tworzy¢ grupy artystéw futurystow, ktére
z powodu swej agresywnie i prowokacyjnie antymieszczanskiej
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postawy byly silnie atakowane. Ich wystgpienia publiczne
konczyly sie z reguty skandalem i powszechng bijatyka.

Po | wojnie Swiatowej heroiczny szat futurystycznej de-
strukcji szybko sie wyczerpat. Futurysci wioscy sprzymierzyli
sie z faszyzmem, a po objeciu wihadzy przez Mussoliniego
zajeli sie polityka, budowaniem nowego faszystowskiego pan-
stwa, tworzeniem nowych form organizacyjnych zycia kultu-
ralnego, naukowego i artystycznego. Ta dziatalno$¢ i urzedowe
honory pochtonety ich zupetnie. Poza tym w samych zatoze-
niach programowych kierunku za mato byto tresci pozytywne;j,
ktéra by mogta inspirowaé i owocowac. Anarchistyczne hata-
sowanie moze ostatecznie spetni¢ swag role w poczgtkowym
okresie, kiedy ruch nowatorski musi walczy¢ na barykadach
0 swe prawo do zycia, ale jako program konstruktywny pracy
codziennej catkowicie zawodzi. Totez futurysSci wioscy bardzo
szybko znalezli sie na bocznym torze. Niezmordowany Mari-
netti usitowat co prawda przeciwdziata¢ temu niepomysinemu
biegowi rzeczy, przeszczepiajac swe koncepcje z poezji na grunt
teatru i prozy, ale ujawniaty sie juz nowe, bardziej prezne
prady i nurty, spychajac przedwczesnie postarzaty futuryzm
do muzeum literatury, co byto dla kierunku tak programowo
zwalczajacego instytucje tego rodzaju szczegdlnie ziosliwym
1 perfidnym odwetem losu.

FUTURYZM W ROSJI. Z Wioch przerzucit sie futuryzm
do innych krajow, ale rzecz znamienna, najszerzej sie rozwinat
i przyniést najciekawsze osiggniecia w podminowanej juz
rewolucjg Rosji. Odmienna sytuacja polityczno-spoteczna tego
kraju sprawita jednak, ze nowatorskie poszukiwania formalne
skojarzyty sie tu z zupetnie innymi niz na Zachodzie tenden-
cjami ideowymi. Carat dozywat swoich ostatnich dni, dopro-
wadziwszy byt panstwa na skraj przepasci. Potem przyszta
wojna Swiatowa, ktéra obnazyla niebywaty stabo$¢ tego przy-
stowiowego kolosa na glinianych nogach. Kapitalizm, zawsze
w Rosji staby, w obliczu kleski systemu nie wykazywat naj-
mniejszych perspektyw rozwojowych. Totez o ile futuryzm
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wioski byt w swej ideowej orientacji imperialistyczny, milita-
rystyczny, agresywny i dynamiczny, nacjonalistyczny i z neo-
fickg zarliwoscig adorujacy cuda techniki XX stulecia, o tyle
futuryzm rosyjski, rozwijajgcy sie w cieniu wojny, kleski i re-
wolucji, wyrazat zwlaszcza w pierwszej swej fazie eschatolo-
giczne nastroje oczekiwania ostatecznej jakiej$ zagtady, indy-
widualizm, anarchizm i mimo pozoréw urbanizmu i techni-
cyzmu buntowniczo-rewolucyjne dazenia nie tyle mas robot-
niczych, ile rosyjskiej wsi.

Futurys$ci rosyjscy nigdy nie stanowili zresztg grupy jedno-
litej wewnetrznie. Jedni, jak Siewierianin, Marienhof, Szer-
szeniewicz, zwigzani byli z symbolizmem i wiele z owego
estetyzujgcego i mistycyzujacego symbolizmu w ich futury-
zujacych wierszach przetrwato. Byli to tzw. cgofuturysci. Inni,
jak Burluk, Majakowski, Ghlebnikow, czyli tzw. kubofutu-
rysci, byli zdecydowanymi przeciwnikami estetyzmu i symbo-
lizmu.

Pierwsza zbiorowa publikacja kubofuturystow byla ksigzka
0 do$¢ osobliwym tytule — Sadzawka sedziow (Sadok sudiej),
wydrukowana w r. 1909 na papierze tapetowym. Pierwszy
manifest programowy opublikowany zostat w almanachu
z r. 1912 o prowokacyjnym tytule — Policzek powszechnemu
smakowi, w ktdrym zaatakowano nie tylko symbolistow ro-
syjskich, ale i Puszkina, Toistoja i Dostojewskiego, Zgdajac
wyrzucenia ich za burte z okretu wspotczesnosci. Aczkolwiek
kubofuturysci odzegnywali sie od wptywdw wioskich i w czasie
wizyty Marinettiego w Rosji w r. 1914 nie zdofali nawigzac
z nim zgodnego dialogu, a w ogolnym obrazie przemian sta-
nowili niewatpliwie nurt progresywny, ich zachowanie sie,
sposoby i metody propagandy jako zywo przypominaty nie-
kiedy ekstrawagancje ich italskich kolegow. Zotty kaftan
Majakowskiego, umalowana twarz Dawida Burluka, poety
1 malarza, jednego z najaktywniejszych protagonistow Kkie-
runku, ksigzki drukowane umyslnie na odwrotnej stronie ta-
petowego lub pakunkowego papieru, hatasliwy styl bycia,
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przesadne naduzywanie wulgaryzméw — wszystko to byto obli-
czone dos¢ wyraznie na epatowanie i prowokowanie mieszczu-
cha, na wytwarzanie wokdt siebie atmosfery skandalu.

Po zwyciestwie rewolucji cze$¢ futurystow zajeta stanowi-
sko nieprzejednane lub neutralne, cze$¢, z Majakowskim na
czele, powitata jg entuzjastycznie i usitowata uzyska¢ oficjalne
uznanie za cene pewnych korektur pierwotnego programu.
Nie rezygnowano z poszukiwan formalnych, robigc w zamian
ustepstwo na rzecz Scislejszego zwigzania poezji z biezacym
zyciem, na rzecz nadania literaturze charakteru dziatalnosci
uzytecznej spotecznie. Smieré Majakowskiego w r. 1930 ozna-
czata ostateczng likwidacje kierunku. Mimo to wpltyw futu-
ryzmu na literature rosyjska byt niewspotmiernie wiekszy niz
wplyw Marinettiego na literature witoskg i zachodnioeuropej-
ska. . Caly szereg poetow miodszej generacji, a nawet cale
grupy, jak np. konstruktywistow, korzystaty z tradycji i osiag-
nie¢ przekazanych przez futurystow. Podobnie najwazniejszy
i najgtosniejszy kierunek w miedzywojennej krytyce rosyjskiej
i badaniach literackich — formalizm, reprezentowany przez
takie znakomite nazwiska, jak Szktowski, Eichenbaum, Ja-
kobson, Tynianow, wywodzi sie najoczywisciej z estetycznych
doswiadczen futuryzmu.

FUTURYZM W POLSCE. W Polsce byt futuryzm towarem
importowanym. W kraju stabo uprzemystowionym, w ktérym
rolnictwo wecigz jeszcze nadawato gldwny akcent gospodarce
narodowej, nie byto naturalnego podtoza dla poezji najscislej
zwigzanej z industrializmem i z urbanizmem nowoczesnym.
Podobnie przedrewolucyjny futuryzm rosyjski ze swym nihi-
lizmem i anarchizmem, z chtopomansko-mistyczna ,,razinow-
szczyzng” nie mogt znalez¢ przychylnej gleby w spoleczen-
stwie, ktére dopiero co uzyskato polityczng wolnos¢ i wcale nie
pragneto niczego burzy¢, lecz wrecz przeciwnie, odbudowywac
i umacnia¢ fundamenty nowego, niepodlegtego zycia panstwo-
wego. Futurysci polscy popehili tez od poczatku szereg istot-
nych btedéw; zbyt mechanicznie realizowali programowe za-
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fozenia swych cudzoziemskich mistrzéw i patronéw, uprawiali
swoistg demagogie literacky, wysuwajgc na pierwszy plan
najbardziej jaskrawe, cho¢ nie najwazniejsze postulaty Kkie-
runku.

Pionierem nowych haset byt na terenie polskim Jerzy Jan-
kowski, ktéry swoje futurystyczne nowalie ogtaszat juz przed
wojng, a wydat w ksigzce Tram wpopszek ulicy w r. 1920.
Okres stosunkowo najszerszej i najgtosniejszej ekspansji futu-
ryzmu polskiego przypadt na lata 1917— 1922, kiedy to wy-
tworzyty sie dwa dynamiczne o$rodki ruchu, w Krakowie
i w Warszawie W Krakowie powstaty kluby futurystyczne
,Katarynka” i ,Gatka Muszkatutowa”, w ktoérych produ-
kowali swe ekstrawaganckie utwory zaréwno istotni, auten-
tyczni zwolennicy kierunku — Bruno Jasiefski i Stanistaw
Miodozeniec, jak tez artysci, ktérzy w tym pierwszym okresie
zametu poje¢ przymkneli do ruchu, ale tylko na krotko, do
momentu uswiadomienia sobie istotnych réznic miedzy nim,
a ich wiasng, indywidualng postawa. Byli to eks-ekspresjonisci,
przemianowani z Kkolei na formistéw, poeci, malarze, rzezbia-
rze i estetycy, jak Tytus Czyzewski, bracia Andrzej i Zbigniew
Pronaszkowie, August Zamoyski, Stanistaw Ignacy Witkiewicz
i Leon Chwistek.

Pod koniec r. 1918 powstata w Warszawie druga grupa
futurystyczna, ktérej przewodzili przede wszystkim Anatol
Stern i Aleksander Wat. Pod ich redakcjg wychodzity futu-
rystyczne jednodniéwki, almanachy i czasopisma-efemerydy,
ktére zazwyczaj znikaty z horyzontu po kilku ledwie numerach.
I tak w r. 1920 ukazat sie pierwszy almanach poezji futury-
stycznej pt. Gga. Wydawcy wyjasniali éw osobliwy tytut dosé
oryginalnie: ,,Otwérzmy oczy, wowczas Swinia wyda nam sie
czarowniejsza od stowika, a gga gasiora ol$ni nas bardziej niz
$piew tabedzi”. W latach nastepnych ukazaty sie dalsze tego
rodzaju publikacje zbiorowe — w r. 1921 Jednodniuwka
Futurystuw. Manifesty futuryzmu polskiego. Wydanie nad-
zwyczajne na calg Zeczpospolita Polska. Krakuw czerwiec



MCMXXI, a w r. 1922 ostawiony Nuz w bzuhu, wediug
okre$lenia Jasienskiego ,najpiekniejsza publikacja brukowa
futuryzmu europejskiego”. Zaréwno ortografia tych wydaw-
nictw, jak i zawartos¢ obliczone byly wyraznie na prowokacie.
Skandalami stawaty sie tez z reguty publiczne wystepy futu-
rystow, na ktdérych nie tylko czytano ich szokujace wiersze, ale
napastowano roéwniez czcigodnych i uznanych pisarzy starszej
generacji, odsadzajagc ich od jakiejkolwiek wartosci i odsy-
tajac do muzedw starzyzny. Dla wytworzenia specjalnej atmo-
sfery rozpylano na sali zapachy perfum, rozpinano transpa-
renty z negatywistycznymi hastami, ktére poddawano nastepnie
pod powszechny plebiscyt publicznosci. Dla zapewnienia sobie
pozadanych wynikéw glosowania przewidujacy organizatorzy
przyznawali sobie z goéry po sto gtoséw na glowe, co gwaran-
towato réwnowage i co najmniej wyréwnywato obustronlft
szanse. Jasienski wystepowat nieodmiennie w jaskrawo czer-
wonym szalu i z monoklem w oku. Owe wieczory autorskie
konczyly sie zazwyczaj powszechnym zametem, ktéremu kres
ktadta z reguty interwencja policji.

O wiele powazniejszy charakter od wspomnianych efemeryd
w rodzaju Noza w bzuhu miata ,,Nowa Sztuka”, czasopismo
wychodzgce w Warszawie w latach 1921— 1922. Redagowat jo
Anatol Stern, a wspdtpracowat z nim przez czas jaki$, bardzo
zresztg daleki od zatozen poetyki futurystycznej, poOzniejszy
»papiez” awangardy, Tadeusz Peiper. ,Nowa Sztuka” od-
zegnywata sie od ekstrawagancji ekspresjonistow, dadaistow
i pierwszej, anarchistycznej fazy futuryzmu, aczkolwiek jak
one hotdowata ideatom nowosci, poszukiwan, eksperymentu,
uwolnienia literatury od ,zaciemniajacych” ograniczen zro-
zumiatosci.

W $lad za owymi czasopismami, almanachami i jedno-
dniowymi efemerydami zaczely ukazywaé sie pierwsze tomiki
futurystycznej poezji i prozy o tytutach znowuz wyraznie obli-
czonych na draznienie i dezorientacje odbiorcow. | tak
rok 1919 przynidst trzy tomy Sterna — MOj czyn mitosny
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w Paragwaju, Nagi czlowiek w $rodmiesciu oraz Futuryzje.
W r. 1920 ukazat sie¢ czwarty tom Sterna — Muza na czwo-
rakach, poezje Aleksandra Wata pt. Fruwajace kiecki oraz
tegoz autora utwor prozag — Jaz jednej strony i ja z drugiej
strony mego mopsozelaznego piecyka. W r. 1921 pojawit sie
pierwszy zbiér utworéw poetyckich Stanistawa Miodozerica
Kreski-Futureski, a w 1922 dwie pozycje Tytusa Czyzew-
skiego — Osiot i storice oraz Whamywacz z lepszego towarzy-
stwa, tudziez Brunona Jasienskiego Piesn o glodzie. Ta ostatnia
otwierata wiasciwie zupetnie nowy rozdziat w polskiej poezji
rewolucyjnej lat miedzywojennych. JasieAski porzucat tu wy-
raznie etap miodzienczych i niepowaznych ekstrawagancii,
stajgc sie poetg rewolucji spotecznej. Wydane w cztery lata
pozniej Stowo o Jakubie Szeli ciezarem gatunkowym swej
idei i powagg moralng nie miato juz nic wspolnego z hatasliwg
butadag i brawurg pierwszych futurystycznych wybrykow.
W istocie bowiem mimo poczatkowej dezorientacji i braku
Swiadomosci, czym wihasciwie ma by¢ i dla kogo ma istniec,
futuryzm polski okreslit sie ostatecznie jako sztuka masowa,
majgca dawaC wyraz zarébwno potrzebie zabawy wielkich
thuméw ludzkich, jak ich aspiracjom emancypacyjnym.
»Wielkie przesuniecie sie warstw na Wschodzie i Zachodzie
trwa — czytamy w jednym z manifestéw. — Do gtosu docho-
dzi nowa sita — uswiadomiony proletariat [...]. Podkre$lamy
trzy zasadnicze momenty Zzycia wspotczesnego: maszyne, demo-
kracje i thum [..]. Sztuka powinna by¢ sokiem i radosScig
zycia, a nie jego ptaczka ani pocieszycielka. Zrywamy raz na
zawsze z fikcjami tzw. ,czystej sztuki”, ,sztuki dla sztuki”,
»Sztuki dla absolutu”. Sztuka musi byé jedynie i przede
wszystkim ludzka, tj. dla ludzi, masowa, demokiatyczna i po-
wszechna. Artysci na ulice!”

Mimo tego zwrotu ku zyciu futuryzm polski podzielit dosé
rychto los swych zachodnich i wschodnich poprzednikéw; po
gromkich wytadowaniach wiosennej burzy jego rozped ostabt
gwattownie i wypalit sie do szczetu. Nikt mu wiasciwie nie
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pozostat wierny. Wat przerzucit sie do prozy mniej wiecej
umiarkowanej, Stern zaczat pisywaé wiersze prawie konwen-
cjonalne, stajgc sie jednocze$nie etatowym sprawozdawcg
filmowym skamandrycko-eklektycznych ,,Wiadomosci Literac-
kich”, Jasienski wyemigrowat do Francji, a nastepnie do
Rosji. Po r. 1922 wchodzity juz na widownie inne kierunki
i inni ludzie. >

TOTALNA NEGACJA DZIEDZICTWA KULTURALNEGO.
Kierunek zwrécony ku przysztosci na czoto swych programo-
wych postulatéw wysunat przede wszystkim' radykalng i osten-
tacyjnie manifestowang negacje dziedzictwa kulturalnego. Wo-
bec zmieniajacej sie z dnia na dzien w zawrotnym tempie
wspotczesnosci cata przeszto$¢, tradycja i dorobek artystyczny
dawnych pokolen wydaty sie futurystom bezwartosciowg zbie-
raning starych rupieci. Czlowiek wspotczesny, ktory dzieki
wynalazkom technicznym stworzyt nowe piekno i dla ktérego
naturalnym pejzazem sg kominy fabryczne, a naturalng mu-
zyka szum motordw, dzwiek klaksondw, Spiew syren, cztowiek
XX stulecia nie moze sie zachwyca¢ zgrzybiatym pieknem
czas6w minionych, ,ziewa on — jak to dosadnie okreslit
Przybo§ — przed gotyckg katedrg, a drzy z podziwu przed
celnym pieknem linij ptatowca, ktory pobit rekord lotu”. Co
wiecej, coraz dotkliwiej odczuwa on tradycje jako przeszkode,
nienawistny hamulec, ktéry peta i Kkrepuje jego twdrcza
swobode. Cztowiek bowiem dzieki wychowaniu i szkole, ktora
nigdy nie nadgza za zyciem i urabia wychowankdw wedle
wzoréw i poje¢ absolutnie przebrzmiatych, tyranizowany jest
ustawicznie przez przesztos¢, zyje pod jej nieustajaca presja,
ugina sie pod ciezarem narzuconych przez nig nawykow i norm
myslenia, odczuwania i postepowania. Caty ten balast znie-
nawidzonego dziedzictwa, obarczajacy jego Swiadomos¢, nie-
stychanie krepuje i nie pozostawia miejsca na swobodne
zamanifestowanie tresci duchowych, ktére rodza sie w zetknie-
ciu z zywymi, preznymi warto$ciami dnia dzisiejszego. Czto-
wiek wspétczesny, aby mogt w petni wyrazi¢ swoje indywi-
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dualne i niepowtarzalne, z podtoza aktualnosci wyrastajace
doswiadczenia wewnetrzne, musi sie wpierw wyzwoli¢ od
tyranii przesztosci i tradycji historycznej.

Ten programowy antyhistoryzm i antytradycjonalizm fu-
turystdw nabierat bardzo czesto tondéw i gestow Herostrateso-
wych. W burzycielskim zapale nie przebierano w stowach.
Przeszto$¢ i tradycje okreslana niezbyt uprzejmie i dystyngo-
wanie jako ,,dwie spluwaczki”, wzywano do izolowania ruin
i zabytkéw, poniewaz sg ,bardziej zarazliwe niz cholera”.
Zwolennicy kierunku z ostentacjg przechwalali si¢ nieuctwem
i ignorancjg w zakresie wiedzy rudymentarnej, wzywali do
palenia bibliotek, niszczenia archiwdw, likwidowania pomni-
koéw i muzedéw. Obrzucali anatemg architekture i rzezbe kla-
sycznej Grecji i gotyku, malarstwo Michata Aniota i Leonarda.
Kiedy Francja odbierata Wilochom skradziong z Luwru
Mone Lize i w zwigzku z tym cata ltalia przezywata nieomal
narodowg zatobe, futury$ci w jednym ze swych czasopism
zawiadomili czytelnikbw o wydarzeniu w krétkiej jeno wzmian-
ce, dodajac od siebie, ze ich samych losy tego tam ,,obrazidta”
nic a nic nie obchodza. Wszystko, co byto dumg Italii, stano-
wito dla futurystow kamien obrazy i ohyde nic do zniesienia.
»10 z Wioch — wotat prowokujagco Marinetti — rzucamy
w $Swiat ten nasz manifest gwattownosci niszczycielskiej i pod-
palajacej, ktérym ustanawiamy dzi§ Futuryzm, poniewaz
chcemy uwolni¢ ten kraj od $mierdzacej gangreny profesordw,
archeologow, zawodowych przewodnikéw i antykwariuszy.

Zbyt dlugo juz byly Wiochy targowiskiem tandeciarzy.
Chcemy uwolnié¢ je od niezliczonych muzeéw, ktére pokrywajg
ten kraj niezliczonymi cmentarzyskami [...]. Niechze wiec
nadejdg radosni podpalacze o zweglonych palcach [...].
Kiadzcie ogien pod szafy biblioteczne! Zmiencie bieg kanatow,
aby zatopi¢ muzea! [...]. Chwytajcie za kilofy, za siekiery, za
mioty i burzcie, burzcie bez litosci szacowne miastal!”

Futurysci polscy w niczym nie ustepowali pod tym wzgledem
swym zachodnim kolegom. W enuncjacjach programowych
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Sternéw, Watow i Jasienskich rozlegaty sie gltosno te same
hasta: ,,Cywilizacja, kultura z ich chorobliwoscig na $mietnik!
Wybieramy prostote, ordynarnos¢, wesotos¢, zdrowie, trywial-
no$¢, Smiech. Od $miechu dusza tyje i dostaje silne, grube
tydy. Dos¢ dtugo byliSmy juz narodem-panopticum, produku-
jacym tylko mumie i relikwie. Szalone, niepowstrzymane dzi$
wali do wszystkich naszych drzwi i okien i krzyczy, dopomina
sie, wymaga [...]. Trzeba otworzy¢ na osciez wszystkie drzwi
i okna, niech wywieje ten swad piwnic i koscielnego kadzidta,
ktérym od dziecka nauczyli was oddycha¢ [..]. Ogtaszamy
wielka wysprzedaz starych rupieci [...]. Sprzedaje sie za poét
darmo stare tradycje, kategorie, przyzwyczajenia, malowanki
i fetysze. Wielkie ogélnonarodowe panopticum na Wawelu [...].
Bedziemy zwozi¢ taczkami z placéw, skwerdw i ulic nieSwieze
mumie mickiewiczéw i stowackich. Czas oprdzni¢ postumenty,
przygotowac miejsce tym, ktorzy idg”.

AKTYWIZM | AGRESYWNOSC. Poniewaz sztuka futurystow
miata opiewa¢ zmieniajgcg sie ustawicznie terazniejszos¢, jej
nerwowy, podniecajacy pospiech, co wiecej, miata wyprzedzaé
i antycypowac tajemniczg, niepokojaca przysztos¢, przeto z na-
tury rzeczy winien jg byt cechowaé aktywizm, dynamizm
i witalny rozped. Poezja, podobnie jak zycie, miata by¢ napie-
ta w nieustannym wysitku, miata przezwycieza¢ paseizm *
literatury dotychczasowej i wielbi¢ niespodzianke, przygode,
Slepy ped w nieznane, upojenie ryzykiem, rozkosz, jakiej
dostarcza wytadowanie energii biologicznej w bezposredniej
walce. ,,Chcemy $piewa¢ mitoSC niebezpieczenstwa — pisat
Marinetti — energie i zuchwato$¢. Istotnym pierwiastkiem
naszej poezji beda odwaga i bunt. Zwazywszy, ze dotad
literatura wielbita zadumany bezruch, ekstaze i sen, my
chcemy wielbi¢ ruch agresywny, goraczkowa bezsennos¢, krok
gimnastyczny, skok niebezpieczny, bicie w twarz i uderzenie

* paseizm (franc, passéisme) — w sztuce: tradycjonalizm, konser-
watyzm, przywigzanie do form ustalonych i nieche¢ do rzeczy nowych.
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piescig”. Stad w konsekwencji rehabilitacja wojny jako nie-
zawodnego i najwspanialszego sprawdzianu fizycznej i mo-
ralnej tezyzny cztowieka, jego wartosci i przydatnosci spotecz-
nej i narodowej. Futuryzm miat przebudowac psychike wspot-
czesnego Europejczyka w mysl ideatu sity i agresywnosci. ,,Nie
ma arcydzieta bez charakteru zaczepnego. Chcemy stawié
wojne — jedyng higiene Swiata — militaryzm, patriotyzm,
gest burzycielski anarchistow”.

FASCYNACJA NOWOSCIA. Dynamizm — to bylo ulubione
stowo futurystow. Utozsamiali to pojecie z Kkinetyzmem,
z szybkoscia. ,Swiat wzbogacit sie o nowe piekno, piekno
szybkosci” — pisat Marinetti. ,,Ryczacy samochod, ktory zda-
je sie pedzi¢ po tasmie karabinu maszynowego, jest piekniej-
szy od Nike z Samotraki”. Prawdziwg warto$¢ przedstawiac
wiec moze tylko to, co istotnie nowe. Ale w $wiecie zmechani-
zowanej, masowej wytwdrczosci kazda nowo$¢ moze by¢ no-
woscig niezwykle krotko, poniewaz zdobycz jutrzejsza wyprze
zdobycz wczorajsza. Futurysci heroicznie rozciggali to prawo
czasu i na wiasng tworczos¢. ,,Gdy bedziemy mieli czterdzie-
stke, inni, miodsi i dzielniejsi od nas niech nas wyrzucg do
kosza jak niepotrzebne rekopisy. Pragniemy tego! [..] Sztuka
w istocie moze by¢ tylko gwattem, okrucienstwem i niespra-
wiedliwoscig”. Dzieto zatem dzi$ napisane, jutro bedzie anty-
kiem. Obliczano czas zycia i oddziatywania poematu na 24 go-
dziny. Nalezato tworzy¢ z szybkosScig maszyny dzieta wcigz
nowe i w niczym do wczorajszych niepodobne, skazujac je
heroicznie na $mier¢ i zapomnienie dnia nastepnego.

~LIRYCZNA OBSESJA MATERII”. Konsekwentna opozycja
wobec tradycji wyrazita sie réwniez w programowym zerwaniu
z literackg psychologia. Literatura europejska od wielu stu-
leci pasjonowata sig, jak wiadomo, uprawianiem swoistego
rodzaju wiwisekcji i anatomii na duszy ludzkiej, rozktadata
ja na atomy, rozszczepiata na wiokna, kazdy odruch $wiado-
mosci i podSwiadomos$ci natychmiast podchwytywata i brata
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pod skalpel lub powiekszajace szklo. Futury$ci uznali, ze
poezja nie ma juz nic w tym zakresie do powiedzenia i — ze to
w koncu jest nudne. ,Precz z psychologiczng fantastykag —
nawotywatl ktdrys z niezliczonych manifestéw futurystycz-
nych. — Precz z metafizycznym niepokojem. Precz z ujezdzang
od dwudziestu wiekéw przez romantykow, symbolistow i eks-
presjonistéw nie istniejgcg szkapa metafizyki”. W miejsce czto-
wieka jako prawie wytgcznego dotad tematu literatury, wobec
ktérego wszystko inne bylo tylko pretekstem i dodatkiem,
futurysci wprowadzili materie jako jedyny motyw godny poezji.
‘Tie duchowe doswiadczenia czlowieka, lecz fizyczne zycie
materii — oto, co moze prawdziwie i istotnie pasjonowac
nowoczesnego artyste. ,Ptyta stalowa — pisat Marinetti —
interesuje nas sama przez sie, tj. niezrozumiate i nieludzkie
przymierze jej molekutdw i elektronéw np. w chwili, kiedy
stawiajg opor uderzajgcemu pociskowi armatniemu. Goraco
kawatka Zelaza lub drzewa roznamietnia nas bardziej niz
usmiech lub tzy kobiety”. Tytus Czyzewski zalecat kochaé
zamiast kobiet elektryczne maszyny, zeni¢ sie z nimi, ptodzié
dynamo-dzieci, magnetyzowac je i ksztalci¢ na mechanicznych
obywateli. Oczywiscie zalecenia i wezwania tego rodzaju kon-
cypowano przede wszystkim z myslg o publicznosci, ktorg
nalezato zaskoczy¢, podekscytowaé, wprawi¢ w ostupiate zdu-
mienie, ale mimo to istotnie materia miata pozosta¢, uprzy-
wilejowanym tematem nowej poezji. ,,Nasza wspdtczesna Swia-
domos¢ — czytamy w Manifescie technicznym wioskich futu-
rystbw — juz nie umieszcza czlowieka w centrum zycia
wszech$wiata. Bol ludzki tylez jest dla nas interesujacy, co
bél lampy elektrycznej, ktéra cierpi w spazmatycznych drgaw-
kach i krzyczy najbardziej przejmujacym wyrazem koloru”.
Tak wiec przenikng¢ istote tajemniczego zycia martwych
przedmiotéw, odgadnaé poprzez maszyne prawa przyrody,
»Zbada¢ — za posrednictwem przedmiotdw na wolnosci i ka-
prysnych motoré6w — oddychanie, wrazliwo$¢ i instynkty
metali, kamieni, drzewa [...], zastapi¢ wyczerpang juz psycho-
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logie cztowieka liryczng obsesjg natury” — oto godne zadanie,
warte, by mu sie bez reszty poswieci¢. Nalezy tylko strzec sie
naiwnego antropomorfizowania, przypisywania ,,materii ludz-
kich uczué” i dramatéw, nalezy odgadywaé raczej rozne
dziatajgce w niej kierunkowe impulsy, ,sity sprezajgce i roz-
prezajace, spajajace i rozspajajace, szturmy zmasowanych
drobin, wiry elektronéw”.

INTUICJONIZM. Oczywiscie poznanie intelektualne bytoby
tu operacjg najzupetniej chybiong. Cb6z powiedzie¢ moze
rozum o wewnetrznym zyciu kawatka metalu? Czy podobna
nieskonczong ptynnos¢ i dynamicznos¢ zycia zamkna¢ w sztyw-
nych, intelektualnych schematach? Inklinacje futuryzmu zbie-
gaty sie w tym punkcie bardzo znamiennie z filozofig Bergsona.
Marinetti wyrazat sie z nie ukrywang pogardg i nienawiscig
0 poznaniu rozumowym, przyznajac zdecydowany prymat
1 ylyzszo$¢ intuicji. Futury$ci rosyjscy dazyli do stworzenia
jezyka pozarozumowego. Futuryzm byt z samej swej istoty
irracjonalny i zawierzajacy bez zastrzezer instynktom. Jedynie
»intuicja pozwoli nam usunaé wrogos¢, ktéra oddziela nasze
ciato od metalu motoru”. Jedynie na mocy ,intuicjonistycz-
nych skojarzen” poeta moze wyrazi¢ nieznane tresci.

ESTETYCZNY EKSTREMIZM. Poezja nowej epoki musiata
by¢ oryginalna pod kazdym wzgledem. Odrzucone przeto zo-
stato kategorycznie dawne, sentymentalne pojecie natchnienia,
tradycyjne pojmowanie piekna i brzydoty, wydano bezkom-
promisowg walke fantazji i marzycielstwu. W zamian zalecano
bardziej jakoby odpowiadajacy nowoczesnosci system tworze-
nia — a mente jredda, tj. na zimno, tak jak sie rozwigzuje
problemat matematyczny. ~Zamiast ekstazy — intelekt. Twor-
czo$¢ Swiadoma i celowa”. Zgodnie za$ z przysztosciowym
nastawieniem kierunku na czoto wymagan stawianych sztuce
wysunieto postulat oryginalnosci, pomystowosci, wyjatkowosci,
rzadkosci jako podstawowych sprawdziandw rzeczywistego
arcydzieta. Oryginalno$é za$ i wyjatkowos¢ ocenia¢ sie miato
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i mierzy¢ iloScig zuzytej energii mdézgowej. Kojarzenie mniej
lub wiecej roznych pierwiastkéw i wykrywanie zachodzacych
pomiedzy nimi, a nie przeczuwanych czesto zwigzkéw, stanowic
miato zasadnicze zadanie i obowigzek tworcy. Ze wzgledu
za$ na to, ze jedynie ilos¢ wytadowanej przez artyste energii
mbzgowej miata by¢ miarodajna przy ocenie wartosci dzieta,
przeto wolno byto poecie postugiwac sie ,,wszelkimi dziwac-
twami, wszelkimi szaleAstwami oraz wszelkimi nielogiczno-
Sciami”. Artyscie przystuguje prawo tworzenia z chaosu linii,
stow, kolorow, dzwiekéw, zapachdw, ruchdéw, ksztattow, ha-
fasow i wszelakiego rodzaju sensacji zmystowych nowych
zupetnie i nie znanych dotad calych dziedzin sztuki jako
~dowolnych ekspresji poszczeg6lnych idiosynkrazji * jego ustro-
ju mozgowego, wspdtczesnie szalonego i skomplikowanego”.
Stad przyznanie w szeregu niezliczonych przejawow psychiki
ludzkiej miejsca catkowicie réwnoprawnego i wspétrzednego
szalenstwu jako niestychanie interesujgcemu ,,odwréceniu sto-
sunkdw logicznych”, do ktorych zywili futurysci instynktownga
i spontaniczng awersje. ,,Nonsens jest wspanialy — czytamy
w dwumiesieczniku prymitywistow Gga — przez swag tresé
nieprzettumaczalng, ktéra uwypukla naszg tworczg szerokos¢”.
Prowadzito to w rezultacie do rozmaitego rodzaju ekstrawa-
gancji, do naduzywania ,,mocnych” i trywialnych wyrazen,
do postugiwania sie bluznierstwem, aby w ten sposéb utwier-
dzi¢ sie w poczuciu wiasnej absolutnej niezaleznosci od trady-
cyjnych tematéw, postaw i nawykdw.

JEZYK POZAROZUMOWY. Radykalizm estetyczny futuryz-
mu przejawit sie najjaskrawiej w dziedzinie formy. Wrogos¢
wobec tradycji rozciggata sie réwniez na skonwencjonalizo-
wany jezyk tradycyjnej poezji, wobec ktorego poeta futurysta
winien byt odczuwac nieprzezwyciezong nienawis¢. Nowe tresci
mogly by¢ wyrazone tylko nowymi stowami i nowymi skoja-

* idiosynkrazja (tac. idiosynerasiay — nadwrazliwo$¢ na pewne
bodzce.
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rzeniami stdbw. Najdalej w tym rewolucjonizowaniu jezyka
poetyckiego posuneli sie niektérzy futurysci rosyjscy. Wyszli
od doswiadczen kubizmu. Jak kubizm w plastyce dazyt do
wyeksponowania formy przez usuniecie na plan drugi tematu,
tak i poezja powinna dazy¢ stopniowo, acz konsekwentnie do
coraz wiekszego ograniczania dominacji materiatu (tj. tematy-
ki zyciowej) na rzecz coraz wyrazniejszego obnazania struktur
i form. Jak w malarstwie wihasciwie pojetym chodzi o ukiady
ksztattow i barw, a nie o temat, tre$¢ i prawde zyciows, tak
i w poezji nie fabuta, akcja czy obraz sa najwazniejsze, lecz
swoiste konstruowanie jezykowych jakosci. Nie miato to by-
najmniej oznacza¢ likwidacji sensu, lecz zastgpienie ,,sensu”
W rozumieniu potocznym ,sensem” swoistym, poetyckim.
Poetyka futuryzmu wychodzita z zalozenia, ze obowiazujacy
system jezykowy i gramatyczny doprowadzit do zupetnego
skostnienia stow, ktérym na podstawie ogdlnie przyjetej umo-
wy i ugody przypisano pewne raz na zawsze ustalone zna-
czenia- Tego rodzaju system jezykowy, niestychanie skon-
wencjonalizowany, nie moze oczywiscie nadgzy¢ i podotac
wyobrazni i inspiracji poetyckiej. Tymczasem w samych sto-
wach, w samym jezyku, w najprostszych jego elementach, jak
sylaby i gtoski, utajone sg nieznane, ,mistyczne” sity, zdolne
wyrazac takie tresci, jakich nigdy nie potrafitby wyrazi¢ umow-
ny, zracjonalizowany zargon codziennosci i literatury kon-
wencjonalnej. Ale stowo zdolne jest ujawnié swe rewelacyjne
mozliwosci pod tym tylko warunkiem, ze przywréci mu sie
jego dawnag pierwotng samoistno$¢. Nalezy uwolnié stowa,
udreczone i storturowane tyranig mysli, nalezy stworzy¢ uni-
wersalny jezyk pozarozumowy, w ktérym nie mysl rzadzitaby
stowami, lecz stowo, dzwiek objawiaty nieznang i rewelacyjng
tresé. Jezyk przypominajacy magiczne, niepojete zaklecia
posiada niestychang wiadze nad $wiadomoscig ludzka i dlatego
przystuguje mu takie samo prawo do zycia, jak jezykowi rozu-
mowemu.
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~SLOWA NA WOLNOSCI”. Rewolta jezykowa futurystow
zachodnioeuropejskich usprawiedliwiata owe destrukcyjne za-
pedy o wiele mniej mistycznie, uzasadniajgc po prostu gene-
ralng wymiane $rodkéw wyrazu potrzebami i konieczno$ciami
nowych tematéw. ldeatem futuryzmu bylo tak glebokie wnik-
niecie w tajemnicza, niepojeta dotad istote Swiata materii
i wyrazenie tego Swiata tak catkowite, by zatarta sie zupeinie
granica miedzy stowem a rzecza. Materia jest dynamiczna,
zmienna, petna preznej, eksplodujacej sity — a wiec pojeta
najzupetniej nowoczeénie, nie tyle jako bezwladna masa, ile
energia, zgodnie z orzeczeniami fizyki atomistycznej. Zeby
odda¢ w jezyku poezji te dynamike rzeczy, trzeba zdecydo-
wanie odrzuci¢ stara, tradycjonalng, opartag na intelekcie
skiadnie, ,.ciezkg, sztywna, przykuta do ziemi, bez rak i skrzy-
det”, trzeba stworzy¢é nowe, nie istniejgce stowa. Podstawowym
elementem odnowionego jezyka i stylu poetyckiego miat byé
rzeczownik, poniewaz rzeczownik z samej swej istoty najblizszy
jest rzeczy. Rzeczowniki uwolnione od przymiotnikow i zaim-
kéw, ktore hamujg dynamizm aktu twoérczego, nalezato koja-
rzy¢ i zestawiaé na zasadzie analogii mozliwie najbardziej
odlegtych, z pominieciem jakichkolwiek zwigzkéw logicznych,
poniewaz logika jest zaprzeczeniem intuicji, a jedynie intuicja
moze nas przyblizy¢é do istoty przedmiotu. ,,Poniewaz wszelki
porzadek jest wytworem intelektu, nalezy uktada¢ obrazy
wedtug maksimum nieporzadku”. W skrepowaniu literatury
prawami logicznego myslenia widziat Marinetti gtowng prze-
szkode na drodze postepu sztuki pisarskiej, ktéra na prze-
strzeni od Homera do d’Annunzia nie ujawnita jakoby zadnych
istotnych przeobrazen. Aby zmieni¢ ten wysoce niezadowala-
jacy stan rzeczy, nalezato uwolni¢ stowa od tych praw za-
leznosci, jakimi spetata je konwencjonalna forma ciagtej,
sukcesywnej i progresywnej narracji. ,,Stowa na wolnosci”
przywroci¢ miaty ekspresji artystycznej petnie bezposredniosci
i niczym nie skrepowanej dynamicznosci. W praktyce literac-
kiej takie ustawianie obok siebie rzeczownikéw w porzadku
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najzupetniej dowolnym i przypadkowym, poza jakimikolwiek
prawidtami logiki i skfadni, prowadzito badZz do niezwyktego
uproszczenia syntaktycznego, badz tez do zwyczajnej nie-
zrozumiatosci. Nie przejmowano sie tym jednak; ,byé rozu-
mianym nie jest wcale rzecza konieczng”.

Obok rzeczownika miat by¢ dopuszczalny czasownik, ale
tylko wyjatkowo i w formie wylacznie bezokolicznej, bo jedynie
ta forma, wolna od elementu podmiotowego, nie obcigzona
autorskim ,,ja”, zdolna jest jakoby odtworzy¢ szal stawania
sie i odda¢ ciggtos¢ zjawisk. Natomiast nalezato bezwzglednie
wyeliminowal z jezyka poezji przymiotniki, poniewaz przy-
miotnik jest przystankiem, rozdziela on niepotrzebnie i ze
szkoda dla utworu rzeczowniki, bedace gtéwnymi wyznaczni-
kami tresci, rozrywa przeptywajacy btyskawicznie potok obra-
zOw i skojarzen. Radykalnej likwidacji ulec tez miaty wszyst-
kie przystankowe znaki interpunkcyjne, bo dopiero stowa uwol-
nione od natretnych przecinkéw, pauz, kropek moga jakoby
w calej petni promieniowa¢ na siebie, ,krzyzowaé swoje
rozmaite dziatania magnetyczne zgodnie z nieprzerwanym dy-
namizmem mysli”. Natomiast w miejsce owych znakéw roz-
dzielajagcych nalezalo wprowadzaé znaki arytmetyczne jako
symbole tgcznosci i powinowactwa — znaki mnozenia, doda-
wania, réwnania, a takze nuty.

Duza role odgrywa¢ miata w nowej poezji onomatopeja,
poniewaz szmer jest wyktadnikiem ,,zderzenia sie ciat lotnych
i statych” i tylko dzwiek nasladowczy, nowe, nie istniejgce
dotagd stowo, wylowione z ciemnej otchiani zywiotu mowy,
moze odda¢ genialnie rzeczy dotad niewyrazalne — ciezar
i zapach przedmiotéw, zycie wewnetrzne rozpedzonej maszyny,
mowe silnikdw i motordw, bieg pociggdéw i samolotow.

POSTULAT SYMULTANEIZMU. Olbrzymiag wage przywia-
zywali futurysci do wspotrzednosci zjawisk, do swoistego sy-
multaneizmu rzeczywistosci. Rzeczywisto$¢ jest niepodzielna
i jednoczesna. Wszystko jest w ruchu, kazda chwila przechodzi
rnomentalnic w chwile nastepng, uchwycenie jakiegokolwiek



zjawiska w stanie spoczynku czy odosobnienia jest wihasciwie
niemozliwos$cia. Zjawiska i przedmioty naktadajg sie niejako
na siebie i mamy wcigz do czynienia nie z przedmiotami
w izolacji, lecz z kiebowiskiem zjawisk i rzeczy. Sztuka owg
dynamiczno$¢ zycia i wspotrzednos¢ czasowg winna wiasnie
odtwarza¢. Jeden z teoretykow futurystycznego malarstwa
Carlo Carra pisat w zwigzku z tym postulatem: ,Wszystko
porusza sie, wszystko biegnie, wszystko przeksztatca sie pospie-
sznie. Zaden profil nie znajduje sie przed nami nieruchomy,
lecz ukazuje sie i znika bez przerwy. Zwazywszy, ze obraz
przedmiotu zatrzymuje sie na siatkowce, przedmioty bedace
w ruchu pomnazajg sie i targajac sie wzajemnie, doznajg
znieksztatcenia. W ten sposéb kon, ktéry biegnie, ma nie
cztery nogi, lecz dwadziescia, a ruchy ich sg tréjkatne”. Stad
malarze futurysci zalecali specjalny dobor form ,,dynamicz-
nych”, umozliwiajgcych oddanie kinetyki zjawisk. A wiec
wykleto szeScian i piramide jako formy statyczne, a przeciw-
stawiono im stozek podstawg zwrécony w gére jako forme
~eksplozyjna” ; potepiono linie prostg jako martwg na rzecz
eliptoidalnej jako wyrazajgcej ruch; zlikwidowano ,apatycz-
ne” katy proste, przeciwstawiajac im katy ostre jako ,formy
woli”.

Poetyckim ekwiwalentem owego symultaneizmu i dynami-
zmu zjawisk miato by¢é grupowanie obok siebie rzeczownikow
0 najzupetniej roznych zakresach znaczen oraz faczenie ich"
tu i 6éwdzie owymi znakami arytmetycznymi, ktére miaty
sugerowaé jednoczesno$¢ zjawisk i wrazen. Stloczenie na nie-
wielkiej przestrzeni poematu lawiny rzeczownikow miato od-
dawaé¢ chaos doznan, jakich doswiadcza cztowiek w kazdej
minucie. Jedna strona utworu futurystycznego, napisanego
takim wiasnie sposobem, miata swa intensywnoscig odpowiadaé
jakoby setkom stronic poezji i prozy konwencjonalne;j.

EKSTRAWAGANCJE TYPOGRAFICZNE. Szat nowatorstwa
ogarngt réwniez zewnetrzng forme dziet futurystycznych.
,,Gléwna warto$¢ ksigzki — to format i druk, po nich dopie-

122



ro — tre$¢”. Zalecano przeto odrzuci¢ obowigzujacg orto-
grafie i zastgpi¢ jg ortografig uproszczong i fonetyczng. Przy-
wigzywano duze znaczenie do rytmu, gdyz jest pierwszy
i zaptadniajgcy. Nalezato go zatem podkres$la¢ przez nie-
zwykle rozmieszczanie wyrazéw i specjalne ich akcentowanie.
Poezja futurystéw byla poezjg wybitnie méwiong, przezna-
czong z samej swej istoty do recytowania, poniewaz w cichym
czytaniu niektore jej walory ulegaly zatarciu, stawaly sie
niedostrzegalne. Przywigzywano tez duzg wage do formy ty-
pograficznej. Druk miat by¢ tak samo aktywnym i doniostym
eksponentem treSci jak stowo. Nalezato zatem wprowadzaé
ekscentryczne kombinacje wielkich i matych liter, drukowaé
je na tej samej stronicy réznymi kolorami farby, famac
kolumne w geometryczne figury, a wszystkie te ekstrawagancje
miaty podkresla¢ sens istotny utworu, uwydatnia¢é momenty
weztowe tresci, skupia¢ na nich poprzez dziatanie optyczne
uwage czytelnika. Jeden z najgtosniejszych nowatoréw fran-
cuskich, Polak z pochodzenia, Guillaume Apollinaire (Kostro-
wicki), ktéry miat w swej karierze poetyckiej réwniez epizod
futurystyczny, uktadat wiersze w ksztatt fontanny, mandoliny,
w postaé automobilu, rysowat z liter zegarki, krawaty i tym
podobne akcesoria.

ZESTAWIENIE. Program futuryzmu mozna by uja¢ w na-
stepujace punkty:

1. Futuryzm miat by¢ bezkompromisowa i nieustajgca
rewoltg przeciw tradycji i dziedzictwu przesztosci jako gtow-
nym hamulcom spolecznego i artystycznego postepu.

2. Miat by¢ przezwyciezeniem paseizmu literatury do-
tychczasowej na rzecz aktywizmu, oddajacego zawrotne tempo
przemian doby wspotczesnej.

3. Propagowat agresywnos¢, kult przemocy i wojny jako
jedynego sprawdzianu biologicznych i duchowych wartosci
cztowieka.

4. Byt negacjg psychologizmu i antropocentryzmu, kt6-
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rym przeciwstawial materie i przyrode nieorganiczng jako
jedyne tematy godne nowej poezji.

5. Oznaczal odrzucenie poznania rozumowego na rzecz
poznania intuicyjnego.

6. Uznawat oryginalno$¢ i wyjatkowos¢ za jedyne kryteria
rzeczywistej wartosci wytworow sztuki.

7. Postulowat stworzenie catkowicie nowego jezyka poe-
tyckiego, wyzwolonego z normatywnych skrepowan logicznego
myslenia i umownej skiadni;

8. stosowanie nowego typu obrazowania, polegajacego na
przenikaniu sie wzajemnym stéw i obrazéw w celu oddania
dynamizmu i symultaneizmu rzeczywistosci;

9. zerwanie z obowiazujagcymi normami interpunkcji
i ortografii, jako hamujacymi bezposrednos¢ poetyckiej eks-
presji;

10. potozenie nacisku na wzmocniong rytmizacje wypo-
wiedzi poetyckiej;

11. wprowadzanie ekscentrycznych innowacji w zakresie
formy typograficznej jako dodatkowego wspdiczynnika lite-
rackiej wypowiedzi.

DZIALANIE | OPOZYCJA. Mimo przewagi haset negatywi-
stycznych w perspektywie mijajgcego czasu epizod futury-
styczny okazat sie jednym z bardzo istotnych i koniecznych
komponentéw rzeczywistosci literackiej XX stulecia. Byt Szo-
kiem, ale i ozywiajagcym wstrzasem; obudzit literature euro-
pejska z dretwej sennosci. Swag permanentng prowokacja
uswiadomit ztozono$¢ i nowos¢ sytuacji cywilizacyjnej, rozsiat
nasiona buntu przeciw wszelkim naciskom, i to nie tylko
tradycji, ale i terazniejszosci, natury i kultury. Glosit mit
cztowieka absolutnie wolnego od jakichkolwiek determinant,
biologicznych i cywilizacyjnych, ale bedacego jednocze$nie
synteza najwyzszych mozliwosci, jakie ofiarowa¢ moze kultura,
i wszystkich sit instynktownych, jakie daje pierwotnos¢ nie
sttumiona i nie przygaszona tresurg. Jego bezwzgledna walka
z tradycja, choé przybierata niekiedy pozory nihilizmu, na-
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rzucita przeciez tworcom okresu obowiazek nieustajgcych po-
szukiwan nowych i oryginalnych $rodkéw ekspresji. Futuryzm
wyzwolit pragnienie i odwage eksperymentu. Jego szczeg6lne
wyczulenie na dZzwiek i <semantyke stowa, poczucie rytmu,
oryginalne wyzyskiwanie gwary ludowej nie w celach styli-
zacyjnych, lecz dla wzbogacenia leksykalnych i wokalnych war-
tosci jezyka, wszystko to uswiadomito po prostu poetom
i pisarzom tamtej epoki, ze istniejacy i uznany jezyk poezji
nie jest systemem raz na zawsze zamknietym i juz do konca
wyeksploatowanym, ze Kkryjg sie w nim jeszcze bogate i nie
wyzyskane mozliwosci i ze Swiadoma praca nad stowem moze
jeszcze przynies¢ niezwykle ciekawe i zachecajgce rezultaty.
Bodaj najtrafniej ocenit osiggniecia futuryzmu jeden z jego
polskich wspéttwaércow, Aleksander Wat: ,,Najwazniejsza jego
rola, ze tamat w swoim czasie dotychczasowe kanony este-
tyczne, rozszerzajac materiat, zwalczajgc ekshibicjonizm lirycz-
ny, wynajdujac ekonomiczne S$rodki ekspresji, a przy tym
cigzac w przewaznej mierze ku ideologii lewicowej — sta
sie mogt pod wielu wzgledami punktem wyjscia dla polskiej
poezji proletariackiej”.

Uznajac niewatpliwe osiggniecia kierunku, niepodobna
jednoczes$nie przeoczy¢, ze program i praktyka futuryzmu
okazaty sie od poczatku w swych zatozeniach i propozycjach
ideowych i warsztatowych niestychanie kontrowersyjne, dy-
skusyjne i prowokujgce do zasadniczego sprzeciwu. Ruch od
pierwszych wystgpien znalazt sie wiec istotnie w ogniu gwat-
townej i skoncentrowanej opozycji. | tak antyhistoryzm i anty-
tradycjonalizm futuryzmu dopoki zwracaty sie przeciw formom
martwym, przebrzmiatym (a takich nie brak przeciez w zadnej
epoce), byly zupetnie uprawnione i w zasadzie godne poparcia.
Ale halasliwa agitacja przeciw historii i tradycji bez poczy-
nienia nieodzownych dystynkcji i rozrdznien niosta z sobg
niebezpieczenstwo dehumanizacji i cywilizacyjnego nihilizmu.
Futurysci zdawali sie jak gdyby przeoczaé niekiedy fakt prze-
ciez skadingd oczywisty, ze cywilizacja i postep, ktore ich tak



wysoce fascynowaty, rosng zawsze i jedynie z sumowania sie
i naktadania na siebie usitowan i zdobyczy catych pokolen
i ze w prézni historycznej, na jatowym i nieuprawnym ugorze
nic godnego uwagi pojawic¢ by sie nigdy nie mogto.

Rownie watpliwej wartosci byt tak gtosno przez futurystow
reklamowany antypsychologizm i oczarowanie materig. Mozna
watpié, czy istnieje dla literatury temat bardziej fascynujacy
niz blaski i nedze zycia ludzkiego i by mogta go zastgpié
martwa natura. Ostatecznie sztuka jest wytworem cztowieka
i dla niego jest przeznaczona, jest préba zapanowania nad
chaosem zjawisk i zamanifestowania wobec S$wiata materii
suwerennosci czlowieka jako istoty Swiadomej. Wszystko ma
jaki$ zwigzek z cztowiekiem, poniewaz nie moze on wyj$¢ poza
siebie i wyzwoli¢ sie od siebie. Antypsychologizm wydal sie
ponadto od samego poczatku szczegblnie anachroniczny i ab-
surdalny na gruncie polskim. Zauwazono juz wolwczas, gdy
futurysci ogtaszali pierwsze swe manifesty i utwory poetyckie,
ze teoretycznie rzecz biorac, mozna by ostatecznie zrozumieé
owg awersje do psychologicznych przerostow w niektorych
krajach i literaturach Europy zachodniej, np. we Francji,
»W o0jczyznie Racine’a, Moliera, Stendhala i Zoli, w kraju,
gdzie przez kilka wiekdw dusze ludzka rozktadano na krople”.
Ale w Polsce lansowanie podobnych haset wydawato sie zu-
pelnym nonsensem, poniewaz literatura polska, wiecznie ugi-
najgca sie pod jarzmem spotecznych i narodowych obowigz-
kow, od dawna zaniedbala jednostke i bardzo nieznacznie
poszerzyta obiektywng wiedze o wewnetrznym zyciu cztowieka.

Futurysci zafascynowani byli materig i mechanizacjg. Ale
i ta ich fascynacja przypominata niekiedy jaki$ naiwny, in-
fantylny fetyszyzm. Dla Marinettiego maszyna byta bostwem,
zniewalajagcym do batwochwalczej adoracji. Bylo to niczym
nie usprawiedliwione odwrécenie hierarchii, absolutyzacja
wartosci, ktore w istocie podporzadkowane by¢ powinny woli
i potrzebom czlowieka. Podobnie sprowadzanie zadan litera-
tury do biernego reprodukowania chaotycznie rozpetanego zy-
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cia byto réwnoznaczne z likwidacjg artystycznej wolnosci i nie-
zaleznosci sztuki i z podporzadkowaniem jej anarchicznym
i nie kontrolowanym zywiotom rzeczywistosci.

Krytyka politycznej lewicy wysuwata obiekcje natury spo-
tecznej. Zarzucano futurystom, ze mimo rewolucyjnej fra-
zeologii poezja ich nie ujawniata jakiego$ organicznego i wy-
raznego zwigzku z zyciem i ekonomiczno-socjalng sytuacja
autentycznego proletariatu wielkomiejskiego; miasto i ulice,
0 jakich ta poezja méwita, to nie miasto wstajagce o 5 rano,
a juz o 10 wieczorem uktadajgce sie do snu, lecz raczej to,
co dopiero o 5 rano udaje sie na spoczynek. ,,Spoétczesny
futuryzm jest dzieckiem ulicy konsumujacej, a nie produ-
kujacej”.

Ale najwiecej bodaj zastrzezern wywolywaly od poczatku
formalne propozycje futurystycznego programu. Walka z pra-
wami jezyka byta przedsiewzieciem zaréwno niecelowym, jak
z gory skazanym na niepowodzenie. Poezja, dla ktdrej stowo
jest jedynym narzedziem przekazu tresci, nie moze sie wyzwoli¢
od przyrodzonych i nie dajacych sie uchyli¢ form egzystencji
1 funkcjonalizmu jezyka, jesli ma osiggna¢ cel zamierzony,
tzn. nawiazac kontakt z odbiorcg i wywotaé pozadany rezonans.
Stad ,,wyzwalanie” stéw i rozbijanie prawidet i koniecznosci
mowy wiodto nieuchronnie do nikad. Sztuka zawsze byta i be-
dzie rygorem, dyscypling i skupionym rozmystem. Nie mogna
eliminowa¢ $wiadomosci, ktéra formuje amorficzne tworzywo
wedle koniecznosci artystycznego postepowania. Bez kompo-
zycji opartej na logicznych wspotzaleznosciach nie ma istot-
. nego i wartosciowego wytworu sztuki. | jak niepodobna zad-
nemu tworcy uwolni¢ sie od praw i dyrektyw logicznego
myslenia, ktdre sg zarazem immanentnymi prawami literatury,
tak nie sposéb zneglizowa¢ naturalnych koniecznosci jezyka,
ktory jest zjawiskiem spotecznym, podlegtym ksztattotworczej
dziatalnosci jednostki tylko w okreSlonym i ograniczonym za-
kresie. Totez z luznych rzeczownikéw nie mozna stworzyé
rzeczywistej literatury. Zdanie jest koniecznoscig stowa. Tylko



zdanie moze by¢ terenem istotnych podbojow i zdobyczy
literackich. ,Bez sktadni — ostrzegat Peiper — mozemy co
najwyzej sporzadzi¢ inwentarz Swiata”. ,Jakikolwiek brak
logicznego sensu zawieratby w sobie utwOr poety — pisat
Zeromski w eseju Snobizm i postep — stowo jego bylo aktem
logicznym, skoro stosowato sie do zasad nieztomnych, ktérym
podlega nieSwiadomie mowa cztowiecza. Stowo, umieszczone
we wihasciwym miejscu, w obrebie zdania, zbudowanego na-
lezycie, cokolwiek by wyrazato, byto ostojg rozumu. Wyrwane
ze zdania, jak to czyni Marinetti i jego nasladowcy, jest jak
roslina wyrwana z ziemi”.

W calej tej futurystycznej ,alchemii stowa” roito sie od
sprzecznosci i wiecej w niej bylo niekiedy fizyki niz estetyki.
Futurysci pragneli odtwarza¢ dynamika rzeczywistosci i dlatego
zalecali uzywac czasownika jedynie w formie bezokolicznej.
Tymczasem bezokolicznik wyraza whasnie nieskoficzono$é trwa-
nia, a nie przechodzenie zjawisk jednego w drugie. Futurysci
mieli racje, gdy zarzucali literaturze dawniejszej naduzywanie
przymiotnika, ale brneli w bezsens, gdy zalecali jego catkowitg
eliminacje, poniewaz walor obrazotwdrczy okreslerr przymiot-
nych jest niezastgpiony. Walke z ortografiag i z zasadami
interpunkcji nawet sympatycy i zwolennicy nowatorstwa uznali
od poczatku za oczywiste zubozenie, zwilaszcza wokalnych
wartosci jezyka, i za niepowazng bufonade, obliczong wyraznie
na epatowanie i wywolywanie taniej sensacji.

Nowatorstwo za wszelkg cene, nie liczace sie zupetnie ze
spotecznym charakterem literatury, prowadzito nieuchronnie
do niezrozumialstwa i szarlatanerii. ,,Kto chocby tylko pobiez-
nie przejrzat najnowsze polskie wydawnictwa futurystyczne —
pisat Karol Irzykowski w artykule polemicznym Futuryzm
a szachy — odnidst zapewne wrazenie, ze z polskiego jezyka
robi sie jakie$ swojskie esperanto. Sg to nowe rozkojarzenia,
rozszalenie sie etymologiczne zastyglego dotychczas jezyka —
czasem tylko zarciki drukarskie i szczebiot dadaistyczny [...]
Préby te sg [...] raczej figlami futurystycznymi niz futuryzmem
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Ernst Ludwig Kirchner: Artysta i model (1907)






Swiadomym, zakrojonym na wielka skale. Ale tak samo jak
w malarstwie majg one jeden niezawodny skutek: sg aspo-
feczne, niezrozumiate, indywidualne [...]. Pogtos, ktory okre-
$lilismy jako warunek wrazenia estetycznego, nie funkcjonuje
w tym wypadku, tak jakbysmy od starych skrzypiec odjeli
pudto rezonansowe. Sztuka udaje sie na niebezpieczne ma-
nowce i im bardziej zajmujaca sie staje dla filozofa, tym
bardziej niepokoi¢ musi sie 0 nig jej odbiorca i mitosnik”.



ROZDZIAL V

Imazinizm

G enealogia KIERUNKU. Imazinizm byt
kierunkiem poetyckim, ktéry pojawit sie na terenie Anglii
i Stanéw Zjednoczonych Ameryki P6tnocnej w latach 1909—
—1917. Jego ojcem duchowym byt filozof i estetyk angielski
Thomas Ernest Hulme, ktéry w r. 1908 zatozyt w Londynie
Klub Literacki, stawiajacy sobie za cel walke o przebudowe
podstaw sztuki nowoczesnej. Eseje filozoficzne Hulme’a, wy-
dane po latach w zbiorach Speculations (Rozwazania, 1924)
i Notes on Language and Style (Uwagi o jezyku i stylu, 1929)
staly sie ewangelig imazinistéw. Hulme byt zdecydowanym
przeciwnikiem sztuki i filozofii romantycznej oraz jej epigo-
néw, widziat w tej sztuce ostatnig, dekadencka faze humaniz-
mu. Jego wiasna mysl estetyczna byta wyraznie inspirowana
z jednej strony przez wybitnego teoretyka symbolizmu fran-
cuskiego Remy de Gourmonta, a z drugiej przez najpopular-
niejszego niewatpliwie w tamtym czasie filozofa europejskiego
Henri Bergsona. Otéz zaréwno Gourmont, jak Bergson pod-
kreslali z naciskiem, ze miedzy uczuciem a logicznym mysle-
niem nie zachodzi zadna istotna sprzeczno$é¢, lecz wrecz prze-
ciwnie, w kazdym procesie mys$lowym zawiera sie immanentnie
element emocjonalny, a przedstawienia obrazowe sg integral-
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nym sktadnikiem czynnosci rozumowania. Wychodzac z tego
rodzaju przestanek, Hulme odrzucat romantyczng, inspiracyjna
i na czystym wzruszeniu bazujaca koncepcje sztuki, zadajac od
poezji takiej samej jasnosci, pewnosci i precyzji, jakich sie
oczekuje od racjonalnych operacji. Poezja przysztosci miata by¢
przeto inspirowana przez matematyke, miata by¢ jak matema-
tyczne réwnanie, z tg oczywiscie réznica, ze nie bytoby to
réwnanie liczb i abstrakcyjnych figur, lecz réwnanie uczuc
i mysli. Hulme odrzucat romantyczny subiektywizm i roman-
tyczna liryke wyznan, zadat od poetéw klasycznej obiektywno-
sci. Nowa poezja winna by¢ wedle jego wiasnego okreslenia
»meska, opanowana, wytworna i petna zycia”. Spetnienie tego
ideatu stanowi¢ miat kierunek poetycki, nazwany przez jego
twércow imazinizmem.

IMAZINIZM W ANGLII | W USA. Poczatek dat mu w r.
1912 znakomity i glosny pdzniej poeta, krytyk i thumacz
potnocnoamerykarnski, ktéry wieksza cze$¢ swego zycia prze-
pedzit zresztg w Europie — Ezra Pound. On to wynalazt
nazwe dla tej nowej szkoly poetyckiej — imagism — (od
fac. imago, ang. image — obraz). Do szkoly tej przystapili
z poetéw angielskich Richard Aldington, Frank Stuart Flint,
David Herbert Lawrence oraz zona Aldingtona, z pochodzenia
Amerykanka, Hilda Doolittle; z poetéw amerykanskich, oprécz
Pounda, John Gould Fletcher i bardzo aktywna jako teoretyk
kierunku Amy Lowell. Duchowy inspirator imazinizmu Hulme
napisat jedynie pie¢ wierszy, ktore miaty by¢ probg zrealizo-
wania jego poetyckich idei. Ezra Pound opublikowat je
w r. 1915 jako dodatek do wiasnego tomu Ripostes (Odpo-
wiedzi), dajac im na pét zartem, pét serio tytut w okreslonej
sytuacji dos¢ osobliwy i zabawny — Woydanie zbiorowe dziet
poetyckich T. E. Flulme’a ( The Complete Poetical Works
of T. E. Hulme). Otwierajagcy to pieciostronicowe wydanie
wiersz Autumn (Jesied) uchodzi za pierwszy utwor imazini-
styczny.

W r. 1913 w czasopismie ,Poetry” ukazal sie pierwszy
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program nowej szkoly, napisany przez Pounda przy udziale
matzenstwa Aldingtonéw. Gldwnym organem grupy stat sie
na lat kilka zatozony w r. 1914 przez Thomasa Stearnsa
Eliota ,,The Egoist”, aczkolwiek sam Eliot bezposrednio z Kie-
runkiem zwigzany nie byt. W latach | wojny Swiatowej
ukazato sie kilka imazinistycznych antologii, wydanych przez
Pounda i Amy Lowell — Des Imagistes (1914), Some Imagist
Poets (1915). Zywot grupy oraz inspirowanego przez nig
ruchu nie byt jednakze diugi. W r. 1917 pod wpltywem
wydarzen wojennych ruch imazinistébw poszedt w rozsypke,
a jego najwybitniejsi przedstawiciele zdobyli rozgtos i pozycje
w poezji anglo-amcrykanskicj i $wiatowej juz poza organiza-
cyjnymi ramami szkoty. >

IMAZINIZM ROSYJSKI. W tymze czasie, gdy ruch imazi-
nistbw na swoim terenie rodzimym stawat sie z wolna histo-
ryczna przeszioscia, idee jego ozyly i zaktywizowaty sie dosé
niespodzianie na gruncie rewolucyjnej Rosji. W r. 1919
grupa bylych futurystow, ztozona z Marienhofa, Ilwniewa,
Kusikowa i Szerszeniewicza oraz z najwybitniejszego wsrod
nich, aczkolwiek poprzednio z futuryzmem nie zwigzanego
Sergiusza Jesienina, ogtosita deklaracje programowa, nawia-
zujacg wyraznie do tez imazinistow anglo-amerykanskich. Gru-
pa przetrwata przez kilka lat, stanowigc obok symbolistow,
futurystow i tzw. Lewego Frontu Sztuki jeden z gtéwnych
nurtbw w poezji rosyjskiej w pierwszym dziesiecioleciu po-
rewolucyjnym.

W Polsce imazinizmu jako odrebnej szkoly poetyckiej nie
byto. Ale zdobycze najwybitniejszych przedstawicieli tego
nurtu w poezji Swiatowej staty sie tak dalece wiasnoscig
wspolng catej w ogéle liryki dwudziestowiecznej, ze u kazdego
nieomal z poetéw dwudziestolecia, zwiaszcza terminujacych
w laboratoriach awangardy, $lady oddziatywania estetyki ima-
zinistycznej mozna by odnalez¢é. NajwyrazZniej ujawnit sie on
moze w wiejskiej, pejzazowej liryce Pietaka i w symbolizu-
jacych wierszach Czechowicza.
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POETYKA ,CZYSTEGO OBRAZU”. Za podstawe poezji
przyjmowali imazinisci — zgodnie z nazwg Kkierunku —
tzw. czysty obraz. ,,Jedynym prawem sztuki — czytamy w de-
klaracji programowej grupy rosyjskiej — jedyna i niezrowna-
na metodg jest ukazywanie zycia poprzez obraz i rytmike
obrazéw”. Obraz za$ to realizujgcy sie momentalnie dzieki
wiasciwemu zastosowaniu jezyka kompleks przedstawieniowy,
intelektualny i emocjonalny. Powstawanie komplekséw tego
typu w granicach jednej chwili, eksplodowanie obrazow ja-
wigcych sie blyskawicznie po sobie, wywotuje w czytelniku
uczucie nieoczekiwanego wyzwolenia z przestrzennych i cza-
sowych ograniczen oraz uczucie nagtego wzrostu i wzbogacenia
duchowego, jakiego doswiadczamy zawsze i tylko wtedy, ile-
kro¢ obcujemy z prawdziwie doskonatym wytworem sztuki.

SLOWO JAKO OBRAZ. Obraz jest nie tylko przedmiotem
zmystowo przez artyste postrzeganym, ale takze przez przed-
miot wywotanym przezyciem poety. Te dwa aspekty obrazu,
optyczno-zmystowy i emocjonalno-duchowy winny by¢ wyra-
zone przez stowo, dokfadne i oczyszczone z nalotéw konwen-
cjonalnej pieknosci. Tak pojete stowo, nie dzwiek, nie symbol,
lecz stowo-metafora, stowo-obraz, stowo jako znak i wyktadnik
okreslonej tresci przedstawieniowej i emocjonalnej, zajmowato
w poetyce imazinistow dominujacg pozycje. Liryka wediug
Hulme’a nie jest niczym innym, jak mozaikg stéw. Ekspery-
mentowanie stowem, docieranie do ostatecznych, a nie wy-
zyskanych dotagd mozliwosci ekspresyjnych jezyka, najdalej
posunieta precyzja i staranno$¢ rzemiosta poetyckiego zostaty
uznane za gtdwne przykazanie i dyrektywe imazinistycznej
poezji.

Zasadniczg roznice, zachodzaca miedzy jezykiem potocz-
nym a jezykiem poetyckim, upatrywali imazinisci w tym, ze
w jezyku potocznym, w ktérym chodzi jedynie o porozumienie
sie rozméwcow, to dazenie do zrozumiatosci, czyli troska
0 sens wypowiedzi zabija niemal z reguty i doszczetnie obra-
zowe walory stéw. Natomiast w jezyku poetyckim nad seman-
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tyka stowa dominuje obrazowos¢. ,,Droga rozwoju stowa poe-
tyckiego jest pozeranie sensu przez obraz” — pisat Szersze-
niewicz. Poniewaz sens stowa miesci sie nie tylko w jego
rdzeniu, ale i w formie gramatycznej, przeto dozwolone jest,
a nawet wskazane ignorowa¢ gramatyczne prawidta, famaé
Swiadomie strukture skfadniowg zdania, aby na tej drodze
zniszczenia sensu w potocznym rozumieniu wyzwoli¢ pierwotne
obrazowe wartosci jezyka. ,bamigc gramatyke — pisat Szer-
szeniewicz w artykule 2X2 =5 — niszczymy potencjalng site
tresci, a zachowujemy dawne oddziatywanie obrazu”. Aby
osiaggnag¢ maksymalng wyrazistos¢ obrazu, poetyka imazinistow
zalecala kojarzy¢ w wyrazeniu metaforycznym najodleglejsze
pojecia i zakresy semantyczne zgodnie ,,z prawem magicznego
przyciggania ciat z dodatnimi i ujemnymi biegunami”, wy-
zyskiwac ekspresyjne walory mowy potocznej, wprowadzaé do
utworow poetyckich jezyk ulicy, nie cofa¢ sie nawet przed
uzyciem stow brutalnych i wulgarnych, jesli sg konieczne.
W kazdym za$ razie stowo winno by¢ Sciste, wierne i adekwatne
rzeczy, ktérg ma wyrazac, nigdy za$ piekne i ozdobne.

RZECZOWOSC | KONCENTRACJA. Dosadno$é, wyrazistos¢
i konkretnos¢ obrazu mialy by¢ réwniez zapewnione przez
maksymalng rzeczowos$¢ i koncentracje, Przedmiot niezaleznie
od tego, czy chodzi o subiektywne przezycie duchowe czy
obiektywng rzecz, powinien by¢ odtworzony Scisle i doktadnie.
W tym celu nalezato eliminowa¢ z utworu wszelkie stowa
zbyteczne, wszelkie okreslenia, wyrazy wigzace i wyjasniajace,
poniewaz nadmiar stow szkodzi jasnoSci i precyzji obrazu.
Z tych samych przyczyn imazini$ci odrzucali wiersz regularny,
zastepujac go wierszem wolnym i swobodng kadencjag zdania,
opartg na muzycznym wyczuciu intonacyjnych waloréw wy-
powiedzi jezykowej. Wiersz wolny miat zapewni¢ przede
wszystkim tak charakterystyczne dla imazinizmu i przezen
postulowane szybkie przechodzenie obrazu w obraz, a poza
tym jako oparty na wewnetrznej muzyce stowa i rytmice
organicznej, wynikajagcej z namietnej emocjonalnosci wypo-
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wiedzenia, wydawat sie bardziej w swej ekspresji intymny
i wymowny niz wiersz regularny, zbudowany na mechanicznej
powtarzalnosci zglosek i akcentow. Poeta ulegly wobec tra-
dycyjnych konwencji byt zmuszony swe niepowtarzalne i jed-
nostkowe przezycia nagina¢ do powszechnych obiegowych
schematow metrycznych, z ktérymi tradycja poetycka zwykia
byfa kojarzy¢ okreslone postawy i przezycia wewnetrzne. Ale
by¢ ulegtym wobec schematu, to znaczy narzuca¢ przezyciu
obca mu i nieadekwatng forme. Poeta winien wybiera¢ taki
ksztatt wypowiedzi, taki typ i strukture wiersza, jakie by mu
pozwolity odnalez¢ rytm najwiasciwszy, najidealniej dostoso-
wany i przylegajacy do jego idei i tematu.

ABSOLUTNA WOLNOSC PRZEDMIOTU. W zakresie tema-
tycznym imazinizm nic nakfadat swym wyznawcom zadnych
ograniczen, przyjmowat absolutng wolnos¢ przedmiotu. De-
klarujagc najscislejszag wiez ze wspOiczesnoscig, program ima-
zinistow podkreslat jednakowoz, ze batwochwalcze zapatrzenie
sie w maszyne i obsesjonalne opisywanie samolotéw i samo-
choddw nie gwarantuje samo przez sie artystycznych sukcesow,
a z opowiadania o odleglej przesztosci nie musi koniecznie
powstaé kicz literacki. Dlatego w tej samej szkole poetyckiej
byto miejsce dla roéznych i sprzecznych nawet upodoban.
Wsrod imazinistdw rosyjskich linie podziatu byly szczegdlnie
wyrazne i znamienne. | tak Szerszeniewicz, Iwniew, Marien-
hof reprezentowali kierunek urbanistyczny, pociggato ich
miasto, wielkomiejska ulica, thum, jego brutalne i prymitywne
namietnosci. Natomiast elegijny, marzycielski, mistyczno-lu-
dowy i animistyczny Jesienin to wyjatkowo charakterystyczny
przedstawiciel kierunku pejzazowo-lirycznego, cho¢ i jemu
zdarzaly sie niekiedy brutalne, pesymistyczne wiersze ,,chuli-
ganskie”.

POWINOWACTWA Z WYBORU. Imazinisci mieli swoje
awersje, antypatie, a takze wyraznie okreSlone sentymenty
i upodobania. Zywiotowa nieche¢ zywili do romantycznej
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i neoromantycznej nastrojowosci, a za wzor brali poezje fran-
cuskich symbolistéw i parnasistow, starozytnos¢ klasyczna,
obrazowg liryke Chin i Japonii, $redniowieczng liryke pro-
wansalska- i poezje balladowa. Jesli za$ idzie o strukture
wierszowg, owg wedtug okreslenia Franka Flinta ,,bezrymowg
kadencje”, to przyznawali si¢ do.dtugu wdziecznosci w sto-
sunku do symbolistow francuskich, gtéwnie Regniera i Gour-
monta oraz wielkiego poety amerykarnskiego Waha Whitmana.

ZDOBYCZE IMAZINIZMU. Do pozytywnych postulatow
imazinizmu, ktére weszly niejako do powszechnego kodeksu
catej wspolczesnej liryki Swiatowej, nalezatoby zaliczyé:

1. Zdecydowane przekreslenie dziedzictwa romantycznego
i modernistycznego;

2. przyznanie dominujacej roli w strukturze wiersza obra-
zowi i metaforze poetyckiej;

3. zadanie koncentracji, jasnosci i precyzji intelektualnej
wypowiedzenia;

4 . uwolnienie poezji od ograniczen metru regularnego
i ugruntowanie przewagi wiersza wolnego.

Tego rodzaju trwale, jak sie wydaje, osiggniecia staty sie
mozliwe oczywiscie dlatego, ze postulaty imazinizmu, jesli
nawet nie zostaty w petni zrealizowane przez jego whasciwych
przedstawicieli, to przeciez zostaty podjete i rozwiniete przez
poezje wspoiczesng jako zgodne z jej orientacjg i kierunkiem
rozwoju.



ROZDZIAL VI

Dadaizm

Wr. 1941 krytyk francuski Jean Paulhan
wystapit z twierdzeniem, ze wszystkich bez wyjatku prozaikéw
i poetbw mozna by zasadniczo podzieli¢ na dwa podstawowe
rodzaje — na terrorystdw i na retorykdw. TerrorysSci to pisarze,
ktorzy w kazdej epoce wystepujg przeciw szablonom i konwen-
cjom, walcza z intymnosciag i z wszelkim ekshibicjonistycznym
wypowiadaniem siebie, z wyrazaniem i przedstawianiem, jed-
nym stowem z tym wszystkim, co zazwyczaj sie okre$la mianem
tradycji i kultury pisarskiej. Aczkolwiek wielu z nich nie
czytato moze nigdy Bergsona, to przeciez wszyscy oni zdajg
sie wywodzi¢ z ducha jego pogladow. Ich dazenie do ocalenia
pierwotnosci i bezposredniosci jest identyczne z bergsonow-
skim intuicjonizmem i z élan vital, a wiec z przekonaniem,
ze prawem zycia jest poszukiwanie nowosci, ze jest ono za-
przeczeniem wszelkich skostniatych i sztywnych formut, w ja-
kich usituje je uwiezi¢ schematyzujace myslenie. Retorycy
natomiast to ci, ktérzy zdajg sobie sprawe, ze literatura to
komunikowanie, to porozumienie, a zatem — jezyk, a wiec —
tradycja. Wiedzg tez oni doskonale, ze ceng rozumienia jest
zgoda na Kklisze i konwencje i ze tego unikng¢ niepodobna.
Sa to mistrzowie stylu i wymowy, ktérzy poddajg sie $wiado-
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mie rygorom, jakie zawsze narzucata sztuka wytwornego moé-
wienia i pieknego pisania. Ich punkt widzenia wydaje sie
jedynym mozliwym do przyjecia, poniewaz konsekwentne sto-
sowanie terroru réwnatoby sie samobdjstwu literatury.

Gdyby te klasyfikacje zastosowa¢ do dadaistow, to naleza-
toby ich okresli¢ jako najbardziej skrajny, najbardziej rady-
kalny i bezkompromisowy odtam terrorystéw, jakich Kkiedy-
kolwiek widziaty dzieje poezji.

GENEZA | ROZWOJ. Okres aktywnosci ruchu dadaistycz-
nego przypadt na lata 1916— 1924. 'W trzecim roku | wojny
Swiatowej, kiedy po obu walczacych stronach wystapity juz
wyraznie symptomaty znuzenia i wyczerpania, gdy wality sie
kolejno wszystkie niewzruszone dotychczas prawdy spoteczne
i moralne i gdy widoczna juz byla w catej oczywistosci absur-
dalno$¢ cywilizacji, prowadzacej do takiego obtedu i szaleh-
stwa, jak wojna, spotkato sie w neutralnej Szwajcarii kilku
miodych ludzi, ktérzy jako$ nad podziw szczesliwie zdofali
unikngé wcielenia do szeregdw walczacych armii i ktérzy
wbrew calemu $wiatu postanowili na wiasng reke zawrze
»Separatystyczny pokéj”. Gtdbwnym manazerem i inicjatorem
imprezy byt Tristan Tzara (J. Rosenstok), ktéry dnia 8 lu-
tego 1916 r. w Zurychu, na zebraniu w Café Terrasse przy
wspoétudziale kilku pisarzy i malarzy niemieckich urzadzit
pierwszy wieczor dadaistow. Wtedy to wymyslono nazwe dla
ruchu, otwierajac na chybit trafit stownik Larousse’a. Pierw-
sze spojrzenie padto na wyraz dada. Dada to w jezyku dzie-
cinnym nazwa zabawki, drewnianego konika. Pietno infan-
tylizmu i dziecinnego rozbawienia miato tez istotnie przylgnaé
do ruchu.

W lipcu r. 1916 ukazat sie pierwszy biuletyn dadaistyczny
Cabaret Voltaire, a w czasopismie ,,Dada” zaczely sie pojawiac
szokujace publiczno$¢ manifesty i nie mniej skandaliczne pré-
by poetyckie. Po szeregu hatasliwych wystepdw, po zakornczeniu
wojny, niewielka dotad grupka dadaistow opuscita spokojna
i nieco zasciankowa, prowincjonalng Szwajcarie, usitujac wy-
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ptyna¢ na szersze wody. Powojenny zamet sprzyjat wszelkiego
rodzaju anarchicznym gestom, znajdujagcym dos¢ tatwo postuch
i poplecznikéw. W latach 1919 do 1921 dadaizm istotnie zdo-
tat przyciggna¢ uwage i na krdtko zainteresowac jako osobliwa
i ekscentryczna nowo$¢. Do ruchu przymkneli nowi ludzie,
potworzyty sie nowe ogniska i osrodki. Sam Tzara, gtéwny
animator kierunku, wyladowat w Paryzu, gdzie zdotat po-
zyska¢ dla swej imprezy takich pisarzy i artystdw, jak Georges
Ribemont-Dessaignes, pdzniejszy historyk ruchu, Jean Coc-
teau, jak pozniejsi nadrealiSci — André Breton, Louis Aragon
i Paul Eluard. Grupa ta wydawata czasopismo ,,Littérature”,
urzadzata wystawy i publiczne wieczory. Przetrwata do
r. 1922, po czym sie rozpadta na skutek wewnetrznych wasni
i sporow.

Silniej i szerzej rozwingt sie ruch dadaistyczny w weimar-
skich Niemczech, gdzie powstaty grupy i osrodki ruchu w Ber-
linie, w Kolonii i w Hanowerze. Najsilniejsza byfa grupa
berlinska z Ryszardem Huelsenbeckiem i Walterem Mehrin-
giem, wydajgca az dwa literackie pisma — ,Dada Club”
i ,Der Dada”. Z wszystkich odtamoéw najsilniej upolityczniona
przechylata sie coraz wyrazniej ku politycznej i spotecznej
lewicy. W grupach pozostatych — koloniskiej (Max Ernst,
Hans Arp) i w hanowerskiej (Kurt Schwitters) przewazali
plastycy i malarze.

Dadaizm siegnat tez na druga strone oceanu. W Nowym
Jorku powstala grupa dadaistyczna skupiajgca sie wokot cza-
sopisma ,,The Blind Man”, w ktorej sktad wchodzili réwniez
przewaznie malarze i rzezbiarze — Marcel Duchamp, Man
Ray i Hiszpan Francis Picabia.

Dalsze dzieje dadaizmu potoczyty sie dwoma nurtami w dwu
przeciwnych kierunkach. Cala prawie grupa paryska, a cze-
sciowo kolonska i hanowerska przeszty pod sztandary nad-
realizmu; grupa berlinska, najbardziej zawsze politycznie
aktywna, opowiedziata sie zdecydowanie za komunizmem,
przechylajac sie coraz wyrazniej ku pozycjom sztuki i litera-
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tury spolecznie zaangazowanej. W tym samym kierunku roz-
winefa sie réwniez ewolucja Aragona i Eluarda, ktorych cze-
kata jeszcze po drodze przygoda nadrealizmu. Niektérzy z naj-
bardziej aktywnych dadaistéw znalezli sie z czasem na
zupelnym marginesie i bocznym torze, dowodzac najoczywi-
Sciej, jak podejrzane i niepowazne byly zrodta tej literackiej
bufonady. Odnosi sie to szczeg6lnie do prawodawcy i pierw-
szego inspiratora, Tristana Tzary. ,,Enfant terrible” kierunku,
w istocie pozbawiony autentycznego talentu, raczej misty-
fikator i koniunkturalista, skandalizujgcy opinie niepoczytal-
nymi wybrykami, po kilku latach likwidowat catg te przez
siebie zaaranzowang awanture zrezygnowanym i przekornym
machnieciem reki. ,,Dada jest unieruchomieniem i wyklucza
namietnosci. Powiecie, ze jest to paradoks, skoro Dada ujawnia
sie przez czyny gwattowne. Tak, w jednostkach zarazonych
destrukcjg reakcje bywajg gwattowne, ale kiedy reakcje te
wyczerpig sie, pozostanie juz tylko obojetno$¢. Zresztg mogt-
bym z tym samym tonem przekonania dowodzi¢ czego$ wrecz
przeciwnego”.

W Polsce dadaizmu jako odrebnego Kkierunku wiasciwie
nie byto. Dla narodu dobijajagcego sie oreznie wolnosci wojna
nie byla absurdem i Apokalipsa, lecz jedyng i wielkg szansg
historyczna, jaka stwarzat bieg zdarzen. W tej sytuacji nie
byto tez i miejsca na nihilizm i anarchistyczne gesty. Przy
owczesnym jednak zamecie i dezinformacji niektore ckscen-
trycznosci dadaizmu przenikaty przecie i do nas pod firmg
ekspresjonizmu lub futuryzmu. OkreSleniami tymi zonglo-
wano woéwczas z duzg nonszalancja, bez troski o jakie$ sub-
telniejsze i Scislejsze dystynkcje. Niektore wystgpienia miodych
poetéw byty widomie wzorowane na analogicznych imprezach
dadaistéw, ktérzy mato efektywni w pracy pisarskiej, wyzywali
sie ochoczo w publicznych ekscesach. W r. 1921 w Paryzu
zainsc.enizowano trybunat literacki, przed ktérym postawiono
w stan oskarzenia znanego pisarza konserwatywnego z nacjo-
nalistycznej prawicy Maurycego Barresa, Ot6z niewatpliwie
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z tej to dadaistycznej inspiracji poczat sie pomyst zorganizo-
wania w Krakowie, bodaj w roku nastepnym, , powszechnego
mityngu w sprawie sztuki”. Mityng odbyt sie w sali Kopernika
Uniwersytetu Jagiellonskiego pod hastami negatywizmu.
Wzieli w nim udziat m. in. Jan Brzekowski, Jozef Edward
Dutkiewicz, Julian Przybos i Jan Alfred Szczepanski. Zebranie
zamienito sie w wielki akt oskarzenia przeciw catej wspot-
czesnej literaturze polskiej, ktérej odmoéwiono wszelkiej war-
tosci, po czym uchwalono ,,post tworczy na dwa lata”, zobo-
wigzujac sie solennie powstrzymaé w tym okresie od jakiego-
kolwiek pisania. Jedynym tworcg, w ktérego technice
poetyckiej datoby sie wysledzi¢ pewne wptywy dadaizmu, byt
Aleksander Wat. Gorgczkowa wizyjnos¢, zupeiny rozkiad
zwigzkdéw logicznych i syntaktycznych miedzy stowami w jego
wczesnych wierszach i poematach proza przypominaty w ude-
rzajacy sposéb analogiczne zjawiska w poezji dadaistycznej.

»Wyrazem uszlachetnionego dadaizmu” nazwano tez u nas
Stopiewnie Tuwima, bedace prébg stworzenia jakiego$ orygi-
nalnego, subiektywnego jezyka pozarozumowego, przy pomocy
ktorego mogtby poeta wyraza¢ swoje indywidualne i nie-
wyrazalne w potocznym, skonwencjonalizowanym jezyku lite-
ratury tradycyjnej tresci wewnetrzne.

ANARCHIA | NIHILIZM. Gdyby istote programu dadai-
stycznego chcie¢ sprowadzi¢ do jakiej$ najprostszej formuty,
to mozna by powiedzie¢, ze ideatem tego ruchu byfa catkowita
anarchia i totalny nihilizm. Dadaizm miat by¢ permanentng
rewoltg przeciwko sztuce, przeciw moralnosci, spoteczenstwu,
kulturze. Poniewaz spoleczeistwo i kultura doprowadzity do
takiego absurdu, jakim jest wojna, nalezato zniszczy¢ jedno
i drugie, cofng¢ sie niejako do pierwszych dni, do pierwotnosci,
do samego poczatku dziejéw stworzenia, o ktorym marzyt
niegdy$ Jean Jacques Rousseau. Dadaisci przescigneli go oczy-
wiscie w swym nihilistycznym ekstremizmie. Podwazyli wszyst-
kie uznawane wartosci spoteczne, moralne, artystyczne, wy-
chodzac z zatozenia, ze nie tylko nie ma sensu méwi¢ o ich
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jakiej$ hierarchii, ale ze w ogole sa one wzgledne i watpliwe.
Nalezato zniszczy¢ wszystkie ideologie, obali¢ calg tradycje.
»Nie chcemy nic wiedzie¢, ze przed nami istnieli jacykolwiek
ludzie” — wolat Tristan Tzara. Nie chcemy nic wiedzieé
0 przesztosci, odrzucamy ja z catym balastem jej tzw. osiagnie¢
1 zdobyczy, ktorych nie uznajemy i nie przyjmujemy do
wiadomosci. Dadaizm miat by¢ absolutnym wyzwoleniem z ka-
tegorii czasu historycznego, negowat przesztos¢, terazniejszosé
i przysztosé, proklamowat catkowite znieruchomienie, bez-
wzgledng i niewzruszong obojetnosé.

TOTALNA WOLNOSC. Podstawowa dewizg dadaizmu byta
zatem absolutna, totalna wolnos$¢. ,,Dos¢ malarzy — czytamy
w jednym z dadaistycznych manifestow — dos¢ literatur, dosé
muzykow, do$¢ rzezbiarzy, dos¢ religii, do$¢ republikandw,
dos$¢ monarchistéw, dos¢ imperialistow, dos¢ anarchistow, dos¢
socjalistow, dos¢ bolszewikdw, dos¢ politykdw, dos¢ proleta-
riuszy, dos¢ demokratow, do$¢ burzuazji, dos¢ arystokratow,
dos¢ wojsk, dosé policji, dosé ojczyzn, do$¢ wreszcie tych
wszystkich idiotyzméw, niech wreszcie nie bedzie nic, nie
bedzie nic, nic, nic.

W ten sposb mamy przynajmniej nadzieje, ze nowosc,
ktéra bedzie tym wszystkim, czego juz nie chcemy, bedzie cho¢
troche mniej zgnita, mniej egoistyczna, mniej merkantylna,
mniej ciemna, mniej idiotycznie groteskowa. Niech zyjg kon-
kubiny i konkubisci! Wszyscy cztonkowie ruchu Dada sg
prezesami”.

Dadaizm dazyt zatem do absolutnej niwelacji *, do jakiej$
catkowitej tabula rasa **, do zréwnania wszystkich i wszyst-
kiegp — na dnie. Chcial wyzwoli¢ jednostke od wszelkich
krepujacych jg dotad spotecznych wspotzaleznosci, od wszel-
kich dogmatéw, wszelkich praw i formutek, nawet z ,,niewoli”

* niwelacja (franc, niveter —<zréwnywaé) — wyréwnanie, znie-
sienie réznic.
** tabula rasa (lac.) — czysta, nie zapisana Kkarta, ogotocanie

ze wszystkiego.
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umystu, stawiajac znak réwnania miedzy geniuszem a idiota.
»Wszyscy sg prezesami”.

Srodkami propagowania tej nihilistycznej i niwelistycznej
ideologii miaty by¢ manifesty, wiersze, ulotki, obrazy, rzezby,
przedstawienia teatralne oraz manifestacje publiczne o wy-
raznie wywrotowym i destrukcyjnym charakterze. Poniewaz
zwolennicy kierunku byli przewaznie artystami i pisarzami,
wiec z natury rzeczy atakowali przede wszystkim sztuke. | to
nie tylko konwencjonalng, akademicka, dziewietnastowieczna,
ale takze i te, na ktorej sami si¢ uczyli — kubizm i futuryzm.
Nota bene robili to czesto przy pomocy srodkéw uderzajgco
przypominajacych to wihasnie, co zniszczyé i zburzy¢ usitowali.

»Czarny humor” odgrywal w tym Swiatoburczym zapamie-
taniu szczeg6lng role. W Nowym Jorku — przypominat Breton
6w ,,Sturm und Drang-Periode” dadaizmu — Duchamp pod-
pisywat ,swoim nazwiskiem reprodukcje Mony Lizy z doma-
lowanymi wasami”, w Kolonii na wystawe Maxa Ernsta
wchodzito sie i wychodzito przez klozet, w Zurychu Hans Arp
przedstawiat ,,jako struktury przedmioty zgromadzone zgodnie
z »prawem przypadku«”, w Paryzu Picabia tworzyt ,»obraz«
przybijajac do podilogi pusta rame z naciggnietymi sznur-
kami”, do ktérych miata byé przywiazana zywa matpa,
a w Hanowerze Kurt Schwitters ,,zaczat systemem »collage’u«
wznosi¢é w swojej pracowni nieokreslony i niemozliwy do
skoriczenia pomnik, na ktéry sktadat dzien po dniu wszelkiego
rodzaju niepotrzebne przedmioty do odpadkéw kuchennych
wigcznie”.

ODWROCENIE WARTOSCI. Mimo zdecydowanej przewagi
w ich programie elementéw negatywnych, dadaisci odczuwali
przeciez potrzebe stworzenia czego$ nowego, oczywiscie nie
w sensie ponownego poddania sie rzeczywistosci, co byloby
zdradg gtéwng wobec podstawowych zatozen ich doktryny.
Nowa sztuka miata egzystowaC poza wszelkg uznawang do-
tychczas waloryzacjg formalng. | cho¢ mogta sie skiadaé
z elementéw zapozyczonych z konkretnej rzeczywistosci zycia,
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to przeciez zespolonych poza jakimikolwiek kanonami kon-
strukcji i kompozycji. Dadaistow zupetnie nie obchodzity kon-
wencjonalne pojecia piekna czy brzydoty, logiki i prawdopo-
dobieAstwa, porzadku, proporcji i hierarchii. Wszystko
ustawione byto na jednej plaszczyznie i poziomie. Co wiecej,
poniewaz mogtoby sie zdarzyé, ze to, co w potocznym i trady-
cyjnym rozumieniu uchodzi za ,tadne, szlachetne, harmonijne
i doskonate, mogtoby podnies¢ glowe, przeto nalezato okazy-
wac specjalne upodobanie w tym, co $mieszne, podie, wul-
garne, niezrownowazone, nieprzewidziane i bezksztattne”.

BEZPOSREDNIOSC | SPONTANICZNOSC. Sztuce tradycyj-
nej zarzucali dadaisci przede wszystkim nieszczeros¢, kiam-
stwo. Stworzone przez nig klisze i konwencje falszujg rzeczy-
wisto$¢ i autentyczno$¢ wyrazu. Dadaizm pragnat wiec oddac
splatang chaotycznos¢ rzeczywistosci poprzez swoisty prymi-
tywizm. ,.Stowo »Dada« wyraza najbardziej prymitywny sto-
sunek do otaczajacej rzeczywistosci; wraz z dadaizmem docho-
dzi do gtosu nowa rzeczywistosé. Zycie przedstawia sie jako
rownoczesna platanina dzwiekow, barw i rytméw duchowych,
ktore z dnia powszedniego i w catym brutalnym realizmie
wiernie przejmuje sztuka dadaistyczna ze wszystkimi sensacyj-
nymi wybuchami oraz rozgorgczkowaniem swej zuchwalej
psyche”. Chodzito zatem o niczym nic zamgcong bezposred-
nios¢, ktorg jednak tylko wowczas mozna osiggna¢, gdy sie
odrzuci wszelkie normy, wszelkie prawidta. Dada to skaso-
wanie logiki, to zniszczenie wszelkich hierarchii, to likwidacja
pamieci, to absolutna wiara w kazdy produkt spontanicznosci.
Jedynie bowiem spontaniczno$¢ i bezposrednios¢ zagwaranto-
wacé mogag prawde i autentyzm przekazu. ,,To, czego chcemy
teraz — pisat Tristan Tzara — to samorzutnosci. Nie dlatego,
ze jest ona lepszg lub piekniejszg od czego innego, lecz dlatego,
ze to, co wydobywa sie z nas w spos6b wolny, bez wspot-
udziatu idei spekulatywnych, to wiasnie nas reprezentuje”.

Taka absolutna bezposrednio$¢ wyrazu najidealniej realizuje
sie w gaworzeniu niemowlecia. Noworodek nic bowiem nie
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Anatol Stern Tristan Tzara
(rys. Bellmer)



wie 0 zadnym jezyku i gramatycznych normach, nie ma po-
jecia, ze istnieje jaka$ estetyka i hierarchia wartosci. Jego
umyst jest jeszcze na tyle Swiezy, ze nie deformuje sponta-
nicznych odruchéw zadowolenia czy przykrosci. Dadaizm,
ktory nie wierzyt w sztuke w tym jej ksztatcie i formach, jakie
jej nadata kultura, usitowat sprowadzi¢ jg do gaworzenia, do
dziecinnej paplaniny o niczym, spodziewajac sie wyzwolié
poprzez spontaniczno$¢ wyrazu wszystkie najglebsze i pier-
wotne sity ludzkiej natury.

DADAIZM W MUZYCE | W MALARSTWIE. Dadaizm nie
byt wylacznie technika literackg. Podobnie jak wiekszo$¢ no-
watorskich kierunkéw XX w. eksponowat swe ,,0siggniecia”
na terenie poezji, muzyki i sztuk plastycznych. W muzyce
objawit sie w formie tzw. bruityzmu, znanego juz zresztg
futurystom, tzn. w technice maksymalnie wiernego zapisywa-
nia wszystkich akustycznych odglosdw rzeczywistosci w tym
ich symultaneizmie, w jakim docierajg one do $wiadomosci
ludzkiej. Poniewaz w owej ,harmonii $wiata” nie tyle dzwieki
przewazajg, ile najrozmaitszego rodzaju szmery, trzaski, hata-
sy, przeto nalezato stworzy¢ nowe instrumenty, ktore by owa
akustyke wiernie zdotaty odtworzy¢. Aspiracje tego rodzaju
doprowadzity z czasem do powstania wspomnianej juz po-
przednio muzyki konkretnej.

W malarstwie walka z tradycjg w potgczeniu z dazeniem
do maksymalnej bezposredniosci i szczerosci wyrazu dopro-
wadzity do stworzenia swoistej techniki tzw. collage’uy pole-
gajacej na jak gdyby nakladaniu sie i naklejaniu na siebie
w jednym obrazie réznych i sprzecznych styléw. Robili to
zwhaszcza Schwitters i Picasso. Obalenie ideatu sztuki jako
monumentu o stylowej jednolitosci i jako wyrazu niepowta-
rzalnej osobowosci tworczej, kompromitowanie konwencjonal-
nych Srodkéw ekspresji przez swiadome i forsowne mieszanie
roznych technik malarskich bez najmniejszego wyboru miato
by¢ protestem przeciw panujagcemu w dawnej sztuce kultowi
indywidualnosci, hedonizmowi i estetyzmowi. Picasso malowat
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kazdy obraz tak, jakby po raz pierwszy odkrywatl sztuke
malowania.

DADAISTYCZNY BELKOT. W poezji idea bezposredniosci
i spontanicznosci wyrazu prowadzita do odrzucenia wszelkiej
intelektualnej kontroli, do naiwnos$ci i prymitywizmu istotnie
przypominajacego gaworzenie noworodka lub betkot niemowy,
do odrzucenia rygorow skladni, uwolnienia stdw od obcigzen
znaczeniowych i kojarzenia ich dowolnie bez wzgledu na
sens. Stowo pojmowali dadaisci jako czysty kompleks dzwie-
kowy (wolny nawet od warto$ci nasladowczych, onomato-
peicznych), po prostu jako rzecz catkowicie uniezalezniong
od swego umownego znaczenia. Swiadome gromadzenie non-
sensow odgrywato w tej poezji olbrzymig role. Tristan Tzara
dawat takg np. recepte na tworzenie poematow: ,Widzcie
stowa do kapelusza, wyciagnijcie na chybit trafit, otrzymacie
poemat dada”. Zamiast kapelusza mozna uzywaC nozyczek,
mozna wycina¢ z gazety dowolne wyrazy i z ich przypadko-
wego uktadu tworzy¢é poetyckie ,arcydzieta”. Wynikajacy
z takiej metody betkot miat by¢ swoistego rodzaju protestem
przeciw obtedowi Swiata. Na wojne i jej skutki odpowiadali
dadaisci stekiem nonsenséw, poniewaz 6w obtgkany Swiat
na nic innego w ich mniemaniu nie zastugiwat. Betkot miat
tez wyraza¢ nihilistyczne przekonanie, ze w istocie nic sen-
sownego nie da sie powiedzie¢ ani o cztowieku, ani o $Swiecie.

Szokujaca niezwyktosé i dziwaczno$¢ miata zatem obnazaé
istotng prawde. ,,Chciatbym pisa¢é — wotat Tzara — bru-
talnie, sztyletem, bezposrednio na nagim ciele Swiata wezdw,
nieprzezroczystych i ciezkich stow, pisa¢ historie, od ktérych
zaru oSlepliby ci, ktorzy by sie za bardzo zblizyli do tego
ogniska nieszcze$cia, pisaé zragcym kwasem nigdy jeszcze nie
stosowanym do potrzeb zycia umystowego”.

Tym namietnym wyznaniom nie towarzyszyla, niestety, cho¢-
by do pewnego stopnia wspotmierna twdrczos¢. Poematy da-
daistéw nie miaty w sobie nic z wielkich anarchicznych gestow,
sprawiaty raczej wrazenie komicznej i niepowaznej btazenady.
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Bylo to rdwniez zgodne z generalna postawa dadaistow. Jesli
zycie jest absurdem, to $wiadomo$¢ jego bezsensu nie musi
nieuchronnie prowadzi¢ do rozpaczy i pesymizmu. Pustke
zycia zapetni¢ mozna zabawg, maskaradg, wiecznym, nieusta-
jacym karnawatem, furig prowokujacej wesotosci. W Swiecie,
w ktérym wszelkie dziatanie, nawet dziatanie artystyczne po-
zbawione jest celu, pozostaje jako jedyny zywiot, ktéremu
warto sie odda¢, zywiot frenetycznej, niczym nic ograniczonej
w swej fantastycznej pomystowosci zabawy.

BILANS REWOLTY DADAISTYCZNEJ. Osiggniecia tworcze
dadaizmu byty zatem znikome, dadaizm nie stworzyt, bo stwo-
rzyé nie mogt, zadnych dziet wybitnych. Uniemozliwiata to
po prostu jego poetyka. Byt w rozwoju literatury najnowszej
tylko epizodem nihilistycznym, byt przygoda i prowokacja,
a nie konstruktywnym, stabilizujgcym programem. Ale swg
totalng negacjg uswiadomit stan kryzysu i niepokoju. Oczy-
wiscie, negacja nigdy nie moze rokowa¢ diugiej egzystencii;
ruch wypalit sie szybko, ale stworzywszy pustke, uprzatnat
drogi dalszym poszukiwaniom. Bez dadaizmu nie byloby, by¢
moze, nadrealizmu, z wszystkimi jego konsekwencjami, ktére
trwajg do dzisiaj. Wszak wiekszo$¢ najwybitniejszych nad-
realistbw miata w swej historii epizod dadaistyczny. Ale na
tej pobudzajacej roli wyczerpuje sie wiasciwie znaczenie da-
daistycznej awantury. Sam program i nieliczne dokonania
bylty oczywista pomytka. Kojarzenie stéw przy jednoczesnym
ignorowaniu zawarto$ci tresciowej nie jest zdolne powotaé
do zycia zadnej nowej rzeczywistosci ani otworzy¢ szerokich,
rozlegtych horyzontéw. ,»Poematy« dadaistyczne — stusznie
stwierdzat Przybo§ — mogtaby wybiera¢ i sktada¢ papuga
kataryniarza [..]. Z obracania mechanicznego miynka do
stow nic artystycznego” powsta¢ nie moze. Wyobraznia ludzka
nudzi sie nonsensem, bo nie dostarcza jej zadnego pokarmu.
Stowa cho¢by najbardziej dzwiekowo atrakcyjnie i oryginalnie
zestawione, ale pozbawione znaczenia i nie tworzace zadnych
sensownych uktadéw treSci, nie moga dostapi¢ rangi wypo-
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wiedzi poetyckiej, sg tylko i wytacznie betkotliwym i usypia-
jacym szmerem gtosek. Dopiero wéwczas gdy owe dzwieki
osiggna status stowa w Scistym znaczeniu, tzn. kiedy dzwiek
wzbogaci sie o przynalezne mu znaczenie, a stowa zwigzg sie
w zdania, dopiero wéwczas moze sie pocza¢ literatura.



ROZDZIAL VII

Nadrealizm

P rzestanki genealogiczne. Nihilizm
dadaistow zniechecit bardzo szybko nawet tych poetéw, ktorzy
poczatkowo sprzymierzyli si¢ z ruchem zainicjowanym przez
Tzare. Jednym z pierwszych ,,zbuntowanych” byt André Bre-
ton. Tkwiac jeszcze formalnie w szeregach ruchu, Breton szu-
kat jakiejs pozytywnej alternatywy, jakiej$ konstruktywnej
zasady nowej, integralnej poezji, ktéra bylaby w niczym nie-
podobna do liryki konwencjonalnej, ale jednoczesnie odzegna-
faby sie stanowczo od dadaistycznego betkotu. Pomocne okazaty
mu sie w tym poszukiwaniu jego studia lekarskie. Medycyna
pchneta go do lektury dziet Zygmunta Freuda, ktdrego zreszta
poznat osobiscie w r. 1921 w Wiedniu. Freud objawit mu
rozlegte i nie zbadane dotad obszary podswiadomosci. Breton
przyszedt rychto do przekonania, ze w oparciu o odkrycia
psychoanalitykéw mozna by stworzy¢ poezje wiasnie integralna,
tj. catkowicie wolng od jakiejkolwiek presji zewnetrznej, poe-
zje alogiczng, somnambuliczng, halucynacyjng, wydobyta
z glebin snu czy pétsnu zgodnie z teorig Junga, wedle ktdrej
poezja powstaje z impulsu ciemnych prawizji, dla ktérych
poeta jest tylko medium, jakby stacjg przekaznikowsa. Poezje
taka okreslit Breton nazwg surréalisme — nadrealizm.
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POPRZEDNICY. Okreslenie wbrew pozorom nie bylo czym$
absolutnie nowym. Jeden z najciekawszych, a mato znanych
romantykow francuskich, Gérard de Nerval, zwykt byt opo-
wiada¢ o pewnym bardzo charakterystycznym i osobliwym
gatunku gawedziarzy, ktorzy tak dalece przejmujg sie wy-
tworami swej wyobrazni, ze sie po prostu z nimi identyfikuja.
Ot6z jeden z owych genialnych bajarzy tak niestychanie
sugestywnie opowiadat pewnego razu o swym zgilotynowaniu
w czasie rewolucji francuskiej, ze stuchacze, przejeci do giebi
niebywatg sugestywnoscig jego narracji, sktonni byli zastana-
wia¢ sie niemal na serio, jakim sposobem ow zgilotynowany
jakoby fenomenalny anegdociarz ,zdotat sobie przyprawic¢
z powrotem glowe”. Ten stan absolutnej identyfikacji ma-
rzenia z rzeczywistoscig, catkowitego zatarcia miedzy nimi
przedziatéw, okreslat Nerval nazwg marzenia supernaturali-
stycznego.

Okreslenia surnaturalisme uzyt w szereg lat po Nervalu
Baudelaire, nazywajac tak sztuke, ktéra odrealnia rzeczy
i ktorej niepodobna ocenia¢ wedtug potocznej miary. | wre-
szcie Apollinaire uzyt znowuz tej nazwy w r. 1908 w prozie
poetyckiej Onirocritique. Tytut podnosit pojecie snu do rangi
terminu naukowego w analogii do pdznoantycznej Ksiegi snéw
(Oneirokritika) niejakiego Artemidora. Utwor Apollinaire’a
sktadat sie z irrealnych obrazéw, ktére nastepowaty po sobie
zupetnie dowolnie i bez zwigzku. Wszystko byto w tym poema-
cie absurdalne jak w $nie, a wiec nadrealne. W r. 1917
Apollinaire przychylit sie ostatecznie ku przyjeciu w miejsce
terminu surnaturalisme okreSlenia surréalisme, nadrealizm,
jako Scislej odpowiadajgcego istocie rzeczy. Breton przyjat
zatem stowo znane, ale dat mu rozlegtg podbudowe teoretycz-
ng, rozwinagt w przemyslany gruntownie system.

POCZATKI | ROZWOJ. Za pierwszy tekst nadrealistyczny
uwaza sie powszechnie w historii Kierunku utwor pt. Les
Champs Magnétiques {Pola magnetyczne), napisany do spétki
przez Bretona i Filipa Soupault, a opublikowany juz w r. 1921
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w dadaistycznym czasopismie ,,Littérature”. W r. 1924 oglosit
Breton swoj pierwszy Manifest nadrealizmu jako program
nowej szkoly, sktadajacej sie przewaznie z bytych dadaistow,
a wiec samego Bretona, wspomnianego Soupault, Aragona,
Eluarda, Ribemonta i kilku miodszych. Z czasem do wsp6t-
pracy z ruchem zdotat Breton przyciggnaé z osobistosci gto-
$niejszych i trwalej zapisanych w annatach sztuki XX stulecia
Giorgia Chirico, Maxa Ernsta, Juana Mir6 i przelotnie Pabla
Picasso.

Organem nadrealistow byto czasopismo ,,La Révolution
Surréaliste”, wychodzace w latach 1924— 1929. Jak wszystkie
czasopisma nowatoréw ukazywato sie ono bardzo nieregular-
nie, w ciggu szesciu lat wydano zaledwie 12 numeréw. W la-
tach pozniejszych w zwigzku z radykalizacjg spoteczng nie-
ktorych cztonkéw ruchu powstato czasopismo ,,Le Surréalisme
au Service de la Révolution”, ktérego ukazalo sie réwniez
zaledwie 6 numerdéw.

Pierwszy manifest z r. 1924 byt bardzo ogdélnikowy jak
kazdy program nie zweryfikowany jeszcze i nie sprawdzony
w praktyce twdrczej. Ale w latach nastepnych rozwineli nad-
realisci bardzo ozywiong dziatalnos¢ ,.eksperymentalng”, kto-
ra miata dostarczy¢ materiatow do Scislejszego sprecyzowania
tez programowych kierunku. Owe ,,zabawy nadrealistyczne” —
jak je okreslano — przypominaly bardzo zywo seanse spiry-
tystyczne. Schodzono sie razem, aby wspolnie wywotywac
odpowiednig atmosfere, sprzyjajaca powstawaniu stanéw sen-
nych i podswiadomych, ktore nastepnie poetycko eksploro-
wano w formie Scistych zapisow. Otdz dopiero owe seanse
poetyckie pozwolity jakoby glebiej zrozumie¢ istote tajemni-
czej dziedziny, ktérag nadrealisci obrali sobie za gtéwny przed-
miot swych zaciekawien, i dostarczyty materiatu do drugiego
manifestu, opublikowanego przez Bretona w r. 1930.

W latach bezposrednio wyprzedzajacych Il wojne $wiatowa
ruchem nadrealistdw wstrzasaly ustawiczne roztamy gtéwnie
na tle polityczno-spotecznym i na tle opozycji wobec zbyt
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apodyktycznego i autorytatywnego charakteru Bretona. Gdy
cze$¢ poplecznikdw ruchu z Aragonem i Eluardcm na czele
przeszta ostatecznie pod sztandary partii komunistycznej, Bre-
ton przeciwnie, aczkglwiek poczatkowo byt jej gorliwym
sympatykiem, zerwat z nig kontakty, a osiedliwszy sie tuz
przed wojng w Meksyku, zblizyt sie ideowo do koncepcji
politycznych Trockiego. W r. 1941 wyjechat do Nowego Jorku,
gdzie zatozyt i redagowat pismo surrealistyczne ,V.V.V.”
Po powrocie do Francji w r. 1947 zorganizowat tu jeszcze
drugag miedzynarodowg wystawe nadrealistéw, ale pobudzié
ruchu do nowego zycia nie zdotat. W zmienionych warunkach
powojennych nie byto ochotnikéw do kontynuowania imprezy,
ktéra wraz z zapadnieciem sie dawnego Swiata stawata sie
réwniez jako zjawisko artystyczne fragmentem minionej bez-
powrotnie przesztosci.

ODGLOSY POLSKIE. Literatura polska nie przezyla tak gte-
bokiego zaangazowania sie w przygode nadrealistyczng, jak to
wydarzyto sie Europie zachodniej. Przyczyn tego oporu mozna
by sie dopatrze¢ z jednej strony w tym, ze nadrealizm byt
reakcja na przesyt racjonalizmem, a o przesycie tego rodzaju
w kraju cywilizacyjnie zap6znionym mowy byé nie mogto,
z drugiej za$ strony nadrealizm stat sie¢ na Zachodzie ekscytu-
jaca nowoscig wiasnie wtedy, gdy w Polsce, po pierwszych la-
tach zametu i do$¢ chaotycznego eksperymentowania, okrzepta
i ustalita sie jako gtéwna sita opozycyjna w stosunku do tra-
dycyjnych nurtéw poetyckich awangarda krakowska. Zato-
zenia za$ teoretyczne poetyki awangardowej byly w rzeczy-
wistosci nie do pogodzenia z koncepcjami Bretona. Mimo to
konkretne rezultaty dziatalnosci obu kierunkow, wychodza-
cych z odmiennych zasadniczo zatozen, byly niejednokrotnie
bardzo sobie bliskie i dos¢ podobne. Niektorzy przedstawiciele
awangardy polskiej chetnie eksploatowali tzw. stany pod-
Swiadome, a wiersze oparte na szerokim stosowaniu elipsy
czy tzw. myslenia metaforycznego przypominaty w niejednym
niektére produkty surrealistycznego pisarstwa automatycznego.
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Najblizszy nadrealistom byt bodaj wczesny Wazyk, chetnie
tworzacy na zasadzie wolnych skojarzen, a takze Wat. Silne
zwigzki z nadrealizmem wykazywat réwniez Brzekowski, eks-
plorujagcy w swych utworach w szerokim zakresie dziedzine
marzen sennych z ich kapry$nym i wieloznacznym mecha-
nizmem, aczkolwiek usitowat je pogodzi¢ z rygoryzmem
»Zwrotnicy”. Podobnie u wielu poetdw mtodszej generacji —
Czechowicza, Zagorskiego, Mitosza, Gatczyniskiego i innych —
w rozkojarzeniach obrazowania i w kompozycji mozna by
odnalez¢ wyrazne $lady oddziatywania antyracjonalistyczncj
poetyki nadrealizmu.

Niektorzy krytycy i poeci, jak Mieczystaw Jastrun, wska-
zywali na bardzo odlegte koligacje tego pradu tak na pozor
niestychanie rewolucyjnego. Zreszta sam Breton w rzedzie
poprzednikdw surrealizmu wymieniat Heraklita, Novalisa,
Lautréamonta, markiza de Sade, Baudelaire’a, Rimbauda,
Dostojewskiego, Einsteina, Heisenberga i Freuda. Krytycy
polscy dorzucali przede wszystkim nazwisko Stowackiego. Jego
Samuel Zborowski, dziejacy sie w wymiarze snéw i halucy-
nacji, moze by¢ nie bez podstaw poczytany za dramat nad-
realistyczny. ,,Ostatnie liryki Stowackiego — pisat Jastrun —
utkane ze snu i widzeA nieskoordynowanych, mozna réwniez
uzna¢ za prekursorskie. Takze S$wiatotworcze koncepcje tego
poety, wizje Genezis z Ducha. Napisane w jednym z gtéwnych
jezykéw Europy bytyby nie mniej znane od wizji Lautréamon-
ta”. Mozna by tu wreszcie dorzucié¢ nazwisko Przybyszewskiego,
ktéry przy catej rdéznicy terminologii w swych literackich pe-
netracjach tajemniczych poktadéw i giebin ,nagiej duszy*’
mogtby by¢ poczytany za dalekiego prekursora surrealizmu.

W POSZUKIWANIU AUTENTYCZNOSCI. Nadrealizm nie
byt bufonadg w stylu dadaistycznym; chciat by¢ w intencji
tworcow tego ruchu préba poznania i okreslenia losu cztowie-
ka, .przeznaczenia i sensu zycia w Swiecie wspotczesnym.
U podstaw filozofii i portyki nadrealizmu kryto sie przekonanie
0 wciaz pogtebiajacej sie dezyntcgracji Swiata, uwiktanego
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w nieprzezwyciezalnych sprzecznosciach, o spotecznej i du-
chowej alienacji cztowieka. Breton wielekro¢ to podkreslat,
ze pomiedzy cztowiekiem a naturg stanela jaka$ przegroda nie
do przebycia, ktéra nie pozwala mu jej poznaé, zrozumiec,
zblizy¢ sie do istoty rzeczywistosci. Konwencje i nawyki spo-
teczne uczynity nas niewolnikami dziatan, mysli i postepkéw,
ktorym poswiecamy nasze cale istnienie, nie wiedzac po co
i na co. Czlowiek postepuje tak, jak postepowaé wypada, jak
jest powszechnie przyjete, ale ma niejednokrotnie Swiadomosc,
ze to jego dziatanie jest w istocie absurdem. '

Ale nie tylko usankcjonowany powszechng umowg fad i po-
rzadek spoteczny wydaje sie watpliwej wartosci; zawodzi
rowniez nauka, tak zawsze zdawaloby sie obiektywna i tak
godna tego, aby jej bez reszty zaufaé. Tymczasem sztywny,
schematyczny, skonwencjonalizowany jezyk enuncjacji nauko-
wych ukazuje nam réwnie konwencjonalny i schematyczny
obraz rzeczywistosci, obraz powierzchowny i jednostronny,
niestychanie daleki od autentycznego wygladu rzeczy. Nie
lepiej jest ze sztukg i literaturg. lle razy artysta usituje
ujawni¢ najgtebsze tresci swoich wewnetrznych doswiadczen,
tylekro¢ napotyka na opdr tego bezdusznego tworzywa, ktdre
stuzy mu za Srodek i narzedzie wypowiedzenia. Musi sie chcac
nie chcac poddaé bezsensownym normom jezyka, chociaz wie
doskonale, ze ,jezyk ktamie glosowi, a gtos myslom kiamie”.
Tak wiec udzialem kazdego artysty jest tragiczna $wiadomosc,
ze cokolwiek by powiedziat i jak by powiedziat, bedzie to za-
wsze w stosunku do intencji niedoskonate, bigkajace sie na
granicy pozoréw, klkamstwa i fatszu. Celem i ambicjg nad-
realizmu bylo odkrycie takich zasad poznania i tworczosci,
ktére pozwolityby przezwyciezy¢ sprzecznosci Swiata, dotrzec
do jego wewnetrznej, tajemniczej istoty, uswiadomi¢ wiasciwy
sens i znaczenie ludzkiej egzystencji oraz uwolni¢ poezje
i wyobraznie artystyczng od presji i tyranii estetycznych
konwenanséw w celu przywrdcenia twérczej dziatalnosci czio-
wieka cech autentyzmu.
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EGZALTACJA WOLNOSCI. Nadrealizm tgczyt poczucie tra-
gizmu epoki i bezsensu ludzkiego istnienia w tych warunkach,
w jakich Swiat sie znajduje, z egzaltacjg wolnosci. ,,Jedynie
stowo wolno$¢ podnieca mnie jeszcze” — pisat Breton w swoim
manifeScie. Filozofia i etyka nadrealistow to filozofia i etyka
»pierwotnej kondycji cztowieka”, stawiajgca ,,bezposrednie
zycie”, tzn. zycie wolne i ulegte jedynie ,wobec sit pozadania,
marzenia i mitoSci ponad przymusem, ktamstwami i konwen-
cjami Swiata”.

ANTYRACJONALIZM | ANTYREALIZM.  Bunt  przeciw
ktamstwu $wiata sprowadzat sie przede wszystkim do kate-
gorycznej opozycji wobec skrepowan i ograniczed racjona-
lizmu. Nadrealizm w zyciu i w sztuce miat byé wyzwoleniem
z zacie$nich i otamowan naszej wiedzy o S$wiccie. Intelekt
i inspirowany przezen realizm artystyczny byly dla Bretona
synonimami wulgarnej przecietnosci, nienawisci i ptaskiej
zarozumiatosci, przeciwnej wszelkiemu rzeczywistemu wzloto-
wi duchowemu, moralnemu i artystycznemu. Zyjemy pod
wiadzg logiki i dlatego nasze poznanie jest tak niestychanie
ograniczone. ,,Kreci sie ono w ciasnej klatce, z ktorej coraz
trudniej je wyprowadzi¢”. Potepia sie bezapelacyjnie wszystko,
co wydaje sie niezgodne z pospolitym i powszechnym mnie-
maniem. W ten sposéb cate olbrzymie dziedziny rzeczywistosci
istnieja poza granicami zainteresowan cziowieka z oczywistg
szkodg dla jego wiedzy i znajomosci zycia i Swiata. Ten to
wiasnie stan rzeczy thumaczy owa zdumiewajgcg popularnosé
u wspotczesnych czytelnikow gatunku powiesci, tej plaskiej
prozy, pozbawionej ambicji, schlebiajgcej najbardziej wul-
garnym i pospolitym gustom, pisanej ohydnym stylem infor-
macyjnym, przy pomocy ktorego producenci owych pseudo-
literackich wytwordéw usitujg przekaza¢ czytelnikom, najzu-
petniej zbytecznie, mozliwie jak najwiecej swoich matych
spostrzezen, ktére w istocie nikogo nic a nic nie obchodza.
Wszystko jest w takiej powiesci z gory dane i do przewidze-
nia — kolor wtoséw, nazwisko, koleje zycia, akcje i reakcje
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uroczo przewidziane, ktorych nic udaremni¢ nie moze. ,Jest
to partia szach6w, ktéra nie interesuje mnie zgota” — pisat
pogardliwie Breton. Na szczescie ,,pozostawiono mi [..] dy-
skretng mozliwos¢ zamkniecia ksigzki, czego nie omieszkuje
robic w okolicy pierwszej strony”. Tak wiec bigd sztuki
dotychczasowej kryt sie wedtug Bretona w szukaniu modeli
w $wiecie zewnetrznym. ,Wrazliwo$é ludzka moze oczywiscie
przedmiotowi o0 najbardziej wulgarnej aparycji nadac¢ nie-
oczekiwang dynstynkcje, ale postugiwaé sie magiczna zdolno-
§cig wyobrazania plastycznego, jaka niektorzy posiadajg, do
konserwowania czy potegowania tego, co i bez niej by istniato,
to lichy z niej robi¢ uzytek. Jest w tym niewybaczalna rezy-
gnacja”. Przeto ,jedno z dwojga [...], sztuka [..] poszuka
sobie modelu czysto wewnetrznego, albo sztuka
w ogole nie bedzie”.

WYZWOLENIE WYOBRAZNI. Jedynym wyjsciem z tego
ktamstwa, banatu i nudy Swiata jest wiec wyzwolenie ima-
ginacji. Nowa sztuka powinna wyrazac¢ rzeczywiste funkcjono-
wanie mysli poza wszelkg kontrolg sprawowang przez rozum.
Nadrealizm miat sie opieraé na niezachwianym zaufaniu do
wszechpotegi marzenia i na nieztlomnym przeSwiadczeniu
0 absolutnie doskonatej, z niczym nieporownywalnej wyzszosci
swobodnych skojarzen nad nieugietg prawidlowoscig logicz-
nych sylogizméw. Poemat nadrealistyczny, uwolniony od rza-
dzacych poezja mechanizmoéw psychicznych, miat spontanicznie
notowa¢ ,,przejsciowe i nieuchwytne stany wewnetrzne, nie
poddajace sie analizie i konwencjonalnym ujeciom — sny,
halucynacje, btyski, krzyki, ekstazy, zywe strzepy mysli i uczu,
wyrwane z chaosu krétkotrwatych doznan, niejasne marginesy,
mrace na obwodach $wiadomosci”. W imie wyobrazni Breton
byt sktonny ponad rozsadek i trzezwos¢ wynies¢ nawet obta-
kane urojenia i ztudzenia szaleficow. Podejrzewat, ze musza
by¢ one dla nich zrédtem nieskoficzonej pociechy i satysfakcji.
ZazdroScit im. ,,Ach, zwierzenia obtgkanych — spedzitbym
zycie na ich prowokowaniu”. A zresztg jakzez niepewng jest
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granica miedzy szaleistwem a normg i jakze czesto ci, ktdrzy
uchodzg za szalencow, ,,zawdzieczajg swe odosobnienie jedynie
bardzo niewielkiej ilosci aktéw prawnie nagannych”. | oto
gdyby aktéw tych nie byto, prawa tych ludzi do wolnosci nikt
nigdy podwazy¢ i zakwestionowa¢ by nie mégt. Czyz nie
uwazano za szalonych Kolumba i towarzyszy, kiedy wybierali
sie odkrywac¢ nieznane S$wiaty? , | spojrzcie, to szalefstwo
przybrato ciato i trwanie”.

HUMOR BEZ WESOtOSCI. Wigzal sie z tym swoisty, na
absurdzie, nonsensie i grotesce budowany humor nadrealizmu.
Wedtug Bretona tylko absurd zawiera w sobie potencje poe-
tycka. Swoistg manifestacjg absurdu jest wiasnie deformacja
w formie groteski i ,,czarny humor”. Jest to humor bez weso-
toéci. Swiat groteskowo zdeformowany i odcztowieczony nie
wyzwala $miechu, lecz uczucie dziwnosci. Teorige ,,humo-
ryzmu” surrealistycznego dat Gémcz de la Serna: ,,«Humor»
rozbija rzeczywistos¢, w ktdrej odnajduje nieprawdopodobne
i kojarzy rozdzielone czasy i rzeczy; wszystko, co istnieje, czyni
,obcym; rozrywa niebo i ukazuje potworne morze pustki; staje
sie wyrazem rozdzwieku miedzy cztowiekiem a Swiatem; jest
krolem tego, co nie istnieje”.

REWIZJA KONWENCJONALNYCH KATEGORII RZECZY-
WISTOSCI. Zakwestionowanie autorytetu mysli prowadzito
do odrzucenia wszystkich konwencjonalnych kategorii opisu
Swiata — przyczynowosci, hierarchii zjawisk, czasu i prze-
strzeni. Pojecie przyczynowosci uznane zostato za fikcyjne
i falszywe. Nie ma zadnych przyczyn i zadnych skutkow,
poniewaz wszystko zalezy nie od wiasnej struktury, ale od
naszej podmiotowej oceny. Site kwalifikujacag ma tylko ludzka
Swiadomos¢. Nie wiemy, jak jest w rzeczywistosci. Rzeczy-
wiste jest nasze widzenie.

Nie ma tez zadnej bezwzglednej hierarchii waznosci, co
wiecej, gdyby sie nawet przyjeto, jak to sie czesto zdarza, ze
hierarchia taka rzeczywiscie istnieje i obowigzuje, to bytaby
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ona grobem dla sztuki. ,,To, co jest wazne w zyciu, moze byé
w sztuce niewarte jednego spojrzenia”.

Podobnie czas i jego aspekty — przesztos¢, terazniejszosc
i przysztos¢, to w pojeciu nadrealistéw kategorie gramatyczne,
ktorym nie odpowiada zaden obiektywny i stwierdzony stan
rzeczy. Wprowadzono je, aby tatwiej orientowac sie i widzieé
Swiat, tatwiej, ale nie doktadniej, bo fikcyjnos¢ tych kategorii
prowadzi nieuchronnie do odksztatcenia przedmiotu. Przesztos¢
jest réwnoznaczna z terazniejszoscig i przyszioscia, zjawiska
czasowo odlegte sprowadzajg sie w istocie do jednego mo-
mentu.

| wreszcie przestrzen. W poetyce nadrealizmu traci ona zu-
petnie swojg spdjnos¢ i normalny porzadek swych wymiardw.
W jednym ~zdaniu wyobraznia przerzuca sie z przedmiotu na
przedmiot, kazda rzecz jest réwnoczesnie i tu i tam, wszystko
zbiega sie i przecina na wspoélnej ptaszczyznie Swiadomosci.

RZECZYWISTOSC NADREALNA. Rzeczywistos¢ ogladana
poprzez projekcje rozumu, okreslona przy pomocy umownych
kategorii, zostata zatem definitywnie odrzucona jako falszywa
i niewystarczatna. Podstawowym przezyciem nadrealistow stato
sie odkrycie drugiej rzeczywistosci, ktora jest z empirig nie-
rozerwalnie splatana, ale jednocze$nie tak odmienna, ze nic
pozytywnego powiedzie¢ o niej niepodobna. Wedrze¢ sie w jej
niepokojacg i zagadkowg egzystencje mozemy tylko niekiedy,
w wyjatkowych momentach. Nadrealistom pomogta w tej
penetracji nieznanego psychoanaliza. Breton studiowat Freuda
i byt pod wyraznym jego urokiem. Uwazal, ze sztuka powinna
by¢ wdzieczna Freudowi za ,,wyprowadzenie na $wiatto dzien-
ne czesci Swiata psychicznego” — wedtug opinii Bretona —
stanowczo najwazniejszej, a o ktora przestano sie juz troszczyd.
W odkryciu przez psychoanalize rzeczywistosci snéw i rzeczy-
wistosci podswiadomego dostrzegat Breton wielkg szanse dla
wyobrazni; ,wyobraznia znajduje sie by¢ moze w momencie
odzyskania swych praw”. Zycie ludzkie przetamuje sie na dwie
jak gdyby odrebne ptaszczyzny istnienia — rzeczywisto$¢ jawy
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i rzeczywisto$¢ snéw. Co najmniej 40% naszego zycia przy-
pada na rzeczywisto$¢ nocy i wszystkie owe tajemnicze zdarze-
nia, jakie dzieja sie, gdy spoczywamy pograzeni w stanie nie-
$wiadomosci. Tymczasem cztowiek sktonny jest przypisywac
istotne znaczenie tylko faktom i wypadkom dziejagcym sie na
jawie, w stanie czuwania. Wyglada na to, ze budzac sie ze
snu, cztowiek ,staje sie przede wszystkim igraszkg swej pa-
mieci”, ma ztudzenie kontynuowania jakich$ czynnosci war-
tych zachodu, ktérym sie poswiecat dnia poprzedniego. Wszyst-
kie okoliczno$ci marzenia sennego pozbawione zostajg catko-
wicie aktualnych nastepstw. ,,Marzenie senne zostaje w ten
sposéb zamkniete w nawias, jak noc”, przestaje sie liczyc.
Tymczasem nie ma zadnych podstaw, aby tak postepowac.
Owa rzeczywistos¢ snow, ktérg nasza pamie¢ i Swiadomosé
spychajg do rzedu zjawisk nieistotnych, ma najprawdopo-
dobniej takg samg ciagtos¢ i wykazuje takie same znamiona
organizacji, jak rzeczywisto$¢ jawy. Watek snu wczorajszego
podejmie, byé moze, sen jutrzejszy i nastepne z absolutng
i ,,chwalebng Scistoscig”. Istniejemy zatem rozdzieleni miedzy
dwie réwnorzedne rzeczywistosci i nie ma zadnych przyczyn,
aby status wartosci i realnosci przyznawac tylko jednej. Kto
wie, czy owa lekcewazona dotad dziedzina istnienia nieSwiado-
mego nie mogtaby nam dostarczy¢ cennych dyrektyw i pouczen
dla naszego zycia na jawie. ,,Czyz marzenie senne nie moze
takze zostaC uzyte do rozwigzania najistotniejszych spraw zy-
cia? Czy sen mniej obfituje w sankcje, jak reszta?” llez w zy-
ciu naszym postepkéw, decyzji i omylek, ktdrych niepodobna
wyjasni¢ w oparciu o normalne funkcjonowanie organéw $wia-
domosci, a ktérych przyczyny istotne zdajg sie ukrywaé w tej
gtebokiej nocy, ktéra nam zabiera pdt naszego istnienia. Czyz
nie jest intrygujaco ciekawa sama wewnetrzna struktura ma-
rzen sennych, ich swoista autonomia i samowystarczalnos$é?
Wszak dziejg sie w nich rzeczy, przeciw ktdrym umyst na
jawie najgwattowniej by protestowalt, ale skoro tylko owtadnie
4fiim sen, godzi sie na nie, przyjmuje ,bez zastrzezen ttum
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zdarzen”, ktorych obco$¢ porazitaby go w stanie czuwania,
i Snigc wyplywa na nieograniczone przestrzenie mozliwosci,
0 ktdérych prawdopodobienstwo nikt nie pyta — zabija, umiera
1 zmartwychwstaje, ,,kocha, ile mu sie podoba”. Dlaczegéz
wiec nie zajaC sie powaznie tg dziedzing, dotad tak bezpod-
stawnie omijana? Nadrealisci mieli nadzieje, ze jesli podda
sie. marzenia senne metodycznemu badaniu, to bedzie mozna
poszerzy¢ naszg znajomos$¢ Swiata o rozlegte obszary, tongce
obecnie w mrokach tajemnicy. W ten sposéb bedzie mozna
potaczy¢ dwa tak pozornie sprzeczne stany, jak marzenie senne
i jawe, w ,pewien rodzaj rzeczywistosci absolutnej”, rzeczy-
wistosci nadrealne;j.

Najtatwiej moze to zrobi¢ poezja, bo marzenia, halucynacje,
nie skoordynowane obrazy, wytawiane z gtebin snu czy potjawy,
gdy odmykajg sie ukryte furtki zycia podswiadomego, to prze-
ciez od niepamietnych czasow jej przyrodzone krolestwo. Czyz
nie bylo zawsze rzeczg i przywilejem poetéw zapuszcza¢ sondy
w te niepokojace i tajemnicze glebie? Breton przywotywat
przyktad poety Saint-Pol-Roux, ktéry ktadac sie spaé, wywie-
szat codziennie na drzwiach swego domu w Camaret kartke
z napisem: ,,Poeta pracuje”. Bladzac po krdlestwie snéw, poeta
pracuje, poeta spetnia swe powotanie, gdy wyzwoliwszy sie
spod dyktatu logiki, powraca do swej wihasciwej roli twdrcy
mitéw i fantastycznych zmyslen. W literaturze jedynie nie-
zwyktos¢ i cudownos¢ sa piekne.

CZYSTY AUTOMATYZM PSYCHICZNY. Aby to osiggnagé
wystarczy jedynie nie tamowac¢ tego zywiotu podswiadomosci,
ktéry poprzez medium poety szuka sobie ujscia. Nadrealizm
zaktadat jako fundamentalng zasade swojej praktyki literackiej
absolutng bierno$¢ tworzacego podmiotu. vVszelka bowiem
aktywno$¢ w stosunku do materii, majacej stanowi¢ tzw. tres¢
utworu, jest réwnoznaczna z ingerencjg intelektu, z mniej lub
wiecej Swiadomym konstruowaniem i organizowaniem stru-
mienia doznah psychicznych, a wiec deformowaniem go i fat-
szowaniem. Jesli sie chce zagwarantowac sztuce autentycznosc,
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tzn. uczyni€ jg istotnie wyrazicielkg rzeczywistosci absolutnej,
owej nadrzeczywistosci, ktéra ztgczy empirie z obszarami pod-
Swiadomego w wyzsza synteze, to nieodzowne jest przyjac
postawe wylgcznie receptywng. Nadrealizm — definiowat Bre-
ton — jest to ,,czysty automatyzm psychiczny, przez ktéry chce
sie wyrazi¢ badz stownie, badz na pisjnie, badz w kazdy inny
sposdb rzeczywiste funkcjonowanie mysli. Dyktat mysli pod
nieobecno$¢ wszelkiej kontroli rozumu, poza wszelka troska
estetyczng lub moralng”. Chodzi wiec o ,,bezrozumowe noto-
wanie strumienia mysli ze wszystkimi jego odbiegami i zbie-
gami, ze wszystkimi przypadkowosciami i luznosciami, z nic-
troszczeniem sie o jakakolwiek z gory przyjeta linie mysli, zu-
petng bezplanowo$¢, bezrozumowosé, zupetny beztad pisania”.

PISANIE AUTOMATYCZNE. W zwigzku z tym Breton opra-
cowat catg teorie postepowania, sui generis recepte, jakiej po-
winien sie trzymac pisarz-nadrealista, gdy przystepuje do pra-
cy. Jest to stynna teoria tzw. écriture automatique, pisania
automatycznego. Termin zostat co prawda wynaleziony dopie-
ro w dalszej fazie istnienia ruchu, ale samg zasade sformuto-
wano w ogélnym zarysie juz w pierwszym manifescie z r. 1924,
A oto co radzit Breton adeptom pidra:

»,Kazcie sobie poda¢ przybory do pisania, umiesciwszy sie
w jakim$ spokojnym miejscu, gdzie umyst wasz mogtby sie
odpowiednio skupi¢ nad samym sobg. WprowadZcie sie¢ w stan
najbardziej passywny, recepcyjny, na jaki was stac. Zapomnij-
cie o wiasnym geniuszu czy talencie, jak i o geniuszu innych.
Whijcie sobie dobrze w gltowe, ze literatura jest najsmutniejsza
z drog, ktére prowadza wszedzie. Piszcie predko, bez zadnego
z gory obmyslonego tematu, na tyle predko, aby nie pamietac¢
ani nie mie¢ pokusy przeczytania tego, co sie juz napisato.
Pierwsze zdanie przyjdzie samo, bowiem w kazdej chwili,
w kazdej sekundzie jakie$ zdanie obce naszej $wiadomosci
szuka sobie przez nas ujscia”. Oczywiscie umyst nasz pobu-
dzony tym pierwszym zdaniem, bedzie usitowat interweniowac,
wigczy¢ sie w bieg mysli, ksztattowaé jg i kierowaé nig, ale
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wowczas nalezy te ingerencje $wiadomosci natychmiast prze-
rwa¢ w sposob bardzo prosty. Mozna np. przerwac¢ zdanie
chocby w pot stowa i postawi¢ dajmy na to litere I, po czym
od tej litery zacza¢ jakiekolwiek stowo, chocby nie majace
zadnego logicznego zwigzku ze stowami poprzednio napisany-
mi. Chodzi o to, aby przywréci¢ gre przypadku.

Tym, ktorzy by wysuwali zastrzezenia wobec takiej metody,
mozna by przypomnie¢ ich witasne doSwiadczenia z praktyki
zyciowej. Wszak w potocznym zyciu, w rozmowie lub przy
pisaniu listu nie drzymy o stowa, ktére nastapia, méwimy
i piszemy spontanicznie. Dlaczeg6z wiec w poezji nie mieli-
bysmy zaufa¢ tej umiejetnosci reagowania natychmiastowego?
Zastanawianie sig, szukanie i wywazanie stow przerywa jedy-
nie ,,flukt tajemniczej, wspaniatej pomocy”. Jesli jakie$ zdanie
rozczarowuje nas, nalezy ufaé, ze zdanie nastepne okupi
w dwojnaséb winy poprzedniego. ,Stowa, wigzki nastepuja-
cych po sobie stéw sg nawzajem solidarne. Nic do mnie nalezy
faworyzowanie jednych kosztem drugich. O wyréwnanie szans
dba jaka$ tajemnicza sita i zawsze Je wyréwnuje”.

OBRAZ NADREALISTYCZNY. Podstawowym elementem je-
zyka nadrealistycznego miat by¢ obraz. Obraz nadrealistyczny
powstaje tak, jak powstajg obrazy zrodzone pod wplywem,
opium, haszyszu czy innych egzotycznych narkotykéw wedtug
gltosnej recepty Baudelaire’a, teoretyka ,sztucznych rajow”.
Obrazy owe nie cztowiek wywotuje i tworzy, lecz one same
»,harzucajg sie despotycznie”, tak iz niepodobna od nich sie
uwolni¢; ,wola jest tu bezsilna i nie wiada juz zdolno$ciami
cztowieka”. Obraz taki powstaje jako wynik zupetnie przy-
padkowego zblizenia sie dwu elementéw rzeczywistosci. Ich
zetkniecie sie wywoluje wytrysk Swiatta, ,na ktdére jesteSmy
nieskonczenie uczuleni”. ,,Warto$¢ obrazu zalezy od piekna
owej iskry, ktdra jest funkcjg réznicy potencjatow miedzy dwo-
ma przewodnikami”. Iskra powstaje wowczas, gdy rdznica
miedzy zestawionymi elementami jest dostatecznie wielka. Ale
wszystko to odbywa sie poza jakakolwiek kontrolg. Poeta nie
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moze zamierzy¢ z premedytacjg zblizenia dwu takich oddalo-
nych rzeczywisto$ci. Jest to sprzeczne z psychologicznym pra-
wem kojarzenia, ktore nie przewiduje mozliwosci zestawien tak
odlegtych. A zatem owe elementy obrazu ,,nie sg wyprowadza-
ne przez umyst w celu wywotania iskry, lecz sg produktem
dziatalnosci surrealistycznej, wobec ktorej umyst ogranicza sie
tylko do konstatacji”.

Tworzeniu takich obrazéw sprzyja szczeg6lnie metoda pisa-
nia automatycznego. ,,Jak iskra — pisat Breton — zyskuje
na dhugosci, gdy przebiega przez rozrzedzony gaz, podobnie
atmosfera surrealistyczna, stworzona przez pismo mechanicz-
ne [..] nadaje sie szczegOlnie do tworzenia najpiekniejszych
obrazéw”. W nich to objawiajg sie nieskoficzone obszary po-
zadan, o ktérych umyst nasz nic wiedzie¢ nie moze. Zrazu
przyjmuje je tylko, ale niebawem przekonuje sie i uSwiadamia
sobie, jak zgodne sg one z rzeczywistoscig i jak poszerzajg
0 niej wiedze. Oczarowani przezywamy najpiekniejsza z nocy,
»hoc blyskawic, przy ktérej dzien jest noca”.

Najpiekniejszy jest taki obraz, w ktorym jest najwieksza
doza dowolnosci i ktéry najtrudniej przettumaczy¢ na jezyk
praktyczny, poniewaz albo zawiera ,,0lbrzymia dawke pozornej
sprzecznosci, albo jeden z elementdw zostat po drodze zgubiony
czy ciekawie ukryty, albo [..] dlatego, ze wywodzi sie z po-
rzadku halucynacyjnego, albo tez abstrakcji naktada maske
konkretu lub zawiera zaprzeczenie jakiej$ elementarnej wihasci-
wosci fizycznej” itp. Obrazy takie wprawiaja umyst w zakio-
potanie, ale to wasnie jest najlepsze — bedzie mniej pewny
siebie.

ZESTAWIENIE. 1. Nadrealizm byt wyrazem opozycji wobec
skonwencjonalizowanych form zycia, myslenia i artystycznego
dziatania;

2. Jako ruch artystyczny usitowal wyraza¢ owg opozycje
przede wszystkim poprzez dazenie do wyzwolenia sztuki z jej
racjonalistycznych rygoréw. Dzieto sztuki uznane zostato nie
za wytwor skomplikowanych i subtelnych operacji intelektual-
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nych, lecz produkt wolnej gry skojarzen, niczym nie skrepowa-
nej wyobrazni.

3. Wyzyskujgc entuzjastycznie objawienia i sugestie psycho-
analizy w podswiadomosci i w rzeczywistosci marzerh sennych
dostrzegat nadrealizm dziedzing nieograniczonych, a zupeinie
dotad nic wyeksploatowanych mozliwosci artystycznych. Byt
przekonany, ze metodyczne badanie tej rzeczywistosci pozwoli
nie tylko uzupetni¢ nasz jednostronny obraz Swiata, ale jedno-
cze$nie odkryé i ujawni¢ rzeczywistos¢ druga, rzeczywistosé
absolutna, zawierajgca w sobie petnie wszystkich istotnych war-
tosci zycia.

4. Jedynym S$rodkiem zapewniajacym poznanie owej nad-
rzeczywistosci jest przyjecie jako podstawowej zasady surrea-
listycznego tworzenia postawy konsekwentnie passywnej, gdyz
tylko ona moze zagwarantowac¢ doskonalg wiernos¢ i adekwat-
no$¢ przekazu, nie zdeformowanego ingerencja czynnika racjo-
nalnego. W tym celu nalezato stosowaé specyficzng technike
zapisu mechanicznego, dokonujacego sie poza udziatem jakiej-
kolwiek kontroli rozumowej, moralnej czy estetycznej. Zapis
taki miat prowadzi¢ do konstytuowania sie specyficznych obra-
z6w surrealistycznych, powstajacych nie pod wpltywem S$wia-
domej dziatalnosci konstrukcyjnej artysty, lecz narzucajacych
sie despotycznie poza jego wolg, tak jak obrazy powstajgce
w stanach narkotycznej ekscytacji. Sg to obrazy absolutnie
nieprzettumaczalne na jezyk praktyczny, a zatem maksymalnie
frapujace, nowe i oryginalne.

WPLYW | ZNACZENIE. Nadrealizm, jak wigkszo$¢ nowa-
torskich kierunkdw stulecia, zawierat obok sugestii i propozycji
artystycznie stusznych i ciekawych zasadnicze nieporozumienia
i oczywiste pomyiki. Byt niewatpliwie ostatnim wielkim ru-
chem poetyckim, poza ktérym nic sie juz ciekawszego pozniej
w poezji wspotczesnej nic wydarzyto, a chociaz nie stworzyt
dziet ol$niewajacych, to przeciez kazdy niemal z wybitniejszych
poetdw XX stulecia zawdziecza mu jaka$, chochy niewielka,
czastke swoich osiggnie¢. Nadrealizm oddziatat na poezje
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i sztuke nie tym lub owym konkretnym przepisem swej poe-
tyckiej receptury, ktére w wiekszosci okazaly sie zresztg nie-
mozliwe do zrealizowania lub oparte na omyice, lecz ogolng
orientacjg swego dazenia. Stworzyt klimat wolnosci, uswiado-
mit dobitnie, jak niewystarczalnc sg $rodki, ktérymi dysponuje
artysta, gdy prébuje wyrazi¢ swojg ideg, jak Srodki te niesty-
chanie szybko sie dewaluujg i jakze czesto sie zwracajg prze-
ciwko tworcy. Podejmujac prébe rozwigzania tego problemu,
prébe moze omylng, ale w intencjach i ambicjach niewatpli-
wie odwazng i konstruktywng, nadrealizm usitowat ograniczy¢
poezje do tych wartosci, ktére w jego mniemaniu sa w niej
najistotniejsze, za cene odrzucenia catej tej formalnej i ra-
cjonalnej przyprawy, ktora czyni jg dostepng i zrozumiata.
Doprowadzit jg swym fanatyzmem doktrynalnym i konsekwen-
cja na skraj przepasci i samobdjstwa, ale jednocze$nie rozlu-
Zniwszy jej rygory w stopniu nigdy poprzednio nie spotykanym,
dokonat swoistego przetomu, przywrocit petne prawa fantazji,
bez ktérej wszelka tworczos¢ wiednie i nieuchronnie zamiera.
W tym sensie jego dziatanie byto z calg pewnoscig ptodne.

KRYTYKA. Pobudzajacy og6ing dyrektywa wolnosci w kon-
kretnych swych postulatach programowych wiklat sie nadrea-
lizm od poczatku w sieci ztudzeri i wewnetrznych sprzecznosci.
Ztudzeniem byfa podstawowa idea pisma automatycznego.
W jakikolwiek sposéb wmawialibySmy w siebie i w innych,
ze piszac jesteSmy jedynie biernym medium, poprzez Kktore
wypowiada sie jaka$ rzeczywistos¢ tajemna, bedzie to zawsze
mistyfikacjg, bo sama czynno$¢ spisywania owego nurtu mysli
juz jest z natury rzeczy aktem intelektualnym, przez $wiado-
mo$¢ kontrolowanym. Wydajac walke konwencjom i szablo-
nom, nadrealizm stwarzat w istocie konwencje nowa — pro-
cedure automatycznego zapisu, réwnie rygorystyczng jak inne
i 0 wiele bardziej nieelastyczng. W postulacie automatyzmu
kryfa sie zarazem wyrazna sprzeczno$¢. Negujac literature od-
twarzajgcg nadrealizm wpadat w putapke swej negacji, bo sam
nie byt w istocie niczym innym, jak technikg mechanicznej,
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stenograficznej notacji. Byla to swoista, ku psychicznym
tresciom podswiadomosci zorientowana odmiana naturalizmu.
A to tez byto co najmniej dyskusyjne, czy owe tresci pods$wia-
dome sg istotnie ciekawsze i bogatsze od tych, ktére stanowig
zawartos¢ zycia Swiadomego. Jesli rzecza banalna jest natura-
listyczne odtwarzanie zewnetrznej, zmystowej codziennosci
istnienia, to rownie banalne jest mechaniczne spisywanie ma-
jaczen i perypetii sennych. Nawet tak entuzjastycznie uwielbia-
ny przez Bretona mistrz jego i przewodnik Freud przyjmowat
te rewelacje surrealistyczne do$¢ powsciagliwie, gdy rozma-
wiajagc z jednym z najgtosniejszych przedstawicieli nadreali-
stycznego malarstwa, Salvadorem Dali, dat wyraznie do zrozu-
mienia, ze w twdrczosci tego artysty interesuje go nie tyle tak
charakterystyczna dla niego symulowana paranoja, ile metoda
symulacji, nie tyle sama fantastyka pomystow, ile sposob jej
preparowania. Sprezyny bowiem nadrealistycznego irracjona-
lizmu byly w istocie rzeczy na wskro$ racjonalistyczne. Wynikat
on nie z rzeczywistego szalenstwa, lecz ze $wiadomie, z pre-
medytacjg zamierzonego. W tej wyrozumowanej spontaniczno-
&ci kryla sie najwieksza wewnetrzna sprzeczno$¢ doktryny.
Totez po wygasnieciu pierwszego impetu i rozmachu w kregu
samych nadrealistdw zaczely sie coraz czesciej odzywac glosy
0 potrzebie wycofania sie w interesie samej poezji z niebezpie-
cznych krafncowosci, o spolecznym zaangazowaniu literatu-
ry, o jej skutecznosci, uwarunkowanej czytelnoscig jezyka,
0 powrocie do tradycji, do zycia, o przywr6ceniu stowom
1 obrazom waloréw zwyczajnej oczywistosci, 0 koniecznosci
nadawania wierszom organicznej struktury, ktéra réwnowazy
i trzyma cato$¢, o walorach rymu i tradycyjnej prozodii.



ROZDZIAL VI

Teoria ,,poezji czystej*

W rozwazaniach o poezji wspotczesnej bar-
dzo czesto natknaé sie mozna na okreSlenie — ,,poezja czysta”,
poésie pure. Okre$lenie jest wieloznaczne i wymaga blizszego
wyjasnienia.

DWA POJECIA ,,POEZJI CZYSTEJ”. Sprawa ciggnie sie
zreszta juz od 2 potowy ubiegtego stulecia. Juz Flaubert myslat
0 ksigzce bez tematu, ktora bytaby czystg forma, stylem, nagim
ornamentem. Byt to pierwszy znak idei tzw. poezji czystej.
Potem przyszli Rimbaud i Mallarmé, od ktérych datuje sie to
»pekniecie”, jakie dzieli poezje romantyczng od nowoczesnej.
Jesli jezyk poezji dawnej réznit sie czymkolwiek od jezyka co-
dziennosci, to tym chyba jedynie, ze obowigzywaly w nim
pewne zasady prozodii, tj. rytmu i rymu. Poza tym jak po-
toczny, zwyczajny jezyk komunikatywny wyrazat mysli i uczu-
cia. Ale juz na schylku XIX w. dw jezyk ,wyrazeniowy” za-
czeto zastepowaé jezykiem ,twérczym”, , kreacyjnym”. Uzna-
no mianowicie, ze to, co w poezji najistotniejsze, miesci sie
nie w tzw. tresci, lecz w samym jezyku, ktory staje sie autono-
micznym celem. Wedtug Mallarmégo ,,poezja skiada sie ze
stow” i one sg wiasciwym materiatem poezji. A skoro tak, to
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muszg sie czym$ odréznia¢ od stéw zwyczajnych, potocznych,
petni¢ inng funkcje. W tym celu nalezato wyrzec sie dziatania
elementami pozaestetycznymi, ideowymi i emocjonalnymi. Dla
estetycznej konsumpcji wcale nie jest konieczne, by wiersz
posiadat jaki$ sens racjonalny. Samo interesujgce, a nieprze-
widziane zestawienie wyrazdw najzupetniej wystarczy, by
wiersz stat sie Zrodtem artystycznej rewelacji. Totez Mallarmé
zaczynal pisa¢ wiersz, nigdy nie wiedzac doktadnie, dokad
zaprowadzi go pierwsze stowo. Utwor powstawat nieomal auto-
matycznie jako krystalizacja kojarzacych sie wyrazow i wersow.

Podobne idee rozwijat juz wspotczesnie Paul Valéry. Okre-
Slat on poezje jako ,jezyk w jezyku”. Jezyk zawiera zmieszane
w nim jednoczesnie tresci znaczeniowe, emocjonalne i wiasci-
wosci praktyczne. Zadanie poezji polega na ,,wydobywaniu
na jaw i aktywizowaniu tych potencjalnych sit oczarowania,
tych podniet zycia emocjonalnego i wrazliwosci intelektualnej,
jakie kryja sie w jezyku codziennym, przemieszane ze znakami
i Srodkami komunikacji zwyczajnego, powierzchownego zycia”.
Poeta wykonuje zatem w jezyku prace konstrukcyjng, ktora ma
doprowadzi¢ do, stworzenia jezyka nowego, potezniejszego,
gtebszego i intensywnigjszego.- | ten to jezyk, wytwor sztucz-
nych zabiegdw konstrukcyjnych artysty, stanowi autonomiczny,
samowazny przedmiot poezji. Poezja tego rodzaju, uwolniona
od ucigzliwego balastu tzw. tresci zyciowych, sprowadzona do
fascynujacej gry znaczen, niesionych strumieniem dzwiekow,
promieniujacych na siebie, odpychajacych sie i przyciggaja-
cych, staje sie poezjg czysta, tylko poezja, staje sie po prostu
sobg, a nie czyms$ stuzacym do jakich$ innych, pozaestetycznych
celow i potrzeb. Tak pojeta poezja traci ostatnie zwigzki
z rzeczywistoscig ludzkich loséw i doSwiadczen. Sztuka zostaje
uznana za najwyzszg wartos¢ i dobro; czysty, radykalny este-
tyzm dociera do swych ostatnich konsekwenciji.

To jest jedno rozumienie terminu ,poezja czysta”. Ale wiek
XX zna jeszcze inng interpretacje tego pojecia. Poezja nie jest
tylko jezykiem, jest czym$ o wiele wiecej. Pragnie ona, postu-
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gujac sie stowami, objawia¢ cos, co nigdy nie byloby objawio-
ne, gdyby nie istniata poezja. To co$ jest to specyficzne do-
$wiadczenie poetyckie, ktérego niepodobna sprowadzié¢ ani do
jezyka,-ani do muzycznosci, jak chcieli to kiedys symbolisci.
Poezja tego rodzaju réwniez realizuje sie przy pomocy stow,
ale nie jest juz tylko i wylgcznie organizacjg stéw. Jej natura
jesr whasciwie mistyczna, jest ,,pochwyceniem rzeczywistosci”
w samej jej istocie, czego zadne inne dziatanie i usitowanie
ludzkie osiggng¢ nic moze. Poezja nie ma nic wspolnego
z czymkolwiek, co nalezy do sfery ludzkich satysfakcji i ludz-
kich radosci, prawdy i obowigzku. ,,Objawem zasady poe-
tyckiej — pisat juz dawno amerykarnski romantyk Edgar Allan
Poe — bywa zawsze podnoszace poruszenie Duszy catkowicie
niezaleznej od tej namietnosci, ktoéra jest odurzeniem serca
i od tej prawdy, ktora jest zadowoleniem rozumu”.

Poezje tego typu réwniez okresla sie nazwg ,,poezji czystej”,
ale tu sens nazwy jest najzupetniej odmienny. To drugie po-
jecie ,,poezji czystej” wystepuje przede wszystkim u poetow,
filozoféw i historykoéw literatury zwigzanych z inspiracja
religijno-mistyczng, a takze u pisarzy stojacych poza jaka-
kolwiek oficjalng ortodoksja wyznaniowa, o ile tylko jest im
bliskie metafizyczne i spirytualistyczne odczucie Swiata. | tak
wedtug jednego z najwybitniejszych wspétczesnych filozoféw
katolickich Jakuba Maritaina ,,poezja jest owocem kontaktu
duchowego z rzeczywistoscia w rzeczy samej niewystowiong
i z jej zrédlem [..] Bogiem [...], jest piesnig prawdziwego
poznania [...] wyptywajgca z jednosci naturalnej z przedmio-
tem, ktéry ja zrodzit”. Podobnie dla znakomitego poety
i dramatopisarza Pawta Claudela przedmiotem poezji nie sg
mysli czy ztudzenia artysty, lecz ,$wieta rzeczywisto$¢, w Srod-
ku ktérej tkwimy” — wszech$wiat rzeczy widzialnych i nie-
widzialnych. Poprzez skoriczono$¢ wyraza ona niewyczerpane.

Inni przedstawiciele podobnego pogladu, unikajagc moty-
wacji religijno-mistycznej, probowali wigza¢ poezje z tradycja
okultystyczng. Juz Rimbaud widziat w poecie jasnowidzgcego.

169



Wedtug Rollanda de Réneville ,,do$wiadczenie poetyckie jest
poznaniem absolutu”. Tworczo$¢ poetycka odtwarza w skali
ludzkiej Swiadomosci ,,proces emanacji wszech$wiata, przypi-
sywany przez dawne kosmogonie $wiadomosci niepoznawal-
nej”. ,Poezja jest bezposrednim uswiadomieniem sobie strasz-
nej zagadki, jakg zycie nasze, unoszone pradem kosmicznym,
samo dla siebie stanowi”. Wszelka inna dziatalnos¢ ludzka
poza poezja usituje ,,sprowadzi¢ wszech$wiat do skali cztowie-
czej, poezja pragnie rozszerzyé Swiadomos¢ cztowieka do skali
wszech$wiata”. ,,Poeta [...] prowadzi nieustajacy dialog z nie-
biosami, w ktorych sie rozpoznaje”.

U wielu poetdw z lat 1925— 1935 stwierdzi¢ mozna owg
identyfikacje doswiadczenia poetyckiego z doswiadczeniem
mistycznym. Natchnienie poetyckie jest formg jasnowidztwa,
poeta europejski ,,jest stabym, lecz autentycznym odbiciem mu-
rzynskiego czarownika czy tez wschodniego maga. Sens ani-
mizmu i magii okre$la doktadnie droge doswiadczenia poe-
tyckiego”. Doswiadczenie poetyckie dazy przede wszystkim do
poznania $wiata irracjonalnego. ,,Poeci, ktérzy od czaséw Rim-
bauda pracowali nad wyzwoleniem poezji z pet racjonalizmu,
wiedza dobrze, ze odnalezli w nieSwiadomosci dawne, a zara-
zem Swieze i ozywcze zrodio”.

Z wszystkich tego rodzaju i na podobnych zatozeniach opar-
tych koncepcji literackich najwiecej zdobyta rozgtosu w latach
dwudziestych teoria poezji czystej ks. Henryka Bremond.

OSOBOWOSC BREMONDA. Henryk Bremond, urodzony we
Francji w r. 1855, profesor literatury w gimnazjach jezuickich,
historyk zagadnien religijnych, krytyk, eseista, cztonek Akade-
mii Francuskiej, zmarty w r. 1933, nowicjat i studia teolo-
giczne odbyt w Anglii. Dtugoletni pobyt na wyspach brytyj-
skich miat doniosty wplyw na ostateczne uksztattowanie sie
jego osobowosci duchowej. Jako Francuz z urodzenia zachowat
oczywiscie to, co jest dla kultury i umystowosci francuskiej tak
bardzo znamienne i uchodzi za jej ceche wyrdzniajagca — za-
mitowanie do harmonii, umiaru, intelektualnej finezji, logiki,

170



rozsadku. Ale pobyt w Anglii i glebokie zzycie sie z kultura,
sztukg i charakterem Brytyjczykdw rozbudzity w nim upodoba-
nie w wartosciach, ktére umystowosci typowego Francuza sa
na og6t dos¢ obce — dla romantycznego sentymentalizmu,
fantastyki, indywidualizmu i metafizyki. To skojarzenie postaw
i punktéw widzenia pozornie dos¢ od siebie odlegtych dawato
jego pogladom i rozwazaniom filozoficznym, historycznym i li-
terackim olbrzymig szeroko$¢ i oryginalno$¢ spojrzenia, za-
pewniajgc tym samym jedno z pierwszych miejsc w Kkrytyce,
eseistyce i historiografii francuskiej XX stulecia.

Gtéwnym zamierzeniem zyciowym Bremonda byto napisanie
historii mistycyzmu francuskiego. Udato mu sie zrealizowa¢ to
kolosalne przedsiewziecie tylko czeSciowo przez wydanie w la-
tach 1916— 1933 11 tomo6w gigantycznej Historii literackiej
uczucia religijnego we Francji (Histoire littéraire du sentiment
religieux en France), doprowadzonej zreszta jedynie do czaséw
Ludwika XIV. Na marginesie tego olbrzymiego operis vitae
ogtosit Bremond szereg studiéw i rozpraw pomniejszych, spo-
§rod ktérych szczegblng uwage krytykdw i badaczy literatury
przyciagnety trzy zwlaszcza — W obronie romantyzmu (Pour
le romantisme, 1924), Poezja czysta (La poésie pure, 1926),
Modlitwa i poezja (Priére et poésie, 1926). Swe znaczenie
i rozgtos zawdzieczaly one wiasnie wytozonej w nich teorii
poezji czystej.

POEZJA CZYSTA. Istote poezji stanowi wedtug Bremonda
nieznana, tajemnicza i jednoczaca rzeczywistos¢. W utworze
poetyckim, jak w kazdym innym dziele literackim, zawieraja
sie oczywiscie obrazy, mysli i uczucia, wyrazone w sposob
mniej lub bardziej artystycznie udaty, ale wszystkie te elementy
zawarto$ci poematu sg zdaniem Bremonda najzupetniej drugo-
rzedne, sg w pewnym sensie ,,nieczyste”. Nieczyste jest ,wszyst-
ko, co w poemacie zajmuje albo moze zajg¢ bezposrednio
nasze czynno$ci powierzchowne, rozum, wyobraznie, uczucio-
wos¢, wszystko, co poeta zdawat sie chcie¢ wyrazi¢ i naprawde
wyrazit; wszystko, co nam, jak mowimy, sugeruje, wszystko,
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co analiza, gramatyka albo filozofia wydobywa z poematu,
wszystko, co przektad zdolny jest z niego zachowaé. Nieczysty,
jak to fatwo odgadnaé, jest przedmiot czy spis rzeczy poematu,
ale réwniez sens kazdego zdania, logiczny bieg idei, postep
opowiadania, szczegGty opisow i nawet obudzone w nas bez-
posrednio emocje. Naucza¢, opowiadaé, malowac, dawaé
dreszcz albo wyciska¢ tzy, do tego wystarczytaby doskonale
proza, ktorej to jest naturalnym zadaniem”. Ale poezja znaj-
duje sie poza tym wszystkim, poza stowami i granicami mowy.
Jest to co$ niewypowiedzianego, tajemniczego. ,,Kazdy poemat
zawdziecza swoj charakter poetycki obecnosci, promieniowa-
niu, przeksztatcajgcemu i jednoczagcemu dziataniu tajemniczej
rzeczywistosci, ktorg nazywamy poezjg czystg”.

IRRACJONALIZM. Owa poezja czysta, jej nieuchwytny czar
emanuje niezaleznie od sensu. Zeby przezy¢ wzruszenie poe-
tyckie, nie potrzeba zna¢ jednocze$nie czy uprzednio catego
poematu. Czasem wystarczy otworzy¢ ksigzke na jakiejkolwiek
stronie, przeczyta¢ kilka wierszy, azeby dosta¢ sie od razu
w krag dziatania swoistego rodzaju taski poetyckiej. Pewne
wiersze, nawet wyrwane z kontekstu, dziatajg na nas bez-
posrednio, nagle i tak przemoznie, ze w jednym momencie
nasycajg nas do gtebi. Dlatego wielkich poetéw czyta sie tak
rzadko w sposob ciagly. Wystarczy przeczyta¢ kilka jakich-
kolwiek strof Dantego, by uczu¢ sie podniesionym i przenie-
sionym w jaki$ inny wymiar istnienia. Ale te swoiste akty
poetyckiego doswiadczenia sa niezwykle rzadkie, sg jak bty-
skawice, ktoére przelatujg po kilku wierszach utworu, aby
natychmiast zagasnac.

PRZEZYCIE POETYCKIE JAKO DOSWIADCZENIE MI-
STYCZNE. Tej tajemnicy oddziatywania czaru poetyckiego
niepodobna sprowadzi¢ do zabiegéw i czynnosci racjonalno-
-dyskursywnych. Mozna podda¢ dzieto bardzo wszechstronnej
i gruntownej obserwacji, okresli¢ jego temat i tres¢, zbadad
problematyke, przeanalizowa¢ obrazy, skontrolowac logike
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mysli i rozwoju przedstawionych w dziele wydarzen, poddac¢
szczegOtowej penetracji badawczej jego jezyk i strukture wier-
szowa, a jednak po tych wszystkich zmudnych i wyczerpu-
jacych zabiegach doj$¢ do przekonania, ze sie przeciez tej
najistotniejszej tajemnicy nie wyjasnito. Wszystkie te usito-
wania, wystarczajagce — by¢ moze — przy ogledzinach prozy,
wykazuja, najoczywisciej .swg niewystarczalno$¢ i bezradnosc,
gdy usitujemy je stosowa¢ przy badaniu poezji. Pozostaje
jeszcze zawsze co$ ponad, jaka$ nieuchwytna naddawka czy
nadwarto$é, co$ tajemniczego, co wymyka sie wszelkim uchwy-
tom racjonalnej $wiadomosci. Wszystko to, w czym skionni
bylibysmy upatrywac istote poezji, owe obrazy i ich wzajemne
zwigzki, ich sensy, wibracje dzwiekowe, melodia stdw, rytmy
i rymy, sg tylko niezdarnymi $rodkami, zwyklymi przewodni-
kami, ,ktore swa dzwieczno$¢ i przelotny blask zawdzieczaja
pradowi, jaki je przenika”. To, co nas w czasie obcowania
z utworem poetyckim na wskro$ przejmuje i bierze we wiadze
catkowitg i absolutng, to nie sens stéw, z jakich utwér sie
sklada, nic idee i marzenia poety, lecz éw tajemniczy stan
duszy, ktory go uczynit poeta, zanim jeszcze wyrazit swe
uczucia i mysli. Jest to oczywiscie doswiadczenie dla Swia-
domosci nieosiggalne, doswiadczenie mistyczne.

NATCHNIENIE POETYCKIE. taczno$¢ poezji z mistyka
i modlitwg usitowat Bremond udowodni¢ w drugiej ze wspo-
mnianych rozpraw Modlitwa i poezja. Rozprawa ta poswie-
cona byla gtéwnie analizie istoty natchnienia poetyckiego,
ktore Bremond pordwnywat z analogiczmmi stanami bez-
posredniego kontaktu z Rzeczywistoscig Nadprzyrodzong, wia-
Sciwymi autentyczny n mistykom religijnym. Podobnie jak
stany mistycznej aktywnosci natchnienie poetyckie skfada sie,
zdaniem Bremonda, z trzech jakby stadidw:

Faza pierwsza to poczucie bolesnej ptodnosci umystu i serca,
intensywnej aktywnosci mys$lowej, niestychanie meczacej i pet-
nej napiecia, ale pozbawionej na razie konkretnych, wido-
mych rezultatow.
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Faza druga to nagly, nieoczekiwany bbysk iskry, blysk na-
tchnienia, po ktorym nastepuje wielki spokdj, znika napiecie
i wewnetrzne rozdarcie, pozostaje tylko blogie przeczucie
arcydzieta, ktore ma powstaé. Jakie ono bedzie, o tym nic
jeszcze nie wiadomo, ale poeta odczuwa absolutng pewno$é
swoistego nawiedzenia, ma niezachwiang $wiadomos$¢, ze do-
tknat i posiadtl jaka$ czastke rzeczywistosci, o ktorej nic po-
przednio lub prawie nic nie wiedziat.

Faza trzecia to poczucie radosnej ptodnosci umystu, goto-
wosci do utrwalenia i przekazania na zewnatrz owej wiedzy
wewnetrznej, ktorg sie posiadio.

Faza pierwsza i trzecia moga by¢ przedmiotem badania
psychologéw, natomiast faza druga, tzn. moment wiasciwego
natchnienia, owej iskry roz$wietlajgcej i zaptadniajgcej, wy-
myka sie oczywiscie wszelkim prébom naukowego jej wy-
jasnienia i zdefiniowania. Stajemy tu wobec zupelnej tajem-
nicy, w obliczu cudu. Sami nie zdajemy sobie sprawy, co sie
wiasciwie stato. Doswiadczamy jedynie nie znanego dotad,
szcze$liwego i wzruszajgcego wrazenia, przenikajacego nas az
do najgiebszej istoty. Jest to przy tym wrazenie absolutnie
od naszej woli niezalezne, to nagte ol$nienie jest nam dane
przez kogo$, kto nas nawiedza i sam siebie nam ofiarowuje.
Juz Platon powotywat sie na to poczucie odwiedzin. Na-
tchnienie to odwiedziny, ktére objawiaja odwiedzanemu istote
istot, niewidzialne, niewystowione.

SWOISTOSC ,,MISTYCZNEGO” CHARAKTERU POEZJI.
Miedzy doswiadczeniem mistycznym a doswiadczeniem poe-
tyckim zachodzg zatem wedlug Brcmonda bardzo istotne
podobiefAstwa. Oba sg darem bozym. Ale u mistykéw sensu
stricto chodzi o poczucie bezposredniego kontaktu z Bogiem.
W doswiadczeniu poetyckim tego zwigzku bezposredniego
z rzeczywistoscig nadnatury wiasciwie nie ma, jest jedynie
zwigzek posredni poprzez unie poety z catym Swiatem wi-
dzialnym, poprzez poznanie go nie pojeciowe, racjonalne, lecz
ciemne, intuicyjne, mistyczne.
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Od doswiadczenia mistycznego przezycie poetyckie rozni
sie jeszcze i tym, Ze przezycie to domaga sie uzewnetrznienia,
chce byC przekazane i udzielone innym. Poetg jest sie dla
innych, a nie dla siebie. Jest to nieprzezwyciezona koniecznos¢,
ktorej zupetnie nie odczuwajg mistycy wiasciwi. Jesli sg oni
obdarowani talentem literackim, jak $w. Teresa z Awvili,
$w. Jan od Krzyza czy $w. Franciszek Salezy, to przekazujg
nam w swych dzietach swoje przezycia poetyckie, a nie do-
Swiadczenia mistyczne, bo to niemozliwe.

Z mistyka taczy rowniez poezje zdaniem Bremonda katharsis.
Jest to, jak wiadomo, pojecie przejete od Arystotelesa, ktory
okre$lat nim swoisty sposob i charakter dziatania tragedii.
Katharsis jest to wstrzas i przezycie duchowe, oczyszczajace
dusze z wszelkiej namietnosci. Otéz wedlug Bremonda kazde
przezycie poetyckie przynosi jako rezultat poczucie abso-
lutnego wyzwolenia sie naszej najgtebszej istoty z wszelkich
ograniczen ja zewnetrznego. Jest to 6w niewytlumaczalny
prad, ktéry nas przenika, gdy obcujemy z poezja.

OGOLNA CHARAKTERYSTYKA TEORII BREMONDA.
Przedstawiona tu w skrécie teoria poezji czystej jest teorig
dyskusyjna. Reprezentuje ona pewien dajacy sie dos¢ Scisle
okreslié typ rozumienia poezji, typ postawy wobec zjawisk
literatury — typ emocjonalno-spirytualistyczny w przeciwien-
stwie do typu formalno-racjonalistycznego. Poglad Bremonda
bedzie oczywiscie bliski tym wszystkim, ktorzy sztuce przypisuja
podktad metafizyczny. Odnosi sie on dalej jedynie 'do pew-
nego i raczej dos¢ rzadkiego gatunku poezji, poezji wielkiej,
genialnej. Natomiast olbrzymia wiekszo$¢ utworéw poetyckich,
ktorych urok kryje sie w formalnej efektownosci, zrecznosci,
w kulturze literackiej, w tym po prostu, co zadawala przede
wszystkim nasz zmyst estetyczny, nie miesci sie oczywiscie
w Bremondowskiej formule.

Koncepcja ,,poezji czystej” kryje tez w sobie dos$¢ istotne
niebczpieczenswo, a mianowicie pokuse wytwarzania ,,meta-
fizycznych gtebin” na zimno. Poezja zawsze byla czym$ wiecej
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niz sens skiadajgcych sie na utwor stéw, ale 6w podtekst,
miedzystowie, strefa milczenia, w ktdrej dokonywaly sie naj-
przedziwniejsze oscylacje obrazéw, skojarzen, blyski objawien,
niewyrazalnych w zadnym innym jezyku poza mowa poezji,
nie byly nigdy przedmiotem S$wiadomych, racjonalnych za-
biegdéw. Z ,,poezja czystg” ma sie sprawa podobnie, jak z nad-
realizmem lub ,Czysta Formg” Witkiewicza. Nadrealisci
pragnac objawia¢ podswiadome, zaczeli preparowac irracjo-
nalizm najzupetniej racjonalnie, z premedytacjg. Znakomity
poeta Czestaw Mitosz ten wilasnie zarzut programowosci po-
stawit Witkiewiczowskiej ,,Czystej Formie”. ,Czysta Forma
istniata zawsze, ale nie byla programowa [...]”. Jesli ,,zmierza
sie ku niej programowo, zadaje sie jej rane nieuleczalna.
W kulturze bywajg mechanizmy tak delikatne, ze kiedy wskaze
sie je palcem, zmieniajg sie natychmiast w co$ innego przez
samo zwrdcenie w te strone nadmiernie wytezonej uwagi”.

Do$¢ niejasno przedstawia sie w koncepcji Bremonda sto-
sunek poezji do prozy. Bo jesli istota poezji tkwi nie w jakiej$
odrebnosci formalnej, gatunkowej, lecz w czym$ absolutnie
nieuchwytnym i tajemniczym, to owo co$ moze réwnie dobrze
objawi¢ sie w utworach prozy, jak i w dzietach poezji. Oczy-
wiscie w prozie z natury rzeczy bedzie sie to zdarza¢ raczej
wyjatkowo, poniewaz jako bezposSrednio zwigzana z codzien-
nym zyciem nastawiona jest ona na jego podpatrywanie i od-
twarzanie w zewnetrznej, zmystowej widzialnosci. Natomiast
poezja, nastawiona wobec rzeczywistoSci raczej statycznie,
Z samej swej istoty Kieruje sie w jej giab.

Dla nauki o literaturze teoria ks. Bremonda jest dos¢
ktopotliwa i raczej nie zachecajgca, poniewaz jej przyjecie
i aprobata oznaczatyby rezygnacje a priori z mozliwosci do-
tarcia kiedykolwiek do Zrddet poezji i catkowitego wyttuma-
czenia jej mechanizmu. Teoria ta stwierdza przeciez katego-
rycznie, ze istote poezji stanowi nieznana, tajemnicza rzeczy-
wisto$¢ i ze ta rzeczywistos¢ nigdy nie da sie poznac.
Tymczasem zatozeniem kazdej nauki jest aprioryczne przeko-
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Salvador Dali: Ostrzezenie przed wojng domowag (1936)
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nanie o poznawalnosci zjawisk i mozliwosci ich catkowitego
wytlumaczenia.

Z drugiej jednakze strony niepodobna zaprzeczy¢, ze
w kazdym dziele poetyckim istnieje pewien do$¢ znaczmy
margines, ktérego w zadnym opisie naukowym do konca
wyczerpa¢ i wyjasni¢ sie nic da. Nie powinno to jednak
zdaniem Bremonda prowadzié nikogo do sceptycyzmu, znie-
checenia i zrezygnowania. Owa pozorna ciemnos¢ i niedo-
stepnos¢ jest ciemnoscig wzgledem rozumu. Ale w istocie jest
ona jasnoscig i Swiattoscia, poniewaz poza $wiadomoscia ra-
cjonalng cziowiek posiada jeszcze inne wiladze poznawcze —
instynkt, intuicje, artystyczng wrazliwos¢, wreszcie to tajem-
nicze doswiadczenie wewnetrzne, w ktorego blasku czlowiek
moze odkrywa¢ i poznawac strefy rzeczywistosci, jakich w ka-
tegoriach jezyka pojeciowego i zracjonalizowanego opisu za-
mknaé sie nie da.



ROZDZIAL IX

Formizm

Omowione dotychczas doktryny literackie
docieraty do Polski jako towar importowany, co$ wtdrnego,
zapozyczonego od innych. Skionito to kiedy$ znakomitego kry-
tyka lat miedzywojennych, Karola Irzykowskiego, do posta-
wienia sztuce i literaturze polskiej zarzutu, ze wszystkie jej
przetomy i rewolucje artystyczne miaty plagiatowy charakter.
Sad ten nie we wszystkim pokrywa sie z rzeczywistoscig. Gdy
spojrze¢ z perspektywy czterdziestu z géra lat na okres poczat-
kow Il naszej niepodlegtosci, widzi sie wyraznie, jak niestycha-
nie ciekawa byla to epoka, tworcza, dynamiczna, petna nadziei
i niespokojnego szukania, ustawicznych eksplozji artystycznej
pomystowosci. | aczkolwiek dziatata tu niewatpliwie ogdlna
atmosfera i podniety idgce z zewnatrz, to przeciez i w Polsce
tamtych lat nie brakto nowatoréw, artystéw i teoretykow sztu-
ki, ktérzy w te ogolnoswiatowa rewolucje artystyczng wniesli
wiasne problemy, koncepcje i dokonania. Jednym z nich byt
tworca i prawodawca formizmu — Leon Chwistek.

GENEZA | HISTORIA FORMIZMU. Syn lekarza zakopian-
skiego nauki gimnazjalne odbyt w Krakowie, wyzsze na Uni-
wersytecie Jagielloriskim, gdzie studiowat matematyke i filo-
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zofie. Poniewaz interesowato go réwniez malarstwo, przeto
uczeszczat jednocze$nie do Akademii Sztuk Pieknych, pozna-
jac zasady rysunku gtéwnie w pracowni Jézefa Mehoffera.
Mimo ze byly to jeszcze lata Miodej Polski i Zielonego
Balonika, idee artystyczne tego okresu pozostaty Chwistkowi
obce i obojetne, trzymat sie od nich z dala, uczyt w’gimna-
zjum, kontynuowat swe studia psychologiczno-filozoficzne i za-
mitowania malarskie. Kilkakrotne wyjazdy za granice, do
Getyngi i do Paryza, pozwolity mu pozna¢ najnowsze prady
artystyczne. Totez gdy na schytku lat wojny ozywito sie nagle
w Polsce zycic intelektualne, w Poznaniu powstat ckspresjo-
nistyczny ,,Zdrdj”, a w Krakowie ciekawie redagowane przez
Tadeusza Swiatka czasopismo ,,Maski”, propagujace do$¢
usilnie zagraniczne nowalie, gdy dociera¢ zaczety do kraju
pierwsze, wiosenne podmuchy futuryzmu, Chwistek znalazt
/sie od poczatku w awangardzie nowatoréw. Zrazu przyznawat
sie do ekspresjonizmu, ktéry byt dlari jakim$ ogolnym synoni-
mem sztuki najnowszej. Ale w istocie teorie ekspresjonistyczne
nie bardzo go zadowalaly, pracowat juz wowczas nad wiasnym
systemem, ktérego zarys dat w dwu fundamentalnych roz-
prawach z lat 1918— 1921 (bo stale je modyfikowat i ogtaszat
w réznych wariantach): Wielo$¢ rzeczywistosci oraz Wielo$¢
rzeczywistosci w sztuce. Wylozony w tych rozprawach system
pogladow estetycznych nazwat ostatecznie formizmem. Ekspo-
nentcm jego na zewnatrz byt ruch artystyczny, powstaty
w r. 1917 w Krakowie, do ktorego przystgpili m. in. Konrad
Winkler, Zbigniew Pronaszko, Tytus Czyzewski. Organem
ruchu bylo czasopismo ,,Formisci”. Wsr6d zwolennikéw Kie-
runku przewazali zdecydowanie plastycy i malarze, ale ruch
miat ambicje ogarniecia swym wpltywem takze i poezji. Tytus
Czyzewski byt zarbwno malarzem, jak poeta, pisat formistycz-
ne poezje, a Chwistek, cho¢ sam dziatat twérczo tylko w ma-
larstwie, usitowat da¢ przeciez przynajmniej ogolny zarys teorii
formizmu literackiego.

Formizm jako idea i program nie utrzymat sie dtugo; sztuka
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formistow nic miata powodzenia, upodobania estetyczne za-
rowno szerokich warstw publicznosci, jak i przedstawicieli
malarstwa akademickiego, zajmujacych oficjalne stanowiska
w Owczesnym szkolnictwie artystycznym, tkwily jeszcze nadal
w epoce symbolizmu i impresjonizmu. Szeregi formistéw, ata-
kowane zaciekle ze wszystkich stron, zaczety sie tamaé i kru-
szyC, przyszty pierwsze apostazje. Chwistek pozostal oczywiscie
wierny swoim ideom, dalej malowat, dalej ulepszat i precy-
zowat swe poglady, ale szerszego wptywu na bieg artystycznych
wydarzen wywrze¢ juz nie mogt Tworczo$¢ wiasng traktowat
coraz bhardziej jako prywatne hobby, zajmujac sie zawodowo
matematyky i filozofig.

DOKTRYNA FORMIZMU. WIELOZNACZNOSC POJECIA
RZECZYWISTOSCI. Aby sobie uswiadomié¢ istote formizmu,
trzeba sie odwota¢ do wspomnianej rozprawy filozoficznej
Chwistka — Wielo$¢ rzeczywistosci. Autor poddat w nigj
logistycznej analizie pojecie rzeczywistosci jako wieloznaczne
i rozmaicie w roznych okolicznosciach rozumiane. W zyciu
codziennym postugujemy sie oczywiscie pewnym popidarnym
rozumieniem tej kategorii pojeciowej i to nam najzupetnigj
wystarcza, ale rozumienie to w wypadkach bardziej skompli-
kowanych zdaje sie wyraznie zawodzi¢. Nic nie wiemy
np. o tym, czy pewne zwierzeta niskiego stopnia doznajg
cierpien czy nie. Ale gdyby ktérego$ dnia nauka rozstrzygneta
ten dylemat, to powstataby nowa rzeczywistos¢, wolna od
owej niejasnosci. Podobnie odkrycia nowoczesnej fizyki una-
oczniajg nam niezbicie, ze nasze pierwotne rozumienie rzeczy-
wistosci jest niewystarczajace, ze pod wplywem takich przed-
miotow zmystowo niedostrzegalnych, jak atomy czy elektrony,
lub takich teorii, jak zasada wzglednosci, musimy zmodyfiko-
wacé nasze pierwotne wyobrazenia o Swiecie, czyli powota¢ do
istnienia jaka$ nowa, odmienng, nie znang nam dotad rze-
czywistos¢. Podobny dylemat wyltania sie i wéwczas, gdy kto$
pragnie, dajmy na to, namalowac portret jakiej$ osoby. Przy-
stepujgc do takiego zadania, musi wpierw uswiadomic sobie,
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czy ma do czynienia z kompleksem wrazen wzrokowych, a za-
tem winien sie postuzy¢ technikg impresjonistéw, czy tez nie-
zaleznie od owych wrazen istnieje pewien realny przedmiot,
konkretny model portretu, co nakazywatoby siegna¢ po bar-
dziej skomplikowane i ztozone metody twdércze. Rozstrzygniecie
tego dylematu zalezne jest oczywiscie od przyjecia okreslonej
koncepcji rzeczywistosci.

WIELOSC RZECZYWISTOSCI. Rozprawa po$wiecona logi-
stycznej analizie tego wieloznacznego pojecia doszta w kon-
kluzji do wniosku, ze nie .ma jakiej$ jednej wylgcznie rzeczy-
wistosci, lecz pojecie to rozumiane by¢ moze na co najmniej
cztery rozne sposoby, czyli ze istniejg cztery zasadnicze typy
rzeczywistosci — rzeczywisto$¢ rzeczy, rzeczywisto$¢ fizykalna,
rzeczywistos¢ wrazeh i rzeczywistos¢ wyobrazen.

Rzeczywisto$¢ rzeczy to, inaczej moéwiac, rzeczywistos¢ po-
pularna, a wiec takie rozumienie pojecia, jakim postugujemy
sie na codzien. Rzeczywisto$¢ rzeczy to rzeczywistos¢ rozumia-
na naiwnie, nie wdajgca sie w zadne komplikacje i subtelne
dystynkcje, daleka od naukowej precyzji w definiowaniu
poje¢, jakimi sie postugujemy, bedaca wynikiem porownania
szeregu wiasnych i cudzych obserwacji i przyjmujgca na tej
zasadzie, ze naprawde istnieje wszechswiat i ze naprawde
istnieja przedmioty. Dla celéw praktycznych takie rozumienie
rzeczywistosci jest zupetnie wystarczajace.

Rzeczywisto$¢ fizykalna to pojecie nier6éwnie bardziej zawite
i skomplikowane. Méwiac o rzeczywistosci fizykalnej, wycho-
dzimy z zalozenia, ze Swiat sklada sie z takich elementéw
bezbarwnych i niewidzialnych, jak atomy, protony, elektrony
i tym podobne abstrakcyjne pojecia, jakie wprowadzita do
naszego obrazu S$wiata fizyka teoretyczna. Poniewaz owe ele-
menty, z jakich skiada sie rzeczywisto$¢ fizykalna, sg niedo-
stepne naszemu bezposredniemu postrzeganiu i doswiadczeniu,
przeto przyjecie tego rodzaju rzeczywistosci zaktada implicite
niemozliwos¢ powstania jakiej$ bezposredniej wiedzy o rze-
czach, a przydatno$¢ praktyczna tego rodzaju rozumienia rze-
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czywistosci jest niestychanie ograniczona. Sprawa ma sie po
prostu w tym wypadku podobnie, jak z jakim$, dajmy na to,
mechanikiem samochodowym, ktéry by miat bardzo mgliste
wyobrazenie o nauce termodynamiki, ale doskonale by sie
rozumiat na budowie i funkcjonowaniu motoru. W praktyce
rzeczywisto$¢ fizykalna przedstawia sie jako szereg stosunkow
zachodzacych pomiedzy obserwatorem, zrodtem $wiatta i przed-
miotami obserwowanymi, ktére jawig sie nam pod postacig
barw, Swiatet, cieni, konturéw, drgnien Swietlnych itp.

Rzeczywisto$¢ wrazeri zmystowych opiera sie na zatozeniu,
ze to wszystko, co nazywamy Swiatem, jest sumg wrazen.
Gdy w rzeczywistosci rzeczy podstawowym Kkryterium poznaw-
czym i sprawdzianem realnosci przedmiotéw sg wilasne i cudze
obserwacje, to w rzeczywistosci wrazed sg nimi tylko nasze
wilasne wrazenia. O ile wiec w rzeczywistosci rzeczy istnienie
np. wiezy Eiffel, bieguna po6tnocnego lub Drogi Mlecznej nie
jest nigdy kwestionowane, to w systemie wrazeh zmystowych
istnienie wiezy Eiffel jest prawdopodobne, bieguna hipotetycz-
ne, a Droga Mleczna to tylko czysta abstrakcja, stuzaca do
celow wylgcznie teoretycznych. Dla kogo$, dla kogo rzeczy-
wisto$¢ jest przede wszystkim systemem doznan sensorycznych,
nie istniejg rzeczy, lecz tylko kompleksy wrazen. Chwistek
przytaczat na poparcie tego twierdzenia charakterystyczng
uwage jednego z impresjonistow polskich, ktéry patrzac pew-
nego razu na panorame Paryza z balustrady w St. Cloud,
miat jakoby powiedzie¢: , Tyle opowiadacie o tym Paryzu,
a to jest po prostu jedna szara plama”.

Rzeczywistos¢ wyobrazen albo inaczej rzeczywistos¢ wizjo-
ner6w jest najtrudniejsza do okre$lenia, poniewaz o jej istnie-
niu moze by¢ przekonany tylko kto$, kto sam miewa wizje
i sny na-jawie — wielcy poeci, mistycy i ekstatycy. Chwistek
powotywat sie na przyktady zaczerpniete z pism mistycznych
wielkiej wizjonerki $w. Teresy z Avila oraz na Sztuczne raje
Baudelairc’a. Rzeczywistos¢ wyobrazen moze sie opiera¢ na
rzeczywistosci elementoéw wrazeniowych, ale owe elementy
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w wyobrazni wizjonera ulegajg tak gtebokim modyfikacjom,
dopetniajg sie o tyle szczegdtdw dodatkowych, ze wrazenia
pierwotne ging w potopie owych przedmiotow nowych i tak
powstaje co$ absolutnie odmiennego, rzeczywisto$¢ snéw, ha-
lucynacji, ekstaz i marzeh, wobec ktérych Swiat zmystow
okreSla sie nazwag ztudy. Wiasciwym terenem rzeczywistosci
wizjoneréw jest kontemplacja, a S$rodkiem komunikowania
owych obrazéw wizyjnych sita sugestii.

WIELOSC RZECZYWISTOSCI W SZTUCE. Na podstawie
przedstawionej tu w skrocie analizy Chwistek doszedt do
przekonania, ze kazdej z owych czterech rzeczywistosci odpo-
wiada odmienny, a najsciélej z nig zwigzany rodzaj malarstwa.
| tak rzeczywistosci rzeczy odpowiada prymitywizm, rzeczy-
wistosci fizykalnej realizm z jego skrajnym odgatezieniem,
wystepujagcym pod nazwa naturalizmu, z rzeczywistoscig wra-
zen zwigzany jest impresjonizm, a z rzeczywistoscig wyobrazen
nowa sztuka, czyli futuryzm, ktérg to nazwg obejmowat Chwi-
stek cato$¢ eksperymentatorskich poszukiwan artystycznych
wspotczesnej mu epoki.

Prymitywizm to kierunek w sztuce, ktdry opiera sie na
powszechnie uznanej i przyjetej wiedzy o wilasnosciach przed-
miotow. Prymityw nie maluje z obserwacji, nic nie wie on
0 jakich$ zasadach anatomii czy perspektywy. Wic tylko, ze
np. jabtko jest okragte i rumiane, profil i ksztatt ludzkiego
ciata taki a taki i w oparciu o ten zaséb ograniczonych
zresztg wiadomosci usituje malowac owe jabtka czy owa postaé
ludzka. Pragnie on przedstawi¢ rzeczy nic tak, jak je widzimy,
ani jak sie wydaja, ale takimi, jakie sg. Prymityw nie waha
sie uzywa¢ szablonow i nasladowa¢ obcych wzoréw, poniewaz
nasladownictwo jako co$ ponizajacego nie wchodzi tu zupetnie
w rachube. Ale najczesciej tworzy on z pamieci, polegajac
na sobie samym i swych wiadomosciach. Malarstwo prymityw-
ne wbrew do$¢ powszechnemu mniemaniu nie jest wcale nie-
dotezne, umie ono te cechy przedmiotu, ktére je interesuja,
odtworzyé z jak najwieksza doktadnoscig, a wrazenie niedo-
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festwa wywotuje tylko woéwczas, gdy stawia mu sie zadania
sprzeczne z odpowiadajgcg mu rzeczywistoscig. Styl prymi-
tywny wystepuje w malarstwie starozytnego Wschodu, S$red-
niowiecza, Chin, Japonii, w sztuce ludowej, a czeSciowo,
w formie zmodyfikowanej, we wspotczesnym kubizmie.
Realizm to typ sztuki, ktéry odpowiada rzeczywistosci fizy-
kalnej. Rzc zywistosc tego rodzaju jest bezposrednio niedo-
strzegalna. Realista zaktada zatem, ze przedmioty poznajemy
tylko posrednio przy pomocy wrazen wzrokowych, wywotanych
drganiami $wietlnymi. Azeby odtworzy¢ wiernie wszystkie sto-
sunki Swietlne zachodzace pomiedzy artysta a poszczeg6lnymi
czeSciami odtwarzanego przedmiotu, malarzowi realiscie nie
wystarcza jeden krétki seans, bo mogtby on przyniesé co naj-
wyzej jaka$ impresje, sprzeczng z zasadg realizmu. Realista
ucieka sie wiec do dtugich obserwacji i studiéw natury, a po-
niewaz w ciggu owych wielokrotnych i diugotrwatych posie-
dzen warunki obserwacji stale sie zmieniajg, przeto wynika-
jace stad sprzecznosci neutralizuje on w oparciu o teoretyczne
wiadomosci z zakresu perspektywy, optyki i anatomii. Osta-
teczny rezultat tych zabiegdw nie moze oczywiscie przedstawiac
zadnego poszczegdlnego momentu obserwacji, lecz jest nie-
jako ich wypadkowg. Wynika z tego, ze realizm jest metodg
bardzo skomplikowang i obwarowang olbrzymia iloscia ry-
gorystycznych warunkéw; dowolnos¢, do ktérej artysci zdaja
sie by¢ tak przywiazani, jest tu niestychanie ograniczona,
swoboda w dobieraniu i kombinowaniu barw i ksztattow
skrepowana postulatem wiernosci wobec danych obserwacji.
Osiggniecie zatem doskonatosci formalnej, czysto malarskiej,
zalezne jest tu nie tyle od artysty, ile od dobrania sobie do-
skonatego modelu. Ze wzgledu na przywiedzione tu trudnosci
i ograniczenia realizm nie jest bynajmniej metodg artystyczng
tak bardzo rozpowszechniong, jak przywykto sie sadzi¢. Cate
wieki kultury obywaly sie bez niego, a popularno$¢ zyskiwac
sobie poczat dopiero z chwilg rozwoju nowoczesnej fizyki
i zwigzanego z nim fizykalnego widzenia rzeczywistosci. Jest
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to okres od w. XVI do XIX, w ktorym sztuka realistyczna
osiggneta szczyt swego wzniesienia i atrakcyjnosci.

Impresjonizm to typ sztuki odpowiadajacej najscislej rze-
czywistosci wrazen. Impresjonista nic zastanawia sie nad
istotg rzeczy lub jej stosunkiem do obserwujgcego podmiotu,
lecz stara sie utrwali¢ w obrazie moment zapatrzenia sie
w rzeczywisto$¢. Swiat sprowadza sie dla impresjonisty do
plam barwnych, danych bezposrednio we wrazeniu wzroko-
wym. Chodzi mu wiec o oddanie przy pomocy farb blasku
barw naturalnych, przezroczystosci wody, zaru promieni sto-
necznych, drgan powietrza na ciele ludzkim. Podobnie jak
realista oddaje sie pilnej obserwacji natury, ale obserwacja
ta ma zupetnie inny charakter. Realista prowadzi zmudne
i dlugie studia, niedostatki i luki obserwacji wypetnia wiedzg,
W jego pracowni zawsze znajdujg sie pod rekga takie przedmioty
i akcesoria pomocnicze, jak manekiny, kostiumy, cyrkle, pod-
reczniki sztuki malarskiej. Impresjonista odrzuca to wszystko,
bo chodzi mu jedynie o btyskawiczne uchwycenie i utrwalenie
przelotnego wrazenia. Diugie posiedzenia z modelem sg mu
najzupetniej zbyteczne, zastepujg je krotkie, potgodzinne,
a nawet kilkuminutowe seanse. Rozw®j impresjonizmu jest
scisle zwigzany ze wspotczesnym rozwojem badan psychologicz-
nych. Zainteresowanie dla psychologii, psychologizm w nauce
i w sztuce sprzyjajg bardzo wydatnie tej wiasnie metodzie,
tak niestychanie z natury rzeczy subiektywistycznej. Zmierzch
psychologizmu. w XX w. oznacza jednocze$nie upadek impre-
sjonizmu.

I wreszcie nowa sztuka, ktorg Chwistek nazywat poczatkowo
futuryzmem, w koncu formizmem. Jest to typ sztuki odpo-
wiadajacy rzeczywistosci wyobrazed. A zatem sztuka, ktdra
korzystajac z rozluznienia granic przedmiotéw jawigcych sie
w wyobrazeniu, z owej chwiejnosci i zmiennosci, jakg posia-
dajg wszelkie wytwory imaginacji, dgzy do przezwyciezenia
tresci i przesuniecia uwagi w dziele sztuki na problemy czysto
formalne.
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TRESC | FORMA. Tu konieczne jest wyjasnienie, jak rozu-
miat Chwistek te dwa od wiekow az do znudzenia przezuwane
we wszelkich teoriach sztuki, zrosniete organicznie ze soba,
pojecia tresci i formy. Ot6z przez tre$¢ rozumiat wystepujace
w niektérych typach wytworéw sztuki elementy rzeczywistosci,
natomiast przez forme — kompozycje, koloryt, technike wy-
konania, tj. ksztalt i wymiar ptotna, gatunek farb, sposéb
ich kladzenia w malarstwie, tzw. styl w poezji. Wytwory
sztuki dzielit na dwie zasadnicze kategorie: sztuki takie, jak
muzyka, taniec, architektura i ornamentyka, w ktérych brak
wiasciwie elementéw rzeczywistosci, czyli tzw. tresci, taczy
sie z jednoczesng wzgledng prostotg i nieskomplikowaniem
formy, oraz sztuki takie, jak malarstwo, rzezba i literatura,
ktore pozbawione tresci przestatyby by¢ sobg i ktorych od
obecnosci elementéw Swiata rzeczywistego lub idealnego ode-
rwaé niepodobna. Otéz z punktu widzenia czysto artystycznego
sytuacja obu tych zasadniczych rodzajow sztuki jest bardzo
nierowna. W sztukach asemantycznych (ktdre nic nie znacza,
nie przedstawiajg i nie wyrazajg) brak tzw. tresci sprzyja
wydatnie pomysinemu rozwojowi ich struktury formalnej, no-
wym poszukiwaniom artystycznym, a wiec temu, co dla sztuki
jest wedlug Chwistka najistotniejsze. Natomiast w grupie
drugiej udziat elementéw rzeczywistosci sprawia, ze na zasa-
dzie najmniejszego oporu wysuwajg sie one na plan pierwszy
przed problemy formalne. Ten nacisk tresci doprowadzit
zdaniem Chwistka do takich potwornosci, ze za jedyne kry-
terium warto$ciowania przyjmuje sie np. nasladowanie natury
albo pisanie utwordw literackich zgodnych z zasadami etyki
i konwenansu towarzyskiego. Produktem owej preponderancji
elementow tresci jest ohydny naturalizm na poziomie gabine-
tow figur woskowych, a w literaturze rymowane i nierymowane
podreczniki savoir-vivre’u lub historii. Gdyby taki stan rzeczy
miat okazaé sie trwaty, oznaczatby niechybng zagtade catych
dziedzin sztuki.
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PRZEZWYCIEZENIE TRESCI. Artyéci od dawna zdawali
sobie sprawe z tego niebezpieczeAstwa i usitowali przeciw-
dziata¢ owemu zgubnemu dla sztuki naciskowi rzeczywistosci.
Ale artysci-prymitywi, realiSci i impresjonisci osiggali owo
przezwyciezenie tresci przez jej banalizowanie, tj. spychanie
na drugi plan jako czego$ mato waznego i nie interesujgcego,
co nie wychodzito oczywiscie dzietu na dobre, skoro nie moze
sie ono od owej treSci oddzieli¢. Chodzitoby zatem o znale-
zienie takich S$rodkéw i sposobéw postepowania, ktére by
pozwolity unikng¢ owej deprecjacji treSci i dobiera¢ jg tak,
by nie tylko nie przeszkadzata ona formie, lecz wrecz prze-
ciwnie, potegowata maksymalnie jej estetyczne dziatanie. Ot6z
rozwigzanie tak idealne mozna wedtug Chwistka osiggnac
tylko na gruncie rzeczywistosci wyobrazen, poniewaz jest to
rzeczywistos¢ dla artysty wprost wymarzona, gietka, ptynna,
elastyczna, niestychanie podatna dla swobodnych odksztatcen.
Opierajagc sie na niej tworca-formista osigga w catkowitej
harmonii dwa istotne cele: jest wierny sobie, bo tworzy zgod-
nie z przyjeta i wyznawang przez isiebie rzeczywistoscia,
a jednocze$nie moze osigga¢ maksimum efektéw formalnych,
poniewaz wybrana przezer rzeczywisto$¢ nie krepuje go tak,
jak realiste krepuje rzeczywisto$¢ fizykalna, a impresjoniste
rzeczywistos¢ wrazen. Dlatego w wysunieciu w sztuce wspot-
czesnej rzeczywistosci wyobrazeri na pierwszy plan dopatrywat
sie Chwistek zapowiedzi wybuchu nowej wielkiej twoérczosci,
sztuki formistyczncj, dysponujgcej dzieki ptynnym i nieokreslo-
nym granicom rzeczywistosci wyobrazed niestychang swoboda
w tworzeniu form.

FORMIZM W POEZJI. Giownym przedmiotem roztrzasan
teoretycznych Chwistka byto malarstwo, i formizm jako krotko-
trwaly zreszta epizod ma znaczenie przede wszystkim dla sztuk
plastycznych. Ale twdérca formizmu zakreslat mu teoretycznie
ramy duzo szersze, prébujac przetransponowaé zalozenia teorii
z dziedziny sztuk ogladowych na grunt literatury.

Chwistek zdawat sobie sprawe, ze przedsiewziecie nie jest
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fatwe z uwagi na to, ze poezji od tresci oddzieli¢ nic mozna
i ze radykalne urzeczywistnienie tego postulatu zamienitoby
poezje w muzyke szmer6w. Niemniej uwazat, ze poeta moze
dobiera¢ sobie tres¢ w ten wihasnie sposob, aby nie umniejszata
ona wrazen artystycznych, wyptywajacych z atrakcyjnej do-
skonatosci formy. Tre$é powinna byé w takim wypadku na
tyle wieloznaczna i ,zaciemniona”, by skutkiem swej nie-
jasnosci pozostawata niejako w gtebokim tle, pozwalajac
wysunaé sie formie na pierwszy plan. Catg te dos¢ skompli-
kowang alchemie usitowat Chwistek wyjasni¢ przez odwotanie
sie do przykfadu logiki i nauki. Wiadomo, Ze logika wyr6znia
zdania majace sens, czyli sady w Scistym znaczeniu, oraz
zdania sensu pozbawione, nie bedace sadami. Dla nauki realng
warto§¢ majg tylko sady. Ale pojecie ,,sensu” moze by¢
rozumiane wielorako. Mozemy uzywac tego pojecia w znacze-
niu Scistym, logicznym, ale mozemy tez postugiwac sie nim
W znaczeniu szerszym, nie posiadajgcym oczywiscie naukowej
wartosci, ale interesujacym z artystycznego, dajmy na to,
punktu widzenia. Chwistek zaktadat, ze mozna by zbudowaé
catg hierarchie zdan, zalezng od réznego rozumienia wyrazu
»sens”. Otéz im dalej posuwalibySmy sie w owej hierarchii,
tym bardziej oddalilibySmy sie od ,,sensu” w znaczeniu nau-
kowym, a zblizali do pustego dzwieku, tj. do muzyki szmeréw.
Innymi stowy oddalaliby$my sie od problemu prawdy i fatszu,
przesuwajac na teren zagadnien czysto formalnych. Naturalne
dazenie poezji do maksymalnego oddalenia sie od jezyka
nauki kieruje jg zdaniem Chwistka nieuchronnie ku tym nie-
uchwytnym i nieokreslonym obszarom, na ktérych nie ma
jeszcze czystej muzyki szmerdw, ale jednoczesnie problem
prawdy i fatszu staje sie whasciwie bezprzedmiotowy. Dazenie
to nazwat Chwistek formizmem w poezji.

TRUDNOSCI | PRZEZWYCIEZENIE. Oczywiscie stworzenie
tego rodzaju poezji nie jest rzeczg tatwa. Chwistek dostrzegat
w tym zakresie dwie przede wszystkim trudnosci: jedna to
ptynnos¢, metnos¢ i nieuchwytnos¢ rzeczywistosci wyobrazen,

188



druga to nieprzydatnos¢ dla celéw poezji formistycznej kon-
wencjonalnego jezyka, ktory dostosowany jest zasadniczo
w calej swej strukturze do rzeczywistosci rzeczy. Z drugiej
jednakze strony trudnosci owe moga sta¢ sie doskonatg pod-
nieta, pobudzajaca zywiotowg twdrczosé poetéw i Kierujaca ja
na wiasciwe tereny. Narzuca sie w tym wypadku przede
wszystkim koniecznos$¢ pracy nad rozszerzeniem i odnowieniem
jezyka, co jest wedtug Chwistka znamienng cechg kazdej bu-
dzacej sie do zycia literatury.

Chwistek uwazat, ze tylko tego rodzaju poezja, przesuwa-
jaca punkt ciezkosci na forme, ma przed sobg przysztosé. Dzi$
nikt juz nie szuka w poezji ani pociechy, ani pokrzepienia, ani
potwierdzenia dumy narodowej, ani zabawy, ani nauki. ,,Ci —
pisat — ktérzy pragng poezji naprawde, wiedza, ze znalez¢
w niej mozna jedng tylko warto$¢ wielka i jedno tylko uczucie
godne zaspokojenia, a mianowicie doskonatg forme i upojenie
sie tg forma. Dazenie do poezji pojetej w ten wihasnie sposob
nazywamy formizmem w poezji”.

FORMISTYCZNE POEZJE CZYZEWSKIEGO. ANARCHIZA-
CJA SLOWA. Chwistek ,,dochowat” sie tylko jednego poety,
ktory usitowat rzekomo realizowaé jego formistyczne wskazania
i do formizmu sie niekiedy przyznawal. Byt nim Tytus Czy-
zewski, malarz i poeta, o ktérym Chwistek pisat entuzjastycz-
nie: ,, Tytus Czyzewski, wielki, przekorny, dziwny artysta, kto-
ry z calg bezwzgledno$cig depcze przesady filistrow nie posia-
dajacych sie z oburzenia, ze znalazt si¢ fanatyk czystej sztuki,
co nie chce dostarcza¢ im sensacyjnych dreszczy ani uczug, ani
nawraca¢, ani pociesza¢, ani dodawac fantazji, ale chce ich
zmusié, aby ustyszeli i odczuli potege stowa i dziwy rytmu
wyzwolonego z wiezéw zakorzenionych skojarzen”.

Czyzewski, jesli nie liczy¢ jego dos¢ biahych iuvenilidw,
debiutowat de facto w r. 1920 tomikiem ,,poezji formistycz-
nych” Zielone oko. Chwistek zaopatrzyt zbiorek entuzjastycz-
nym wstepem, w ktérym jako przyktad idealnego wyzyskania
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treSci wyrazdw dla spotegowania sity rytmu przytaczat naste-
pujacy dwuwiersz:

Wadziej ciepte astrachany
Termometr wcigz opada

Obojetne jest oczywiscie, ze gdzie$ tam spada termometr,
ale — wywodzit Chwistek — ,ten przedziwny, jakby w nie-
skofczono$¢ skierowany spadek rytmu drugiego wiersza absor-
buje catg uwage wywolujac rozkosz i niepokoj wiasciwy wiel-
kiej sztuce”.

Istotnie w tomiku panowat jezyk niejasny, a ,,splatane obra-
zowanie” realizowatlo Chwistkowy postulat ,zaciemniania
tresci” dla eksponowania formy. Czyzewski uzupetniat zresztg
teoretyczne formuly swego mistrza, tworzac cos jakby swoj
whasny system, nazwany przez niego ,anarchizacjg stowa”.
»Pierwszag gtowng akcjg wspotczesnej poezji i prozy — pisat
w szkicu O odlogicznieniu poezji — jest wyeliminowanie stowa
z niewolnictwa logicznego zdania i skfadni”. Niemniej aneksja
Czyzewskiego wydaje sie raczej uzurpacjg bez dostatecznego
pokrycia. Wiecej byto w jego poezji ludowego prymitywizmu
0 dadaistycznym nalocie i elementéw poetyki imazinistycznej
anizeli formizmu. Chwistek poszukiwat usilnie we wspdtczesnej
twaérczosci sojusznikdw i realizatoréw swojej koncepcji, ale
rzeczywistos¢ dowiodta, ze byly to wysitki daremne.

BILANS | KRYTYKA FORMIZMU. Formizm byt w dziejach
sztuki polskiej krotkim epizodem, ale epizodem bardzo zna-
miennym, bardzo dla tamtego okresu symptomatycznym, wy-
raznie w swej istocie zsynchronizowanym z og6lnymi tendencja-
mi artystycznymi sztuki europejskiej czasu | wojny Swiatowej.
Wypltynagt na tej samej fali antyrealizmu i antynaturalizmu,
walczyt w imie tych samych haset powrotu do pierwotnosci,
instynktéw, subiektywizmu, walki z przerostami materializmu
1 technicyzmu. Zadaniem sztuki nowoczesnej — pisat Chwi-
stek — jest otwarcie drogi i dostepu do owych obszarow, ,,na
ktorych dziatajg sttumione przez kulture pozadania i przeraze-
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nia”, ,,do rzeczywistosci danej nam w wiasnym organizmie,
w wiasnej tesknocie i w wiasnej namietnosci”, do pierwotnego,
wrodzonego schematu, tzn. do takiego sposobu widzenia i od-
czuwania, jaki jest wiasciwy ludziom pierwotnym, dzieciom
i oblakanym. Taka wihasnie sztukg winien by¢ formizm. ,For-
misci malowali tak, jak czuli. Byli to ludzie czujacy po prostu,
petni fantazji i naiwnosci zaiste dzieciecej. Byli jak dziecko,
ktére z topatg wybiera sie do ogrodu, zeby kopa¢ zioto. Nie
znajduje ztota, ale odkrywa co$ bez poréwnania cenniejszego:
czar wielkiej artystycznej sugestii”.

Formizm miat by¢é réwniez w intencji jego twoércy odpo-
wiedzig na niezwykle wspotczesnie skomplikowang sytuacje
Swiata. ,, Tragedia wspOtczesnej Europy — pisat Chwistek —
polega na przerazeniu, wywotanym nadmiernym rozwojem
kultury materialnej”. Od przerazenia tego i od konsekwencji
owych materialistycznych przerostow uchroni¢ moze ludzkos$¢
jedynie sztuka. ,,Wierze gteboko — czytamy dalej — ze sztuka
jest synonimem naiwnosci i ze wielkie spoteczne zagadnienie
sztuki jest Scisle zwigzane z samoobrong prostego cziowieka
przeciw zalewajacej go fali racjonalizmu i mechanizacji”.

Mimo wiary Chwistka w stuszno$¢ jego koncepcji i w ich
zbawienno$¢, bieg zdarzen tych nadziei nie usprawiedliwiat.
Formizm nie stat sie punktem zwrothym w dziejach poezji
polskiej. Mimo zachwytéw dla twoérczosci Czyzewskiego, kto-
ry miat istotnie w swym dorobku poetyckim kilka wierszy
udanych (np. stynng Zaragoze), pozostata ona zjawiskiem
efemerycznym. To za$, co w pogladach Chwistka jest nie-
watpliwie stuszne i na co pisa¢ sie mozna, to prawdy tak
powszechne i tak ogolne, ze nigdy watpliwosci budzi¢ nie
mogly — ze artysta musi by¢ wierny sobie, ze wyobraznia jest
warunkiem podstawowym wszelkiej artystycznej tworczosci, ze
doskonatosé formy jest oczywistym sprawdzianem wartosci
sztuki. Ale co jest formg i w czym sie wyraza doskonatos¢,
w tych konkretnych sprawach koncepcje Chwistka nasuwaty
od poczatku szereg istotnych watpliwosci.
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Chwistek byt artysta-malarzem, jego wypady w strone litera-
tury miaty charakter sporadyczny i okazjonalny i ta jego pro-
fesja twdrcza w powaznym stopniu zawazyla na stosunku
i podejsciu do spraw sztuki pisarskiej. Przede wszystkim samo
pojecie formy jest u Chwistka niestychanie problematyke
upraszczajace i prymitywne, bo sprowadzajace jg w istocie do
zagadnienn budowy, stylu, wersyfikacji i eufonii. Tymczasem
utwor literacki to struktura wewnetrznie niezwykle skompli-
kowana, twor wielowarstwowy i polimorficzny, ktorego two-
rzywo podlega wielostronnym dziataniom formatywnym, sie-
gajacym daleko poza organizowanie atrakcyjnych dla ucha
kadencji intonacyjnych. O ile w malarstwie istniejg i dosko-
nale prosperujg obrazy i malowidta bezprzedmiotowe, sprowa-
dzajace sie w istocie do konstrukcji czysto formalnych, o tyle
w literaturze czysta forma jest mitem, stowo to nie tylko
szmer glosek, ale jednoczesnie znaczenie i dwa te aspekty jezy-
ka sg ze sobg nierozerwalnie i na zawsze zigczone. Forma
i tres¢ w literaturze stanowig catos¢ integralng, implikujg sie
wzajemnie i wszelkie proby eksponowania jednego aspektu tej
organicznej dwujedni kosztem drugiego zwraca sie przeciwko
literaturze. Chwistek rozumiat to, ale na przekor tej Swiado-
mosci dazyt do tak daleko posunietego rozciefczenia tresci i do
uczynienia jej czym$ tak nieokreslonym, anemicznym, widmo-
wym, w koncu obojetnym, ze przestawata sie liczy¢, przesta-
wata zwraca¢ uwage. Czytelnik uwolniony od tresci miat sie
swobodnie i bez ograniczerr oddawac skupionej kontemplacji
pieknie brzmigcych kadencji. Ale ta nadzieja na zaabsorbo-
wanie odbiorcy wylgcznie formg, sprowadzong do eufonii i eu-
rytmii wypowiedzenia, opierata sie¢ na przeoczeniu pewnych
empirycznie sprawdzonych praw psychologicznych. Psycho-
logia proceséw recepcyjnych poucza bowiem, ze im bardziej
wieloznaczna i niejasna jest tre§¢ wypowiedzenia (jak chciat
tego Chwistek), tym silniej absorbuje uwage, zmusza po prostu
odbiorce do mysSlowego wysitku i skoncentrowania sie na wy-
platywaniu zawitych i niepokojacych senséw. Zamiast uwol-
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nienia od nacisku tresci (jak spodziewa! sie Chwistek) odwra-
ca i odcigga od formy.

Krytyka oOwczesna zwrdcita tez bardzo szybko uwage na
wewnetrzne niekonsekwencje systemu Chwistka, co byto szcze-
golnie zastanawiajagce u zawodowego logistyka i filozofa. De-
gradujac i eliminujac tre$¢, twdrca formizmu wprowadzat jg
w istocie z powrotem, chytkiem, milczaco, tylng furtky. Zale-
cenie, by poezja zajmowata sie rzeczywistoscig wyobrazen, byto
rownoznaczne z kapitulacja wobec sztuki odtwarzajacej, a wiec
jak najbardziej sprzecznej z intencjami formizmu. Formistycz-
ny wiersz odtwarzajacy rzeczywisto$¢ wyobrazen nasycat sie
z natury rzeczy nieuchronnie trescig, bo tre$¢, nawet rozcien-
czona i wysoce zdeformowana, nie przestaje by¢ soba.

Formizm byt teorig sztuk ogladowych — malarstwa, rzezby.
W tych dziedzinach odegrat role istotng, jego dziatanie byto
ptodne i tworcze. Przetransponowany w dziedzing zjawisk
z natury swej innorodnych, zjawisk literackich, oddziatat je-
dynie tym, co go fgczyto z innymi nowatorskimi pradami
czasu — swym nonkonformizmem wobec dziedzictwa prze-
sztosci. Proba pelnej asymilacji jego konkretnych, szczeg6to-
wych zatozeh na gruncie poezji skonczyla sie niepowodzeniem,
wykraczala poza mozliwosci literatury. Dzieto literackie jest
strukturg nazbyt skomplikowang i wielowarstwowa, by mozna
je bylo sprowadzi¢ do zagadnien rytmu i stylu. Zasadnicza
pomytka formizmu polegata wiec na przeoczeniu owej ontolo-
gicznej i morfologicznej swoistosci literatury.
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ROZDZIAL X

WitkieiuiczoiDska teoria
czystej formy tu teatrze

W tym samym czasie, gdy Leon Chwistek
krzatat sie okoto lansowania formizmu, wiele rozgtosu wywotata
w Oowczesnym Swiecie literackim i artystycznym Witkiewiczow-
ska teoria ,,czystej formy” w teatrze.

STANISEAW IGNACY WITKIEWICZ JAKO CZtrOWIEK
| TWORCA. Stanistaw Ignacy Witkiewicz, urodzony w r. 1885
w Warszawie, byl synem Stanistawa, artysty malarza, krytyka,
publicysty i pisarza z czasow Mtodej Polski. Witkiewicz-ojciec
zwigzany byt ongi$ z gtosnym pismem ,,Wedrowiec”, od kto-
rego datujg sie dzieje naturalizmu polskiego. Rozgtos i uznanie
pozyskat sobie jako autor znakomitych na swoj czas monografii
artystycznych o Matejce i o Aleksandrze Gierymskim, jako
inspirator nowych pradéw i metod w zakresie opisu i warto-
Sciowania wytwordw sztuki, jako dziatacz spoteczny oraz twor-
ca i propagator tak popularnego w.tamtej epoce stylu za-
kopianskiego. Stanistaw Ignacy odziedziczyl po ojcu jego
uzdolnienia i zainteresowania artystyczne, ale bodaj ze je
znacznie poszerzyt i pogtebit. Byt w latach miedzywojennych
najwszechstronniej bez watpienia utalentowang indywidual-
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noscig tworczg, p”~(lacig nieomal renesansowg 0 wyraznych
znamionach genialnosci. Poniewaz od pigtego roku zycia z po-
wodu choroby ojca przebywal stale w Zakopanem, gdzie nie
byto podéwczas zadnej szkoty Sredniej, wiec uczyt sie pry-
watnie, w domu i tylko egzaminom rocznym poddawat sie
w normalnej szkole jako tzw. ekstern. Matura, uzyskana
w r. 1903, byfla ostatnim oficjalnym Swiadectwem systema-
tycznych studidw Witkiewicza. W istocie byt to genialny
samouk, Kktory wszystkie swe osiggniecia zyciowe zawdzieczat
przede wszystkim sam sobie, niestychanej chionnosci inte-
lektualnej i ciekawosci, ktére go pobudzaly do ustawicznego
szukania i bylty zaczynem wiecznego umystowego nienasycenia.
Wszystkie studia, jakie sam podejmowat, nie byly przez nikogo
inspirowane, wynikaty z wewnetrznego i samoistnego popedu.
Bodaj najbardziej systematyczne byly jego studia malarskie.
Malowat nieomal od dziecinstwa; przyktad ojca odegrat tu
zapewne role istotng. Potem podr6ze do Niemiec i do Wioch
pozwolity Witkiewiczowi zwiedzi¢ najstynniejsze galerie ma-
larstwa europejskiego. Uczeszczat w pewnym okresie czasu
do Akademii Sztuk Pieknych w Krakowie, gdzie pracowat
pod Kierunkiem Mehoffera i Stanistawskiego, nie budzac
w nich zresztg specjalnego zachwytu. Ale juz wowczas jego
zainteresowania intelektualne i artystyczne wybiegaly raz po
raz poza malarstwo. Miewat okresowe pasje i namietnosci,
ktére potrafity go zagarniaé na pewien przecigg czasu az do
momentu psychicznego znuzenia i nasycenia.

Na wiosne r. 1914 wybrat sie Witkiewicz ze swym przyja-
cielem, stynnym pozniej etnografem i profesorem uniwersytetu
londyriskiego, Bronistawem Malinowskim, na wyprawe nauko-
wa do Australii. Ledwo tam przybyli, wybuchta wojna $wia-
towa. Malinowskiego jako obywatela austriackiego interno-
wano, Witkiewicza, ktéry miat obywatelstwo rosyjskie, odsta-
wiono do Rosji. Lata wojny przyczynity sie w wydatnym
stopniu do pojawienia si¢ i ugruntowania w Witkiewiczu
jego pogladoéw historiozoficznych i katastroficznych. Wojna,
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rozktad i demoralizacja, towarzyszace agflfcii rosyjskiego im-
perium, pierwsze miesigce rewolucyjnego zametu pogtebity
nastroje przygnebienia i zagrozenia. Jako oficer rosyjski poznat
Witkiewicz kulisy wielkiego dziejowego dramatu bezposrednio,
z autopsji. Wtedy bodaj obudzity sie jego zainteresowania
filozoficzne i ozywily literackie. Ale aktywno$¢ w tym zakresie
ujawnita sie dopiero po powrocie do kraju w r. 1918. Witkie-
wicz osiadt w Zakopanem, ktore stato sie na lat dwadziescia
gtéwna jego siedziba.

Lata dwudzieste to okres wyjatkowej aktywnosci tworczej
artysty. Ogdlna atmosfera, petna niestychanej dynamiki inte-
lektualnej, dziatata bez watpienia pobudzajgco. Wowczas to
ujawnita sie w calej petni imponujaca wielostronno$¢ zain-
teresowan Witkiewicza-filozofa, krytyka i teoretyka sztuki,
malarza, portrecisty, teoretyka nowego teatru, dramato- i po-
wiesciopisarza, polemisty, no i cztowieka, bo dla Witkiewicza
i samo zycie bylo sui generis sztuka, potrafit uczyni¢ je
prawdziwie niebanalnym i oryginalnym. Niestychanie ekscen-
tryczny, nieobliczalny w swych reakcjach, obcy i wrogi wszel-
kim przymusom i konwenansom, wcigz czym$ zaskakujacy,
a jednoczesnie peten niezwyklego osobistego uroku, juz za
zycia obrastat legendg. W 6wczesng wielka dyskusje na temat
sztuki wnidst oryginalny i wazki wkiad. Na problemy ma-
larstwa wypowiedziat sie w ksigzce Nowe formy w malarstwie
(1919) oraz w Szkicach estetycznych (1922); na temat teatru
w tomie studidw pt. Teatr. Wstep do teorii czystej formy
w teatrze (1923). Swoje poglady filozoficzne przedstawit
w rozprawie z r. 1935 pt. Pojecia i twierdzenia implikowane
przez pojecie istnienia. Do tych czterech ksigzek nalezy dodaé
dziesigtki artykutéw krytycznych i polemicznych, rozsianych
po czasopismach dwudziestolecia, bo Witkiewicz byt zawota-
nym dyskutantem i polemistg, nie pozostawiajgcym bez odpo-
wiedzi zadnej chocby najdrobniejszej o sobie wzmianki.

Tej imponujacej dziatalnosci teoretycznej, krytycznej i pu-
blicystycznej towarzyszyta twdrczos¢ Scisle artystyczna i lite-
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racka: malarska, ktora byta gtowng podstawg jego egzystencji
(stynne portrety Witkiewicza), oraz dramato- i powiescio-
pisarka. Witkiewicz napisat ponad dwadzieScia sztuk teatral-
nych oraz ogtosit dwie duze powiesci — w r. 1927 Pozegnanie
jesieni, a w r. 1930 Nienasycenie.

Witkiewicz byt jednym z najwiekszych w sztuce polskiej
i bodaj ostatnim tej miary indywidualista. Niestychanie chton-
ny i wyczulony na wszelka intelektualng nowo$¢ w istocie zyt
poza swojg epoka, byt jej duchowo obcy. Przerazata go me-
chanizacjag, materializmem, technika, pogardg dla osobo-
wosci ludzkiej. Uwazat, ze zadaniem kultury winna by¢ ochro-
na jednostki, jej wolnosci i niezaleznosci, a tymczasem bieg
zdarzenh zdawat sie iS¢ na przekor jego mniemaniom i postu-
latom. Zewszad docierat zmasowany tupot zdyscyplinowanych
zbiorowisk i ttumoéw ludzkich. Witkiewicz widziat w tym
zapowiedz nadchodzacej epoki kolektywow, w ktérej o losach
cztowieka, $wiata i kultury decydowa¢ bedg nie genialne
jednostki, lecz zbiorowosci. Odczuwat jg jako ostateczny kres
i katastrofe wolnosci, sztuki i cywilizacji i to poczucie zagtady
legto u podstaw jego pogladéw historiozoficznych, jego kon-
cepcji estetycznych i dziatalnosci pisarskiej.

TEORIA CZYSTEJ FORMY. TAJEMNICA ISTNIENIA.  Wit-
kiewiczowska teoria czystej formy w teatrze nalezy niewatpli-
wie do najciekawszych, a jednocze$nie wyjgtkowo kontro-
wersyjnych. Aby zrozumie¢, o co chodzi jej twodrcy, trzeba
siegna¢ do podstaw Witkiewiczowskiej filozofii, do jego swoi-
stej ontologii *.
~*\Witkiewicza-filozofa interesowat przede wszystkim jeden
problem fundamentalny — zagadnienie istnienia. Metafizyka
analizujac strukture Bytu w jego najgtebszej istocie i pod-
stawach, stawia nas twarzg w twarz z Tajemnicg Istnienia.

* ontologia (grec, ontos — byt i logos — stowo, nauka) — dziat
filozofii zajmujacy sie analiza pojecia bytu, w dalszym znaczeniu —
metafizyka.
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Niepokdj metafizyczny, sklaniajgcy do ustawicznego stawiania
pytan Zyciu, pojetemu jako Byt (w sensie metafizycznym),
jest zdaniem Witkiewicza koniecznoscig cztowieka, wyplywa
organicznie z jego ludzkiej natury. Tylko jednostki tepe
i bezmyslne, ulegte bez reszty wobec nieustajgcych naciskéw
tzw. zyciowego pogladu na Swiat, tj. tej najbardziej wulgarnej
i pospolitej formy praktycznego rozsgdku i rozumu, moga
pojmowac istnienie jako co$ zwyczajnego i bezproblemowego.
Ale nawet i dla nich wystarczajagcy bywa niekiedy jaki$ jeden
przypadek, jakie$ wytragcenie z réwnowagi szablonu, aby
uswiadomit sie im i uprzytomnit tak znamienny dla fenomenu
istnienia posmak dziwnosci i niesamowitosci. Cztowiek uswia-
damia sobie w takich momentach, Ze przeciez nawet on sam
jest dla siebie zagadka. Wtedy to pojawiaja sie owe wieczne
pytania, pytania zasadnicze, ktore ludzko$é powtarza poprzez
wszystkie wieki swego istnienia: ,,Czemu jestem tym wiasnie,
a nie innym istnieniem? w tym miejscu nieskonczonej prze-
strzeni i w tej chwili nieskoriczonego czasu? w tej grupie
istnier, na tej wihasnie planecie? dlaczego w ogole istnieje?
mogtbym nic istnie¢ wcale; dlaczego w ogo6le co$ jest? mogtaby
przeciez by¢ Absolutna Nicos¢”.

RELIGIA, FILOZOFIA 1 SZTUKA WOBEC TAJEMNICY
ISTNIENIA. Ludzko$¢ szukata odpowiedzi na te pytania w naj-
rozniejszy sposob, na rozmaitych drogach. Szukata jej w religii,
poniewaz w Swietle objawien religijnych wszystko, co mogto
sie wydawac niezrozumiate i bezsensowne, zdawato sie nabie-
ra¢ wyzszego, zaswiatowego i nadzmystowego znaczenia. Szu-
kata odpowiedzi w rozwazaniach filozoficznych, ktére opisu-
jac cato$¢ istnienia w jego poszczegélnych elementach i pra-
wach, zdawaly sie ukazywac je jako tad celowy i gleboko
rozumny. Owa funkcje eksplikatywng petnita tez zawsze sztu-
ka, w swych prapoczatkach tak organicznie zwigzana z religig
i metafizyka. Ale to wszystko bylo kiedyS. To, co ludzkosé
przezywa na przestrzeni kilku ostatnich wiekdw, nie mozna
zdaniem Witkiewicza okresli¢ inaczej jak nazwag katastrofy.
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Na tle postepujgcego gwattownie rozwoju materialno-cywi-
lizacyjnego religia znalazta sie w stanie zupeilnego upadku,
metafizyka pozarta samg siebie, tak silny dawniej w cztowieku
niepokdj metafizyczny rozwiat si¢ nieomal bez $ladu, bo spo-
feczenstwu, zorientowanemu wylgcznie praktycznie, uczucia
metafizyczne wydaja sie czym$ zbytecznym i nieuzytecznym.
Los religii i filozofii podzielita tez sztuka. (Na przestrzeni
ostatnich trzech bez mata tysiecy lat sztuka europejska prze-
zyla wedtug Witkiewicza dwie przede wszystkim grozne kata-
strofy i kleski — Grecje i renesans.*Ostateczne oderwanie
sie poezji i teatru greckiego od misteriéw religijnych, eman-
cypacja sztuki w wyniku rozpoczynajgcej sie w dobie rene-
sansu powolnej agonii chrzescijanstwa, dwa te fakty zawazylty
niestychanie ztowrogo na dalszych losach sztuki Swiatowej.
Grecja bowiem klasyczna i renesans, odrywajg sztuke od jej
metafizycznych Zrodet, wysunety nowy, potworny i zabdjczy
dla twdrczosci ideat — podgladania i nasladowania natury.
Oznaczato to catkowitg i nieuchronng degeneracje sztuki,
poniewaz jej istotnym zadaniem bylo i jest wywotywanie uczuc
metafizyéznych, a nie odtwarzanie zycia i Swiata.

CZYSTA FORMA JAKO DOSWIADCZENIE METAFIZYCZNE.
Gzy jest jakie$ wyjscie z tej nieodwracalnej na pozor sytuacji?
Ot6z powrotu do religii, do wygastych mitow i wierzen,
wedtug Witkiewicza, juz nie ma. Jest rdwniez nieprawdopo-
dobne, by wspéiczesny cztowiek, leniwy i pograzony po uszy
w gtupstwach zyciowych, zdolny byt i mial w ogdle ochote
przezwyciezy¢ te przyrodzong mu inercje duchowg i zabrat
sie do rozwazan filozoficznych. Odstraszajg go ich trudny
jezyk i zwigzany z tym nieuchronnie umystowy wysitek. Nie-
podobna roéwniez tudzi¢ sie nadziejg, ze uda sie komukolwiek
przywrdci¢ sztuce Ow stan sprzed wiekéw, kiedy byta ona
integralnym skfadnikiem doswiadczen i wtajemniczen kultu.
Niemniej mimo owych zmian nieodwracalnych tylko sztuka
zdolna jest jeszcze w Swiecie wspoOtczesnym umozliwi¢ nam
przezycie Tajemnicy Istnienia. Ale przezycie tego rodzaju
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zapewni¢ nam bedzie mogta jedynie woéwczas, gdy uwolnimy
ja od zyciowego balastu, gdy przestaniemy widzie¢ w nigj
odtworzenie tresci zyciowych, a zaczniemy jg pojmowac wy-
facznie jako Czystg Forme, tzn. gdy odetniemy ja kategorycz-
nie i bezwzglednie od jej powigzan z zyciem i nauczymy sie
jedyne jej piekno dostrzega¢ w tej jednosci czysto formalnej,
ktéra w kazdym dziele sztuki wigze wszystkie jego elementy
sktadowe w nierozerwalng catosc.

PRZEZYCIE METAFIZYCZNE JAKO SWIADOMOSC WE-
WNETRZNEJ JEONOSCI ISTNIENIA. Uczucie metafizyczne,
0 ktore Witkiewiczowi przede wszystkim chodzito, przezywaé
bowiem mozemy nie tylko w religijnych misteriach lub w filo-
zoficznych medytacjach, ale i wowczas, gdy uswiadamiamy
sobie jednos¢ istnienia. Witkiewicz odwotywat sie tu do pod-
stawowych zatozen swej ontologii. Swiat jest jednoscig zio-
zong z wielosci poszczeg6lnych istnied. Ale i kazde poszcze-
golne istnienie jest jedno$cig utworzong z wielu jakosci.
Uswiadamiajac to sobie, stajemy wobec Tajemnicy Istnienia,
doznajemy wstrzasu metafizycznego. Ot6z sztuka osigga to
samo, tylko na innej drodze. Filozofia osigga to na drodze
dedukcyjnego myslenia, sztuka na drodze bezposredniego do-
znania owej jednosci doskonale w dziele sztoki zrealizowanej.
Tworczos$¢ artystyczna wzmaga to poczucie jednosci, a zatem
1 uczucie metafizyczne zarbwno w samym artyscie, jak
i w odbiorcy. W artyScie przez to, ze uzewnetrzniajac sie
w obiektywnym materiale, z ktérego buduje dzielo, u$wia-
damia on sobie dzieki tej obiektywizacji swego ja silniej niz
kiedykolwiek jedno$¢ wiasnej osobowosci. W odbiorcy owo
uczucie metafizyczne realizuje sie dzieki kontemplacji do-
skonatej jednosci formalnej, jaka jest kazde dzieto artyzmu.
Silne przezycie formy i tylko formy, absolutnie uniezaleznionej
od jakiejkolwiek tresci zyciowej, ktéra jedynie zanieczyszcza
kazde dzieto tworcze, zdolne jest wprowadzi¢ nas w inny
zupetnie niz zyciowy wymiar przezywania, w sfere doswiad-
czei metafizycznych,
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KRYTYKA TEATRU NATURALISTYCZNEGO | SYMBO-
LICZNEGO. Witkiewicza-reformatora interesowat przede wszy-
stkim teatr; jego teoria czystej formy odnosi sie gtéwnie do
teatru. W poezji sprawa uwolnienia si¢ od nacisku tresci byta
juz powaznie zaawansowana; juz od ostatnich dziesiecioleci
w. XIX zdobywala sobie coraz szersze uznanie poezjg nie
liczaca sie zupelnie z tzw: rozumieniem i z tzw. sensem
w konwencjonalnym i zyciowym tego pojecia znaczeniu. Byla
to poezja, w ktdérej wedtug Witkiewicza ,,forma, pojeta jako
konstrukcja, jako bezposredni wyraz uczucia jednosci, jest
celem sama w sobie, a nie Srodkiem ekspresji dla jakichkol-
wiek uczué, choéby byly one nie wiadomo jak wznioste i nad-
zwyczajne czy tez perwersyjne”. Uwolnienie poezji od ko-
niecznosci liczenia sie z prawdopodobienstwem Zzyciowym,
operowanie bezsensem, ale nie programowo, lecz dla poszerze-
nia mozliwosci kompozycyjnych, otwiera zdaniem Witkiewicza
przed poezjg szerokie pole do formalnych poszukiwan, ,wzbo-
gaca forme w sposob przerazajacy”.
rProzy, zwlaszcza powiesciowej, jedynego zywego dzi$ ga-
tunku narracji, Witkiewicz w ogole nie uznawat za sztuke.
Pozostawatl wiec teatr, niegdy$ najblizszy istotnym zadaniom
sztuki, wspdtczesnie najbardziej zaniedbany jej rodzaj. Ten
powolriy, ale systematyczny upadek teatru datuje sie zdaniem
Witkiewicza od renesansu. Wtedy to rzucono potworne hasto
zblizenia teatru do zycia i oto w wieku XX oglgdamy co
dzied na wszystkich scenach Europy i Swiata ohydne, nieomal
jarmarczne widowiska, nedzne imitacje stosunkow i sytuacji
zyciowych, ktére juz wszystkim bardziej Swiadomym rzeczy
widzom od dawna obrzydty.J

Witkiewicz zaatakowal przede wszystkim stare, wytarte
i zbanalizowane schematy konstrukcyjne teatru. Teatr wspot-
czesny to oczywiscie teatr iluzjonistyczny, w ktoérym echodzi
jedynie o to, by widz przejat sie losami bohaterow. W tym
celu buduje sie odpowiednie napiecia, widz nie moze sie ani
przez chwile nudzi¢ z powodu braku ruchu i dziatania na
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scenie, ciggle musi sie toczy¢ jakas walka, ale cale to menu
teatru wspdtczesnego jest tak juz wiadome i opatrzone, ze
zadnego silniejszego wrazenia wywota¢ wsrod widzoéw nie
moze.

Obok takiego dramatu naturalistycznego teatr wspotczesny
dla urozmaicenia repertuaru prezentuje niekiedy rozmaite
odmiany dramaturgii ,,pogtebionej”, rozmaite nastroje, sym-
bolizmy, metne historiozofie, usituje podnieca¢ otepiatg i znu-
dzong publiczno$é przez wywotywanie tzw. ,gesiej skorki”,
wprowadza najrozniejsze ,gatunki strachu przed niewiado-
mym, zaczynajac od ciemnego pokoju, a kofczac na Smierci”,
ale wszystkie te efekty nazbyt sg juz zuzyte i ograne, aby
mogly osiggnac cel zamierzony.

Witkiewicz nie ufat tez absolutnie rozmaitym wspdtczesnym
prébom odrodzenia teatru, podejmowanym na Zachodzie
i Wschodzie, tak rozpowszechnionej dzi§ modzie ,nowator-
skiego” odczytywania i uwspotczes$niania starych klasykéw dra-
maturgii $wiatowej, rozmaitym czysto zewnetrznym modyfi-
kacjom inscenizacyjnym i rezyserskim. Nie wierzyt, by na-
prawde mogly one zmieni¢ cokolwiek. Irytowata go swoista
»ustugowos¢” wspdtczesnego teatru, ktory niemal z reguly
spetnia funkcje ambony, trybuny i wiecowej estrady, z ktorej
sie prowadzi tanig agitacje i wypowiada poglady autora na
przypadkowe i rozne kwestie poprzez zle zaaranzowane sytua-
cje, majace poglady te dobitnie jakoby ilustrowac. Jesli sie
ma takie ambicje, to czyz nic lepiej — perswadowat Witkie-
wicz — napisaC traktat, broszurke lub skromny aforyzm?
Wszystko to za$ razem stanowi jedng kolosalng mistyfikacje.
Teatr wspoiczesny jest jedynym w swym rodzaju przybytkiem,
w ktorym sie ludzi po prostu ,,nabiera” i ,,nabija w butelke”.
Przez trzy godziny sugeruje sie widzowi najwznio$lejsze uczu-
cia i najtragiczniejsze dramaty, aby uswiadomi¢ na koncu,
ze to wszystko nieprawda, udawanie i klamstwo.

TEATR CZYSTEJ FORMY. Teatr tego rodzaju, absolutnie
dzi$ juz niestrawny, nalezy zdaniem Witkiewicza nic ,,odro-
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dzi¢”, bo galwanizowanie rzeczy martwej zycia prawdziwego
przywréci¢ jej nie zdota, lecz po prostu trzeba go zastgpic
teatrem innym, teatrem czystej formy, ktory by umozliwit
wspotczesnym widzom przezywanie w stanie czystym tzw. uczuc
metafizycznych, tj. przezywanie Tajemnicy Istnienia jako jed-
nosci w wielosci.

Czysta forma to wedtug Witkiewicza pewna konstrukcja
dowolnych elementow — barw, dZzwiekow, stéw lub dziatan,
ale dziatan i stéw catkowicie uniezaleznionych od tzw. sensu
zyciowego, zyciowego prawdopodobienstwa. Witkiewiczowi
chodzito o stworzenie takiej formy teatru, w ktérej ,,samo
stawanie sie w czasie, «dzianie sie» czegos, okreslonego jedynie
czysto formalnie, niezaleznie od zyciowej treSci owych dziatan
i ciagtosci charakterow dziatajacych oséb, wprowadzi¢ nas
moze w zupelnie inny niz zyciowy wymiar przezywania, w sfe-
re uczué¢ metafizycznych”. To, co dzialoby sie na scenie,
mogtoby byé z punktu widzenia zyciowego catkowitym bez-
sensem, istotne byloby to, ze wszystkie owe dziatania dykto-
wataby koniecznos$¢ artystyczna i widz niezaleznie od dziwacz-
nosci zyciowej widowiska, wyczuwajgc owg jedno$¢ konstrukcji
i konieczno$¢ nastepstw, doznawatby czysto estetycznego za-
dowolenia, czyli miathy chwile metafizycznego przezycia.

.CZYSTA FORMA” JAKO NATURALNA KONIECZNOSC
TWORCZA. Zeby stworzy¢ teatr tego rodzaju, trzeba uprzednio
spetnienia dwu koniécznych warunkdw: 1) trzeba chcie¢ taki
teatr stworzy¢, odczuwaé potrzebe takiego teatru, co jest rzecza
w chwili obecnej raczej wyjagtkows, 2) nalezy catkowicie
zerwa¢ z wszystkimi tradycyjnymi konwenansami teatralnymi,
ze wspblczesnym pojeciem scenicznosci, akcji i psychologii
dramatycznej. Witkiewicz zdawat sobie sprawe z wszystkich
niebezpieczenstw, jakie mogag towarzyszy¢ powstawaniu i na-
rodzinom tej nowej sceny. Nowatorskie poszukiwania w sztuce
wspotczesnej dokonujg sie w pospiechu i w gorgczce, a to
wplywa rozktadowo i blazujaco zaréwno na tworcow, jak
i odbiorcow; pod miano artystdbw podszywajg sie rozmaici
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spryciarze, korzystajac z chaosu i zametu pojeé. Tymczasem
nowa sztuka moze powstaé naprawde tylko jako ,,naturalna
koniecznos¢ tworcza u kogokolwiek z autorow dla sceny pisza-
cych, a nie jako programowy bezsens, wymys$lony na zimno,
bez istotnej potrzeby”. Ryzyko jest wiec duze; Witkiewicz
posuwat sie nawet jeszcze dalej w swych pesymistycznych
prognozach, nie wykluczajgc i takiego obrotu rzeczy, ze od-
rodzenie czystej formy stanie sie zarazem jej ostatnim przed-
Smiertnym kurczem. Lepiej jednak — wywodzit — ,,skon-
czy¢ [..] w pieknym szalenstwie niz w szarej, nudnej banal-
nosci i marazmie”.

WALKA Z ILUZJONIZMEM. Drugi nieodzowny warunek
zwyciestwa ,,czystej formy” to uwolnienie teatru od doszczet-
nie skompromitowanych schematdéw. Nowy teatr miat przede
wszystkim zerwac stanowczo z wszelkg tendencjg iluzjonistycz-
t3. Jest to generalna zasada negatywna Witkiewiczowskiego
teatru; ,,zapomnie¢ kompletnie o zyciu i nic zwraca¢ uwagi
na zadne zyciowe konsekwencje tego, co si¢ dzieje na scenie
w danej chwili, w stosunku do tego, co sie ma dzia¢ w chwili
nastepnej”. Za cene wyzbycia sie pewnych zastarzatych na-
tog6w i fatalnej sktonnosci do doznawania w teatrze dreszczy-
kéw i sensacji czysto zyciowych osiggnag¢ by mozna istotne
i rzetelne wartosci, ktorych nie jest w stanie dostarczy¢ teatr
stary, oparty na imitacji, udawaniu i klamstwie. Przede wszy-
stkim ,wiedzielibySmy na pewno, ze nikt nas nie nabiera
w ordynarny sposéb, ze to, co sie dzieje na scenie, nie jest
niedoskonatg imitacjg czego$, czego zupetna imitacja jest
niemozliwa, tylko czym$ kompletnie identycznym z samym
soba, tym wiasnie, co by¢ miato, n nie szeregiem sztuczek dla
wywotania utudy”. ZnajdowalibySmy sie zatem w S$wiecie
»absolutnego, formalnego piekna i w sferze zupeinej prawdy”.
I wreszcie siedzac w tym teatrze, stworzonym ,,poza pojeciami
$miechu i ptaczu, zyciowego komizmu lub tragizmu”, w tea-
trze czystym, pozbawionym kiamstwa, a dziwnym jak sen,
doswiadczalibySmy w kazdej minucie, jak poprzez owe na
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scenie przedstawione wypadki, ,wypadki niczym zyciowo nie
usprawiedliwione, $mieszne, wznioste czy potworne”, prze-
Swieca ,tagodne, niezmienne, z Nieskoniczono$ci promieniu-
jace Swiatto Wiecznej Tajemnicy Istnienia”.

ODRZUCENIE NATURALISTYCZNEJ PSYCHOLOGII. Z ne-
gacji naturalistycznego iluzjonizmu wywodzit sie dalszy rys
znamienny Witkiewiczowskiego teatru ,czystej formy”, jego
Swiadomy, zamierzony antypsychologizm. Realistyczna psycho-
logia, konsekwencja rozwoju psychologicznego postaci nic
majg w nim zadnego uzasadnienia. Poniewaz chodzi o ma-
ksymalne rozszerzenie kompozycyjnych mozliwosci, o zupetng
swobode formalnego konstruowania, dopuszczalna jest wiec
zupetna fantastycznosd psychologii i postepowania postaci.
Osoby nie muszg mie¢ w sztuce przez caly czas jej trwania
tej samej psychiki; moze ona ulegaé najdziwniejszym, a zu-
petnie z zyciowego punktu widzenia nieuzasadnionym meta-
morfozom. Co wiecej, postaci moga przechodzi¢ jedne w dru-
gie, moga zamienia¢ si¢ na role, a owe zamiany moga sie
uzewnetrznia¢é w odpowiednio zmienionym zachowaniu sie
i wypowiedzeniach. Moze tez by¢ inaczej; liczba kombinacji
jest nieograniczona, wszystko zalezy od inwencji i pomysto-
wosci pisarza. Oba elementy, wypowiedzenie i dziatanie, moga
stanowié dwa szeregi nic zyciowo nie majace wspdlnego,
a zwigzane ze sobg czysto formalnie, artystyczng koniecznoscia.
Tak samo nie nalezy mierzy¢ jezyka postaci miarg zyciowa,
poniewaz ,wypowiedzenia 0séb niezgodne z ich charaktery-
stykg ubraniowg lub przynaleznoscig klasowg” mogg mieé
~warto$¢ formalng”, tzn. moga by¢ wazne nie same przez sie
ani jako czeSci mniej lub wiecej prawdopodobnej historii
zyciowej, tylko w odniesieniu do catosci sztuki jako pewnej
jednosci w uniezaleznieniu od zycia. Dla oceny koniecznosci
uzycia przez dang posta¢ takich lub innych zwrotoéw i frazesow
nie ma zresztg, wedtug pisarza, jakich$ bezwzglednych kry-
teriow.
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ROLA AKTORA. Z zalozen tego rodzaju wynikaty oczy-
wiscie okreSlone wymagania wobec aktorow, ktorzy by sie
zdecydowali na wystepy w teatrze ,.czystej formy”. W teatrze
takim nie moze by¢ oczywiscie mowy o jakim$ ,,przezywaniu”,
»Wczuwaniu sie” czy ,,wcielaniu” w posta¢ dramatyczng; aktor
ma stwarza¢ role, tzn. ,,zrozumiawszy idee formalng sztuki
w oderwaniu od wszelkiego zyciowego prawdopodobienstwa
w kazdym momencie winien zrobi¢ z matematyczng doktadno-
$cig to, co wypada z tej wkasnie czysto formalnej idei”.

Teatr oparty na takich zatozeniach przenositby widza
w zupetnie inny S$wiat, ,w ktérym by wypadki wynikajgce
z fantastycznej psychologii o0s6b zupetnie zyciowo”niekon-
sckwentnych, nie tylko w czynach pozytywnych, ale i w po-
mytkach swoich, oséb zupetnie moze do zyciowych postaci nie
podobnych, dawaly w dziwacznosci swych powigzan stawanie
sie w czasie jako takie, nie uwarunkowane zadng logika oprécz
logiki samej formy tego stawania sie”.

LIKWIDACJA AKCJI DRAMATYCZNEJ. W teatrze ,.czystej
formy” nie istniataby oczywiscie akcja dramatyczna w kon-
wecjonalnym rozumieniu, tj. akcja, ktérej poszczeg6lne ogni-
wa i kolejne stadia wynikatyby z zyciowych czy psychologicz-
nych konieczno$ci dziatajacych postaci. Tego rodzaju akcja
mozliwa jest jedynie w utworach, ktére sg spotegowana re-
produkcja zycia, tj. w teatrze realistycznym lub naturalistycz-
nym. W teatrze Witkiewiczowskim ,,zadanie sprowadzatoby
sie do wypetnienia kilku godzin stawaniem sie na scenie,
posiadajgcym swojg wewnetrzng, formalng logike od niczego
«zyciowego» niezalezng”. Chodzitoby o catkowite wytamanie
sie spod przesagdow naturalizmu. Witkiewicz dat w swej roz-
prawie o teatrze w formie przyktadu i ilustracji cos jak gdyby
scenariusz czy konspekt takiej wiasnie sztuki, co prawda nie
napisanej, ale mozliwej. ,,Akcja” owej sztuki, nie liczgca sie
zupetnie z jakimkolwiek prawdopodobienstwem, w tym rzecz
jasna znaczeniu, do ktérego przyzwyczait nas konwencjonalny
teatr iluzjonistyczny, wygladataby tak np.: ,,Wchodzg trzy
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osoby czerwono ubrane i kianiajg sie nic wiadomo komu.
Jedna z nich deklamuje jaki§ poemat (powinien on robié
wrazenie czego$ koniecznego w tej wiasnie chwili). Wchodzi
tagodny staruszek z kotem na sznurku. Dotgd wszystko byto
na tle czarnej zastony. Zastona sie rozsuwa i widaé wioski
pejzaz. Stycha¢ muzyke organdw. Staruszek méwi co$ z po-
staciami, co$, co musi dawa¢ odpowiedni do wszystkiego po-
przedniego nastréj. Ze stolika spada szklanka. Wszyscy rzucaja
sie na kolana i ptaczg. Staruszek zmienia sie z tagodnego
cztowieka w rozjuszonego ,,pochronia” i morduje matg dziew-
czynke, ktéra tylko co wpelzta z lewej strony. Na to wbhiega
piekny miodzieniec i dziekuje staruszkowi za to morderstwo,
przy czym postacie czerwone S$piewajg i tancza. Po czym
miodzieniec ptacze nad trupem dziewczynki i mowi rzeczy
niezmiernie wesote, na co staruszek znéw si¢ zmienia w fa-
godnego i dobrego i $mieje sie w kacie, wypowiadajac zdania
wznioste i przejrzyste. Ubrania moga by¢ zupetnie dowolne:
stylowe lub fantastyczne — podczas niektérych czesci moze
by¢ muzyka”.

Witkiewicz pyta sam siebie: ,,A wiec po prostu szpital
wariatow? Raczej moézg wariata na scenie? Mozliwe, ze nawet
tak, ale twierdzimy, ze tg metodg mozna, piszac sztuke na
serio i wystawiajac jg odpowiednio, stworzy¢ rzeczy niebywalej
dotad pieknosci”. Chodzitoby wiec o to, by widz wychodzac
z teatru doznawat wrazenia, jakby sie obudzit z dziwnego snu.
Taki teatr umozliwiatby ,przezywaé metafizyczny dramat
podobny temu, jaki sie odbywa miedzy samymi tonami jedynie
w jakiej§ symfonii czy sonacie, aby rozwigzanie nie bylo
jakim$ zyciowo nas obchodzacym wypadkiem, tylko abysmy
je pojmowali jako konieczne zakonczenie czysto formalnych
splotow dzwiekowych, dekoracyjnych lub psychologicznych,
lecz wolnych od zyciowej przyczynowosci”.

FORMA JAKO WARTOSC AUTONOMICZNA. Realizujac za-
fozenia tego rodzaju, Witkiewicz spodziewat sie urzeczywistnié
prawdziwe pigekno, piekno czysto formalne, ktére moze by¢
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mierzone przy pomocy kryteribw wylgcznie formalnych. Za-
stanawiajac sie nad istotg wszelkiego dzieta sztuki,-Witkiewicz
doszedt do przekonania, ze cechy wyrdzniajgcej wytwory sztuki
od wszelkich innych zjawisk i przedmiotéw nie moze stanowié
tzw. tres¢, ktéra w kazdym przedmiocie bywa z reguty inna,
lecz to, co wszystkie bez wyjatku dziela sztuki na tle innych
przedmiotow dobitnie wyrdznia i co jest im wspdlne — zdecy-
dowana przewaga elementow formalnych nad zawarto$cig tre-
Sciowa. Forma w zjawisku sztuki nie jest jakim$ ujeciem,
ujednoliceniem, strukturg czego$, lecz jest wartoscig samo-
dzielng, dziatajaca samag przez sie swa konstruktywnoscig jako
takg. Wartos¢ ta dziata za$ tym silniej, im mniej zanieczy-
szczone jest dane dzieto tzw. treScig zyciowa. Najblizsze tej
czystosci s muzyka i malarstwo abstrakcyjne, gorzej jest
z poezja, ktorg zanieczyszczajg rozmaite ,,bebechowe” nastro-
je, ale najgorzej z teatrem, ktéry na skutek skomplikowania
swej faktury (stowo, efekty inscenizacyjne i gra aktorow)
najbardziej jest narazony na inwazje tresci zyciowych, tak ze
obcigzony nimi ponad miare ,balon czystej formy [..] ledwo
sie wlecze, szorujagc po ziemi”. Walka o nowy teatr miata
wedle nadziei Witkiewicza przynies¢ sztuce na okreSlonym jej
odcinku i froncie wyzwolenie od praw i skrepowan, przenie-
sionych na jej grunt z innej jakosciowo dziedziny, z dziedziny
zycia realnego, nie majacej nic wspolnego z catkowicie od-
mienng i innorodng rzeczywistoscig sztuki.

SPRZECZNOSCI | WATPLIWOSCI. Teoria ,czystej foimy”
w teatrze miala zbyt wiele w sobie punktéw niejasnych
i watpliwych, zbyt wiele nawet zawierata sprzecznosci, by nie
prowokowata do dyskusji i opozycji. Zreszta sam Witkiewicz
miat petng Swiadomos$¢ kontrowersyjnosci swoich koncepciji,
gdy opatrywat je takimi epitetami i okreSleniami, jak ,teatr
wariatébw” czy ,sen wariata na scenie”, twierdzac jedno-
czesnie przekornie, ze lepsze takie wariactwo niz nuda teatru
konwencjonalnego. Witkiewicz zdawat tez sobie sprawe, ze to,
co nazywat on koniecznoscig artystyczng, majaca jakoby regu-
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lowa¢ swoistg logike scenicznego dziatania, wyglada w jego
wykladzie raczej jak zupetna dowolnos¢, zalezna jedynie od
autorskiego kaprysu. Twierdzac wiec, ze postulowany przezen
teatr ,.czystej formy” winien powsta¢ ,jako naturalna ko-
nieczno$¢ twdrcza”, ze bezsens zyciowy jest dopuszczalny,
jesli ,,jest on z punktu widzenia czysto artystycznego prawdzi-
wa koniecznoscig”, ze uzycie w dialogu takiego wiasnie, nie
innego wyrazu winno byé podyktowane koniecznoscig jego
»jako elementu «dynamicznego napiecia» w danym miejscu
danej sztuki”, dodawat jednoczesnie natychmiast, ze whasciwie
nie ma jakiej$ obiektywnej miary, ktéra by okreSlata zakres
zastosowania poszczeg6lnych stéw, tak jak nie istnieje obiek-
tywne kryterium artystycznej koniecznosci. ,,Autor tak chciat
i koniec”. Decyduje o wszystkim szczero$€. A wiec dopu-
szczalny jest wszelki bezsens, jesli autor ma na niego szczera
ochote. Jesli najdziwniejsze nawet kombinacje pisarza bedg
pomyslane szczerze, to zawsze znajdzie sie ograniczona chocby
liczba odbiorcdw, ,ktorzy odczujg jedno$¢ konstrukcji [...]
i doznajg czysto estetycznego zadowolenia”. Ale céz to jest
szczero$C? Jest to oczywiscie postulat absolutnie niemozliwy
do obiektywnego sprawdzenia. Nikt nigdy nikomu nie udo-
wodni, ze co$ jest szczere lub nieszczere. Konieczno$¢ arty-
styczna legitymujaca sie jako jedynym argumentem szczeroscia
sprowadza sie w rzeczywistosci do subiektywnej zachcianki.
W taka ,konieczno$¢” mozna co najwyzej uwierzy¢ i Witkie-
wicz, przewidujac ten zarzut, przyznawal otwarcie, ze w tym
wypadku jest oczywiscie konfesjonalista.

Twierdzac, ze sztuka jest wyrazem wartosci wylgcznie for-
malnych, Witkiewicz dodawat jednoczes$nie, ze obiektywego
kryterium takich wartosci nie ma. Istotnie, jesli bagatelizujac
tzw. tre$¢ i sens dziejagcych sie na scenie wydarzen, jedyna
wartos¢ upatrywaé bedziemy w samej czysto formalnej kon-
strukcji nastepstw, to nie tylko pozbawimy sie jakiejkolwiek
mozliwosci wartosciowania, ale otworzymy zarazem nieogra-
niczone pole dla literackich naduzy¢ i mistyfikacji. Wszelkie
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bowiem warto$ciowanie formy moze by¢ dokonywane jedynie
w odniesieniu i w stosunku do tresci. Doskonatos¢ formy
sprawdza sie jej adekwatnoscig wobec zawartosci tresciowej,
jej niedoskonato$¢ ujawnia sie w rozdZzwieku z treScig. Kto
z dziet literackich ruguje tre$é, ten likwiduje wiasciwie lite-
rature jako sztuke podlegajacg okreslonym artystycznym ry-
gorom i wywiesza zielone Swiatto dla wszelkiego rodzaju spry-
ciarzy i grafomandw, ktérzy zapisujg tysigce stronic niearty-
kutowanym betkotem w imie ,,szczerosci”.

Witkiewicz byt zreszta sam wobec siebie niekonsekwentny.
Oddzielajac sztucznie forme od tresci, aby ocali¢ swa idee,
przyznawat réwnoczesnie, ze whasciwie zrealizowaé owej ,,czy-
stej formy” naprawde i w zupetnosci niepodobna, ze zawsze
»Zanieczyszczona” ona bedzie naleciato$ciami zycia. Jego za$
dramaty, ktére miaty byé empirycznym sprawdzianem teore-
tycznych zatozen autora, roity sie od paradokséw, dowcipow,
aluzji i pociskoéw satyrycznych, petnych jak najbardziej realnej
tresci, wymierzonej przeciw tym wszystkim negatywnym zja-
wiskom i tendencjom wspdtczesnej mu epoki, ktére go prze-
razaly i niepokoity. To wiasnie pozwolito Janowi Nepomuce-
nowi Millerowi zaliczy¢ tego programowego i ,.Czystego”
formiste mimo wszystko do pisarzy zaangazowanych.

KAROLA IRZYKOWSKIEGO ,WALKA O TRESC”. POLEMI-
KA Z WITKACYM. Zasadniczg batalie z Witkiewiczowska
koncepcja ,,czystej formy” stoczyt Karol Irzykowski w ksigzce
wydanej w r. 1929 pt. Walka o tresé. Irzykowski, wielbiciel
merytoryzmu, byt oczywiscie przeciw. ,,Kazda epoczka lite-
racka u nas — pisat z ironicznym przekagsem — ma swego
bziczka; dawniej byla nim dusza, tragizm, absolut, dzi$ kon-
strukcja”. Lecz w istocie mimo pozoréw nic w tym wszystkim
nowego. Formizm istniat w Polsce juz przed Witkacym
i Chwistkiem, aczkolwiek w innym nieco ujeciu. Formistg byt
poniekad Witkiewicz-ojciec, ktdry ,usankcjonowat teze, ze
temat jest niczym”. Formistami byli ci wszyscy przedstawiciele
moderny, ,ktérzy mieli jedyne, a krotkie i wygodne credo:
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»Wszystko jedno, co kto napisze, byle tam byla poezja«Z.
Formistg byt na swoj sposob dyrektor Szyfman, gdy twierdzit,
ze to nic nie szkodzi, jesli publicznos¢ paryska bedzie stuchac
sztuki granej po polsku. Formista jest ,kazdy, kto z jakich-
kolwiek motywdw lekcewazy tres¢ na rzecz innych czynnikow
sztuki lub jest wzgledem tresci obojetnym, jako ze »wszystko
jedno«”. Tymczasem tre$¢ nie jest wedtug Irzykowskiego
czym$ zbytecznym lub obojetnym, jest koniecznosScig, jest
niezbednym punktem wyjscia dla jakichkolwiek poszukiwan
formalnych. Bez tresci forma nie da sie pomysle¢. Te dwa
pojecia sa ze sobg organicznie zroSniete, jest to dualizm
doprowadzony do jednosci. Go prawda niektorzy wspétczesni
krytycy i literaci sg sktonni wy$miewac to prostoduszne ,,co”
i ,jak”, ,tres¢” i ,obrébke”, forme pojmowang jako szate
czy naczynie dla tresci. Zapewne, sg to sprawy skomplikowane,
ale nie nalezy przesadza¢ w zbyt pochopnym odsytaniu tych
kategorii do lamusa starzyzny. Forma w sensie naczynia nie
jest bynajmniej pojeciem tak bardzo absurdalnym, jakby sie
mogto wydawac nazbyt lekkomys$inym likwidatorom.
Irzykowski powotywat sie w tej kwestii na ogtoszong
w r. 1922 rozprawe prof. Juliusza Kleinera Tres¢ i forma
w poezji. Kleiner nie kladt specjalnego nacisku ani na jedna,
ani na drugg strone zagadnienia, nie wyrdzniat tresci kosztem
formy, ani odwrotnie. Wychodzit z ,,niewatpliwego faktu roz-
rézniania [jednak] owych dwdch rzeczy”, ze jest i ,,co” i ,,jak”
i ze ma sie przeciez w procesie tworzenia poczucie ,,dobiera-
nia” roznych form dla tresci. A wiec owa ,,zelazna konieczno$¢
formy”, kt6rg sie rzekomo widuje na dnie dziet gotowych
i ktéra wedtug urojenia niektérych literatbw cechowaé ma
jakoby twory genialne, jest wiasciwie fikcja. Kleiner twierdzit
Wrecz co$ przeciwnego, ze im ma sie wieksza umystowg kul-
ture, zwhaszcza literackg, tym wiecej nasuwa sie pisarzowi
mozliwosci formalnego ujecia. Forma stanowi zatem swoistego
rodzaju problem i zadanie, wobec ktérych staje artysta.
Z chwilg gdy osiggnie on pozadany ksztalt rzeczy, nastepuje
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zro$niecie wszystkich warstw dzieta i granice miedzy trescig
a formag zacierajg sie zarowno tak dla artysty, jak i dla
odbiorcy, wszystko jest trescig i wszystko jest forma. Ale tam,
gdzie te granice sie czuje, tam stwierdzamy niedoskonato$¢
dzieta. Tak wiec pojecie formy jest nieoddzielne od pojecia
tresci, a dla wszelkiej oceny artystycznej kategoria tresci jest
nieodzownym punktem odniesienia.

Tymczasem Witkiewicz traktuje forme niestychanie upra-
szczajaco, niemal naiwnie, tak jak pojmowano ja niekiedy
za czaséw Antoniego Langego, owego poety z doby Miodej
Polski, ktéry uchodzit za wirtuoza wersyfikacji. Wtedy to
wiasnie za szczyt formy uwazano kunsztowne rymy i wciaz
tylko na te koniuszki patrzono. ,Alisci — pisat Irzykowski —
poezja, jezeli byta, tkwita w tym wszystkim, co bylo przed
rymem, a wiec w treSci wiersza”. Tre$¢ akceptuje i uzasadnia
forme. Jesli sprawe formy sprowadzimy, jak chce Witkiewicz,
do wiasnosci utworu czysto zmystowych (optycznych lub
dzwiekowych), to w istocie ominiemy najbardziej zasadnicze
problemy formy, bo problemy tego rodzaju ,pojawiajg sie
dopiero w stosunku do tresci, do zycia, do materiatu”.

Witkiewicz umitowal sobie swojg nie istniejagcg de facto
»czysta forme”, bo mu obmierzla ,bebechowos¢” literatury.
Tymczasem nic ma zdaniem Irzykowskiego innej mozliwosci
sprawdzenia, czy dane dzieto i dany eksperyment artystyczny
wziety czy nie wziely, poza odwotaniem sie wtasnie do ,,bebe-
chowosci”. ,,Kto silniej wstrzasnie czytelnikiem, kto glebiej
zatarga jego bebechami, ten [..] jest lepszym poetg. Jezeli
forme bierze sie na serio, to innego regulatora nie widze”.
»Wali¢ czytelnika mtotem wrazen w teb — oto jedyna logiczna
racja bytu takiej czystej formy, skadkolwiek by te wrazenia
pochodzity”. ,,Bebechowos$¢” sama przez sie nie jest wiec zia;
zte moze by¢ jedynie jej zastosowanie. Po prostu chodzi o to,
ze mysl, ktorg usitowano przedstawi¢ jako rewelacje, okazata
sie banatem, ,bebechowy” opis mitosci nie przeméwit do
przekonania, poniewaz obudzit zastrzezenia natury psycholo-
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gicznej, narodowej albo spolecznej, marna fabuta, marna
psychologia nie pozwolity sie rozr6$¢ wrazeniu, jakiego by
autor pragnat. Chodzi wiec o nowe widzenie rzeczy. Tylko
tres¢ jest tym, co dynamike wywotuje i odmierza jej potencjat,
tre§¢ czerpana ze zrodia, ktére wszystkim istotom znane jest
z wihasnego, przyjemnego albo nieprzyjemnego doswiadczenia,
to znaczy z zycia.

Irzykowski zgadzat sie na to, ze sztuka, nawet realistyczna,
nie moze sprowadza¢ sie do biernej eksploatacji wiasnych
loséw i przezy¢ autora, do podgladania sasiadéw lub wato-
wania powiesci rozdetym ponad miare i ponad koniecznosé
opisywaniem. Realizm musi sie legitymowa¢ odkrywcza, de-
maskatorska wsciektoscig. Ale jesli spetnia ten warunek, za-
chowuje pelny walor sztuki niezmiennie wartosciowej. Realizm
jako forma nigdy sie nie starzeje. Jesli Witkiewicz wszystko,
co bylo dotad w sztuce, uwaza za idiotyzm, to rozumuje
poniekad jak rzeznik lub bankier.

Watpliwe jest rowniez, czy to, co Witkiewicz proponuje
w miejsce sztuki dawnej, byloby istotnie lepsze i ciekawsze
od tego, co dawat i daje teatr tradycyjny. Zredukowanie
teatru do konstrukcji czysto formalnej niestychanie zubozy-
foby Swiat artystycznego tworzywa, a zatem i ograniczyto
mozliwosci oddziatywania. Teatr Witkiewiczowski na pewno
osigga¢ moze efekty komiczne, ale juz takie np. kategorie
estetyczno-moralne, ktorych dziatanie tylekro¢ zostato spraw-
dzone w najwiekszych arcydzietach sztuki S$wiatowej, jak
wzniosto$¢ lub tragizm, w Witkiewiczowskim typie dramatu
sg niewyrazalne. Totez J. N. Miller stusznie zauwazyt, ze
komizm i brzydota, dla ktorych teatr ,.czystej formy” stwarza
niejakie mozliwosci wyrazu, bardzo szybko sie opatruja, spro-
wadzajac nieuchronnie nude i znuzenie. Witkiewicz sam to
wyczuwal, gdy np. w tekscie pobocznym niektorych swych
dramatéw z autoironicznym grymasem niejednokrotnie za-
znaczak: ,,na scenie panuje nuda”, ,,nuda coraz wieksza na
scenie”.
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Formistyczna goraczka jest zdaniem Irzykowskiego sympto-
matem kryzysu sztuki wspéiczesnej. Formie robi sie hatasliwg
reklame na skutek umystowej posuchy. Ale gdyby przyszedt
genialny tworca, jak Ibsen lub Dostojewski, i narzucit do
uporania sie $wiatu nowa i wielka tre$¢, przestano by bardzo
szybko méwi¢ o formie. Forma bowiem to wegeterianstwo,
to namiastka w czasie gltodu, to panowanie ludzi, ktérzy nie
majg nic do powiedzenia i dlatego wcigz powtarzajg swoje
zabawne ,,nie co, lecz jak”. Zawsze tak byto, ze kult formy
towarzyszyt zanikowi zainteresowania samg poezjg, tzn. prze-
twarzaniem zycia na tres¢ literatury.

Witkiewicz mdgtby na to odpowiedzie¢ swoim wcigz i z upo-
rem powtarzanym: Zze przeciez wcale o to nie chodzi, ze
w sztuce nie szukamy bynajmniej realiébw zycia wiernie od-
tworzonych, lecz wyrazu uczué¢ metafizycznych. Ale na to
mozna by zareplikowac z kolei, ze nie wida¢ zadnych przeko-
nywajgcych dowoddéw, by dowolne eksperymenty formalne
Witkacego lepiej sie nadawaty do wywolywania owych uczué
metafizycznych niz tradycyjna sztuka przedstawieniowa. Wszak
genialna tragedia grecka z doby klasycznej obudzata w wi-
dzach metafizyczng kéatharsis i zwracata mysl ich ku funda-
mentalnym problemom tajemnic zycia i $mierci, rozsnuwajac
swe watki na kanwie bardzo realistycznie ujmowanej fabuty
i anegdoty. Dlaczeg6z akurat przezycie jednosci w wielosci
stwarzaé by miato doskonalsze podioze dla kontemplowania
Tajemnicy Istnienia? Witkiewicz uzasadniat to tym, ze Swiat
wspotczesny choruje jakoby na ,,nienasycenie formg”. Mozna
jednakze watpi¢, czy istotnie jest to choroba tak powszechna
i czy istotnie cierpig na nig owe milionowe masy odbiorcéw
literatury, ktore i dzi§ jeszcze zachwycajg sie Balzakiem,
Stendhalem, Totstojem i Dostojewskim, Prusem i Sienkiewi-
czem. ,Nienasycenie formg” wydaje sie dolegliwoscig waskiej,
ekskluzywnej elity znawcow, nowatorow, poszukiwaczy. Dziata
tu réwniez tak powszechny dzi$ snobizm, przyjmujacy kazda
nowos¢, kazdg najbardziej nawet absurdalng propozycje z bez-
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krytycznym aplauzem, jedli tylko naznaczona jest stemplem
nowoczesnosci. Elitaryzm Witkiewiczowskiej teorii i praktyki
literackiej oraz ewidentna omylnos$é wielu zatozeh tej skadinad
interesujgcej propozycji estetycznej wyznaczajg jej w dziejach
sztuki miejsce eksperymentu, niewatpliwie ciekawego i godne-
go uwagi, ale nie majacego warunkéw na to, by otworzy¢
nowa epoke w dziejach pismiennictwa i teatru polskiego.



ROZDZIAL Xl

Auiangarda krakomska

G eneza i zakres znaczeniowy ter-
minu. EKspresjonizm, formizm, futuryzm okazaty sie bardzo
szybko efemerycznymi jedynie epizodami. Byly zbyt skrajne
w swych postulatach i zbyt watpliwe w swych niektérych su-
gestiach. Nie dysponowaty ani jedng naprawde wybitng indy-
widualnoscig poetycka, ktéra bytaby zdolna wyprowadzi¢ te
ruchy poza stadium szukania i eksperymentu. Mimo jedno-
dniowej nieomal efemerycznosci owych kierunkdw cos$ przeciez
po nich w atmosferze artystycznej tamtych lat zostato —jdea
wolnosci, che¢ wyswobodzenia sie spod czaréw i urokéw tra-
dycji. W Krakowie, w Warszawie, w Wilnie i w Lublinie na
przestrzeni catego dwudziestolecia miedzywojennego pojawiaty
sie raz po razjgrupy miodych poetow, ktorzy unikajac jaskra-
wosci pierwszych manifestow futurystycznych, usitowali prze-
ciez zasadniczag mys$l nowatoréw z lat przedwios$nia niepod-
legtodci tworczo rozwijaé. | tak powstal z czasem w poezji
miedzywojennej nurt poetycki, zajmujagcy w stosunku do Kie-
runkéw mniej lub wiecej tradycjonalnych czy chocby tylko
w nowatorstwie swym umiarkowanych stanowisko wyraznie
i zdecydowanie opozycyjne. Nurt 6w na wzor analogicznych
zjawisk w Europie zachodniej zaczeto okre$la¢ mianem awan-
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gardy (z franc, avant-garde — straz przednia). Termin okazat
sie poreczny i uzyteczny ze wzgledu na swg specyficzng do-
godnos¢ i pojemnos¢, bo byt na tyle ogolnikowy i nieokreslony,
ze nadawat sie jako nazwa obiegowa dla bardzo wielu dos¢
w istocie réznych zjawisk nowatorskich.

Ale obok awangardy pojetej tak szeroko i obejmujacej swym
zasiegiem cato$¢ eksperymentatorskich poszukiwan w poezji
dwudziestolecia istniata jeszcze awangarda inna, w wezszym
i Scislejszym znaczeniu, ztozona z kilku ledwie poetow, ktorzy
w poczatkach swej twoérczosci zwigzali sie z osobg Tadeusza
Peipera i z redagowanym przezen pismem ,,Zwrotnica”. Byla
to tzw. awangarda krakowska, wobec kt6rej wszystkie pézniej-
sze inicjacje awangardowe byty poniekad przedtuzeniem, kon-
tynuacjg, rozwijaniem idei, sformutowanych po raz pierwszy
w kregu grupy krakowskiej.

AWANGARDA KRAKOWSKA JAKO GRUPA OTWARTA.
Awangarda krakowska nie byla zespotem monolitycznym, zwia-
zanym bezwzgledng tozsamoscig programu; nie posiadata
zadnego sztabu, opracowujgcego plan kampanii, ktéry miat
by¢ nastepnie realizowany przez armie szeregowych wykonaw-
céw. Peiper, ,,papiez awangardy”, pisat wyraznie w ,,Zwrot-
nicy”, ze ,nie jest ona organem zadnej grupy zamknietej”
i ze ,nie ma kodeksowo doktadnego i policyjnie chronionego
dekalogu estetycznego”. Réznice pogladéw w tonie awangardy
podkreslat réwniez PrzyboS. Mimo kilku cech wspolnych, od-
rézniajgcych utwory poetdw awangardy od poezji tradycjona-
listow, mozna by wskaza¢ jeszcze wiecej roznic dzielacych
wiersze poszczeg6lnych wspétuczestnikéw rewolucji awangar-
dowej. Rozwijajac sie stale na przestrzeni dwudziestolecia,
awangarda skupiata na famach swych czasopism indywidual-
nosci arstystyczne roznigce sie niekiedy co do pierwszych
zalozen i jesli co$ je taczyto, to wedlug okre$lenia Peipera,
jedno$¢ pragmatyczna, tzn. to, co je dzielito od innych oraz
idea terazniejszosci.
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POWSTANIE | ROZWQJ. Historia awangardy wigze si¢ nie-
rozerwalnie z indywidualno$cig tworczq Tadeusza Peipera.
Byta to posta¢ na tle dziejow literatury, i to nie tylko polskiej,
dos¢ wyjatkowa ze wzgledu na wihasciwie nie majacy przyktadu
we wspdiczesnej poezji talent teoriotworczy. Jesli sie pordwna
te az do najmniejszego szczeg6tu wypracowang koncepcje teo-
retyczng, jaka zawart Peiper w Nowych ustach i w Tedy,
z improwizacyjnym, wyrywkowym i fajerwerkowym charakte-
rem wiekszosci dwudziestowiecznych manifestow poetyckich, to
woéwczas dopiero uswiadomi¢ sobie mozna petny wymiar i nie-
zwykltos¢ zjawiska. Krakowianin, urodzony w r. 1891, okres
I wojny Swiatowej i poczatkowe lata powojenne spedzit w neu-
tralnej Hiszpanii, dokad przybyt z Francji, gdzie go wojna
zaskoczyfa i gdzie przez czas pewien jako obywatel austriacki
byt internowany. Siedmioletni z géra pobyt w Srodowisku
i w klimacie duchowym tak bardzo dla Polaka egzotycznym
i nowym pozwolit Peiperowi nie tylko zapozna¢ sie z budza-
cymi sie wkasnie w owym czasie nowymi pragdami w sztuce
i w literaturze, zzy¢ sie z niestychanie oryginalng poezjg hi-
szpanska, ktora juz wowczas zaczeta sobie zdobywac $wiatowy
rozgtos i znaczenie, ale jednoczes$nie dat mu czas i warunki do
gruntownego przemyslenia wikasnych koncepcji poetyckich.
Kiedy po rozmaitych perypetiach w r. 1921 wrocit wreszcie do
Polski, zastat kraj wolny, ale — jak to okreslit — ,byfa to
wolno$¢ ziemi” i tylko ziemi, bo np. w poezji wszystko zostato
po staremu. Zainteresowata go jedynie twoérczosé polskich
formistow i futurystow. Nie podzielat wszystkich ich ekstrawa-
gancji, ale mimo to powziat z miejsca mniemanie, ze ,w lu-
dziach tych skupity sie zdolnosci, od ktorych wspotczesnie nie
byto w Polsce wiekszych”. Nawigzat przeto wspdtprace z Ana-
tolem Sternem, ktéry wydawat byt wéwczas pismo pod nazwag
»Nowa Sztuka”, a kiedy pismo to upadio, Peiper postanowit
zatozyé wilasng trybune literackag. To nowe wydawnictwo
ochrzcit mianem ,,Zwrotnicy”, poniewaz przestawi¢ ono miato
bieg i rozwdj poezji na nowe tory. Niemniej w pierwszej serii

218



»~Zwrotnicy”, obejmujacej 6 numeréw, wydanych w latach
1922— 1923, eksfuturysci i formisci dominowali wiasciwie nie-
podzielnie, byli przeciez w owym czasie jedynymi mozliwymi
sojusznikami, jedynymi ludzmi w Polsce, ktérzy pojmowali
i rozumieli koniecznos¢ przemian. Ta pierwsza ,,Zwrotnica”
stata wlasciwie energia i poswieceniem zatozyciela. Peiper byt
w redakcji i w administracji pisma po prostu wszystkim —
redaktorem, gtownym dostawcg artykutow, portierem, kierowni-
kiem ekspedycji, postaricem, akwizytorem inseratow, kolporte-
rem, typografem, zecerem. Nastepstwa takiej wylacznej — jak
ja Peiper okreslat — i zachtannej mitosci byty niszczycielskie;
zatozyciel ,,Zwrotnicy” nie miat po prostu warunkdéw dla twér-
czosci wiasnej, dla sprawdzenia w praktyce poetyckiej swych
teoretycznych zatozen. Dopiero wiec gdy ,,Zwrotnica” upadia,
zaktywizowat sie Peiper-pisarz i poeta, wydajac w latach
1924— 1925 pierwsze tomy swych wierszy — A i Zywe linie.

W tych to latach skupita sie wokdt ,,Zwrotnicy” i Peipera
grupa miodych poetéw, ktérg mozna by uznaé za czotdéwke
ruchu awangardowego w Polsce, za awangarde awangardy.
W skiad jej wchodzili, obok oczywiscie Peipera, Julian Przybos,
Jalu Kurek, Jan Brzekowski i Adam Wazyk. Wszyscy oni ogto-
sili whasnie w tym czasie pierwsze swe poetyckie plony; to
sprzyjato konsolidacji. W r. 1926 postanowiono wznowic
~ZwWrotnice”. Ta druga ,,Zwrotnica”, wychodzaca w latach
1926— 1927, odznaczata sie nierownie wiekszg spoistoscig
programu niz seria pierwsza, ale zywot miata podobnie krétki
i réwnie trudny. Peiper zgodnie ze swa niechecig do kapliczko-
wosci pozostawiat wspotpracownikom catkowita swobode, zwia-
szcza w zakresie pogladéw i orientacji ideowych. Ten Swiato-
pogladowy liberalizm nie wszystkim sie podobat, zadano wy-
raznej i zdecydowanej deklaracji i linii. Z gwattownymi pro-
testami spotykaly sie niektore publikacje ,,Zwrotnicy”, jak
gtosny pamflet Przybosia, wymierzony w Kasprowicza i w Ze-
gadtowicza, Chamuly poezji, a takze zwrotnicowe wiersze,
odczuwane i oceniane przez publiczno$¢ wylgcznie od strony
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ich rzekomego niezrozumialstwa. Wszystko to nic rokowato
przedsiewzieciu trwatej egzystencji; ksiegarze bojkotowali
»Zwrotnice”, nic chcac jej przyjmowaé do kolportazu. Po wy-
daniu wiec nastepnych 6 numeréw pismo podzielito los
»ZWrotnicy” pierwszej.

Nastapita kilkuletnia przerwa, w czasie ktérej gtdwni prota-
gonisci ruchu rozproszyli sie po Polsce i po szerokim Swiecie.
Jan Brzekowski wyladowat az w dalekim Paryzu, gdzie w la-
tach 1929— 1930 wspo6tredagowat periodyk francusko-polski
»,L’Art Contemporain” — ,,Sztuka Wspo6tczesna”. Z pismem
tym wspdtpracowali obok gtosnych nowatoréw zachodnich, jak
Arp, Tzara, Ribemont-Dessaignes, takze polscy zwrotnicow-
cy — Peiper, Przybos, Wazyk i Kurek. Ale i ,Sztuka Wspot-
czesna” dtugo sie nie utrzymata. Jej dwujezyczno$¢ utrudniata
kolportaz, zwiekszala wydatnie finansowe nakfady. Po jej
rychtym upadku jeszcze jedng, ostatnig probe podjat wiec Jalu
Kurek, redagujgc w latach 1931— 1933 czasopismo ,,Linia”.
Udato mu sie co prawda wyda¢ w tym okresie 5 jedynie nume-
réw, ale znaczenie tych pieciu niewielkich zeszycikow okazato
sie dla propagandy programu awangardowego bardzo istotne.
Kurek miat dobrg zaprawe i zaciecie dziennikarskie oraz wy-
soce rozwiniety zmyst aktualnosci; pismo byto redagowane
zywo, silnie rozbudowany dziat recenzji i redakcyjnych nota-
tek pozwalat nawigza¢ bardziej bezposredni kontakt ze wspdt-
czesng rzeczywistoscia literacka w Polsce. Ale co najwazniej-
sze, pismo wciggneto miodych, grono wspotpracownikéw wy-
datnie sie poszerzylo, do grupy starych weterandéw dotaczyty
nowe nazwiska, ktére juz zdotaty zdoby¢ sobie pewna pozycje
na literackiej gietdzie. Z Krakowa przybyli Pietak i Czuchnow-
ski, z Wilna Bujnicki, Mitosz i Zagorski. W r. 1933 ukazata
sie wazna rozprawka Brzekowskiego Poezja integralna, podej-
mujaca na materiale wierszy awangardowych prébe ich wy-
jasnienia i obrony przed zarzutami niezrozumialstwa oraz
probe dalszego rozwiniecia teorii ruchu.

»~Linia” byfa ostatnim pismem awangardowym, skupiaja-
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cym zwartg i wspdlnie wystepujacg grupe poetéw. Mniej wie-
cej od r. 1935 poszczegélni wyznawcy awangardy dziatali juz
tylko indywidualnie, publikujgc swe wiersze i artykuly teore-
tyczne po dziennikach i pismach z awangarda bezposrednio
nic niekiedy nie majacych wspolnego. Ale jednocze$nie w tym
wiasnie czasie rosnie wplyw awangardy na poezje najmitod-
szych. Powstajg os$rodki ruchu nowatorskiego w Wilnie,
w Lublinie i w Warszawie. Cata ta mioda poezja przeciwsta-
wia sie zdecydowanie dominacji skamandrytow i wraz ze starg
awangardg krakowska tworzy ruch awangardowy w szerszym
znaczeniu, niejednokrotnie w opozycji nawet w stosunku do
pierwotnej, macierzystej doktryny Peipera.

DOKTRYNA AWANGARDY. PREZENTYZM. Poetyka awan-
gardy, sformutowana gtéwnie w pismach Peipera, a nastepnie
rozwijana w enuncjacjach Przybosia, Brzekowskiego i Kurka,
wychodzita z zatozenia wspélnego wszystkim nowatorskim ru-
chom poetyckim, ze nowe czasy wymagaja nowej poezji. Wiek
XX nie umiat przyjs¢ na Swiat, czternascie lat embrionowat
i dopiero wojna poniosta cztowieka na drogi, na ktérych miat
sie spotka¢ z dusza nowej epoki. Wojna wywotata totalng re-
wolucje w ustroju $wiata. Powstaty nowe parstwa, stare orga-
nizmy uleglty gtebokim i wszechstronnym przeobrazeniom,
zmienity sie zasadniczo formy bytowania na co dzieh. Wspa-
niata zdobywczo$¢ wspdiczesnego cztowieka, wynalazczosc,
szybkos$¢, jego ,,zapasy z niebem”, ,lot na stalowych skrzyd-
tach”, staty sie dla ludzi XX stulecia przedmiotem nie znanych
poprzednio uniesieA. Te rewolucyjne przemiany z koniecznosci
i nieuchronnie oddziatujg na sztuke. Pragnie ona ,wszy¢
w cztowieka nerw terazniejszosci”, rozogni¢ w nim mitos¢ do
nowosci, ,,0budzi¢ wiare w cudotworczg epoke, w ktorej zyje,
i nieche¢ do martwych epok, ktére zyjg w nim, oswietli¢
pierwiastki piekna, $wiezo wyroste z miejsca, form i narzedzi
nowoczesnego Zycia”.

W przeciwienstwie do przysztosciowej orientacji futurystéw
doktryne awangardy charakteryzowat zatem swoisty prezen-

221



tyzm. W miejsce przysztosci — terazniejszos¢. Byt w tym do-
wod umiaru i statecznosci Peipeia, teoretyka i inicjatora, ktory
nie dat sie uwies¢ zwodniczej demagogii Marinettiego i po-
krewnych mu nowatoréw, ich maksymalizmowi bez pokrycia.
Uwazat wspétbrzmienie poezji z zyciem biezacym za wystar-
czajgco wielkie i zaszczytne dla niej zadanie, nie odrzucat
catej bez wyjatku przesztosci i tradycji, kwestionujac jedynie
relikty Swiadomosci najbardziej anachroniczne i w sytuacji
polskiej najsilniej, jego zdaniem, obcigzajgce i krepujgce wol-
nos¢ dziatania — mity i ztudy romantyzmu.

URBANIZM, KOLEKTYWIZM, TECHNICYZM. Peipera, po-
dobnie jak futurystow, uderzyty przede wszystkim jako zja-
wiska najsilniej sie w obrazie og6lnym cywilizacji nowoczesnej
narzucajace — urbanizm, wielkomiejsko$¢, kolektywizm, tech-
nicyzm. Polemizujac z Zeromskim, ktory w ksigzce Snobizm
i postep (1923), zastrzegajac sie przeciw zbyt pochopnej re-
cepcji zagranicznych nowinek literackich, zachecat siega¢ do
pierwotnie polskich, rodzimych i rdzennie ludowych Zrddet
kultury, Peiper usitowat wykaza¢ muzealng niewspdtczesnosé
i ewidentng starzyzne tego programu. Ta stara idea wigzania
kultury z rasg narodowa i siegania do prototypu owej rasy,
do chitopa, wlecze sie juz od Brodzinskiego i Mickiewicza,
a jest, zdaniem Peipera, wyrazem skrzywierh zycia w warun-
kach niewoli. Tymczasem to, co dla romantyzmu czy Miodej
Polski byto wiarg i nadziejg, dla Polski Nowej bytoby zagtada,
poniewaz zniklty okolicznosci i uwarunkowania polityczne,
bedace podtozem zapatrzenia sie w lud i w obyczaj wiejski.
»Czemuz wiec — perswadowat — zadac¢ od sztuki, azeby szia
miedzy pastuszkow! Nie! Twérzmy sztuke na najéwiezszych
warstwach zycia. Budujmy jg na ostatnich zdobyczach”...
»Tworzy¢ samodzielnie, wynalazczo, nowocze$nie. Nie dac sie
myli¢ naiwnym piewcom prostoty; nie da¢ sie uwodzi¢ kazno-
dziejom barbarzynstwa; pamietaé, ze kultura jest poskromi-
cielka natury [..] marzy¢ o celach ziozonych i Srodkach wy-
rafinowanych; glosi¢ nie barbaryzm lub prymitywizm, lecz
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cywilizacjonizm i komplikacjonizm; by¢ wykwitem i wykwin-
tem kultury”. Totez najbardziej pasjonujgcym tematem nowej
sztuki nie moze byé wies, jakby pragnat Zeromski, lecz zycie
wielkich miast, wielkich zbiorowisk i kolektywdw ludzkich,
wprzegnietych w tryb nowoczesnej, masowej, mechanicznej
produkcji, poniewaz tylko tutaj rozstrzygajg sie sprawy istotnej
sity, wielkosci, bogactwa i kultury narodu.

Peiper ujat to swoje przekonanie w gtosng po6zniej formu-
e — miasto, masa, maszyna, zdajac sobie wyraznie sprawe,
jak bardzo nieatrakcyjna moze by¢ ta propozycja i tematyka
tego rodzaju dla twdércdw-tradycjonalistow oraz dla wiekszosci
literackich odbiorcéw, wychowanych na poezji romantycznej
i modernistycznej. Nieche¢ do miasta w spoteczenstwie takim,
jak polskie, tj. w swej genealogii ziemiafnsko-chtopskim, byta
dla Peipera zupeinie oczywista, zrozumiata i nieunikniona.
Miasto pod wptywem techniki i potrzeb ekonomicznych bardzo
szybko sie zmienia, a nawyki i upodobania ludzkie zmieniajg
sie wolno. Konstytucja organiczna cziowieka jest dzietem na-
tury, czlowiek czuje sie dobrze nie w kamiennych murach,
lecz na tonie przyrody. Miasto jest siedliskiem filisterskich
mieszczuch6w, a bourgeois byt od dawna przedmiotem po-
wszechnej, solidarnej pogardy. Tium, mase ma sie zawsze
pokuse odczuwaé i ocenia¢ jako ciemny mottoch, zywiot nie-
bezpieczny i nieobliczalny, ktérego dziataniem kieruje niemal
z reguly nierozumny, Slepy i anarchiczny odruch. Z pojeciem
maszyny kojarzg si¢ takie negatywne wyobrazenia, jak fabry-
kant, nadwarto$¢, wyzysk, dym, hatas, gruzlica, zawodowe cho-
roby, degeneracja.

Zdajac sobie sprawe z sity i z zakorzenienia owych uprze-
dzen oraz wyrastajacej z nich niecheci, Peiper usitowat prze-
ciez dowodzi¢, ze wszystkie te obiekcje sg anachroniczne, ze
w aktualnych warunkach i okolicznosciach sytuacja przedsta-
wia sie zgota odmiennie. Czlowiek wspotczesny coraz silniej
i glebiej wrasta w specyficzny klimat i atmosfere Srodowiska
miejskiego, asymiluje sie fizjologicznie; mieszczanstwo prze-
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staje by¢ klasg oceniang wytgcznie negatywnie, skoro caty
dorobek naukowy i cywilizacyjny dwu ostatnich stuleci jest
dzietem ludzi zwiazanych swoim zyciem i pracg z miastem.
Mozna wiec i nalezy dostrzec w miescie wspotczesnym ele-
menty specyficznego piekna i wartosci cywilizacyjno-spotecz-
nych, mozna w nim dostrzec temat godny artysty.

Miasto oddziatywa na wspdtczesnego cztowieka przede
wszystkim poteznym cisnieniem ludno$ciowego potencjatu oraz
niezwykle precyzyjna organizacja zycia. Doskonato$¢ wewnetrz-
nego ustroju olbrzymiego zbiorowiska ludzkiego, w ktdrym
kazdy najdrobniejszy element tgczy sie z catoscig na zasadzie
funkcjonalnej wspotzaleznosci, moze byé dla nowej sztuki
prawdziwym ideatem organicznej budowy.

Oddziatywa réwniez na twérczo$¢ masa — suma, masa —
zbiorowo$¢. Nowe warunki ekonomiczne naciskajg na sztuke,
ktdéra stajagc sie produktem pierwszej potrzeby, musi by¢ ren-
towna i dostosowana do zmienionej $wiadomosci cztowieka.
Pocigga to za sobg konieczno$¢ tworzenia nowych odmian
sztuki, nowych jej gatunkow i form.

Zmienia sie wreszcie powoli nasz stosunek do maszyny. Od-
kad uswiadomiono sobie, jak gleboko przeobrazita ona cate
nasze zycie, jak dostarczajgc dobr konsumpcyjnych stata sie
tym samym sojuszniczkg czlowieka, odtagd zaczeto taskawiej
na nig spoglada¢, uznano ja za godng wprowadzenia w Kkro-
lestwo sztuki.

SZTUKA WYTWORNIA WZRUSZEN. Peiper nie byt jednak-
ze jakims ciasnym doktrynerem i fanatykiem technicyzmu, nie
traktowat swych propozycji jak aksjomatow, ktére nalezy bez-
wzglednie i bez dyskusji przyja¢, nie absolutyzowat wagi i zna-
czenia tematu. Uwazal, ze pochwala miasta, thumu i techniki
wspotczesnej moze mie¢ znaczenie manifestacyjne, moze nie-
jako symbolizowa¢ fizjonomie epoki, ale niepodobna na tym
jedynie i wylacznie poprzesta¢. Sztuka winna przynosi¢ takie
wartosci, jakich sie nie produkuje w zadnej innej dziedzinie
pracy, winna by¢ wytwdrnig wzruszen. Sztuka stuzy spoteczen-
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stwu, ,,gdy daje wzruszenia, ktére orzezwiaja, wzmacniajg lub
myjg i wtedy wspotzawodniczy zaszczytnie z fabrykg wentyla-
torow, hemogenow i mydet”. Awangarda, ktéra uwazata siebie
za poezje zwycieskiego proletariatu, uznawata oczywiscie pel-
nowartosc.iowos¢ takiego dajmy na to tematu, jak trud i wy-
sitek robotnika, ale jednoczes$nie Peiper bez ogrodek przestrze-
gal, ze nie nalezy z owg pracg zanadto przesadzac. ,Artysta
pracuje, aby pracujagcym da¢ wypoczynek po pracy i ochote
do dalszej pracy. Widzicie tego palacza? — pytal Peiper. —
Galy dzien spedzit wérdod siekacych rézg ognia, a teraz pozo-
rami drogi, rudej od zuzli weglowych, wraca do domu; zyla
na szyi gteboko rzezbiona i piekna, mimo iz jest sladem bdlu,
zwija sie coraz to inaczej, szarpana ruchami glowy szukajacej
powietrza. Kt6z $mie by¢ na tyle okrutnym, aby tego wieczoru
mowi¢ mu jeszcze o kotle? O alejach parku miejskiego, o ko-
chance, z kt6rg pojdzie do kina, o kuflu piwa w domu robotni-
czym, o tym niech mowig mu jego poeci, a spetnig czyn spo-
feczny”.

POEZJA W StUZBIE SPOLECZNEJ. Peiper jak wielu innych
poetow awangardy uwazat sie za soclallste Byt przekonany,
ze w kazdym uczciwym pisarzu socjalizm musi budzi¢ sympa-
tie, poniewaz otwiera nowe perspektywy zycia i sztuki. Socja-
lizm ten miat jednak wyrazne pietno dziewietnastowieczne,
pozytywistyczne; daleki od rewolucjonizmu, solidarystyczny
i reformistyczny, byt swoistg inteligencka wiarg w automatyzm
postepu, ktéry realizuje sie w procesie powolnej, stopniowej
ewolucji. Wychodzac z zalozen i przeSwiadczeh tak optymi-
stycznych, Peiper nie widziat koniecznosci wciggania sztuki
w jaka$ akcje bezposrednig, politycznie dorazng. Nie sadzit
tez, by sztuka, pragngca wspoétdziata¢ czynnie w budowie no-
wego Swiata sprawiedliwosci spotecznej, musiata to robié
w formie prymitywnej, wulgarnej agitacji. Nie potrzeba wiecz-
nie moéwié o swych zapatrywaniach. lluz to poetow — przy-
pominat ironicznie — przestato by¢ artystami, piszac i opie-
wajac polityczne programy mowg wigzang. Podobnie Brzekow-
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ski rozrozniat poezje od poezji stosowanej i przestrzegat przed
»Zohydzaniem” poezji przez whasnych jej wyznawcdw. Wiersz
moze nie mie¢ nic wspdlnego z tematyka proletariacka, a prze-
ciez jak najusilniej stuzy¢ sprawie proletariatu. Wiersz zawie-
rajacy najszczytniejsza mysl, jesli jest kiepski literacko, jest
spofecznie stracony. Tak wiec warto$¢ poezji sprowadzata sie
przede wszystkim do spraw warsztatu. Artysta stuzy spoleczen-
stwu jedynie forma. ,,Sposrod artystéw najlepszym obywatelem
jest najlepszy artysta”. Moze on moéwi¢ i pisaé o czym tylko
zechce, byle pisat dobrze. Jego S$miatos¢, oryginalnosé, nowa-
torstwo formalne beda wiasnie popiera¢ sprawe socjalizmu,
poniewaz ,dobre dzieto sztuki staje sie osrodkiem rozlegtych
sugestii i we wszystkich dziedzinach pracy budzi ambicje pracy
jak najlepszej [...], podnosi obyczajno$¢ spoteczng [...], nowe
formy artystyczne stajg si¢ antytoksynami gnusnosci [...], roz-
dmuchuja rojne iskry wynalazczosci [...], budzag nieufno$¢ do
drog zapisanych”. Sztuka i dziatalno$¢ artysty tak pojete staja
sie zatem Srodkiem ksztattowania okreslonych postaw, nasta-
wien i emocji, ktére z kolei, jako stan Swiadomosci ludzkiej
zorientowanej ku wytknietym celom, przeksztatcajg rzeczywi-
sto$¢ spoteczna.

Na zaleznos$¢ zycia od poezji, na zaptadnianie zycia przez
twdrczos¢ wskazywat rowniez Brzekowski: ,,nowa forma poe-
tycka jest prekursorem nowych wartosci spotecznych [...], kto-
re w niej znajdujg swdj artystyczny wyraz. Nowe sposoby
faczenia, nowe elementy budowy poetyckiej sg odpowiedni-
kami nowej budowy spotecznej. Poezja jest jednym z waznych
czynnikdw, stwarzajacych nowa kulture spofeczna. Poezja
wczesniej ja realizuje niz zycie i w tym tkwig olbrzymie spo-
teczne, klasowe i rewolucyjne wartosci poezji”.

Wychodzac z zatozenia, ze wtasnie i przede wszystkim w sfe-
rze artyzmu dokonujg sie i ,rozstrzygaja wielkie sprawy czio-
wieka”, Peiper i jego wspdttowarzysze przywigzywali szczegol-
ng i wyjatkowag wage do zagadnien warsztatowo-formalnych,
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a ich poszukiwania w tym zakresie okazaly sie najbardziej ory-
ginalne, ptodne i pobudzajace.

EKWIWALENTYZACJA UCZUC. MILOSC SLOWA. Poetyka
awangardy wyrosta z opozycji wobec wzoréw, szablonéw i na-
fogow, odziedziczonych po romantyzmie i Mtodej Polsce. Poeci
romantycy i neoromantycy, a w jeszcze wyzszym stopniu ich
nasladowcy i spadkobiercy posledniejszej rangi, tak dalece
naduzyli pewnych wielkich stéw, jak absolut, dusza, jazn, byt
i prabyt, ze juz samo pojawienie sie ktdrego$ z tych pompa-
tycznych wyrazéw w jakimkolwiek wierszu dyskredytowato
poete. Uczuciowo$¢ uznano za fundamentalng i najistotniejszg
ceche poezji. Liryka stawata sie swoistg literackg formg su-
biektywnego, emocjonalnego ekshibicjonizmu. Peiper z prze-
kasem ironizowat na temat wasalizacji poezji przez uczucie.
»Poezji nie wolno byto sprzeniewierzyé sie uczuciu”. ,,Zmie-
rzano do tego, azeby nic z uczucia nie zgineto w drodze do
zdania; méwiono o przelewaniu uczu¢ na papier, bo marzono
o tym, azeby drogocenny ten ptyn znalazt sie wsérod pisanych
plam nie zmieniwszy swego wygladu i nie utraciwszy ani jednej
kropli”. Poeci awangardy uznali, ze po prostu najzwyczajniej-
sza higiena duchowa wymaga stanowczego zerwania z tym
zenujgcym natogiem. Poniewaz nie dostrzegali zadnych oznak
takiego przeciwstawienia sie ani u poetéw Skamandra, ani
u zdrojowcéw, postanowili sami wyda¢ bezwzgledna walke
temu obnazaniu sie uczuciowemu, ktére utozsamiali z duchowa
niedojrzatoscig i prymitywizmem. A poezja to kultura, dy-
scyplina, konstrukcja. ,,Poeta [..], mistrz stowa, powinien
gwattownos¢ i pierwotng surowosc¢, zielono$¢ stowa ukry¢, ocio-
sa¢ z ziemi i krwi — okietza¢ je uzda jak jezdziec niekarnego
rumaka”. ,Poeci — Kkielzajcie uczucie! — wotat Kurek. —
Zarzuccie liryke osobistg i indywidualng! Poezja jest funkcja,
stuzbg, rzemiostem spotecznym i wolno w niej tyle tylko prze-
myci¢ tzw. indywidualnosci, ile jej posiada kazdy krawiec,
robigcy nowe ubranie. Nalezy stwarza¢ Swiat, nie odtwarza¢
wiasnego serca. Go to kogo obchodzi?”
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Wylewnosci i bezposredniosci uczuciowej poprzednikow
przeciwstawiono zatem ,wstyd uczu¢” — pudor poetae, ktéry
unika wypowiadania sie dostownego i bezposredniego, lecz
wypowiada sie skrycie, szuka zastepczych obrazéw, opiera
poezje na tym, co Peiper nazywat , metaforg wstydliwego uczu-
cia”. Nic nie jest wedtug niego bardziej obce poezji, jak nazy-
wanie rzeczy po imieniu. ,Proza nazywa, poezja pscudoni-
muje”; treSciowa bezposrednios¢ uczuc jest sprzeczna z istota
poezji. Totez w miejsce bezposredniego wylewu emocji poezja
wprowadza ekwiwalentyzacje uczu¢, polegajaca na wynajdy-
waniu dla nich poetyckich odpowiednikéw. W miejsce uczué
»Zyciowych” zalecano wiec wprowadzaé uczucie swoiscie poe-
tyckie i niejako profesjonalne — mito$¢ stowa. To miata byé
jedyna pasja poety — obrdbka stowa, szlifowanie jezyka, wy-
dobywanie zen wszystkich nie wydobytych jeszcze potencjal-
nych wartosci, dla ktorych osobiste przezycie tworzacego pod-
miotu miato by¢ tylko punktem wyjscia; punktem dojscia
ekwiwalent sytuacji wyjsciowej, oderwane od Zrodta wyrazenie
poetyckie, bedace odpowiednikiem przezycia pierwotnego, ale
odpowiednikiem powstatym w wyniku $wiadomej i przeksztat-
cajacej ingerencji poety.

RZEMIOSLO, RYGOR, DYSCYPLINA. W konsekwencji wy-
dano zdecydowang walke wszelkiemu wieszczeniu, tcatralizaciji,
koturnowosci i pojeciu natchnienia. Uznano je za kompromi-
tujace relikty magicznego myslenia. ,,Nalezy natchnieniu — pi-
sat Kurek — odebra¢ charakter mistyczny, ekstatyczny, wyzszy.
Jest to legenda szkodliwa i niebezpieczna”. W procesie two-
rzenia chodzi przeciez ,,0 pewne stany psychiczne i funkcje
moézgowe, ktére im bardziej sg Swiadome i normalne, tym
bardziej sg artystyczne”. Romantycznemu natchnieniu prze-
ciwstawita awangarda rzemiosto, rygor, dyscypline. Poezja
miata by¢ wyrazem intelektualnego wyrafinowania, kompli-
kacjonizmu, $wiadomej pracy nad dzietem. Dawniej powszech-
ne byto mnieitlanie, ,,ze tworzenie odbywa sie w czarnych
otchtaniach tajemnicy [...], ze reka, ktéra pisze [...], porusza
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sie kierowana jaka$ demoniczng silg, ktdrej ani nazwac, ani
okresli¢ nie mozna”. Z poety robiono cudotworce, niestychanie
tym podniecajac proznosé artysty. ,,Wsrod mgty kadzidlanej —
pisat Peiper w Nowych ustach — [sam] czut sie Swietg mgts,
w ktorej wnetrzno$ciach rodzity sie dzieta bez jego woli i wie-
dzy. Chetpit sig, ze nie mysli, kiedy tworzy [...]. Praca nad
dzietem, jesli nie byta wyklinana, to w kazdym razie wstydliwie
trzymana w ukryciu. Interwencja mozgu byla dopuszczaniem
sie Swietokradztwa”. Awangarda postanowita wyda¢ bezpar-
donowg walke temu sui generis szamanstwu. Natchnionej in-
spiracji przeciwstawita intelektualna obrébke stéw, nadata
wiasnej tworczosci charakter mozgowy. Nalezatlo wiele spraw
od podstaw przemysle¢, kazdag ,,nowa idee obraca¢ rozumem,
azeby doktadnie ujrze¢ caty jej obwdd”. Tylko w ten sposob
dostrzega sie nowe mozliwosci i nowe trudnosci. Poezji trzeba
mozgu. ,,Nie mozg szkodzi sztuce, lecz pospolity mézg. Trzeba
dobrego mézgu”. Irracjonalnym tendencjom liryki wspoicze-
snej, tak wyraznym w ckspresjonizmie czy surrealizmie, prze-
ciwstawita zatem awangarda swoisty, racjonalistyczny per-
fckcjonizmj  pod$wiadomosci — nadSwiadomo$é. ,,Dzieto
artystyczne — pisat Przybo§ — (podobnie jak wszelka mysl
tworcza) jest wytworem najjasniejszego Swiatta, najczystszej
Swiadomosci siebie samego”. Mie¢ za$ Swiadomos¢ siebie same-
go, to znaczy widzie¢ jasno cel, do ktdrego sie zdaza, i wypra-
cowa¢ samodzielnie najlepsze i najsprawniejsze sposoby osia-
gniecia zamiaru.

-ROZBIJANIE TWORZYDEL". Totez za pierwsze i najwaz-
niejsze zadanie artysty uznata awangarda ,rozbijanie two-
rzydet”. Tym niezbyt fortunnym neologizmem okreslat Peiper
pewne state i gotowe szablony, ktére utworom literackim na-
dajg forme, a wiec zbanalizowane uklady stowne, klisze jezy-
kowe, rekwizyty stylistyczne, ktdre sitg inercji utrzymujg sie
w literaturze. Ot6z te martwe produkty rutyny pisarskiej na-
lezy bezwzglednie rozbija¢, nalezy jej zastepowac ujeciami
maksymalnie nowymi, $miato wyprzedzajacymi ustalone kon-
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wencje poetyckie. Dobry wiersz ocenia sie zdaniem Przybosia
stopniem jego antytradycjonalizmu, a pozytywnie zdolnoscig
uchwycenia w nim nowej sytuacji lirycznej, odpowiadajgcej
zmienionej sytuacji obyczajowej. Poeta powinien tworzy¢ tak,
jakby nie isthiata przed nim zadna tradycja; nawet to wszyst-
ko, co sam poprzednio stworzy¢ winno by¢ w nieustajgcym
dazeniu ku wcigz nowym realizacjom przezwyciezane.

, TWORZENIE PIEKNYCH ZDAN”. Rzecz charakterystyczna,
ze ten programowy rewolucjonizm omijatl w zasadzie element
dla poezji zdawatoby sie tak istotny, jak stowo. Nowos¢, orygi-
nalno$¢ stownictwa sama w sobie nie przedstawiata dla awan-
gardy szczegdlnego znaczenia. ,,Samo stowo — pisat Brzekow-
ski — oderwane od innych, nie ma wartosci elementu poezji”.
Stowo nabiera wtasciwego znaczenia, blasku i wymowy dopiero
w skojarzeniu ze stowami innymi, gdy zostang ztozone w mysl
pewnego systemu. ,Istota poezji nie tkwi wiec w stowach, ale
w wigzaniach stéw [..] w ich zdolnosci asocjacyjnej, w ich
sposobach tagczenia”. A zatem nie stowo winno by¢ podstawo-
wym celem pracy tworczej poety, lecz zdanie, ,,poniewaz stowo
jest surowcem, materiatem, budulcem, a zdanie jest juz bu-
dowa. Stowo jest tobuzem, a zdanie jest juz czym$ odpowie-
dzialnym. Stowo nic daje nam nic, zdanie przedstawia nam
wizje”. ,Poezja — pisal Peiper — jest to tworzenie pieknych
zdan”. Szczegélny nacisk potozony byt whasnie na owa pieknosé
zdania, ktéra rozumiana byla zresztg bardzo swoiscie, jako
nowos$¢, oryginalno$é, niezwyktosé. ,,Poeta pisze neologizmami
nawet wtedy, gdy uzywa zwyktych stownikowych stéw”. Tak
pojetej pieknosci podporzadkowana byé winna cata reszta,
cala tresciowa i emocjonalna zawarto$¢ zdania. Chodzitoby
wiec 0 zespot stow, ktéry by budzit zachwyt nastepstwem
i zwiazkiem poje¢, nowym i oryginalnym. Ze przy tym catko-
witym podporzadkowaniu mysli postulatom pieknosci i nie-
zwyktosci wyrazenia mys$l moze pozornie straci¢ na jasnosci,
to wielbiciela pieknych zdahn obchodzi¢ ani powstrzymywac nie
moze. ,Jezyk jest spotecznym narzedziem porozumiewania
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sie, [...] lecz moze doskonalenie tego narzedzia wymaga, aby
ludzie czasem nie rozumieli sig; chocby j*rzez chwile; przez
jedno pokolenie”. A zreszta tak wihasnie by¢ powinno, ze rze-
czywistos¢ przedmiotowa i podmiotowa ulega w poetyckim
utworze gruntownemu przeksztatceniu, a im to przeksztatcenie
jest glebsze, tym blizej jesteSmy pieknego zdania, blizej poezji.

NOWA METAFORA. To i,piekne zdanie” program awangar-
dy utozsamiat w istocie rzeczy z wyrazeniem metaforycznym.
W teorii i w praktyce poetyckiej awangardy metafora miata
odgrywac role wyjatkowg i podstawows. ,,Poezja dzisiejsza —
pisat Peiper — drga cata od zamieci metafor”. Przyczyn tej
generalnej tendencji poetyckiego programu wspotczesnosci
dopatrywat sie Peiper, w zasadniczym antyrealizmie poezji.
Opozycja wobec nasladowczych i odtworczych tendencji sztuki
zcsztowiccznej jest w og6le zasadnicza, dominujacg wiasciwo-
Scig XX stulecia. Wynika to zdaniem Peipera z pojawienia sie
nowych dziedzin sztuki — fotografii i filmu, ktére doskonale
wyreczaja artyste w kopiowaniu rzeczywistosci. Literaturze
pozostat zatem jako wylgczna dziedzina poszukiwar i odkry¢
jezyk. Ma ona wyraza¢ przy pomocy jezyka tresci uczuciowe
i mysli nic wyrazalne inaczej, jak w jezyku poezji. Poezja jest
zatem konstruowaniem nowej, autonomicznej, w niczym do
obiektywnego $wiata niepodobnej rzeczywistosci artystycznej.
W tworzeniu tej rzeczywistosci metaforze wyznacza sie funkcje
wyjatkowo doniostg, ale metaforze nowego typu, tj. kojarzacej
wyobrazenia mozliwie maksymalnie odlegte. Metafora konwen-
cjonalna byta badz stylistyczng ozdobg, badz swoistg odmiang
poréwnania, byla opisem, obrazem, niewolniczym inwentary-
zowanicm rzeczywistosci, Srodkiem realistycznego jej odtwa-
rzania. Metafora nowa miata by¢ ,,samowolnym spokrewnia-
niem poje¢ [..], tworzeniem zwigzkéw pojeciowych, ktérym
w Swiecie realnym nic nic odpowiada”. ,Przenoszac pojecia
w dzielnice, do ktérych one metrykalnie nie nalezg, metafora
przeksztalca rzeczywisto$¢ doznan i przetwarza jg na nowa
rzeczywistosé, rzeczywistosé czysto poetycka”. Metafora peipc-
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rowska nie miata wiec nic wspdlnego z obrazowoscia, byfa gra
poje¢, a nie gra obrazéw. Bylo to zgodne z dazeniem Peipera
do catkowitego wykluczenia z poezji elementdw malarskich
i plastycznych; liryka miata by¢ czystg literaturg, czystym ,,sto-
wiarstwem”.

Drugim powodem szczeg6lnego uprzywilejowania metafory
W poezji nowoczesnej jest zdaniem awangardy jej wyjgtkowa
ekonomiczno$¢. Artysta zyjacy w Swiecie nowoczesnym, ktory
rozwija sie pod znakiem szybkoéci i sprawnosci, nie ma zaréw-
no czasu, jak tez i ochoty na rozwlekte gledzenie. ,Poeci dzi-
siejsi — pisat Peiper — zrywajg z rozrzutnymi stowotryskami
dotychczasowego piesnienia, a zmierzajg do wprowadzenia
w swoje rzemiosto jak najoszczedniejszej gospodarki stownej”.
A wiasnie ,,metafora jest sama przez sie skrdtem”, zastepuje
rozwlekte i rozwiniete porédwnania, zaoszczedza wys$mienicie
sporg ilos¢ tzw. waty stownej, stuzacej zwykle do zaokraglenia
i wypetnienia zdan.

POEZJA METAREAENA. To wysuniecie metafory na plan
pierwszy jako podstawowego elementu poezji budzito jedna-
kowoz sugestie niezbyt odpowiadajace rzeczywistym intencjom
teoretyk6éw awangardy (poza oczywiscie Peiperem), poniewaz
sugerowalo, ze istote poezji stanowi jakoby wytgcznic forma,
oryginalne metafory i zdania. Niepokoit i budzit zastrzezenia
swoisty abstrakcjonizm i racjonalizm Peipcrowskiej koncepciji.
Ale awangarda rozwijata sie ustawicznie, ulegata choéby pod-
$wiadomie éwczesnym gtosSnym nurtom w poezji europejskiej,
zwhaszcza od czasu, kiedy Brzekowski osiedliwszy sie w Paryzu
i przejawszy wspotredakcje ,,Sztuki Wspotczesnej”, wszedt
w bezposredni kontakt z nowatorami francuskimi, gtownie
nadrealistami. Oczywiscie ,,pismo automatyczne” nic mogto
odpowiada¢ intelektualistyczncmu  zorientowaniu  poetyKki
awangardowej, ale nadrealistyczny postulat wyzwolenia wy-
obrazni byt zbyt pociggajacy, by mozna bylo mu sie oprzec.
Doprowadzito to z czasem Brzekowskiego do posuniecia teorii
0 krok naprzdd, wyjscia poza peiperowskie ,piekne zdanie”
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i sformutowania teorii tzw. poezji mctarealnej. Wedtug tej
teorii nie piekne metafory i zdania stanowig istote poetyckiej
twérczoscei, lecz kuznia obrazéw i metafor — wyobraZznia. Ona
jest gtbwnym zywiotem i istota poezji, jest samg poezjg. Akt
poetycki wyzwala jedynie juz istniejace elementy fantazji.
Innymi stowy poezja jest wyzwolong wyobraznig. Ale w prze-
ciwienstwie do nadrealizmu, ktory zaktadat absolutng biernos¢
tworzacego podmiotu, metarcalizm Brzekowskiego miat by¢
produktem wyobrazni zorganizowanej. To znaczy wyobraznia
drapiezna, agresywna, niestychanie wyczulona na wszelkiego
rodzaju asocjacje, miata by¢ jednak kontrolowana przez rozum
i poetyckie wyczucie.

Préba pogodzenia surrealistycznej skojarzeniowosci z peipe-
rowskim rygoryzmem miata by¢ roéwniez lansowana przez
Brzekowskiego skiadnia eliptyczna. Elipsie wyznaczat Brzekow-
ski dwojaka role: jako czynnik selekcjonujacy i ograniczajacy
sta¢ sie miata wykladnikiem dyscypliny i ekonomii $rodkéw
wyrazu; jako zaprzeczenie ciggtosci i wynikliwosci logicznej
miata by¢ ekwiwalentem asocjacjonizmu, nieoczekiwanych
przeskokow i skretow swobodnego strumienia i nurtu marzen.

RYM JAKO PRZESEANKA DOSKONALOSCI. Poetyka awan-
gardy postulowata tez gleboko siegajacg rewolucje w stoso-
walnosci ryméw. Rym tradycyjny sprawiat ongi$ zadowolenie
estetyczne bliskim sasiedztwem jednakowych brzmien. Wy-
razy podobne brzmieniowo bywaly tez bardzo czesto w poezji
dawnej podobne lub zblizone znaczeniem. Peiper ttumaczyt
te sktonno$¢ do rymowania ludowg genezg poezji ksztatconej,
jej zwiazkami z ludowaq piesnia. Ale ta ,,muzykalnos¢”, naiwna
i niewybredna, razi¢ musi w Swiecie wspéiczesnym jak pry-
mitywny i barbarzynski anachronizm. Ograna $piewnos$¢, usy-
piajaca jednostajnos¢, ,hatasliwy coitus rymoéw”, te ,kata-
ryniarskie wspétdzwiecznosci” zniechecajg wspdtczesnego poete
i czytelnika natrethnym narzucaniem sie, nazbyt jawnym na-
ciskiem. Wedlug Przybosia ,,rym jest narzucong arbitralnie
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ozdoba, konwencja, ktdérej sztucznosci nic usprawiedliwia za-
den powdd wewnetrznojezykowy, zadna' sktonno$¢é mowy™.

Mimo to ani Peiper, ani bardziej w tej sprawie nieprze-
jednany Przybo$ nie domagali sie bynajmniej catkowitej likwi-
dacji wspoétbrzmien dzwiekowych. Co wiecej, Peiper uwazat
rym, i to rym regularny, za nieodtgczny i konieczny element
poezji. Byt przeciw wierszom wolnym, nieregularnym, w kt6-
rych widziat spadek minionego stulecia. ,,WolIno$¢ rymow
byta jedng z wielu wolnosci, po ktére wyciggat swe drzgce
ramiona wiek X1X™. Laisser-Jaire’yzméwi * politycznemu, spo-
tecznemu i ekonomicznemu odpowiada¢ miata zarazem wol-
nos$¢ od ryméw. Ale wiek XX to wiek konstrukcji, organizacji,
planowania. Dlatego dla poezji nowej rym regularny jest
koniecznoscig jako czynnik budowy. ,,Jest on jedng z najsilniej-
szych sprzaczek poematu [..] nadaje mu szczelnos¢ zamknie-
cia”. Utwdr przedstawia sie dzieki niemu jako zwarta, orga-
niczna, mocno wewnetrznie zwigzana cato$¢, w granice ktdrej
ani jeden wiersz nie moze by¢ dowolnie wstawiony i ani jeden
zlikwidowany.

Regularno$¢ ryméw jest tez zrodtem piekna. ,,Piekno, to —
stosowne proporcje, to nieodwracalny stosunek czesci do siebie,
piekno to tad”, a wszelka regularnos¢ to wyktadnik fadu.

Go wiecej, rym jest przestankg doskonatosci. Utrudnia on
oczywiscie poetyckie tworzenie, ale ,,drogg doskonatosci” jest
wiasnie trud. ,,Gdy konieczno$¢ — pisat Peiper — pcha do
wyzyskania mozliwosci swobody, istniejacych w granicach
musu, narzuconego rymem, gdy korzystamy twdérczo z prze-
strzeni miedzyrymowych, tworzy sie droga wynalazkéw poe-
tyckich. Rym jest wiec réwnoczesnie petem i skrzydiem”.

Podobnie rozumowat zasadniczo rymom niechetny, cho¢ ich
nie wykluczajacy Przybo$. ,,Praca artysty — pisat — tym sie
rézni od innej pracy, ze artysta nie dazy do ufatwienia, lecz

* laisser-fairc’yzm (franc, laisser-Jaire — nic sprzeciwia¢ sie) —
charakterystyczna dla ustroju i praktyki demokracji dziewietnastowiecz-

nej zasada absolutnego niekrepowania wolnej konkurencji.
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do utrudnienia sobie pracy. Kto opanowawszy jaka$ trudno$é
nie odczuwa juz oporu materiatu, ten wkrotce przestanie byc
tworca”. Rym jako utrudnienie i ograniczenie zmusza do
inwencji. Totez ,w doskonatych wierszach rym nie tylko nie
hamuje tresci, ale jg rozwija. Rym to pointa, jakby wigzanie
wegtowe organicznej struktury poematu”.

ODDALENIE RYMOW. Awangarda nie domagata sig zatem
likwidacji rymoéw, wydata jedynie bezwzgledna walke tzw. ry-
mom bliskim, sasiadujgcym, usitowata wyrugowaé z poezji
ich ,hatasliwos¢”, ktora dziata grubiansko ,,jak talerze orkie-
stry wojskowej”. A wiec co bliskie, nalezato oddali¢, wydtuzyé
linie wierszowa, rozszerzy¢ okres rymowy, wigza¢ szeregi me-
tryczne w odstepach czterech, pieciu lub szesciu wierszy. Rym
odlegty miat by¢ ideatem nowej poezji, poniewaz owa odlegtos¢
bytaby odpowiednikiem odlegtych zaleznosci funkcjonalnych,
stanowigcych podstawe nowoczesnych spoteczefstw. W ten
sposéb kazdy wiersz bytby wyrazem ,spoteczenstwa ryméw”,
nowoczesnej, na odlegtych zwigzkach opartej organizacji stow.

Podobnie wedtug Przybosia uktad ryméw w utworze nie
miat by¢ ozdoba, lecz zewnetrznym wyktadnikiem wewnetrz-
nych zwigzkéw miedzy zdaniami, miat by¢ Scisle, organicznie
scalony z trescig poematu, tzn. tgczy¢ wspotbrzmieniami ,,zda-
nia odpowiadajgce sobie” czy to ,,podobieristwem, czy przeci-
wienstwem wizji i tonu uczuciowego”.

NOWE'RYMY. Drugim sposobem regeneracji sztuki rymo-
tworczej miato by¢ odrzucenie doszczetnie jakoby zbanalizo-
wanych rymow Scistych i petnych. Wszystkie mozliwe kombi-
nacje rymow zostaly juz dawno odkryte i zuzyte, a w rezul-
tacie ich wydolno$¢ estetyczna jest réwna zeru. Rymy
banalne nieodwotalnie przywotujg banalng tres$¢. Nalezy prze-
to ,wyostrzy¢ poczucie oryginalnosci [..] odkrywaé¢ nowe
wspotdzwiecznosci”, asonanse i konsonanse, rymy niepetne,
odwrocone, skosne, przyspieszone itp.
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NOWE RYTMY. Rym jest elementem i wspdtczynnikiem
rytmu. Poezja od dawna okreslana byla jako mowa wigzana,
tj. w przeciwienstwie do prozy typ wypowiedzi literackiej silnie
zrytmizowany. Antytradycjonaiizm. awangardy z natury rzeczy
musiat wiec uderzy¢ i w konwencjonalne zasady rytmiki poe-
tyckiej, w jej regularnos¢, symetrie, jednostajnos¢. ,,Sita dzia-
fania rytmu statego — twierdzit Peiper — jest tym silniejsza,
im nizsza jest kultura cztowieka”. Poezja tradycyjna, oparta
na symetrii regularnego i monotonnego rozcztonkowania me-
trycznego, te ,S$piewne” takty, w ktérych stychaé jeszcze
wedtug Peipera ,,przytupywanie obcasami”, moze zachwycic¢
dzisiaj chyba tylko jakie$ istoty prymitywne i niekulturalne.
Rytm starego typu nie tylko gnebi i dokucza swa uporczywa
jednostajnoscig, ale jest ponadto dla poezji zabojczy. Rytm
staty zanieczyszcza jg bowiem pierwiastkiem obcym, przetran-
sponowanym na teren literatury z dziedziny muzyki i piesniar-
stwa, a takie ,,naginanie zdania literackiego do rytmu sylab
jest obalaniem prymatu literatury w literaturze. Tylko takie
stowa powinny znajdowac sie obok siebie, ktére treSciowo
musza znajdowaé sie obok siebie, a nie takie, ktére umozliwia
rytm przyjety z gory”. A zatem o rytmie wiersza -decydowac
winien nie jaki$ z géiy przyjety i mechanicznie zastosowany
system metryczny, lecz konieczno$¢ wyeksponowania przez od-
powiedni uktad pewnych stéw ze wzgledu na ich znaczenie
i funkcje jako osrodkdw krystalizacyjnych tzw. widzen, po-
wstajgcych w wyobrazni odbiorcow. Tak tedy rytm bytby
niejako ,,dzwigiem stéw”, wynoszacym jedne wyrazy ponad
inne, rozdzielatby je od siebie i taczyt, utatwiajgc zrastanie
sie poszczegblnych obrazéw w wieksze catosci.

Przybo$ wystepowat z koncepcjg tzw. rytmu unistycznego.
Miat to by¢ jedyny i jednolity, niepowtarzalny rytm, ktéry by
przenikat wszystkie frazy poematu, rytm wynikajgcy nie z na-
rzuconego schematu, lecz wewnetrznej koniecznosci, dykto-
wanej sensem i tonacjg wiersza.

JesteSmy tu zatem bardzo daleko od tradycyjnej muzycznosci
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i Spiewnosci poetyckiej, ale nie tak daleko, by mozna byto
moéwi¢ o absolutnym w ogble wyrugowaniu z poezji elementu
melodyjnosci. Jesli wiersz wspdtczesny ma by¢ melodyjny,
to jego muzycznos¢ winna nagigé sie do zatozen muzyki
wspdtczesnej. Muzyka wspotczesna catkowicie odmienita zmyst
i odczucie rytmu. Jej melodia — jak mowit Peiper — odbiega
zupetnie od dawnego symetryzmu, ,zrywa z nuda jcdnostaj-
nosci i bierze w siebie rozmaito$¢, niespodziang w swym biegu,
petng nagtych odchylen i nieoczekiwanych weztéw”. Tak tez
i wiersz wspotczesny ma by¢ dla ucha ,ciggta niespodzianka,
gra zmiennych, odlegtych analogij [..] jak najbardziej obca
nawrotom i powtOrzeniom staros$wieckiej rozlewnosci moty-
wow”. A zatem ma to byé mclodyjno$é inna niz melodyjno$é
wiersza osiemnastowiecznego czy romantycznego.

Zwolennikom tradycji, ktorzy bronili regularnego rytmu,
dopatrujagc sie w nim zasadniczej rdéznicy miedzy proza
a poezjg, odpowiadata awangarda wysunieciem na plan pierw-
szy jako podstawowego kryterium systematyki gatunkowej od-
miennosci  stowiarstwa (wedtug specyficznej nomenklatury
Peipera) i organizacji zdania. ,,Proza nazywa rzeczy po imie-
niu, poezja za pomoca rozmaitych potaczen stownych nadaje
im pseudonimy”. Jest to roznica najistotniejsza, siegajaca
w najgtebsze poktady stow.

KONSTRUKTYWIZM. Ideatem awangardy byt fad, kon-
strukcja, rygor, dyscyplina. Poezja to nic bezposrednie ,wy-
pluwanie uczué” i protokotowanie obrazéw w ich naturalnym
przeptywie, lecz organiczna budowa. Peiper przestrzegat przed
niebezpieczenstwem przeobrazenia sie walki z tradycjg w swa-
wole poetycka: ,ucieczka od form zuzytych nie powinna by¢
Sciganiem aformii”; nalezy usilnie mysle¢ ,,0 wypracowaniu
nowych czynnikow tadu; rozbijajac stare prawa, winnismy
je zastgpi¢ nowymi”. Peiper zgodnie ze swg sktonnoscig uza-
sadniat 6w postulat analogia miedzy poematem a generalnymi
tendencjami nowoczesnej cywilizacji. Cata Europa powojenna
jest olbrzymim placem budowy;- organizujg sie nowe parnstwa,
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reformuja stare, wszedzie rozlega sie wotanie o odnowe spo-
feczng. Nic wiec dziwnego, ,ze takze w republikach sztuki”
rozlega sie gtos, domagajacy sie budowania jako naglacej
obrony przed niebezpieczenstwem chaosu. ,,Postulat budowy
daje sie odnalezé¢ jako naczelne wymaganie we wszystkich
dziedzinach dziatalnosci ludzkiej”, a wiec i w poezji. Czymzez
bowiem, jesli nic budowa jest poemat, w ktdrym funkcjonalna
zalezno$¢ poszczeg6lnych czedci scala jego piekne zdania
w uchwytng jednos$¢. ,,Plan ukladu poematowego — pisat
Peiper — powinien by¢ widzialny jak plan dworca kolejowego
lub domu towarowego”.

Walczac z tradycjami romantycznymi i modernistycznymi,
awangarda zblizala sie poniekad do klasycyzmu, bo z natury
rzeczy ,miedzy przeciwienstwami jednej i tej samej idei musi
istnie¢ podobienstwo”. Peiper odzegnywat sie co prawda od
powiazan tego rodzaju, uwazajac klasycyzm za pojecie histo-
ryczne, obcigzone licznymi anachronizmami, niemniej zbiez-
no$¢ intencji byta uderzajaca. Chodzito o znalezienie zupetnie
nowych sposobow tworzenia, zapewne innych niz klasyczne,
ale zblizonych do norm i postulatdw klasycyzmu kultem
racjonalistycznej jasnosci. Logike uwazat Peiper za wegielnice
artystycznej budowy. Byt przeciw wszelkim irracjonalizmom
bergsonizmu, freudyzmu i nadrealizmu. Uwazal, Zze logika,
wiasciwie pojeta, nie jest bynajmniej nieprzyjacielem sztuki,
lecz wrecz przeciwnie, zrodzona z walki z chaosem i ,walka
ta doskonalona jest ona narzedziem opanowywania i porzad-
kowania Swiata”.

UKEAD ROZKWITANIA. Nowym typem kompozycji lirycz-
nej miat by¢ przede wszystkim przez Peipera wymyslony
i przez niego gtéwnie praktykowany uktad rozkwitania. Istota
kompozycji tego rodzaju polegata na kolejnym naktadaniu
sie na siebie catosci wyobrazalnych od najprostszych, schema-
tycznych do coraz bogatszych, szczegdtowszych. Poemat tak
skomponowany rdst wiec niejako, bogacit sie z kazdym zda-
niem, rozkwital. W etapie pierwszym utwor przynosit pewng
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catos¢ wyobrazalng, pewien obraz ledwie lekko zarysowany,
zagadkowy niejako, peten niejasnosci i niedopowiedzen.
W etapie drugim éw twér schematyczny wypetniat sie z wolna
konkretem szczegétéw. Ujawniaty sie pomiedzy czeSciami wy-
razne zwigzki dotad niedostrzegalne, ale sporo miejsc zagad-
kowych ciagle jeszcze pozostawato. Etap trzeci przynosit dalszy
rozrost tematu oraz ulge catkowitej jasnosci. Uktad ten po-
réwnywat jego twdrca do kwiatu, ktory sie z pgka rozwija.
»Juz pierwszy ustep zawieratby w sobie wszystko, co nastapi;
dalszy ustep bytby stopniowym rozwijaniem pakowej zawar-
tosci pierwszego; a w ostatnim ustepie mielibysmy przed sobg
kwiat; juz peiny, roziozysty”.

Uktadowi tego rodzaju przyznawat Peiper wyjatkowe war-
tosci. Uktad rozkwitania miat by¢ przede wszystkim mani-
festacjg autonomii, poniewaz uwalniat on jakoby dzieto sztuki
od tych zaleznosSci wobec zycia, ktorymi skrepowata sztuke
poetyka realistyczna. Jego szczeg6lna wydolno$¢ estetyczna
wynika wedtug Peipera z oparcia sie tej struktury na logice
w'ewngctrznej utworu, ktéra polega na tym, ze o nastepstwie
stow i zdan decyduje widzenie, tzn. stowa i zdania narastajg
w sposéb sprzyjajacy narastaniu widzenia. Uktad rozkwitania
miat tez by¢ dla poety Zrodlem podniet i pokus twoérczych.
Wszak kazda faza poematu ma w tym ukladzie wspolny tema-
tyczny o$rodek, ale zarazem w stosunku do poprzedniej jest
inna. W zwigzku z tym otwieraja sie przed artysta kuszace
mozliwosci najrozmaitszych uje¢ tego samego motywu, z czym
faczy sie oczywiscie niejedna trudno$¢, ale i rozkosz szczesli-
wych estetycznie dokonan i rozwigzan.

BUDOWA ELIPTYCZNA. Walczagc z wielostowiem miodo-
polszczyzny i jej epigonéw, z nadmiarem i rozrzutnoscig wer-
balng, awangarda ambicjonowata sie na punkcie powsciagli-
wosci, zwieztosci, swoistej ascezy wyrazenia, dyscypliny i kon-
densacji. ,Pamietajcie — przestrzegat i napominat Kurek —
skrot i szybkos¢. Wiele powiedzie¢, mowiac niewiele. Ujarz-
miajcie te armie stow nieopanowanych, ktora cisnie sie wam
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na papier. Umiar i wybor sg zasadniczymi elementami two-
rzenia artystycznego. Dalej: — linia prosta. Najkrdtsze po-
faczenie wizji z przedmiotem. Liryzm telegraficzny”. W dziele
sztuki znalez¢ sie winno jedynie to, co istotne, esencjonalne.
Dlatego poezja wspotczesna winna odrzuca¢ wszystkie posred-
nie cztony uktadu, skresla¢ przejscia i wigzania.

To dagzenie do maksymalnej kondensacji wyrazu doprowa-
dzito Brzekowskicgo do oparcia konstrukcji wiersza na zasadzie
elipsy. Jezyk poetycki jest zdaniem Brzekowskicgo z samej
swej natury jezykiem ekskluzywnym, ktory wylacza wszelkie
elementy niepoetyckie. Jest to postulat wszelkiej poezji inte-
gralnej, tzn. takiej, w ktérej chodzi o maksymalne zgeszczenie
substancji poetyckiej. W liryce tradycyjnej obok miejsc nace-
chowanych pewng wartoscig poetycka byto wiele fragmentow
artystycznie martwych, owych stbw pomocniczych, wigzacych,
okreslajacych i rozwadniajacych poezje w ciecz bezbarwng
i anemiczng. W wierszu konwencjonalnym, antiquo modo
pisanym, jedyne napiecie prawdziwie poetyckie tworzyta za-
zwyczaj koncowa pointa i dla tej to pointy caty wiersz byt
z reguly pisany. Natomiast nowa poezja miata sie skfada¢ jak
gdyby z samych point. Kazde zdanie miato byé réwnie wazne,
a walory poetyckie miaty by¢é rozmieszczone rownomiernie na
catej przestrzeni poematu. W tym celu nalezato usuna¢ z utwo-
ru wszelkie mielizny werbalne, wszystko, co nie zawiera
w sobie poetyckiego tadunku lub zawiera go w znikomej
ilosci. Stuzy temu elipsa, wyrzutnia. Idealnie skomponowany
wiersz dzieki szerokiemu zastosowaniu elipsy oczyszczony zo-
staje najzupetniej z wszelkich prozaizmoéw i tzw. waty, stuzacej
do zapychania miejsc pustych i literacko nijakich, przynoszac
dzieki rownomiernemu rozmieszczeniu napie¢ poetyckich we
wszystkich czesciach poematu, a nie tylko w koncowej, czysta,
wysterylizowang i maksymalnie zgeszczong esencje liryczna.

NOWE FORMY W DRUKARSTWIE. Spotegowaniu ekspre-
sji lirycznej stuzy¢ miaty rowniez nowe formy w drukarstwie.
»Zwrotnica” Swiadomie zwracata uwage na strone typogra-
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Wassilij Kandinsky: Impression 5, ,Park” (1911)






ficzng, liczac sie z drozyzng czasu i z nerwowym napieciem
jako charakterystycznym symptomatem cywilizacji wspotcze-
snej. ,,Chcemy — pisat organ awangardy — zeby jeden rzut
oka na strone zadrukowanego papieru dawat jak najobszer-
niejsze informacje o tresci tekstu, a przy tym byt potaczony
z uczuciem zadowolenia artystycznego”. W wydawnictwach
awangardowych poswiecano zatem wiele starania formie gra-
ficznej; bardzo czesto ilustrowali je abstrakcyjnymi rysunkami
gtosni europejscy nowatorzy. Zywe linie Peipera ilustrowat
np. stynny kubista francuski hiszpanskiego pochodzenia Juan
Gris, a Nowe usta francuski abstrakcjonista Fernand Léger.
Przywigzywano wiele znaczenia do kroju czcionki drukarskiej,
kombinowano garmond i cycero z petitem i kursyws, litery
wielkie z matymi, druk uktadano skosnie, poziomo i piono-
wo — a wszystko to miato by¢ wyrazem zmieniajacych sie
cisnien i napie¢ treSciowych.

ZESTAWIENIE. Doktryne awangardy, nigdy zresztg nie za-
krzepta w jaka$ martwg skamieling, lecz stale sie rozwijajaca,
mozna by sprowadzi¢ do nastepujacych dyrektyw:

1. Zalozeniem podstawowym poetyki awangardowej byt
prezentyzm. Awangarda w przeciwienstwie do futuryzmu
pragneta by¢ poezjg terazniejszosci. Orientacja na terazniej-
szo8¢ determinowata uprzywilejowanie okre$lonych tematéw:
miasta, masy, maszyny, jako motywéw tresciowych nie jedy-
nych, ale reprezentatywnych, wyr6zniajacych i dlatego wska-
zanych; w zakresie form literackich wyktadnikami owego pre-
zentyzmu miaty by¢: kult nowosci, wyrafinowanie, komplika-
cjonizm artystyczny, oryginalno$¢ ekspresji.

2. Postawa ideowa awangardy zorientowana byta niedwu-
znacznie na lewo. Wiekszos¢ poetow awangardy opowiadata
sie za socjalizmem, cho¢ nie zawsze moze byt on konsekwentny
i catkowicie Swiadomy swoich zatozen. Ale widziano w nim
jedyna ideologie, otwierajaca nowe perspektywy zycia i sztuki.
Jednoczesnie jednak awangarda odcinata sie stanowczo od
taniej i bezposredniej agitacji. Artysta stuzy spoteczeristwu
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i socjalizmowi, wykonujgc sumiennie swojg robote. A robota
artysty to przede wszystkim szukanie nowych $Srodkéw wyrazu.
Nowe formy w poezji nie tylko wzbogacajg i posuwajg na-
przéd sztuke poetycka, ale wyprzedzajg zarazem nieuchronne
strukturalne przemiany zycia spotecznego.

3. Odmienno$¢ i oryginalno$¢ stanowiska w stosunku do
tradycji literackiej przejawita sie przede wszystkim w anty-
romantyzmie i antysentymentalizmie programu awangardowe-
go. Awangarda to zmierzch uczué, likwidacja lirycznego eks-
hibicjonizmu na rzecz emocjonalnej powsciaggliwosci. Bezpo-
Sredniosci wylewu uczuciowego przeciwstawiono posredniosé,
znaki zastepcze, symbole uczué, pseudonimy i ekwiwalenty.

4. Wydano walke pojeciu natchnienia. Zagadnienie poezji
to sprawa nie majgca w sobie nic mistycznego czy demonicz-
nego, to problem czysto intelektualny, kwestia rzemiesiniczej
umiejetnosci, dyscypliny, rygoru. Poezji trzeba dobrego mézgu;
wowczas stworzy ona rzeczy naprawde nowe i piekne.

5. Intelektualny wysitek w kierunku zdobycia nowych form
wyrazu nalezy rozpoczaé od rozbicia tworzydet, tj. zuzytych,
zbanalizowanych i estetycznie wyjatowionych konwencji poe-
tyckich.

6. Poezja to nie tyle sprawa stownictwa i wynalazczosci
leksykalnej, ile nowych odkry¢ i osiggnie¢ w zakresie sktadni.
Poezja to organizowanie materii jezykowej wedtug nadrzed-
nego postulatu pieknosci i oryginalnosci strukturalnej wypowie-
dzenia.

7. Nowa poezja jest sztuka nowej metafory, sprzegajacej
samowolnie najodleglejsze pojecia i tworzacej zwigzki trescio-
we, ktorym nic w $wiecie realnym nie odpowiada. Przy pomo-
cy nowej metafory artysta osigga nie tylko wyjgtkowg ekono-
mie wyrazu, lecz stwarza ponadto autonomiczng rzeczywisto$é
czysto poetycka.

8. Istota poezji zamyka sie w wyobrazni wyzwolonej przez
akt poetycki, ale jednoczesnie organizowanej przez kontrole
rozumu.
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9. Whrew obiegowym mniemaniom awangarda nie lanso-
wata w jaki§ szczegdlny sposob wersyfikacyjnej swobody,
wiersza wolnego. Rymom regularnym wyznaczata doniostg
role.. Eliminujac staro$wiecki, mechaniczny i jednostajny tryb
rymowania, zalecala stosowanie wspdtdZzwiecznosci brzmienio-
wo niepetnych i przyblizonych, a jesli idzie o pozycje — rymow
oddalonych. Rym oddalony miat by¢ poetyckim odpowiedni-
kiem odlegtych zwigzkéw funkcjonalnych w spoleczenstwie
wspdlczesnym. Wiersz regularny uznany zostat za konieczno$é
poezji jako czynnik budowy, zapewniajgcy poematowi szczel-
no$¢ zamkniecia.

10. Nowym rymom odpowiada¢ miaty nowe rytmy, oparte
nie na zasadzie jednostajnej powtarzalnosci przyjetego sche-
matu, lecz podporzadkowane koniecznosciom treSci i tres¢
owg przy pomocy odpowiedniego uszeregowania wyrazow eks-
ponujace. Jesli wiersz ma mie¢ pewng urode muzyczng, to
owa muzyczno$¢ powinna przypomina¢ €O najwyzej asyme-
tryzm i polirytmie muzyki wspétczesnej.

11. Nowa poezja jako literacki wyraz wspotczesnego kon-
struktywizmu ma by¢ przede wszystkim budowa, az do naj-
drobniejszych szczegdtdw przemyslang organizacja stow. Poezja
opanowuje chaos rzeczywistosci przez to, ze dobrowolnie
i Swiadomie poddaje si¢ dyrektywom logiki i przyjmuje je za
swoje. Poszukujac nowych form konstrukcyjnych, awangarda
stworzyta dwa oryginalne i charakterystyczne schematy orga-
nizacji wiersza — uktad rozkwitania i budowe eliptyczna.

12. Nowym zasadom organizacji wewnetrznej utworu
poetyckiego odpowiada¢ miaty nowe formy typograficzne.

BILANS AWANGARDY. Z poetyki awangardowej w jej pier-
wotnym stanie nic wiasciwie nie ocalato, ale zostato wszystko
w stanie przeksztatconym. Mozna by sie na te diagnoze Brze-
kowskiego wiasciwie zgodzi¢. Nikt istotnie nie bedzie sie dzi$
zwracaé po wzory pisania do Peiperowskiego Tedy czy Nowych
ust i nikt rozsadny nie zgodzi sie rowniez na to, by sprowadzaé
zagadnienie poezji do spraw czysto formalnych. Dalsza ewo-
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lucja ideowo-artystyczna wielu poetéw awangardy w kierunku
tworczosci zaangazowanej czy tez poezji nowego humanizmu
Swiadczyta dowodnie o istnieniu i narastaniu wewnetrznej
opozycji w obrebie ruchu. ,,Niewystarczalnos¢ formy — zwie-
rzat sie po latach Brzekowski — odczuwali wszyscy poeci
awangardy”. ,,Pragnelismy [..] wyjs¢ poza forme”. ,Integra-
lizm — wyjasnial w swej teoretycznej rozprawie — nie jest
tylko kwestia nowej formy. Jest takze i przede wszystkim —
prébg innego spojrzenia na Swiat i znalezienia nowych, nor-
matywnych wartosci”.

Majgc na uwadze to przeobrazajace i niwelujgce dziatanie
czasu, niepodobna jednakowoz przeoczyé faktu oczywistego,
ze awangarda przeorata Swiadomo$C poetycky epoki tak gte-
boko, iz nawet poeci nie majacy nic z nig wspdlnego, na
przekér gestom sprzeciwu, zmuszeni byli przeciez w niejednym
zrewidowacé swoj poetycki warsztat, bliskie sobie konwencje
i nawyki formalne.

Awangarda okazata sie jedynym nowatorskim ruchem lat
miedzywojennych, ktéremu udato sie stworzy¢ kodeks poetycki
wypracowany i przemyslany do najdrobniejszych szczeg6tow.
Klasyczna jasno$¢ i racjonalistyczna precyzja tego kodeksu
nadawata wezwaniom i hastom awangardy szczeg6lng suge-
stywnos¢ i urok. Silnie wiec dziatato na pewno hasto sztan-
darowe — rygoru, dyscypliny, umiaru. Nic bylo co prawda
w tym zadaniu nic szczegblnie nowego, bo wszelka tworczos¢
zawsze byla pracg, wysitkiem, opanowywaniem trudnosci,
choéby sie nawet artysta do tego wysitku nie przyznawat,
twierdzac, ze tworzy za podszeptem demona czy natchnienia.
Ale jesli istotnie wszelkie rozgadanie i wielostowie odczuwa
sie dzis w poezji wiecej niz kiedykolwiek jako nietakt i za-
przeczenie jej istoty, to w uswiadomieniu sobie tego faktu
zastuga awangardy byla bezsporna.

Niepokdj poetycki nowatoréw ze szkoly Peipera i Przybosia
pobudzit tez niewatpliwie inwencje i wyobraznie, wydrazajac
je ze stanu inercji i zalcniwienia w natogach. Jezyk poetycki
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poddany intensywnej penetracji ujawnit mozliwosci, ktdrych
by¢ moze poezja z kregu tradycji nawet nie przeczuwata.
Odnowienie frazeologii i metaforyki w oparciu o zasade od-
legtych i zaskakujacych skojarzen, dalsze wyrafinowanie me-
tryki poetyckiej, zwyciestwo ryméw anonansowych i zaledwie
przyblizonych, likwidacja dominujacej jeszcze u skamandry-
téw struktury stroficznej na rzecz uktadéw organicznych,
dyktowanych przez wewnetrzng konieczno$¢, ugruntowanie
zasady skrotu, oszczednosci, esencjonalnosci — wszystko to
zapisa¢ mozna niewatpliwie na konto awangardy po stronie
jej bezspornych osiggnie¢. Gdyby nie byto awangardy, stan
poezji polskiej w drugiej potowie XX w. na pewno byiby
odmienny niz jest obecnie.

Z drugiej jednakze strony uswiadomi¢ sobie nalezy, ze
awangarda jako zjawisko literackie przeszta do historii. Jej
ideologiczny rozped wypalit sie i wyhamowat juz dawno, a to,
co kiedy$ bylo nowoscig, dzi$ jest konwencjg, z ktérg nale-
zaloby walczy¢ zgodnie z tezg Przybosia, ze poezja z natury
jest awangardowa, a zatem nic w niej dtugo nowoscig by¢ nie
moze. Poezja sie najpredzej starzeje i dlatego musi wcigz
odnawia¢ swe Srodki i rezerwy oddziatywania.

Awangarda od poczatku rozwijata sie i dziatata pod hura-
ganowym ogniem krytyki i gwaltownej opozycji. W jej teorii
i w jej praktyce poetyckiej prowokowat do sprzeciwu i do
dyskusji jeden przede wszystkim rys bardzo znamienny i nie-
jako definiujacy istote tej poezji — jej mdzgowy charakter.
Zatozenia awangardy byly tego rodzaju, ze wykluczaty w za-
sadzie wszelka spontaniczno$¢, zywiotowos¢, bezposredniosé
wyrazu; poezja miata wynika¢ z racjonalnie, na zimno i z roz-
mystem wykoncypowanej doktryny. Miata to by¢ poezja pie-
czotowicie wyhodowana w specjalnie, ad hoc powotanych la-
boratoriach sztuki. W zjawisku awangardy imponujgco roz-
budowana teoria wyprzedzata praktyke, a wiec inaczej niz
zwykle. Peiper, Przybo$ i Brzekowski teoretyzowali eon amore,
az nadto wiecej, niz sie to przecietnie jpoetom zdarza. W re-
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zultacic od poczatku poezje awangardy przygniatata doktryna.
Efekt byt dos¢ paradoksalny. Teoria awangardy budzita na
ogot wiekszg ciekawoSC niz jej spetnienia. Peiper, Kurek,
Brzekowski nie sg wielkimi poetami i nie wiadomo wilasciwie,
czy komukolwiek z tej grupy miano to by naprawde przystu-
giwato. Mozna by zaryzykowaé twierdzenie, ze awangarda
zostanie w dziejach naszej poezji nie tyle dzieki swym wier-
szom, ile raczej jako czynnik fermentu, jako drozdze intelek-
tualne, pobudzajgce ruch i krazenie idei.

Ale ta funkcja pobudzajgca, zasadniczo pozytywna, miata
jednoczesnie reperkusje ujemne. Przerost teorii, podanej do
przyjecia w sposob nierzadko apodyktyczny i doktrynersko
nietolerancyjny mimo werbalnie deklarowanego liberalizmu
(dla poetéw awangardy niemal wszystko w poezji, co wy-
rosto z odmiennych estetycznych idei, jest ,szelestem papie-
ru”), nie mégt z natury rzeczy stwarza¢ przychylnej aury dla
swobodnego rozwoju samodzielnych i oryginalnych indywi-
dualnosci tworczych. Program awangardy to swoista receptura
pisania wierszy; to moze by¢ atrakcyjne dla poczatkujgcych
poetéw, ale stwarza zarazem realne niebezpieczenstwo zabicia
i zwichniecia osobowosci juz nieomal w zalgzku, sprzyja poe-
tyckiej produkcji niezgodnej z osobniczym widzeniem i prze-
zyciem wewnetrznym, lecz postusznej zaleceniom i wskazaniom
teorii a priori przyjetej i dogmatycznie do wierzenia podane;j.
Przerost $wiadomosci teoretycznej i normatywizm kodeksu
kryt zatem potencjalng groZbe swoistej ilustracyjnosci. Pisze sie
wiersze, bedace ilustracjg whasnych lub cudzych, z géry zato-
zonych czy tez narzuconych estetycznych dogmatéw. Od ilu-
stracyjnosci juz tylko krok do nasladownictwa, do maniery-
zmu, do beztworczego, rzemieslniczego wyrobnictwa. Pokre-
wienAstwo formy, zdeterminowane rygoryzmem doktryny, ni-
szczy osobnicza odrebnos¢ i niepowtarzalnosé.

Przerost elementu racjonalistycznego, sprowadzenie liryki
do czystej literatury, do dziatania w materiale konstrukcyjnym
jezyka w absolutnej izolacji od czynnikéw psychicznych, gro-
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zito od poczatku oderwaniem poezji od naturalnych Zzrodet
wszelkiego liryzmu, od wzruszenia. Doktryna Peipera gtoszac
2wstyd uczuc”, sterowata nieSwiadomie ku pustyniom oschio-
§ci. Utwor poetycki zamiast sta¢ sie bezposrednim, spontanicz-
nym wyrazem przezycia (co jest liryki istota), przemieniat
sie w powolny, statyczny, zracjonalizowany opis przezycia.
Tymczasem liryka pozbawiona tego wiasnie, co jest zrddiem
jej mocy i poetyckiego uroku, nagtej, impulsywnej ekspre-
sywnosci, wiednie i nieuchronnie wysycha na piaszczystych
wydmach ekwilibrystyki mézgowej i przestaje by¢ poezja. To-
warzysze i uczniowie Peipera, zwlaszcza Przybo$ i Brzekowski,
uzupeili z czasem ten wyrazny niedostatek systemu mistrza,
wprowadzajac do kodeksu kategorie i pojecia Peiperowi nie-
znane — ,,0brazu”, ,,wyobrazni”, ,wzruszenia”.

Dos¢ istotne watpliwosci budzit wysitek Brzekowskiego po-
godzenia sprzecznosci — wyobrazni wyzwolonej i kontrolowa-
nej, skojarzeniowosci sprawdzanej intelektualng czujnoscia.
Nie mozna kontrolowa¢ skojarzeni ani przewidywac ich biegu,
jesli sie chce istotnie pozosta¢ wiernym zasadzie asocjacjonizmu.
Asocjacjonizm wydaje sie tez sprzeczny z postulatem tadu,
wyboru, konstrukcji, esencjonalnosci. Jesli sie wybiera i kon-
struuje, to niewiele juz pozostaje miejsca na gre skojarzen.

Roéwnie istotne watpliwosci budzita sprawa elipsy. Wiersz
miat sie sktada¢ z samych point, ale to réwnomierne roztoze-
nie napie¢ na calej przestrzeni poematu zdaje sie byé wihasnie
jak najbardziej sprzeczne z mechanizmem psychicznego dzia-
tania, z ktérym kazdy tworca liczy¢ sie winien, poniewaz
wszelki efekt gra na mocy i zasadzie kontrastu, jak cief i ja-
snos¢, cisza i dzwiek. Gdy wszystko jest jednakiej wartosci,
postulowane napiecia ulegaja automatycznie nieuchronnej
niwelacji. Klasyczna zasada progresywnej i precyzyjnie wy-
wazonej dynamizacji utworu wydaje sie bardziej racjonalna
i artystycznie skuteczna.

Podobnie niektére innowacje wersyfikacyjne, lansowane
usilnie przez Peipera, wydawaty sie od poczatku sugestig myl-



ng. Oddalanie rymdw, ktorym Peiper wyznaczat tak istotne
konstrukcyjne zadania, prowadzito tymczasem nieodwotalnie
do ich likwidacji, poniewaz istnieje granica styszalnosci, poza
ktérg rym staje sie w ogole niedostrzegalny. Totez propozycje
Peipera mogly mie¢ znaczenie tylko i wylgcznie graficzne.
Mozna, jesli sie tego pragnie, oddala¢ wspotdzwiecznosci
i 0 pietnascie wierszy, wyrdzniajac je zarazem thusciejszym
drukiem, ale nie bedzie to miato nic wspolnego z wersyfika-
cyjng struktura. Podobnie asonanse Peipera bywaty zbyt fan-
tastyczne, by przecietny czytelnik mdgt odbieraé wrazenia,
odpowiadajgce normalnemu dziataniu rymow.

Do stabych stron teorii i praktyki awangardowej zaliczano
tez od poczatku dyskusji z tym kierunkiem tak z naciskiem
w kodeksie zalecany komplikacjonizm, najczesciej nie zwery-
fikowany wspdimierng glebig zawartosci treSciowej. Kompli-
kacjonizm peiperowski wydaje sie tu by¢ ptodem sui generis
snobizmu nowatorskiego za wszelkg cene. Ale ,inaczej” nic
musi oznacza¢ koniecznie i nieodwotalnie ,,zawile”. Wytania
sie zagadnienie, czy w ogole nalezy komplikowa¢, skoro forma
literacka ma by¢ zawsze i z natury pomostem, a nikt przeciez
nie buduje pomostow z potrzaskow i zasadzek.

Zalecajagc ekonomie wyrazu, awangarda w istocie rzeczy
ujawniata w swych teoretycznych propozycjach i praktycznych
dokonaniach niestychanie nieekonomiczng rozrzutno$é, ponie-
waz hipertrofia metafor i skomplikowanych struktur, spie-
trzona do szeScianu, przerasta w rzeczywistosci i to grubo
zapotrzebowanie poezji, przynoszac efekt zgota niewspétmierny
z wysitkiem myslowym autora.

Poezja wyrafinowana, uciekajgca S$wiadomie od prostoty,
komplikujagca myslowo i artystycznie zjawiska i problemy, sta-
wata sie nieuchronnie poezjg elitarng, przeznaczong dla wa-
skiego $rodowiska inteligentow, koneseréw i znawcow. Peiper
pisat wyraZznie o ,sztuce dla dwunastu”, ttumaczac sie przy
tym, ze nie chodzi mu wcale o jaka$ wyniostg izolacje, lecz ze
jest to po prostu nieodzowny warunek ,,najlepszosci”, ze idzie
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tu o najwyzszg ambicje artystyczng. Spodziewat sie zreszts,
ze ta sztuka dla dwunastu dzieki swym szczegélnym warto-
Sciom przeniknie z czasem w szerokie masy i stanie sie pozyt-
kiem i wiasnoscig milionéw. Ale zdolno$¢ i moc przekonywania
takich proroctw o przysztosci jest dos¢ watpliwa. W ten spo-
sob, odwotujac sie do instancji w istocie nie istniejacej, mozna
usprawiedliwi¢ wszelka nieudolnos¢, wszelki btgd i pomyike,
nadajac im w dodatku range prekursorstwa. Paradoks loséw
awangardy polega na tym, ze poezja opowiadajgca sie za
socjalizmem i angazujgca sie w sprawe walczacego proleta-
riatu, jak przed czterdziestu laty, tak i dzi$, wciaz, nadal jest
mu obca, niedostepna, niezrozumiata. Jest to sytuacja do$¢
wyjatkowa, poniewaz literatura zawsze sie dotychczas liczyta
z potencjalnym odbiorcg, z $rodowiskiem i klasg, z ktorg sie
wigzata. Tak bylo w dobie preponderancji warstw feudalnych,
tak byto w w. XVIII, gdy zwycieska burzuazja zgodnie
z wilasnym zapotrzebowaniem tworzyla realistyczng powiesc,
~zawg komedie” i sentymentalng drame, tak bylo wreszcie
w czasach romantyzmu, ktory byt w istocie sztukg ludowa,
zbuntowang przeciw ekskluzywnej poetyce klasycyzmu i pseu-
doklasycyzmu, sztuka powszechnie zrozumiatg i to zaréwno dla
tych, ktorzy jg zwalczali, jak i tych, ktorzy ja skwapliwie
i z entuzjazmem przyjeli. Tak wiec dopiero wiek XX stworzyt
poezje rozmijajaca sie z potrzebami i mozliwosciami recepcji
tych wilasnie warstw spotecznych, na ktore sie ta poezja
powotuje i ktérym pragnie stuzyé, bedac w istocie sztuka
ekskluzywnej elity. Niepokoj z tego powodu odczuwali zreszty
sami awangardzisci. Gdy Brzekowski w swojej Poezji integral-
nej zarzucat niektorym rewolucjonizujagcym poetom formalny
tradycjonalizm i z tej racji dos¢ sceptycznie oceniat rzetelnos¢
i autentyczno$¢ ich rewolucyjnej postawy, Przybo$ brat ich
w obrone podkreslajgc wbrew sobie i swoim wiasnym kon-
cepcjom poezji, ze owa stara i tradycjonalna forma wyrazu mo-
ze sie okaza¢ bardziej skuteczna i spotecznie efektywna w ideo-
wym dziataniu niz owa hermetyczna twérczo$¢ nowatordw.

249



ROZDZIAL Xil

Autentyzm

W tymze czasie, gdy w literaturze europej-
skiej dziesigtki -izméw wymienialy sie nawzajem, spychajac
sie zarazem w nico$¢ zapomnienia, pojawily sie juz  latach
dwudziestych pierwsze symptomaty reakcji i sprzeciwu pod
hastem powrotu do konkretu, do rzeczy, do autentycznych
faktow.

GENEZA | NARASTANIE TENDENCJI AUTENTYSTYCZ-
NYCH. Zwrot 6w nie byt jednakze wytgcznie gestem zniecier-
pliwienia wobec przerostow teoretyzowania i towarzyszacych
mu objawdw literackiej szarlatanerii i mistyfikacji; jego gene-
za byla nierownie glebsza, wyrastat z konkretnych nakazéw
i koniecznosci zycia. Nacisk twardej rzeczywistosci powojennej,
kryzysy ekonomiczne, dysproporcje spoteczne, rozczarowanie
i stracone zludzenia, postep wiedzy i nauki, przybierajgce na
sile- emancypacja i aktywno$¢ twércza tzw. ,ludzi z dotu”,
ludzi pracy fizycznej, wdzierajagcych sie w regiony kultury
zarezerwowane dotychczas dla warstw spotecznie uprzywilejo-
wanych — wszystko to budzito krytycyzm, nieufnos¢, opor
przeciw literaturze sprowadzonej do spekulatywnej gry for-
malistycznej, nie kontrolowanych racjonalnie freudystycznych
obsesji lub sentymentalnej, romantycznej uczuciowosci. Wszy-
stko to wydato sie niestychanie oderwane od zycia i jego
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twardych nakazow, sprzeczne z wiedzg i nauka, dezawuujaca
na kazdym kroku wymysty nierealnych fantastow i marzycieli,
niezgodne z poczuciem odpowiedzialnosci, jakie pisarz oka-
zywaé powinien wobec rosngcego krytycyzmu swych czytelni-
kéw. Reakcjg byt zwrot ku Swiatu rzeczy, poniewaz rzeczy-
wisto$¢ konkretna demaskuje bezlito$nie catg ztude zaktamanej
poezji uczu¢ i dziata silniej, glebiej wstrzasa i porusza niz
wszystkie najdziwniejsze pomysty poetdw. Niczym nie skrepo-
wanej wyobrazni zaczeto przeciwstawia¢ kult konkretnych fak-
tow, imaginacyjnej fabule skrupulatnos¢ i drobiazgowos¢ fak-
tograficznego opisu, ktory winien przynosi¢ rzeczows i rzetelng
informacje o najbardziej nawet z pozoru nieistotnych szcze-
gbtach zycia, poetyckiemu subiektywizmowi — obiektywizm,
ograniczajacy sie do konstatacji z wykluczeniem jakiejkolwiek
podmiotowej i stronniczej oceny, formalistycznej obsesji —
szacunek dla tresci, ktéra nad formg dominuje i forme na-
rzuca.

.NOWA RZECZOWOSC”. Tendencje tego rodzaju objawity
sie mniej lub wiecej Swiadomie w rozmaitych regionach Eu-
ropy — w Niemczech, we Francji, w Rosji i w Polsce.
W Niemczech ruch ten, zwrdcony gtéwnie przeciw dominu-
jagcemu tam juz od lat przedwojennych ekspresjonizmowi
i abstrakcjonizmowi przybrat nazwe ,nowej rzeczowosci”
(Neue Sachlichkeit). Nazwy tej uzyt po raz pierwszy w r. 1924
w stosunku do koncepcji artystycznych wyrostych na gruncie
sztuk ogladowych Gustaw Hartlaub, ale rychto pojawity sie
analogiczne tendencje réwniez w literaturze. Z wybitniejszych
pisarzy przymkneli do ruchu Erich Kastner, Lion Feuchtwan-
ger, Arnold Zweig, Alfred Dd&blin i Hans Garossa, a takze
niektorzy uciekinierzy spod znakdw ekspresjonizmu — Franz
Werfel i Kasimir Edschmid. Szukano sobie antenatéw i so-
jusznikow we wspolczesnej literaturze europejskiej i amery-
kanskiej, przywotywano nazwiska Prousta, Sinclaira, Dos Pas-
sosa. Wychwytujac niuanse réznic miedzy zwolennikami nowej
orientacji, teoretycy kierunku wykryli rychto az kilka nurtéw

251



owego neorealizmu czy autentyzmu: bierny, ograniczajacy sie
do mechanicznego rejestrowania zjawisk bez zajmowania ja-
kiejS okreSlonej postawy wartosciujgcej, i czynny, kojarzacy
wiernd$é wobec faktéw z pewng ich ocena; sensacjonistyczny,
uwrazliwiony szczegblnie na materialno-fizjologiczng strone
zycia, i psychologiczny, nastawiony na przenikliwg introspek-
cje; sceptyczny, ironizujacy, demaskatorski i afirmatywny,
idealistyczny. Ale niezaleznie od roznic wszystkim tym odmia-
nom wspdlne byly zalozenia fundamentalne — wynikajace
z poczucia zagrozenia, kryzysu i dezintegracji, ,,szukanie opar-
cia w »nagim przedmiocie«”, jedynej rzeczywistosci, jakiej
mozna zaufa¢. Nalezy jg pokazywaé bez zadnych upiekszen
jaka jest w istocie, w formie zabezpieczajgcej w maksymalnym
stopniu autentyczno$¢ przekazu, tzn. w prozie uwolnionej od
skrepowan konwencjonalnych struktur fabularnych, reporta-
zowej, operujacej nieekspresywnym, sprawozdawczym jezy-
kiem.

Kult rzeczowosci przejawit sie zreszta rozmaicie w rdznych
gatunkach. W liryce w bezpretensjonalnej prostocie i rzeczo-
wosci, z jakg odtwarza¢ winien poeta przecietne, pospolite
wzruszenia i przezycia przecietnych, szarych, zwyczajnych lu-
dzi. W epice w zdecydowanym uprzywilejowaniu powiesci,
ale powieSci nowego typu, zrywajacej Swiadomie z klasycznym
kanonem dziewietnastowiecznej prozy beletrystycznej, ktory
roztamuje sie i peka pod naporem inwazji faktograficznego
surowca. Powstaje powies¢-reportaz, dziennik, pamietnik,
autobiografia lub biografia, oparta na rzetelnie zebranych
dokumentach. W teatrze obsesja autentyzmu doprowadza do
rozbicia konwencjonalnej struktury dramatu, opartej na akcji
i dynamicznej intrydze, i zastgpienia jej faktomontazem, cia-
giem luzno zestrojonych ze sobg, statycznie i epicko traktowa-
nych obrazéw. Jest to swoisty reportaz sceniczny, migawkowe
fotograficzne zdjecia utamkoéw i odpryskéw zycia, chwytanych
na gorgco i utrwalanych przy pomocy $rodkow techniki wido-
wiskowej.
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~LITERATURA FAKTU” W ROSJI REWOLUCYJNEJ. Tere-
nem wyjatkowo konsekwentnie realizowanej pasji autentystycz-
nej byla rewolucyjna Rosja. Juz w r. 1918 grupa futurystow,
ktéra poparta rewolucje, zatozyta pismo ,,.Sztuka Komuny”,
w programowym zorientowaniu zblizajagce sie wyraznie ku
koncepcjom literatury dokumentarnej. W r. 1921 grupa pro-
zaikdw wystepujaca pod nazwg Braci Serapionowych wysuneta
hasto bezstronnego i wiernego opisywania zdarzen. W dwa lata
p6zZniej powstato pismo ,LEF”, organ grupy Lewego Frontu
Sztuki, do ktorej nalezeli m. in. Majakowski, Tretiakow, Asie-
jew, Arwatow, Brik i Pasternak; teoretykiem grupy byt Wiktor
Szktowski. Aspiracje pisarzy ,,LEF-u” szty w tym samym Kie-
runku. Wychodzity z zalozenia stuzebnosci sztuki wobec naka-
z0w zycia. Sztuka miata stuzy¢ sprawom walczacego prole-
tariatu, miata by¢ sitg napedowa rewolucji i stanowi¢ czesé
integralng nowej, rodzacej sie dopiero kultury komunistycznej.
Sztuka tak pojeta winna byta zdecydowanie zerwac z wszelkim
artystowstwem dawnego autoramentu, poniewaz jej gtéwnym
zadaniem jest zaspokajanie spotecznych potrzeb, spotecznego
zamoOwienia, jakie zglasza jej klasa. W ogniu za$ rewolucji nie
ma nic wazniejszego, jak dawac Swiadectwo zmieniajgcym sie
btyskawicznie zdarzeniom historycznego przetomu. Dlatego
pojecie literatury jako swoistej sztuki wydato sie pisarzom
»LEF-u” anachroniczne. Uwazali sie za ,syndykat rzeczow-
cow”. Pisarz nie produkuje zadnych wytworéw sztuki, lecz po
prostu ,rzeczy”. Literatura jest ,budowaniem zycia” przez
Sciste opisywanie faktéw. Chodzi tylko o wypracowanie techni-
ki i metody jak najwierniejszego opisu. Dlatego nalezato od-
rzuci¢ wszelkie formy beletrystyczne, wszelkie schematy arty-
stycznej kompozycji, zwrdci¢ sie ku naturalnym uktadom
zdarzen, jakie stwarza zycie. Stad w konsekwencji wysuniecie
na czoto gatunkéw pamietnika, reportazu, biografii, faktomon-
tazu, szkicu rzuconego na papier na goraco, pod pierwszym
wrazeniem chwili, jednym stowem literatury dokumentu.

Literatura tego typu musiata byé poza wszelkg dyskusjg
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komunikatywna, dostepna szerokim masom. Funkcja wiersza
jest funkcja spoteczna, czesto funkcjg dorazna, ktorej wszyst-
ko w utworze winno by¢ poddane. Stad lefowcy, wsréd ktorych
nie brakto bytych futurystéw, czerpali z doswiadczen ekspery-
mentatoréw tylko o tyle, o ile doswiadczenia te stuzyty wzmoc-
nieniu i zwielokrotnieniu nos$nosci stowa.

AUTENTYZM W POLSCE. Ruch w strone ,,nowej rzeczo-
wosci” nie omingt tez Polski. W poczatku lat trzydziestych na-
stapit jaki$ zdumiewajacy przyptyw samorodnych, zywiotowych
talentéw pisarskich, ktére ujawnity sie nieoczekiwanie poza
obrebem S$wiata literatury oficjalnej. Byli to ludzie pracy fi-
zycznej lub zgota bezrobotni, jednostki z margineséw spotecz-
nych, a nawet ocierajgce sie 0 Swiat przestepczy. Ludzie ska-
zani na przymusowg bezczynno$¢, na wegetacje w Srodowisku,
w ktorym sie dusza i dtawig i z ktorego radzi by sie wyrwaé
za wszelkg cene, znajdujg wiecej niz inni czasu na myslenie
i konfrontacje. Jesli czytaja, sg skionni poréwnywaé obrazy
$wiata znajdowane w wytworach fikcji pisarskiej, z whasnymi,
ciezkimi i trudnymi doswiadczeniami zycia. Silniej i dotkliwiej
odczuwajg niewspoOlmiernos$¢ tych dwu sfer rzeczywistosci. Na-
bierajg przekonania, ze opisaliby zycie autentyczne lepiej,
doktadniej. Nie majac nic do stracenia, sg zdecydowani méwié
cala, otwartg, brutalng prawde. Tak powstaty werystyczne po-
wiesci, opowiadania i reportaze Brzozy, Unitowskiego, Rudni-
ckiego, Piaseckiego, Worcella. Wysterylizowane niemal do
gruntu z elementdw fikcji, przynosity autentyczny surowiec,
drgajaca jeszcze zyciem i literacko amorficzng substancje rze-
czywistosci. Tak powstat nurt jakiego$ nowego realizmu czy
naturalizmu, do ktorego przylgneta po niejakim czasie nazwa
»autentyzm?”.

Uzyta jej po raz pierwszy bodaj Zofia Natkowska w r. 1926,
piszac o przemianach strukturalnych powiesci francuskiej.
Zwrocita mianowicie uwage, ze dotychczasows, tradycyjng
konstrukcje fabularng, opartg na zmyslonej intrydze, wypiera
coraz czesciej w prozie francuskiej narracja biograficzna, stwa-
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rzajaca dzieki naturalnemu uktadowi wydarzen i bezposrednie-
mu opisowi stosunkow i ludzi sugestie autentycznosci, ,,wra-
zenie rzeczywistosci zytej”. Artykut Natkowskiej wywotat dos¢
zywg dyskusje, ale byt zaledwie sygnatem. Peing kodyfikacje
autentyzmu jako swoistej dyrektywy i zasady tworzenia przy-
niost dopiero rok 1933 w zwigzku z powstaniem grupy lite-
rackiej ,,Przedmiescie”. Nalezeli do niej m. in. Helena Bogu-
szewska, Jerzy Kornacki, Witadystaw Kowalski, Halina Krahel-
ska, Zofia Natkowska, Bruno Schulz, Jézef £obodowski, Hali-
na Gorska, Jan Brzoza, Anna i Jerzy Kowalscy. Skiad osobo-
wy byt wiec dos¢ rozmaity, orientacje ideowe i postawy arty-
styczne dos¢ od siebie odlegte. Dwie przeciez idee zdawaly
sie by¢ wspodlne wszystkim i jednoczy¢ niejako 6w zespot indy-
widualnosci tak zréznicowany skalg talentéw — eliminacja
fantazji na rzecz ,,studium literackiego” oraz szczeg6lna pre-
dylekcja ku ,dzielnicom przedmiejskim” i ,przedmiesciom
kultury”. ,,Wspaniaty rozw6j nauk przyrodniczych, psychologii,
socjologii itp. — pisat Jerzy Kornacki — czyni z literatury
sztuke li tylko fantazjowania czy zaklamania, sztuke jakze
daleka od prawdy zycia [...]. Literaturze polskiej bardziej niz
kazdej innej brak wartosci og6lnoludzkich, brak cech wspot-
czesnosci, brak odwaznego spojrzenia w przysztos¢ — wszystko
to da¢ moze literaturze lekcja zycia czyli wyzyskanie w calej
petni artystycznej obserwacji zdarzen, Srodowisk i warunkéw
dzisiejszej rzeczywistosci”. W tym celu nalezy wyjsé ,,z war-
sztatem na ulice” i wyj$¢ poza usankcjonowane i wyeksploato-
wane do szczetu przez powies¢ tradycyjng srodowiska spoteczne
ku marginesom, przedmiesciom, ku dzielnicom proletariackim,
ku nedzy i uciskowi, bezrobociu i masowemu cierpieniu. W za-
kresie gatunkéw artystycznych ,,Przedmiescie” forytowato zbe-
letryzowany reportaz jako forme z jednej strony najbardziej
antykonwencjonalng, a wiec najmniej obciazong deformacyj-
nym naciskiem sztywnych literackich schematow, a z drugiej
najsilniej nasycong treSciami publicystycznymi i najscislej zwia-
zang z zyciem bezposrednim.



W r. 1938 ukazato sie w czasopiSmie ,,Marchott” swoiste
wyznanie wiary Jana Brzozy Co to jest autentyzm? Artykut nie
przynosit rewelacji, zbyt wiele bylo w nim ogolnikéw i tru-
wobec faktéw, koniecznosci poznawania z autopsji najmniej-
szych nawet i na pozér obojetnych fragmentow zycia w imie
»~prawdy konkretnej” i ,prawdy artystycznej”, ale uderzat
zarliwoscig przeswiadczenia w stusznos$¢ jedynie zbawczg swych
postulatow. W tym.sensie byt symptomatyczny i reprezenta-
tywny dla okreslonej i realnej tendencji.

STANISLAW CZERNIK | ,OKOLICA POETOW”. Dazenia
autentystyczne przejawiaty sie najsilniej w prozie literackiej,
co bylo rzeczg naturalng ze wzgledu na istote tego gatunku,
tak silnie od poczatkow swych zakorzenionego w glebie faktow
realnych. Ale i na gruncie poezji miat sie doczeka¢ autentyzm
prob asymilacji. W marcu r. 1935 Stanistaw Czernik, nauczy-
ciel gimnazjalny i poeta, wydat w Ostrzeszowie pierwszy numer
czasopisma noszacego tytut ,,Okolica Poetéw”. Celem jego
inicjatywy bylo stworzenie organu poezji polskiej, jej wykgcznie
sprawom poswieconego. Pismo nie posiadato zadnego zaplecza
ani literackiego, ani materialnego, egzystowato poswieceniem
swego tworcy i redaktora oraz pomocg finansowa prywatnych
mecenasow. Przezywato kryzysy i momenty upadku. Po wyda-
niu trzydziestu numeréw w latach 1935— 1937 z powodu
braku S$rodkéw trzeba bylo impreze na czas jakis zawiesic.
Wznowiona w r. 1938 do dnia wybuchu Il wojny Swiatowej
,Okolica Poetow” zdotata powiekszy¢ swa objetos¢ o dwana-
Scie dalszych numeroéw. Pismo prowincjonalne, egzystujace
z dala od centréw zycia literackiego i nie posiadajace zadnego
wplywowego poparcia i aprobaty, stato sie przystanig naj-
miodszych, poczatkujacych, debiutantow, wsrdd ktorych nie
brakto jednak nazwisk dos¢ trwale pdzniej zapisanych w rocz-
nikach poezji miedzywojennej. Obok redaktora pisywali tu
najczesciej Frasik, Ozég, Pietrkiewicz, Pietak, Czuchnowski,
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Czechowicz i plejada najmiodszych, ktdrzy istotne mozliwosci
swego talentu ujawni¢ mieli dopiero w latach powojennych.

Pismo otwarte szeroko dla kazdego bez wyjatku, kto tylko
chciat w nim drukowaé, nie moglo posiadaé z natury rzeczy
jakiegos jednolitego oblicza. Byto eklektyczne i bardzo liberalne
w réwnouprawnieniu najrozmaitszych postaw i technik poe-
tyckich. Ow eklektyzm i liberalizm byly jednakze wyrazem nie
tyle niezdecydowania, ile sprawg Swiadomej taktyki redakcyj-
nej. Chodzito o przyciggniecie pi6r pisarskich i umocnienie
pozycji pisma na rynku literatury. W istocie jednak ,,Okolica
Poetéw” hotdowata dos¢ wyraznie okreslonemu programowi
poetyckiemu, ktory Czernik oznaczyt mianem wiasnie auten-
tyzmu. Podstawowe zatozenia swojej koncepcji wytozyt w sze-
regu artykutdow, opublikowanych na tamach redagowanego
przez siebie pisma — Treséri forma, Styl w liryce, Dialog
0 liryce, Fantazjotworstwo poetyckie, Co i jak, U Zrddet
fantazjotwdrstwa.

AUTENTYZM JAKO POGLAD NA SWIAT.  Autentyzm byt
dla Czernika nowym kierunkiem wspotczesnej poezji polskiej,
ale nie tylko tym. Byt czym$ znacznie wiecej, bo pogladem na
Swiat, obejmujacym catos¢ zycia i sztuki. A ze w poezji zazna-
czat sie jakoby najsilniej, to rzecz, zdaniem Czernika, najzu-
petniej naturalna, jako ze zawsze jej whasnie przystugiwat przy-
wilej wyprzedzania, pionierstwa. Poezja od poczatkéw swego
istnienia byla zawsze jakby spotegowang Swiadomoscig swojej
epoki. Zadaniem autentyzmu byto zatem dostarczenie poetom
wilasciwej idei, ktorej im w okresie powojennego zametu
1 dewaluacji imponderabiliow wyraznie zabrakto. Tg ideg
miato by¢ poszukiwanie prawdy artystycznej w Scistym pota-
czeniu z prawdg zyciows.

AUTENTYZM INTEGRALNY. Na poz6ér brzmi to jak banal,
boé przecie prawdy domagano sie od sztuki zawsze, od niepa-

mietnych czaséw. W istocie jednak autentyzm wspdtczesny
rozni sie zasadniczo, zdaniem Czernika, od autentyzmu prze-
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sztosci. ROzni sie tym, zc po pierwsze jest zjawiskiem catkowi-
cie wspotczesnym, wyrasta z podglebia faktéw zycia biezacego
i jest reakcjg na dolegliwosci i klamstwa terazniejszosci. Jego
problematyka jest zatem zdeterminowana przez absolutnie
niepowtarzalny i historycznie okreslony uktad sytuacyjny. Po
wtore jest to autentyzm w peini Swiadomy swych zatozen i ce-
I6w. Co prawda wielkie dzieta przesztosci réwniez opieraty
sie na autentycznych przezyciach tworcow, ktére gwaranto-
waty tym dzielom wielko$¢ ponadczasows, ale autentyzm 6w
byt instynktowny, intuicyjny. Autentyzm wspdiczesny jest inte-
gralny, tzn. w petni Swiadomy swych zamierzeri i metod.

WSPOLZALEZNOSC ZYCIA | LITERATURY. Podstawowym
zatozeniem i dyrektywa metodyczng wspdtczesnego autentyzmu
jest ,uzaleznienie dziela poetyckiego od zasobu posiadanych
przez poete materiatow tresciowych w postaci przezy¢, doznan,
doswiadczen, wiedzy”. Autentyzm nie uznaje zadnej literackiej
hierarchii tematéw, wszystkie sg réwnouprawnione i godne
poetyckiej nobilitacji. Ale réwnouprawnienie tematéw nie
oznacza chaosu i jakiej$ cynicznej nonszalancji wobec $wiata
wartosci, poniewaz w samym pojeciu autentyzmu zawiera si¢
postulat selekcji. Selekcje determinuje zasob wiedzy i do$wiad-
czen poety. Poeta pisaé moze o wszystkim, o czym pisa¢
pragnie, byle tylko 6w temat wyrastat z podtoza gteboko prze-
zytego doznania. Prawde artystyczng zapewni¢ moze utworowi
tylko autentyczne doswiadczeni zyciowe. ,,Poeta ma prawo
uwzglednia¢ wszystkie sprawy S$wiata, ma prawo dopuszczaé
do gtosu cztowieka i maszyne, dzungle i morza, niebo i piekio”,
ale nie napisze on nigdy dobrego, wewnetrznie autentycznego
wiersza o glodzie, jesli nigdy nie doswiadczyt uczucia gtodu.
Autentyzmowi ,,0bce sg wygodne »metody« kabaretowe poe-
tow-piecuchéw, ktérzy uwazajg, ze majg prawo do pisania
wierszy nawet o zyciu podbiegunowym na podstawie znajomo-
ci globuséw szkolnych”. Idealem autentystow ,bedzie poeta,
ktory po materiat do wiersza odbedzie podréz do bieguna”.
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ETYKA AUTENTYZMU. Autentyzm jest b zatem nieustan-
na rewizja samego siebie, ,subtelne wnikanie we wiasne legi-
tymacje tworczosci, pewnego rodzaju etyka poetycka, poczucie
odpowiedzialnosci”. Wynika z tego automatycznie Swiadome
podporzadkowanie struktury formalnej wiersza wyrazonej
w nim tresci. Tre$¢ decyduje o formie; autentyzm nie uznaje
igraszek formalnych, toleruje je zaledwie, uwazajac jedynie za
namiastke poezji. Poeta ma prawo do kazdej formy, byle
tylko byta to forma autentyczna, tzn. taka, jakiej domaga sie
artystyczna teza. W tym zakresie nie moga wiec obowigzywac
zadne normatywne, sztywne przepisy; wszystko zalezy od indy-
widualnego wyczucia poety, ktéry powodowany etyka pisarska
i imperatywem odpowiedzialnosci siega po formy najade-
kwatniej odpowiadajace jego pisarskim zamierzeniom.

Sita i wielko$¢ autentyzmu jako idei i programu' nowej
poezji zalezy od sity i wielkosci jego wyznawcdw. Autentyzm
dzieki swej twardej bezkompromisowosci stwarza klimat boha-
terstwa, zada przed wierszami czynéw i faktéw. Gdy czytelnik
wyczuje w utworach poetdw owg rzetelno$¢ przezycia, po-
Swiadczong zyciem i walka, bedzie ich wielbit i czcit, ,jak
wielbi aeronautéw i odkrywcéw”.

OPOZYCJA. Autentyzm redaktora ,,Okolicy Poetow” spo-
tkat sie z dos¢ jednolitym i zgodnym frontem opozycji. Po-
watpiewano przede wszystkim w realng tej doktryny przy-
datno$¢. Zarzucano jej wtornosé, odkrywanie czego$, co juz
dawno odkryto. Wskazywano na catkowicie analogiczne po-
stulaty dziewietnastowiecznego naturalizmu, przytaczano na-
zwiska Natkowskiej, Kadena-Bandrowskiego, Skiwskiego, kto-
rzy badz uzywali okreslenia ,autentyzm” na dlugo przed
,odkryciem” Czernika, badz wysuwali wobec literatury te
same, co on, dezyderaty. Najwiecej zastrzezen budzito ogra-
niczanie uprawnien wyobrazni na rzecz dokumentarnego opi-
sywactwa. Widziano w tym wyrazne nieporozumienie. Do-
$wiadczenie zyciowe tworzacego artysty moze by¢ punktem
wyjscia, ale nic gwarancjg i miarg doskonatosci. ,,Moze kto$
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przeby¢ celem napisania 0 morzu wszystkie oceany — pisat
polemizujagc z Czernikiem Ignacy Fik — a zrobiony wiersz
wysmieje zwykly kajakowiec znad Soty”. Aby napisaé wiersz
0 rewolucji, nie potrzeba koniecznie bra¢ bezposredniego
udziatu w rewolucyjnej walce. Wazny jest efekt wiersza, a nie
doswiadczenie i wysitek artysty. Przywotywano przyktad Przy-
byszewskiego i Wilde’a, ktoérzy przed rzeczywistoscia dawali
pierwszenstwo wyobrazni, majac chyba racje. Jako$¢ fantazjo-
wania rozstrzyga o wartosci utworu, a nie to, czy oparte jest
ono na dotykalnej rzeczywistosci, czy tez na marzeniu. Pod-
kreSlano, ze poezja najmniej wymaga realibw, bo najmniej
jest w niej elementu opisowego, ktory by wymagat kontroli
1 zyciowych sprawdziandéw. Autentyzm, skazujac poezje na
wieczng wspomnieniowo$¢, na przezuwanie zyciowych i zmysto-
wo wymiernych doswiadczen poety, niestychanie ogranicza jej
horyzont widzenia, zamyka dostep do wszystkiego, co nowe,
co istnieje jedynie w marzeniu i w przewidywaniu. Dostrze-
gano w tej teorii zachete do bezmys$inego eksploatowania
wiasnych loséw pisarza, co sie rozmija jaskrawo z istotg lite-
ratury, ktora jest ,transformacjg” wydarzen, a nie bierng,
beztwdrczg ich ,translokacjg”. Autentyzm ,jako program li-
teracki i metoda twdrcza” jest ,,poddaniem sie chaosowi i nie-
porzadkowi rzeczywistoSci”. Powatpiewano w rezultacie, czy
mozna tu w ogo6le méwic¢ o jakim$ nowym kierunku, uwazano
ambicje tego rodzaju ze przedwczesne uroszczenia, nie majace
pokrycia w rzeczywistym znaczeniu tego programu. Widziano #
w tej egzageracji autentyzmem wyrazng przesade i pomytke,
sprowadzajagc mniemang rewolucyjnos$¢ tej literackiej propo-
zycji do jeszcze jednej z wielu niepoliczonych powrotnych fal
starego realizmu i naturalizmu, tyle ze w wydaniu dos¢ trywial-
nie zredukowanym.



ROZDZIAL XIlI

Realizm socjalistyczny

Realizm socjalistyczny jest teorig sztuki re-
wolucyjnej, jest swoista, w sztuce sie manifestujgcg postawa
wobec rzeczywistosci. Pragnie on wyzyska¢ wartosciowe zdo-
bycze sztuki dawniejszej, zwkaszcza tradycje i osiggniecia rea-
lizmu, a jednoczes$nie zespoli¢ z nimi i skojarzy¢ w organiczng
catos¢ elementy swoiscie interpretowanej i pojmowanej ro-
mantyki. Realizm i romantyzm miaty da¢ w rezultacie orygi-
nalny stop, amalgamat pierwiastkow, jedno$¢ o bardzo indy-
widualnej i charakterystycznej fizjonomii.

REALIZM | ROMANTYZM. Z tradycji dziewietnastowiecz-
nej prozy realistycznej realizm socjalistyczny pragnie sobie
przyswoic jej dociekliwo$¢ poznawcza, jej szacunek dla faktow
i doswiadczenia; z romantyzmu jego zdolno$¢ marzenia i wy-
biegania poza okre$lono$¢ zjawisk juz istniejgcych i przeczuwa-
nia tego, co jeszcze nieSmiate i niepewne wywija sie zaledwie
z zalgzka, ale jest nieuniknione jako naturalne nastepstwo nie
dajacych sie uchyli¢ ani oming¢ praw rozwojowych rzeczywi-
stosci.

Teoria realizmu socjalistycznego wychodzi z zatozenia, ze
istotg wszelkich proceséw jest ich wewnetrzna przemienno$¢
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i niezmozona ' dynamiczno$¢. Wszystko, co istnieje, podlega
prawom rozwoju. Uklady faktow i rzeczy, dla okre$lonego
etapu i stadium ewolucji najbardziej istotne, znamienne i wy-
stepujace w nim w skonczonej formie, zaczynajg ujawniaé
w pewnym momencie symptomaty rozktadu, a to, co zrazu
miato znamie wtérnosci i co byto niedoksztatcone, zaczyna sie
wysuwac na czoto zjawisk. To prawo obumierania i narodzin
nowego ogarnia swym dziataniem zaréwno przyrode, jak i zy-
cie spoleczne. Dlatego tez o petnym, catkowitym rozumieniu
rzeczywistosci moéwi¢ mozemy w tym jedynie wypadku, gdy
nie tylko uswiadamiamy sobie stan aktualny, ale jednoczes$nie
jestesmy zdolni przewidzie¢ dalsze, nieuchronne koniecznosci
rozwoju. Otoz realizm skupia swojg uwage na tym, co sie juz
okreslito, romantyzm na tym, co sie dopiero okresla. Miedzy
tymi dwoma pojeciami nie ma jednakze jakiej$ bezwzglednej
i nieprzekraczalnej granicy, lecz wrecz przeciwnie; im giebiej
tworca-realista wnika w dane zjawisko, tym wyrazniej odsta-
niaja mu sie perspektywy jego dalszej, koniecznej ewolucji.
A poniewaz romantyzm jest przeczuciem nowego, przeto pisarz
realista im glebiej wnika w rzeczywistos¢, tym wiecej zbliza
sie do romantyzmu. | na odwr6t; jesli marzenie romantyka ma
by¢ istotnie genialnym przeczuciem nieuchronnych konieczno-
ci, to musi sie opiera¢ na realistycznej analizie danych do-
$wiadczenia. Przewidywac i przewidywaé stusznie mozna jedy-
nie wowczas, jesli sie zna dobrze fakty i rozumie sie fakty.
Marzenie tym blizsze jest spetnienia, im glebiej uchodzag w rze-
czywistos¢ jego korzenie. Dlatego to teoretycy realizmu socja-
listycznego tak czesto przypominajg stowa Lenina o potrzebie
marzenia i 0 znaczeniu marzenia w zyciu i w dziatalnosci czio-
wieka.

Romantyzm prowadzi zatem nieuchronnie do realizmu
zwlaszcza w tym wypadku, gdy usituje ustanowi¢ wiasciwg
perspektywe proceséw zyciowych, gdy istotnie usituje przewi-
dzie¢ to, co nastapi¢ powinno. Jednakowoz sztuka epoki przed-
socjalistycznej, rozwijajgca sie w warunkach Kkapitalizmu,
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ograniczona klasowym pogladem na $wiat swoich twdrcow,
na takg petng synteze realizmu i romantyzmu zdoby¢ sie nie
mogta. Na te jej ograniczono$¢ wskazywat juz Marks w pracy
pt. 18 Brumaire’a Ludwika Bonaparte. Uwazat on, ze odbicie
realnych, zyciowych proceséw w twdrczosci pisarzy doby przed-
socjalistycznej musiato z natury rzeczy by¢ niepetne i ograni-
czone. Przedstawiciele mentalno$ci drobnomieszczanskiej nie
mogli stworzy¢ literatury, ktora by przekroczyta horyzont wi-
dzenia i materialne interesy Swiata burzuazji. Dopiero sztuka
socjalizmu, stanowigc wyzszy jakosciowo etap rozwoju, prze-
zwyciezy te ograniczenia i zrealizuje doskonalg synteze gtebo-
kiego, dociekliwego realizmu z odkrywczym, wyprzedzajagcym
terazniejszos¢ marzeniem.

GENEZA. Realizm socjalistyczny jako teoria sztuki czasow
rewolucji narodzit sie w Rosji. Jego geneza zwigzana jest naj-
scislej z wzrostem i rozwojem ruchu wolnosciowego w szero-
kich masach proletariatu rosyjskiego pod koniec X1X stulecia.
Klasa robotnicza zostala uznana za site, ktéra zdolna jest
zmieni¢ dotychczasowy fad i porzadek rzeczy. Nowym za$
historycznym warunkom winna odpowiada¢ nowa literatura.
Za tworce i pierwszego teoretyka realizmu socjalistycznego
uchodzi Maksym Gorki. Byt on istotnie pierwszym pisarzem
rosyjskim, ktory odczuwajac silnie wiez i tacznos¢ z klasg pro-
letariatu, zdawat sobie wyraznie sprawe z nowych zadan, jakie
wylaniaja sie przed literaturg w wyniku gtebokich przeobrazen
polityczno-spotecznych. Dat temu wyraz w listach do Czecho-
wa, gdy rozwazajac sytuacje sztuki wspotczesnej, skazywat stary
realizm na bezpotomne zejScie i zadat miejsca dla tego, co
bohaterskie, co piekniejsze, doskonalsze od rzeczywistosci, co
by mogto wyrazi¢ nowe ludzkie dazenia. On tez pierwszy
w utworach takich, jak Matka, usitowatl wyj$¢ poza otaczajaca
go rzeczywisto$¢ i uchwyci¢ niewyrazne zapowiedzi nowego.
Byt to wilasnie 6w swoisty romantyzm, ale nie romantyzm
oderwanego marzenia, jak to bywato w przesztosci, lecz ro-
mantyzm rzeczy mozliwych. Romantyzm ten nazwat Gorki
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romantyzmem kolektywizmu. ,Terminem tym — pisat —
w braku innego okreSlam wzmagajacy sie, bojowy nastroj
proletariatu, nastréj wynikajacy z poczucia swoich sit i $wia-
domosci, ze proletariat jest gospodarzem S$wiata i oswobodzi-
cielem ludzkosci”. Nowa rzeczywistos¢ zmienita nie tylko
uktad sit politycznych, ale i nature wzajemnych stosunkow
miedzy sztukg a zyciem, domagajgc sie stworzenia nowej teorii
i zasady tworzenia, ktdra bytaby synteza teorii dawnych,
a jednocze$nie gwarantowata sztuce mozno$¢ wzniesienia sie
na wyzszy poziom rozwoju. Teorie te okreslono terminem
»realizm socjalistyczny”.

Teoria ta nie pojawita sie nagle, dojrzewata powoli w ogniu
dyskusji, w ktdrej nie zabrakto tez glosu i opinii Lenina. Lenin
nie byt zwolennikiem awangardyzmu i eksperymentow arty-
stycznych, najblizsza byta mu osobiscie wielka tworczos¢ reali-
styczna ubiegtego stulecia, zadat sztuki dostepnej, zrozumiatej
i zdolnej przemdwi¢ do szerokich $rodowisk robotniczych
i chtopskich. Ale polemizujac z awangardowymi upodobaniami
o6wczesnego komisarza oswiaty tunaczarskiego, Lenin nie na-
rzucat bynajmniej despotycznie swego punktu widzenia. Pierw-
sze lata porewolucyjne dowodzity naocznie, ze margines
mozliwosci eksperymentu w teatrze, w filmie, w plastyce
i w literaturze byt niezwykle szeroki. Niemniej ogo6lna orien-
tacja szla w tym samym kierunku — stworzenia sztuki od-
twarzajacej dazenia ludu, zaangazowanej, pomagajacej re-
wolucji. Ostateczne podsumowanie wieloletniej dyskusji i nie-
jako bilans osiggnie¢ przyniost w r. 1934 | Zjazd Pisarzy
Radzieckich, na ktérym podstawowe referaty wygtlosili: z ra-
mienia Zwigzku Pisarzy — Maksym Gorki, z ramienia Par-
tii — Andrzej Zdanow. W obu tych referatach znalazty sie
zasadnicze tezy i zalozenia realizmu socjalistycznego.

LITERATURA A RZECZYWISTOSC HISTORYCZNA. Istota
realizmu socjalistycznego polegaé ma na dazeniu do uchwy-
cenia i odtworzenia prawdy zyciowej w jej najgtebszych i naj-
istotniejszych przejawach. Wedtug teoretykéw kierunku owa
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mozliwos¢ catkowitego odstoniecia prawdy zyciowej zagwa-
rantowana jest tym, ze spoteczefstwo socjalistyczne jest jedy-
nym spoteczenstwem, ktdrego ewolucja nie popada w sprzecz-
no$¢ z naturalnym przebiegiem proceséw historycznych, lecz
wrecz przeciwnie, interesy swoje realizuje w absolutnej zgodzie
z naturalnymi tendencjami dziejowego rozwoju. Jesli czas
niést nieuchronnie zagtade ustrojowi feudalnemu i kapitali-
stycznemu, to spoteczenstwu socjalistycznemu niesie on zapo-
wiedZ dalszej progresywnej ewolucji az do osiggniecia naj-
wyzszej formy organizacji spotecznej — komunizmu. Dzieki
tej optymistycznej perspektywie realizm socjalistyczny jako
artystyczny wyktadnik nowych historycznych warunkéw zdolny
jest jasniej i wyrazniej, niz literatura dawniejsza, widzie¢
rzeczywistos¢ w jej rewolucyjnym rozwoju. Analiza dnia
dzisiejszego odkrywa mu gleboka perspektywe na dzieh ju-
trzejszy, nadaje ceche realnosci i osiggalnosci marzeniu, prze-
obrazajacemu twérczo terazniejszo$é. Tak zatem socjalistyczny
poglad na $wiat likwiduje te historycznie nieunikniong sprzecz-
nos$¢, ktéra obserwujemy w literaturze przesziosci, a miano-
wicie sprzeczno$¢ miedzy subiektywnym stosunkiem pisarza
do historii a obiektywnym przebiegiem historycznych proce-
sow. Charakterystyczng cechg realizmu socjalistycznego ma
wiec by¢ jednos$¢ i zgodno$¢ subiektywnych i obiektywnych
zasad oceny i interpretacji zycia. Obejmuje on terazniejszos¢
ze wszystkimi jej spieciami i konfliktami oraz przysztosc,
pojetg jako ,kierunek rozwijajgcych sie juz wspotczesnie
tendencji, kierunek celdw, perspektywa dazen”. Organiczny
zwigzek tych dwu konstytutywnych czynnikéw stanowi istote
realizmu socjalistycznego.

GNOSEOLOGICZNE PODSTAWY REALIZMU SOCJALI-
STYCZNEGO. ,,Aby zrozumie¢ jaka$ metode tworczg — pisata
Melania Kierczynska w szkicu O realizmie socjalistycznym —
nalezy siegna¢ do jej podstawy gnoseologicznej (teoriopo-
znawczej). Czy pisarz zdaje sobie z tego sprawe czy nie,
zawsze U podstawy tworczosci artystycznej lezy tendencja
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filozoficzna, pisarz zajmuje — w twdrczosci swojej, nieko-
niecznie w samo$wiadomosci — jaka$ okreslong postawe
teoriopoznawczg”. Wedtug B. Mejtacha ,estetyka i gnoseolo-
gia sg z sobg Scisle powigzane”.

Marksizm rozréznia, jak wiadomo, dwie zasadnicze postawy
teoriopoznawcze — materialistyczng i idealistyczna, uwazajac
zarazem, ze jedynie stuszng, bo znajdujacq potwierdzenie
w rzeczywistosci, jest postawa materialistyczna. Wedtug este-
tyki marksistowskiej wszelki realizm jako teoria sztuki ,,ma
swe korzenie w materializmie, materializm jest filozoficznym
ekwiwalentem, odpowiednikiem twdrczej metody realizmu”.
Nie znaczy to oczywiscie, ze wszyscy pisarze realisci wyznawali
czy wyznajg filozofie materializmu. Bardzo czesto gtoszg oni
poglady wybitnie idealistyczne, jak choéby Toistoj, ,,ale sam
proces twdrczy u wielkiego realisty przebiega tak, jak gdyby
wychodzit on z materialistycznych zatozen prymatu bytu, pry-
matu rzeczywistosci. Dla idealisty sprawa pierwotng jest jaka$
koncepcja, jaka$ idea, nig usituje on objasni¢, do niej nagigé
rzeczywisto$¢ dana najczesciej schematycznie, szkicowo. Reali-
sta dazy do prawdziwego odtworzenia rzeczywistosci, daje
obrazy konkretne, nasycone mnogos$cig dobrze uchwyconych
szczegOtow, daje, jak to okreslit Engels, »typowe postaci dzia-
tajace w typowych warunkach«. Typizacja artystyczna u pisa-
rza realisty (wyodrebnianie cech istotnych sposréd mnogosci
szczeg6tow) odpowiada materialistycznej zasadzie oddzielania
tego, co istotne, od tego, co przypadkowe”.

W Swietle takich pogladéw znaczenie filozofii marksistow-
skiej staje sie jasne i oczywiste. Jesli kazdy realizm cigzy
z natury rzeczy ku materializmowi, to o ilez doskonalsze
rezultaty moze osigga¢ pisarz realista, jesli Swiadomie stanie
na pozycjach materializmu naukowego. ,,Marksizm-leninizm
jest — wedlug radzieckiego estetyka i teoretyka sztuki Sobo-
lewa — najbardziej postepowym i prawdziwie naukowym
Swiatopogladem filozoficznym, poniewaz formutuje obiektywne
prawa, wedtug ktérych przebiega rozwoj przyrody i spoteczci-
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stwa [...]. Bez znajomos$ci praw rozwojowych niemozliwe jest
prawidtowe rozumienie i glebokie odzwierciedlenie [..] rze-
czywistosci. Tylko artysta, ktéry poznat prawa rzadzace [..]
zyciem spotecznym, potrafi dostrzec i odtworzy¢ je nic jako
martwe i skostniate, lecz w rozwoju, w ruchu; potrafi prawi-
dtowo okresli¢ to, co stare i odchodzace i zauwazy¢ powsta-
jace, nowe; oddzieli¢ gtowne od podrzednego, przypadkowe
od koniecznego, zewnetrzne od wewnetrznego”. ,Literatura
realizmu socjalistycznego — pisat Stefan Zotkiewski — jedyna
wsrdd innych kierunkéw wspdtczesnych buduje artystyczng
wizje Swiata i zlozong perspektywe spoteczng i historyczng
sytuacji ludzkiej, uzasadniong tendencjg do petnego wyzy-
skania dorobku mysli najbardziej wspdtczesnej, mysli racjo-
nalnej. Ta wierno$¢ godnosci rozumu ludzkiego, rozumu po-
twierdzanego przez praktyke historyczng, jest wyrdzniajaca
wartoscig kierunku”.

Istote realizmu socjalistycznego stanowi zatem ,catkowita
jednos¢ metody twérczej i pogladu na Swiat”, jedno$é, ktorej
nie znat realizm dawny. Dlatego to realizm socjalistyczny nie
jest prostg kontynuacjg realizmu krytycznego. Stanowi on
skok tak samo rewolucyjny, jak rewolucyjnym skokiem jest
materializm naukowy w stosunku do materializmu przed-
marksowskiego. ,,Jest jego przezwyciezeniem, jego negacja
(w marksistowskim znaczeniu tego stowa, zaktadajagcym wchio-
niecie pierwiastkdw istotnych i stusznych przy jednoczesnym
wzniesieniu sie na inny, nowy poziom, warunkujacy catkowicie
nowg jako$¢ zjawiska)”. Ta nowa jako$¢ polega na tym, ze
literatura realizmu .socjalistycznego daje mozno$¢ glebszej
interpretacji i zrozumienia zycia, niz dawala i daje sztuka
i literatura niesocjalistyczna.

IDEOWOEC. Realizm socjalistyczny ze .szczegdlnym naci-
skiem akcentuje ideowo$¢ literatury. Odcina sie on katego-
rycznie od wszelkich kierunkéw i tendencji ostetyzujacych czy
formalistycznych, zakfada sztuke wybitnie zaangazowang zwig-
zang z dazeniem i z zyciem szerokich mas ludowych. Zreszta
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sztuki bezideowej wiasciwie nigdy nie byto. Tak czy owak stuzy
ona zawsze czyim$ interesom niezaleznie od tego, co o tym
sadzi artysta. Realizm socjalistyczny jest zasadg tworcza, przy
pomocy ktérej pisarz socjalistyczny pragnie $wiadomie dawac
$wiadectwo prawdzie nowego, budujacego sie Swiata i stuzyé
ideologii walczacego proletariatu. Te wybitnie ideowe zato-
zenia majg swe przestanki genealogiczne i swojg tradycje
w walce Lenina i Gorkiego o nowa, rewolucyjng, gleboko
zaangazowana sztuke proletariacka. Juz w r. 1905 wysunat
Lenin postulat partyjnosci literatury, dowodzac, ze ,literatura
winna staé¢ sie czescig sprawy ogoélnoproletariackiej”. Do tez
Lenina nawigzywaty potem bolszewickie pisma ,,Zwiezda”
i ,Prawda”, zwalczajgce na swoich tamach tak popularng
i w Rosji w poczatkach XX stulecia teorie ,,sztuki dla sztuki”.
Wybitng role odegrat w tej walce Gorki. Problem spotecznego
sensu literatury niepokoit go od poczatku tworczosci. W licz-
nych wypowiedziach Gorkiego raz po raz powraca przekona-
nie, ze walory estetyczno-formalne same przez sie o wartosci
dzieta nie rozstrzygaja, ze pisarz ma co$ wiecej do spetnienia
poza dostarczaniem publicznosci wzruszeri estetycznych. Arty-
sta powinien moéwi¢ o hanbie i okropnosciach zycia, aby
niepokoi¢ sumienia, a jednoczes$nie nasyca¢ swe dzieto wszyst-
kim, ,co w naszych sercach i mdzgach jest dobre, ludzkie”.
W miare rozwoju i pogtebiania sie Swiadomosci ideowej
pisarza ten drugi czynnik, pozytywny, wydawat mu sie szcze-
golnie wazny i istotny. Osadzajgc krytycznie wszystko zie,
co hamuje ludzkie dazenia ku wyzszym formom bytu spotecz-
nego, sztuka powinna jednocze$nie walczy¢ o zycie inne, nowe,
wspanialsze, stawia¢ ideaty i wznioste cele i zacheca¢ milio-
nowe masy odbiorcdw do ich realizacji. To jest wiasnie zada-
niem literatury; dawac krytyke ujemnych przejawdw zycia,
a jednoczesnie ukazywac realnie dziatajagce sily pozytywne.
Ale te funkcje mobilizujacg spetnia¢ moze literatura jedynie
woweczas, gdy nie straci kontaktu ze spoteczenstwem. Rezo-
lucja Komitetu Centralnego Partii Bolszewickiej z czerwca
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1925 r., stwierdzajagc wzrost aktywnosci i rozszerzenie sie
horyzontow umystowych szerokich mas ludowych, biorgcych
po rewolucji czynny udziat w odbudowie kraju i tworzeniu
nowego ustroju i kultury, zwracala jednocze$nie uwage na
ogromne zwiekszenie sie potrzeb kulturalnych ludnosci. Adre-
satem literatury po raz pierwszy w historii stata sie wiekszosé
spoteczenstwa. Dla tych nowych ludzi literatura realistyczna
jest niezbedng potrzeba jako rodzaj tworczosci najbardziej
dostepny i szczegolnie cenny ze wzgledu na zawarte w nim
W najwyzszym procencie warto$ci poznawcze. Masy ludowe
staty sie zarazem jedynym wielkim tematem, godnym wspét-
czesnosci. Pisarz winien o tym pamietac.

LITERATURA A WYCHOWANIE. Koncepcja realizmu so-
cjalistycznego taczy sie najscislej z postulatem dydaktyzmu
literatury. Dzielo powinno by¢ nie tylko zwierciadtem epoki,
ale wychowywaé zarazem i pomaga¢ ludziom w dorastaniu do
zadan, jakie rzeczywisto$¢ nowych czaséw na nich nakfada.
Sztuka winna wskazywa¢ cele i $rodki, przy pomocy ktérych
owe cele i zadania osiaggniete by¢ moga. ,,Zadaniem naszej
sztuki — pisat wegierski krytyk-marksista Balacs — jest po-
kazanie dziatalnosci bohatera socjalistycznego romantyzmu
jako obowiazujacej, tak zeby ona mogta stuzy¢ jako wzor dla
naszego dazenia i rozwoju, jako realny ideat”. Podobnie
okreslat zadania sztuki literackiej radziecki historyk i teoretyk
literatury Timofiejew: ,Istotng wiasciwoscig literatury jest
to, ze pokazuje wszystkie strony rzeczywistosci jak gdyby
przektadajac je na jezyk ludzkiego zycia, na przyktadzie kon-
kretnych ludzi z ich czynami, myslami, przezyciami, ktére
czytelnik moze fatwo odnies¢ do swych wiasnych bezposrednich
zyciowych doswiadczen. Dzieki temu literatura ma ogromne
znaczenie wychowawcze [...]. Pisarz oddziatywa na swiadomosé
czytelnika, organizuje jg, buduje w niej to, co dobre i walczy
z tym, co zacofane [..]. Sowiecki pisarz to nie widz ani
obserwator, lecz aktywny uczestnik socjalistycznego ustroju”,
co nie tylko postrzega kierunek zycia, ale ,,i sam nan wptywa
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kierunkiem swej tworczosci”, starajgc sie wywota¢ w swych
czytelnikach ,,przedstawienie ideatu, do ktérego powinni
dazyc¢”.

TENDENCYJNOSC. Wychodzac z takich zatozen sztuka
realizmu socjalistycznego nie uznaje zasady tzw. obiektywizmu.
»Artysta obiektywny — powiada Sobolew — stara sie z rze-
komo jednakowa beznamietnoscig i niezalezno$cig pokazywac
rewolucyjne i wsteczne, nowe i stare; przedstawia tylko fakty
nie chcac czegokolwiek potepi¢ lub cokolwiek uznaé [...].
Takie obiektywistyczne podejscie w warunkach istniejgcej wal-
ki klas pomaga sitom zachowawczym, przeszkadza za$ ustala-
niu sie sit nowych. Dlatego artysta obiektywista nalezy do
obozu przeciwnikéw postepu”. Go wiecej, Lenin uwazal, ze
tzw. obiektywizm jest w istocie rzeczy ztudzeniem i niemozli-
woscia. ,,Zy¢ w spoteczenstwie i byé wolnym od spoteczenstwa
nie mozna”. Jedli pisarz staje na stanowisku obiektywistycz-
nym, to albo nie zdaje sobie sprawy z powigzan z klasg, do
ktorej swa pozycja i pogladami nalezy, albo Swiadomie ten
zwigzek maskuje. Kiedy toczy sie walka miedzy proletariatem
a burzuazjg, to kazdy artysta, Swiadomie czy nieSwiadomie,
jest albo stuga burzuazji, albo jej przeciwnikiem.

W miejsce obiektywizmu stawia teoria realizmu socjali-
stycznego postulat tendencyjnosci. Sztuka realizmu socjalistycz-
nego ma by¢ Swiadomie tendencyjna, tzn. pisarz zdajac sobie
sprawe z wiasciwego kierunku dazen historycznych i z celéw,
jakie nowe spoteczenstwo socjalistyczne pragnie zrealizowaé,
wreszcie z wielkosci wysitku, jakiego realizacja owych celow
wymaga, kierowany poczuciem odpowiedzialnosci za wspdlne
dzieto stara sie swojg twdrczoscig tej walce pomac.

PARTYJNOSC. Kierunek tendencji wyznaczajg pisarzowi
wskazania partii. Stad dalszy rys znamienny realizmu socja-
listycznego — partyjnosé. ,,Realizm socjalistyczny jest Swiado-
mie polityczny. Pracuje dla partii [..] w imie interesow
proletariatu”. ldeologia partii i wskazywane przez nig Kie-
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runki dziatan stajg sie zrddtem artystycznej inspiracji. Chodzi
0 to, by miedzy pracag partii i twdérczoscig pisarza istniata
najscislejsza mozliwie korelacja. Postulat ten wynika z roli
partii w spoteczenstwie socjalistycznym. Partia jest wyraziciel-
kg stusznych i wiasciwych dazer spotecznych, jest jedyng
reprezentantkg intereséw proletariatu, jest jego czotowym od-
dziatem, jego mdzgiem i motorem poczynan. Ta kierownicza
rola we wszystkich dziedzinach zycia znajduje réwniez wyraz
1 odbicie w dziatalnosci artystycznej. Dlatego wedtug teorety-
kéw realizmu socjalistycznego pisarz zwigzany z partig i to
nie tyle formalnie, ile uczuciowo, aprobujacy jej wskazania
i biorgcy aktywny udziat w jej poczynaniach, posiada abso-
lutng ,,wyzszo$¢ nad pisarzem réwnego talentu, ale nie zwia-
zanym intelektualnie i uczuciowo z partig robotniczg”.

OPTYMIZM. Realizm socjalistyczny z natury rzeczy zaktada
tonacje optymistyczng. Literatura realizmu socjalistycznego
winna by¢ nasycona tonem wiary w przyszto$¢ i ostateczne
zwyciestwo ideologii, ktorej pisarz socjalista chce stuzyé. We-
dtug Gorkiego optymizm ten jest wynikiem $wiadomosci praw
rozwojowych, kierujacych historig. W literaturze przedsocja-
listycznej przewazat ton pesymizmu, bo dwczesna rzeczywisto$é
do innej postawy nie zachecata. Dlatego w realizmie prze-
sztosci przewazat ton krytyczny, ton negacji i dezaprobaty.
Realizm socjalistyczny jest z natury optymistyczny, poniewaz
»moze potwierdzi¢ swag wspbiczesnosé”, a ,,z niej wychodzac
oczekuje lepszej przysztosci”. Nie znaczy to, ze realizm socja-
listyczny nie uwzglednia w swym obrazie Swiata negatywnych
i tragicznych przypadkdéw zycia. Epoka tworczej budowy socja-
lizmu nie jest bynajmniej szczesliwg i btogostawiong Arkadia.
Ale bez wzgledu na to, jak ciezkie s3 zmagania w walce o nowy
Swiat, ostateczny wydZwiek utworéw winien by¢ optymistyczny.
Jest zreszta nie do pomyslenia, aby mogt byé inny. ,Klasa
o tak doniostej misji dziejowej, klasa zwycieska (ktora juz
zwyciezyla, albo tam, gdzie nie zwyciezyla jeszcze, ma pew-
nos$¢, ze zwyciezy jutro) nie moze zrodzi¢ literatury pesymi-



stycznej”. Pojmuje sie zresztg pesymizm i optymizm nic jako
dyspozycje psychiczne czy usposobienia jednostek, lecz jako
kategorie klasowe. Optymizm to po prostu naturalna postawa
miodej, zwycieskiej klasy. Jest to optymizm ,oparty na racjo-
nalnych przestankach i na przewidywaniu, ze to, co wsteczne,
z koniecznosci predzej czy pozniej upadnie”.

POSTULAT AKTUALNOSCI. Tendencje wychowawcze, ide-
owos¢, partyjno$¢ majg doniosty wptyw na wybdr tematyki.
Jesli literatura ma wychowywa¢ nowego cztowieka i wspoh-
dziata¢ w tworzeniu nowej rzeczywistosci, to musi zacie$nia¢
coraz bardziej swoj zwigzek z zyciem, by¢ czujng i wrazliwg
na problematyke biezacej chwili, musi nadazaé za przemia-
nami, ktére dokonujg sie w bltyskawicznym niekiedy tempie.
Wynika z tego postulat aktualnosci. ,Zeby chwytaé rzeczywi-
stos¢ in statu nascendi — w procesie narodzin — trzeba
tematow ostro aktualnych”. Nie znaczy to oczywiscie, by nie
mozna byto stuzy¢ sprawie socjalizmu, uprawiajagc np. powiesé
historyczng, ale tematyka wspotczesna z natury rzeczy wydaje
sie najbardziej wiasciwa, najbardziej odpowiadajgca koniecz-
nosciom ideologii. W dobie ostatecznych i decydujacych zma-
gan literatura nie moze egzystowa¢ na peryferiach zdarzen,
winna ona kroczy¢ w pierwszym szeregu, zy¢ tym, czym zyja
milionowe masy jej potencjalnych czytelnikéw. Realizm so-
cjalistyczny daje przeto prymat takim tematom, jak np. walka
0 zwyciestwo i ugruntowanie ustroju socjalistycznego, walka
z przezytkami przesztosci w Swiadomosci cztowieka, walka
0 pokoj, budownictwo socjalistyczne, wspo6tzawodnictwo
w pracy, ruch racjonalizatorski, walka o realizacje planéw
gospodarczych, tworzenie nowej kultury, kolektywizacja wsi
itp. A zatem tematyka pracy, budownictwa i przebudowy zycia
spotecznego we wszystkich kierunkach, to bodaj ze najczestsza
1 podstawowa tematyka, zalecana literaturze realizmu socja-
listycznego. Wynika to z afirmatywnej postawy pisarza wobec
dziejacych sie wydarzen i przemian, z poczucia, ze dla artysty
jako obywatela i aktywnego wspottwarcy historii nie ma
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wspanialszego tematu, jak dawanie Swiadectwa nowej, two-
rzacej sie rzeczywistosci.

BOHATER POZYTYWNY. Z problemem nowej tematyki
wigze sie najscislej zagadnienie nowego bohatera, tzw. boha-
tera pozytywnego. Ma on by¢ zindywidualizowanym uosobie-
niem wartosci spotecznie pozytywnych. Ideat takiego bohatera
wynika konsekwentnie z postulatu wychowawczosci. Literatu-
ra ma stawia¢ wzory i przyklady godne nasladowania. ,,Czy
moze odegraé — pyta pisarz radziecki Aleksander Fadiejew —
pozytywng role w sensie spotecznym i artystycznym sztuka czy
powie$¢, w ktdrej postaciom spotecznie szkodliwym nie zo-
stanie przeciwstawiona posta¢ pozytywna, twoércza, rosngca
w walce i pracy, posta¢ bedaca sama przez sie syntezg nowego
zycia? Niewatpliwie nie. Taka powie$¢ czy sztuka nie moze
odegra¢ pozytywnej roli po prostu dlatego, ze jest zwyklym
zafalszowaniem prawdy zyciowej”. Literatura realizmu socja-
listycznego pragnie przeto stworzy¢ typ bohatera, ktéry nie
tylko potrafi przezwycieza¢ tragizm zycia i zwyciesko pokony-
wac wszystkie trudnosci, ale ponadto realizowaé z petnym
powodzeniem $miate i wielkie cele. Jest to przede wszystkim
Swiadomy tworca nowego spoteczenistwa socjalistycznego, nie
indywidualista zamkniety w ciasnym kregu spraw osobistych,
lecz cztowiek spoteczny w pelnym znaczeniu tego stowa, naj-
Scislej zwigzany ze swym narodem, z ojczyzng i z proletariatem
calego Swiata. Interes spoleczny stawia on zawsze ponad inte-
res osobisty, a szczescie wihasne znajduje w pracy twdrczej,
w budowaniu nowego tadu, w walce o lepszg przyszto$¢ szero-
kich mas ludowych. Jest to zarazem bohater, ktoéry zamierzone
i upragnione cele zdolny jest osiggna¢, poniewaz realizm socja-
listyczny nie zna sprzecznosci miedzy celami, jakie stawiajg
sobie bohaterowie, a mozliwo$ciami spetnienia.

CHARAKTEROLOGICZNY SOCJOLOGIZM. ,,Realizm socja-
listyczny jest twdrczym widzeniem kazdego zjawiska w jego
procesie rozwojowym”. Zgodnie z tym aksjomatem teoria
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realizmu socjalistycznego zaktada ukazywanie bohateréw nie
statycznie, lecz dynamicznie, i nie w izolacji, w odosobnieniu,
lecz w Scistym zwigzku z przemianami i faktami zycia spo-
fecznego. Na to spoteczne uwarunkowanie przemian zacho-
dzacych w $wiadomosci cztowieka ktadzie sie szczegolny, wy-
mowny nacisk. Totez realizm socjalistyczny przeciwstawia sie
zasadniczo psychologizmowi literackiemu sztuki burzuazyjnej,
ktory w swych manifestacjach skrajnych prowadzi do odizolo-
wania cziowieka, do zamkniecia osobowosci ludzkiej w cia-
snym, osamotnionym $wiecie egotycznych doznan i przezyc.
Realizm socjalistyczny pragnie i w tej dziedzinie stosowaé
metode dialektyczng, tzn. ukazywac cztowieka w rozwoju zde-
terminowanym przez otaczajgcg rzeczywistos¢. Cztowiek zmie-
nia sie w zaleznosci od otoczenia, stare formy myslenia i od-
czuwania ustepuja w nim pod naporcm okolicznosci, charakte-
ry przeobrazajg sie w zaleznosci od zmieniajacych sie form
egzystencji spotecznej. Nie chodzi oczywiscie o bierne podda-
wanie sie wplywom zewnetrznym; zmiany psychiczne i zmiany
Swiatopoglagdowe uwarunkowane sg wiasng aktywnoscig czio-
wieka, jego czynnym wspotudziatem w zyciu zbiorowym. ,,Prze-
mieniajac zycie, rzeczywistos¢, cztowiek sam siebie przemienia”.
Jest to zatem psychologia pogtebiona i poszerzona o wspétczyn-
nik spoteczny. ,,Znawstwo duszy ludzkiej obowigzuje pisarza
dzi$ rownie jak ongis$, ale znawstwo istotne, glebsze, gdyz wyni-
kajace ze zrozumienia spotecznego uwarunkowania najsubtel-
niejszych nawet reakcji i impulséw w cztowieku”.

AKCYJNOSC. Dynamiczne pojmowanie bytu i cziowieka
prowadzi do dalszych konsekwencji, a mianowicie do nasyca-
nia utwordw literackich zywa, interesujaca trescig fabularna.
Dzieta realizmu socjalistycznego odznacza¢ sie powinny swoi-
sta, spotegowang akcyjnoscig. Poniewaz spoteczenstwo i jed-
nostka wzajemnie oddziatywajg na siebie, a czlowiek rozwija
sie, dojrzewa i ksztattuje swa osobowos$¢ jedynie w czynnym
zyciu, w pracy i walce, przeto literatura winna pokazywac
cztowieka na tle szerokiej panoramy zjawisk, konfliktow i pery-
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petii zycia, ktére cztowieka formujg i ktorych on jest zarazem
niejednokrotnie sprawca. Stad akcja, fabuta mozliwie jak naj-
bardziej zywa, zagarniajgca swym zasiegiem najszersze zakresy
rzeczywistosci, jest nie tylko pozadana, ale po prostu jest ko-
niecznoscig, ktéra narzuca zycie.

REALIZM SOCJALISTYCZNY A GATUNKI LITERACKIE.
Z przedstawionych zatozen wyptywajg konsekwencje w wybo-
rze literackich gatunkéw. Realizm socjalistyczny cigzy wybitnie
ku epice i dramatowi. Dramat i gatunki epickie stwarzajg
bowiem najwieksze mozliwosci ukazania jednostki i zbioro-
wosci ludzkiej w ich dialektycznym rozwoju, w przeciwien-
stwach, starciach, w ich ciagtej zmiennosci, ruchu, plastyce
i barwnosci. A jednoczesnie powies¢ dzieki swej popularnosci,
dramat dzieki bezposredniemu dziataniu poprzez scene maja
najwieksze szanse dotarcia do jak najszerszych mas spoteczen-
stwa, a zatem wypeknienia w maksymalnym stopniu wycho-
wawczo-uswiadamiajgcych zadan literatury.

Inaczej ma sie rzecz z poezja liryczng, bo tu najtrudniej
0 peilng oraz zadowalajagcg ideowo i estetycznie asymilacje
zatozenIprogramowych doktryny. Odmiana literatury najbar-
dziej osobista, intymna, najtrudniej daje sie nagigé do wyra-
zania uczu¢ zbiorowych, idei polityczno-spotecznych, reali-
stycznego odtwarzania ustawicznej przemicnnosci wydarzen.
Najtatwiej tu o potkniecie, najsilniej grozi tu niebezpieczen-
stwo werbalnej deklaratywnosci i niebezpieczeristwo zatraty
poczucia réznic miedzy autentyczng poezjg a rymowang, dzien-
nikarskg elukubracjg. Nie znaczy to, ze liryka absolutnie jest
oporna wobec nowej metody. Ostatecznie, jak zawsze, decy-
duje talent poety, sita przezycia, zar przekonania. Jesli sie jest
tworcg z urodzenia, z kazdego tematu mozna zrobi¢ dzieto
pierwszej wielkosci.

DEMOKRATYZACJA JEZYKA, W zakresie formy jezykowej
teoria realizmu socjalistycznego postuluje swoistg demokraty-
zacje jezyka, sieganie po takie formy jezykowej ekspresji, ktore
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by byly zrozumiale dla masowego odbiorcy. Realizm socjali-
styczny przeciwstawia sie $wiadomie i zdecydowanie tzw. dwu-
jezycznosci, kiedy to literatura ekskluzywnoscig i ekscentrycz-
noscig formy odgradza sie od mas, stajac sie sztukg wybranych.

ZESTAWIENIE. 1. Realizm socjalistyczny jest teorig sztuki
rozwijajacej sie w warunkach walki o socjalizm.

2. W przeciwieAstwie do tzw. realizmu krytycznego, ktory
pod wzgledem ideologicznym nie wigzal sie wyraznie i bez
zastrzezen z zadnym okreslonym pogladem na S$wiat, realizm
socjalistyczny opiera sie Swiadomie na filozofii marksizmu.

3. Realizm socjalistyczny odréznia sie od innych form rea-
lizmu swoistym przysztosciowym wybitnie zorientowaniem.
Chce nic tylko odtwarza¢ rzeczywisto$¢ juz istniejaca, ale od-
staniaé ponadto perspektywy przysziosci, wskazywac kierunek
dazen. Na tym ma polega¢ synteza realizmu i rewolucyjnego
romantyzmu, bedaca artystycznym wyrazem pojmowania zycia
jako zjawiska dynamicznego.

4. Realizm socjalistyczny odrzuca zasade obiektywizmu na
rzecz $wiadomej tendencyjnosci, wychodzac z zatozenia, ze
obiektywizm jest ztudzeniem i ze w istocie rzeczy nie ma sztuki
bezideowej i apolitycznej.

5. Bedac sztuka ideowg i polityczng literatura realizmu so-
cjalistycznego wyraza punkt widzenia i orientacje ideowg
partii robotniczej jako kierowniczego osrodka polityczno-spo-
fecznej i kulturowej inspiracji.

6. Realizm socjalistyczny zaklada w zasadzie optymistyczna
i afirmatywng postawe wobec $wiata. Optymizm ow wynika
ze zgodnos$ci artystycznego widzenia z obiektywnym porzad-
kiem $wiata oraz ze zwiazku sztuki realizmu socjalistycznego
ze zwyciesky sprawg proletariatu.

7. Bedac artystycznym wyktadnikiem ideologii socjalizmu,
realizm socjalistyczny zdecydowanie preferuje tematyke
i problematyke wspoétczesng, aktualng, wykazujgcg najscislej-
szy zwiazek z biezacym momentem dziejow.
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8. Jako sztuka zywiaca sie przede wszystkim problematyka
spoteczng swojej epoki realizm socjalistyczny przeciwstawia
psychologizmowi literatury burzuazyjnej swoisty socjologizm
charakterologiczny, pokazujacy cztowieka w organicznym po-
wigzaniu ze $rodowiskiem, a ideowemu zagubieniu bohaterow
powiesci dawnej typ bohatera pozytywnego, stanowigcego
idealny wzorzec postepowania dla szerokich rzesz czytelniczych.
Jednoczesnie realizm socjalistyczny przeciwstawia sie atrofii
fabuly, przerostom elementdéw statycznych, przypisujac duze
znaczenie zywej i interesujacej akcji, w ktérej najwszechstron-
niej pokaza¢ mozna czlowieka zwigzanego ze zbiorowoscig
i uwiktanego w jej najzywotniejsze problemy. Stad predylekcja
do form epickich i dramatycznych.

9. W doborze $rodkéw ekspresji jezykowej realizm socjali-
styczny postuluje prostote, jasno$¢, komunikatywnosc.

EWOLUCJA DOKTRYNY. Teoria realizmu socjalistycznego
zawiera postulaty i tezy, ktérym niepodobna odmoéwié oczy-
wistej stusznosci. Zwigzek z problematyka zycia, zadanie ujaw-
niania wszystkich jego trudnosci, ale jednoczesnie i perspektyw
na przysztos¢ zgodnie z wielkimi tradycjami europejskiego hu-
manizmu, wiara w mozliwo$¢ zwyciestwa najszlachetniejszych
i najlepszych twdrczych sit cztowieka, racjonalizm poznawczy,
tendencyjnos¢ pojeta jako mus wyboru, ktérego zaden artysta
unikngé nie moze, nakaz moralnej i spotecznej odpowiedzial-
nosci za dzieto, postulat komunikatywnosci bez umniejszania
i ograniczania praw artysty do wyboru formy najlepszej, tj.
najbardziej zgodnej z powzietym przezen artystycznym zamia-
rem, sg to w istocie postulaty w swej oczywistosci rownie godne
uznania, co posiadajgce wspaniatg i wiekowa tradycje w kul-
turze ludzkiej.

Na dalszych losach tej w wielu swych punktach stusznej i ze
wszech miar interesujgcej koncepcji teoretycznej zawazyla
jednakze niestychanie ujemnie zbyt szybka jej doktrynalizacja
i nadanie jej charakteru swoistej normy, oficjalnie i forsownie
propagowanej. Byla to konsekwencja ogoélnej linii i orientacji
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politycznej, jaka przyjeta zostata w Zwigzku Radzieckim w la-
tach trzydziestych. Dla sztuki i literatury szczegdlnie niebez-
pieczne i niekorzystne okazaty sie trzy zwkaszcza tezy, uznane
za nietykalne w okresie autorytatywnych rzadéw Stalina: teza
0 catkowicie pomysinym jakoby zrealizowaniu budowy spofe-
czenstwa socjalistycznego, zasadniczo wolnego od jakichkol-
wiek powazniejszych niedomagan jego spotecznej struktury
1gospodarczego standardu; teza o zaostrzaniu sie walki klaso-
wej w aktualnej sytuacji zwyciestw i sukceséw panstwa ra-
dzieckiego; i wreszcie teza o koniecznosci stosowania w dzie-
dzinie sztuki takich samych organizacyjnych dyrektyw i metod
kierowania, jakie sie stosuje w taktyce i strategii walk poli-
tycznych.

Przetransponowane na teren sztuki i uznane tam za obo-
wigzujgcy wskaznik postepowania tezy te oznaczaly:

1) zbytnie upiekszanie rzeczywistosci chocby na przekor
prawdzie, ignorowanie podstawowej i nietykalnej zasady
kazdej ambitnej sztuki realistycznej — szczerosci, uczciwo-
4ci, obiektywizmu;

2) odciecie sztuki radzieckiej od osiagnie¢ i poszukiwan
sztuki Swiatowej, zamkniecie jej w swoistym izolatorium i skre-
powanie jej rozwoju, ktorego zasadniczym warunkiem jest
wspotzawodnictwo i Scieranie sie mysli, propozycji, idei, twor-
czych koncepcji;

3) podporzadkowanie artysty czynnikom administracyjnym,
dysponujacym realnymi mozliwosciami biurokratycznego likwi-
dowania wszelkich przejawow ,niesubordynacji” wobec nie-
tykalnych dyrektyw urzedowej doktryny.

Poczeto wiec pojmowaé partyjnos¢ literatury jako zwy-
czajng kuratele i instruowanie pisarzy bez dyskusji i bez mozli-
wosci obrony; wychowawczo$¢ literatury jako prosty utylita-
ryzm i naiwny dydaktyzm; komunikatywnos$¢ jako beztwdrcze
powielanie zesztowiecznych wzoréw prozy realistycznej z wy-
Kluczeniem jakichkolwiek eksperymentow, traktowanych nie-
ufnie i podejrzliwie. Ograniczato to powaznie i paralizowato
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w istocie inwencje tworczg i swobode artystdw, skazujac naj-
wybitniejszych na milczenie, dajgc wyrazne preferencje, za-
chete i ulatwienia pisarzom bardziej ulegtym, a mniej am-
bitnym. Bylo to niezgodne z pierwotnymi koncepcjami Lenina,
ktéry kierownictwo partyjne w sztuce pojmowat jako szczerg
i rzeczowa dyskusje na ptaszczyznie réwnych z réwnymi, a be-
dac zwolennikiem sztuki komunikatywnej i powszechnie zrozu-
miatej byt zarazem absolutnie przeciwny wydawaniu admini-
stracyjnych zakazow szukania nowych $rodkéw i form ekspre-
sji. Realizm socjalistyczny, podniesiony przez Zdanowa do
rzedu instytucjonalnie chronionej i wyfacznej doktryny, spara-
lizowany zostat w istocie w mozliwosciach rozwoju. Dopiero
XX Zjazd KPZR w r. 1956 zmienit te sytuacje radykalnie.
Rozpetata sie szeroka dyskusja, zaczeto badac i szuka¢ przy-
czyn niszczacych zwichnieé i btedéw, obliczaé straty i szkody,
a jednoczesnie rozpoczeto sie szukanie drog wyjscia ku nowym
mozliwosciom, jakie zdawala sie obiecywac odzyskana nareszcie
wolno$¢, zaczeto sie odgrzebywanie spod nawarstwien doktry-
nalnych pierwotnej, nieskazonej koncepcji, by przywrocic jej
zdolno$¢ rozwoju i twdrczego inspirowania.

W tej wymianie pogladéw ujawnity sie do$¢ rychto dwa
kierunki dazenia. Jeden, bardziej ekstremistyczny, sktonny jest
asymilowa¢ wszystkie zdobycze pradow nowatorskich, nie wy-
faczajac najskrajniejszych abstrakcjonizméw. Wychodzi sie
z zalozenia, ze w XX stuleciu niepodobna ignorowac sztuki
Prousta i Joyce’a, Cezanne’a i Picassa, Matisse’a i Kandinskie-
go, ze realizm socjalistyczny winien by¢ spadkobiercg wszyst-
kich najambitniejszych poszukiwan sztuki wspotczesnej i ze
abstrakcja subiektywna, jesli jest autentycznym wyrazem rze-
czywistego stanu i przezy¢ twércy, moze by¢ poczytana za
absolutnie uprawniong forme realizmu. To nadmierne posze-
rzanie pojemnosci i zakresu kategorii ,realizm” budzi jednak
u wielu usprawiedliwiony niepokdj, bo pojecie w swej zawar-
tosci semantycznej niepomiernie rozdete staje sie w istocie nic
nic znaczace i bezuzyteczne. Zwolennicy umiaru i powsciggli-

279



wosci sktonni sa przeto przyzna¢ sztuce i literaturze realizmu
socjalistycznego status formy otwartej, chetnie korzystajacej
ze zdobyczy formalnych nowoczesnosci, ale jednocze$nie po-
stulujgcej pryncypialng wierno$¢ filozofii marksizmu oraz
poznawczy i spoteczny sens literatury.

Tak wiec literatura realizmu socjalistycznego wkroczyta
w nowy i doniosty etap rozwoju. Tworcza konstruktywno$¢
tego etapu przejawia sie w tendencji do przezwyciezania
dogmatyzmu, ale jednoczes$nie rewizjonizmu, w ustawicznym
poszerzaniu i zwiekszaniu pisarskiej inicjatywy i samodzielno-
ci, w wzroscie obiektywizmu i w przyblizaniu sztuki do rze-
czywistosci i zycia, w nasycaniu jej coraz gtebszym humani-
styczng trescia, w przyznaniu artystom i pisarzom prawa do
poszukiwan, odmiennosci, rozmaitosci, zdobywania nowych
wartosci i form wyrazu w zgodzie z indywidualnym upodoba-
niem i sktonnosciami. Ale wszystko to jest zywym procesem,
stanowi przeobrazajaca sie z dnia na dzien tre$¢ wspotczesnosci.
Jakie za$ bedag wyniki, przyszto$¢ pokaze.
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Rok

1857

1869

1871

1873

1874

1876

1879

1882

1837

1889

1891

1892

1895

1898
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Wvd ia hi Wydarzenia
ydarzenia historyczne 7 dziejéw kultury

Pierwsza maszyna dynamo-
-elektryczna

Kleska Francji w waojnie
z Prusami

Poczatki filozofii
ncoscholastycznej

Tréj przymierze: Niemcy,
Austro-Wegry i Wiochy

Pierwszy samochod
Daimlera

% Henri Bergson: O bezpo-
$rednich  danych $wia-
domosci

Przymierze francusko-rosyj-
skie

Odkrycie promieni X
przez Roentgena

Odkrycie radu przez Piotra
i Marie ze Skiodowskich
Curie



Malarstwo, rzezba,
architektura, muzyka,
kino

Pierwsza wystawa malarzy
impresjonistow

Secesja, Jugendstil,
Art Nouveau

Powstanie kina. Pierwsze
filmy braci Lumiére

Poezja, proza,
manifesty literackie

Charles Baudelaire:
Kwiaty zia

Arthur Rimbaud:
Sezon w piekle

Stéphane Mallarmé:
Popotudnie Fauna

Rok

1857

1869

1871

1873

1874

1876

1879

1882

1887

1889

1891

1892

1895

1898
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Rok

1901

1905

1907

1910

294

Wydarzenia historyczne

Przymierze angielsko-fran-

cuskie. — Wojna rosyj-
sko-japonska (1904—
— 1905)

Rewolucja w Rosji
(1905— 1906)

Wydarzenia
z dziejow kultury

Przewrét w fizyce: teoria
kwantéw Maxa Plancka.
— Odkrycie hormonéw.
—i Sigmund Freud:

O marzeniu sennym

Pierwszy samolot i pierwszy
lot braci Wright

Teoria wzglednosci Alberta
Einsteina

Henri Bergson: Ewolucja
twércza. — lwan P. Pa-
wiow: Wyktady o czyn-
nosciach mdzgu

Pierwszy radionadajnik
i odbiornik Marconiego



Malarstwo, rzezba,
architektura, muzyka,
kino

Nowy teatr. Adolphe Ap-
pia: Muzyka i insceni-
zacja

Dido i Eneasz Purcella w
inscenizacji Gordona
Craiga

Narodziny ekspresjonizmu.
1905— 1906 Grupa
»Mostu” (,,Die Briicke”)
i czas. ,,Ziemia” (,,Die
Erde”)

Narodziny kubizmu: Pablo
Picasso, Georges Braque

Umberto Boccioni: Mani-
fest malarzy futurystycz-
nych. — Malarstwo kon-
struktywistyczne :  Kazi-
mierz Malewicz, Piet
Mondrian

Poezja, proza,
manifesty literackie

Filippo Tommaso Marinet-
ti: Manifest futurystycz-

ny. — Kubofuturysci ro-
syjscy. — Sadzawka
sedziow

Rok

1910
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Wydarzenia

Rok ia hi
Wydarzenia historyczne 2 dziejéw kultury

1911 Odkrycie witamin

1912

1913

1914 Wybuch pierwszej wojny

Swiatowej

1915

1916 Sigmund Freud: Wstep do

psychoanalizy

1917 Rewolucja pazdziernikowa
w Rosji

1918 Koniec pierwszej wojny Oswald Spengler:
Swiatowej. — Powstanie Zmierzch Zachodu
Niepodlegtego  Panstwa (1918—1922)
Polskiego

2%



Malarstwo, rzezba,
architektura, muzyka,
kino

Prawykonanie Swieta wio-
sny lgora Strawinskiego

Nowa architektura. Walter
Gropius: Fabryka w Ko-
lonii

Pierwszy film Charlie Cha-
plina: Charlie witdczega.
— Powstanie jazzu

Dadaizm w plastyce:
Marcel Duchamp, Kurt
Schwitters

Teatr ekspresjonistyczny :
Gaz Georga Kaisera. —
Wystawa ,,Buntu”. —
Leon Chwistek: Wielo$¢
rzeczywistosci w sztuce

Poezja, proza,
manifesty literackie

Poczatki imazinizmu: Ezra

Pound. — Gottfried
Benn: Trupiarnia. —
Policzek powszechnemu
smakowi

Pierwszy program imazini-

stow w czas. ,,Poetry”. —

Marcel Proust: W poszu-
kiwaniu straconego cza-
su (1913— 1927)

Powstanie dadaizmu.
Cabaret Voltaire

,»2dréj”  Jerzego Hulewi-
cza. — ,,Formisci”

Stanistaw Przybyszewski :
Ekspresjonizm, Stowacki
i ,Genezis z ducha”
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1912

>1913

194

1915

1916

1917

1918

297



Rok

1919

1920

1921

1922

1923

1924
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Woydarzenia historyczne

Traktat pokojowy
w Wersalu

Wojna polsko-rosyjska

Traktat pokojowy w Rydze

Faszystowski zamach stanu
Mussoliniego

Wydarzenia
z dziejow kultury

Teoria budowy atomu
Nielsa Bohra

Miguel de Unamuno:
Agonia chrzedcijanstwa



Malarstwo, rzezba,
architektura, muzyka,
kino

Stanistaw Ignacy Witkie-
wicz: Nowe formy w ma-
larstwie

Poczatki ekspresjonizmu
filmowego: Gabinet dok-
tora Caligari. — Kon-
struktywistyczny i ,,bio-
mechaniczny” teatr
Meyerholda

Karol Irzykowski: Dziesig-
ta Muza. Zagadnienia
estetyczne kina

Poezja, proza,
manifesty literackie

Deklaracja programowa
imazinistéw rosyjskich. —
Anatol Stern: Futuryzje

Jerzy Jankowski: Tram

wpopszek ulicy. — Gga.
Pierwszy almanach futu-
rystbw. — Tytus Czy-

zewski: Zielone oko.
Poezje formistyczne

Poczatki nadrealizmu. Pola
magnetyczne Bretona i
Soupault. — Jan Stur:
Na przetomie. — ,,Nowa
Sztuka” pod red. Anato-
la Sterna

James Joyce: Ulisses. —
Nuz w bzuhu. —
(1922— 1923) Pierwsza
»Zwrotnica”. Powstanie
awangardy krakowskiej

LEF — Nowy Front Sztu-
ki. — Stanistaw Ignacy
Witkiewicz: Teatr. Wstep

do teorii czystej formy

w teatrze
André Breton: Manifest
nadrealizmu. — Neue

Sachlichkeit. Nowa Rze-
czowo$¢. —  Thomas
Mann: Czarodziejska go-
ra.— Tadeusz Peiper: A

Rok

1919

1920

1921

1922

1923

1924
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Rok Wydarzenia historyczne
1925
1926 Przewrét majowy

Pitsudskiego

1927

1929

1930

1931 Powstanie Republiki
Hiszpanskiej

1933 Przejecie wiadzy w Niem-

czech przez Hitlera

1934

1935 Wojna wiosko-abisynfska
(1935—1937)

Wydarzenia
z dziejow kultury

John B. Watson:
Behawioryzm

Zasada niepewnosci Wer-
nera Heisenberga

Martin Heidegger:
Byt i czas

Pierwszy lot przez Atlantyk
Lindbergha

José Ortega y Gasset:
Bunt thumoéw



Malarstwo, rzezba,
architektura, muzyka,
kino

Pierwsza wystawa malarzy

nadrealistbw. — Pancernik
Potiomkin Sergiusza
Eisensteina

Pierwszy film dzwiekowy:
Spiewak jazzbandu
(USA)

Poezja, proza,
manifesty literackie

André Gide: Fatszerze. —
Franz Kafka: Proces. —
John Dos Passos: Man-
hattan Transfer. — Ta-
deusz Peiper: Noive usta.
Odczyt o poezji;
Itmc

Zywe

Henri Bremond: Poezja

czysta
Karol Irzykowski: Walka
o tres¢. — ,,L’Art Con-
temporain”

Tadeusz Peiper: Tedy

,Linia” pod red. Jalu
Kurka (1931— 1933)

Jan Brzekowski: Poezja in-
tegralna. — Zespot lite-
racki ,,Przedmiescie”

| Zjazd Pisarzy Radzie-
ckich. Ustalenie doktry-
nalnych zatozen realizmu
socjalistycznego

,,Okolica Poetow”
Stanistawa Czernika

Rok

1925

1925

1927

1929

1930

1931
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Rok

1937

1938

1939

1943

302

Wydarzenia historyczne

Wybuch wojny chinsko-ja-
ponskiej

Upadek niepodlegtej
Austrii

Zwyciestwo gen. Franco w
Hiszpanii. — Rozbiér
Czechostowacji. — Wy-
buch drugiej wojny
Swiatowej

Wydarzenia
z dziejow kultury

Jean Paul Sartre:
Byt i nicos¢



Malarstwo, rzezba, Poezja, proza,

architektura, muzyka, manifesty literackie Rok
kino
1937
Jan Brzekowski: 1938
Wyobraznia wyzwolona
1939
1943
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INDEKS OSOBOWY

Adler Alfred 25

Aldington Richard 131— 132

Annunzio Gabriele d’ 62, 120

Apollinaire Guillaume 48, 56, 65,
123, 150

Appia Adolphe 45

Aragon Louis 139— 140,
151— 152

Archipenko Aleksandr 80

Arp Hans 139, 143, 220

Artemidor 150

Arwatow Boris 253

Asiejew Nikotaj 253

Augustyn $w. 31, 42

Balacs 269

Balmont Konstantin 62

Balzac Honoré 44, 214

Bandrowski Kaden Juliusz 83, 259

Barrés Maurice 140

Baudelaire Charles 63, 66—71,
150, 153, 162, 182

Bederski Adam 85

Benn Gottfried 81—82

Berent Wactaw 82—83

Berg Alban 52, 80

Bergson Henri 37, 44, 59—60,
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77—78, 86, 103, 117, 130, 137
Boccioni Umberto 105
Boguszewska Helena 255
Bocklin Arnold 63
Braque Georges 65
Brecht Bertolt 81
Bremond Henri 170— 171,

173— 177
Breton André 139, 143, 149 -

— 158, 160— 161, 163, 166
Brik Osip 253
Brodzinski Kazimierz 222
Brzekowski Jan 141, 153, 219—

—221, 225—226, 230, 232—

— 233, 240, 243—247, 249
Brzoza Jan 254— 256
Bujnicki Teodor 220
Buonarroti Michelangelo 113
Burluk Dawid 107
Burnham James 16— 17

Carossa Hans 251

Carra Carlo 122
Cendrars Blaise 65
Cézanne Paul 60, 79, 279
Chirico Giorgio de 151
Chlebnikow Wielemir 107



Chopin Fryderyk 52

Chwistek Leon 109, 178— 180,
182— 183, 185— 194

Claudel Paul 169

Cocteau Jean 56, 139

Craig Edward Gordon 45—46,
80

Czechowicz Jézef 132, 153, 257

Czernik Stanistaw 256—257,
259—260

Czuchnowski Marian 220, 256

Czyzewski Tytus 109, 111, 116,
179, 189— 191

Dali Salvador 166

Dante Alighieri 42, 172

Debussy Claude 51, 60

Doolittle Hilda 131

Dos Passos John Roderigo 57,
74, 251

Dostojewski Teodor 107, 153, 214

Doblin Alfred 251

Duchamp Marcel 139, 143

Dutkiewicz J6zef Edward 141

Edschmid Kasimir 82, 251
Eichenbaum Boris 108

Einstein Albert 18, 44, 153

Eliot Thomas Stearns 132
Eluard Paul 139— 140, 151— 152
Engels Friedrich 266

Ernst Max 139, 143, 151

Fadiejew Aleksandr 273
Falla Manuel de 60
Feuchtwanger Lion 251
Fik lIgnacy 260

Flaubert Gustave 167
Fletcher John Gould 131
Flint Frank Stuart 131, 136

Franciszek Salezy $w. 175

Frasik Joézef Andrzej 256

Freud Sigmund 23—25, 41, 149,
153, 158, 166

Fuchs Georg 45

Gatczynski Konstanty lldefons
153

Gide André 74

Gierymski Aleksander 60, 194

Giotto di Bondone 91

Gogh Vincent van 79

Gomulicki Wiktor 83

Goncourt Edmond de 62

Goncourt Jules de 62

Gorki Maksim 263—264, 268,
271

Gourmont Remy de 130, 136

Govoni Corrado 105

Gorska Halina 255

Grabinski Stefan 83

Gris Juan 241

Hartlaub Gustaw 251

Hasenclever Walter 81

Hegel Georg Wilhelm Friedrich
34, 77

Heidegger Martin 31

Heisenberg Werner 20, 153

Hempel Jan 93

Heraklit 153

Herder Johann Gottfried von 78

Hervé J. A. 79

Hodler Ferdinand 79

Hoffmann Ernst Theodor Ama-
deus 81

Homer 120

Horzyca Witam 83

Huelsenbeck Richard 139

Hulewicz Jerzy 83—85, 98

Hulewicz Witold 85
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Hulme Thomas Ernest 130— 131,
133

Ibsen Henrik 214

Irzykowski Karol 56, 128, 178,
210—214

lwaszkiewicz Jarostaw 83

Iwniew Rurik 132, 135

Jacob Max 65

Jakobson Roman 108

James William 86

Jan od Krzyza sw. 175
Jankowski Jerzy 109

Jasienski Bruno 109— 112, 114
Jaspers Karl 31

Jastrun Mieczystaw 153
Jaurés Jean 93

Jesienin Siergiej 132, 135
Joyce James 57, 74, 279

Jung Carl Gustav 41—42, 149

Kafka Franz 74, 82

Kandinsky Wassilij 65, 80, 89,
279

Kant Emmanuel 77

Kasprowicz Jan 83, 219

Késtner Erich 251

Kierczynska Melania 265

Kierkegaard Soéren 31

Kirchner Ernst Ludwig 79

Kleiner Juliusz 211

Klinger Max 63

Kokoschka Oskar 79

Kolumb Krzysztof 157

Kopernik Mikotaj 18

Kornacki Jerzy 255

Kosidowski Zenon 85, 87, 91

Kowalska Anna 255

Kowalski Jerzy 255
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Kowalski Wiadystaw 255
Krahelska Halina 255
Kubicka Matgorzata 85

Kubicki Stanistaw 85, 88—89.
93, 98

Kurek Jalu 219—221, 227—228,
239, 246

Kusikow 132

Lang Fritz 81

Lange Antoni 212

Laplace Pierre-Simon de 18, 91

Lautréamont de 153

Lawrence David Herbert 131

Léger Fernand 241

Lenin Wiadimir 93,
268, 270, 279

Liebknecht Wilhelm 93

Lowell Amy 131— 132

Ludwik X1V 171

262, 264,

t obodowski Jézef 255
tunaczarski Anatolij 264

Maeterlinck Maurice 62

Mahler Gustav 80

Majakowski Wiadimir 93, 107—
— 108, 253

Malewicz Kazimierz 65

Malinowski Bronistaw 195

Mallarmé Stéphane 66—67, 69—
— 72, 167— 168

Malraux André 56

Mann Thomas 74—75

Marc Franz 79

Marienhof 107, 132, 135

Marinetti Filippo Tommaso
105— 108, 113— 117, 120, 126,
128, 222

Maritain Jacques 169



Marx Karl 93, 263

Martin du Gard Roger 75
Matejko Jan 194

Matisse Henri 79, 279
Mehoffer Jézef 179, 195
Mehring Walter 139

Mejtach B. 266

Meyerhold Wsiewolod 80
Micinski Tadeusz 82
Mickiewicz Adam 222

Miller Jan Nepomucen 210, 213
Mitosz Czestaw 153, 176, 220
Miré Joan 151

Mtiodozeniec Stanistaw 109, 111
Moliere Jean-Baptiste 126
Mondrian Piet 65

Monet Claude 60

Moreau Gustave 63

Munch Edward 79

Murnau Friedrich 81
Mussolini Benito 106

Miiller Otto 79

Natkowska Zofia 254— 255, 259

Nerval Gérard de 150

Nietzsche Friedrich 35, 77—78,
86, 103

Nolde Emil 79

Novalis 78, 153

Ortega y Gasset José 30— 31
Ovidius Publius Naso 42
0Oz6g Jan Bolestaw 256

Pallazeschi Aldo 105
Pankiewicz Jozef 60
Papini Giovanni 105
Pascal Blaise 31
Pasternak Boris 253
Paulhan Jean 137

Peiper Tadeusz 110, 128, 217—
— 234, 236—239, 241, 243—
—248

Piasecki Sergiusz 254

Picabia Francis 139, 143

Picasso Pablo 64—65, 145, 151,
279

Pietrkiewicz Jerzy 256

Pietak Stanistaw 132, 220

Pirandello Luigi 27

Platon 31, 174

Podkowinski Wiadystaw 60

Poe Edgar Allan 169

Porebowicz Edward 83

Pound Ezra 131— 132

Prévert Jacques 56

Pronaszko Andrzej 109

Pronaszko Zbigniew 109, 179

Proust Marcel 44, 57, 74, 251,
279

Prus Bolestaw 214

Przesmycki Miriam Zenon 83

Przybo$ Julian 112, 141, 147,
217, 219—221, 229—230,
233—236, 244—245, 247, 249

Przybyszewski Stanistaw 82— 85,
89, 153, 260

Puszkin Aleksandr 107

Racine Jean 126

Ray Man 139

Redon Odilon 63

Régnier Henri de 136

Réneville Rolland de 170

Renoir Auguste 60

Reverdy Pierre 66

Ribemont-Dessaignes Georges
139, 151, 220

Rimbaud Arthur 66—67, 69—
—72, 153, 167, 169— 170

Rittner Tadeusz 62



Rousseau Jean Jacques 63, 78,
141

Rudnicki Adolf 254

Russolo Luigi 105

Rytard Jerzy Mieczystaw 83

Sade Donatien Alphonse Frangois
de 153

Saint-Pol-Roux 160

Samkara 91

Sartre Jean Paul 31, 33, 66

Schelling Friedrich Wilhelm Jo-
seph 78

Schleiermacher Friedrich 78

Schnitzler Arthur 62

Schulz Bruno 255

Schwitters Kurt 139, 143, 145

Schénberg Arnold 52, 80

Sema Goémez Ramon de la 157

Sienkiewicz Henryk 214

Siewierianin Igor 107

Sinclair Lewis 251

Skiwski Jan Emil 259

Skotarek Wiadystaw 85

Stowacki Juliusz 86, 153

Sobolew A. 266, 270

Soffici Ardengo 105

Sokrates 31

Sorge Reinhard Johannes 81

Soupault Philippe 150— 151

Spengler Oswald 35—37

Spinoza Baruch 91

Stalin Josif 278

Stande Stanistaw Ryszard 93

Stanistawski Konstantin 195

Stasiak Stefan 87, 91

Stendhal 44, 126, 214

Stern Anatol 56, 109— 112, 114,
218

Stimer Max 31

Strauss Richard 51, 80
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Strawinski lgor 51

Stuck Franz von 63

Stur Jan 85, 88, 92, 94, 98

Szczepanski Jan Alfred 141

Szerszeniewicz Wadim 107, 132,
134— 135

Szktowski Wiktor 108, 253

Szymanowski Karol 60

Swigtek Tadeusz 179

Tairow Aleksandr 80

Teresa z Avili $w. 175, 182

Tetmajer Przerwa Kazimierz 62,
83

Timofiejew Leonid 269

Toistoj Lew 44, 107, 214, 266

Tomasz z Akwinu $w. 30

Toynbee Arnold 36— 37

Traki Georg 81

Tretiakow S. M. 253

Trocki Lew 152

Tuwim Julian 141

Tynianow Jurij 108

Tzara Tristan 138— 140, 142,
144, 146, 149, 220

Unamuno Miguel de 29
Unitowski Zbigniew 254

Valéry Paul 29, 168
Verlaine Paul 62
Vinci Leonardo da 113

Wachtangow Jewgenij 80

Wat Aleksander 109, 111, 114,
125, 141, 153

Watson John 22—23

Wazyk Adam 153, 219—220

Webern Anton 52, 80



Wedekind Frank 81

Werfel Franz 251

Whitman Walt 136

Wiene Robert 81

Wierzynski Kazimierz 83

Wilde Oscar 63, 260

Winkler Konrad 179

Witkiewicz Stanistaw 194— 195,
210

Witkiewicz Stanistaw Ignacy 109,
176, 194—210, 212—214

Wittlin Jozef 83

Worcell Henryk 254

Worringer Wilhelm 79

Zagoérski Jerzy 153, 220
Zamoyski August 85, 109
Zegadtowicz Emil 83, 219
Zola Emile 126

Zweig Arnold 251

Zdanow Andriej 264, 279

Zeromski Stefan 62, 128, 222
—'223

Z6tkiewski Stefan 267



INDEKS RZECZOWY

Abstrakcjonizm 48—49 Film 54—57

Aktywizm 93—94, 114—115 —- ekspresjonistyczny 80—81

»Alchemia stowa” 71—73 — i literatura 56—57

Antyestetyzm 88—091 Formizm 178— 193

Antynaturalizm 42—47, — i poezja 187— 193
155— 156 Funkcjonalizm 50—51

Architektura 50—51 Futuryzm 101— 129

— i technika 50

Autentyzm 250—260

Automatyzm 160— 162 Imazinizm 130— 136

Awangarda 216—249 Impresjonizm 60—62, 185

—- i literatura 62

Intuicjonizm 59—60, 117
Behawioryzm 22— 23
Bruityzm 105, 145

,»Jezyk pozarozumowy” 118— 119

Collage 145— 146
.Czysta forma” 194— 215 Katastrofizm 27—31, 34—40

Kolektywizm 222—224
Konstruktywizm 47—48, 65,

Dadaizm 137— 148 237_—2_40
Deformacja 49—50 Kreacjonizm 69—70
Dehumanizacja poezji 68—69 Kubizm 48—50, 64—66

—e i literatura 65—66

Egzystencjalizm 31—34, 66—67
Ekspresjonizm 76— 100 ,Literatura faktu 253—254
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Malarstwo 48—49

— abstrakcyjne 48

— ekspresjonistyczne 79—80

— formistyczne 185, 187

— impresjonistyczne 60—62, 185

— konstruktywistyczne 48—49,
65

— kubistyczne 64— 65

— nadrealistyczne 49

— prymitywne 183— 184

— realistyczne 184— 185

— secesyjne 63—64

— symboliczne 62—63

Metafora 231—232

Muzyka 51—54

— absolutna 52

— ekspresjonistyczna 80

— impresjonistyczna 51—52

— Jazzowa 53—54

— konkretna 52—53

Nadrealizm 49, 67, 149— 166
Nihilizm 141— 142
»~Nowa rzeczowos¢” 251— 252

Plastyka 49—50

— konstruktywistyczna 49—50
»Poezja czysta” 167— 177

— i mistyka 172— 175

»Poezja metarealna” 232—233
Prezentyzm 221—222
Prymitywizm 183— 184
Psychoanaliza 23— 27, 41—42

Realizm 184— 185

Realizm socjalistyczny 261—280
Rym 233—235

Rytm 236— 237

Secesja 63—64

»Stowa na wolnosci” 120— 121
Surrealizm zob. nadrealizm
Symbolizm 62— 63
Symultaneizm 121— 122
Synkretyzm 40—42

Teatr 45—47

— antyrealistyczny 45—46
—<,,czystej formy” 202— 208
— ekspresjonistyczny 80

— konstruktywistyczny 46—4*?
«— naturalistyczny 201

— symboliczny 46, 201—202
Technicyzm 222—224

Urbanizin 67—68, 222—224
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Granica wieku, s. 10. Zmierzch demokracji mieszczan-
skiej, s. 11. Marksistowska krytyka demokracji mieszczan-
skiej, s. 13. Ideologia nacjonalizmu, s. 14. Rewolucja ma-
nadzeréw, s. 16. Nowy S$wiat fizyki, s. 17. Psychologia
behawiorystyczna i freudyzm, s. 22. Kryzys wartosci s. 27.
»Agonia chrzescijanstwa”, s. 29. Nadciagajgca noc po-
wrotnego ,,barbarzynstwa”, s. 30. Filozofia egzystencjalna,
s. 31. Historiozofia katastrofizmu, s. 34. Sztuka XX stu-
lecia, s. 40. Uniwersalistyczny synkretyzm, s. 40. Teoria
archetypéw Karola Junga, s. 41. Nowe pojecie piekna,
s. 42. Antynaturalizm, zaskoczenie, napiecie, s. 42.
Zmierzch realizmu i struktur konwencjonalnych, s. 43.
Nowy teatr, s. 45. W poszukiwaniu form, s. 47. Abstrak-
cjonizm i ,,czystosé”, s. 48. Deformacja i funkcjonalizm,
s. 49. Muzyka absolutna, s. 51. Muzyka jazzowa, s. 53.
Kino — sztuka stulecia, s. 54. Wplyw kina na sztuke
literacka, s. 56.

Rozdziat II: U ZRODEL WSPOLCZESNEJ MYSLI
LITERACKIED oottt eeeneeseeseeseese s 58
K Intuicjonizm, witalizm i teoria osobowosci Bergsona,

s. 59. Impresjonizm, s. 60. Impresjonizm w literaturze,
s. 62. Sztuka symboliczna, s. 62. Sztuka secesji, s. 63.
XKubizm i konstruktywizm, s. 64. Trzej poprzednicy, s. 66.
Egzystencjalizm przed Sartrem, s. 66. Poezja ,,nadrzeczy-



wistosci”, s. 67. Nowoczesno$¢ i wielkomiejskos¢, s. 67.
Dehumanizacja poezji, s. 68. Poezja kreacyjna, s. 69.
Agresywnos¢, s. 70. Intelektualizm, s. 71. Magia i mistyka
stowa, s. 71. Ciemno$¢ i niezrozumiatos¢, s. 72. Przedproze
wspoétczesnosci, s. 73.

Rozdziat [1ll: EKSPRESJONIZM ... 76

Wyjasnienia wstepne, s. 76. Genealogia, s. 77. Poczatki
i rozwdj, s. 79. Ekspresjonizm w Polsce, s. 82. Gtéwne
przestanki doktryny ekspresjcnizmu s. 86. Spirytualistyczny
monizm, s. 86. W poszukiwaniu absolutu, s. 87. Przeciw
estetyzmowi, s. 88. Ciemno$¢, hermetycznos¢, s. 89.
Otchtan podswiadomego, s. 89. Alogiczno$¢, ekstatycz-
nos$¢, improwizacja, s. 90. Ton profetyczny, s. 91. ,Pra-
gnienie istotnosci”, s. 92. Aktywizm i zaangazowanie,
s. 93. Ex oriente lux, s. 94. ,,Barbaryzacja” jezyka, s. 95.
Monumentalno$¢, s. 96. Zestawienie, s. 97. Zdobycze
ekspresjonizmu, s. 98. Krytyka i watpliwosci, s. 99.

Rozdziat IV: FUTURYZM . 101

Genealogia kierunku, s. 101. Futuryzm we Woioszech
s. 104. Futuryzm w Rosji, s. 106. Futuryzm w Polsce,
s. 108. Totalna negacja dziedzictwa kulturalnego, s. 112.
Aktywizm i agresywno$¢, s. 114. Fascynacja nowoscia,
s. 115. ,Liryczna obsesja materii”, s. 115. Intuicjonizm,
s. 117. Estetyczny ekstremizm, s. 117. Jezyk pozarozu-
mowy, s. 118. ,,Stowa na wolnosci”, s. 120. Postulat
symultaneizmu, s. 121. Ekstrawagancje typograficzne,
s. 122. Zestawienie, s. 123. Dziatanie i opozycja, s. 124.

Rozdziat Vi IMAZINIZM ..crieeeoeereeeesseesesensses oo, 130

Genealogia kierunku, s. 130. Imazinizm w Anglii
i w USA, s. 131. Imazinizm rosyjski, s. 132. Poetyka
,»Czystego obrazu”, s. 133. Stowo jako obraz, s. 133.
Rzeczowo$¢ i koncentracja, s. 134. Absolutna wolnosé
przedmiotu, s. 135. Powinowactwa z wyboru, s. 135.
Zdobycze imazinizmu, s. 136.

Rozdziat VI: DADAIZM . 137
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Geneza i rozwo6j, s. 138. Anarchia i nihilizm, s. 141
Totalna wolno$¢, s. 142. Odwrdcenie wartosci, s. 143.
Bezposrednio$¢ i spontaniczno$¢, s. 144. Dadaizm w mu-
zyce i w malarstwie, s. 145. Dadaistyczny betkot, s. 146.
Bilans rewolty dadaistycznej, s. 147.



Rozdziat VII: NADREALIZM
Przestanki genealogiczne, s. 149. Poprzednicy, 150.
Poczatki i rozwdj, s. 150. Odgtosy polskie, s. 152. W po-
szukiwaniu autentycznosci, s. 153. Egzaltacja wolnosci,
s. 155. Antyracjonalizm i antyrealizm, s. 155. Wyzwolenie
wyobrazni, s. 156. Humor bez wesotosci, s. 157. Rewizja
konwencjonalnych kategorii rzeczywistosci, s. 157. Rze-
czywistos¢ nadrealna, s. 158. Czysty automatyzm psychicz-
ny, s. 160. Pisanie automatyczne, s. 161. Obraz nad-
realistyczny, s. 162. Zestawienie, s. 163. Wplyw i zna-
czenie, s. 164. Krytyka, s. 165.

Rozdziat VIII: TEORIA ,POEZJI CZYSTEJ” . . 167
Dwa pojecia ,,poezji czystej”, s. 167. Osobowos$¢ Bre-
monda, s. 170. Poezja czysta, s. 171. Irracjonalizm, s. 172.
Przezycie poetyckie jako doswiadczenie mistyczne, s. 172.
Natchnienie poetyckie, s. 173. Swoisto$¢ ,,mistycznego”
charakteru poezji, s. 174. Ogo6lna charakterystyka teorii
Bremonda, s. 175.

Rozdziat IX: FORMIZM e 178

Geneza i historia formizmu, s. 178. Doktryna formizmu,
s. 180. Wielo$¢ rzeczywistosci, s. 181. Wielo$¢ rzeczywi-
stoéci w sztuce, s. 183. Tre$¢ i forma, s. 186. Przezwy-
ciezenie tresci, s. 187. Formizm w poezji, s. 187. Trudno-
§ci i przezwyciezenie, s. 188. Formistyczne poezje Czy-
zewskiego. Anarchizacja stowa, s. 189. Bilans i krytyka
formizmu, s. 190.

Rozdziat X: WITKIEWICZOWSKA TEORIA CZYSTEJ
FORMY W TEATRZE .o 194
Stanistaw Ignacy Witkiewicz jako cztowiek i twdrca,
s. 194. Teoria czystej formy. Tajemnica Istnienia, s. 197.
Religia, filozofia i sztuka wobec Tajemnicy Istnienia,
s. 198. Czysta forma jako doswiadczenie metafizyczne,
s. 199. Przezycie metafizyczne jako $wiadomos$¢ wewnetrz-
nej jednosci istnienia, s. 200. Krytyka teatru naturali-
stycznego i symbolicznego, s. 201. Teatr czystej formy,
s. 202. ,,Czysta forma” jako naturalna konieczno$¢ twor-
cza, s. 203. Walka z iluzjonizmem, s. 204. Odrzucenie
naturalistycznej psychologii, s. 205. Rola aktora, s. 206.
Likwidacja akcji dramatycznej, s. 206. Forma jako war-
to$¢ autonomiczna, s. 207. Sprzecznosci i watpliwosci,
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s. 208. Karola Irzykowskiego Walka o tre$¢. Polemika
z Witkacym, s. 210.

Rgzdzial XI: AWANGARDA KRAKOWSKA . . . 216
Geneza i zakres znaczeniowy terminu, s. 216. Awangar-
da krakowska jako grupa otwarta, s. 217. Powstanie
i rozwoj, s. 218. Doktryna awangardy. Prezentyzm, s. 221.
Urbanizm, kolektywizm, teehnicyzm, s. 222. Sztuka wy-
twornig wzruszen, s. 224. Poezja w stuzbie spotecznej,
s. 225. Ekwiwalentyzacja uczué. Mitos¢ stowa, s. 227.
Rzemiosto, rygor, dyscyplina, s. 228. ,,Rozbijanie two-
rzydet”, s. 229. ,Tworzenie pieknych zdan”, s. 230.
Nowa metafora, s. 231. Poezja metarealna, s. 232. Rym
jako przestanka doskonatosci, s. 233. Oddalenie ry-
moéw, s. 235. Nowe rymy, s. 235. Nowe rytmy, s. 236.
Konstruktywizm, s. 237. Uklad rozkwitania, s. 238.
Budowa eliptyczna, s. 239. Nowe formy w drukarstwie,
s. 240. Zestawienie, s. 241. Bilans awangardy, s. 243.

Rozdziat XIlI: AUTENTYZM s 250
Geneza i narastanie tendencji autentystycznych, s. 250.
»Nowa rzeczowos$¢”, s. 251. ,Literatura faktu” w Rosji
rewolucyjnej, s. 253. Autentyzm w Polsce, s. 254. Sta-
nistaw Czernik i ,,Okolica Poetéw”, s. 256. Autentyzm
jako poglad na $wiat, s. 257. Autentyzm integralny,

s. 257. Wspdizaleznos¢ zycia i literatury, s. 258. Etyka
autentyzmu, s. 259. Opozycja, s. 259.

Rozdziat XIIl: REALIZM SOCJALISTYCZNY . . 261
Realizm i romantyzm, s. 261. Geneza, s. 263. Literatura
a rzeczywisto$¢ historyczna, s. 264. Gnoseologiczne pod-
stawy realizmu socjalistycznego, s. 265. ldeowos$¢, s. 267.
Literatura a wychowanie, s. 269. Tendencyjnos¢, s. 270.
Partyjnos¢, s. 270. Optymizm, s. 271. Postulat aktual-
nosci, s. 272. Bohater pozytywny, s. 273. Charakterolo-
giczny socjologizm, s. 273. Akcyjno$¢, s. 274. Realizm
socjalistyczny a gatunki literackie, s. 275. Demokraty-
zacja jezyka, s. 275. Zestawienie, s. 276. Ewolucja doktry-

ny, s. 277.
Bib oG rafia. e 281
Tablica chronologiCzNa ... 291
INAEKS 0SOD OW Y ot 304
INAEKS FZECZOWY ..ottt 310
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s. 208. Karola Irzykowskiego Walka o tres¢. Polemika
z Witkacym, s. 210.

Rgzdzial XI: AWANGARDA KRAKOWSKA . . . 216
Geneza i zakres znaczeniowy terminu, s. 216. Awangar-
da krakowska jako grupa otwarta, s. 217. Powstanie
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