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Przekroczy¢ granice widzenia

(slowo

T

wstepu)

om Widzenie awangardy stanowi kolejna, piata pozycje serii ,Li-
teratura i Sztuka”, wydawanej przez Poznanskie Towarzystwo
Przyjaciét Nauk. Powstat w efekcie interdyscyplinarnej dyskusji,
prowadzonej przez literaturoznawcow, historykow sztuki, filmo-
znawcow i teatrologdw 8-9 maja 2017 roku w Poznaniu w ra-
mach konferencji zorganizowanej przez Zaktad Literatury i Kultu-
ry Nowoczesnej Instytutu Filologii Polskiej UAM oraz Komisje
Filologicznag PTPN.

Tom - jak na ksigzke po$wiecong awangardzie przystato -
otwiera manifest wygloszony przez wybitng malarke, fotografke,
autorke litografii, akwatint, akwafort i kolazy, tworczynie instala-
cji i tekstylnej rzezby, pisarke i poetke - Ewe Kuryluk. Przekra-
czajaca wcigz granice wilasnego idiomu artystka w niezwykle
emocjonalny sposéb, doréwnujacy sile razenia manifestow futu-
rystéw, awangardzistow krakowskich, surrealistéw, opowiada
0 wspoélczesnym pozytku z awangardy - ,radykalnej marzycielki
0 wolnosci bez granic”. Obecno$¢ Ewy Kuryluk sprawita, Zze po-
znanskie sympozjum stato sie ozywczym spotkaniem wrazliwosci
tworczej i badawczej. Wrazliwosci, ktéra doszta do glosu w sze-
regu przedstawionych w tomie studiéw, poswieconych roli
i ksztattowi intersemiotycznych zjawisk, waznych, a czasem wrecz
kluczowych dla opisu historycznej awangardy jako kategorii pro-
cesu historycznoliterackiego i historycznosztucznego. Autorzy ko-
lejnych artykutéw, uzywajac réznych jezykoéw i prezentujac od-
mienne metody interpretacji, zgodnie podejmuja namyst nad
szeroko rozumiang problematyka wizualnosci jako kategorii prak-
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Przekroczyé granice widzenia (stowo wstepu)

tyki artystycznej, poetologicznych teorii i programéw twoércow dwudziesto-
wiecznych awangard, a takze krytyki literackiej, towarzyszacej sztuce i lite-
raturze awangardowej. Sledza gtéwne tendencje w sposobach nawigzywania
przez awangardy relacji miedzy literatura a sztukami plastycznymi, filmem
i teatrem oraz opisuja wybory czynione na polu odwotan do tradycji sztuki
przez polskich awangardzistow. Przygladaja sie rowniez szczegétowym kon-
wersacjom awangardowych poetéw, prozaikéw, tworcow teatru i filmu z no-
woczesnymi i dawnymi propozycjami wysuwanymi przez przedstawicieli
sztuk plastycznych.

Zbioér tych mikrologicznych opiséw prowadzi - jak ufamy - do zarysowa-
nia ustalen makrologicznych, pozwalajacych postawi¢ pytania i sformutowac
konkluzje dotyczace sposobu definiowania awangardy, postawangardy, neo-
awangardy. Tym samym prezentowany tom staje sie przyczynkiem do opisu
awangardy jako formacji, opisu czynionego przez pryzmat pytan o sposob
rozumienia funkcji przedstawienia, wizualnosci etc.

Termin ,widzenie” umiesciliSmy w tytule konferencji takze z intencjg me-
todologiczna. Rownolegle do podjecia wyzej wymienionych zagadnien histo-
rycznych zalezalo nam bowiem na zainicjowaniu rozmowy o przydatno$ci
i stosownos$ci nowszych, konkurencyjnych wobec klasycznej refleksji nad
sztuka, projektow badan nad wizualnoscig (Visual Studies i Visual Culture
Studies) i antropologia obrazéw (Bildwissenschaft) dla namystu nad zwigz-
kami literatury awangardowej ze sztuka. Prezentowane w tomie studia, dzie-
ki réznorodnosci metod badawczych podejmowanych przez ich autorow,
przynajmniej w pewnej mierze pozwalajg zestawic ze sobg réznorodne opty-
ki metodologiczne, a takze zaprezentowaé bogactwo interpretacyjnych efek-
tow, ptynace z zestawienia odmiennych sposobéw rozumienia obrazu, ufun-
dowanych na réznych - jak pisal Hans Belting - ,monopolach definicyjnych”.
Pozwala to nie tylko uzmystowi¢ sobie ich oczywista odmiennos¢, ale takze
zapyta¢ o nieoczywiste, a niewatpliwie istniejagce miejsca wspolne. Mamy
nadzieje, ze prezentowany tom wpisuje sie w podzielane dzi§ przez wielu
badaczy literatury i sztuki pragnienie opisania roli literatury i sztuki awan-
gardowej w wytanianiu sie nowych koncepcji badan nad wizualnoscia.

Agata Stankowska



O pozytku z awangardy

Ewa Kuryluk

O pozytku z awangardy

M

y, arty$ci, bedziemy wam awangarda, bo sztuka dziata najsilniej
i najbardziej bezposrednio: pragnac upowszechni¢ nowe idee,
wpisujemy je w marmur lub ptétno” - stwierdzit w roku 1825
francuski filozof Henri de Saint-Simon. I wprowadzit do historii
sztuki pojecie ,awangarda” w sensie ,gwardia przednia” (na-
wigzujac, $wiadomie lub nie, do garde nationale, czyli milicji oby-
watelskiej powstatej w czasie rewolucji francuskiej), nim na prze-
tomie wieku XIX i XX zaczeto tak okresla¢c nowatorow.
Przewodzili im dadaisci i surrealisci, dla ktérych sztuka byto
wszystko, co im wpadto w oko i postuzy¢ mogto za no$nik mysli,
tacznie z samym artysta w roli aktora, akcjonisty czy eksponatu
uciele$niajacego idee.

Do europejskiej awangardy nalezat Stanistaw Ignacy Witkie-
wicz, wybitnie i wszechstronnie uzdolniony, malarz i rysownik,
pionier teatru i fotografii, dadaista, surrealista i performer, powie-
Sciopisarz i teoretyk, ktory swoéj pierwszy zbidr refleksji o sztuce
zatytutowat Marzenia improduktywa, definiujac w dwdch stowach
proroczo awangardziste przysztosci - rezygnujacego z produkcji
sztuki na zamo6wienie i dla chleba, by zosta¢ ,marzycielem”.

1902 - rok publikacji Marzen siedemnastoletniego Witkacego
- podaje jako poczatek polskiej awangardy XX wieku, kiedy mnie
kto$ o nig zagadnie za granica. | dziwi sie zwykle, styszac o na-
szym geniuszu, ze sie nam trafit awangardzista ,jak z Zurychu czy
Paryza”. Gdy pyta o innych awangardzistéw, dorzucam Witolda
Gombrowicza, Brunona Schulza i Katarzyne Kobro (kontynuator-
ke Mondriana w trzech wymiarach). Na pozostatych za$ (awan-
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Ewa Kuryluk

gardzistow z nazwy raczej) spuszczam zastone mitosierdzia, nie ukrywajac,
ze w Polsce widzi sie to inaczej. Za narodziny awangardy uwaza sie tam
bowiem okres rozbudzenia zycia artystycznego pod koniec I wojny $wiato-
wej, postrzeganej, inaczej niz na Zachodzie, nie w kategoriach katastrofy, ale
odnowy, bo przyniosta niepodlegtos¢. O nig to chodzito tez chyba, gdy na
stuletni jubileusz polskiej awangardy wybrano rok 2017, sugerujac zwiazek
miedzy wolno$cig narodu i sztuki. Niestusznie. Sztuke tworza jednostki, nie
narody. Istota awangardy to pragnienie swobody indywidualne;j.

Przyroda niczego nie klonuje, kazda istota jest niepowtarzalna. To odkry-
cie wspoétczesnej nauki, dajace nam nie lada argument w walce o prawa
cztowieka, musieli juz czu¢ instynktownie, jak roslina pngca sie do $wiatta,
nasi antenaci. W emancypacji jednostki, czyli jej dlugiej drodze od anonimo-
wej niewoli do bycia osoba z imieniem, wizerunkiem i wzgledng swoboda,
ma tez swoj udziat sztuka. Talent wzmacnia Swiadomo$¢ wtasnej wyjatko-
wosci, pozwala zdoby¢ pozycje spoteczng i dodaje $miatosci.

Swoja minihistorie awangardy ante litteram zaczynam od obywatela de-
mokratycznych Aten - Fidiasza (490-430 p.n.e.), autora kolosalnego posagu
patronki miasta i artysty tak stawnego na calta Magna Graecia, ze sie odwazyt
zrealizowa¢ marzenie stare pewnie jak mimetyczna sztuka grecka - pozosta-
wi¢ po sobie nie tylko wizerunki bostw i wtadcéw, ale takze wtasng podobi-
zne. Gdy dostat zlecenie na wyrzeZbienie bitwy Amazonek, sportretowat na
jednej z ich tarcz twarz (odbitg jakby w lustrzanym metalu) starszego tysego
mezczyzny. Rozpoznano w nim artyste i wybucht skandal. Fidiasza wtrgcono
do wiezienia, nastepnie wygnano. Zmart na zestaniu w Olimpii.

Pamie¢ o karze za awangardowe praselfie przetrwata jednak, stajac sie
natchnieniem dla przysztych artystow. Z czasem wywalczyli sobie prawo do
autoportretu. Lecz w Sredniowieczu nastgpit regres, wiec artysci, znéw
w wiekszosci bezimienni, uwieczniali sie, jeSli w ogodle, gdzies w tle i po
katach swoich dziet. Autoportret powrocit w renesansie i znalazt sie w cen-
trum uwagi za sprawg Michata Aniota, kiedy namalowat sie w Kaplicy Syk-
stynskiej na osi Sqdu ostatecznego w postaci starej i brzydkiej skory sw. Bar-
ttomieja. Ten autoportret tak mnie zbulwersowat w czasach studenckich, gdy
mnie szykanowano na ASP, ze zanotowatam w dzienniku z mlodzienczg em-
faza: ,Michelangelo! Niedoscigly wzdér artysty bez granic, gotowego zaptacic
za wolno$¢ w sztuce wilasng skorg! Zdart jg z siebie i powiesit na $cianie
Watykanu na wieki przed akcjonistami w Wiedniu. To sie nazywa awangar-
da, wcielona zawsze w jednostke”.

I[stotnie. Nie ma awangardy ani sztuki bez jednostki i stad znaczenie
autoportretu. Z autoportretéw zastynety pierwsze artystki, par force awan-
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O pozytku z awangardy

gardystki, w renesansowej Italii i ich nastepczynie wszedzie na Swiecie.
Autoportrecistkami beda pewnie pierwsze artystki Korei Péinocnej, kiedy
sie tam zacznie nareszcie odwilz. Po kazdej bowiem niewoli przychodzi
wolnos¢ i na odwrét. Gdzie wczoraj jeszcze mozna sie byto cieszy¢ swoboda,
panoszy sie na powr6t niewola. A wolnos¢, jakg manifestowat Marcel
Duchamp, spacerujac w kobiecym stroju Rrose Sélavy (od éros c’est la vie),
swojego alter ego wymarzonego po I wojnie swiatowej w Nowym Jorku,
pozostaje nadal marzeniem Scietej gtowy w wiekszo$ci miejsc na globie.

Na koniec wyjasniam, Ze nie kazda idea uchodzaca za ,nowq” (sorry,
Saint-Simon!) jest awangardowa. Co cofa zegar historii i ogranicza nasza wol-
nos$¢, zwie sie w zyciu i sztuce reakcja. Reakcyjna polityka, zmierzajgca jaw-
nie lub skrycie do restauracji tyranii, nienawidzi ,improduktywnej”
awangardy i stara sie jg zastgpi¢ producentami ,marmuréw i ptocien” pro-
pagujacych nowa wiladze i majacych przystoni¢ rezultaty jej dziatania wi-
doczne gotym okiem - Ze sie robi dokota tak groteskowo jak na dworze Ubu
roi (1896) Alfreda Jarry’ego albo i gorzej - jak na globie stuzagcym do gry
w pitke w Dyktatorze (1940) Charlie Chaplina.

Sztuka to wyraz indywidualnosci odbijajacej w sobie i sobg $wiat. Im jego
odbic jest wiecej, im sg klarowniejsze i $mielsze, tym lepiej poznajemy realia
i siebie samych. Na tym polega pozytek z awangardy - radykalnej marzyciel-
ki o wolnosci bez granic.






Anna Krajewska

Przeciw awangardzie

o tytutéw zaczynajacych sie od stowa ,przeciw” zdazyliSmy sie
juz przyzwyczai¢ (Susan Sontag, Przeciw interpretacji, Steven
Knapp, Walter Benn Michaels, dwa tomy Against Theory [Przeciw
teorii], Przeciw konwencjom - antologia tekstéw o teatrze pod red.
Marty Fik, Heiner Goebbels, Przeciw Gesamtkunstwerk, a ostatnio
Harold Bloom, Przeciw empatii). Przeciw awangardzie juz tez byto
(Ewa Gtodkowska, Przeciw awangardzie'). Zwykle w tych prowo-
kujacych tytutach-hastach brzmi zapowiedZ unicestwienia poje¢,
co w praktyce oznacza che¢ rozprawienia sie z utrwalonymi ste-
reotypami ich rozumienia. Stowo ,przeciw” jest stowem agresyw-
nym, majacym wywotaé¢ opor, przyciggnaé uwage, zaszokowacl
i sprowokowac odbiorce do reakcji. Jak mozna by¢ przeciw inter-
pretacji (?!), jak mozna by¢ przeciw empatii (?!). Tytuly takie
z jednej strony odwotuja sie do emocji, z drugiej - stymuluja do
dziatania, czynnego wyrazania oporu. Zwigzek emocji z procesami
zapamietywania i uczenia sie jest dzi§ powszechnie znany i coraz
bardziej doceniany w wielu dziedzinach zycia spotecznego. Ksztat-
tujac emocje, uzyskujemy pozadany efekt — prowokujac do ich
aktywnego ujawniania, mozemy sterowac dalej tymi afektami,
wykorzystujac je w sposéb dla siebie dogodny. Wydaje sie nawet,

! E. Gtodkowska, Przeciw awangardzie, w: Wiek awangardy, red. L. Biesz-
czad, L.6dz 1997, s. 340-348. Badaczka pisze o koloniach artystycznych po-
wstajacych w Niemczech w poczatkach XX wieku i stawia pytanie, czy mia-
ty one znamiona ruchéw awangardowych i czy podobnie rozpoczat sie
wiek XXI. Ruchy Lebensreform szerzej omawia w Kontekscie teatralnym
Matgorzata Leyko, Teatr w krainie utopii, Gdansk 2012.
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Anna Krajewska

Ze sprzezenie emocji i dziatania lezy u podstaw wspoétczesnego rozumienia
estetyki, taczacej poziom afektywny i performatywny.

Wspomniane na poczatku teksty teoretyczne brzmig jak manifesty. Wpi-
suja sie tym samym - jak sadze - wbrew intencjom twércéw, w nurt awan-
gardowy (wtasnie dlatego, ze przypominajg wypowiedzi programowe, chca-
ce narzuci¢ pewien nowy sposéb myslenia, a rownoczes$nie odcinajace sie
od dotychczasowego rozumienia dobrze znanych i uznawanych za wazne
zjawisk: interpretacji, konwencji, empatii, awangardy). Aby zadziatat taki
mechanizm, pojecia musza by¢ wyraziste i powszechnie akceptowalne. Gdy
jednak czytamy te manifesty spokojnie, wyciszajac emocje, widzimy, jak bar-
dzo dyskusyjne jest pierwsze wrazenie catkowitego zaprzeczenia; chcialoby
sie wtedy przeciwstawic totalnej negacji totalng akceptacje. Okazuje sie bo-
wiem czesto, Ze ,jestem przeciw, a nawet za” pod pewnymi warunkami. Sko-
ro awangarda odwotywata sie do ,estetyki sprzeciwu”, to moze zapropono-
wany tu tytul ma charakter tautologiczny jako sprzeciw wobec idei
sprzeciwu totalnego w sztuce? Moze jednak chcieliby$my ,broni¢” Nike z Sa-
motraki przed ,pedzacym samochodem”? Broni¢ Nike czy broni¢ manifestu?
A moze bronic ironii, prawa do prowokacji, do skandalu estetycznego, a by¢
przeciw naiwnosci odbiorcow wierzacych wypowiedziom artystow? Dlacze-
go zatem jestem przeciw awangardzie?

Tekst ten dotyczy¢ bedzie sfery ksztaltowania poje¢, a nie opisu sztuki.
Cho¢ oczywiscie jest i tak, Ze nasza refleksja nad sposobami rozumienia sztu-
ki zywi jg sama. Za anachroniczne trzeba uzna¢ ztudne myslenie, ze zaczy-
najgc pisa¢, trzeba najpierw zacza¢ od obserwacji faktéw. Jak pisze Ryszard
W. Kluszczyniski: ,Mniemanie, iz samo studiowanie faktéw, nie poprzedzone
refleksja teoretyczng, wytoni odpowiedzi na nasze pytania, dawno juz trafi-
to do rzedu naukowych urojen”2 Teksty, artefakty, obiekty niczego same nam
nie powiedza, dopéki nie zderzymy ich z teorig, sagdami, pojeciami. I dlatego
wtasnie zaczynam od pojec.

Pojecie awangardy.
Od wielkich narracji do dramatyzacji

0 czym myslimy, méwigc ,awangarda”? Stosujac porzadek linearny, histo-
ryczny, postugujemy sie nazwami Wielkiej Awangardy (1905-1930) lub kla-
sycznej awangardy. W Polsce w nauce o literaturze operujemy okres$leniami

2 R.W. Kluszczynski, Awangarda. Rozwazania teoretyczne, L.6dz 1997, s. 6.
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Przeciw awangardzie

grup pierwszej (Awangarda Krakowska) i drugiej awangardy (Zagary i Dru-
ga Awangarda). W perspektywie europejskiej funkcjonujg nazwy awangardy
paryskiej lat piec¢dziesiatych (tzw. antyliteratury, antyteatru, antysztuki) czy
neoawangardy.

Pojecie historycznej Wielkiej Awangardy wypracowato i utrwalito pewien
paradygmat (wtedy jeszcze o paradygmatach mogta by¢ mowa, bo taka wizje
nauki budowaty zwigzany z awangardowym mysleniem i réwnocze$nie go
wspottworzacy - formalizm rosyjski® i potem szkota strukturalno-semiotycz-
na). W takim wtasnie paradygmacie nauki i sztuki awangarda zajmowata
trwala pozycje. Do tego modelu potem nawigzywano, ale wszystko to, co po
Wielkiej Awangardzie, a juz na pewno poczawszy od przetomu lat piec¢dzie-
sigtych i sze$c¢dziesigtych na Zachodzie, budzito tyle pytan i emocji (np. czy
Andy Warhol to twoérca awangardowy?), nie mogto zosta¢ jednoznacznie
rozstrzygniete. Zmienito sie pole funkcjonowania sztuki i refleksji o niej,
przewartoSciowaniu ulegly pojecia i sposoby ich tworzenia czy postugiwania
sie nimi. Zachwiat sie uktad paradygmatyczny, binarny, logocentryczny i nar-
racyjny.

Nalezatoby zatem, po pierwsze, oddzieli¢ historycznie uksztattowane po-
jecie awangardy (jej sformutowane zatozenia, idee ,strazy przedniej”, wyra-
zany w manifeScie protest przeciw tradycji, prawodawczy charakter mono-
polu wspdbiczesnej sztuki) od praktyki artystycznej (nie zawsze
awangardowej, np. w sensie programowego odrzucania tradycji - poczawszy
od szkolnego juz przyktadu - wiersza pisanego heksametrem) oraz, po dru-
gie, okresli¢ pojecie ,awangardy po awangardzie” (poczawszy od paryskiej
awangardy lat pieédziesiatych z teatrem absurdu na czele). Mamy zatem do
czynienia z dwoma réznymi sposobami traktowania pojecia ,awangarda”:
z jednej strony w trybie opisowym (cechy i program Wielkiej Awangardy),
z drugiej - w znaczeniu operacyjnym. Zmieniajacy sie sposéb pojmowania
Swiata, sztuki, nauki (notabene zblizajacy je bardzo do siebie) sprawil, ze
wszelkie préby zdefiniowania i dookre$lenia sztuki w binarnej opozycji
awangardowa - nieawangardowa legly w gruzach. W innych uktadach odnie-
sienia przestat funkcjonowac historyczny model awangardy, ktéra wprowadzata
(dzi$ juz anachroniczne) rozwigzania i sposoby podej$cia do sztuki. Utrwalata
binarnos¢, polaryzowata dwa $wiaty: rzeczywisto$¢ manifestu i realny wymiar
sztuki. Awangarda stosuje pojecia w funkcji opisowej (projektuje przestrzen na-
kazu: ,tak ma by¢”), a nie, jak dzi$ ich uzywamy, w funkcji operacyjnej (gdy
warunki i kryteria sg zmienne). Jesli za Doris Bachmann-Medick (odwotujacej

3 Por. tamze.
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sie do ustalen Wolfganga Welscha) powt6rzymy teze o zmianie sposobu wy-
korzystywania i budowania poje¢*, a takze wzmocnimy jg jeszcze o idee
Mieke Bal ,poje¢ wedrujacych” oraz rozbijemy uktad linearny, narracyjny
mowienia o sztuce, otrzymamy szanse utrzymania pojecia awangardy jako
pojecia funkcjonujgcego takze poza swoim kontekstem historycznym, jako
pojecie ruchome, rozmyte, kazdorazowo splatujace sie z innymi materiami,
ideami, sposobami pisania. Mozliwe jako pojecie rownocze$nie prawdziwe
i fatszywe, zawsze tylko jako$ uzyte, a raczej wykorzystane (w podwdjnym
sensie stowa: jako zuzyte, odrzucone i jako oszukane, wydrazone ze znacze-
nia kiedy$ nadanego). Awangarda zapoczatkowata wiele zjawisk i tylko in-
terpretacja dzisiejsza jest w stanie je wydoby¢, wtasnie dlatego, Ze jest od-
legta od czegos$, co chetnie nazywalibySmy jeszcze wcigz modelem. Niestety,
modelu juz takze nie ma! W historycznej awangardzie, ktéra chciataby nim
pozosta¢, nasze myslenie zmienito wszystko. Parafrazujac stowa Witkacego
z Matki dotyczace dramatu/tragedii: ,nie ma awangardy, to jest cudowne”
Naszym mysleniem wspoétczesnym zmienimy obraz awangardy. Starczy chociaz-
by, ze wyrwiemy jg z obje¢ formalistow. Starczy, ze postawimy jej inne pytania,
na przyktad: czy da sie jg czyta¢ w kontekstach myslenia performatywnego (nie
chodzi o performans, ale o performatywnos¢)?

Sadze, Ze przede wszystkim nalezy zrezygnowac z mdéwienia o awangar-
dzie w ostrych przeciwstawieniach wobec tego, co nieawangardowe, odgra-
niczajacych jej cechy, zasieg, sposéb funkcjonowania od innych, opozycyjnych
pojec. A zatem trzeba wprowadzi¢ sfere potcieni, poruszy¢ pojeciem, uczynic
je ruchomym, nie pyta¢ wcigz na nowo, co to jest awangarda, a nawet ile
z awangardy jest w postmodernizmie czy jak sie ma awangarda do moderni-
zmu. Zadawajmy awangardzie inne pytania. Najcenniejsze sg te, ktdre burza
jej sensy i granice, stale stawiajac przyjete ustalenia pod znakiem zapytania.
Niedualne pisanie o awangardzie, zaktadajace zniesienie opozycji awangarda
- nieawangarda, wprowadzi¢ moze do refleksji obszary nieczyste, niejedno-
rodne, jakby powiedziat Witkacy - ,tto zmieszane”®. Awangarda jako wyabs-
trahowany zespo6t pojec jest — jak chciat Andrzej Turowski — utopig’. Awan-

* D. Bachmann-Medick, Cultural turns. Nowe kierunki w naukach o kulturze, przet.
K. Krzemieniowa, Warszawa 2012, s. 32.

> M. Bal, Wedrujgce pojecia w naukach humanistycznych, przet. M. Bucholc, Warszawa
2012, s. 25-81.

¢ S.I. Witkiewicz, Nowe formy w malarstwie i wynikajqce stqd nieporozumienia. Szkice
estetyczne, oprac. J. Degler i L. Sokét, Warszawa 2002, s. 20.

7 A. Turowski, Wielka utopia awangardy. Artystyczne i spoteczne utopie w sztuce ro-
syjskiej 1910-1930, Warszawa 1990.
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garda jako niejednolita, ztoZona sie¢ praktyk moze dostarcza¢ rozmaitych
impulsow i stymulowa¢ skomplikowane relacje komunikacyjne: jezyka sztu-
ki, pogladéw, dokonan.

Piotr Piotrowski w Znaczeniach modernizmu, przytaczajac polemiki na
temat rozmaitych uje¢ awangardy, czyni to nie tyle z rejestracyjnego obo-
wigzku badacza, ile z checi wytonienia z tych dyskusji, agonéw, dialogow
(Swiadomie przez siebie wybieranych i komentowanych) probleméw wykra-
czajacych poza definicje. Raczej sktania do odkrywania $ciezek, ktore cos
w nas porusza, wybija z automatyzmu linearnego, opisowego mys$lenia
o0 sztuce. Starcia artystéw lub teoretykow dotyczace awangardy sa zazwyczaj
wynikiem utrzymywanych prze$wiadczen, przyjetych sposobéw rozumienia
poje¢ i wyznawanych koncepcji sztuki. Piotrowski, przywotujac dyskusje
miedzy Julianem Przybosiem z jednej strony a Mieczystawem Porebskim
oraz Tadeuszem Kantorem z drugiej, wskazuje, Ze u podstaw tego sporu
lezaty rozmaite tradycje nowoczesnoSci:

Pierwszej wyprowadzonej z dziedzictwa awangardy konstruktywistycznej, drugiej z -
najogdlniej rzecz biorgc - surrealizmu. [...] W drugiej potowie lat piecdziesigtych
jakby ta druga byta bardziej zauwazalna. Jednakze w latach sze$édziesigtych odwrot-
nie, [...] wlasnie tradycja awangardy konstruktywistycznej zacznie odgrywac coraz
bardziej znaczacg role®.

Piotrowski w dalszej czesci wywodu ustawia spoér jeszcze szerzej — wobec
epistemologii i nowej estetyki. Za Kantorem poznanski historyk sztuki sytu-
uje myslenie awangardowe wobec teorii poznania. Twérca Umartej klasy
odwotuje sie do surrealizmu i dadaizmu, ktére odrzucity intelekt jako instru-
ment intelektualnego rozpoznania rzeczywistosci. Kantor jest za sitg absur-
du, zywiotu, buntu, negacji:

Tu juz nie ma mowy o jakiejkolwiek imitacji, imitacji przedmiotu czy imitacji wyima-
ginowanej rzeczywistos$ci. Obraz staje sie sama twodrczo$cia i manifestacja zycia, jego
przedtuzeniem. Jest to zupelnie nowa koncepcja dzieta sztuki i nowa estetyka®.

Zdaniem Kantora sztuka abstrakcyjna oparta na geometrii, ktérg postu-
giwali sie klasycy awangardy, to odpowiednik zycia scholastycznego. Kantor
pokazuje myS$lenie wyzwolone z ,zamkniecia w rygorach konstrukeji”, gdy
sztuka jest ,skoniczona, obliczona i usztywniona”, dajaca ,obraz Zycia pedan-

8 P. Piotrowski, Znaczenia modernizmu. W strone historii sztuki polskiej po 1945 roku,
Poznan 1999, s. 53.

° T. Kantor, Abstrakcja umarta - niech zyje abstrakcja, ,Zycie Literackie” 1957, nr 50
[dodatek ,Plastyka” nr 16], cyt. za: P. Piotrowski, dz. cyt., s. 53.
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tycznie nanizanego na sznurek przyczyn i skutkow”!°. Informel jest ,szyder-
stwem z ambicji ogarniecia materii za pomoca intelektu”!'. Powiedzie¢ by
zatem mozna, ze Kantor przygotowuje myslenie dobitnie wyrazone po6zZniej
przez Georges’a Didi-Hubermana, a sprowadzajace sie do ogarniecia takze
obszaréw niepewnosci i niewiedzy*. I znowu zacytujmy Kantora:

Sztuka dzisiejsza jak zycie wciggnieta jest w sens, ktérego nigdy do konca nie znamy.
Obserwujemy jego ruch, ktéorym do pewnego stopnia mozemy racjonalnie kierowac.
Ten ruch, dziatanie, sztuka dzisiejsza stara sie - nie odda¢ ani nie wyprodukowac,
ale - nie zapisac¢ - stara sie by¢ jego wynikiem?!3.

Wazny dla mnie jest w wyborze tych przytoczen zamyst Piotrowskiego,
ktéry nie piszac wprost, ustanawia scene dysputy i pokazuje konsekwencje
tego, Ze ani awangarda, ani jej recepcja nie sg czym$ statym, jednolitym,
czyms, co da sie binarnie utozy¢!*.

I[lez wiec mamy tych awangard i czy nie sg one az tak wzgledem siebie
sprzeczne, by wystepowac¢ pod wspoélna nazwa? Moze raczej nalezatoby mo-
wi¢ o dziataniach w obrebie pola, sieci powigzan? Dziatanie takie w ocenach
krytyki oznacza nagla zmiane sceny czy - jak kto woli - inne ustawienie
kamer, uczynienie z ram obiektow ruchomych, dajgcych sie stale przenosic,
przesuwacd, a nawet sprawiaé, ze zaczynaja sie rozpadac¢, zamazywac, niknac.
Uchwycenie takich zjawisk moze sie dokona¢ tylko od wewnatrz sprzezo-
nych ze sobg zjawisk: Swiata sztuki i dotyczacego go dyskursu. Nie jest to
zadanie dla narratologa, ale wyzwanie dla dramaturga.

Jesli Grzegorz Dziamski stawia teze o wpisaniu historycznej awangardy
w model wielkich narracji czy raczej ich wspoéttworzenia (,Koniec awangar-
dy jest wiec koficem pewnej opowiesci o sztuce rozwinietej przez awangar-
de, opowiesci odwotujacej sie do wielkich narracji epoki nowoczesnej”'®)
i dalej juz nie dopowiada, co zastgpito wielkie narracje po zmianie, w epoce
postmodernizmu, to moze sprébujmy jednak rzecz dookresli¢. Stawiam teze,
Ze wspoicze$nie (po przetomie posstrukturalistycznym, po lekcji dekon-

10 Tamze.
1 Tamze.

12 G. Didi-Huberman, Przed obrazem. Pytanie o cele historii sztuki, przetl. B. Brzezicka,
na s. 7-20 wykorzystano ttumaczenie A. Le$niaka, Gdansk 2011, s. 19-20.

13 T. Kantor, dz. cyt,; cyt. za: P. Piotrowski, dz. cyt, s. 52-53.

* P. Piotrowski, dz. cyt., s. 130. Por. cytowany takze przez Piotrowskiego binarny
podzial awangardy Hala Fostera na ,awangarde transgresyjng” i ,awangarde utopijng”
- ,utopia przebudowy $wiata z udziatem sztuki”, a nie sztuka jako odbicie Swiata.

5 G. Dziamski, Awangarda po awangardzie. Od neoawangardy do postmodernizmu,
Poznan 1995, s. 10-11.
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strukcji, po doswiadczeniach w polu postmodernizmu i performatywnosci)
pojecie awangardy funkcjonuje juz inaczej, tworzy sie w obszarze dziatan
dramaturgicznych (zaré6wno w znaczeniu dramatografii’® - rozumianej jako
pisanie dramatem, jak i krytyki dramaturgicznej - rozumianej jako wspot-
tworzenie). Nie chodzi tu rzecz jasna o przesuniecie sie awangardy na deski
sceny, ale o sposéb widzenia i traktowania poje¢, o scene teorii (por. Rodol-
phe Gasché, Theatrum Theoreticum'’).

Zjawiska dotyczace krytyki taczonej z dziataniami dramaturgicznymi opi-
suje takze w swym modelu krytyki artystycznej Piotr Juszkiewicz, na przy-
ktad gdy tworzy formute ,niemego dramatu form” jako sposobu rozumienia
i interpretacji dziet wizualnych'®. Chciatoby sie powiedzie¢, ze w Krytyce
dramaturgicznej chodzi o pokazanie nowego podejscia do mechanizméw
okreslajacych sposoby - uzywajac jezyka fizyki kwantowej - splatywania
zjawisk, poje¢ i form. Porzucajac $wiat wielkich narracji jako form legitymi-
zacji zdarzen w sztuce, wkraczamy na scene, na ktorej zachodza procesy
domagajace sie dramatycznej teorii. Autor ksigzki po$wieconej dramatowi,
William B. Worthen, stara sie uchwyci¢ na gruncie teatralnym zjawisko moz-
liwej zmiany archiwum przez repertuar®. Jesli wiec awangarda znalazta sie
juz w archiwum historii, mozemy mysle¢ o jej przeksztatcaniu poprzez dzi-
siejsze praktyki dramatograficzne, poprzez dramaturgiczne procesy zacho-
dzace w sztuce, krytyce, kulturze, spoteczenstwie. Moga to by¢ dziatania
osobowe dramaturgéw sztuki, teatru, filmu, dramaturgéw innych zawodow,
socjologéw, politykow, psychologdéw, ale i zespoty interpersonalnych praktyk,
jak dramatyczne scenariusze (termin Diany Tylor) czy koncepcja aktora-sie-
ci (teoria ATN Brunona Latoura). Sprzyja tym procesom i réwniez je wspot-
tworzy krytyka dramaturgiczna, ktéra zachowuje sie czasem tak jak straz
porzadkowa w sztuce Tadeusza Rézewicza (pilnujac regut dramatu, zauwaza,
ze kreuje sama proces swojej anihilacji, zbednosci jako gwaranta regut).
Czyzby Rozewiczowska ,straz porzadkowa” przypominac zaczeta pozycje,
ktéra przyjmuje dzi§ awangardowa ,straz przednia”, ktéra tak bardzo ,wy-
rwala sie” do przodu, Ze az staneta ,na spalonym”? Powaga awangardy sta-

16 Pojecie dramatografii wprowadzam w artykule: A. Krajewska, Dramatografia,
,Przestrzenie Teorii” 2017, nr 27.

17 R. Gasché, Theatrum Theoreticum, przet. K. Hoffmann, ,Przestrzenie Teorii” 2010,
nr 13.

18 P, Juszkiewicz, Od rozkoszy historiozofii do ,gry w nic”. Polska krytyka artystyczna
czasu odwilzy, Poznan 2005, s. 221.

19 W.B. Worthen, Dramat - miedzy literaturq a przedstawieniem, przet. M. Borowski,
M. Sugiera, Krakéw 2013.
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1a sie jej kleska, sita natomiast wszystko to, co tamato nierzadko z humory-
stycznym dystansem reguty manifestu, to co sie wymykato sformutowanym
regutom lub je podwazato.

Teatr absurdu. Studium przypadkua

Do wyrazistych przyktadéw zmagan z pojeciem awangardy nalezy akt za-
kwalifikowania do awangardy paryskiej lat pie¢dziesigtych tzw. teatru absur-
du (nazwa wprowadzona przez Martina Esslina dopiero w 1961 roku, czyli
w 8 lat po premierze w 1953 roku Czekajgc na Godota Samuela Becketta).
O teatrze absurdu pisatam wielokrotnie, ale chciatabym wro6ci¢ do niego
w konteks$cie awangardy, poniewaz recepcja antyteatru (jak nazywano ten
rodzaj sztuki) skupia jak w soczewce wszystkie problemy zwigzane z poje-
ciem awangardy. Teatr absurdu przyciagal nazwy - naliczytam ich przynaj-
mniej 13 (teatr logik modalnych, wielowartosciowych, teatr szyderczy, szy-
dercow, antyteatr, czarna literatura...). Skupiat pisarzy kompletnie réznych
(niektérzy krytycy uwazaja, ze taczyt ich tylko rodzaj pozostawania na ze-
wnatrz, bycia innymi): Beckett - Irlandczyk piszacy po angielsku i francusku
(nierzadko ttumaczacy swe dzieta z jezyka na jezyk), lonesco - Rumun, Ada-
mov - Ormianin, a Genet, cho¢ Francuz, to ze spoteczenstwa podwojnie ,wy-
klety” - jako przestepca, wiezien i jako homoseksualista. Nigdy nie pisali
manifestow, nigdy nie tworzyli grupy, nigdy nie wykonali obrazoburczego
gestu odrzucenia catej tradycji sztuki (cho¢ trzeba przyznaé, ze awangarda
takze odrzucata jedynie niektore style czy konwencje, rzadko stosujac gesty
totalne). Na pewno byli nowatorami, ale czy awangardzistami w jakimkol-
wiek sensie - nie sadze. Przyczepiona im nazwa i usytuowanie w jednym
szeregu z dokonaniami na przyktad popartu czy nieco péZniejszej noveau
roman graniczy jednak z nieporozumieniem. Jesli miatabym ich taczyé¢, to
jedynie wyeksponowatabym sprzeciw wobec logocentryzmu i wtasnie kate-
gorie absurdu, rozumiang jednak bardziej na sposéb Sgrena Kierkegaarda
(por. takze interpretacje biblijnej sceny ofiarowania Izaaka przeprowadzona
przez Jacques’a Derride) i Alberta Camusa (zwtaszcza czytanego przez Theo-
dora W. Adorna).

Nawiasem mowigc, rysuje sie tu ciekawy, wspdlny watek ciemnos$ci ab-
surdu (skok w ciemnos¢, przepas¢ absurdu wiary oraz ciemno$¢ dramatu
w stanie autopsji, czyli badania post mortem). Lacznikiem bytyby takze pis-
ma Thomasa Mertona. Nie nalezy sie dziwi¢, ze tacze szeregi z pozoru tylko
sprzeczne, na przyktad Derrida i Merton. Chciatabym tu zwréci¢ uwage na
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watek zamykania Ksiegi - w interpretacji Derridy pokazuje to w cytowanej
tu ksigzce o awangardzie Dziamski, w interpretacji Mertona (,niech bedzie
koniec ksiegi, a nie poszukiwan”?’) wskazuje na to, analizujac Impromptu
Ohio?!. Dla kontekstu awangardy jeszcze wazniejsze bedg odwotania twor-
céw absurdystow do filozofii i kultur Wschodu. Nie bez przyczyny Derrida,
piszac o zamknieciu przedstawienia, przypomina ,awangardowy”(?) mani-
fest Teatru Okrucienstwa Antonina Artauda (umocowany w balijskim te-
atrze), a Merton pokazuje sposoby korzystania z myslenia buddyjskiego
u lonesco. Sama przed laty w tym duchu analizowatam sztuke Krél umiera,
czyli ceremonie oraz Becketta Sztuki telewizyjne, zwtaszcza Jak obtoki (wy-
korzystujace wersy z poezji Williama Yeatsa w funkcji haiku). Moim zdaniem,
aby bada¢ takie ,zjawiska rozmyte” jak awangarda czy teatr absurdu, musi-
my zmieni¢ optyke badawcza. Z pozycji definiujacych uspoéjnien metodolo-
gicznych przej$¢ w obszar ruchu poje¢, wedréwki, doznan ,innych obrazéw”
(termin Marii Poprzeckiej), z mys$lenia opozycjami (jakze zawsze kuszgcymi
czystym dydaktyzmem) przej$s¢ do antybinarnych dyskurséw. Dlatego pro-
ponuje bada¢ zjawiska w sztuce z perspektywy estetyki antybinarnej: hy-
bryd, amalgamatéw, synestezji, anamorficznosci. Od Gesamtkunstwerk do
sztuk splatanych. Wtedy moze stanie sie bardziej realne marzenie Kantora,
by zywa materie wyzwoli¢ z petli intelektualnych usidlen. Procedury nauko-
we zblizajg sie tu do aktéw twdrczych w sztuce. Obecno$¢ i nieobecnos¢
przestaja by¢ opozycyjne. Awangarda, jak kot Schrodingera, moze by¢ zywa
I martwa...

Od binarnos$ci do performatywnosci

Jestem zatem przeciw historycznemu sposobowi przedstawiania awangardy,
zamKkniecia jej w regutach poje¢ opisowych, usztywnieniu w ramach jedne;j
teorii (formalizm rosyjski). Otwarte pozostaja pytania: jak dziS mozemy
zmieni¢ archiwum? Czy jest jaka$ dramatografia, ktéra zachwyci nas nowym
splataniem? Czy tez juz zawsze bedziemy skazani na zastanawianie sie, czy
postmodernizm tez byt awangardowy? Czy teatr absurdu to stary, czy nowy
teatr, czy byt awangardowy, czy postmodernistyczny? Czy inaczej zobaczymy

20 T. Merton, Siedem esejow o Albercie Camus, przet. R. Krempl, przedm. K. Bielawski,
Bydgoszcz 1996, s. 6.

2 A. Krajewska, Dramat wspétczesny. Teoria i interpretacja, Poznan 2005, s. 125.
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perspektywy utworzenia nowej sceny, na ktorej na przyktad bedzie mozliwe
wielorakie (co najmniej podwoéjne) usytuowanie odbiorcy wobec réznych
»Swiatow mozliwych”? Awangarda, zwtaszcza ta otwierajaca sie na inne kul-
tury (np. Artaud na Bali), wskazataby wtedy nowa/dawna droge. GdybySmy
zatem poszli na przyktad ta droga... Zechcieli spojrze¢ na nasz Swiat z boku,
z ukosa, z niecodziennego punktu widzenia, moze bySmy poczuli w sobie
ducha awangardy? Inaczej moéwiac, wtedy préba odpowiedzi na prymarne
pytanie, czy i jak awangarda radzita sobie z antybinarnoscig prawdy/fikcji,
otworzytaby nowe performatywne przestrzenie dyskusji, ruchome pola
dramatograficznych propozycji, czy - jak kto woli - w kolejnych powtérzeniach
aktéw dramaturgii ,uchwycen” cho¢ na moment zatrzymata wcigz ruchome
piaski awangardy.



Piotr Juszkiewicz

Regeneracja oka, regeneracja obrazu.
Widzenie jako jedna
z kluczowych kategorii modernizmu

mologicznych, a relacja pomiedzy widzeniem a nowoczesnoscia
jest przedmiotem tak obfitego namystu, ze w tym miejscu nie by-
taby stosowna préba naszkicowania nawet jego zarysu. Zapewne
jednak centralnym w jego obrebie zagadnieniem jest charakter
zmiany widzenia, ktéra dokonata sie wraz z zasadnicza transfor-
macja struktury nowoczesnego podmiotu i jego usytuowania
w $wiecie. W spos6b najbardziej generalny Jonathan Crary jej
tres¢ okreslit jako wykorzenienie wizji z ustabilizowanych relacji
wecielonych w camerae obscurae®. Jego zdaniem, w latach 1810-1840
wielo$¢ dyskurséw i praktyk filozofii, nauki i procedur spotecznej
normalizacji obalita ugruntowane podstawy prawdy wizualnej, na
ktérych bazowata camera obscura jako idea. Przyczynito sie to do
nowej waloryzacji wizualnego doswiadczenia, ktéremu przydano
niespotykang mobilno$¢ i wymienno$¢, wyabstrahowanego z ja-
kiegokolwiek stalego miejsca lub odniesienia. Pod wptywem roz-
woju wiedzy na temat fizjologii percepcji i refleksji zwigzanej
z uwarunkowaniami poznania nieruchome oko tkwigce na szczy-
cie albertianskiej piramidy widzenia zostato zastgpione przez
ograniczony swa biologiczng naturg poznawczy instrument ztozo-
ny z pary oczu, osadzonych w konkretnym ciele i potgczony wie-
loma wiezami z receptorami innych doznan. Zasadniczym za$
determinantem jego dziatania nie byta juz wierna w zatozeniach,

Problematyka widzenia to jedna z podstawowych kwestii episte-

1]. Crary, Technniques of the Observer. On Vision and Modernity in the
Nineteenth Century, Cambridge Mass. 1996, s. 14.
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ale pasywna rejestracja obrazu rzeczywistosci, lecz walka o niezbedna dla
pragmatyki przetrwania spojnos¢ wizji Swiata.

Co wiecej, poniewaz nos$nik widzenia - ciato - jest zdeterminowany nie
tylko biologig, ale takze okreslajacymi aktywno$¢ widzenia zmiennymi czyn-
nikami fizycznymi i spotecznymi, to efektem tak rozumianej nowoczesnej
zmiany bytby stan swoistej ,anomii widzenia”, Zeby skorzysta¢ z Durk-
heimowskiego terminu opisujacego rozpad porzadku aksjonormatywnego,
skutkujacy poczuciem niepewnos$ci obowigzujacych regut i dezorientacjg
aksjologiczna?®. O ile w tym zakresie nalezy Crary’emu przyznac racje, o tyle
trzeba jej odmowi¢ pozytywnemu waloryzowaniu przezen idei nowoczesno-
Sci jako wolnosci chaosu czy jako zgody na Swiat bedacy krélestwem nie-
pewnosci. Ta ostatnia jest bardziej zgodna z padajgcymi w ksigzce ideowymi
deklaracjami autora o politycznym w istocie powodzie uprawiania humani-
styKi niz z realiami historycznymi. Wbrew bowiem jednemu z naczelnych mitow
ponowoczesnej formacji, jakim jest u§wiecenie destabilizacji jako ozywczej sity
ocalajacej przed ztuda nowoczesnych tesknot za jednoczacym kosmopolis, spe-
cyfika nowoczesnos$ci zwigzana jest z wielonurtowym wysitkiem rekonstrukgji
tradycyjnego nomosu zniszczonego pod naporem modernizacji.

Réwnie obszernym zagadnieniem jest problematyka widzenia zwigzana
Z najszerzej rozumiang sztukg nowoczesna. Generalnie rzecz ujmujgc, 6w
zwigzek jest odczytywany jako efekt witaczenia charakterystyki procesu wi-
dzenia w procedury artystycznej wizualizacji $wiata na - znéw moéwiac naj-
ogolniej - dwa sposoby. Po pierwsze, na taki, ktory wigze etyke tworczosci
z kwestig prawdy widzenia, rozumiang jako droga do prawdy uniwersalnej.
Po drugie, na odmawiajacy widzowi uchwytnej lokacji w konstrukcji wizu-
alnej, ktéora obejmowataby obraz i otaczajaca go przestrzen jako elementy
wzajemnie koherentne i na siebie otwarte. Oba sposoby moga by¢ w swym
finalizmie, rzecz jasna, pokrewne. Ten ostatni paradoks bytby przy tym tyl-
ko jednym z catego szeregu paradokséw odnotowywanych w opisie moder-
nizmu: a wiec jednoczesnego dazenia do prawdy widzenia i zarazem odrzu-
cania tak rozumianego zadania sztuki wizualnej. Towarzysza mu paradoksy
kolejne:

a) wchodzace w domniemang kolizje pragnienie przekroczenia ograni-
czen ludzkiego widzenia poprzez suplementacje oka techniczng aparaturg
oraz chec zdarcia zen cywilizacyjnej (edukacyjnej) zastony, by zblizy¢ sie do
widzenia prymitywnego (w pozytywnym tego stowa znaczeniu), ktdére nie
stracito swej $wiezoSci, obecnej takze w spojrzeniu dziecka;

% 1. Szacki, Historia mysli socjologicznej, Warszawa 2002, s. 390-391.
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b) forsowanie wzajemnie sprzecznych (pozornie moim zdaniem) priory-
tetéw wizualnych: otwieranie p6l autonomicznej wobec zewnetrznego $wia-
ta czystej wizualnej gry, a zarazem naktadanie na percepcyjna akcje obo-
wigzku utylitarnosci;

c) domniemane napiecie pomiedzy checig zachowania wrazliwosci oka
nieuprzedzonego a jednoczesnym imperatywem jego edukacji, by wyrazniej
dostrzegto ono zarysy przysztego kosmopolis - idealnie zorganizowanej
przestrzeni dla idealnie zorganizowanego spoteczenstwa.

Chce w tym miejscu zaproponowa pewnego rodzaju interpretacyjng
rame. Jest ona zlozona z obserwacji i supozycji antropologicznych, socjolo-
gicznych oraz historycznych i pozwala tak uporzadkowac¢ wizje dziatania
historycznych dyskursywnych sit, ze mozliwe staje sie przekroczenie wspo-
mnianych paradokséw. Jest to zarazem sposéb na zarysowanie takiej wizji
modernizmu i pozostajacej jego cze$cig awangardy, ktéra nie ucieka sie do
znajdujacego swoj wyraz w miare powszechnej obecnie zgodzie wybiegu -
uznania niespéjnosci, heterogenicznosci, réznorodnosci modernizmu za jego
swoistg ceche. Zasadnicza inspiracja decydujaca o ksztatcie owej ramy sg
efekty dtugoletnich studiow nad faszyzmem, prowadzonych przez brytyjskie-
go historyka Rogera Griffina, ktérych niezbednym elementem uczyniono proé-
be przedefiniowania modernizmu?. Ograniczmy sie w tym miejscu wszakze
tylko do zasygnalizowania kilku kwestii, ktéore w moim przekonaniu oddaja
sens tego przedefiniowania.

Kwestia pierwsza to przesuniecie akcentéw w opisie procesu nowoczes-
nos$ci. Zamiast Weberowskiego optymizmu, czyli wskazywania na pozytywy
wynikajace z uwolnienia ludzkiego mys$lenia i dzialania z okowéw wiary
w mit, wsrod zwolennikow nowoczesnosci zaczyna dominowac Kkrytyka
skutkéw demontazu tradycyjnego ,Swietego baldachimu”. Dostrzegano bo-
wiem, ze 6w, nazwany tak przez Petera Burgera, zesp6t przesSwiadczen
i norm bronigcych spoteczenstwa przed grozag nicosci legt w gruzach pod
ciosami gwattownej modernizacji*.

Oczywiscie Weber miat racje, kiedy 6w demontaz kojarzyt z nowoczesno-
$cig, ale nie wtedy, gdy wiazat go z pojeciem dorostosci, ktorg, jak twierdzit,
osiggneta ludzkos¢, uwolniwszy sie wreszcie od ,zewnetrznego kierownic-
twa” sprawowanego przez mit®. Anomia bowiem nie jest pozagdanym stanem

3 R. Griffin, Modernism and Fascism. The Sense of a Beginning under Mussolini and
Hitler, Houndmills 2007.

* PL. Berger, Swiety baldachim. Elementy teorii religii, przet. W. Kurdziel, Krakéw
2005.

5 M. Weber, Etyka protestancka a duch kapitalizmu, przet. ]. Mizinski, Lublin 1994.
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spotecznym, jak chciatby Crary, a raczej czasem przejsciowym, ,liminoidal-
nym” (zeby tym razem odwotaé sie do Victora Turnera®), w ktérym nacisk
ktadzie sie na wypracowanie zespotu nowych norm, okre$lanych niekiedy
jako the new order czy the new beginning. Dzieje sie tak dlatego, ze potrze-
ba idei jednoczacej sens Swiata okazywata sie i okazuje niestychanie silna,
zwlaszcza w okolicznos$ciach zatamywania sie dotychczasowego spotecznego
uktadu. Pierwsza fala modernizacji zburzyta bowiem wielowiekowy nomos,
nie tylko sekularyzujac swiat, ale takze dokonujgc ,separacji doswiadczenia”,
jak to ujmuje Anthony Giddens, to znaczy oddzielajac podmiot od bazowych
doswiadczen egzystencjalnych (ktérych neutralizacji dokonuja odseparowa-
ne procedury wyspecjalizowanej wiedzy) oraz wykorzeniajac podmiot
z wzglednie trwatych relacji czasowo-przestrzennych, w ktdérych funkcjono-
wat’. Ten dlugotrwaty proces narastania anomii kulminuje, zdaniem Griffina,
w latach tuz przed I wojng $wiatowa i krotko po jej zakonczeniu, w czasie
o charakterze granicznym, utrwalajac nasilajace sie od lat szesédziesiatych
XIX wieku przekonanie o generalnie negatywnych skutkach pierwszej fazy
nowoczesnosci, wigzanej gtéwnie z rewolucja przemystows i technologiczna.

Przekonanie to szczegdlnie silnie formutowane byto w jednoczacych sie
Niemczech, w ktorych znacznie intensywniej niz na przyktad w Wielkiej Bry-
tanii odczuwano skutki zderzenia feudalnej struktury spotecznej z budowa-
niem nowoczesnego, nacjonalistycznego panstwa Bismarcka i gwattowng
industrializacjg. Objawem tego szoku nowoczesnosci byta na obszarze nie-
mieckojezycznym tzw. Lebensreform. Nie wchodzac nadmiernie w szczegdty
tego ztozonego zjawiska, powiedzmy, ze chodzi o splot wielorakich dziatan
naprawczych, ktore dotyczyty koniecznej, zdaniem reformatoréw, reakcji na
ogrom niekorzystnych zjawisk bedacych efektem modernizacji. Wszechstron-
na odnowa zycia obejmowac miata wszystkie wtasciwie jego dziedziny - od
sposobu ksztaltowania przestrzeni, w jakiej zyja i mieszkaja ludzie, poprzez
kwestie zwigzane z charakterem miedzyludzkich relacji, z zagadnieniami hi-
gieny osobistej i spotecznej, do wezwan, aby przezwyciezy¢ skutki ducho-
wego wyjatowienia, jakie przyniosta pono¢ nowa epoka. Wzywano wiec do
wegetarianizmu, medycyny naturalnej, naturyzmu i rozluzZnienia rygorow
ograniczajgcych swobode ludzkiej seksualno$ci. Generalnie za§ do budowy
alternatywnego nowoczesnego $wiata, pozbawionego negatywnych aspek-
tow, ktory miat by¢ wspolnym dzietem inzynieréow, badaczy, artystéw i ro-

6 V. Turner, Proces rytualny. Struktura i antystruktura, przet. E. Dzurak, Warszawa
2010.

7 A. Giddens, Nowoczesnos$¢ i tozsamosc. ,Ja” i spoteczeristwo w epoce péznej nowo-
czesnosci, przet. A. Szulzycka, Warszawa 2001.
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botnikéw. Chodzito wiec o zainicjowanie, nieograniczone rzecz jasna tylko
do Niemiec, ,nowego poczatku”, jak to ujmuje Roger Griffin.

Najbardziej charakterystyczne dla tych wielorakich inicjatyw byto, zda-
niem tego badacza, potaczenie zamiaru budowania nowoczesnego spote-
czenstwa z milenarystycznymi wizjami konca historii i nowego raju oraz
z my$leniem w kategoriach palingenetycznych. Efektem okazata sie ogrom-
nie rozpowszechniona idea domniemanej potrzeby budowania nowoczesno-
$ci, nazwijmy ja 2.0, formutowana z przekonaniem, zZe trzeba ja wprowadzac
na podstawie zapomnianych zasad z przesztosci. Ale nie chodzito jedynie
o powrotny ruch, ucieczke w przesztos¢, rekreacje ,nowego Sredniowiecza”,
lecz o budowe na odnowionych fundamentach nowoczesnej rzeczywistosci,
ktéra zajmie miejsce upadtego pod ciosami pierwszej modernizacji tradycyj-
nego $wiata, ktory z kolei ulegt daleko idacej degeneracji. Innymi stowy,
utopie przesunieto w granice historycznego czasu jako mozliwy do zrealizo-
wania cel - pod warunkiem dysponowania odpowiednimi $rodkami. Od lat
sze$cdziesiatych XIX wieku mamy w rezultacie do czynienia, twierdzi Griffin,
z ogromna proliferacjg ruchdéw spotecznych, ideologii, stowarzyszen, progra-
mow i projektow, ktére wspomnianej degeneracji przeciwstawity zadanie re-
generacji $wiata: fizycznej, moralnej, spotecznej, duchowej i politycznej. Kla-
sycznym przyktadem regeneracyjnej ideologii niech bedzie tu marksizm ze
swoimi opisami upadku zdegenerowanego kapitalistycznego swiata i wizjg, jak
wiadomo, niekompletng, budowy spoteczefistwa harmonijnego, pozbawionego
klasowego konfliktu, wzorowanego na wspdlnocie pierwotnej. Modernizm
w tym sensie oznacza artystyczng reakcje na regeneracyjne wezwanie.

Siegnijmy teraz do najbardziej znanego tekstu polskiej awangardy po-
Swieconego w catos$ci widzeniu, a mianowicie do Teorii widzenia Wtadystawa
Strzeminskiego. Zanim nieco bardziej szczegétowo sie jej przyjrzymy,
zacytujmy jeden ze wstepnych fragmentéw tekstu:

Dla wykrycia narastania §wiadomos$ci wzrokowej, zwtaszcza jej stanéw poczatko-
wych, musimy z jednej strony nawigza¢ do sztuki ludéw pierwotnych, z drugiej do
widzenia dziecka. Wowczas zobaczymy, ze istnieje duza zbiezno$¢ pomiedzy widze-
niem dziecka a widzeniem ludéw pierwotnych oraz ze §wiadomos$¢é wzrokowa, to
znaczy zakres zjawisk dostrzezonych przez cztowieka i u§wiadomionych sobie przez
niego, powoli narasta®.

Niech przemyslenia Strzeminskiego ujete w tym krétkim cytacie postuza

nam za przyktad i punkt odniesienia do charakterystyki trzech drég regene-

8 W. Strzeminski, Teoria widzenia, Krakéw 1974, s. 21.
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racyjnej kuracji przepisywanej przez modernistéw (awangarde) europejskie-
mu, artystycznemu widzeniu. Pierwszg z nich bytby zwrot ku pierwotnosci/
dzieciecosci, druga - zwrot ku fizjologii, trzecia za$§ - zwrot ku technice.

Sugestia potrzeby dwdch pierwszych zwrotéw obecna jest explicite w tek-
Scie Strzeminskiego. Kwestia zasilenia wzroku nowoczesng technologia da
sie, moim zadaniem, wywnioskowac¢ w trakcie zarysowania hipotezy doty-
czacej tresci domniemanej, nienapisanej badZ zaginionej koncowej partii
Teorii widzenia, ktéra musiataby sie odnosi¢ do sztuki wéwczas wspotcze-
snej, w tym do doktryny i praktyki unizmu oraz do generalnych priorytetéw
artystycznych Strzeminskiego.

Nie jest w moim przekonaniu przypadkiem, ze intensyfikacja ,,wymysla-
nia spoteczenstwa pierwotnego”, jak to okresla Adam Kuper, pokrywa sie
z intensyfikacja budowy mitu regeneracji (w obu przypadkach fala wzrosto-
wa pojawia sie po potowie XIX wieku)®.

Europejczycy w drugiej potowie XIX wieku - pisze Kuper - wierzyli, ze sg $wiadka-
mi rewolucyjnych przemian. [...] Kazdy z nich [Marks, Weber, Ténnies, Durkheim -
PJ.] wyobrazat sobie nowy $wiat w opozycji do ,spoteczenstwa tradycyjnego”, lecz
za tym ,spoteczenstwem tradycyjnym” kryta sie pierwotna czy pradawna wspélnota,
ktéra stanowita rzeczywistg antyteze nowoczesnosci. Nowoczesne spoteczenstwo
definiowano przede wszystkim przez panstwo terytorialne, monogamiczng rodzine
i wlasnos$¢ prywatng. Spoteczenstwo pierwotne musiato zatem by¢ nomadyczne, rzg-
dzone przez wiezy krwi, seksualnie promiskuitywne oraz komunistyczne?.

Ten sposéb myslenia o spoteczenstwie prymitywnym obecny byt takze
w polskim zyciu intelektualnym, co w tym miejscu mozemy jedynie zasygna-
lizowa¢, odsytajgc czytelnikow do aktywnosci pisarskiej i spotecznej Ludwi-
ka Krzywickiego czy Edwarda Abramowskiego.

Zaréwno w obrebie polskiego, jak i europejskiego modernizmu tworczos¢
artystyczna spoteczenstw pierwotnych uznana zostata za zrédto energii rege-
neracyjnej, pozwalajacej na odnowienie dwczesnej sztuki. Na bazie uznania
symetrii ontogenezy i filogenezy, filaru éwczesnego ewolucjonizmu, spokrew-
niano ozywcze wartosci charakterystyczne dla sztuki prymitywnej ze sztuka
dziecieca i sztuka ludowa. Sposéb, w jaki to czyniono, niech nam w skrdcie
przyblizy cytat z tekstu Stefana Szumana, waznej postaci 6wczesnego polskie-
go zycia intelektualnego, badacza sztuki dzieciecej, ludowej i prymitywnej,
a przede wszystkim pedagoga dazacego do zreformowania edukacji:

° A. Kuper, Wymyslanie spoteczeristwa pierwotnego. Transformacje mitu, przetl.
T. Sieczkowski, A. Dgbrowska, Krakéw 2009.

10 Tamze, s. 12.
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Zmyst dla niej [sztuki prymitywnej - PJ.] zrodzit sie w naszych czasach. [...] [S]ami
artysci zaczeli zbiera¢ wyroby sztuki wschodniej, prymitywnej i ludowej. Sztuka de-
koracyjna zaczyna sie odradza¢ dzieki tym wptywom. Sztuka glebsza [...] zrzucita
wiezy skrajnego naturalizmu i wrécita do prymitywnosci. [...] Ongis$ sztuka catej pry-
mitywnej ludzkos$ci byta podobna do sztuki dziecka. Cztowiek dorosty przestat by¢
ideoplastykiem, [...] nauczyt sie jednak patrzec¢ i widzie¢ inaczej: naturalistycznie, tak
jak aparat fotograficzny i sztuka naturalistyczna. [...] Tak bardzo nasza kultura zma-
nierowata umyst wiekszosci swoich wychowankéw. Tymczasem [...] do rysunkdéw
dziecka trzeba sie zbliza¢ réwniez z nastawieniem kontemplacyjnej naiwnosci, zdol-
nej poja¢ $wiezos¢ uczucia i wyrazu. [...] Dusza dorostego jest niejako podobna do
ogrodéw podmiejskich. Sg tam utarte $ciezki, po ktorych chodzi codzienno$é, drzewa,
ktdre juz przestaty rosngc i papiery, ktére ogrdéd zasmiecity. Dusza dziecka jest w po-
réwnaniu z tym jak ogréd na wiosne. Pelno tam mtodych roslinek [...]. Nie ma ani
$mieci, ani zakurzonych $ciezek.

Nauka rysunku, a wiec kwestia ,alfabetyzacji oka”, jak to ujmowat powia-
zany z Lebensreform Alfred Lichtwark, dyrektor hamburskiej Kunstahalle na
przetomie wiekdw, stanowita przedmiot troski nie tylko polskich badaczy
i awangardowo nastrojonych pedagogéw'2. Wystarczy przypomnie¢, po
pierwsze, rozwijajace sie zywiotowo w drugiej potowie XIX wieku zaintere-
sowanie rysunkami dzieciecymi, obejmujace ich klasyfikacje, analize i kolek-
cjonowanie, by wymieni¢ jedynie dzialalno$¢ Georga Kerschensteinera®s.
Zjawisko to dato poczatek catemu nurtowi reformy pedagogiczno-estetycz-
nej, w trakcie ktorej zasady nauczania rysunku Johanna Pestalozziego czy
Johanna Herbarta wypierane byty przez programy ufundowane na przeko-
naniu o konieczno$ci wspierania naturalnych zdolnosci dziecka czy o pry-
macie poznania uczuciowego nad zmystowym oraz wigzaniu rysunku dzieci
ze sposobami poznawania przez nie Swiata.

Zwrot ku technice w procesie regeneracji widzenia jest najwyrazniej wi-
doczny w dyskusjach awangardy z pierwszych dziesiecioleci XX wieku na
temat fotografii i filmu, a szczegdlnie w obrebie tzw. Neue Sehen - Nowego
Widzenia. Kluczowym pojeciem dla uchwycenia koncepcji Nowego Widzenia,
twierdzi Dorota tuczak, jest ,foto-oko”, ktére pojawia sie w tytule publikacji
Franza Roha i Jana Tschicholda - Foto-Auge (1929)™. Zrédta samego termi-

11 S. Szuman, Sztuka dziecka. Psychologia twdrczosci rysunkowej dziecka, Warszawa
1927, s. 110-112.

12 C. Karolak, W. Kunicki, H. Ortowski, Dzieje kultury niemieckiej, Warszawa 2006,
s. 395.

13 S. Szuman, Wybér pism estetycznych, oprac. M. Kielar-Turska, Krakéw 2008, s. 5.

1 F. Roh, J. Tschichold, Foto-Auge. 76 Fotos der Zeit / Oeil et photo. 76 photographies
de notre temps / Photo-eye. 76 photos of the period [reprint oryginatu z 1929 r.], Tibin-
gen 1973.
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nu, kontynuuje autorka, nalezy poszukiwaé w tekScie Narodziny kino-oka
Dzigi Wiertowa z 1924 roku'. Zgodnie z opisem rezysera, kino-oko stanowi
rozszerzenie mozliwo$ci ludzkiego oka, widzi inaczej i potrafi analizowac
»,Chaos widzianych zjawisk”, ujmowanych z réznorakich perspektyw. Kino-oko
ma mozliwo$¢ czynienia ,niewidocznego widocznym, niewyraznego wyraz-
nym”. Foto-oko sytuuje sie zatem w logice protezy, twierdzi Luczak, zgodnie
z ktéra na pierwszy plan wysuwa sie dynamiczna relacja pomiedzy ciatem
i technologia. Ma ona, dodajmy, kluczowe znaczenie w projektach nowego
cztowieka jako wzorzec zaréwno funkcjonowania ludzkiego i spotecznego
organizmu, jak i racjonalizacji reprodukcji gatunku - szczegélnie dla wielu
eugenicznie nastrojonych spotecznych reformatoréw z pierwszych dziesie-
cioleci XX wieku. Por6wnywanie oka z obiektywem byto zatem wskazywa-
niem drogi rozwoju potencji poznawczej tak skonstruowanej hybrydy.

Dla Waltera Benjamina oko aparatu filmowego wnikato w tkanke analizo-
wanej rzeczywistosci jak néz chirurga w operowane ciato, umozliwiajac nie-
dostepny do tej pory wglad w badany problem, otwierajac nowe perspektywy
i katy widzenia. Mechanizacja byta niestychanie wazna w Benjaminowskiej
wizji zastgpienia auratycznej sztuki przez film - twdrczos$¢ jednoczes$nie no-
woczesng i masowa, a zarazem o wiele bardziej uzyteczng w procesie ksztat-
towania politycznej $wiadomosci spoteczenstwa niz ta dawna, oparta na fat-
szywym utozsamieniu wartosci kultowej i ekspozycyjnej'®.

Wréémy teraz do Teorii widzenia. Tekst Strzeminskiego, najkrocej rzecz
ujmujac, stanowi probe nakreslenia generalnej historii widzenia. Opiera sie
ona na serii zatozen:

1. Postrzeganie wzrokowe jest procesem aktywnego opracowania danych
wzrokowych, ma wiec charakter wykraczajacy poza bierng rejestracje da-
nych. Odrzucajgc o$wieceniowg neutralno$¢ i bierno$¢ postrzezeniowego
aparatu, Strzeminski operuje pojeciem $wiadomosci wzrokowej, czyli uksztat-
towanej pod wptywem czynnikéw srodowiskowych i uspotecznionej formu-
le widzenia, o wzglednej historycznej trwatosci.

2. Wyjasnienie zmian artystycznej twérczosci jest w istocie badaniem
schematow postrzezeniowych, ktoére sg zarazem formami ujeciowymi.

3. Heinrich Wolfflin czy Alois Riegl - stawiajacy analogicznie to podsta-
wowe zagadnienie - ostroznie formutowali tezy dotyczace przyczyn zmiany

15 D. Luczak, Wizja fotograficzna w kontekscie zachodniej tradycji okulocentryzmu:
praktyka i teoria artystéw europejskich i amerykariskich w pierwszej potowie XX w., mps,
praca doktorska, Instytut Historii Sztuki, Uniwersytet im. A. Mickiewicza, Poznan 2015.

16 'W. Benjamin, Dzieto sztuki w dobie mechanicznej reprodukcji, w: tenze, Twérca jako
wytwdrca, przet. H. Ortowski, ]. Sikorski, Poznan 1975.
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owych optycznych czy tez postrzezeniowych schematéw, postugujac sie dos¢
nieostrymi pojeciami, jak poczucie dekoracyjnosci czy wola twdrcza. Strze-
minski natomiast powyzsze zalozenie rozpigt na deterministycznym mark-
sistowskim rusztowaniu, taczac przejscie od jednego rodzaju $wiadomosci
wzrokowej do drugiego ze zmiang spotecznej formacji dokonywana pod
wptywem charakteru ekonomicznej relacji i klasowego konfliktu.

4. W efekcie ewolucja widzenia dostrzegalna w sposobie ksztattowania
dziet sztuki przebiega od widzenia konturowego, nastepnie sylwetowego,
przez postrzeganie towarowe, do $wiadomosci operowania kompozycyjnymi
kluczami oraz petnego widzenia empirycznego zgodnego z fizjologiczna na-
turg procesu optycznej percepcji.

Realizacja marksistowskiego schematu, tak zwtaszcza we wcze$niejszych
partiach wywodu brutalna i zniechecajaca swoim intelektualnym prymity-
wizmem, podlega w koncowej partii teoretycznej refleksji Strzeminskiego
daleko idgcym turbulencjom. W kreS$lonych przez malarza dziejach $wiado-
mosci wzrokowej stan odpowiadajacy kapitalizmowi osiggniety zostat wta-
Sciwie dos¢ wczesnie, a mianowicie w sztuce renesansu. Barok oznacza ros-
ngcg S$Swiadomos$¢é kierowania ruchem wzroku widza na obrazowej
ptaszczyZnie, a wiek XIX (impresjonizm) - zgranie owego ruchu z fizjolo-
gicznym, dwuocznym i ruchomym typem widzenia oraz, co wiecej, z osadze-
niem go w podlegajacym biologicznym rytmom organizmie. Wspomniane
turbulencje polegaja za$ na tym, ze wedle rozwijanej w Teorii widzenia lo-
giki fizjologiczne widzenie jest punktem dojscia ewolucji $wiadomosci
wzrokowej. Nie mozna sie posung¢ dalej na drodze do prawdy widzenia.
Problem jednak w tym, Ze owa prawda przypadta w udziale spoteczenstwu
burzuazyjnemu, a wiec formie przej$ciowej ludzkiej organizacji, na dodatek
wrogo ustosunkowanej do robotniczej klasy. A poniewaz $wiadomos$¢
wzrokowa jest takze dla Strzeminskiego, bardzo po Foucaultowsku,
narzedziem panowania, musi pas¢ pytanie o konsekwencje, jakie ze swoich
konstatacji Strzeminski wyciggnatl, cho¢ ich nie zapisat (lub zapisane, nie
weszty jednak w sktad publikacji). Postawmy zatem pytanie, jaki bytby dal-
szy ciag teorii widzenia, je$li zatrzymuje sie ona na: odpowiednioSci pano-
wania mieszczanskiego i kompletnego widzenia fizjologicznego, ktérego fi-
lozoficzng baza jest materializm empiryczny, oraz na przekonaniu, Ze takie
widzenie jest srodkiem maskowania prawdziwego obrazu $wiata, albo lepiej,
utrwalania wrazenia, zZe odpowiadajacy widzeniu fizjologicznemu obraz
Swiata jest absolutny i uniwersalny. OdpowiedzZ jest z jednej strony prosta,
z drugiej ktopotliwa. Jesli bowiem podstawg tego stanu $wiadomosci wzro-
kowej, do ktérego doszto spoteczenstwo burzuazyjne, jest materializm em-
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piryczny, to dalszym krokiem rozwojowym moze by¢ jedynie w tej logice
przej$cie do materializmu dialektycznego z jego (do$¢ absurdalnymi) dwoma
prawami: przechodzenia ilo$ci w jakos¢ i Scierania sie przeciwienstw.

Obraz bedacy rezultatem takiej finalnej $wiadomosci wzrokowej musiatby
by¢ obrazem wiecznej zmiany i Scierania sie przeciwienstw prowadzacych
w strone harmonii, czyli nowej syntezy. Je$li tak, to pozostaje w tym miejscu
wybor pomiedzy socrealizmem a unizmem. Socrealizm Strzeminski po pro-
bach oswojenia odrzucit. Unizm natomiast musiatby w proponowanej tu lo-
gice stang¢ na koncu ewolucyjnej Sciezki, ale w sposéb, ktéry wiazatby go
z dojSciem do tego stanu Swiadomosci wzrokowej, w ktérym nastepuje
uswiadomienie osobowej, niestatystycznej zaleznosci widzenia od konkret-
nego biologicznego organizmu, w dajgcych sie uchwyci¢ zewnetrznych wa-
runkach. Mniej czy bardziej spekulacyjna dialektyka mogtaby stad prowadzic¢
w strone przeciwstawienia chaotycznemu o biologicznej genezie rytmowi
organizmu przeksztatcajagcemu rezultaty optycznej akcji, rytmu zaprojekto-
wanego, regularnego, zracjonalizowanego i zekonomizowanego, ktéry gene-
ruje harmonie naturalnych warunkow i podejmowanej akcji. W tej perspek-
tywie obraz unistyczny bytby wyrazem doskonatej Swiadomosci wzrokowej,
ktéra przeszta od notacji uwarunkowan do ich projektu. Tak chyba rozumiat
unizm Julian Przybos, twierdzac, ze wykluczenie wedréwki oka po unistycz-
nym obrazie powodowato jego absolutng statycznos$¢, a w konsekwencji
nadawato mu wiasciwo$¢ umozliwiajaca ogarniecie go ciagtym, réwnie sta-
tycznym spojrzeniem?’:

Obrazy unistyczne - pisat w 1958 roku Przybo$ - nie byty rezultatem spekulacji, lecz
synteza zmudnych, szczegétowych badan nad oddziatywaniem form i koloréw na
zdolno$¢ naszego wzroku do takiego objecia obrazu spojrzeniem, zeby bezkontrasto-
wa jednolitos¢ namalowanej ptaszczyzny dawata absolutny, radosny spokoj...'8

Zwroémy uwage, jak w tym miejscu marzenie o regulacji rytmu widzenia
odpowiada marzeniu o regulacji ludzkiego zycia codziennego, ktére zapew-
ni¢ miata linearna kompozycja struktury miejskiej, ktéra dla nowej, sfunk-
cjonalizowanej todzi przewidywat Strzeminski. Tak jak komunikacyjny
i strefowy uktad sterowa¢ miat rytmem przemieszczania sie jej mieszkan-
cow, tak plastyczne rytmy kolorowych ptaszczyzn obecne w jej przestrzeni
sterowa¢ miaty ich nastrojem, pozwalajacym na zwiekszenie produkcyjnego

17 ]. Przybo$, Sztuka abstrakcyjna, jak z niej wyjsé, ,Przeglad Kulturalny” 1957, nr 45,
s. 5

18 Tenze, Ku nowemu widzeniu, ,Przeglad Kulturalny” 1958, nr 3, s. 8-9.
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wysitku. Co prawda Przybos$ powatpiewat, czy poza domeng ,elektronowych
aparatow” istnieje dostatecznie czute i wyrafinowane oko zdolne do uni-
stycznego widzenia, ale w odpowiedzi na te watpliwo$¢ mozna przytoczyc
wszystkie wypowiedzi nowoczesnych reformatoréw zycia i sztuki, ktdére
Swiadcza, iz technicyzacja oka byta takim samym przedmiotem troskliwej
uwagi jak jego edukacja®®.

Na koniec krotka uwaga na temat powidokéw. Jak wiadomo, swoiste
op6znienie dynamiki fotochemicznej reakcji $wiattoczultych komoérek siat-
kéwki uwazat Strzeminski za podstawowy mechanizm stylowej koherencji
oraz kolorystycznej rewolucji impresjonizmu. Zjawisko powidoku byto wiec
dla niego réwnie istotnym aspektem prawdy wzrokowego postrzezenia jak
widzenie peryferyjne czy rytmizacja optycznych danych. Problem powidoku
podejmowat juz Goethe w swojej teorii koloru, a za nim Schelling i Hegel.
Z temporalizacji aktu postrzezenia André Ampeére (nie interesowat sie tylko
pradem) wyprowadzat wniosek o melanzowym charakterze percepcji, w ktd-
rej wczesniejsze doznanie naktada sie na pdZniejsze. Wspomniany Herbart
dochodzit w zwigzku z tym do wniosku, Zze w postrzezeniu mamy do czy-
nienia z fuzja (Verschmelzungen) tego, co uprzednie i nastepcze, a wiec
umyst nie odbija prawdy, lecz raczej wydobywa ja z ciagtego procesu obej-
mujacego zderzanie i scalanie idei®.

Trzeba przy tym pamietaé, Ze celem Herbarta byto wypracowanie sku-
tecznej metody pedagogicznej, dzieki ktérej mozna by ksztattowaé mtode
umysty. Wtasnie za jego sprawg kwestia powidokéw po 1820 roku, jak pisze
Crary, stata sie w Europie przedmiotem szerokich badan, ktére zaowocowa-
ty takimi wynalazkami jak thaumathrope czy phenakistiscope, pozwalajacymi
wprawi¢ obrazy w ruch. Nie rozwijajac tej kwestii, powiedzmy jedynie, ze
efekt swoistego opdznienia, a wiec mieszania obrazéw i znaczen, stat sie
podstawa stynnego eksperymentu Lwa Kuleszowa, a p6Zniej przetomowego
odkrycia filmowcéw, ktére Sergiej Eisenstein nazwat ,montazem intelektu-
alnym” i doprowadzit do perfekcji jako podstawowy srodek modernistyczne;j
edukacji mas?®'.

19 Tamze.
20 ], Crary, dz. cyt., s. 101.

2L S. Eisenstein, Film Form. Essays in Film Theory, red. i przekt. J. Leyda, San Diego
1977, s. 82.
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Awangardowe widokéwki dZzwigkowe

Wizualne pejzaze dZzwigckowe awangardy

dzisiejszych studiach nad literatura szeroko rozumianego moder-
nizmu (a w jej obrebie nad twoérczoscig awangardowa w szcze-
gblnosci) znacznie czeSciej natkng¢ sie mozna na wywiedziong
z badan Raymonda Murraya Schafera kategorie pejzazu dzwieko-
wego nizli na pozbawiony dookreslen, wystuzony termin ,pejzaz”.
Ten ostatni wielu postrzega juz jako zarezerwowany dla studiéw
nad malarstwem - i to przede wszystkim tym do$¢ tradycyjnym.

Ja natomiast pokazac¢ chce prace, w przypadku ktérych pojecie
pejzazu dzwiekowego zyska¢ moze wymiar wizualny. To w zde-
cydowanej wiekszosci kompozycje stosunkowo mato znane, two-
rzone przede wszystkim przez awangardowych malarzy (gtéwnie
wtoskich futurystéw), ,btakajace sie” po marginesach historii
sztuk wizualnych XX wieku. Prace te ,btgkajg sie” réwniez po
marginesach wydawnictw po$wieconych malarstwu i grafice
awangardowej, w antologiach literatury natomiast nie pojawiajg
sie prawie w ogdle'. Nietrudno brak ten wyttumaczy¢ - to dziet-
ka niedajgce sie odtworzy¢ w calym swym werbowizualnym?

1 Symptomatyczne jest, ze w monumentalnej publikacji See this Sound.
Audiovisuology. A Reader (eds. D. Daniels, S. Naumann, J. Thoben, Kéln 2015)
interesujagcym mnie kwestiom poswiecono dwa (!) bardzo ogdlnikowe zda-
nia (C. Albert, Sound, Image, and Script in Literature, w: tamze, s. 189;
A. Gottdang, Painting and Music, w: tamze, s. 249).

2 Stosowane przeze mnie terminy ,werbowizualno$¢” i ,Jogowizualno$¢”
moglyby sugerowa¢, ze mamy do czynienia z uktadami operujacymi lekse-
mami (stowami danego jezyka). To nie zawsze jest prawda - w licznych
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skomplikowaniu przy uzyciu standardowych znakéw typograficznych?, wy-
magajgce reprodukowania na prawach obrazu, co wiecej - pozbawione kon-
wencjonalnie rozumianego tekstu literackiego. Mato tego, czestokro¢ nie
uswiadczymy tu rowniez tekstu rozumianego mniej tradycyjnie (np. jakiego-
kolwiek uktadu wersow, wcale niekoniecznie ztozonych ze stéw jezyka i za-
pisanych na karcie w porzadku linearnym). Literacko$¢ licznych kompozycji
moze by¢ zatem mocno watpliwa*®. Mimo wszystko blizszy oglad - i odstuch
- ujawnia tu liczne paralele jednocze$nie z poezjg wizualng i szeroko rozu-
miang poezja dzwiekowa®.

Na wstepie niezbedne sa pewne uscislenia. Jestem przekonana (a prze-
konanie to potwierdzaja prowadzone przeze mnie, na razie na niewielka
skale, badania empiryczne®), ze nie mozna ignorowac literackiej i stricte
dZwiekowej potencji prac wizualnych operujacych literami. Okazuje sie, ze
mamy wyrazng predylekcje do czytania i ,styszenia” tego rodzaju dziet’.
Rzecz staje sie jeszcze oczywistsza, gdy w kompozycji uzyto co najmniej
kilku liter w réznych konfiguracjach - odbiér artefaktu niemal automatycz-

kompozycjach pojawiaja sie onomatopeje wtasciwe, glosolalie, echolalie, wreszcie - au-
tonomiczne, ,wyzwolone” ze stéw litery/gtoski. Kazdorazowo jednak takie uktady lite-
rowe/gtoskowe odsytaja do jezyka, operuja wszak (nie szkodzi, ze czesto bardzo prze-
wrotnie) jego znakami. Co wiecej, niesystemowe neologizmy, konstrukcje glosolaliczne
czy nawet echolaliczne uzna¢ mozna za wyrazy tekstowe.

3 Rzadka sztuka tworzenia awangardowych, silnie antytradycjonalistycznych prac
przy uzyciu stosunkowo tradycyjnych elementéw typograficznych udawata sie np. Tytu-
sowi Czyzewskiemu (zob. B. Sniecikowska, Sfowo - obraz - dzwiek. Literatura i sztuki
wizualne w koncepcjach polskiej awangardy, Krakéow 2005, s. 35-88). To jednak przypa-
dek do$¢ odosobniony. Prace Czyzewskiego nie zaliczajg sie zreszta do wizualnych pej-
zazy dzwiekowych.

* Warto by przyjrzec sie kwestii literacko$ci wtasnie z perspektywy tak dziwacznych
(dla literaturoznawcy) uktadéw stowno-graficznych. To naturalnie temat na zupeinie
inny artykul, punktem wyjscia ktérego mozna by uczyni¢ rozwazania Edwarda Balcerza-
na dotyczace m.in. literatury literaturoznawcow” (E. Balcerzan, Literackos¢. Modele, gra-
dacje, eksperymenty, Torun 2013, s. 151-156, podrozdz. Literatura literaturoznawcdéw).

> W moich badaniach jako poezje dzwiekowa traktuje tworczo$¢ silnie waloryzujaca
i eksponujaca tkanke foniczng, czesto kosztem semantyki. Ujeciu temu daleko do precy-
zji, nie idzie mi jednak o jakiekolwiek ,zamykajace” definiowanie pojecia. O problemach
terminologicznych w badaniach poezji dzwiekowej - zob. np. A. Hejmej, Partytury poezji
dzwiekowej (cykl Bernarda Heidsiecka ,Poémes-partition”), w: tenze, Muzyka w literaturze.
Perspektywy komparatystyki interdyscyplinarnej, Krakéw 2008, s. 111-137.

6 Zob. B. Sniecikowska, Pole widzenia = pole styszenia. Percepcyjne uwiktania awan-
gardowych sztuk wizualnych/ Visual Field = Sound Field? Perceptual Entanglements of
Avant-Garde Visual Arts, w: Maszyna do komunikacji. Wokét awangardowej idei Nowej
Typografii/ A Machine for Communicating. Around the Avant-garde Idea of New Typogra-
phy, red. P. Kurc-Maj, D. Muzyczuk, L.6dz 2015, s. 111-147.

7 Tamze.
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nie taczy sie wdwczas z proba lektury. Ta za$ wigze sie miedzy innymi ze
styszeniem tekstu (niekiedy jedynie w glowie) i nierzadko tez jego artyku-
lacjg® (cho¢by mentalng?). Bez obaw mozna stwierdzi¢, ze interesujgce mnie
artefakty majg strukture wizualno-werbalno-wokalng!’, a nawet wizualno-
-werbalno-wokalno-artykulacyjna. Nie widze zatem powodu, by ignorowac
uktady literowe i, co za tym idzie, dZwiekowe w kompozycjach dotad ogla-
danych gtéwnie z perspektywy historii sztuki. Litery i ich sekwencje utozo-
ne na dwuwymiarowej karcie moga - a czasem wrecz powinny - sta¢ sie
takze przedmiotem dociekan literaturoznawcéw i jezykoznawcoéw. Natural-
nie analizy uwzglednia¢ musza réwniez nierozerwalnie tu ztaczone ze zna-
kami jezyka elementy zaczerpniete z ,jezyka” plastyki.

W swoich analizach operuje terminem ,fonostylistyka”. Rozumiem go, naj-
ogdlniej moéwiac, jako nieregularng instrumentacje gtoskowg!!. Podkresli¢ chce
jednak, ze nie kazda kompozycja operujgca jakims$ zestawem liter automatycznie
zastuguje na blizszg analize fonostylistyczna. W niektérych interesujacych mnie
uktadach - ,krzyczacych” réznicowanymi w ksztattach i barwach czcionkami czy
operujacych licznymi znakami wykrzyknienia - wcale nie mamy do czynienia
z organizacja naddang warstwy dzwiekowej. Na niewiele zdadza sie wyrafino-
wane narzedzia badacza poetyki dZzwieku, jesli w kompozycji nie uswiadczymy
onomatopei, aliteracji, echolalii, paronomazji itd. Odnotowac¢ warto jednak juz
samo wyraziste ,udzwiekowienie” tego rodzaju artefaktu - nawet jesli nie wy-
kryjemy w nim znamion instrumentacji gtoskowej.

Zostawmy teorie. Czas wprowadzi¢ gtéwnych bohateréw moich dociekan.
Wizualne pejzaze dzwiekowe to kompozycje, w przypadku ktérych mamy do
czynienia z wyrazistym, ekspresywnym odwzorowaniem brzmien pozajezy-
kowych i nierzadko takze jezykowych oraz z mniej lub bardziej szczegdto-

8 Upominam sie tu o niestusznie pomijang w badaniach nad sensualno$cig odbioru
dzieta literackiego problematyke kinestezji artykulacyjnej. Zob. T. Brzostowska-Teresz-
kiewicz, Kinestezja artykulacyjna, http://sensualnosc.bn.org.pl/pl/articles/kinestezja-ar-
tykulacyjna-66/ (dostep: 28 lipca 2017).

9 Nawet w cichej lekturze zdajemy sobie sprawe z koniecznosci odpowiedniego uto-
zenia narzadéw mowy podczas artykulacji konkretnych stéw i fraz, uktadamy je sobie
we wiasciwy sposéb niejako ,myslnie”.

10 Odwotuje sie (zmieniajac kolejno$¢ elementéw) do formutowanej przez Agnieszke
Przybyszewska definicji poezji konkretnej. Badaczka pisze: ,[Wyrazy] Chca znaczy¢ tu
i teraz catym swoim jestestwem: tym, co werbalne, co wizualne i wokalne (cztonkowie
brazylijskiej grupy Noigandres moéwia tu o strukturze «verbalno-wokalno-wizualnej
przestrzeni lingwistycznej»)” (A. Przybyszewska, Liberackos¢ dzieta literackiego, L6dzZ
2015, s. 109).

1 Zob. B. Sniecikowska, ,Nuz w uhu”? Koncepcje dzwieku w poezji polskiego futury-
zmu, Wroctaw 2008, s. 8.
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wym przedstawieniem przestrzeni, w ktorej dZwieki te sie rozchodza. Prace
prezentuja plan sytuacyjny badz wycinek odbieranej wzrokowo rzeczywisto-
$ci i réwnoczesnie notuja rozlegajace sie w niej (od)glosy - zazwyczaj przy
uzyciu zabiegéw odlegtych od instrumentacyjnego repozytorium przedawan-
gardowej ,poezji wysokiej”, czesto prezentujac przy tym wyzwolone z oko-
wow stowa dzwieki. Powstate w ten spos6b kompozycje cechuje szczeg6lna
polisensoryczno$¢. Poza chwytaniem - i generowaniem w perspektywie od-
bioru - doswiadczen wzrokowych i stuchowych ewokowa¢ moga takze wra-
zenia propriocepcyjne i taktylne (nieoczywista materialno$¢ prac) oraz do-
$wiadczenia artykulacyjne czytelnika/widza.

Co ciekawe, prace te, sytuowane dotad przede wszystkim w perspektywie
sztuk wizualnych, wyraznie dialoguja z tradycjg i awangardowg innowacyj-
noscia literatury'?. Mys$le zaréwno o odswiezonych przez Apollinaire’a eks-
perymentach z poezjg wizualng, o zabiegach wyraznie antycypujgcych poezje
konkretna, wreszcie - o wykorzystywaniu awangardowego (literackiego,
cho¢ nieobcego tez sztukom wizualnym) pomystu na ,rozcinanie” stéw i usa-
modzielnianie poszczeg6lnych liter. Nigdy dotad dzwiek nie wdzierat sie
w uktady plastyczne tak intensywnie i tak bezpardonowo. A jednak wizual-
ne pejzaze dZwiekowe to wciaz dla badaczy awangardowe marginalia. War-
to, przynajmniej po czesci, zmienic¢ ten stan rzeczy.

W tym szkicu przyjrze sie blizej jednemu z typéw wizualnych pejzazy
dZzwiekowych - widokéwkom dzwiekowym. Zajmujg one istotne miejsce
w interesujgcym mnie spektrum tekstow. Dokonana przeze mnie kategory-
zacja wizualnych pejzazy dzwiekowych wyglada, na tym etapie dociekan,
nastepujaco:

1. Widokdéwki dzwiekowe:

a) fonokaligramy,

b) uktady poza fonokaligramowoscia.

Obrazy dzwieku (w przestrzeni abstrakcyjnej).

Idee dla oka i ucha.

. Mapy - trajektorie polisensoryczne (pejzaze dzwiekowe z lotu ptaka).

5. ,Zanoty” sytuacyjne (polisensoryczne kadry akcji).

Proponowana typologia nie jest sztywnym, $cisle steoretyzowanym po-
dziatem. Ma przede wszystkim przyblizy¢ interesujace mnie fonowizualne
artefakty, uwypuklajac te ich cechy, ktére uznaje za najwazniejsze w lekturze

B W N

12 W perspektywie awangardowych sztuk wizualnych spora cze$¢ kompozycji uznac
by natomiast nalezato za zaskakujaco zachowawcze.
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- i ogladzie. W tym artykule zajme sie jedynie czeScig objetych nig utwordéw
(punkty 1a i 1b).

Widokowki dzwiekowe

Najoczywistszym typem awangardowych wizualnych pejzazy dzwiekowych
sa kompozycje, ktére nazwatam widokéwkami dzwiekowymi®3. To polisen-
soryczne odwzorowania konkretnych pejzazy (rzadziej wnetrz pomieszczen)
i konkretnych brzmien, uktady wykorzystujace najswiezsze awangardowe
wynalazki i jednocze$nie réznorako czerpigce z historii kultury.

A. Fonokaligramy (kaligramy fonowizualne,
udZwiekowione carmina figurata)

Znaczna cze$¢ awangardowych widokéwek dZwiekowych to wariacje na te-
mat carmen figuratum, intrygujace fonowizualne kaligramy czy moze raczej
fonokaligramy'*, wizualnos¢ (i to wzmozona!) jest wszak cechg na state
przypisang kaligramowi. Tym wta$nie pracom poswiece w moim szkicu naj-
wiecej miejsca, nie zestawiono ich bowiem dotad, o ile mi wiadomo, w gru-
pe wyraznie odrdzniajaca sie od innego rodzaju kompozycji awangardy.
Tymczasem stanowig one uktady o bardzo szczeg6lnym ksztatcie fonowizu-
alnym, jednocze$nie tworzone dla ucha i ekstremalnie okulocentryczne. To,
co wizualne, daje sie tutaj opisywac narzedziami do$¢ tradycyjnej historii

13 Nazwa ta moze przywodzi¢ na mysl pocztowki dzwiekowe - tego okreslenia uni-
kam jednak z kilku powodéw. Przede wszystkim chce unikng¢ skojarzenia z popularny-
mi w latach sze$édziesiatych, siedemdziesiatych i osiemdziesigtych w krajach tzw. bloku
wschodniego pocztéwkami dZwiekowymi, na ktérych umieszczano $ciezki dZwiekowe
znanych kompozycji muzycznych. W pierwszych dekadach XX wieku nie powstawaty
jeszcze podobne ,produkty” wizualno-dzwiekowe (jakkolwiek bytoby to juz mozliwe
technologicznie). Istotniejsze jest jednak to, ze w przypadku awangardowych widokéwek
dzwiekowych mamy do czynienia z celowym, przemyslanym, odbieranym symultanicznie
zespoleniem dzwieku i obrazu notujgcym brzmienia rozlegajace sie w odwzorowywanym
ikonograficznie otoczeniu. W przypadku pocztéwek dZzwiekowych to zestawienie nieda-
jace sie odczyta¢ w pierwszym, wzrokowym odbiorze (dZwiek trzeba odtworzy¢ przy
uzyciu odpowiedniego sprzetu) i czestokro¢ przy tym do$¢ przypadkowe (nierzadko
dzwiek niewiele miat wspdlnego z naniesionym na kartke obrazkiem; czasem obrazka
nie byto w ogdle). Okreslenia ,pocztéwki dzwiekowe” unikam takze dlatego, Ze, o ile
wiem, opisywane kompozycje awangardystéw nigdy nie byly nikomu przesytane poczty
(jako recznie wykonane kartki pocztowe). Co wiecej, interesujace mnie artefakty to zwy-
kle uktady prezentujgce pewien widok (pejzaz, rzadziej wnetrze), gdy tymczasem iko-
nografia pocztéwek moze by¢ bardzo réznorodna.

1 Qczywiscie nie kazdy fonokaligram musi by¢ jednocze$nie widokéwka dzwiekowa.
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sztuki (analiza ikonograficzna, badanie kompozycji), a jednoczes$nie wyraz-
nie domaga sie filologicznych badan semantyki i fonostylistyki. Podobnie
zageszczonych i, co akurat do$¢ oczywiste, podobnie nietradycyjnych zabie-
géw brzmieniowych nie sposoéb odnaleZ¢ we wcze$niejszych carmina figurata.

Za modelowe przyktady fonokaligraméw uznaje wybrane kompozycje
Fortunato Depero z nowojorskiego okresu twdrczosci'® - prace silnie zdyna-
mizowane, a przy tym podporzadkowane starej zasadzie horror vacui i bar-
dzo czytelne ikonograficznie. Depero wykorzystywat proste, ale spektakular-
ne chwyty wcale nie wytgcznie awangardowej proweniencji: oprécz licznych
powtorzen leksykalnych wydobywajacych dZzwiekowa i wizualng material-
nosc¢ stéw (niekiedy dezautomatyzowang percepcyjnie dodatkowymi multi-
plikacjami liter) znajdujemy w jego fonokaligramach litery - i dZwieki -
suwolnione” z wyrazéw jezyka, zestawiane w najrézniejsze uktady
dzwieko- i ruchonasladowcze. Czas przeanalizowac kilka artefaktow.

Luna Park, Esplosione Tipografica (Montagne Russe a Coney Island) (‘Luna
Park, Eksplozja typograficzna (Kolejka gérska na Coney Island’), 1927 lub
1928] (il. 1) prezentuje szczego6lny krajobraz podmiejski: przestrzen gigan-
tycznego parku rozrywki'®. Tytut od razu lokalizuje przedstawienie, podkre-
$lajac jednoczesnie typograficzny rodowod polisensorycznej widokéwki. To
praca niebywale dynamiczna i na pierwszy rzut oka ludycznie ,rozwichrzona”.
Nie spos6b nawet w powierzchownym kontakcie przegapi¢ jej potencji brzmie-
niowe;.

Niemal cata kompozycja stworzona zostata z liter zapisanych w liniach,
tukach, okregach; bardzo niewiele tu elementéw spoza alfabetu. Depero zna-
komicie bawi sie ikonicznos$cig brzmieniowa i wizualng, $wietnie oddajac
dynamizm wielkiej fabryki zabawy. Luna Park zostat precyzyjnie podomyka-
ny kompozycyjnie przy uzyciu linii ztozonych z wyttuszczonych kapitalikow:
niektére rzedy czcionek biegna poziomo, inne utozono w pionie, czes¢ liter
staje ,na gtowach”, niektére lezg ,na brzuszkach”. (W tym szkicu nieprzypad-
kowo zetknie sie czytelnik z licznymi animizacjami i personifikacjami liter.)
[ tak na przyktad ,szlaczek” utozony z dziewieciu ,A’, wpasowujacych sie
w siebie jak zgbki suwaka, pemi funkcje ornamentu u dotu stronicy, pozo-
stajac jednak ciagle linig liter i ukrytych pod nimi dZwiekéw. Gérne domknie-
cie uktadu to zapisane poziomo, odwrécone, zmultiplikowane ,B”. Dostrzec

5 0 dziatalnosci Depero w Nowym Jorku - zob. P. Strozek, Futurismo 100! Nowy Jork,
http://archiwum-obieg.u-jazdowski.pl/teksty /16274 (dostep: 20 lipca 2017).

16 Luna Park nazywany byt takze ,elektrycznym Edenem” z uwagi na swoje impo-
nujgce o$wietlenie (250 tysiecy zaréwek w poczatkach XX wieku!). Podaje za: http://
lunaparknyc.com/about/history/ (dostep: 24 lipca 2017).
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Il. 1. F. Depero, Luna Park, Esplosione
Tipografica (Montagne Russe a Coney
Island), 1927 lub 1928, https://plpinterest.

com/pin/324399979388501339/  [JEPER(QAREM === =
(dostep: 15 lipca 2017)

tu mozna ikoniczne odwzorowanie obtokéw - role zawieszonego pod nimi
stonica zdaje sie odgrywac¢ koncentryczny uktad w prawym gérnym rogu
kompozycji z ,promieniami”’-obreczami z odwréconych ,V” i ,Y”'. ,B” odsy-
ta¢ moze takze, w dos¢ uniwersalnym ,jezyku” onomatopei’®, do odgtosow
uderzen czy wybuchow?’, gorujgcych zapewne nad miejscem zintensyfiko-
wanej nowoczesnej rozrywki. Przynajmniej niektére z liter interpretowac

17 By¢ moze jednak nalezaloby tu raczej dostrzec wielki krag sztucznego $wiatta -
charakterystyczny dla brooklynskiego ,elektrycznego Edenu” (zob. przypis 16) - lub
odwzorowanie jednego z trzech ogromnych két zawieszonych nad gltéwnym wejsciem
do Luna Parku na Coney Island - zob. Vintage Images of Coney Island, https://www.flickr.
com/photos/7576734@N02 /sets/72157605862324174/ (dostep: 24 lipca 2017).

18 M. Banko, Wspdtczesny polski onomatopeikon. Ikoniczno$¢ w jezyku, Warszawa
2008, s. 55 i n,, D.S. Miall, Sounds of Contrast: an Empirical Approach to Phonemic Ico-
nicity, ,Poetics” 2001, nr 1, s. 56 i n.

19 M. Barnko, dz. cyt, s. 61.
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mozna jako wspoéttworzace gesty polisensoryczny splot artefaktu wykrzyk-
niki (,AAAAA’?%) oraz uktady dzwieko- i ruchonasladowcze. W pejzaz dzwie-
kowy miejsca, gdzie wszystko pedzi, obraca sie i dzwieczy, $wietnie wpaso-
wujg sie miedzy innymi syczace ,SSSS” czy ekspresyjne, wibrujace ,RRR”%
(multiplikowane ,S” i ,R” tworza linie wzdtuz lewej krawedzi karty).

Kompozycja nie domyka sie z prawej strony - poza foniczno-wizualny
kadr wiedzie rozpisany i rozrysowany na dwa kota ,wys$cig Smierci” (,GIRO
DELLA MORTE”), rozfalowana sinusoidalnie linia, wzdtuz ktérej zapisano -
chwyt jak z pdZniejszej poezji konkretnej - po czesci wspotdZzwieczne stowa
»SALIRE” (‘wchodzi¢ na gore’) i ,SCENDERE” (‘schodzi¢’), rzad kapitalikow
»,QQQQQ", wreszcie wigzki linii-Swiatel (umieszczone wzdtuz rozchodzacych
sie promienis$cie odcinkéw minuskulne ,luci” - ‘Swiatta’).

Ruch zdaje sie rozsadza¢ Luna Park, mimo jego precyzyjnych, cho¢ nie-
szczelnych domknie¢. To zaré6wno ruch dosrodkowy, jak i odsrodkowy. Dol-
ng cze$¢ uktadu zajmuje kilka dynamicznie zazebiajgcych sie stowno-graficz-
nych két. Ptynnego, kotowego ruchu dopetniaja dwie rozfalowane,
konkretystyczne linie z ,SALIRE” i ,SCENDERE". Gérna potowa fonokaligra-
mu kieruje ruch ku gérze i na boki; wydaje sie, po ,.skotowanej” partii dolnej,
silnie eksplozywna (przypomnijmy, mamy do czynienia z Esplosione Tipogra-
fica). W taki wtasnie sposob widzie¢ mozna stworzong ze stéw ,dwugarbng”
kolejke gorska i usytuowana centralnie fontanne wyrzucajaca ku gorze i na
boki sekwencje ,C”, ,0” ,R” - takze te dZwieki dobrze wpisuja sie w hatasli-
wy pejzaz dzwiekowy lunaparku (trudno zresztg wyobrazi¢ sobie brzmienia,
ktére bytyby tu nie na miejscu). Na boki ,rozrywaja” kompozycje takze mniej
wiecej symetryczne wzgledem siebie uktady oparte na tréjkatach: skierowa-
ny wierzchotkiem ku lewemu gérnemu rogowi karty tréjkat utozony z wie-
lokrotnie powtorzonych, zgeometryzowanych ,LUCI” ($wiatet) oraz celujace
w przeciwng strone trojkat i wydtuzony pétowal, ,udekorowane” fonowizu-
alnie ,szlaczkami” ze zwielokrotnionych , 0" ,M” ,S".

Dzieki sensom ptyngcym ze stéw wpisanych w te prace (i jej tytul) oraz
wmontowanych w nig arabesek z onomatopei wtasciwych artefakt, ktory
z czysto graficznej perspektywy nalezatoby okresli¢ jako abstrakcje geome-
tryczna, staje sie udzwiekowionym obrazem o bardzo konkretnej referencji.

20 W cytatach staram sie cho¢by w przyblizeniu odwzorowac liternictwo oryginatéw
(minuskuta i majuskuta, réznice wielkosci liter itp.).

21 0 stosunkowo uniwersalnej semantyce poszczegdlnych glosek w konstrukcjach
onomatopeicznych - zob. np. Banko, dz. cyt; R. Tsur, Expressiveness and Musicality of
Speech Sounds, w: tenze, Toward a Theory of Cognitive Poetics, Amsterdam - London -
New York - Tokyo 1992, s. 181-206.
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Il. 2. F. Depero, Loney Island
N.Y. - montagne nusse et
amusement, 1929, za: Zmia-
na pola widzenia. Druk
nowoczesny i awangarda =
Changing the Field of View.
Modern Printing and the
Avant-garde, red. P. Kurc-
-Maj, L6dz 2014, s. 247

Otrzymujemy takze intrygujacy przyktad poezji wizualnej i dZzwiekowej -
jakkolwiek trudno bytoby chyba nazwaé Luna Park wierszem. Ten fonokali-
gram ciekawie dialoguje z inng praca Depero o tej samej tematyce.

Barwny rysunek Coney Island N. Y. - montagne russe et amusement (‘Co-
ney Island N. Y. - kolejka gorska i rozrywka), 1929; il. 2) to uktad o wiele
prostszy niz kompozycja juz omdéwiona (gdyby nie pdzZniejsza data powsta-
nia, mozna by pomysle¢, Ze to pierwsza przymiarka do werbowizualnego
przedstawienia parku rozrywki na Brooklynie). Znacznie liczniejsze niz
w Luna Parku s3 tu ,graficzne elementy pozalingwistyczne”?? - centrum
kompozycji wyznacza barwna tarcza strzelnicza (na jej obrzezu powtérzono
zresztg szesciokrotnie stowo ,CENTRO”). Catg gérng potowe rysunku zajmu-
je wielki ,waz” kolejki gdrskiej, w ktdry wpisany zostat tytut kompozycji.
Pod ,cielskiem” kolejki sung wezyki krétkich, multiplikowanych wtoskich
stow (,su” - ‘w gére’ i ,giu” - ‘w dot'); te powtdrzone po wielokro¢ leksemy
petniag takze funkcje wykrzyknikéw i wyrazéw ruchonasladowczych. Jezyk
wtoski (,mira” - ‘cel, ,spara” - ‘ognia’, odpodobnione ,scivola” - ‘Slizga sie’,
‘spada’) miesza sie z angielskim (,CAMON! HERE! PLAY! CAMON!"). Wida¢
réwniez fascynacje komiksem (onomatopeja ,BANG!” i jej swoiste liternic-
two). Jak daleko stad do poezji wizualnej i poezji dzwiekowej?

22 G. Gazda, Kaligram, w: Stownik rodzajow i gatunkow literackich, red. G. Gazda,
S. Tynecka-Makowska, Krakéw 2006, s. 331. Gazda definiuje kaligramy jako ,utwory
poetyckie integrujace w strukturze tekstu formy powstate z rozbicia tradycyjnego zapi-
su liryki oraz graficzne elementy pozalingwistyczne” (tamze).
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Ciekawym eksperymentem bytaby proba przeformutowania kompozycji
Depero na uktad blizszy tradycyjnemu tekstowi poetyckiemu, z uwzglednie-
niem dajgcych sie odtworzy¢ nieskomplikowanymi $§rodkami typograficzny-
mi ekstrawagancji wizualnych. OczywiScie permutacji kompozycyjnych jest
w takim ludycznym przektadzie sporo. Pozwalam sobie na te zabawe ze
Swiadomoscia, Ze to tylko analityczny pétsrodek odbierajacy kompozycji De-
pero stowograficzng® peinie:

SSSSCIVOLA
GGGIUUUUU SU GIU
10 CENTS CONEY ISLAND = N. Y. = MONTAGNE RUSSE & AMUSEMENT PARK
Su
SU GIU SU GIU
Ni| Ni| Su
SU GIU SU GIU SU
Su Su Ni|
SU GIU SU GIU SU
NI Su
SU GIU su GIU
GIU
CENTRO CAMON!
MIRA MIRA CENTRO CENTRO CENTRO
SHOOT! wmira MIRA CENTRO CENTRO HERE!
CENTRO
SPARA |
spaRA BANG! A
SPARA CAMON!

Eksperymentalna transkrypcja rysunku Depero, w ktérej nie uronitam ani
jednej litery oryginatu, pokazuje, jak blisko pracy futurysty do takiej awan-
gardowej poezji dzwiekowej i wizualnej, do jakiej jesteSmy przyzwyczajeni

20 pojeciu stowografii - zob. B. Sniecikowska, Stowo - obraz - dzwiek, dz. cyt.,
s. 35-88; taz, Stowografia, http://sensualnosc.bn.org.pl/pl/articles/slowografia-657/
(dostep: 5 czerwca 2017).
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od wielu dziesiecioleci. Transkrybowany uktad jest mniej dostowny, mniej
oczywisty ikonograficznie i ikonicznie nizli praca Wtocha. Tu jednak nie ma
zadnych watpliwosci — oto poezja wizualna i poezja dzwiekowa zintegrowa-
ne w jednej artefaktowej postaci. Uktad oryginalny, uwzgledniajacy dos¢ nie-
liczne przeciez elementy pozajezykowe, nie odsyta juz w oczywisty sposob
do literatury. ,Redukcjonistyczny” eksperyment pokazat jednak wyraznie, ze
mamy tu do czynienia takze z tworzywem literackim. Istotnym intertekstem
jest rowniez komiks - dolna cze$¢ uktadu wyraznie nawigzuje do komikso-
wego przedstawiania akcji i zapisywania dzwieku.

W przypadku kompozycji Depero dodatkowym punktem odniesienia jest
sformutowana przez artyste teoria onomajezyka, uwzgledniajacego zaréwno
brzmienia ,sit natury”, jak i te wytwarzane przez ludzi i ich maszynerie®*.
Onomajezyk to ,potaczenie emocji i wrazen oddanych za pomoca jezyka naj-
bardziej rudymentarnego i najbardziej efektywnego”?. Jesli uwzgledni¢ do-
datkowo proste elementy graficzne, sita oddziatywania moze by¢ jeszcze
wieksza?®.

Nie wszystkie fonokaligramy okazuja sie tak ewidentnie ikoniczne jak juz
omdwione prace. Niektore juz na wstepie wymagaja wnikliwszej analizy i -
lektury (1).

Zatrzymajmy sie przy rysunku Raoula Hausmanna Griin (‘Zielony’/‘Zieler,
1918; il. 3) wykonanym na odwrocie karty, na ktérej wydrukowano Manifest
dadaistyczny. Po odczytaniu kilku najbardziej rzucajacych sie w oczy stéw
orientujemy sie, ze mamy przed sobg awangardowa wersje rozfalowanego,
dzwieczacego lesnego pejzazu. Litery nasladujace czcionki druku®’ zostaty
bardzo swobodnie rozrzucone po karcie. Centralnym elementem kompozycji
jest ztozony (czy raczej: roztozony i nastepnie na powroét ztozony przez od-
biorce) z liter zapisanych pod réznymi katami ,las” - ,Wald”. Litery ,lasu”
- najwieksze w catej kompozycji - otoczono ze wszystkich stron innymi,
biegnacymi w réznych kierunkach znakami jezyka. W gérnej potowie uktadu

24 F. Depero, L'onomalangue - Verbalisation abstraite (1916), w: G. Lista, Futurisme.
Manifestes - proclamations - documents, Lausanne 1973, s. 152. Rzecz jest tym bardziej
interesujaca, ze Depero widzi zalgzki onomajezyka w monologach klaunéw i komikéw,
sytuacja niewyrafinowanej rozrywki jest zatem z tym rodzajem wystowienia silnie zwig-
zana (tamze). O dzwiekonasladowczej tworczosci Depero - zob. tez T. Miczka, Czas przy-
szty niedokonany. O wtoskiej sztuce futurystycznej, Katowice 1988, s. 78-79.

% F. Depero, dz. cyt, s. 152.
26 Tamze.

27 By¢ moze artysta planowal odwzorowanie typograficzne tego projektu, nie znala-
ztam jednak nigdzie drukowanej wersji Griin (jej wykonanie byloby zreszta wielkim
wyzwaniem dla éwczesnych drukarzy).
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Il. 3. R. Hausmann, Griin, 1918,
za: M. White, Generation Dada.
€h The Berlin Avant-Garde and
the First World War, New
Heaven - London 2013, s. 169

wizualnie i dZwiekowo dominujg powtarzajace sie czterokrotnie zbitki ,gr”
(takze ze wzdtuzeniem ekspresywnego ,r”) zaczerpniete z tytutowego ,griin”.
Do tej brzmieniowej dominanty Hausmann dodaje w kolejnych partiach
kompozycji nazwy drzew (,Eiche” - ‘dab’, ,Birke” - ‘brzoza’ ,Kiefer” - ‘so-
sna’) - rozcztonkowane, ,potamane” graficznie, odwzorowujace ksztatty
drzew i ruch galezi na wietrze. Artysta dorzuca jeszcze liscie (,Blatt”, ,Blat-
ter”), pnie (,Stimme”), drewno (,Holz"), trawy (,Halme”), dzieciota (,Specht”),
sarne (,Reh”), ziemie (,Erde”), a nawet (w dolnej czesci uktadu) - czlowieka
(,Mensch”). Rozfalowane, ,,0zywiane” litery staja sie wizualng reprezentacja
elementow przyrody odsytajaca do miejsc w konkretnej?®, cho¢ jednoczesnie
niejako uniwersalnej (znanej z powszechnego doswiadczenia) przestrzeni.
Obrazu - tylko w najdostowniej wizualnym wymiarze czarno-biatego - do-
petniaja nazwy koloréw, ktére zaczynaja na ptaszczyznie karty zastepowac

% Ta widokéwka dzwiekowa zdaje sie mie¢ bardzo konkretng - cho¢ dla nas dzi$
nieczytelng - atrybucje przestrzenng. W prawym gérnym rogu uktadu Hausmann zapisat
precyzyjnie ,23,5 km”.
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plamy barwne. Dominujaca zielen przetamuja biel (przymiotnik ,weiss”),
z0t¢ (,gelb”), btekit (,blau”), czerwien (,rot”).

0 mozliwosci zaliczenia kompozycji w poczet fonokaligraméw przesadza-
ja silnie udZwiekowiajace uklad powtarzajace sie stowa i grupy gtoskowe.
Opisywane roztamywanie lekseméw i udziwnianie ich zapisu sprzyja auto-
nomizacji liter i reprezentowanych przez nie brzmien. Najsilniej czyni to
jednak, dodatkowo usprawiedliwiajac fonokaligramowa atrybucje kompozy-
cji, nagromadzenie onomatopei wilasciwych w samym centrum i w dolnej
czesci tekstowego lasu. Widzimy - i styszymy - tu bowiem rozliczne le$ne
brzmienia (jak mozna domniemywac, ptasie i zabie): ,zirppp”, ,tiii-i-i", ,piih-
konotowane sg takze przez petnoznaczne stowa i frazy uzyte w kompozycji,
takie jak ,Specht” (‘dzieciot’) czy ,es rauscht” (‘szumi’ - czasownik czesto
taczacy sie z ,lasem”, ,trawami”, ,li§¢mi”). Znéw mamy do czynienia z mocno
niestandardowg poezja wizualng i dZwiekowa jednoczesnie.

Jeszcze inny pomyst na fonokaligram zrealizowat (w kilku zresztg wer-
sjach) Giacomo Balla. Paesaggio + temporale (‘Krajobraz + burza’, 1915; il. 4)
w cato$ci sktada sie z zapetnionych literami linii. ZtoZony z petnoznacznych
leksemoéw tytul, stanowiacy takze pierwsza linie kompozycji, paradoksalnie
moze determinowac odbiér stricte wizualny. Skoro bowiem wiemy, ze pa-
trzymy na krajobraz w czasie burzy, niemal automatycznie dekodujemy
wizualng ikoniczno$¢ powykrzywianych, poruszonych, unoszacych sie ,z wia-
trem”, potamanych linii. Wytapujemy takze ikonicznos¢ dzwiekowa - multi-
plikowane litery, nawet jesli pochodza z udziwnionych (orto)graficznie stow
jezyka, zaczynaja przede wszystkim dZzwiecze¢ - jako odwzorowanie burzo-
wego wycia i Swistu odebra¢ mozna na przyktad zbitki ,fffuuuu”, ,Szu-
uuiuiiiii”, ,ssssssss”. Z drugiej jednak strony mamy tu do czynienia z uktadem
mniej wiecej linearnych werséw. Czemu zatem, mimo wszystko, nie potrak-
towac Paesaggio jako awangardowego wiersza stychicznego??

Praca Balli to intrygujaca przeplatanka leksemoéw jezyka i zbitek litero-
wych. Te ostatnie uzna¢ mozna za niepodrabialny stop onomatopei wiasci-
wych, echolalii i glosolalii (rzecz do$¢ typowa dla poezji [!] réznych awan-
gard®’). Siedem pierwszych werséw interpretuje przede wszystkim
dZwieko- i ruchonasladowczo (wylawiane z korowodéw liter pojedyncze
leksemy, jak ,SAETTA” - ‘btyskawica’, nie przekreslajg tego odczytania). Szes¢

29 Mozna by nawet poKusi¢ sie o zbadanie, jaka cze$¢ odbiorcéw uznataby ten uktad
w pierwszym Kontakcie za wiersz (mamy wszak kilkanascie nastepujgcych po sobie wer-
séw mniej wiecej rownej dtugosci), a jaka - za kompozycje plastyczna.

30 7Zob. B. Sniecikowska, ,Nuz w uhu”, dz. cyt., s. 157, 202 i n.,, 304-315.
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kolejnych pokazuje ciekawe napiecie miedzy tym, co wyzwolone z okowow
tradycyjnego jezyka poezji (brzmienia poza stowami), a tym, co przejrzyste
syntaktycznie i semantycznie. Po odpodobnionym, udziwnionym ,,calma” (‘ci-
sza’) pojawia sie wers peten réznorodnych dzwiekéw zamknietych w kré-
ciutkich, po czesci paronimicznych sylabach (delimitacja catostek jest arbi-
tralna, np. taka: ,PIPI CIU CI CIU ZU ZI ZU ZI"). Ustysze¢ tu mozna na
przyktad onomatopeje wtasciwe chwytajace gtosy ptakéw odzywajacych sie
nieSmiato po burzy. Kolejny wers zdaje sie usprawiedliwiac te interpretacje
- to dzwieko- i ruchonasladowcze ffffrrrr”. Rozprezenie byto jednak przed-
wczesne. W ostatnich wersach czytamy, ze ,wielka kula ognia/ rozszerza sie
(konkretystyczne ,SPAAAAAAAANDE”)/ w przestrzeni”. Caty tekst balansuje
miedzy tym, co w oczywisty sposéb semantyczne, a tym, co tylko sugeruje
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II. 5. F Canguillo,
Grande folla in Piazza
del Popolo, 1914, za:
P. Hulten, Futurisme
& Futurismes, Paris
1986, s. 146; zob. tez
https://www.moma.
org/interactives/exhi-
bitions/2012 /inventing
abstraction/?work
=50 (dostep: 26 lipca
2017)

znaczenia poprzez grafie i brzmienie zapisanych na karcie liter. Wtasciwie
Paesaggio uzna¢ by mozna za otwarty na analizy filologiczne fonowizualny
namopanik®™.

[ jeszcze jeden fonokaligram (kaligramowos$¢ wydaje sie tu najmniej oczy-
wista) - Grande folla in Piazza del Popolo (‘Wielki ttum na Piazza del Popo-
lo’, 1914; il. 5) Francesca Cangiulla. Wielobarwna, petna napie¢ kierunko-
wych kompozycja sktada sie niemal wylacznie z liter. Uktad jest, tak jak
opisany na poczatku Luna Park Depero, niebywale dynamiczny (inna, jeszcze
mniej tradycyjna odstona horror vacui). Artysta operuje majuskuta i minu-
skutg, litery majg rézny rozmiar, cze$¢ z nich pochyla sie na boki, niektére
zdaja sie poruszone, jeszcze inne zapisano ozdobnym wezykiem. Wielobarw-
na kompozycja rozsadza ramy, zdaje sie porusza¢ we wszystkich kierunkach
i - z kazdego punktu - krzycze¢ do odbiorcy. Ustysze¢ i zobaczy¢ tu mozna
yhatasliwy kolaz” sktadajgcy sie na portret miasta3? litery i ztozone z nich
stowa wizualnie, fonicznie (i artykulacyjnie) reprezentuja gonigcych w rézne
strony ludzi. Sama lektura okazuje sie zaskakujaco trudna. W pracy spoty-
kajg sie (w najrézniejszych, przypadkowych konfiguracjach - jak ludzie

31 Odwotuje sie do zaproponowanej przez siebie typologii tekstéw asemantyzujgcych
(stopiewnie, namopaniki, mirohtady - terminy traktowane jako nazwy genologiczne).
Zob. B. Sniecikowska, ,Nuz w uhu”?, dz. cyt., s. 201-205.

32 ]. Hauptman, Parole in liberta, w: Inventing Abstraction, 1910-1925: How a Radical
Idea Changed Modern Art, eds. L. Dickerman, M. Affron, New York 2012, s. 136.
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i zdarzenia w wielkim mie$cie) wtoskie leksemy z odmiennych porzadkéw
stylistycznych i semantycznych (,CAMPAGNA” - ‘wies’, ,SPACCONE” - ‘kre-
tacz, ,PIAZZA” - ‘plac, ,CAPRICCIO” - ‘kaprys, ,PROFUMATO” - ‘perfumo-
wany’®, ,UOMINI” - ‘mezczyzni, ,CAPELLI” - ‘wiosy’, ,DONNE” - ‘kobiety,
»campanello” - ‘dzwonek’, ,PREPOTENZA” - ‘przemoc’). Znajdujemy takze
nielatwe w interpretacji frazy (np. ,roztamane” w przestrzeni ,PASCERSI
dARIA” - ‘zywi¢ sie powietrzem’, réznokolorowe ,villano in casa tua” -
‘cham w twoim domu’). Czasami zapis (multiplikacja i graficzne zréznicowa-
nie liter) pozwala uzna¢ zabiegi Cangiulla za bliskie operacjom poezji kon-
kretnej - oto widzimy rozwiewane w réznych kierunkach, umieszczone
miedzy dwoma zbiegajgcymi sie odcinkami ,wveeNTO”, ,WVEENTOOO"”
(,vento” - ‘wiatr’), rozszerzajgce sie ,sssspiiiiRAGLIO” (,spiraglio” - ‘szcze-
lina’, ‘szpara’, ‘pekniecie’), rozpierajace sie w przestrzeni ,,ffffffffffffﬂaAtu-
leeenteee” (,flatulente” - ‘nadety’, ‘wzdety’). Natykamy sie wreszcie na ,wy-
razy” o trudnej do ustalenia referencji jezykowej (niejasne ,nolinolin”,
soracon” czy nieoczywiste ,auff” ksztattem niemal tozsame z niemieckim
przyimkiem) oraz najrozniejsze niewerbalne ciagi liter-dzwiekdw. Wiele
z tych ,,utamkéw” literowo-brzmieniowych wyrdéznia sie poprzez zapis wiek-
szymi badZ pogrubionymi literami (,UUUo” ,FA”), niektére krzycza czer-
wienig (,UFF”, ,-tta-ttd”, ,sss”), inne intryguja poprzez sposob i miejsce no-
tacji (np. prawy goérny rog zajmuje ujeta uko$nie sekwencja ,nikngcych”
,VVVVVvvw” - czyzby kolejne echo ,vento” [‘wiatru’]?). Zdarza sie, ze dzie-
ki odpodobniajgcemu stowa zapisowi (multiplikacja liter, uciecie wyrazu)
jako onomatopeje witasciwg o nie zawsze jasnej referencji (zawsze jednak
oddajaca jaki$ element ztoZonego miejskiego pejzazu dZwiekowego) odbie-
ramy czastki wloskich leksemoéw. I tak na przyktad onomatopeiczne ,fischia”
(‘gwizdze’, ‘gwizdz?) w zapisie ,FFFIIIIISchia” zatraca wymiar leksykalny,
stajac sie nieobrobionym, bardzo bliskim temu, co pozajezykowe odwzoro-
waniem dzwieku®*; wyraziste brzmieniowo ,sssspiiii” ze ,sssspiiiiRAGLIO”
zdaje sie usamodzielnia¢, podobnie jak wzdtuzane ,f” i ,e” z Riniiiisiisite
Atuleeenteee”. Analogicznie interpretuje liczne wizualne wariacje na temat
,VE”, bedacego najpewniej echem wykorzystanego kilkakrotnie w petnym
brzmieniu ,VENTO” (‘wiatr’). Mimo niemal catkowitego braku znakéw spoza
alfabetu préba przetozenia tej kompozycji na zapis osiagalny przez tradycyj-
ne drukarstwo i proste edytory tekstowe okazuje sie karkotomna. Nie znaczy

¥ Fuma’, wyrdznione graficznie, zaczyna takze znaczy¢ osobno, to forma czasowni-
ka ,pali¢” - ,pali”, ,pal”.

3 Zob. np. B. Sniecikowska, ,N6z w uhu”, dz. cyt.,, s. 62 i n. oraz taz, Onomatopeja,
http://sensualnosc.bn.org.pl/pl/articles/onomatopeja-40/ (dostep: 5 czerwca 2017).
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Paysage

Le soir on se promenera sur des routes paralieles

L'ARBRE
ETAIT
PLUS 2
HAUT ,(‘,
QUE LA
MONTAGNE

MAIS LA
MONTAGNE LE
ETAIT SI LARGE Qtélo
QU’ELLE DEPASSAIT NE
LES EXTREMITES e
DE LA TERRE POISSONS

ATTENTION A NE PAS
Il. 6. V. Huidobro, Paysage, 1920, za: JOUER SUR L'HERBE

G. Hugnet, L'aventure Dada (1916-1922),

wstep T. Tzara, b.m. 1971, s. 179; wer- FRARCHEMENTFEMTE
sja_online: http://sdrc.llb.ulowa.eQu/ Une chanson conduit les brebis vers I'étable
dada/da/pages/156.htm (dostep: 2 sier-

pnia 2017) D et 1930,

to jednak, rzecz jasna, ze Grande folla nie zastuguje na analize filologiczna.
Pokazuje jedynie, z jakich powodéw skutecznie sie dotad takiej analizie wy-
mykat.

Opisatam szczegétowo kilka awangardowych fonokaligramowych widoko-
wek dzwiekowych. Podobnych kompozycji - kazdorazowo bazujacych na
nieco innym koncepcie fonowizualnym - jest oczywiscie wiecej. To z pew-
noscig grupa warta dostrzezenia i dalszych, pogtebionych studiéw. Aby do-
datkowo uczytelni¢ specyfike interesujgcych mnie uktadéw, chce zatrzymac
sie przy kompozycji na pierwszy rzut oka bardzo zblizonej do prac juz omé-
wionych. Kontrapunktem dla udzwiekowionych ,widokéwkowych” carmina
figurata moze by¢ niejako Klasyczny pejzazowy kaligram opublikowany
przez Vicente’a Huidobro w Dada almanachu w 1920 roku®® (il 6). Paysage
(‘Pejzaz’) przedstawia utozony ze stéw krajobraz: mamy tu drzewo, gore,
rzeke, murawe oraz - w innym porzadku - kilka semantycznych nieoczywi-
sto$ci. Prozno jednak szukac w tej pracy szczegbélnego nacechowania dzwie-

35 Wezesniejsza wersja kompozycji datowana jest na rok 1912. Zob. tez http://www.
memoriachilena.cl/602/w3-article-100342.html (dostep: 28 lipca 2017); http://www.
galapro.eu/sessions/dokuwiki/session-2012:gt:ic-et-creativite-linguistique:produit (do-
step: 28 lipca 2017).
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kowego (notabene takze uktad wizualny, bardzo pokrewny kompozycjom Apol-
linaire’a, nie wydaje sie szczegoélnie ekstrawagancki). A zatem: jest pejzaz,
jest kaligram, brak natomiast dzwiekowego nacechowania uktadu.

B. Poza fonokaligramowoscia

Zdecydowana wiekszo$¢ wizualnych widokéowek dzwiekowych, jakie dotad
odnalaztam, to uktady fonokaligramowe (naturalnie nie kazdy fonokaligram
jest automatycznie widokéwka dZwiekowa). Istnieje jednak grupa utwordw,
w ktorych ,elementy pozalingwistyczne”*® - przede wszystkim rysunkowe
- odgrywaja role podobnie istotng jak ikoniczne wizualnie uktady literowe.
Obok ,obrazkéw ze stéw” wiele miejsca zajmuje takze tekst zapisany w spo-
séb dos¢ tradycyjny graficznie (co naturalnie nie musi wigzac¢ sie z tradycyj-
nymi uporzgdkowaniami sktadniowymi). Kaligramowo$¢ - jakkolwiek dos¢
ptynne to pojecie - zostaje wéwczas zaburzona. Takze w tych kompozycjach
elementem wielkiej wagi bywa jednak dzwiek (znéw - w fonokaligramach
jest on, miedzy innymi dzieki mniejszej roli sktadowych pozaalfabetycznych,
elementem niejako gtos$niejszym).

Przyktadem widokowki dzwiekowej wymykajacej sie formule kaligramo-
wosci moze by¢ praca Corrada Govoniego bucato + bagni + ballo = primo
amore (‘pranie + kapiele + taniec = pierwsza mito$¢, 1915)*. Wyglad
i dzwieki morskich fal odzwierciedla¢ ma tutaj rzad rosngcych i malejacych
»M” (,MMMMMMMMMMMwmy(...]"). Dwie rysunkowe tédeczki unosza sie na fali,
ktéra w takim literowym sasiedztwie przypominaé zaczyna zwielokrotnione
minuskutowe ,m”. Trzykrotnie przywotane ,Spuma/ONDE” (‘spienione fale’)
takze zyskuja materialno$¢ wizualna i foniczng (sita powtérzen!). Do tego:
goérujace nad kompozycja ,SOLE” - storice opisane jako... ,kolosalny blok
mydta” i ,przypieczetowane” okragtym znakiem firmowym z rysunkowym
stoneczkiem. I wreszcie - tekst opisujgcy przebywajacych nad morzem ludzi,
zapisany ,po bozemu” w wersach.

W tym miejscu chce jedynie zasygnalizowa¢, ze fonokaligramowos$¢ nie
wyczerpuje zrealizowanych przez awangardystéw mozliwo$ci tworzenia wi-

3% G. Gazda, dz. cyt, s. 331.

37 Zob. np. Twentieth Century Italian Poetry. An Anthology, ed. ]. Picchione, L.R. Smith,
Toronto - Buffalo - London 1993, s. 144; http://mostre.sba.unifi.it/tesori-inesplorati/
it/243 /rarefazioni-e-parole-in-liberta-corrado-govoni (dostep: 20 lipca 2017). Warto
przewertowa¢ udostepniong tu wirtualnie ksigzke Govoniego Rarefazioni e parole in li-
berta, Milano 1915.
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dokéwek dzwiekowych. Tego rodzaju prace takze, naturalnie, zastuguja na
pogtebione intersemiotyczne studia (przekraczajace juz jednak ramy tego
szkicu).

* % %

Na koniec powrdci¢ chce do kwestii terminologicznych. Oméwione prze-
ze mnie kompozycje bardzo rzadko trafialy pod literaturoznawcza lupe.
Tymczasem w ich analizach uwzglednia¢ nalezatoby kilka perspektyw ba-
dawczych: historyczno- i teoretycznoarystycznag, literaturoznawcza i jezyko-
znawcza. Wcale nietatwo przy tym znaleZ¢ narzedzia do opisu tego rodzaju
uktadéw, nawet jesli szuka sie w repozytorium pojeciowym wspélnym kilku
dziedzinom?®.

Przynajmniej cze$¢ zaprezentowanych uktadéw fonokaligramowych do-
maga sie badan nad stylistyka (z uwzglednieniem instrumentacji dzwieko-
wej) i semantyka literacka. Niektore onieSmiela¢ mogg swojg ,wielojezycz-
nos$cia” - z zatozenia dwumedialne (operujace srodkami plastyki i literatury)
dodatkowo udziwniaja wykorzystywane leksemy?®’, proponuja nieoczywiste
znaczeniowo glosolalie albo nieprzejrzyste semantycznie, ekspresywne
brzmieniowo - i wizualnie - sploty onomatopeiczno-glosolaliczno-echolalicz-
ne. Literaturoznawca nie jest jednak wobec takich asemantyzujacych ukta-
dow bezradny. Najpierw musi jednak dostrzec, ze to awangardowe poletko
od wielu dziesiecioleci lezy badawczym odtogiem.

38 Roznego typu awangardowe pejzaze dzwiekowe dowodza np. niewystarczalnos$ci
pojecia ,partytura”, przywotywanego niejednokrotnie w badaniach nad logowizualno$cig
awangardy.

39 Trudno$¢ dla odbiorcy polskiego (i odbiorcéw wielu innych nacji) wiaze sie z ob-
cojezyczno$cia dodatkowo udziwnianych oryginatow.
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Morfologia awangardy filmowej

D

laczego niemal sto lat po Mechanicznym balecie Fernanda Légera
(1923) oraz Antrakcie René Claira i Francisa Picabii (1924) mamy
sie jeszcze zajmowaé awangarda filmowa? Moze awangardowy
biotop estetyczny kina dawno sie wyczerpat i dzisiaj tym, co
z niego zostato, jest jedynie piekne wspomnienie twoérczej przy-
gody oraz echo dawnej $wietnosci - nieznane wspoétczesnemu
$wiatu, a jedynie muzealnikom, historykom sztuki, badaczom
kina, co bardziej ambitnym studentom szkét artystycznych i gar-
stce bywalcow arthouse’é6w Nowego Jorku, Bilbao, Londynu, Ber-
lina, Paryza, Warszawy?

Czy ,awangardowos$¢” oznacza w dzisiejszych czasach kostium
sztuki filmowej zaktadany przez nia na specjalne okazje?

Awangarda jako przygoda z filmem

Dla tworcow takich, jak malarze i plastycy: Fernand Léger, Marcel
Duchamp, Man Ray, Francis Picabia, Salvador Dali, grafik Viking
Eggeling, rzezbiarze August Zamoyski i Len Lye, mtody scenograf
teatralny Siergiej Eisenstein, poeci Wtadimir Majakowski, Jalu Ku-
rek i inni, siegniecie po kamere filmowa oznaczato ekscytujaca
osobistg przygode potaczona z poszerzeniem pola dotychczaso-
wych mozliwosci twdérczej ekspresji. Niektdrzy z nich, jak na przy-
ktad Jean Epstein, Louis Delluc, Siergiej Eisenstein czy Stefan
Themerson, mieli zainteresowania artystyczne nie tyle niesprecy-
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zowane, ile tak rozlegte i r6znorodne, Ze mozemy o nich mysle¢ w katego-
riach ludzi nowego renesansu sztuki.

Przygoda awangardystéw z filmem - jak daleko siega pamie¢ historii kina
i sztuki filmowej - byta zawsze testem nieznanych mozliwosci kreacyjnych
ruchomych obrazéw. Niejako z natury swej pozostawata ona wyprawg arty-
sty (Fernanda Légera, Marcela Duchampa, Laszl6 Moholya-Nagya, Jeana Coc-
teau) badz artystki (Germaine Dulac, Stelli Simon, Mary Ellen Bute, Mayi
Deren) na s3siednie, a niekiedy bardzo odlegte terytoria. Wartoscia, ktorej
nalezy sie po latach przyjrze¢ ze szczeg6lng uwaga, jest nie tylko sam, skadinad
bardzo bliski kinu oraz sztuce filmowej, interdyscyplinarny charakter
$Smiato podejmowanych eksperymentéw tworczych, lecz cos wiece;.

Tym czym$ - na prawach wspdlnego mianownika i iunctim catej awan-
gardy - jest zakwestionowanie mimetyzmu sztuk przedstawiajacych jako
ewidentnego dla awangardystow przejawu nie-sztuki. Awangardowy rewi-
zjonizm polaczyt w jedno teorie i nowa praktyke tworczos$ci. Wyobrazenie
- glosili i ostentacyjnie demonstrowali awangardys$ci - jest czym$ zupetnie
innym niz przedmiot, przedmiot za$ (kazdy, nie wytaczajac tych prozaicz-
nych i przemystowo produkowanych) doskonale nadaje sie do przeksztatce-
nia w dzieto sztuki badZ tez element tego dzieta.

Straz przednia sztuki, czyli awangarda, miata niezmiernie wyostrzong,
graniczacg ze zbiorowa idée fixe, Swiadomos$¢ przeprowadzania tego typu
operacji na znaczeniu obiektow wykorzystywanych przez twdérce. Uwolniony
od serwitutow fabuty i wiezéw komercji film zdawat sie znakomicie potwier-
dzac trafno$¢ i stuszno$¢ tak sformutowanej idei sztuki, otwierajgc przed
twdrcami nowe pole artystycznej eksploracji.

Odkrycie kina przez grono awangardowych artystdw w znacznej mierze
zagospodarowato te przestrzen poszukiwan. Obiektowos$¢ (nie myli¢
z obiektywizacja ani z obiektywizmem ekranowych przedstawien), rozumia-
na jako zabieg fokalizacji i skupienia uwagi adresata przekazu na relacji
obiekt-znak, znak-obiekt, stanowi najwazniejszy wyznacznik poetyki dziet
awangardy filmowej, podobnie jak dwa inne charakterystyczne jej aspekty
i dazenia, a mianowicie: defabularyzacja widowiska kinematograficznego
oraz jego rytmizacja. Mozna $miato zaryzykowac twierdzenie, ze wtasnie
rytm stanowi gléwne medium ekspresji wszelkich préb podejmowanych
przez artystow awangardowego Kkina.

Z czasem (w ciggu zaledwie kilkunastu lat) filmowa awangarda wyksztat-
cita repertuar wtasnych gatunkéw wypowiedzi. Wymienmy tytutem przykta-
du trzy z nich: najpierw impresje dokumentalng (Manhattan Charlesa
Sheelera i Paula Stranda, Paryz $pi René Claira, Mijajq godziny Alberta Ca-
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valcantiego, Deszcz Jorisa lvensa), dalej poemat filmowy (Le retour a la
raison Man Raya, Krew poety Jeana Cocteau, Europa Franciszki i Stefana
Themersonéw, A propos Nicei Jeana Vigo, Piesri Cejlonu Basila Wrighta, Sidfa
popotudnia Mayi Deren) oraz symfonie miasta (24-dolarowa wyspa i Skyscra-
per Symphony Roberta Floreya, Berlin — symfonia wielkiego miasta Waltera
Ruttmanna, Swit, dzieri i noc Warszawy Eugeniusza Cekalskiego, Cztowiek
z kamerg Dzigi Wiertowa, A Bronx Morning Jaya Leydy oraz Manhattan Me-
dley Bonneya Powella).

[stotny dla naszych rozwazan okazuje sie nie tyle sam gatunek utworu,
ile jego swoiscie zaprojektowana funkcja komunikacyjna, obejmujaca réow-
niez sposéb wytworzenia. Zauwazmy, iZ miasto, metropolia, architektura,
ulice, mieszkancy, morfologia olbrzymiego organizmu, rytm wielkomiejskie-
go zycia sa w filmach awangardowych traktowane nie jako obiekt mimetycz-
nej deskrypcji, lecz na zasadzie objet trouvé - gotowego przedmiotu sztuki.
Przedmiotu, ktory zostaje ukazany w charakterze znaku jezykowego drugie-
go stopnia. Doskonatym przyktadem, jednym z wielu, mégtby by¢ Most
wspomnianego uprzednio Jorisa Ivensa.

Wchodzi tutaj w gre kluczowe dla catej sztuki wspdtczesnej zagadnienie
reprezentacji - stownej, ikonicznej i dZzwiekowej. A wraz z nig kwestia gte-
bokiej, antropokulturowej rewizji ontologii wszelkich dziet sztuki (nie tylko
nowoczesnej) jako wytwordw i bytéw z istoty swej symbolicznych. Jesli zre-
zygnowac z powszechnie przyjetych rutynowych uje¢ awangardy artystycz-
nej i odrzuci¢ obowigzujacy w podrecznikach historii sztuki sztywny podziat
na rozmaite, konkurujace z sobg, awangardowe ,izmy” i schizmy, niezwykle
intrygujaco wypada w tym kontekscie paralela rozwoju nauki i sztuki na
przetomie XIX i XX wieku.

Pewne gatezie i dziedziny naukowe (wsrdd nich zwtaszcza lingwistyka,
psychologia, fizyka teoretyczna, matematyka i filozofia, skadinad takze prze-
nikajgce sie nawzajem) znalazly sie w tamtym momencie bardzo blisko sztu-
ki. W skrdécie mozna by rzec, iz uczonym i artystom omawianej epoki w wie-
lu przypadkach jest do siebie blizej niz na przyktad kubistom i futurystom
do filmowych impresjonistéw badz surrealistow. Impulsy ptynace ze strony
wymienionych nauk bywaty nieraz bardzo inspirujace dla rozwoju sztuki
nowoczesnej. Chodzi zwtaszcza o teorie wzglednosci Alberta Einsteina w po-
wigzaniu z malarstwem kubistycznym, uwolnienie Zrédet podswiadomosci
(Sigmund Freud jako ojciec duchowy surrealistow) oraz promieniujacy na
wiele dziedzin, niezwykle dynamiczny rozwo6j lingwistyki, a w nim - o in-
spirujaca wspotbieznos¢ refleksji naukowej i praktyki artystycznej wokaét
dystynkcji znaku i znaczenia. W tym sensie wybitni uczeni, prekursorzy
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wspéiczesnego jezykoznawstwa, tacy jak: Mikotaj Kruszewski, Jan Baudouin
de Courtenay, Nikotaj Trubieckoj czy Ferdinand de Saussure, okazuja sie bli-
skimi sojusznikami Igora Strawinskiego, Kazimierza Malewicza, Marcela Du-
champa, Guillaume’a Apollinaire’a, Pabla Picassa, Tristana Tzary, Witkacego,
André Bretona, Maksa Ernsta, Luisa Buifiuela, Salvadora Dali, Dzigi Wiertowa
czy René Magritte’a.

Gra symboliczna, jaka z upodobaniem prowadzili przez dekady artysci
awangardowi, zmienita i uksztattowata w nowy sposéb podejscie do dzieta
artystycznego i do tworczosci jako specyficznej formy dziatania. Mowa tu
nie tylko o $wiadomoSci istnienia subtelnej réznicy pomiedzy signifiant
i signifié, czyli o arbitralnie ustanowionej umownosci zwiazku miedzy ele-
mentem oznaczajagcym a oznaczanym w budowie znaku. Dodajmy, ze $wia-
domos$¢ tej umownos$ci po czesci byta rowniez udziatem znacznej liczby
nieawangardystéw. Dla tworcéw pracujacych w laboratorium sztuki nowo-
czesnej roznica ta niosta za sobg o wiele wiecej niz abstrakcyjny naukowy
teoremat. Stata sie dla nich kapitalnym Zrédtem inspiracji. Nie chodzito tyl-
ko o mniejszy czy wiekszy stopien realizmu w sposobie obrazowania ani
o abstrakcje i prawo do jej ukazania. Awangarda XX wieku dokonata czego$
innego. Przeorata mianowicie Sswiadomo$¢ wszelkich form sztuki jako wy-
tworu symbolicznego, ostentacyjnie wydobywajac, eksplorujac i podkre-
$lajgc umowny udzial czynnika reprezentacji w przedstawieniu. Malewi-
czowskie kompozycje figuralne z legendarnym czarnym kwadratem,
Chagallowska krowa szybujaca w chmurach, wielobarwne plamy Paula Klee,
zyrafy z szufladami i nale$nikowe tarcze zegarow Dalego oraz Mondrianow-
ski kwadrat zyskaly odtad status samoistnego przedmiotu - petnoprawnego
obiektu artystycznego.

Niezaprzeczalnym odkryciem awangardystow stato sie potraktowanie wi-
zerunku jako autonomicznej rzeczy, obiektu, przedmiotu. DostrzeZona przez
nich ,zdradliwo$¢ obrazéw” (La trahison des images to tytul emblematycz-
nego dla poruszanej przez nas problematyki obrazu Magritte’a z lat 1928-
1929) data twoércom szanse odkrywania nowych sposobéw ,gry w sztuke”
z adresatem. Okazato sie, ze wszelkie wizerunki — zaréwno artystyczne, jak
i pozaartystyczne - z natury swej sag mniej lub bardziej nasemantyzowanymi
wizerunkami, memami spotecznymi. Pozostaja zakotwiczonymi w realiach
zbiorowej $wiadomos$ci obiektami, funkcjonujgcymi na pograniczu memu
i stereotypu. Rzecza taka mdgt sie odtad sta¢ na przyktad rower lub urynat.
Wystarczyto sladem Duchampa siegnaé po nie i naruszy¢ tabu, a nawet tyl-
ko ostentacyjnie im zaprzeczy¢ za posrednictwem anonsu: ,To nie jest fajka”
(Ceci n’est pas une pipe Magritte’a, 1929), by dokona¢ intelektualnej prowo-
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kacji. Mozna tez byto p6js¢ znacznie dalej i wywota¢ gtosny obyczajowy
skandal. Bez zbednych ceregieli awangardowa sztuka filmowa podjeta do-
niostg gre z przyzwoito$cig, a zwlaszcza nieprzyzwoito$cig, w skrajnych
przypadkach wymierzajac siarczysty policzek ,powszechnemu gustowi”. Da-
zenie owo wida¢ bardzo wyraznie w filmie awangardowym - na przyktadzie
Psa andaluzyjskiego i Ztotego wieku. Celem artystycznego ataku jest tu po-
rzadek spoteczny ukazanych obiektéow: zaréwno ludzi, jak i rzeczy, przed-
miotéw, rekwizytéw. Ostentacyjne naruszenie tego porzadku, wytrgcenie
uzytych przedmiotéw-znakoéw ze stanu inercji i powszechnie przyjetej oczy-
wistos$ci, godzi w zastany porzadek myslenia o $wiecie.

Awangarda jako mit

Tylko gdy traktujemy awangarde jako mit, mozemy méwic o jej cechach sta-
tych i nieredukowalnych. Sprébujmy podazy¢ szlakiem wytyczonym niegdys$
przez Claude’a Lévi-Straussa i zrekonstruowa¢ model struktury mitu awan-
gardy filmowej. Do modelu tego nalezg nastepujace wyznaczniki:

- offowo$¢ (alternatywno$¢, obocznos¢, odmiennosc),
- obrazoburstwo (awangardowy ikonoklazm),

- buntowniczos$¢ (sprzeciw, kontestacja zastanego),

- eksperymentalno$¢ (poszukiwanie czego$ nowego),
- artystyczno$¢ (sztuka jako antysztuka, estetyka jako antyestetyka),
- autorsko$¢ (indywidualizm),

- nonkonformizm,

- antykomercyjnos¢,

- manifestacyjnos¢,

- lewicowo$é,

- autorefleksywnos¢,

- miedzynarodowo$¢ (transkulturowosc¢).

Oczywiscie gtebszy sens wskazanych tutaj awangardowych funkcji statych
nie sprowadza sie do sporzadzenia ich rejestru. Licza sie relacje miedzy nimi
i dynamika proporcji wystepujacych w danym przypadku. Kazdy z nich to
osobny casus: Arnalda Ginny, Bruna Corry, Antona G. Bragaglii, Wtadimira Ma-
jakowskiego, Oskara Fischingera, Hansa Richtera, Karela Teigego, Man Raya,
Marcela Duchampa, Fernanda Légera, Stanistawa Ignacego Witkiewicza, Anto-
nina Artauda, Luisa Bunuela, Franciszki i Stefana Themerson6éw, Lena Lye’a,
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Mayi Deren, Normana McLarena, Jana Lenicy, Jana §vankmajera, Juliana Anto-
nisza i innych. Nie jest tez tak, ze wszystkie strukturalne wyznaczniki i aspek-
ty wchodzace w sktad awangardowosci - co przed poétwieczem przewidziat
w odniesieniu do struktury mitu Claude Lévi-Strauss - musza wystapi¢ w da-
nym przypadku jednoczesnie. Nie tylko nie muszg, ale co wazne - te, ktdre sg
w nich doraznie i okazjonalnie obecne, takze daja sie réznie skwantyfikowac
- od silnie zaznaczonych do zaledwie sladowo obecnych.

Wymienitem posrod filmowych awangardystéw Duchampa, cho¢ przeciez
nic nie wiadomo o tym, aby przed rokiem 1926 (kiedy w studiu Raya,
z udziatem realizacyjnym Marca Allégreta, powstato jego szeSciominutowe
Anémic cinéma) eksperymentowat z kinematografig. Owszem, najprawdopo-
dobniej nie krecit wczesniej filmoéw, ale jego nazwisko znalazto sie w tym
zestawieniu nieprzypadkowo. To Duchamp byt tym, ktéry - poprzez par ex-
cellence awangardowa idee znang dzisiaj na catym Swiecie pod nazwa ready
mades (termin francuski: objets trouvés) odegrat niezwykle doniosta role
inspiratora pewnego nurtu dazen tworczych na styku filmu i awangardy. Mo-
tyw gotowych przedmiotéw, ktére mozna wykorzysta¢ w charakterze obiek-
tow kinematograficznych, odnajdujemy w bardzo wielu filmowych prébach
twércéw awangardowych. Wida¢ go jak na dtoni w Balecie mechanicznym
Légera (1923), Antrakcie Claira i Picabii (1924), Jeux de reflets et de la vites-
se (1925) i Pieciu minutach czystego kina (1926) starszego z braci Chomet-
te — Henriego i, oczywiscie, w Psie andaluzyjskim duetu Bufiuel-Dali (1928)
oraz Ztotym wieku Buiiuela (1930).

Idea ta prowadzi wtasnie od pionierskich dokonan Duchampa, cho¢ z nie-
matym zdumieniem odkrytem jag takze w pierwszych fotografiach Witkacego,
gdy ten ulegt za mtodu absolutnej fascynacji lokomotywami. W oczach arty-
stow awangardy kino dostarcza fantastycznego - zaréwno pod wzgledem
ilosciowym, jak i przede wszystkim jakoSciowym - materiatu stuzacego do
przetwarzania w dzieto sztuki. Miasto, masa, maszyna, ale takze kultura po-
pularna (stad sylwetka Charliego trampa w Balecie mechanicznym) funkcjo-
nuja w dzietach twércéw Swiatowej awangardy jako niezastgpione tworzy-
wo: przedmiot i znak, znak i gotowy obiekt w jednym. Prawde moéwigc, $wiat
realny jest dla nich jednym wielkim ready made. Wida¢ to doskonale w pra-
cach awangardystéw rosyjskich, zar6wno w fotografiach Aleksandra Rod-
czenki (maszyny, obiekty architektoniczne, sylwetki i twarze proletariuszy),
jak i u Siergieja Eisensteina: w Strajku (1924), Pancerniku Potiomkinie
(1925), Pazdzierniku (1927) oraz Starym i nowym (1930). Petno tam przed-
miotéw, ktorych obecnos¢ na ekranie wynika nie z ich niezbednosci fabular-
nej, lecz z nieodpartej warto$ci magiczno-estetyczne;.
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Oczywiscie, nie bytoby tego wrazenia, gdyby aranzacja gotowych obiek-
tow nie objeta podstawowej idei montazowej, jaka wyznaczyt jej collage.
Swiat jest kalejdoskopowa zmienna, peing niewyczerpanych mozliwosci.
Kompozycje kolazowe i fotomontaze ruchomych obrazéw (Mdéwig Niemcy,
Germany Calling: Lambeth Walk Charlesa A. Ridleya, 1941) petnia szczeg6l-
nie eksponowang funkcje w poetyce dziel awangardy plastycznej. W gescie
tym - jakze charakterystycznym dla filmowych poszukiwan i odkry¢ swiato-
wej awangardy - daje o sobie zna¢ znamienna sprzecznos$¢. Z jednej strony
mamy tu do czynienia z kalejdoskopem mnozonych i mnozacych sie w nie-
skoniczonos$¢ kombinacji i potaczen zwizualizowanych przedmiotéw, z dru-
giej za$ - z obrazami dekompozycji i dekonstrukcji Swiata rozbitego na ka-
watki i mozliwego do scalenia tylko za sprawg sztuki nowoczesnej. Jesli
trzeba, takze z wykorzystaniem arsenatu Srodkéw satyry i parodii.

Off, czyli alternatywa

Bycie na marginesie gtéwnego nurtu stanowi istotny element strategii ru-
chéw awangardowych. Awangarda filmowa kontestuje wszystko, co do tej
pory stworzono i co odniosto wzgledny sukces (zwtaszcza komercyjny). Na
tym froncie rozgrywata sie przez dziesigtki lat absolutna wiekszo$¢ awan-
gardowych batalii. Rzecz znamienna - nie przeszkadzato to artystom awan-
gardowym prowadzi¢ przez caly ten czas ozywionej gry i swoistego flirtu
z kulturg popularng i masowa oraz, rzecz nie bez znaczenia, czerpac $rodki
od bogatych sponsoréw i przygodnych mecenaséw sztuki. Awangardowa
kontestacja w filmie obejmuje sfere formy, ale nie dotyczy Zrdédet finanso-
wania produkgcji filmowej, ktére nalezato chroni¢, umiejetnie z nich korzy-
stajac. Film jest specyficzng, gdyz niezmiernie kosztownga dziedzing twérczo-
$ci. Filmowcy spod znaku awangardy wyksztatcili wiec repertuar strategii
umozliwiajgcych im dotarcie do instytucjonalnych $rodkéw finansowania
tego rodzaju przedsiewzie¢. W rezultacie tych zabiegéw pojawita sie nowa,
nieznana dotad jakos¢ - awangardowy film reklamowy i promocyjny. W ra-
mach tego nurtu nalezy przywota¢ Drobiazg melodyjny (1933) i Zwarcie
(1935) Franciszki i Stefana Themersonéw!, Nocng poczte Basila Wrighta

! Themersonowie w czasach Kryzysu ekonomicznego znakomicie opanowali sztuke
pozyskiwania sponsoréw na wtasne produkcje filmowe. DZzwiekowy Drobiazg melodyjny
sfinansowata stoteczna firma galanteryjna Wandy Golinskiej, a edukacyjne Zwarcie z mu-
zyka Witolda Lutostawskiego zostalo zamdéwione przez Instytut Spraw Spotecznych.
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i Harry’ego Watta (1936), zamdéwiong przez brytyjski General Post Office?,
jak i catg serie znakomitych produkcji Lena Lye’a, kreconych przez niego
jako filmy promocyjne dla tejze instytucji (znakomity tryptyk: A Colour Box,
1935, Rainbow Dance, 1936 i Trade Tattoo, 1937).

Nie jest to jedyna linia styku filmowcéw awangardowych z kinowym
mainstreamem. Kino awangardowe stanowi widmo kina giéwnego nurtu.
Jest tym, czym tamto nie jest i nie moze sie sta¢ ze wzgledu na rozmaite
obiektywne ograniczenia i przeszkody. I vice versa, kinowy mainstream za-
wiera w sobie widmo niezrealizowanych mozliwosci i niespeinionych dazen
sztuki ruchomych obrazéw. Uczonym, ktéry pierwszy przejrzat istote owego
metabolizmu i potaczyt w sp6jna cato$¢ oba te wewnetrznie sprzeczne zja-
wiska, kreslac model zwigzku pomiedzy peryferiami a centrum, byt Jurij
Tynianow - skadinad jeden z wybitnych reprezentantéw rosyjskiej awangar-
dy filmowej lat dwudziestych?.

Poetyka zalozona vs. zrealizowana

Mowi sie niekiedy, ze awangardowe manifesty kina bywaja o wiele lepsze
od nie do konca udanych realizacji. Niektorych zagorzatych krytykéw awan-
gardy prowadzito to do wyciggniecia opacznego wniosku, ze lepiej, gdyby
tych prob w ogéle nie byto. Nie podzielam tego pogladu i zupetnie sie z nim
nie zgadzam. Praktykowanie w réznych dziedzinach twoérczos$ci, z twoérczo-
Scig filmowa witacznie (Epstein, Delluc, Wiertow, Eisenstein i wielu innych),
ma swdj sens, podobnie jak sens ma teoretyzowanie na ten temat.

Wszelki manifest zawiera w sobie opis projektu idealnego. Jest teoria pla-
nowanej praktyki twoérczosci. Wazniejszy od gotowych odpowiedzi jest
w nim dar stawiania dobrych (resp. odwaznych i prowokacyjnych) pytan.
Manifest awangardowy petni szczeg6lng funkcje zapowiedzi i obietnicy nad-

2 Wierszowany komentarz poetycki do Nocnej poczty napisat Wystan Hugh Auden.
Zza kadru wiersz Audena czytajg Stuart Legg i - w koficowym fragmencie - John Grier-
son. Opiekunem artystycznym dokumentu byt Alberto Cavalcanti, muzyke skomponowat
Benjamin Britten. Podobnie byto z wcze$niejsza Piesniq Cejlonu Basila Wrighta (1934),
wyprodukowang przez GPO Film Unit dla Ceylon Tea Marketing Board. Voices of com-
merce styszalne na Sciezce dzwiekowej to gtosy: Alberta Cavalcantiego, Johna Griersona,
Stuarta Legga i Basila Wrighta.

3 ]. Tynianow, Fakt literacki, wyb. E. Korpata-Kirszak, przet. E. Felisiak [et al.], War-
szawa 1978 oraz tenze, O ewolucji literackiej, przet. A. Pomorski, w: J. Tynianow, dz. cyt.
Tynianow, oprécz znakomitych studiéw teoretycznych o filmie (Ob osnowach kino, 1927),
byt takze scenarzysta filméw: Szynel (1926), S.W.D. (1927) oraz Porucznik Kize (pol.
tytutl ekranowy Car szaleniec, 1934).
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chodzacej sztuki. Poprzedza dzieto. Daje po raz pierwszy przemowié temu,
co jeszcze nie istnieje, ale wiasnie nadchodzi. Dotyka nieoczywistych granic
artykutowanego sensu. Sam sztuka nie jest, odgrywa tylko role plenipotenta,
ktéry zostat upowazniony do ztoZenia stosownego o$wiadczenia. Poniewaz
od bardzo dawna wiadomo, Ze pole semantyczne kolei szczegdlnie nadaje
sie do opisu awangardy, powiedzmy, ze artysta awangardowy - nie tylko
w filmie, lecz réwniez w innych dziedzinach twérczej ekspresji - petni funk-
cje zawiadowcy, odprawiajacego z danej stacji pociagg przysztosci.

Obrazy na wolnosci, czyli artysta na swoim

Na awangarde filmowa mozna spojrze¢ przez obiektyw szerokokatny, wow-
czas badacz widzi w mocno zakrzywionej i ptaskiej perspektywie pewien
uktad jej czasoprzestrzennych napiec i krzyzujacych sie wektoréw. Uktad ten
datoby sie okresli¢ mianem dynamiki synchronii. Na awangarde filmowa
mozna jednak réwniez popatrze¢ z uzyciem perspektywy dtugoogniskowe;.
Na tle rozlegtego kontekstu wida¢ wtedy rzut jej dtugiego trwania, ktéry
zawiera w sobie dynamike diachronii. W obu przypadkach i w obu kon-
tekstach sprawa kluczowa okazuje sie funkcja spoteczna twoérczosci awan-
gardowej i rola, jaka odgrywa ona w rozwoju kultury i §wiadomoSci arty-
stycznej. Skuteczno$¢ awangardy filmowej nie polega na aneksji gtdwnego
nurtu, lecz na budowaniu alternatywy wobec tego, co sie w nim aktualnie
dzieje i cieszy popularnoscia.

Awangardowy podmiot egzystuje za kazdym razem w polu pragnienia.
Potrzebuje zaré6wno asysty zafascynowanego adoratora nowosci, jak i petnego
rezerwy, sceptycznie nastawionego, oburzonego - $wietnie, jesli gtosno pro-
testujacego - $wiadka. Pragnie samorealizacji we wlasnym dziele, jest gotow
do wyjscia z artystycznego laboratorium na $wiat, ku zewnetrznosci. Pozada
rozgtosu, o$wietlenia punktowym reflektorem i gwattownej (skandal!) reak-
cji ze strony wszystkiego, co nieawangardowe. Dziata w przestrzeni sensu,
nawet jesli deklaruje swoje przywigzanie do absurdu, chaosu i bezsensu.
Ironia i szyderstwo awangardy bywaja jego zbroja. Wszelka wzniosto$¢ ska-
zuje go na wySmianie. Wystrzega sie wiec powagi, lubi popisy, ale domaga
sie prestizu. Dalekowzroczna madros¢ awangardowych proroctw intryguje
i drazni; Swiadomi tego awangardysci chetnie przywdziewaja btazenski ko-
stium i wktadajg na glowe czapke kukle, wychodzac w tym stroju naprzeciw
szydercom i szyderstwom. Wynik prowadzonej przez nich batalii z rutyno-
wym i pospdlnie wyznawanym porzadkiem $wiata pozostaje nieprzewidy-
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walny i nieznany. W dziataniach tych, ktére mozna by okresli¢ mianem akcji
zaczepnych i nekajacych oddziaty nieprzyjacielskie, liczy sie jednak sama
prowadzona kampania, a zwtaszcza wypowiedzenie wojny zaskoczonemu
przeciwnikowi, ktéry reaguje milczeniem badZ wybucha $wietym oburze-
niem i gniewem.

Konkluzja

Konkluzja? Samo wyjecie awangardy filmowej z muzealno-archiwalnej naf-
taliny nie wystarczy. Zeby ja z niej skutecznie otrzepa¢, konieczne jest po-
nowne odkrycie awangardowego doswiadczenia zapisanego w indywidual-
nych dzietach i biografiach artystow. Tylko ono bowiem taczy dawng
awangarde i jej napisane dziesiatki lat temu rozdziaty z doswiadczeniem
dzisiejszych tworcéw, dla ktorych ciggle nade wszystko liczy sie oryginalna
twdrczo$¢, wyprzedzajaca swoj czas i jak dawniej kres§laca zarysy niezna-
nych perspektyw na horyzoncie przysztosci.



Alina Swiesciak

Naturokultura Tytusa Czyzewskiego

onflikt kultury i natury - tego, co racjonalne, i tego, co irracjonal-
ne; cywilizacji i sSrodowiska naturalnego, materii i niematerialno-
Sci - to jeden z awangardowych mitéw, ktére mimo ze od dawna
dekonstruowane, zadziwiajgco dobrze sie majg. O tym, ze w awan-
gardzie racjonalnos$¢ i irracjonalno$¢ to dwa oblicza tego samego,
przekonuja juz surreali$ci; o tym, Ze materia nie wyparta ducha,
wiadomo z dziatan artystycznych chociazby Kazimierza Malewi-
cza czy Wielimira Chlebnikowa, o tym jednak, Ze maszyna nie
wyparta w doswiadczeniu awangardowym natury, ciggle musimy
sie przekonywac.

Tytus Czyzewski bodaj jako pierwszy polski poeta - i artysta
- dekonstruuje dualizm natura-kultura i ludzkie-nie-ludzkie.
Obecno$¢ w jego tworczosci natury i technologii zauwazano od
poczatku, ttumaczac to potaczenie albo witasciwa dla estetyki da-
daizmu dezynwolturg (wtasnie dadaizm, zdaniem Kazimierza
Wyki, pozwala uzgodni¢ w tej poezji prymitywizm i fascynacje
cywilizacja?), albo - réowniez taczonym z dadaizmem - lekiem
przed negatywnymi wptywami cywilizacji®. Gdyby szuka¢ gdzie

! Tego rodzaju préba ,odzyskania” natury w do$wiadczeniu awangar-
dowym jest wystawa Superorganizm. Awangarda i doswiadczenie przyrody
w Muzeum Sztuki w Lodzi - i towarzyszacy jej katalog.

2 Zob. K. Wyka, Czyzewski - poeta, w: tenze, Rzecz wyobrazni, Warszawa
1959, s. 17-22.

3 Zob. np. ].J. Lipski, O poezji Tytusa Czyzewskiego, ,Twoérczo$¢” 1960,
nr 6; J. Pollakéwna, Tytus Czyzewski, Warszawa 1971, s. 18-19; A. Turows-
ki, Budowniczowie swiata. Z dziejéw radykalnego modernizmu w sztuce pol-
skiej, Krakéw 2000, s. 21-22.
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indziej, mozna by wskaza¢ zwiagzki relacyjno$ci w mysleniu Czyzewskiego
z przyjetymi na polskim gruncie nowymi kierunkami w nauce, przede
wszystkim z darwinizmem (niehierarchicznosé¢, przejsciowos$¢ relacji czto-
wiek-zwierze)*.

Badacze poezji Czyzewskiego czesto wydobywaja na pierwszy plan silny
modernistyczny podmiot, traktowany jako centralna kategoria tej twdrczo-
$cis. Ja chciatabym zaproponowac¢ inng lekture - zaprezentowac¢ podmiot
wierszy Czyzewskiego jako splot sit, byt relacyjny, bedacy efektem zwigzkow
zachodzacych pomiedzy cztowiekiem i nie-ludzkimi innymi: maszyng i $wia-
tem natury, ozywionym i nieozywionym. W zachodnim mys$leniu ciggtos¢
miedzy cztowiekiem a naturg zostata zakwestionowana w zwigzku z ko-
niecznos$cia - warunkowang zachowaniem prymatu chrzescijanstwa -
podtrzymywania przekonan o zasadniczej réznicy miedzy nimi. Tak Claude
Lévi-Strauss ttumaczy totemizm - jako antropologiczne narzedzie reprodu-
kowania tego mitu nieciggtosci¢. Pod koniec XX wieku do gtosu doszty rézne
koncepcje humanistyki relacyjnej (czy raczej relacjonalistycznej), oparte ma
mysleniu inkluzywnym, holistycznym, integrystycznym, podsuwajace nowe
metafory postrzegania rzeczywistosci, takie jak: ktacze, network, sie¢, asam-
blaz czy pokrewienstwo’; wszystkie one dehierarchizuja dotychczasowy an-
tropocentryczny uktad. Gilles Deleuze i Félix Guattari proces ten nazywaja
deterytorializacja; zachodzi on za przyczyna uktadéw maszynowych, stano-
wiacych o plynnosci, przechodnio$ci zmieniajacych swa nature bytéw?®. Do-
wodzac posthumanistycznych dyspozycji poezji Czyzewskiego, wykorzystam
Deleuzjansko-Guattarianskie pojecie stawania-sie jako formy tak pojetej de-
terytorializacji.

* Ten kierunek mys$lenia podpowiada Michat Haake (w dyskusji po prezentacji mo-
jego artykutu na poznanskiej konferencji nt. ,Widzenie awangardy” z maja 2017 roku).
Rzeczywiscie zainteresowanie darwinizmem na poczatku XX wieku w Polsce byto spore,
o czym $wiadcza artykuty prasowe i przygotowana przez Kazimierza Czerwinskiego an-
tologia Wypisy z zakresu teorji ewolucji (Lamarck, Darwin, Wallace), Warszawa 1927.

5 Zob. np. A. Soczynska, Tytus Czyzewski. Malarz i poeta, Warszawa 2006.

6 Zob. C. Levi-Strauss, Totemizm, przel. A. Zajaczkowski, A. Steinsberg, Warszawa
1968.

7 Zob. np. E. Domanska, Humanistyka ekologiczna, ,Teksty Drugie” 2013, nr 1-2,
s. 13-32.

8 My$l nomadyczna najwyrazniej dochodzi do gltosu w drugiej czesci Kapitalizmu
i schizofrenii. Zob. G. Deleuze, F. Guattari, Tysigc plateau, red. merytoryczna i jezykowa
]. Bednarek, przedmowa M. Herer, Warszawa 2015.
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Stawanie-si¢-maszyna

W stawaniu-sie-maszyng - w sensie, jaki nadaja tej procedurze Deleuze
i Guattari - chodzi o wyjscie poza opozycje miedzy organizmem i mechani-
zmem. Juz kiacze, uruchamiajace uktady tacznosci, heterogenicznosci,
wielosci, jest maszyna wojenng dziatajaca przeciwko aparatowi panstwa:
jednorodnemu, jednoznacznemu systemowi jezykowemu/politycznemu/spo-
tecznemu®. Méwiac o maszynowosci poezji Czyzewskiego, mam na uwadze
zarowno dostowne, jak i Deleuzjansko-Guattarianskie, abstrakcyjno-trans-
cendentalne jej rozumienie.

Juz te dostowne, a wiec odsytajace do technologii sensy, pojawiajace sie
w komentarzach badaczy poezji Czyzewskiego podczas omawiania jej zwigz-
kéw z dadaizmem, deterytorializuja dostownie pojeta maszynowos¢, celuja
w nieoczywisto$¢ tego pojecia, jego tendencje do taczliwosci z innymi kate-
goriami. T3 droga idzie miedzy innymi Andrzej Turowski, sugerujacy pokre-
wienstwo Czyzewskiego z Francisem Picabia. Autor Elektrycznych wizji bytby
w tym ujeciu, podobnie jak Picabia, nieco przeSmiewczym interpretatorem
maszynizmu:

Obrazy poetyckie Tytusa Czyzewskiego z tomu Zielone oko. Elektryczne wizje i nieco
po6zniejszego Wqz, Orfeusz i Eurydyka przypominaja liryczne schematy maszynistycz-
nych obrazéw Picabii [...]. W wielu wierszach Czyzewskiego mamy do czynienia z fu-
turodadaistyczng symbioza pierwotnosci i techniki, z tendencja do faczenia obrazéw
niespojnych, przenoszonych w inne, niespodziewane konteksty, do zestawiania po-
zbawionej swego poczatkowego znaczenia symboliki religijnej i mitologicznej z sym-
bolika cywilizacyjng i erotyczng'®.

Symbioza pierwotnosci i techniki czy mitologii, cywilizacji i erotyki to
zdaniem Turowskiego forma dadaistycznego agonizmu, dla ktérego wszelkie
niespo6jnosci stanowig gwarancje dziania sie, czyli istnienia. Zwigzki pierwot-
nosci i techniki w polskiej sztuce awangardowej znawca awangardy ttuma-
czy réwniez pewnga dyspozycyjnoscig zaréwno futuryzmu, jak i dadaizmu do
produkowania hybryd. Czyzewski - jako formista - bytby wiec dobrym przy-
ktadem futuro-ekspresjonizmu czy tez dadaizmu prowadzacego ,pasozytni-
czy byt w futuryzmie”*'.

9 Zob. G. Deleuze, F. Guattari, Kqgcze, przet. B. Banasiak, ,Colloquia Communia” 1988,
nr 1-2, s. 221-237.

10" A. Turowski, Budowniczowie Swiata. Z dziejéow radykalnego modernizmu w sztuce
polskiej, Krakéow 2000, s. 21.

11 Zob. tamze, s. 22.
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Efektem tego rodzaju potaczen miataby by¢ typowa dla dadaizmu (to on
jest w tych hybrydach strong dominujgcg) maszynofobia'?. Z maszynistycz-
nymi obrazami jednego z najwiekszych dadaistycznych ,katastrofistow”,
Francisa Picabii, kojarzy Turowski fragment dramatu Wqz, Orfeusz i Eurydy-
ka, a nastepnie komentarz Czyzewskiego do Zielonego oka:

bucha czerwone $wiatto

Fallos przemienia sie

w olbrzymia elektryczng zaréowke.
Otwieraja sie drzwi groty,

staje w nich nagi uczerniony weglem
bég podziemia Pluton

z miotem na ramieniu i krzyczy:

DYNAMOFALLOS!!
wszyscy znikajg nagle - pozostaje
$wiecgcy czerwono fallos zaréwka'

Cztowiek sptodzit i rozpetat machine, ktéra kiedys$ zabije go, albo wywyzszy.
Zbudujemy maszyny - pojedziemy na gwiazdy, aby obserwowac stonce.

Stonice zdziwi sie skad cztowiek nabrat ,tyle” rozumu.

Cztowiek zbuduje mechaniczne stonce.

Stare stonice - to stara poczciwa maszyna.

Kochajmy stonce i nie wygadujmy na niego poza oczami.

Przyszly cztowiek, to elektryczna maszyna - czuta, skomplikowana, a prosta w stylu'*.

Polskiego ,maszynizmu” - réwniez poetyckiego - nie nalezy wedtug Tu-
rowskiego taczy¢ z futurystyczna apologia cywilizacji, ale z dadaistycznym,
Duchampowskim z ducha sceptycyzmem. PowyzZsze fragmenty nalezatoby
zatem czytac jako wyraz dystansu czy nawet ironii, jaka przypisywana bywa
réwniez Picabii i jego maszynistycznym obrazom. Ten fanatyk destrukcji, jak
o nim pisze Hans Richter?®, kpit z futurystycznego kultu maszyny, tak jak

12 Tak jak stosunek futurystow do techniki mozna okresli¢ jako ambiwalentny, bo
obok zachwytu pojawialy sie w ich wypowiedziach pogarda i rozczarowanie, tak dada-
izm - pisze Turowski - jest pod tym wzgledem jednoznaczny - cywilizacyjny postep
i jego emblematy to prosta droga do katastrofy. Zob. tamze.

13 T. Czyzewski, Wqz, Orfeusz i Eurydyka, w: tenze, Wiersze i utwory teatralne, wstep
J. Kryszak, oprac. J. Kryszak, A.K. Waskiewicz, Gdansk 2009, s. 289 (jesli przy cytowanych
wierszach Czyzewskiego podaje numery stron, to wedtug tego wydania).

* T. Czyzewski, Tytus Czyzewski o ,Zielonym oku” i o swoim malarstwie (autokrytyka
- autoreklama), w: tenze, Wiersze i utwory teatralne, dz. cyt., s. 113; tenze, Wqz, Orfeusz
i Eurydyka, dz. cyt., s. 289.

15 Zob. H. Richter, Dadaizm, przel. ].S. Buras, postowie W. Haftmann, Warszawa 1983,
s. 167.
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z kazdej gotowej formuty sztuki, uznajac wytacznie destrukcyjne wobec tego,
co zastane, poszukiwanie formy.

Czy rzeczywiscie jego Cdérka urodzona bez matki (1915) albo stynna Pa-
rada mitosna (1917), bedace przejawem ironiczno-zabawowego podejscia do
tematu maszyny'¢, stanowig odpowiedni kontekst dla maszynizmu Czyzew-
skiego? Autor Pastoratek nie wydaje sie ani destruktorem dawnych mitéw,
ani piewca nowych, ani - tym bardziej - fanatykiem estetycznej destrukcji
jako takiej, zwolennikiem antysztuki:

Poeta, bedac przewaznie nerwowym i zdenerwowanym dzieckiem wielkiego miasta,
wchtaniat w siebie ten powszechny dynamizm wspotczesnej mechaniki $wiata cywi-
lizowanego. Cztowiek, znalaztszy sie wobec maszyny, ktérg sam zbudowat, poczat
okresla¢ stosunek twoércy wobec stworzonego i puszczonego w ruch potwora.
W spotczesnym wiasnie cztowieku ujawnia sie ,konflikt pozostatosci” duszy pasterza
- 7 dusza twércy dynamomaszyny'’.

W swoim komentarzu Czyzewski daje sie poznac z jednej strony jako
typowy przedstawiciel nowoczesnosci, zaniepokojony skutkami procesu mo-
dernizacji, prowadzacej do kolonizacji zycia przez bezduszng technologie -
maszyna-potwor, a wiec maszyna stworzona i ozywiona (,puszczona w ruch”)
przez cztowieka, staje sie dla niego zagrozeniem (jak Golem, Frankenstein
czy poézniej cate pokolenia literackich i filmowych zbuntowanych robotow).
Z drugiej strony autor Pastoratek prezentuje sie jako estetyk-antropolog (albo
antyantropolog), analizujacy proces kulturowej zmiany. Zaréwno $lady pa-
sterskie, jak i poczucie zagrozenia sg tu kulturowa projekcja czltowieka po-
czatku XX wieku, jego proébg samookreslenia sie wobec tego, co go otacza,
a wiec wszystkiego, co zastatl i co sam stworzyt. Przepisany na jezyk futury-
zmu mit o Orfeuszu i Eurydyce, koniczacy sie nie apologia czy kleska mitosci,
ale hymnem na cze$¢ elektrycznego dynamofallosa, nie wydaje sie w tym
kontekscie kping z futuryzacji mitosci i sztuki ani pie$nig zatobna po ich
zgonie. To raczej poetyckie studium form przej$ciowych - na drodze do trans-
humanistycznie pojetego cztowieka - tylez ironiczne, ile wznioste. Podobnie
przywolywany przez Turowskiego fragment komentarza CzyZewskiego do
Zielonego oka - stylistyczna naiwno$¢, dajaca o sobie zna¢ zaré6wno w dzie-
cinnym nieco umechanicznianiu natury i cztowieka, jak i w antropomorfizacji
natury i maszyn, nie przeszkadza w uznaniu tej deklaracji za prébe holistycz-

16 Tak o jego przedrzezniajacych futurystyczne uwielbienie dla maszyny pisze Krys-
tyna Janicka. Zob. taz, Surrealizm, Warszawa 1985, s. 162.

17 T. CzyzewsKi, Poezja ekspresjonistow i futurystéow, w: tenze, Poezje, oprac. i przedm.
K. Karasek, Warszawa 1987, s. 265.
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nego - obejmujacego cztowieka, nature i maszyny - spojrzenia na $wiat i ,za-
Swiat”.

O tym, ze deklaracji tej nie trzeba czyta¢ jako projektu dadaistycznego
eksperymentu, ale jako zaczyn posthumanistycznego spojrzenia, mogtyby
Swiadczy¢ echa komentarza Czyzewskiego w filmie Juliana Antonisza Jak
dziata jamniczek. Jakkolwiek to zaden ,dowdd” na posthumanizm Czyzew-
skiego, co najwyzej na antyantropocentryczng $wiadomos¢ Antonisza. A jed-
nak warto odnotowa¢, ze wykorzystujacy sktadnie Czyzewskiego i jego
anachroniczno-mechanistyczng stylistyke filmowiec (jesli stusznie interpre-
tuje Jamniczka jako nawiazanie do Czyzewskiego) dostrzega posthumani-
styczny potencjat twérczos$ci autora Zielonego oka. Animacja Antonisza row-
niez zagospodarowuje pole naturomechaniki i réwniez staje sie projektem
etycznym - niczym pogtos wezwania: ,Kochajmy stonce i nie wygadujmy na
niego poza oczami” brzmi prosba: ,Nie niszczmy jamniczka, bo to bardzo
skomplikowany mechanizm”. Animacja Antonisza, podobnie jak komentarz
Czyzewskiego ,infantylna” i jak mechanistyczne obrazy Picabii zasiedlona
przez dziwne, skomplikowane maszyny, bardzo powaznie traktuje zaréwno
naturomechaniczne continuum, jak i problem ochrony $§wiata, w ktérym nie
ma szczelnych granic miedzy tym, co nieorganiczne, a tym, co organiczne;
miedzy Swiatem ludzkim czy zwierzecym a $wiatem maszyn.

Nie sposéb oczywiScie powiedzie¢, ze perspektywa antropologiczna
w wierszach, dramatach i komentarzach Czyzewskiego zostata przekroczona
w sposob zasadniczy, Ze stawanie-sie-maszyng - tutaj jako pozycja podmio-
tu rozszerzonego w kierunku maszyny - dokonuje sie jawnie i bezposrednio
i ze efektem tego procesu jest relacja niehierarchiczna. Wystarczy jeszcze
raz przywota¢ autorski komentarz do Zielonego oka: ,Cztowiek sptodzit
i rozpetat machine, ktéra kiedy$ zabije go, albo wywyzszy” - jako przyktad
mys$lenia antropocentrycznego: w wersji humanistycznej (technologia jako
neutralny srodek ludzkiej emancypacji) lub antyhumanistycznej (zagrozenie
Swiata ludzkiego przez wyemancypowang technologie). Obydwa mity: tech-
nologicznej podlegtosci i technologicznej wtadzy Bruno Latour uznaje za
typowe produkty nowoczesnego humanizmu.

W poezji Czyzewskiego znajdziemy jednak formuly wykraczajace poza
logike modernistycznej konstytucji, na przyktad: ,Kochajcie elektryczne
maszyny, Zencie sie z nimi i ptédZcie Dynamo-dzieci - magnetyzujcie

18 Zob. B. Latour, Nadzieja Pandory. Eseje o rzeczywistosci w studiach nad naukgq,
przet. K. Arbiszewski [i in.], Torun 2013.
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i ksztatécie je, aby wyrosty na mechanicznych obywateli”*°. Mozna rzecz jas-
na interpretowac to jako mieszczacy sie w ramach modernistycznej logiki
jezykowy i estetyczny dadaistyczno-nihilistyczny projekt ludzkiej samode-
gradacji albo kolejny humanistyczny projekt kolonizacyjny, ale warto wzig¢
pod uwage rowniez posthumanistyczny potencjat tego tekstu. Patrzac z tej
perspektywy, Czyzewski upomina sie o nowa pozycje podmiotu, o rozsze-
rzone, relacyjne ,ja”, niebedace juz ani cztowiekiem, ani maszyng, bo bedace
jednym i drugim. [ tu pojawia sie maszynizm ,wyzszego rzedu” - poezje
mozna potraktowacé jako maszyne w sensie Deleuzjansko-Guattarianskim,
produkujaca ruch deterytorializacji. Te dyspozycje do ,rozszerzen” podmiotu
wierszy Czyzewskiego potwierdzajg teksty, w ktorych pojawiajg sie Sciezki
innych relacji: przede wszystkim ze zwierzetami.

Stawanie-sie-zwierzeciem

Czy odtwarzanie burzy (famanie sie drzewa, wiatr, chmury, morze) - czy ideat abs-
trakcyjny sztuki? [...] Artysta zwraca sie poprzez forme abstrakcyjng do przyrody,
gdyz wroci¢ musi - aby znalez¢ swdj wtasny Swiat przestrzenny - aby by¢ w osrod-
ku piorunowej burzy - a nie tylko zewnetrznym widzem i obserwatorem.

Czy identyfikowanie sie z przyroda? NIE!

Stworzy¢ z przyrody swoj wlasny swiat - nie $wiat abstrakcyjny, lecz WLASNY.
Rzezba, budynek, obraz, poemat to nie identyfikacja z przyroda, to nie ABSTRAKCJA
WIZJI - to przyroda bezwzglednie sama. Materialnie osobista i przestrzenna, HAR-
MONIJNIE ZALEZNA od o$rodka piorunowej burzy (przyrody), w ktérym znajduje sie
cztowiek (artysta).

Ten fragment zamieszczonego w Lajkoniku w chmurach tekstu Od koncep-
¢ji przyrody - do przyrody samej mégtby uchodzi¢ za manifest sztuki perfor-
matywnej - sztuki jako performatywu. Niebedacej ani reprezentacja, ani
konstrukcja, lecz ustanawianiem, stwarzaniem bytu funkcjonujacego nie na
prawach natury, ale jako natura. Niezaleznie od tego, czy mamy do czynie-
nia ze sztuka realistyczna, czy abstrakcyjng, zawsze bedzie to w przekonaniu
Czyzewskiego performatyw. Miejscem, w ktérym lokuja sie sity wytworcze,
jest podmiot, a wlasciwie materialnie pojete , miejsce wspo6lne” natury i pod-
miotu - ,oSrodek piorunowej burzy”. Materia nie jest tu pojmowana jako

19 T. Czyzewski, Tytus Czyzewski o Zielonym oku, w: tegoz, Wiersze i utwory teatralne,
dz. cyt,, s. 113.

20 Tenze, Od koncepcji przyrody do przyrody samej, w: tenze, Wiersze i utwory te-
atralne, dz. cyt., s. 200.
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bierna - juz sama ta ,piorunujaca” metafora przeczy mozliwosci takiego jej
rozumienia - i nie jest jako$ zasadniczo oddzielona ani od cztowieka, ani od
sztuki, bedacej tu nie tyle wytworem cztowieka, ile czym$ tozsamym z nim
i z naturg, a wlasciwie czym$ bedacym nim samym i naturg réwnocze$nie,
bez zaposredniczen: ,nie gra roli w sztuce nic, co nie jest mng SAMYM, kt6-
ry tworzy OBRAZ lub poemat, KTORY JEST NATURA SAMA, nie identyczna,
lecz w osrodku piorunowej burzy”2.

Pomiedzy poszczeg6lnymi elementami tej relacji zachodzi ,intra-akcja” -
jak pisze Karen Barad, ,przeciwienstwo «interakcji», zaktadajacej uprzednie
istnienie niezaleznych bytéw/relatorum [...]"?2. ,0srodek piorunowej burzy”
zapewnia jednoczesno$¢ i tozsamos$¢ owych relatorum. Mozna chyba péjs$¢
dalej i powiedzie¢, ze Swiat poetycki Czyzewskiego to dynamiczny proces
intra-aktywnosci, poddajacej rekonfiguracji i deterytorializacji struktury, gra-
nice, sensy poszczegolnych bytow: ludzkich i nie-ludzkich: zwierzecych, or-
ganicznych, nieorganicznych, technologicznych, estetycznych i spotecznych.
Dwie osie tego procesu intra-akcji wydaja sie najwazniejsze: cztowiek-ma-
szyna i cztowiek-zwierze. Zobaczmy, jak to wyglada w jeszcze jednym teksScie
dyskursywnym, ,nieprogramowym programie” Od maszyny do zwierzqt - kto
sie gniewa na nas?:

Zywiol - od ogélnego mechanizmu do instynktu zwierzat - bedziemy braémi
zwierzat i bedziemy sie uczy¢ od nich instynktowej sztuki, kocha¢ bedziemy ma-
szyny, gdyz one nasze siostry, i zwierzeta, bo one nasi nauczyciele i bracia®.

Deklaracja, ktoéra ujrzata Swiatto dzienne w czasopi$mie ,Formisci”
w 1921 roku (z. 4), znajduje estetyczny wyraz w tworczosci poetyckiej Czy-
zewskiego. Tylko Czyzewskiego - pozostali formisci, tak zresztg jak futuro-
dadaisci, obawiaja sie maszyny i nie wktadajg zbyt wiele energii w nauke,
jaka mogliby nam zaoferowa¢ ,bracia zwierzeta”?*. Projekt ,instynktowej
sztuki” (a nalezy pamieta¢, ze instynkt w poezji Czyzewskiego pojawia sie
czesto w towarzystwie przymiotnika ,elektryczny”) ma jednak najwyrazniej

21 Tamze, s. 201.

22 K. Barad, Posthumanistyczna performatywnosé. Ku zrozumieniu, jak materia zaczy-
na mie¢ znaczenie, przetl. ]. Bednarek, w: Teorie wywrotowe. Antologia przektadéw, red.
A. Gajewska, Poznan 2012, s. 340.

23 T. Czyzewski, Od maszyny do zwierzqt - kto sie gniewa na nas?, w: tenze, Poezje,
dz. cyt., s. 269.

2 0 negatywnych skutkach umaszynowienia wspétczesnej sobie kultury pisze m.in.
Bruno Jasienski w Nogach Izoldy Morgan (Lwoéw 1923); wielkim przeciwnikiem
maszynizmu jest Witkacy - jego Nienasycenie (Warszawa 1930) mozna by nazwac
eposem antymaszynistycznym.
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charakter prospektywny, chce mie¢ wymiar sprawczy, nastawiony jest na
dokonywanie odwaznej rekonfiguracji §wiata. Rekonfiguracji, ktéra na dobra
sprawe zaczeta sie dopiero niedawno.

Agambenowska maszyna antropologiczna, oddzielajaca to, co ludzkie, od
tego, co zwierzece, organiczne od nieorganicznego, bios od zoe, wspiera sie
na starych filozoficznych koncepcjach, ktéorym poczatek dat Arystoteles, pro-
ponujac podzial duszy na wegetatywna, zwierzeca i rozumna. Kolejne ogni-
wa stanowig: Kartezjusz z jego kategoryzacjg substancji na myslaca i rozcia-
gla, Kant, Heidegger, Bataille, Habermas, a ostatnie - pdki co - mogiby
stanowi¢ Zizek. Wszystkie one separuja hios od zoe?. Materialne zoe, jak
pisze Rosi Braidotti, jako ,nie-bio-logiczne” albo jest wytaczane z pola dys-
kursu, albo - jak w przypadku Agambenowskiego ,otwartego” - zostaje wen
wlaczone wlasnie jako z koniecznos$ci wytaczone, po to by zagwarantowac
ramy dla podmiotu?®:

Podziat Zycia na zycie wegetatywne i zycie relacyjne, organiczne i zwierzece, zwie-
rzece i ludzkie jest zatem ruchoma granica przebiegajacg wewnatrz kazdego Zyjace-
go cztowieka i bez tej wewnetrznej cezury proste rozstrzygniecie, czy cos jest ludz-
kie, czy tez nie, bytoby prawdopodobnie niemozliwe?’.

Zwolennicy teorii posthumanistycznych nie podtrzymuja mys$lenia w ka-
tegoriach podziatéw, tym bardziej nie uznajg za stuszne wyznaczenia linii
ich przebiegu w cztowieku, miedzy innymi dlatego, ze w ich rozwazaniach
cztowiek przestaje by¢ podstawowym punktem odniesienia. Wspomniana juz
Karen Barad, autorka koncepcji realizmu sprawczego, odpowiedzialnymi za
rekonfiguracje granic (m.in. okreslajacych to, co ludzkie, i to, co nie-ludzkie)
czyni praktyki dyskursywne (inaczej: praktyki wytwarzania granic, posiada-
jace implikacje materialne).

W poezji Tytusa Czyzewskiego byty ozywione i nieozywione, zwierzece,
roslinne, kosmiczne, a takze zjawiska przyrody nie maja z gory przypisane-
go miejsca, nie mozna tez powiedzie¢, ze ,instynktowa sztuka” polega po
prostu na podniesieniu bytéw nie-ludzkich do ,godnos$ci” ludzkiej. Tak mo-
gtoby to jednak wyglada¢ w Poznaniu, ktérego bohater, slimak,

%5 Na temat Agambenowskiej ,maszyny antropologicznej” zob. ]. Bednarek, Maszyna
antropologiczna - instrukcja demontazu, ,Nowa Krytyka. Czasopismo Filozoficzne”,
http://ekstenso.nazwa.pl/nowakrytyka/spip.php?article435 (dostep: 10 pazdziernika
2017).

26 Zob. R. Braidotti, Etyka stawania-sie-niewykrywalnym, przet. ]. Bednarek, w: Teorie
wywrotowe, dz. cyt., s. 302-304.

27 G. Agamben, Otwarte, przet. P. Moscicki, ,Krytyka Polityczna” 2008, nr 15, s. 125.

73



Alina Swiedciak

[...] usiadt
na zdzble niktej trawy
Aby popatrze¢ z gory na przyrode
Widzi miasta wsie doliny

zrozumial wtedy wszechbyt
Tajemnice toczgcego sie kota
Liczbe Przyrode Smieré

?

Jak
Cztowiek

W antropocentrycznych segregacjach ludzkiego i zwierzecego pojawia sie
czesto koncepcja, ze zwierze ma najbardziej bezposredni kontakt z byciem,
pozostaje jednak $lepe na owa bezposrednios¢; jego relacje z byciem mozna
by zatem okre$li¢ jako zamkniecie-w-otwartosci?. Slimak Czyzewskiego, po-
dobnie jak $limak licznych autoréw haiku, dokonuje bezposredniego wgladu
w $wiat zycia - jest ,Jak/ Cztowiek” (ze znakiem zapytania), ,widzi” - nie
tylko ,patrzy”. Jednak odniesienie do cztowieka okazuje sie tu niejednoznacz-
ne. Zacytowana zwrotka to $rodek wiersza - przed nig znajduje sie rozchy-
botany tekst anonsujacy $limaka i jego ciemne zwoje jako miejsce nieomal
satori (ale dla kogo? dla $limaka? dla cztowieka?), a po niej nastepuje ostat-
nia zwrotka:

Gdy kotysze sie w todzi
w ktérej wyptynat rano
pewny przewidujacy
a nie wiedzacy nic
by dobi¢ do brzegu obcego
gdzie jest poznanie
?

Nigdy albo Nic

Mam wrazZenie, Zze zmiany praktyk dyskursywnych (rozumianych zgodnie
z posthumanistycznym ujeciem Barad) dokonuja sie w tym tekscie kilkakrot-
nie: wiedza przemieszczona zostaje z tradycyjnie ludzkiego punktu widzenia
na zwierzecos$¢, zwierzeco$¢ zostaje zrdwnana, a moze wyniesiona ponad to,
co ludzkie, a wreszcie ludzkie i nie-ludzkie zostajg zrownane w niewiedzy.
Perspektywa antropomorficzna wydaje sie oczywista, ale réwnoczesnie nie
jest okreslone, gdzie przebiegaja granice tego, co ludzkie, co o nich stanowi.
Czy obcy brzeg to ,brzeg ludzki”? Czy tam jest poznanie? Czy moze problem

28 Zob. ]. Bednarek, Maszyna antropologiczna - instrukcja demontazu, dz. cyt.
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poznania jest nierozstrzygniety? Albo raczej jest rozstrzygniety negatywnie:
,Nigdy albo Nic”?

Juz w tym wczesnym wierszu to, co zwierzece, problematyzuje to, co
ludzkie. Natura zostata tu co prawda kulturowo oznaczona, ale okazata sie
nie w pelni podatna na dzialania kulturowe. Albo inaczej: natura i kultura
okazaty sie tak samo materialne i tak samo rozumne/duchowe (kulturowe).
Dekonstrukcja granic dokonata sie gtéwnie w obrebie praktyk poznawczych
- nie mozna uzna¢, ze ,nalezg” one wylacznie do cztowieka. I nie chodzi
o to, ze w wierszu Czyzewskiego mamy do czynienia z mys$lacym, metafi-
zycznym $limakiem, rzecz raczej z tym, ze dochodzenie cztowieka do wiedzy
(albo wiedzy o niewiedzy) odbywa sie ,przy uzyciu” $limaka, albo raczej
»dzieki” niemu. Te epistemologiczne nieoczywistos$ci i materialno$¢ naturo-
kultury ujawnity sie w Poznaniu réwniez w postaci wydobytej materialno$ci
tekstu (typografia, wersaliki, boldy).

Wiekszo$¢ ,ludzko-zwierzecych” tekstow Czyzewskiego stanowczo mniej
ostroznie obchodzi sie z granica ludzkie-nie-ludzkie. Uciele$nione, rozsze-
rzone i relacyjne ,ja” ma - czy raczej uruchamia w sobie - cechy bedace
potencjami; cztowiek i zwierze to byty zaangazowane w intra-aktywne sta-
wanie sie. Nieraz co prawda nadrzedna kategorig pozostaje ludzki umyst, ale
rozszerzony o dyspozycje do przechodzenia na pozycje natury lub maszyny.
Tak jest na przyktad w Intermezzo z Elektrycznych wizji (s. 61), gdzie prze-
mieszane elementy $wiatéw organicznego i nieorganicznego, zwierzecego
i ludzkiego stanowia podstawe do konstatacji podmiotu: ,Zbliza sie moja
synteza”, po czym nastepuje apologia ,przemieszczonego” rozumu: ,A teraz
ide do czuciowej/ Do przepoteznej Machiny/ Mego Rozumu”. Kolejna cze$¢
Elektrycznych wizji, ktéra otwiera obraz ,dynamopantery”, to wizja podmio-
tu cztowieko-ptaka:

Rece nagie wyciggam przed siebie
Rece moje lotne ptakoskrzydta
Widze géry rzeki macki polipa
Dotykam lasow gor dolin

Szukam chrztu $wiecen wyzwolin
Widze przyjaciét na maskowym balu

(Wizja 11, s. 62)

Ta wizja, mozna by powiedzie¢: nomadyczna, odwotuje sie nie tylko do
podmiotu somatycznie poszerzonego o wiasciwosci ptaka - ostatecznie po-
siadanie skrzydet jest jednym z podstawowych kulturowych mitéw ludzkosci
- ale podmiotu okre$lanego przez pragnienie doswiadczenia wszystkiego, od
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gor i rzek do macek polipa, od obtokéw do kitosa wyrastajacego z czaszki
trupa. Doswiadczenia, dodajmy, ktére nie moze by¢ udziatem kogo$/czegos,
co jest na zewnatrz, a tylko wewnatrz natury, jako jej dyspozycja - albo ona
sama. W gruncie rzeczy zatem chodzi o pragnienie bycia natura, podzielong
na poszczegdlne byty, ale i ich ,syntez3”, jednoscia.

Wrazenie jednosci do$wiadczanego przez podmiot wierszy Czyzewskiego
Swiata (i jednosci ze Swiatem) uzyskujemy czesto dzieki przemieszczeniom
cech, ktore nie sg trwatymi atrybutami, ale dyspozycjami bytéow do wcho-
dzenia w przerozne kombinacje, dajace niejednoznaczne ontologicznie pota-
czenia: ,w gaju ztote szczygliki/ mosiezne kapele/ czelle/ [...] czarne ztote
czerwone/ maszyny rozws$cieklone/ poja hucza necy” (De profundis, s. 71).
Podtozem tych materialno-kulturowych kombinacji jest zazwyczaj afekt: ra-
dosna afirmacja, doswiadczenie intensywnosci podmiotu, rozszerzonej po-
tencji. Afektywnos¢ jako zdolno$¢ podmiotu do wolnosci i do wchodzenia
w interakcje Rosi Braidotti faczy ze Spinozjanskim conatus, czyli, jak mowi,
y2afirmatywnym aspektem mocy”#. Dla Deleuze’a i Guattariego z kolei ta po-
tencja przybiera formy witalistycznego maszynizmu - czy maszynowego wi-
talizmu?.

Afektywna afirmacja obejmuje wspélnote ludzi, zwierzat, ziemi i sztuki.
Sztuka, jak zapowiedziat Czyzewski w tekScie Od koncepcji przyrody - do
przyrody samej, jest z naturg tozsama - po prostu nig jest. W czwartej czes$ci
De profundis tworca daje swej tezie taka ilustracje:

Jaskotka czarnobiata

malowata swe gniazdo budowata
bocian i w lecie wiewilga

artysci ztoto-biali

i przyszta elektryczna fala

[...]

i malowaty sie syreny korale i sepie
i przyszty bozki z taka-huhu

rzezby krokodyle i z6twie
i kolibry malujace sie cienkim pedzlem
w zwierciadle pasowych jezior

29 R. Braidotti, dz. cyt,, s. 291.

30 7Zob. na ten temat J. Bednarek, Zycie Jjako moc deterytorializacji, ,Praktyka Teore-
tyczna” 2011, nr 2-3, s. 162, http://pressto.amu.edu.pl/index.php/prt/article/
view/2701/2683 (dostep: 30 kwietnia 2017).
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i przyszly zahipnotyzowane
ztotowiejace rajskie ptaki
malowaty $piewaty budowaty
sztuke zwierzat
gniazd piér skrzydet
i przyszediem ja artysta
ich uczen ich medium ich poddany Rafael
i stworzytem pot kolibra-nietoperza

[-]

ale nie byta to ta sztuka

i poszedtem w glebie wéd elektrycznych
czerwono-ptetwych i bursztynowych

i tam znalaztem prace dla siebie
galwano-obraz

gwiazdo 7-miu kolorow
najwiekszego artysty zwierzecia

i zostatem jego uczniem

tecze zorze pdinocne cyklony
magnetyzm instynkt istotnos$¢
rodzg mnie rodz3 mnie rodzg mnie

Antropocentryczna perspektywa, pozwalajgca postrzega¢ zwierzeta jako
artystow, a ich zachowania jako dziatania artystyczne, zostaje tu skonta-
minowana z perspektywa antyantropocentryczng - zakwestionowany zo-
stat kierunek ewolucji. To zwierze jest najwiekszym artystg i (ludzki) pod-
miot uczy sie od niego; sztuka to natura, artyste rodza - nie raz, ale
wielokrotnie, moze ciaggle - ,magnetyzm instynkt istotnos¢”. Centrum tej
triady nauki, natury i ,wartosci ludzkich” stanowi instynkt. Antyesencjali-
styczny, nieumocowany w jednym bycie, ale rozproszony w naturze wita-
lizm, a jednocze$nie uwazno$¢, jaka podmiot darzy zwierzeta i Swiat nie-
organiczny, wrazliwo$¢ na sztuke-nature stanowia o jego potentia,
o afektywnej dyspozycji do wchodzenia w interakcje z naturg i do$wiad-
czania wolnosci natury. Tu nie ma podziatu na bios i zoe; nomadyczny,
a zarazem osadzony we wspolnocie natury podmiot staje-sie-zwierzeciem
- ze wszystkimi konsekwencjami tego procesu, o jakich pisza w Mille pla-
teaux Deleuze i Guattari. Subwersywne, intensywne zycie jako wieczne
rodzenie sie to zycie nieprzewidywalne, wystawione na intra-akcje z nie-
-ludzkimi innymi i oczekujace tych intra-akcji. Nie tylko zresztg ze zwie-
rzecymi innymi, ale i ro$linnymi.
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Stawanie-sie-rosling

Spéjrzmy na jeszcze jeden ,wiersz” Tytusa Czyzewskiego:

MECHANICZNY OGROD

Paz krélowej
tl}j(;z*g Réza Bratek
4 Pierwio-
. Roza
Lewkonia A, snek
z6tta kwiatek >
Piwonia Piwonia
Rano Rosa Roze
stofice  stoneczniki w dali gory T. Czyzewski, Mechaniczny
motyl paz krélowej z0tte roze 5d. w tenze. Noc — dzier
trawa Si(‘} émieje stofice ogroa, W enzg, ocC Zléen.
$mieje sie i ja i moja nadzieja Mechaniczny instynkt elek-
(1920) tryczny, Krakdéw 1922, s. 24

W Mechanicznym ogrodzie spotykaja sie kwiaty, ktérych kwitnienie nie
wypada w tym samym czasie i ktérych wysokosci - jesli wyznacza je odle-
gtos¢ od ,poziomu ziemi” (dolnej kreski) i odpowiadajaca jej todyga (piono-
we kreski) - nie zgadzaja sie z ,naturalnymi”. Obrazowo$¢ nie stuzy tu od-
réznianiu kwiatow - temu stuza znaki stowne - ale wrecz przeciwnie,
jednakowe kwadraty ujednolicaja, automatyzuja wyglady. To samo dotyczy
motyla - jego dwukomorowe ,ciato”, na ktdre sktadajg sie dwa ztaczone kwa-
draty, odpowiadajace dwu parom skrzydet, jest mniejsze od kwiatéw i uwol-
nione od podtoza. Jak w wiekszosci obrazéw przedstawiajacych martwe
natury ,ozywione” motylem, paz krélowej tylez ré6zni sie od reszty, ile do
niej upodabnia - na martwych naturach motyl stanowi czesto jedyny zywy
element, ale podlega tym samym prawom kolorystycznej estetycznosci;
w wierszu-obrazie Czyzewskiego jest mniejszy i ,niedocigzony” kreska, ale
poza tym wyglada jak kwiaty.

Kwiaty i motyl, a wiec elementy umieszczone nad pozioma kreska, z le-
wego boku ujete wspélng klamrg, przypominajg schemat ogrodu, s3 mecha-
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niczno-automatyczne - uktadaja sie w rzedy, w réwnych odlegtoSciach, jak-
by realizowaty Heglowska wizje rosliny-automatu: , Postac rosliny jako taka,
ktéra nie wyzwolita sie jeszcze z indywidualno$ci w podmiotowos$¢, pozo-
staje [...] bliska formom geometrycznym krystalicznej regularnosci”'. A wiec
rosliny i owady moglyby tu by¢ postrzegane - jak u Hegla - jako ,gorsze”,
niewyzwolone. Rownie dobrze mozna by je postrzega¢ jako ,sztucznie zau-
tomatyzowane”, zaprogramowane przez czlowieka w mechanicznym ogro-
dzie. Jak dowodza badania Normana Brysona, malarskie martwe natury
rzadko miaty charakter pastoralny, czesciej sktadaty sie na nie kwiaty deko-
racyjne, bedace efektem pracy cztowieka i sporych naktadéw finansowych,
a nie ,dary natury”3,

Niezaleznie od tego, o jaka mechaniczno$¢ roslin chodzi, w wierszach
Czyzewskiego nie jest ona silg czy dyspozycja wytaczna. To, co dzieje sie
»pod kreska”, a co rdwniez wspoéttworzy obraz mechanicznego ogrodu, roz-
szerza obraz o komplikujgce ten uktad elementy natury i o - jak powiedziatby
Hegel - wyzwolong z natury podmiotowos¢. Z tym ze w ujeciu Czyzewskie-
go nie chodzi o wyzwolenie, ale o wigczenie. ,Ja” jest ostatnim - i umiesz-
czonym najnizej - elementem tego uktadu, jak w kilku innych wierszach®
potraktowanym zreszta neutralnie, trzecioosobowo. Mechanicznos¢ aliteracji
i wyliczenia zostaje ,przelicytowana” podmiotowos$cig $miechu, w ktéra wia-
czone s3 trawa, stonce i ,ja”. Nie bez znaczenia jest pewnie i to, ze owo
carmen figuratum pozwala sie czyta¢ na rézne sposoby, a wiec relacje po-
miedzy poszczeg6lnymi elementami obrazowo-stownego uktadu nie s3 osta-
tecznie okreslone - by¢ moze tylko trawa sie $mieje, a ,ja” i ,moja nadzieja”
Zyja niezaleznie; moze stanowig galaZ kwiatu - ewentualnie jego podtoze
- na ktéry sktadajg sie roze, gory, zotte roze i stonce? Jak wida¢, rzeczywi-
sto$¢ organiczno-nieorganiczna potraktowana jest przez Czyzewskiego jako
sfera, by tak rzec, wolnych zwigzkéw, dopuszczajgca przemieszczenia na linii
ludzkie-nie-ludzkie. Smiech moze by¢ ludzka strong natury, ale réwnie do-
brze - zaryzykujmy takie twierdzenie - emocjonalno$¢ mozna by tu potrak-
towac jako roslinng strone cztowieka. Na pewno stanowi ona w Mechanicz-
nym ogrodzie (wbrew tytutowi) podstawe ich wzajemnych relacji. Temu, co

31 G.W.F. Hegel, Encyklopedia nauk filozoficznych, przekt., wstep, komentarz S.F. No-
wicki, Warszawa 1990, s. 369.

32 Zob. N. Bryson, Looking at the Overlooked. Four Essays on Still Life Painting, London
1990, s. 104; M. Bakke, Bio-transfiguracje. Sztuka i estetyka posthumanizmu, Poznan
2012, s. 153.

3 Zautonomizowane ,ja” pojawia sie m.in. w wierszach z cyklu Elektryczne wizje
z tomu Zielone oko. Poezje formistyczne. Elektryczne wizje (1920).
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na powierzchni wydaje sie mechaniczno-automatyczne, przeczy (uzupeinia?
réownowazy?) subwersywny potencjat glebi. Albo inaczej: to, co rozum
(wszystko, co ,nad kreska”) uczynit mechanicznym, emocje uorganicznity
(organiczne carmen figuratum), i to z nimi wiaze sie nadzieja - by¢ moze na
zachowanie czy tez przywrocenie stanu symbiozy pomiedzy ludzkimi i nie-
-ludzkimi partnerami.

Z perspektywy antropocentrycznej stawanie-sie-zwierzeciem, tak jak sta-
wanie-sie-rosling i stawanie-sie-maszyng, jest procesem destrukcyjnym,
w perspektywie posthumanistycznej to uwolnienie podmiotu do zwigzkdéw,
filiacji, czyli intra-akcji, jakie w ramach antropocentryzmu sa nieosiggalne.
,Czy istnieje lepsza racja pisania niz wstyd z powodu bycia cztowiekiem?”3*
- pyta Deleuze, po czym dodaje: ,literatura zaczyna sie tylko wtedy, gdy
rodzi sie w nas trzecia osoba, ktéra pozbawia nas wtadzy méwienia Ja [...]"*.
Poezja Czyzewskiego, a przynajmniej spora jej cze$¢*, préobuje wyjs¢ poza
perspektywe ,ja”; stawanie sie (innym), niezr6znicowanie, poszukiwanie s3-
siedztwa - jednym stowem, maszynowa formuta podmiotowosci - lepiej od-
daja jej ,dziatanie” niz przykladane do niej modernistyczne kategorie. Nie
mowiac juz o tym, ze stanowig one zapoznany wymiar awangardowosci tej
poezji.

3 G. Deleuze, Krytyka i klinika, przel. B. Banasiak, P. Pienigzek, L6dZ 2016, s. 6.
35 Tamze, s. 8.

3% Pole rozgrywania posthumanistycznych intra-akcji wyznaczaja przede wszystkim
pierwsze tomy Czyzewskiego: Zielone oko... i Noc - dzien. Mechaniczny instynkt elektry-
czny (1922) oraz dramat Wqz, Orfeusz i Eurydyka. Wizja antyczna (1922). Pastoratki
(1925) to juz zupeinie inna poetycka przestrzen, skonstruowana duzo bardziej trady-
cyjnie.
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opracowaniach historycznoliterackich poswieconych polskiej
awangardzie wsrod waznych nazwisk budujacych jej dzieje préz-
no szukac Jézefa Wittlina. Byt on wprawdzie zwigzany z poznan-
skim ,Zdrojem” i to naktadem tego pisma ukazaty sie w Poznaniu
jego debiutanckie Hymny. Mimo to jednak nie daje sie on tatwo
okresli¢ jako tworca awangardowy, nie tylko ze wzgledu na pro-
blematyczny w tym wzgledzie status samego ,Zdroju”?, lecz takze
dlatego, Ze sam rychto po debiucie - zdaniem badaczy - odwraca
sie ,ku innym pragdom”2. Jest wiec Wittlin opisywany (raczej uni-
sono) jako poeta ,klasycznej” dykcji: ttumacz Homera i eposu
o Gilgameszu, autor powiesci ,stylizowanej na mit”3, piewca ma-
larstwa starowtoskiego, wielbiciel Italii i Grecji, wreszcie - pisarz
zainteresowany zagadnieniami religii i duchowosci. Dlaczego za-
tem przywotywac te posta¢ w kontekscie rozwazan o awangardo-
wym widzeniu, skoro wiadomo skadinad, ze formacja awangardo-
wa ksztattowata sie w opozycji do wartosci tradycyjnych,
z ktorymi Wittlin bywa najczes$ciej kojarzony? Warto tak uczynic,

! Por. G. Gazda, Awangarda, hasto w: Stownik literatury polskiej XX wieku,
red. M. Semczuk, M. Puchalska, A. Brodzka i in., Wroctaw 1992, s. 63. Gazda
stoi na stanowisku, Ze ekspresjonizm kregu Zdroju przypisa¢ nalezy do nur-
tow awangardowych, pomimo Ze wspdtczesni (a za nimi cze$¢ historykéw
literatury) co do takiej atrybucji nie byli zgodni.

2 M. Ktanska, Jan Stur und der polnische Expressionismus, w: Avantgarden
in Ost und West. Literatur, Musik und Bildende Kunst um 1900, Hrsg. H. Kir-
cher, M. Klanska, E. Kleinschmidt, Kéln 2002, s. 195.

3 Tak nazwata Wittlinowska Sél ziemi Ewa Wiegandt - por. taz, Wstep,
w: J. Wittlin, S6l ziemi, wstep i oprac. E. Wiegandt, Wroctaw 1991, s. LXXIV.
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moim zdaniem, z dwéch powodéw. Po pierwsze, jestem przekonana, Ze za-
rowno Wittlinowska przynaleznos¢ do awangardy (czy, ostrozniej, znaczne
i zyczliwe zainteresowanie podnoszonymi przez nig zagadnieniami), jak
i ,odwrdt” od niej pozostawity w jego dziele pewne interesujace, lecz rzad-
ko dostrzegane $lady. Innymi stowy, jego widzenie literatury, i sztuki w ogole,
zadluzone jest w ,widzeniu”, jakie pisarz wyéwiczyt, obcujac z dzietami
awangardowymi. Po drugie, Wittlinowska krytyka pewnych awangardowych
poczynan wyznacza pewien bardzo oryginalny trop krytycznego widzenia
awangardy, tym ciekawszy, ze ujawniajacy sie nie w refleksji formutowanej
ex post, lecz w bezposredniej reakcji na obserwowany i analizowany przez
pisarza rozwdj awangardowych nurtéw i instytucji.

W pierwszej czesci szkicu przyjrze sie Wittlinowskim relacjom z przed-
stawicielami wczesnych polskich nurtéw awangardowych. Szczeg6lnie spo-
s6b rozumienia przez pisarza formy dzieta wydaje sie ksztattowaé w nawia-
zaniu do koncepcji formistéw. W drugiej czeSci przedstawie stosunek pisarza
do awangardowych postulatow dokonania zmiany spotecznej poprzez sztu-
ke, na polskim gruncie podnoszonych w latach dwudziestych zwtaszcza
przez Srodowisko Awangardy Krakowskiej - a wiec wtedy, gdy powstaja
znane eseje Wittlina poswiecone problematyce zadan i zobowigzan literatu-
ry i sztuki, takie jak Barbarzynstwo czy Inwentarz kultury narodowej. Moim
celem jest wykazanie, ze Wittlin, dzielac z awangardzistami caty szereg ob-
serwacji i przeswiadczen, Swiadomie buduje projekt przekraczajacy niektdére
spos$rod kluczowych rozwigzan przyjetych przez awangarde. Ostatnia, trze-
cia cze$¢ rozwazan poswigcona jest analizie Wittlinowskich opiséw dziet
dawnego malarstwa i odpowiedzi na pytanie, czy jego oglad sztuki dawnej
nosi jakiekolwiek Swiadectwa sproblematyzowania ,widzenia” w kontakcie
z dzietami awangardowymi.

Wobec formistéow (forma)*

W dotychczasowych studiach nad dzietami Wittlina niewiele miejsca poswie-
cano pozostawaniu tworcy w orbicie dwu odmiennych $srodowisk. Pisarz swe
pierwsze utwory poetyckie ogtosit drukiem w Poznaniu i publikowat na ta-
mach ,Zdroju”, pochodzit jednak ze Lwowa - miasta, ktére zaréwno za cza-

* W tej cze$ci tekstu wykorzystuje ustalenia, jakie zawartam w ksigzce Nowoczesna
literatura etyczna. Wokdt twérczosci Jozefa Wittlina i Pdra Lagerkvista, Poznan 2017,
s. 116-119.
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sow swej przynalezno$ci do monarchii austro-wegierskiej, jak i pdZniej,
w pierwszych latach niepodlegtej Polski, stanowito wazny - i zdecydowanie
odmienny swym charakterem od Poznania - o$rodek kulturowy. Przypomnij-
my, ze pisarz mieszkal we Lwowie od 1908 (poczatek edukacji gimnazjalnej)
do 1922 roku (z przerwa w latach 1914-1918). Przezyt tam wiec nie tylko
wojne polsko-ukrainska (o ktérej doswiadczeniach méwi wprost w esejach
i wierszach), ale takze inicjacje w sztuke nowoczesna.

Publiczno$¢ we Lwowie jeszcze przed wojng miata okazje zetkngc sie
z nowymi kierunkami w plastyce. W roku 1913 nowa sztuke zaprezentowa-
no na Wystawie Futurystow, Kubistow i Ekspresjonistéw, w ktdrej wzieli
udziat artysci niemieccy, czescy, a takze rosyjscy, tacy jak przebywajacy
w tym czasie w Niemczech, bliscy ekspresjonizmowi Wassily Kandinsky czy
Aleksiej Jawlensky®. W kwietniu 1918 roku otwarto natomiast we Lwowie
wystawe Ekspresjonistow Polskich, a ogtoszona przez ,Gazete Wieczorng”
ankieta sprowokowata wielu profesoréw i krytykéw sztuki do wypowiedzi
na temat ekspresjonizmu ogtaszanych na tamach prasy przez kilka kolejnych
miesiecy. Takze w latach 1920 i 1922 organizowano we Lwowie wystawy
sztuki awangardowej - im takze towarzyszyly prasowe wystapienia kryty-
kéw. Lwowscy plastycy stworzyli grupe artystyczng, okreslajac siebie, po-
dobnie jak artysci dziatajacy w Krakowie i Warszawie, mianem formistow
(nalezeli do niej m.in. Ludwik Lille, Stanistaw Matusiak, Zygmunt Rudnicki,
Zofia Vorzimmerdwna).

Nie ma watpliwosci, ze Wittlin znat srodowisko polskich formistéow oraz
jego artystyczne dokonania w stopniu, ktéry czynit go kompetentnym do
zabierania gtosu w sprawie nowych kierunkéw w sztuce. Pisarz przemawiat
na otwarciu wystawy formistow w Krakowie, w Patacu Sztuki w styczniu
1921 roku®, na ktorej prezentowali swe prace miedzy innymi: Leon Chwistek,
Tytus Czyzewski, Zbigniew i Andrzej Pronaszko, Konrad Winkler, Stanistaw
Ignacy Witkiewicz. Jego znajomos$¢ z formistami nie byta jedynie epizodycz-
na. Autor Hymndéw publikowat swoje wiersze w wydawanym w Krakowie
czasopi$Smie ,Formisci”. (W numerze 2 z kwietnia 1920 roku ogtosit frag-
menty Kantaty dziecinnej, a jego wiersze sgsiadowaty m.in. z poezjami Ty-

5 Zob. Z. Baranowicz, Polska awangarda artystyczna 1918-1939, Warszawa 1975,
s. 14. Baranowicz zwraca uwage, ze ,Mimo zasadniczych réznic istniejacych miedzy tymi
trzema kierunkami [futuryzmem, kubizmem i ekspresjonizmem - K.S.H.], nazwy ich
przez szereg lat bywaty uzywane wymiennie, w spos6b nie zawsze odpowiadajacy rze-
czywistosci”.

6 Zob. list do Kazimiery Zutawskiej z dn. 21.01.1921, w: ]. Wittlin, Listy, oprac. T. Ja-
nuszewski, Warszawa 1996, s. 21.
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tusa Czyzewskiego, Stanistawa MtodozZenca, Brunona Jasieniskiego i Guillau-
me’a Apollinaire’a, rysunkami Leona Chwistka, Tytusa Czyzewskiego
i Ludwika Lillego oraz fotografiami rzezb Zbigniewa Pronaszki i Jana Hryn-
kowskiego’; w numerze 4 z kwietnia 1921 roku Wittlin wymieniony zostat
jako wspotpracownik czasopisma.) Jego wieczor poetycki we Lwowie 12 maja
1920 roku nieprzypadkowo w intencji organizatoréw obu wydarzen zbiegt
sie z trwaniem wystawy Formistéw Polskich, zwigzanych z Krakowem
(15 kwietnia - 15 maja 1920), a takze z wydarzeniami kulturalnymi z maja
1920 roku, kiedy to ,frontalny atak awangardy ruszyt na Lwéw”. Pisarz nie
tylko interesowatl sie zatem 6wczesng awangardowa plastyka polska i po-
wszechnie uwazany byt za jej kompetentnego komentatora ($wiadczy o tym
choc¢by fakt zaproszenia go do zabrania gtosu na otwarciu wystawy), ale tez
miat na jej temat przychylne zdanie. Warto nadmieni¢, ze jego przektad Gil-
gamesza ukazat sie w 1922 roku ozdobiony ilustracjami Lillego - jednego
z gtbwnych przedstawicieli formizmu we Lwowie®. Sam za$ Wittlin w esejach
i wywiadach z potowy lat dwudziestych wykazuje sie znajomos$cig zaréwno
awangardy rodzimej (m.in. pism Chwistka'?), jak i obcej (kubizm, dadaizm!?).

Ekspresjonizm grupy krakowskiej, ktérej obecno$¢ we Lwowie w latach
1918-1922 byta istotnym wydarzeniem kulturalnym, réznit sie znacznie od
tworczosci artystow poznanskich, takze okreslanych tym mianem. Krakowia-
nie akcentowali zwtaszcza zagadnienia formy (co zreszta stato sie przyczyna
przyjecia przez grupe w roku 1919 nazwy ,formisci”). Konrad Winkler, jeden
z gtéwnych teoretykow formizmu, wskazywat jako cel podejmowanych dzia-
fan artystycznych synteze niemieckiej emocjonalnosci i francuskiego ku-
bizmu'2. Prowadzito to do skupienia sie na formie bez zwigzku z mimety-
zmem czy psychologizmem dzieta. Ranga przyznawana formie odré6zniata
Ekspresjonistow Polskich od artystéw $rodowiska poznanskiego, w ktérym

7 Szerzej na temat krakowskiego czasopisma por. M. Geron, Formisci. Twérczos¢ i pro-
gramy artystyczne, Torun 2015, s. 193-217.

8 J. Pollakéwna, Formisci, Wroctaw 1972, s. 107.

 Gilgamesz. Powies¢ starobabiloriska, przet. ]. Wittlin, Lwéw 1922. Ilustracje Lillego,
jak podaje Matgorzata Geron, odznaczaty sie ,duza ekspresjq”, ,deformacja formy
o ostrych i kanciastych krawedziach, podkreslonych zdecydowanych s$wiattocieniem”.
Zob. M. Geron, dz. cyt,, s. 131.

10 Wywiad pt. Jozef Wittlin o sobie, w: ]. Wittlin, Eseje rozproszone, oprac. P. Kadziela,
Warszawa 1995, s. 180 (pierwodruk: ,Wiadomosci Literackie” 1928, nr 10).

1 Por. ]. Wittlin, Barbarzynstwo, w: tenze, Orfeusz w piekle XX wieku, postowie ]. Zie-
linski, Krakéw 2000, s. 51-52; tenze, Ze wspomnien bytego pacyfisty, w: tenze, Orfeusz
w piekle XX wieku, s. 89-90.

12 Por. M. Ktanska, dz. cyt, s. 178.
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element ten pozostawat drugoplanowy. W tworczosci Buntu gléwnym zagad-
nieniem pozostawato bowiem osobiste przezycie artysty wyrazajgcego
w dziele wtasne doznanie psychiczne, forma za$ wazna byta jedynie jako
Srodek wyrazu owego przezycia's.

Podkreslam to przywiazanie do formy, widoczne juz w nazwie przyjetej
pozniej przez krakowskie ugrupowanie'*, gdyz znajdzie ono u Wittlina szcze-
gblng i wyrazng paralele. W recenzji z potowy lat dwudziestych zanotowat
Wittlin nastepujaca uwage: ,My sadzimy tylko po tzw. formie. Znamy tylko
formy artystycznego wyrazu”>. Zdaniem Wittlina to wtasnie ,po formie” sa-
dzi¢ moga czytelnicy o szczero$ci lub nieszczerosci danej propozycji pisar-
skiej: ,Rozbieznosc¢ formy i tresci - zdaje sie jest jedyng cecha uprawniajaca
nas do twierdzenia, ze autor jest nieszczery. Dzieki tej rozbieznosci - nie-
szczero$C autora wobec siebie czesto zamienia sie w nieszczero$¢ wobec
nas”'®. Dlatego tez podejmowane i przepracowywane przez awangarde za-
gadnienia formy dziela!’ nie zastuguja na zignorowanie, wrecz przeciwnie.
Swiadomo$¢ formalnego ksztattu dzieta, intencjonalna praca nad nim, tak by
odpowiadat ,tresci”, jest bowiem warunkiem faktycznej ,szczerosci” wypo-
wiedzi: zaréwno szczeroSci pisarza wobec siebie samego, jak i wobec od-
biorcy (,w imie szczeros$ci”, jak pisat Wittlin, mozna nawet ,zdeformowac
stowa”?®). Szczeros¢, objawiajaca sie Scista przylegtoscia ,tresci i formy”, jest
dla Wittlina wazng kategorig oceny literatury (a takze, jak zobaczymy, sztu-
ki), o wartosci za$ dziet literackich i plastycznych moga odbiorcy sadzi¢ je-
dynie ,po formie”.

13 7. Baranowicz, dz. cyt., s. 23.

1 Dziekuje Panu prof. Piotrowi Juszkiewiczowi, ze w dyskusji konferencyjnej zwrocit
uwage, iz ugruntowana w literaturze przedmiotu opinia o formistach jako ugrupowaniu
dajacemu pierwszenstwo zagadnieniom formy nad kwestiami ekspresji powinna by¢
traktowana cum grano salis, gdyz niektore wypowiedzi formistéw wskazuja na odmien-
ny rozktad akcentéow. Fakt, ze w niniejszym tekscie pozostaje przy tej tezie, nie jest
wynikiem wypracowania przeze mnie wilasnego stanowiska w sprawie wyrazanych
przez formistéw pogladéw - tekstéw zrédtowych nie badatam i opieram sie wytacznie
na opracowaniach krytycznych. Co jednak dla mnie najwazniejsze, Wittlin najwyrazniej
- jak wskazuje na to jego rozumienie zagadnienia formy - ze swoich kontaktéw z tym
ugrupowaniem zaczerpnat takie wtasnie, dowartosciowujgce ,forme” dzieta, inspiracje.

15 1, Wittlin, O szczerosci w poezji [rec. K. Makuszynski, Piesn o ojczyZznie], ,Wiadomo-
$ci Literackie” 1924, nr 24, s. 4.

16 Tamze.

17 Por. W.P. Szymaniski, Swiadomosé estetyczna polskiej awangardy (o ,, Zwrotnicy”’), Kra-
kéw 1971, s. 35.

18 ], Wittlin, O szczerosci w poezji, dz. cyt,, s. 4.
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Wittlin jest zatem daleki od popularnej linii krytyki awangardowych po-
czynan przyjmowanej czesto przez zwolennikow tradycjonalistycznego spo-
sobu uprawiania literatury. Nie znajdziemy u niego tez o ,degeneracji”, uwi-
doczniajacej sie rzekomo w zwyrodnieniu formy, betkotliwosci przekazu
i, koniec koncow, nieczytelnych tresciach. Wypowiadajac sie na temat ku-
bizmu'® czy dadaizmu?®, pisze wprawdzie o ,barbarzynskim” charakterze
tych nurtéw, terminu tego nie uzywa jednak w znaczeniu pejoratywnym.
,Barbarzynski” to dla niego wyrazajacy pewne rdzenne, pierwotne namiet-
nosci. Stad, jak pisze, ,w sferze tragicznych, elementarnych konfliktow bar-
barzynstwo bywa czesto nieuniknione”?!. Chodzi tu - znéw - o ,barbarzyn-
skos¢” formy, ktéra powinna sta¢ sie gietkim narzedziem wyrazania tego, co
elementarne: ,Kazdy artysta ulegajacy swojej wizyjnej czy muzycznej wy-
obrazni, ktoérej nie umie czy tez nie chce ujarzmic, jest barbarofonos: brzmi
szorstko i pierwotnie”?2. Zarazem, co rownie charakterystyczne, we wilasnej
twdrczosci Wittlin wystepuje jako awangardowy barbarofonos wytacznie
w niektérych wierszach z Hymndw, porzucajac ten sposéb pisania bardzo
wcze$nie i trudno nie uznac tego za wyraz rosngcego dystansu wobec awan-
gardowego idiomu. Warto zapyta¢: z czego 6w narastajgcy dystans wynikat?

Wobec Awangardy Krakowskiej
(spoleczne zobowiazania artysty)

Jak wskazywatam, Wittlin dzielit z awangardg formistyczng przekonanie
0 spojnosci formalno-tresciowej dzieta oraz waznej roli formy dla odbioru
utworu. Jednoczes$nie, cenigc prace nad formalnym uksztattowaniem dzieta,
daleki byt od gloryfikowania autotematyzmu i jakiejkolwiek odmiany ,sztu-
ki czystej”. Bardzo charakterystyczna jest w tej mierze jego wypowiedz z li-
stu do Tymona Terleckiego. Pisat w nim: ,Mallarmé - to moja stara i nie-
szcze$liwa mito$¢. Nieszczesliwa, gdyz dystans do niego jest ogromny,
zwlaszcza dla kogo$, kto jak ja na boczku uprawiat i uprawia poezje «nie-
czysta»”?. Pisarz zachowywat zatem dystans wobec tych artystycznych pro-
pozycji, ktore, oddane poszukiwaniom formalnym i doskonaleniu artystycz-

19 Tenze, Ze wspomnien bytego pacyfisty, dz. cyt., s. 89.
20 Tenze, Barbarzynstwo, dz. cyt., s. 52.

2 Tamze.

22 Tamze.

2 ]. Wittlin, list do Tymona Terleckiego z dn. 22.11.1973, w: T. Terlecki, ]. Wittlin,
Listy 1944-1976, oprac. N. Taylor-Terlecka, Warszawa 2014, s. 306.
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nego wyrazu, rezygnowaty z zadzierzgiwania wiezi ze Swiatem ludzkiej
egzystencji i przezy¢ oraz wptywania na ludzka rzeczywistos¢. Charaktery-
styczna jest opinia Wittlina na temat ekspresjonizmu literackiego. Jego am-
biwalentna ocena tego nurtu wynika z przeSwiadczenia, iz ,za pomoca abs-
trakcyjnych, ultraindywidualistycznych srodkéw pragnat reformowac zycie”?*.
Wittlin nie widziat zatem - podobnie jak pisarze awangardowi, na polskim
gruncie zwlaszcza Awangarda Krakowska - niczego ztego w fakcie, ze lite-
ratura wykazuje aspiracje przemiany $wiata, ,reformy zycia”. Byt jednak
przekonany (i to odr6znia go od Peipera, postulujacego tworzenie ,poezji
dla dwunastu”), ze droga do tego celu nie moze prowadzi¢ przez ekspery-
menty formalne, uniemozliwiajgce faktyczng komunikacje z odbiorca. ,Dwu-
nastu” to dla Wittlina i zbyt wieluy, i zbyt niewielu zarazem. Zbyt wielu, gdyz
jego koncepcja komunikacji literackiej, zdolnej istotnie odmienia¢ $wiat, za-
ktada zwracanie sie do kazdego cztowieka (odbiorcy) z osobna; zbyt niewie-
lu, poniewaz méwigc do pojedynczych swych odbioréw, pragnat zwra-
cac sie jednocze$nie do kazdego cztowieka.

W tym jednak wtasnie miejscu lezy takze przyczyna Wittlinowskiego dy-
stansu wobec dziatain awangardy. Rozumie on bowiem budowanie ,nowego
cztowieka” inaczej niz wiekszo$¢ twdércéw awangardowych - interesuje go
nie wymiar spoteczny funkcjonowania cztowieka, lecz wymiar indywidualny
i etyczny.

Réznice miedzy pogladami Awangardy Krakowskiej i Wittlina na sprawe
mozliwo$ci i warunkéw ,przemiany $wiata” poprzez dziatania artystyczne
maja jeszcze inne podtoze. Awangarda, uznajac ,spoteczne koniecznosci i zo-
bowiazania sztuki”?, taczyta sztuke z polityka i sktaniata sie ku konkretnym
(lewicowym) $wiatopogladom. Wittlin réwniez nie zamykat oczu na wazkie
zagadnienia spoteczne, czego wymownym $wiadectwem pozostaje wiele
wierszy z Hymnéw, a takze szereg esejow z lat dwudziestych i poczatku
trzydziestych. W tej perspektywie bardzo istotnym dzietem Wittlina jest po-
wstajaca od 1923 roku ksigzka o $w. Franciszku z Asyzu, gdyz swojego bo-
hatera uczynit pisarz waznym drogowskazem dla twoércy pragnacego swym
dzietem przyczyni¢ sie do zmiany rzeczywistosci.

Utwory te dowodza, ze Wittlin, po gtebokim namysle, dochodzi do wnios-
ku, iz istota oczekiwanej przemiany nie ma charakteru politycznego. Nie
zadowalajg go zatem zadne rozwigzania polityczne, takze te spod znaku 6w-
czesnej lewicy. Kierujac oczy swych wspotczesnych na $w. Franciszka z Asy-

24 Tenze, Jan Stur, w: tenze, Orfeusz w piekle XX wieku, dz. cyt., s. 484.
25 Tamze, s. 65.
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Zu, pisarz przekonywat raczej, ze poki nie zmieni sie moralno$¢ pojedyn-
czych ludzi, poty wszelkie ideologiczne rozwigzania pozostang wytacznie
prowizorycznymi pétsrodkami, leczacymi objawy spotecznych patologii, nie
za$ ich przyczyne. W glto$nym eseju Ze wspomnien bytego pacyfisty (1929),
podsumowujgc swe dotychczasowe literackie i myslowe doswiadczenia, no-
towatl: ,Zajmuje mnie przede wszystkim moralna strona ludzkiego bytu”?.
Po kilku latach dodawat: ,wysoko cenie moralno$¢ prywatng i wielkie po-
ktadam nadzieje w rozwoju mentalnosci kazdej jednostki z osobna”?’. Takiej
refleksji nie znajdowat pisarz w utworach awangardowych, w ktérych pro-
ponowano raczej ideologiczne rozwigzania, nie za$ namyst nad mozliwos$cia-
mi etycznego urzadzenia $wiata. Sam natomiast $wiadomie zmierzat
w zupetnie innym kierunku. Swiadcza o tym wypowiedzi, w ktérych pisarz
zwracal uwage na 6w etyczny horyzont podejmowanych poszukiwan: ,0czy-
wiscie, ze takie rozmyslania prowadza raczej do religijnych konsekwencji,
a nie do historycznego materializmu”; ,Chwila, kiedy ze zjadaczy chleba
przerobimy sie w aniotéw, jeszcze nie nadeszla, a przybliZzenie tej chwili jest
szczytnym zadaniem wszystkich, ktérzy biorg za zte glodnym, iz walcza
o chleb, a sytym, iz walcza o masto i o piwo, i o kietbase, i kawior”; ,]esli
chodzi o traktaty [...], domagam sie jedynie rewizji granic ludzkiego sumie-
nia i ludzkich mozliwosci”?.

Swoje zdystansowanie wobec awangardowego projektu autor Hymndéw
wywodzi z przeswiadczenia, Ze wszelkie proby przemiany $wiata, chocby
wyplywajace ze szlachetnych pobudek, sg in nuce niebezpieczne, jesli nie
towarzyszy im troska o moralno$¢ pojedynczego cztowieka. Jego wtasna ,poezja
nieczysta” nie czyni swoim przedmiotem troski o klase spoteczng czy o sto-
sunki spoteczne, lecz stanowi wyraz woli zmiany etycznego nastawienia do
Swiata. Stynna Peiperowska formute ,miasto, masa, maszyna” zastepuje (czy
kontruje) zatem fraza podkreslajaca wage ,kazdej jednostki z osobna”?.

Przedktadanie polityki nad etyke przez twércow awangardowych (uspra-
wiedliwiane skuteczno$cia projektowanych rozwigzan) dla Wittlina nie byto
przekonujace jeszcze z jednego powodu. Pragngca zmiany $wiata literatura
awangardowa czerpata z bardzo okre$lonego repertuaru $srodkéw retorycz-

26 . Wittlin, Ze wspomnien bytego pacyfisty, dz. cyt., s. 83.

27 Tenze, Maty komentarz do ,Soli ziemi”, w: tenze, S6l ziemi, dz. cyt., s. 288-289. Tekst
pochodzi z roku 1936.

28 Tenze, Ze wspomnien bytego pacyfisty, dz. cyt., s. 83, 91.
2 Tamze.
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nych, w efekcie czego ,poetyke awangardowg cech[owata] silna perswazja”*’.
Wittlina, mistrza ironii i wieloglosowosci, draznita ta silna perswazyjnosc.
Sam o wiele bardziej cenit ironie i wszelkie zabiegi stuzace polifonicznosci
tekstu, cho¢by dlatego, Ze przyznawaly one odbiorcy utworu literackiego
swobodg¢ interpretacyjng. Tak Hymny, jak i pdzniejsza o pietnascie lat Sdl
ziemi to arcydzieta takiej wilasnie strategii, w mysl ktoérej czytelnik, o ile
zechce kroczy¢ droga wytyczona przez autora, nie doczekawszy sie nie tylko
wyrazistej ideowej pointy, ale nawet jednoznacznie nakierowujacej na nia
sugestii, zmuszony zostaje do samodzielnego opowiedzenia sie za takim czy
innym wariantem interpretacyjnym. Tylko sztuka zmuszajaca do interpreta-
cyjnych wyboréw mogta, zdaniem Wittlina, sprawdzi¢ sie jako narzedzie
wychowywania odbiorcy wrazliwego moralnie, a nie jedynie wrazliwego
spotecznie i wybierajacego mniej czy bardziej ryzykowne ideologiczne roz-
wigzania.

Przez cate zycie pisarz cenit utwory sprawne formalnie. Nie lubit jednak
»Sztuki czystej”, w ktorej nadmierna abstrakcyjnos¢ srodkéw prowadzita do
efektu, przeradzania sie formalnej sprawno$ci w autoteliczny popis. Postrze-
gajac literature jako $rodek przemiany rzeczywistos$ci, Wittlin nie cenit -
o czym byta mowa - sztuki perswazyjnej, prowadzacej zbiorowos¢ czytelni-
cza ku zbiorowemu zbawieniu, dokonanemu taska wybranej ideologii. Jak
sie zdaje, to w tym wtasnie (a nie w jego upodobaniu do ,tradycjonalizmu”
czy ,klasycznos$ci”) upatrywac nalezy przyczyn jego ostatecznego odejscia
z awangardowych $ciezek, ktérymi kroczyto wielu wspétczesnych, a ktére
on sam, rozpoznawszy doktadnie, porzucit, wyprowadzajgc ze zdobytego na
nich dos$wiadczenia wazne dla siebie wnioski.

Sztuka nowoczesna i dawna

Stwierdzenie o Wittlinowskiej niecheci do perswazyjnosci w sztuce mozna
zweryfikowa¢, przygladajac sie jego rozwazaniom na temat sztuki dawne;.
Zgodnie z postawiong przeze mnie tezg, Wittlin nie powinien by¢ dla przy-
ktadu wielbicielem starowtoskiego malarstwa religijnego wytacznie dlatego,
ze gtosi ono konkretny $wiatopoglad. Spodziewa¢ sie mozna raczej wyczu-
lenia na zagadnienia formalne, w analizie ktérych odbiorca doskonali¢ mogtby
swoja wrazliwo$¢, zarazem estetyczng i etyczng. Czy tak dzieje sie istotnie?

30 D. Walczak-Delanois, Inne oblicze awangardy. O miedzywojennej poezji Jana Brze-
kowskiego, Jalu Kurka, Adama Wazyka, Poznan 2001, s. 30.
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Wedle Hansa-Georga Gadamera®!, do$wiadczenie sztuki nowoczesnej
otwiera oczy wspoétczesnych odbiorcéw na sztuke dawng, a konkretnie na
jej walory wizualne, pozwalajac wyjs¢ poza typowy dla XIX wieku ,literacki
styl”3? odbioru malarstwa, nakazujac przekroczy¢ anegdote jako stanowigca
tres¢ przedstawienia. Kontakt z malarstwem nowoczesnym, dowodzi filozof,
przychodzi w sukurs takiemu ogladowi dawnego malarstwa (takze sztuki
dawnej), ktéry uwzglednia¢ bedzie wizualne walory dzieta, czyniac je istot-
nym elementem znaczeniotworczym. To wytacznie dzieki tej lekcji odbiorca
moze zyska¢ $Swiadomo$¢, Ze ,obraz, zanim stanie sie koniem bitewnym,
naga kobieta lub jakakolwiek inng anegdota, jest przede wszystkim po-
wierzchnig ptaska pokrytg farbami w okre$§lonym porzadku”33.

Czy w Wittlinowskich uwagach poswieconych dzietom sztuki dawnej od-
najdujemy $lady takiego wtasnie myslenia? Czy dowodza one, ze doswiad-
czonemu w ogniu awangardowych ,burzy i naporu” niegdysiejszemu
studentowi historii sztuki na Uniwersytecie Wiedenskim?* cokolwiek w sztu-
ce dawnej ,otworzyto sie” wtasnie za sprawa widzenia wytrenowanego na
nowoczesnych formach? Albo ostrozniej: czy jego odbiér malarstwa dawne-
go, ktére wysoko cenitl, wskazuje na jakas szczegdlng wrazliwos$¢ na formal-
ne walory dziel, pozwalajaca unikna¢ literackiego stylu odbioru3s?

Wydaje sie, ze tak jest istotnie. Rozwazmy nastepujacy fragment eseju
Freski, ptotna, pieski i koty:

Osobliwy zapach ma religijne malarstwo szkoty umbryjskiej, nagromadzone po ko-
Sciotach, klasztorach i pinakotekach miasteczek roztozonych na gérach obramowujg-
cych doline Umbrii. Nigdzie indziej w pétnocnych i §rodkowych Wtoszech nie spot-
katem tak bezposredniego stosunku do spraw boskich. [...]

31 H.-G. Gadamer, Aktualnos$¢ piekna. Sztuka jako gra, symbol i swieto, przet. K. Krze-
mieniowa, Warszawa 1993, s. 64-65.

32 Por. W. Batus, Efekt widzialnosci. O swoistosci widzenia obrazéw, granicach ich od-
czytywania i antropologicznych aspektach sztuki, Krakéow 2013, s. 120.

3 M. Denis, Definicja neotradycjonalizmu, przet. H. Morawska, w: Artysci o sztuce,
wybér i oprac. E. Grabska, H. Morawska, Warszawa 1977, s. 74.

3* Por. A. Lawaty, Jozef Wittlin - niemieckie powiqzania i przywiqzania, w: tenze, In-
telektualne wizje i rewizje w dziejach stosunkéw polsko-niemieckich XVIII-XXI wieku, Kra-
kéw 2015, s. 266.

3 Szerzej na temat literackiego stylu odbioru dziet malarskich por. W. Batus, dz. cyt.,
s. 119-124. Warunki, pod jakimi literacki styl odbioru mozna uzna¢ za wtasciwie zasto-
sowany do dziela, to - jak pisze badacz - po pierwsze, ,bezposrednia relacja modelo-
wego widza z wewnetrzng przestrzenia obrazu”, a zatem odpowiednia budowa perspek-
tywiczna, po drugie, obecno$¢ na obrazie odpowiednich motywdw, a po trzecie, wybér
momentu umozliwiajacy zawigzanie akcji dramatyczne;j.
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Ktamie Perugino, ktamie w Perugii i w Montefalco, i w Rzymie. On nie wierzyt
w Swieto$¢, ktorg tak Swietnie malowat. Jego Madonny przewracajg oczy, a jego Swie-
ci zachowuja sie jak aktorzy. Ale prawde méwit zawsze pokorny Benozzo Gozzoli, po
Giotcie drugi piewca legendy franciszkanskiej. Prawde moéwit montefalkonczyk Me-
lanzio. Oni wierzyli w miracula, wierzyli liniami i kolorami, ktd-
rych tajemnice zabrali ze sobg do grobu. [...]

Na tych ziemiach mistycznych zlewajq sie granice wiary z granicami sztuki, tre$¢
dzieta sztuki staje sie jego formga, a pokora chrzes$cijanska
mie$ci sie bez reszty w pokorze artysty wobec swojego rze-
miosta [podkr. - K.S.-H.]%.

Jak wynika z tych uwag, Wittlina interesuje mozliwo$¢ wyrazenia i po-
twierdzenia w dziele prawdziwosci religijnego zawierzenia. Pisarz ceni au-
tentyzm tworcy, ktéry zdaje sprawe z wlasnej wiary (wedtug Wittlina, reli-
gijne zawierzenie jest zawsze udziatem konkretnego cztowieka i nie daje sie
sprowadzi¢ do zespotu prawd czy historii, ,zadanych” wyznawcom takiej czy
innej konfesji). Wittlin wskazuje, Ze nie mozna tego osiagna¢ wytacznie za
pomoca oddania na obrazie czy fresku takiej czy innej sceny zaczerpnietej
z Biblii czy legend hagiograficznych. Stad, z jednej strony, podkreslanie obec-
nos$ci zwierzat na obrazach i artystycznej tendencji do ,malowania catej swo-
jej obory”, zdaniem Wittlina wtasnie po to, by umiesci¢ problematyke zawie-
rzenia religijnego w bliskim, codziennym kontekscie, dotyczacym kazdego
cztowieka, w jego tu i teraz. Stad takze przywiazanie do tych twoércow, u kto-
rych ,tres$¢ dzieta sztuki staje sie jego forma”, w formie bowiem przejawia
sie ,prawdziwos¢” przyjecia prawdy wiary za swoja wtasna. Zastugi formy
sg zatem nie do przecenienia, a ,linie i kolory” sg lepszym wyrazicielem tego,
co prawdziwe, niz warstwa ikonograficzna. Przypominaja sie tu przytaczane
wczes$niej uwagi Wittlina o szczeroSci w poezji, szczeroSci wynikajacej
z przylegtosci tresci i formy.

Tak w odniesieniu do sztuki nowoczesnej, jak i dawnej, formalna spraw-
no$c¢ pisarza i artysty zastuguje w oczach Wittlina na uznanie. Dzieki kom-
pozycyjnym zabiegom twdrca moze skutecznie speii¢ swe zadanie, tzn.

36 ]. Wittlin, Freski, ptotna, pieski i koty, w: tenze, Orfeusz w piekle XX wieku, dz. cyt.,
s. 183-184. Zwrot Wittlina ku malarstwu prerenesansowemu wpisuje sie w widoczng
w drugiej potowie XIX wieku tendencje do dowarto$ciowywania tej wta$nie tworczosci
- pisat o niej m.in. Jacob Burckhardt, a z Polakéw - J6zef Ignacy Kraszewski w Kartkach
z podrézy. Obaj komentatorzy podkreslali w malarstwie prymitywistow okoliczno$¢, ze
niewiele §rodkéw obrazowych bezposrednio sktania ludzi do modlitwy, zarazem poru-
szajac w odbiorcach, zwtaszcza wrazliwych, religijng strune. Wittlin to uchylenie bezpo-
$rednio religijnego wymiaru przedstawianych scen wiaze dodatkowo z duchowoscig
franciszkanska, pozostawiajacg wiele miejsca na kontemplacje codziennosci ludzkiego
zycia.
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osiggnac nie tyle efektywnos$¢ dydaktyczna, co zbudowa¢ witasng wiarygod-
nos¢, stanowigcg podstawowy warunek docierania do odbiorcy, uwiarygod-
niajgcy dzieto jako komunikat egzystencjalny. Tylko tak pomyS$lane dzieto
moze przyczynic sie do zmiany moralnosci pojedynczego cztowieka, kazdego
odbiorcy z osobna, zmuszonego, w konfrontacji z ,liniami i kolorami”, z ,for-
mami artystycznego wyrazu”, wyrobi¢ sobie wtasny poglad na warto$¢ tego,
o czym w dziele mowa. W sztuce dawnej, podobnie jak we wspotczesnej,
chodzi zatem o ,szczerosc”, ktérej warunkiem jest uczynienie materig obrazu
tego, co prywatne (tutaj: wiary, wspotczes$nie: np. przeSwiadczen $wiatopo-
gladowych), a co najtrafniej moze by¢ wyrazone za sprawa ,linii i koloréw”;
nie poprzez otwartg perswazje, lecz na drodze apelu do interpretacyjnych
umiejetnosci odbiorcy.



Agnieszka Rydz

Obrazowos$é¢ afektu w pracach Tadeusza Peipera

ktywnos$¢ teoretyczna Tadeusza Peipera w dwudziestoleciu mie-
dzywojennym ukierunkowana byta, jak wiadomo, przede wszyst-
kim na wypracowanie nowego projektu poezji; z zalozenia anty-
realistycznej, autonomicznej, kreacyjnej. Model ten dtugo
funkcjonowat jako wizytéwka polskiej poezji awangardowej uj-
mowanej jako reprezentatywne zjawisko, a jednocze$nie stano-
wit niebywale ciekawy i oryginalny, autorski przykiad metody
tworzenia, zwanej potocznie ,peiperyzmem”. Podobnie tradycja
czytania i - co z tym zwigzane - takze interpretowania oraz wy-
ktadania doktryny estetycznej Peipera ustalita sie w duzej mierze
pod dyktando samego artysty?, a za rewers jego apodyktycznych
i bezkompromisowych dziatan programotwérczych uzna¢ mozna
fakt, ze poeta ten jeszcze za zycia (w drugiej potowie lat trzy-
dziestych XX wieku) zastygl niczym skamielina we wtasnej pra-
xis. Zakrawa to na paradoks, zwazywszy jak zaciekle zwalczat
Peiper postugiwanie sie gotowymi i funkcjonujacymi juz w kul-
turze formutami pisania poezji. Nazywat je pogardliwie ,tworzy-
dtami”, a w poréwnaniu deprecjonujgcym tradycyjng sztuke sto-
wa odniést przestarzala metode tworzenia literatury do
domowego sposobu wyrabiania sera przy uzyciu anachroniczne-

! Nawet wzmozone zainteresowanie dorobkiem Tadeusza Peipera, noto-
wane w latach siedemdziesigtych XX wieku (po jego $mierci w 1969 roku)
w szeregu prac takich badaczy jak: Janusz Stawinski, Stanistaw Jaworski,
Edward Balcerzan, Andrzej Waskiewicz, Janusz Kryszak, ani tez edycja Pism
Peipera opracowana przez Stanistawa Jaworskiego nie ,,odczarowaty” jedno-
wymiarowego wizerunku awangardzisty.
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go przyrzadu wykonanego z drewna?. Stad tez nowa sztuka miata ,rozbijac
tworzydta”, czyli powotywac do istnienia teksty niepowtarzalne w swej jed-
nostkowo$ci, nie za§ powiela¢ staty ksztatt foremek, w ktoérych chciano ja
zamknac.

Dopiero wiek XXI i pojawienie sie nowych szkét metodologii sprawity, ze
papiez awangardy doczekat sie dwoch powaznych monografii, nie tyle od-
Swiezajacych spojrzenie na jego nieco zakurzona i przyblakta twoérczos¢, ile
przynoszacych jej oryginalne odczytania. Zbadana przez Joanne Gradziel-
-Wojcik w swietle somatycznych kategorii poezja autora Nowych ust okazata
sie dostownie materialna, jako Ze stanowi ona zapis catkiem konkretnych
doswiadczen ciata i wrazen zmystowych odbieranych przez cztowieka. Kry-
je w sobie przy tym liczne niekonsekwencje, sprzecznosci, a nawet mimo-
wolnie dokumentuje ,samozdrady” popeinione przez artyste®. Natomiast
sugestywna interpretacja Jarostawa Fazana wiedzie droga ,od metafory do
urojenia”, stopniowo odstaniajac zaszyfrowany w twdrczosci Peipera opis
przerazajacych zmagan z coraz to bardziej nasilong psychoza, bedaca naj-
pierw przyczyna Kleski artysty w dwudziestoleciu, a pdzniej, na trzydziesci
lat roztozong przegrang cztowieka, ostatecznie pokonanego przez schizo-
frenie®.

Tematy ,peiperowskie”, acz nieoczywiste: afekt, obrazowos¢, wyobraznia®,
na pewno warte sg szczegétowego opracowania. Wedtug moich rozpoznan,
problematyka ta jest tak szeroka i ztozona, Ze przekracza mozliwosci zapre-
zentowania jej w sposob kompletny w jednym artykule, poniewaz wymaga
nie jednego, ale serii omowien, a najlepiej oddzielnej monografii. Dlatego
w tym miejscu przedstawie jedynie zarys dialogu, jaki w tworczosci autora
manifestu Miasto, masa, maszyna (1922) zostaje nawigzany miedzy obrazem
a emocjami®.

Jest rzecza zastanawiajaca, a zdaje sie, rzadko komentowang, ze Tadeusz
Peiper swa autorska koncepcje nowoczesnej poezji sformutowat w szczegdl-
nym jezyku artystycznego pragnienia. W zasadzie nie powinno to dziwi¢,

2 T. Peiper, Tedy. Nowe usta, przedm. i komentarz S. Jaworski, oprac. tekstu i red.
T. Podoska, Krakéow 1972, s. 91.

3 Zob. ]. Gradziel-Wojcik, Drugie oko Tadeusza Peipera. Projekt poezji nowoczesnej,
Poznan 2010.

* Zob. ]. Fazan, Od metafory do urojenia. Préba pantografii Tadeusza Peipera, Krakéw
2010.

5 Zob. A. Rydz, Dramaturgia wyobrazni w dwudziestowiecznej poezji polskiej, w: Swia-
ttocienie wyobrazni, red. S. Wrébel, Poznan-Kalisz 2008.

¢ Pojecia: ,emocja”, ,afekt”, ,uczucie” traktuje w tej pracy jako synonimy odwotan do
sfery afektywnej cztowieka.

94



Obrazowosé¢ afelctu w pracach Tadeusza Peipera

gdyz wtasciwoscig manifestu jako gatunku wypowiedzi programowej jest
miedzy innymi to, Ze stroi sie on w szate bardzo specyficznego roz(marze-
nia), bez ktérego wizjonerstwu artysty juz we wstepnej fazie jego dziatalno-
$ci odjeto by i rozmach, i $miato$¢, i - w konicu, co tez nie pozostaje bez
znaczenia - aure niemal uwodzicielskiego oddziatywania na odbiorce. Do-
datkowe sensy marzenia, poza zasygnalizowang poetyka manifestu, wnosi
bezposrednio wyrazone przekonanie autora Tedy (1922) dotyczace dziet
sztuki awangardowe;j. Peiper pisal, Ze utwor awangardowy ,ma w sobie co$
z marzenia i powoduje marzenie. [...] Wyjatkowos¢ nowej poezji polega na
tym, Ze bardziej niz jakakolwiek dotychczasowa poezja zbliza sie ona do
natury marzen”’. Ze stow tych mozna wnosi¢, iz pisarz zwracat sie w strone
tego wszystkiego, co w cztowieku istnieje, cho¢ bywa niejasne; tego, co led-
wie przeczuwane, z oporem poddajace sie rezimowi scjentystycznej logiki,
a czego odkrycie -,zawdzieczamy [...] r6wniez ruchom naukowym ostatnich
dziesiecioleci”®. Nietrudno wskaza¢ w tym miejscu na intuicyjny model filo-
zofii Henriego Bergsona, z ktérego mysla przyszly teoretyk poezji zetknat
sie w mtodosci podczas zagranicznych studiéow. Pamieta¢ trzeba takze o za-
tozeniach pionierskiej podéwczas psychoanalizy, jako Ze oba te kierunki my-
$li stanowity ramy poznawczej dociekliwosci poety, ktadacego nacisk na
zglebianie tajemniczego obszaru ludzkiej psyche, ale tez zafascynowanego
uktadem skojarzen i mechanizméw percepcji wzrokowej cztowieka.

W kontekscie pytan o wizualno-afektywne watki programu Peipera zna-
mienne moze by¢ zdanie zaczerpniete z Mysli o poezji. Poeta wzywat w nim,
by ,Z nowej duszy wyprowadzi¢ nowg sztuke... oSwietli¢ pierwiastki piekna,
Swiezo wyroste z miejsca, form i narzedzi nowoczesnego Zycia... zaprosic
artyste w Swiat terazniejszosci, ktory czeka oczu godnych jego bogactwa”.
Czego dowodzi ten przyktad? Ot6z, kilku rzeczy. Najogolniej, chodzito Peipe-
rowi o poezje dotrzymujaca kroku $wiatu technologicznych nowin, co nakta-
niato go do racjonalizmu w wywodach teoretycznych. Sladem takich fascy-
nacji s3 wystepujgce w jego wypowiedzi motywy form i narzedzi
nowoczesnos$ci. To w nie wyposazony jest antropologiczny ulubieniec epoki:
homo faber, konstruktor i eksplorator, stowem - awangardzista. Z drugiej
strony nie mniej urzekato go tropienie w sztuce $ladéw aktywnoSci psyche
w dziele omawianego autora. Przyktadowo, w swoich komentarzach cudzej

7 T. Peiper, O wszystkim i jeszcze o czyms. Artykuty, eseje, wywiady (1918-1939), przed-
mowa, komentarz, bibliografia S. Jaworski, oprac. tekstu T. Podoska, Krakéw 1974, s. 395.

8 Tamze, s. 394.

9 Tamze, s. 14.
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poezji odtwarzat nieuswiadomione mechanizmy powstawania dzieta oraz
odstaniat reguty jego percepcji. Temu celowi stuzyly tez spotkania towarzy-
skie, podczas ktoérych czytano utwory Jana Brzekowskiego, a ich uczestnicy
poddawani byli przez Peipera swoistemu eksperymentowi z dziedziny este-
tyki. Obie praktyki: twércza oraz dyskursywna zostaty prawdopodobnie wy-
prowadzone z inspiracji bergsonizmem i myslg Sigmunda Freuda - podpo-
wiadajacego wage nieSwiadomosci dla tworzenia.

Wréémy jeszcze raz do zacytowanego wyzej urywka z Mysli o poezji
Peipera. Gdyby uprosci¢ te wypowiedz, odrzucajac hipertrofie stylu oraz uzy-
te epitety, to nader wyraziScie zobaczymy cel autora nowatorskiego progra-
mu poezji. Z pozbawionych emfazy stéw wybrzmiewa postulat: ,Z duszy
wyprowadzié sztuke [...], zaprosi¢ artyste w $wiat, ktory czeka oczu godnych
jego bogactwa”. WypowiedZ ta zdradza ciagte przywigzanie Peipera do
mtodopolskiej stylistyki oraz pokrewienstwo z wrazliwos$cig epoki odcho-
dzacej w przesztos¢. Wskazuja na to cho¢by hasta takie jak: ,dusza”, ,artysta”,
»piekno sztuki”. Mimo to propozycja estetyczna awangardzisty wyraZznie wy-
kracza poza ramy tradycji najblizszej dwudziestoleciu miedzywojennemu.
Awangardowy program nowej poezji Peipera zblizat sie bowiem w swych
zaloZeniach do modernistycznej poezji anglosaskiej (imagisci), dla ktérej in-
spiracja pozostawata gtdwnie poezja francuskich symbolistow. Wspdlny obu:
Peiperowi oraz imagistom byl przede wszystkim postulat wykreowania
poezji skoncentrowanej na sile obrazu poetyckiego jako no$niku nowych,
nieszablonowych jakos$ci estetycznych. Projektowana w ten sposéb nowo-
czesna ,poezja dla oczu” stanowita jednoczesnie ,poezje dla umystu” (dys-
kursywnos$¢ obrazu poetyckiego) oraz ,poezje dla afektu” (nastawienie na
przekazywanie odbiorcy uczu¢ autora). Tym samym wynalezienie odkryw-
czych asocjacji wizualnych miato spowodowaé odnowienie jezyka dzieta,
a przede wszystkim doprowadzi¢ do poszerzenia semantyki utworéw poe-
tyckich. Awangardziste z Polski z Anglosasami tgczyto takze radykalne od-
rzucenie tradycji romantycznej. Upatrywali w niej przyczyn najwiekszych
literackich przewin: patosu, nieumiarkowanej egzaltacji w ekspresji uczu,
wielo- i pustostowia oraz nieokreslonosci po stronie znaczen dzieta.

»~Nowa dusza” i afekt

Podczas lektury pism Peipera uderza, jak czesto siegat on po orez afektu,
chociaz nie postugiwatl sie tym terminem. Zwykt za to chetnie odwotywac
sie do ,uczu¢ i wzruszen”, swoich i cudzych, sprzymierzencéw i adwersarzy
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jako dziedziny nowej literatury. Zdumiewa, jak wielka role przypisat Peiper
afektowi w ramach swego poetologicznego projektu. Na podstawie pism
awangardzisty mozna wywnioskowa¢, ze oddzialywanie afektu odnosit do
nastepujacych obszaréw: teorii dzieta (genezy, morfologii, kompozycji, ukta-
du rozkwitania), komunikacji z czytelnikiem (afekt byt tu czynnikiem ,nie-
-porozumienia” interpretacyjnego i zarzewiem Srodowiskowego konfliktu
raczej niz jakoscig budujaca wspoélnote), estetyki (pojecie afektu stuzyto
w pewnej mierze definiowaniu piekna) i epistemologii (Peiper ktadl nacisk
na poznawcze walory uczuc).

W wypowiedziach programowych krakowski teoretyk wielokrotnie za-
znaczat, Ze emocje s3 podstawowym, integralnym oraz rownowaznym z ra-
cjami rozumu (dost. ,dobrego moézgu”) sktadnikiem postulowanej literatu-
ry*. Pozostajg jedynym probierzem jej prawdziwosci, a takze skutecznym
narzedziem perswazji w sporze o ksztatt sztuki awangardowej. Peiper wy-
wodzit ,nowe tworzenie z uczucia”, a za cel utworu obierat sterowanie emo-
cjami czytelnika tak, by mégt on odczu¢ stany afektywne autora ,zapisane”
w poetyckich ekwiwalentach. Inng kwestig jest to, czy poecie udato sie wcie-
li¢ te zamierzenia w Zycie... Wystarczy przypomnie¢, ze trudno$ci i nieporo-
zumienia pietrzyty sie lawinowo, zwtaszcza wtedy, gdy awangardowy mistrz
osobiscie przystepowat do modelowych lekcji czytania nowoczesnej poezji.
Dostatecznego wyobrazenia o skali konfliktéw dostarcza chocby kilkakrotnie
podejmowana przez Peipera proba eksplikacji utworéw Brzekowskiego; teo-
retyk awangardy jedynie sobie przypisywal umiejetno$¢ prawidtowego od-
czytania poezji, arbitralnie odrzucajac nawet interpretacje samego autora
tekstu, nie moéwiac juz o innych, mniej kompetentnych, jak mozna by sadzi¢,
uczestnikach eksperymentu.

Wracajgc do gtéwnego watku rozwazan dotyczacych roli emocji w pro-
gramie Peipera, warto podkresli¢, ze ,zdanie” bedace w teorii autora Nowych
ust synonimem wersu rozumiane jest takze jako nosnik wartosci afektyw-
nych. Czytamy przeciez, iz ,kazde piekne zdanie jest hostig uczucia”!*. Trud-
no blizej okresli¢ znaczenie uzytej przez Peipera metafory o liturgicznym
rodowodzie, oprocz ogoélnego stwierdzenia o mocy wyzwalania afektu przez
pojedynczy wers oraz - co wynika z dalszych jego wywodéw - réwniez
przez oddzialywanie catosci utworu na odbiorce. Rysuje sie za to dos¢ kla-

10 Stanowisko Peipera w tym wzgledzie wydaje sie do$¢ jasne. Poeta pisal: ,Wy-
wodzac nowe tworzenie z uczucia, nie mam bynajmniej zamiaru zamyka¢ go w uczuciu.
Trzeba w nim moézgu. [...] Trzeba w nim dobrego moézgu”. Zob. tenze, Tedy. Nowe usta,
dz. cyt., s. 361.

1 Tamze, s. 359.
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rowny wniosek dotyczacy estetyki dziela, iZ nie ma pieknej poezji
bez prawdy uczucia. Temu stanowisku autor Nowego tworzenia wie-
lokrotnie dawat wyraz w licznych uwagach rozproszonych w niejednym ar-
tykule. Do czego Peiper potrzebowat emocji? Dlaczego odwotywat sie do
uczu¢ utozsamianych z anachronicznym stylem mtodopolskiej estetyki dzie-
ta? Zdaje sie, ze spodziewana odpowiedZ w pierwszym rzedzie dotyczy ma-
rzenia poety o idealnej komunikacji, o prawdziwej ,komunii” z czytelnikiem.
Dla kogos, kto jak on ciggle kruszyt kopie o sztuke nowatorska i niepopularna
w poréwnaniu do dominujgcej poetyki Skamandra, musiato to by¢ i byto spra-
wa réwnie wazng, jak poszukiwanie sojusznikéw wsrdd profesjonalnych arty-
stow. Cho¢ w teorii sprawa przedstawiata sie do$¢ spoéjnie, to w praktyce kto-
potliwe okazato sie przede wszystkim rozumienie sensu stownych
ekwiwalentéw uczué?. Wystarczy przypomnie¢ tu polemike, jaka z Peiperem
podjat Karol Irzykowski, krytykujgc stynny przyktad metafory: ,tyfoidalnego
milczenia”. Gtéwny teoretyk ,Zwrotnicy”, niezrazony gtosami krytycznymi, do-
wodzit swoich racji rozumowych z charakterystyczng dla siebie logika:

Ogladane od strony zwigzku z twdrca, wykazuja odpowiedniki uczu¢ wieksza wier-
nos$¢ wobec jego uczu¢; ogladane od strony oddziatywania na czytelnika, pozwalajg
oczekiwaé wiekszego szacunku artystycznego, gtebszego zniewolenia i sil-
niejszych reakcyj wzruszeniowych [podkr. - AR.]. S wiernym znakiem
uczué tworcy, a rownocze$nie wiasciwym bodzcem uczué czytelnikal®,

Peiper chciat zdoby¢ czytelnika i wzorem rasowego uwodziciela pochwy-
ci¢ ,swa ofiare” w putapke emocjonalnej relacji. Wystepujace w tej wypo-
wiedzi motywy zniewolenia i ,reakcji wzruszeniowych” potwierdzaja specy-
ficznie ,uwodzicielskie” intencje Peipera wobec czytelnika jego pism. Za
symptom takiej motywacji mozna tu uzna¢ uzycie obu przymiotnikéw
w wyzszym stopniu gramatycznym. Peiperowi chodzito od razu o ,gtebsze”
zniewolenie odbiorcy i o wywotanie w nim ,silniejszych” wzruszen. Spytac
mozna takze o negatywny punkt odniesienia implikowany przez to porow-
nanie. Dla Peipera nieodmiennie stanowita go tradycyjna poezja. Jego wypo-
wiedzi programowe i krytyczne nie byty tez nigdy emocjonalnie neutralne;
za kazdym razem wskazywaly na rozgoraczkowany umyst czlowieka nie-
zrownowazonego.

Tezy o emocjonalnym podglebiu awangardowej poezji Peipera potwierdza
takze proponowany przez niego wzorzec artysty, bliski koncepcji pudor poe-

12 Tenze, O wszystkim i jeszcze o czyms..., dz. cyt., s. 360.
13 Tamze, s. 22.
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tae, czyli ,poety wstydliwego”. W lansowanym modelu poezji teoretyk sfor-
mutowat zakaz ujawniania prywatnych uczu¢ przez poete. Przy tej okazji
wyeksponowat wage afektu w dziataniu artystycznym. Eliotowski korelat
obiektywny mozna tu potraktowac jako plaszczyzne poréwnan. Przypomnij-
my, ze na kilka lat przed polskim teoretykiem Amerykanin, w swym najstyn-
niejszym eseju Hamlet (1917), poSwieconym dramatowi Szekspira, wyrazit
opinie, Ze jest to dzieto kompletnie nieudane pod wzgledem artystycznym,
petne niekonsekwencji oraz nielogiczne, jednakze intrygujace niczym Mona
Lisa w Luwrze. Wszystko bowiem, co w odniesieniu do innego twércy uzna-
no by za usterki warsztatowe, traci na znaczeniu wobec wybitnej zdolnosci
Szekspira do intensyfikowania i przekazywania uczu¢ za posrednictwem
sztuki. Temu celowi stuzg w dramacie motywy niewyrazalnos$ci afektu i sza-
lenstwa Hamleta, udzielajace sie widzom w trakcie spektaklu, a czytelnikowi
podczas lektury. Geniusz elzbietanskiego teatru, kreujac afekt niemozliwy do
oddania w sztuce, zblizyt sie tym samym do granic niepoznawalnego. Eliot
zaktadatl przeciez, ze do takiego finatu artystycznego i poznawczego dopro-
wadzi¢ miata prezentacja afektu dunskiego krdlewicza, przedstawiona
w sposOb niebezposredni, lecz za pomoca zewnetrznych rekwizytoéw teatral-
nych i sposobu konstrukcji akcji dramatycznej. Uwazat on przeciez, ze:

Wyrazi¢ uczucie w formie artystycznej mozna, tylko znajdujac korelat obiek-
tywny, a wiec zestaw przedmiotdw, jaka$ sytuacje, jaki$ ciag wydarzen, ktére po-
winny sta¢ sie formulg tego wtasnie konkretnego uczuciowego stanu
[podkr. - A.R.], skutkiem czego przywotanie faktéw o charakterze zewnetrznym, kté-
re wyczerpac sie muszg w doznaniu zmystowym, przywota réwniez odpowiedni stan
uczuciowy!*,

Peiper zdawat sie mysle¢ podobnie. Nieprzypadkowo odzegnywat sie od
romantycznej i mtodopolskiej lirycznej wylewno$ci, uznanej przez literac-
kich nowatoréw po obu stronach Atlantyku (Chicago byto silnym o$rodkiem
modernistycznej poezji) za synonim ztego gustu artystycznego i anachro-
nicznych przyzwyczajen tradycyjnie zorientowanych twdrcow i wiernej im
publicznosci. Zdaniem teoretyka ,Zwrotnicy”, nowoczesny poeta pozwala
sobie jedynie na okazywanie ,zawodowego uczucia”, tzn. integralnie potaczo-
nego z procesem powstawania dzieta i zaszyfrowanego w jezyku metafory.
Regutom tworzenia stownych odpowiednikéw uczué, czyli w terminologii
awangardzisty ,pseudoniméw rzeczywistosci”, poswiecit nawet osobny arty-
kut: Nowe tworzenie (1925). Czytamy w nim miedzy innymi:

" TS. Eliot, Kto to jest klasyk i inne eseje, przet. M. Heydel, M. Niemojowska,
H. Preczkowska, M. Zurowski, Krakow 1998, s. 118.
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Z tych uczu¢ zawodowych wywodzi sie wynalazczo$¢ artystyczna. Kiedy wynalaz-
cze spojrzenie sptynie na oczy poety [podkr. - AR/, kiedy nowa bu-
dowa zdania lub nowa budowa poematu ukazg sie mu w dali, sg to chwile uniesien
i szczes¢, z ktorych sitg nic innego w zyciu nie da sie poréwnac i z ktérych sity rodzi
sie rozkosz poetyckiego pracowania. Marzenie o nowej doskonalo$ci poetyckiej
[...], jesli poemat zawiera nowe piekno, zawiera réwnoczesnie stosy uczucia
[podkr. - T.P]*.

Fragment ten pozwala uchwyci¢ kilka cech postulowanej poetyki nowej
twdrczosci. Pierwsza reguly jest, Ze zasady awangardowej sztuki stowa po-
winny zosta¢ wyrazone za pomoca pojec, ktére uznalibySmy za przejete
wprost z dyskursu mitosnego’¢. Dzieje sie tak dlatego, ze w Swietle manife-
stu Peipera wszelkie pozytywne odwotania do sfery afektywnej cztowieka,
a wiec wymienione w tekscie: ,,uczucia”, ,spetnienia”, ,szczescia” i ,rozkosze”,
wspoétwystepuja w trakcie powstawania utwordw poetyckich. Obowigzywato
tu jedno zastrzezenie, a mianowicie, Ze niniejsza zasada ma zastosowanie
wyltgcznie do dziet - by pozosta¢ w zgodzie z oryginalng wypowiedzia teo-
retyka i z duchem epoki - ,wynalazczych”. Poza tym proces tworczy nalezy
powigzac ze specyfika mitosnego patrzenia. Druga cecha uzaleznia nowator-
stwo formalne jeszcze w wiekszym stopniu od czynnikéw zewnatrzteksto-
wych anizeli pierwsza. Zdaniem Peipera, to od regut percepcji wzrokowej,
warunkowanej po czeSci przez zjawiska fizjologiczne czy psychologiczne,
a po czesci przez autonomie podmiotu, zalezny jest proces tworzenia. Po-
glady autora Nowych ust na przebieg aktu metaforyzowania zostaty wyrazo-
ne przez niego w dwu stynnych przykitadach. Podobienistwo pisania poezji
zostato w nich poréwnane do ogladania wystawy sklepowej lub widoku ka-
wiarni zaraz po wejsciu do jej wnetrza'’. Przebieg widzenia w utworze poe-
tyckim podyktowany zostatby wiec zgodnoscia ze schematem dedukcji: od
catosci spojrzenie prowadzi do detalu, a w ujeciu Peipera - do ujrzenia
J~urywka” albo wielosci ,,urywkéw” nastepujacych jeden po drugim w ukta-
dzie rozkwitania. Trzecia kwestia, uwypuklona w przywotanym fragmencie,

15 T. Peiper, Tedy. Nowe usta, dz. cyt., s. 359 i n.

16 Chodzi w tym miejscu o kategorie z prac Rolanda Barthesa. Zob. R. Barthes, Frag-
menty dyskursu mitosnego, przet. M. Bienczyk, Warszawa 2011.

17 Peiper pisze: ,Kiedy w oknie sklepowym ogladamy wystawe, to naprzod po-
jawia sie nam powierzchownie wszystko; potem pewne przedmioty przedstawiajg sie
nam szczegbétowiej, ale oczy jeszcze oblatujg szybko reszte; potem to samo powtarza sie
w innej odmianie stosunkéw. Kiedy wchodzimy do kawiarni, widzimy naprzéd
wnetrze szeScianu, zabarwione inaczej u gory, a inaczej u dotu; potem dot rozpada
nam sie na ksztatty i barwy ludzi, ale bez naszej woli pojawia sie takze géra i nowe

w niej rzeczy” [podkr. - A.R.]. Zob. T. Peiper, O wszystkim i jeszcze o czyms..., dz. cyt,,
s. 25.
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dotyczy rozumienia kategorii piekna. W prezentacji ptonacego ,stosu uczuc¢”
autor Nowego tworzenia jako gtowny sens metafory podsuwa supremacje
y2uczucia zawodowego” nowoczesnego poety nad jakimikolwiek innymi prze-
jawami emocjonalnych doznan. Mozna powiedzieé, Ze jego emocjonalnos¢
musi zosta¢ podporzgdkowana profesjonalizmowi zawodowca. Stanowisko
to w skrajnej postaci mozna potraktowac jako tozsame z pragnieniem wy-
rugowania prywatnos$ci autora poza tekst literacki, co u konca XX stulecia
doprowadzito wpierw do ,$Smierci autora”®, a w nastepnym do jego trium-
falnego powrotu na fali wzmozonego autobiografizmu.

Obrazowos$é afektu ,,dla oczu”

Pora przyjrze¢ sie rozumieniu dzieta literackiego przez Tadeusza Peipera.
Proponuje przywota¢ w tym miejscu kolejng z metafor, z ktérych znany byt
awangardzista. Zostata ona zaczerpnieta z jednego z wczesnych tekstow pro-
gramowych, a mianowicie z Mysli o poezji. We wskazanym artykule znajdzie-
my definicje utworu poetyckiego, ktory Peiper okre$la jako ,bazar zdan
wsérod $cian z uporzagdkowanych uczu¢ [podkr. - AR]"?. Me-
tafora gtéwna zostaje tu ztozona z kilku czgstkowych. Mozna zatem wyod-
rebni¢ trzy metafory ,utamkowe”: ,poezja to bazar zdan”, ,poezja to bazar
zdan wsréd $cian”, ,poezja to bazar zdan wsréd Scian z uporzadkowanych
uczuc”. Wida¢, ze Peiperowski proces metaforyzowania (odtworzony tu przez
stopniowe dodawanie nastepujacych po sobie elementéw) imituje unikatowa
metode tworzenia poezji autora Nowych ust - ,uklad rozkwitania”. Réwno-
czeSnie akt metaforyzowania jest specyficznym szyfrowaniem uczu¢ w two-
rzonych ekwiwalentach stéw. Ponadto, zauwazmy, iz przyktad - by tak rzec
- ,metafory gtéwnej” zawiera w sobie dwa kontrastowe obrazy, nacechowa-
ne odmiennymi emocjami. Wpierw pojawia sie wizualna metafora poezji
jako ,bazaru ze zdan”. Implikuje ona znaczenia konotowane przez bliskow-
schodnie targowisko kipigce zyciem, uznane przez Peipera za sygnat pozy-
tywnych afektéw oraz, jednocze$nie, przywodzace na mys$l redundancje
utworu poetyckiego. Drugi obraz, pozbawiony witalistycznych konotacji
(poezja jako ,bazar ze $cian uczuc¢”), odsyta do wyobrazenia stanu emocji
ujarzmionych przez kulture. Poza tym metafora ascetycznych ,$cian uczuc¢”

8 Zob. R. Barthes, Smier¢ autora, thum. M.P. Markowski, ,Teksty Drugie” 1999,
nr 1-2.

19 T. Peiper, O wszystkim i jeszcze o czyms..., dz. cyt., s. 25.
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projektuje tez poetologiczny sens formalnych ograniczen sztuki stowa. Lacz-
nikiem - Peiper powiedziatby, ze ,spoiwem” miedzy nimi - jest stowo ,$cia-
ny”, ktére zrazu konotuje ograniczenia formalne, ale rownoczes$nie pozosta-
je znakiem celowej (nad)organizacji przestrzeni tekstu.

Pokaz mi swoja metafore, a powiem ci, jakim jeste$ poeta? Na pewno
Tadeusz Peiper podpisatby sie chetnie pod takim wezwaniem, poniewaz
uwazat metafore za absolutny i niepodwazalny wyznacznik rangi poetyckie;.
Poznawcze walory metaforyzacji rozszerzat zresztg bez zastrzezen takze na
pozaliterackie uwarunkowania sztuki, przekonany, Zze metafora ,méwi”
wszystko o osobie swego twoércy: o indywidualnych upodobaniach, nawy-
kach, natogach, a nawet tajemnicach duszy artysty?’. Rozstrzygniecie proble-
mu demaskatorskiego potencjatu metafory pozostawmy jednak psychoana-
litykom, w zamian skupmy sie na walorach obrazowych metafor Peipera.
Aby wypowiedzie¢ sie na temat aspektu wizualnego Peiperowskiej metafory,
trzeba cofna¢ sie do omdéwienia tomu poezji Juliana Przybosia piéra Kazi-
mierza Wyki z 1945 roku. Krakowski badacz przyczynit sie w nim do utrwa-
lenia niesprawiedliwej opinii o catkowicie (anty)wizualnym charakterze
tworczosci Peipera®’. Utrwalil takze inny sad, o radykalnym racjonalizmie
zalozen jego projektu poezji, formutujac na marginesie analizy Miejsca na
Ziemi Przybosia komentarz o braku wrazliwosci wizualnej teoretyka , Zwrot-
nicy”. Wyka pisat wéwczas: ,S3 to obrazy tylko wiedziane, absolutnie
niewyobrazalne, intelektualistyczne [podkr - A.R.] w swoim
zatozeniu”*., Warto zaznaczy¢, ze Wyka uzywat kategorii obrazu lirycznego
w ujeciu bardzo szerokim, obejmujacym obrazy ,od metafory po note opi-
sowq"®. Takze wszelkie obrazowe ekwiwalenty uczu¢ miescily sie w tej de-
finicji. Mimo to badacz nie znalazt miejsca ani uznania dla projektu Peipera.
Wiecej nawet, odmowit mu wrazliwo$ci wizualnej, ustanowiwszy konfronta-
cyjne rozréznienie miedzy ,wiedzianym” obrazem Peipera a ,widzianym” -
Przybosia. Warto w tym miejscu doda¢, ze z perspektywy obecnego rozwo-
ju neuronauki i psychologii myslenie zaré6wno o podmiocie poznania, jak
i o przedmiocie w kategoriach dualnych jest btedng procedura badawcza.
W swoich pracach Anténio R. Damasio (nierzadko w naukowym duecie
z Hanng Damasio) wykazuje, Ze nie da sie nadal rozgranicza¢ sfery ratio od soma:

20 Tamze, s. 22.

2 ], Gradziel-Wojcik przypomniata, ze Peiper uwazat sie za ,poete oczu”. Zob. taz,
Drugie oko Tadeusza Peipera..., dz. cyt., s. 224.

22 K. Wyka, Rzecz wyobrazni, Krakéw 1997, s. 245.
23 Tamze, s. 244.
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Oto i biad Kartezjusza: oddzielenie otchtania ciata i umystu, uchwytnego, mierzalne-
go, dziatajacego na podstawie jakiego$ mechanizmu, nieskoriczenie podzielnego cia-
ta oraz nieuchwytnego, niemierzalnego, niedotykalnego i niepodzielnego umystu;
sugestia, iz rozumowanie, osad moralny i cierpienie rodzace sie z fizycznego bolu lub
uniesienia emocjonalnego moga istnie¢ w oddzieleniu od ciata. W szczegdlnosci za$
jego btedem byto oddzielenie najbardziej wyrafinowanych operacji umystowych od
struktury i funkcjonowania organizmu biologicznego?*.

Vide: koncepcja umystu ucielesnionego (Damasio), wedle ktérej ludzki
umyst nie jest ,tylko” strukturg poznawcza, wyspecjalizowang do przetwa-
rzania pojec i abstrakcji. Obecnie dopuszcza sie mys$lenie o mézgu cztowie-
ka dostownie modelowanym przez ciato, a doktadniej - przez struktury
sensoryczno-motoryczne. Ujmujac rzecz lapidarnie: budowa, funkcje i same
wtasciwosci ludzkiego moézgu uformowane sg przez biologiczne parametry
organizmu cztowieka, w czym zaznacza sie udziat hormonoéw, zmystéw i ru-
chu ciata. Szczeg6ty opisu tych mechanizméw zostawmy jednak neurobiolo-
gom?,

Wracajgc do gtéwnego watku rozwazan, powtorze za Peiperem, ze ,poe-
zja stwarza ekwiwalenty uczuc”?. Zacytowane zdanie stanowi zarazem punkt
wyjScia teoretyka w wyktadzie o regutach tworzenia poetyckich reprezenta-
cji emocji, czemu poswiecona zostata trzecia cze$¢ Nowego tworzenia, od-
czytu o poezji z roku 1925. Ponizszy fragment dobrze obrazuje tok mys$lenia
Peipera oraz odstania jego rozumienie wizualnos$ci jako stownego ekwiwa-
lentu uczuc:

To ekwiwalentyzowanie odbywa sie za pomoca réznych $rodkéw. I u nas, i za
granicag moéowi sie dzi§ wiele o zestawianiu odlegtych obrazéw
[podkr. - AR.], o irracjonalnych skojarzeniach i o innych podobnych irracjonalno-
Sciach. Obroncy tego $rodka artystycznego ttomacza go i uzasadniajg rozmaicie,
a zawsze btednie. Twierdze, ze to zblizanie odlegtych poje¢ jest aktem uczucia; naj-
bardziej naturalnym aktem uczucia. [...] Twierdze, ze najmocniejsze syntezy rodza
sie zawsze z namietnosci; w zestawieniach syntetyzujacych, ktére
nie nazywajg uczucia, moze by¢ zawarte gtebokie uczucie
[podkr. - TP]. Jest ono poteznym Zrédiem inwencji obrazowej; z niego rodza sie
zestawienia, ktére majg stac sie jego $ladem i ekwiwalentem?’,

2¢ A.R. Damasio, Btqd Kartezjusza. Emocje, rozum i ludzki mézg, przet. M. KarpinskKi,
Poznan 1999, s. 278 i n.

%5 Zob. tamze oraz omoéwienie jego koncepcji: K. Wotoszyn, M. Hohol, Emocjonalny
rozum i sprawy beznadziejne, ,, Tygodnik Powszechny” 2017, nr 17.

26 T, Peiper, Tedy. Nowe usta, dz. cyt., s. 358.
27 Tamze.
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Przywotany urywek wiele wyjasnia w interesujacej nas kwestii Peiperow-
skiej ,metafory dla oczu”. Poruszone zostaly w nim zagadnienia z zakresu
dyskursu afektywnego i wizualnego. Przede wszystkim w argumentacji teo-
retyka awangardy nic nie wskazuje na odrzucenie przez niego kategorii ob-
razu, a — przeciwnie - wizualny aspekt jezyka poezji przedstawiony zostaje
tu jako podstawa nowoczesnego tworzenia. Zwrd¢my uwage, ze metaforycz-
ny ekwiwalent uczucia byt obrazem albo pojeciem powstalym na skutek
nieoczywistych, oryginalnych skojarzen naptywajacych w swobodnych aso-
cjacjach do $wiadomosci artysty. Peiper broni zasadnosci irracjonalnych sko-
jarzen w poezji, upatrujac w nich przejawu szczerych i niezafatszowanych
uczué. Zapamietajmy tez, Ze jego zdaniem emocje s3 ,poteznym Zrdéditem
inwencji obrazowej”, mimo Ze ze strony artysty wcale nie musi pas¢ sugestia
nazwy konkretnego afektu.

Przekonanie Peipera o roli afektu jako czynnika determinujgcego obraz
poetycki wykazuje wprost idealng zbiezno$¢ z wynikami badan psychologéw
poznawczych. Wspotczesnie, wedle ustalen kognitywistéw, tworzenie repre-
zentacji emocji rozpoczyna sie w momencie wyzwolenia impulsu kodowania
obrazowego. Proces ten odbywa sie na skutek ,wrodzonych programéw eks-
presyjno-motorycznych, ktére sa uruchamiane w spos6b automatyczny, t;j.
bez udziatu woli, przez réznorodne bodzZce zewnetrzne i zmiany stanow
wewnetrznych”?, Wigczenie procedury nazywania obrazu, tzw. etykiety wer-
balnej, nie zawsze jest konieczne. Warto tez mie¢ swiadomos¢, ze kod obra-
zowy jest najprostszym sposrod trzech (obok wizualnego i abstrakcyjnego)
mechanizmoéw tworzenia reprezentacji emocji. Trzeba rowniez pamietac, ze
funkcjonuje on od najwcze$niejszych faz rozwoju emocjonalnego czlowie-
ka?. Oznacza to, Ze reprezentacja afektu w umysle cztowieka juz na poczat-
ku powstawania uzyskuje ksztatt wizualny i jest procesem przebiegajacym
w sposob tak naturalny, iz zazwyczaj nie zostaje uswiadomiona. Tym samym
przekonania Peipera na temat natury oraz istoty uczuc zostaja w petni po-
twierdzone przez dzisiejsza nauke. Ze wzgledu jednak na fakt, ze kod obra-
zowy nie jest jedynym systemem stuzacym powstawaniu reprezentacji emo-
cji, mozliwe sg tez warianty pozbawione wizualnego bodZca uwalniajgcego
te procedure. Dlatego autor Mysli o poezji nie mylit sie, uwazajac, ze o sile
oddziatywania poetyckiego ekwiwalentu moze zadecydowac reprezentacja
afektu w postaci pojecia albo $ladu pamieciowego. Rowniez idea uciele$nio-
nego umystu glosi, Zze poznanie zostaje zdeterminowane przez sensoryczno-

28 T, Maruszewski, E. §ciga}a, Emocje - aleksytymia - poznanie, Poznan 1998, s. 57.
2% Tamze, s. 55-58.
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-motoryczne struktury ciala. Wystarczy tylko, ze: ,wyobrazamy co$ sobie,
nasz mozg dziata [...] «jak gdyby» (as-if) przedmiot naszych wyobrazen rze-
czywiscie znajdowat sie przed naszymi oczami czy w zasiegu reki”*.

Problem ten ma jeszcze dodatkowy kontekst historycznoliteracki, jakim
jest zjawisko anglo-amerykanskiego imagizmu. Ranga modernistycznej poe-
zji w tym nurcie zastuguje na samodzielne studium. W tym miejscu poprze-
stane tylko na zasygnalizowaniu problematyki, jaka niesie rozumienie obra-
zu poetyckiego w Swietle teorii imagistow. Takze Peiper mimochodem
wspomina o istnieniu zagranicznych teorii pokrewnych jego mysleniu, nie
wymieniajgc jednak Zadnych nazwisk, prawdopodobnie dlatego, by nie
umniejszac¢ wagi wtasnych teorii. Mozna jednak w sposéb zasadny przypusz-
cza¢, ze napomknienie to dotyczy wspotczesnych mu imagistycznych poetéw
jezyka angielskiego, szczeg6lnie Ezry Pounda, Thomasa Eliota, Richarda Al-
dingtona czy Amy Lowell. W anonimowej Przedmowie do antologii Some
Imagist Poets (1915, Chicago) zasady modernistycznej poezji zostalty ujete
przez redaktoréw (Aldingtona i Lowell) w sze$¢ punktéw, ktére, znacznie
skrécone, podaje ponizej w formie hastowych wezwan 3!. Zatem poezja po-
winna:

1. Postugiwac¢ sie jezykiem potocznym [...].

2. Tworzy¢ nowe rytmy? [..].

3. Praktykowac absolutng swobode w wyborze tematu [...].

4. Przedstawiaé¢ obrazy (stad nasza nazwa). Nie jesteSmy szkotg
malarska, ale uwazamy, ze poezja powinna precyzyjnie oddawac¢ szczegdty
i jak ognia unika¢ metnych ogolnikéw, jakkolwiek bytyby btyskotliwe i gor-
nolotne [...].

5. Pisa¢ poezje zdecydowane i jasne, a nie zamazane i nieokreslone.

6. Wreszcie: wiekszo$¢ z nas wierzy w zageszczenie jako sama isto-
te poezji.

Punkty 2, 3 i koresponduja Scisle z poetologicznym projektem polskiego
przedstawiciela mysli awangardowej w dwudziestowiecznej literaturze,
a poniewaz zostaty juz one kompetentnie omoéwione przez Stanistawa Ja-

30 K. Wotoszyn, M. Hohol, dz. cyt,, s. 70.

31 Some Imagist Poets, przet. L. Engelking, ,Literatura na Swiecie” 1991, nr 1, s. 173
i n. Cytuje tylko tezy, bez podawania uzasadnien redaktoréw i moich komentarzy. Zob.
réowniez: L. Engelking, A. Szuba, Obraz i wir. Antologia anglo-amerykariskiego imagizmu,
Warszawa 2016; szczegélnie esej Ezry Pounda (Wortycyzm).

32 Moje podkreslenia wskazujg na ,miejsca wspoélne” w koncepcji Amerykanéw i Ta-
deusza Peipera.
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worskiego®, nie ma wiec potrzeby, by zajmowac sie nimi tutaj szerzej. Pa-
rafrazujgc stowa Peipera, powiedzie¢c mozna natomiast, ze trzeba czasem
zajac¢ sie sercem®*, zwtaszcza w sytuacji, kiedy moze to nas przyblizy¢ do
doktadniejszego poznania praktyki pisarskiej autora Swiatta ulicy. W tym
celu warto przeanalizowac stworzone przez Peipera oméwienie dwuwiersza
z utworu Brzekowskiego: ,taficzyta niebiesko Anita Hawajka/
piersiami kotyszac me serce na rekach [podkr. - A.R]"” Be-
dzie to modelowy przyktad czytania poezji nowoczesnej przez Peipera, na
podstawie ktérego odtworzy¢ mozna relacje istniejgce miedzy obrazem
a emocjg w tworzonej przez niego interpretacji.

Oto urywek z wyjasnien teoretyka, rownie ,przedziwnych” jak znaczenia
nadane zbanalizowanemu w kulturze popularnej obrazowi serca:

Po stowach ,me serce” ujrzelicie serce przedziwne; ma ono wyglad nie
ustalony, nie jest ani wypukte, ani ptaskie, nie jest ani masywne, ani lotne i tak
dalece nie ma ksztattu statego, ze nawet trudno przypisa¢ mu ksztatt zmienny. Ba,
w tym przypadku stowo ,serce” mogto wywota¢ w waszej wy-
obrazni.. twarz! Tak jest, jakas lotng dwuwymiarowa twarz z wyrazem
zakochania! A nawet... nawet... tylko z urywek zakochanej twarzy, np. tylko lot-
ny kontur wykrojonych sercowo ust [podkr. - A.R.J3¢.

Na podstawie cytatu da sie zrekonstruowac tor skojarzen, ktére prowadza
Peipera do rozumienia utworu Brzekowskiego. Niejedyna to zaleta. Wybra-
tam ten przyktad, poniewaz linia rozumowania autora Nowych ust przedsta-
wia sie w nim jako wyjatkowo czytelna z uwagi na intencje ,wyktadowcy”
oraz towarzyszace im afekty. Dzieki wizualnej sugestywnos$ci tworzonych
obrazéw droga myslowa teoretyka staje sie wrecz naoczna dla czytelnika.
Ruch asocjacji Peipera uruchamia w przytoczeniu wyobrazenie fizycznego
serca, utrzymane w poetyce, ktérg mozna uzna¢ za odwotanie do impresjo-
nistycznego malarstwa francuskiego (,wyglad zmienny nie ustalony”), odrzu-
canego przez Peipera prawdopodobnie ze wzgledu na popularnos¢ i komer-
cjalizacje tego kierunku sztuki. Takze reprezentacja serca przypominajaca
opis organu ludzkiego ciala, niczym z podrecznika anatomii cztowieka dla
studentéw medycyny albo sztuki (,,ani wypukte, ani ptaskie, nie jest ani ma-
sywne”), spotka sie z negacja poety z powod6w nazbyt realistycznego przed-

3 T. Peiper, Pisma wybrane, oprac. S. Jaworski, Wroctaw 1979.

3 Zob. ,Trzeba czasem zajac sie szczegdtem. Tylko przypadkowo bedzie nim dzisiaj
az serce”, T. Peiper, O wszystkim i jeszcze o czyms..., dz. cyt., s. 437.

35 Tamze.
36 Tamze.
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stawienia. Dopiero pojawienie sie motywu ,serca” jako hasta wywotawczego
obrazu twarzy kobiecej zyskuje aprobate komentatora Brzekowskiego, czego
wyrazem jest pelne emocji wykrzyknienie. Tylko w tym przypadku bowiem
reprezentacja emocji odbywa sie w sposdb zaposredniczony, za pomocg sym-
bolicznego wyobrazenia serca jako osrodka uczu¢ wyzszych cztowieka. Ze
stanowiska psychologéw wynika, ze w trakcie przetwarzania kodu abstrak-
cyjnego podmiot afektu korzysta niejako z funkcjonujacych w danej kulturze
poje¢, wzorcow, a nawet gotowych metafor®’. Mozliwe jest, by na podstawie
samego wyrazu twarzy osoby orzekac¢ o stanie jej uczué, a nawet - jak robi
to Peiper - odwotywa¢ sie do schematycznego, uogdlnionego, utartego ob-
razu twarzy zakochanej osoby, bez potrzeby wskazywania na realng postac.
Taka praktyke dowodzenia wtasnych przekonan, z jakg mamy do czynienia
w pismach teoretyka awangardy, wspiera istniejacy w kognitywistyce poglad,
ze emocje jako przedmiot reprezentacji powstaja takze w wyniku przetwa-
rzania kodu abstrakcyjnego, ktéry pozostaje najwyzsza i najbogatsza forma
ekspresji afektu, charakteryzujaca sie tez najwiekszym stopniem ogdlnosci
w zaKkresie prezentowanych tresci.

Warto doda¢, ze reprezentacja emocji na abstrakcyjnym poziomie kodo-
wania opiera sie na procesie przetwarzania poje¢, w efekcie czego podmiot
afektu aktywuje takze struktury pamieciowe. Eksplikacja Peipera sprawia
wrazenie, jakby poeta jednocze$nie z interpretacja wiersza Brzekowskiego
tworzyt reprezentacje uczu¢. W jego objasnieniach zachowaly sie $lady pa-
mieciowe odsytajace do tekstow kultury. Mozna by tu wskazac¢ ryciny wy-
obrazajgce serce cztowieka na kartach atlasu anatomii albo detal w rodzaju
kadru filmowego czy plakatu kinowego.

Wprawdzie nie dysponuje zadnym bezposrednim dowodem na trafnos$¢
mojego skojarzenia, lecz ilekro¢ w wywodzie awangardzisty natrafiam na
fragment tekstu: ,kontur wykrojonych sercowo ust”, wéwczas przychodzi mi
na mysl bardzo konkretny obraz filmowy. Przypominam sobie zblizenie twa-
rzy Lubow Ortowej, kiedy w komedii Swiat sie smieje (1934) wyspiewuje
wielki szlagier przedwojennego kina. To w nim wtasnie pojawiaja sie stowa
znane chyba kazdemu: ,Serce to najpiekniejsze stowo Swiata”*®. Pewne jest
natomiast, ze Peiper - podobnie jak cata 6wczesna Polska - ogladat w latach
trzydziestych XX wieku w kinie dzieto Grigorija Aleksandrowa. Po latach,
w czerwcu 1951 roku, przywotywatl w jednym z artykutéw wrazenie, jakie

37 T. Maruszewski, E. Scigata, dz. cyt,, s. 58.

38 Swiat sie $mieje (1934), rez. G. Aleksandrow, piosenki do filmu skomponowat
I. Dunajewski. Podaje za: J. Ptazewski, Historia filmu 1895-2005, Warszawa 2007, s. 138.
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wywarty na nim kompozycje Izaaka Dunajewskiego do tego radzieckiego
filmu?®*. Wskazanie na ,dwuwymiarowa twarz” utwierdza mnie przy tym
w przekonaniu, ze analizowany motyw serca nie pochodzi z autobiograficz-
nych reminiscencji, lecz ma geneze kulturowa. W jego lekturze reprezentacja
emocji mitosnych (a moze nawet samej mitosci?) uzyskuje w dwuwierszu
Brzekowskiego forme metafory wizualnej: ust kobiety o ksztatcie serca, co
mozna postrzegac jako wynik sity oddziatywania popkultury na interpreta-
tora, nawet tak wyrafinowanego i oryginalnego jak Peiper - autor dziesigt-
kéw recenzji literackich, teatralnych oraz filmowych. Okrezna analiza uryw-
ka z awangardowego wiersza, prowadzona przezen ze swada i talentem,
zaczynala sie od enigmatycznego obrazu serca i doprowadzita do przedsta-
wienia ,sercowo wykrojonych ust”. Obrana przez autora Zywych linii metoda
interpretacji ujawnita wizualno-afektywny potencjat metafory, uzywane;j
przede wszystkim do rozprawienia sie z kolegg po pidrze, a nie z uwagi na
estetyczne walory interpretowanego wiersza. O takim zamiarze $wiadczy
bezlitosna pointa, jaka Peiper konczy opis ,sprawy” serca Brzekowskiego
w finale swej krytycznej wypowiedzi:

JesteSmy w tym przykrym potozeniu, ze wiemy, jak éw dwuwiersz wyjasnia jego
autor. Powiedzial to nam wszystkim w swej ksigzce: w Poezji integralnej na stronicy 25.
Czytamy tam: W czasie tarica piersi Anity poruszaty sie rytmicznie i w ten sposéb
niejako kotysaty me serce znajdujqce sie nie w mej piersi, lecz w rekach Anity, ktérq
kochatem Iub kocham [podkr. - T.P]. Przykro mi stwierdzi¢, ze ,wyjasnienie” Brze-
kowskiego nie wyja$nia nic. Gorzej: Brzekowski nie dostrzegt nawet istoty kwestii*’.

Wnioski

Tadeusz Peiper w catym swoim dorobku teoretycznym z lat trzydziestych
XX wieku najwyzej ocenial wtasne artykuty poswiecone poezji*!. Nic dziwnego.
W dziedzinie inwencji poetologicznej, w roztaczaniu $miatych planéw i snuciu
wizji dotyczacych modernizujacej sie sztuki europejskiej, a takze na rodzimym

39 T. Peiper, Wsrdd ludzi na scenach i na ekranie 2, przedm. S. JaworsKi, oprac. tekstu,
komentarz, nota wydawcy i indeks K. i ]. Fazanowie, Krakéw 2000. Na marginesie prob-
lematyki kinowej dodam, Ze Peipera zywo interesowata mozliwo$¢ przedstawiania
reprezentacji afektu w kinie dzieki narzedziom filmowym. Na przyktad piszac o dziecie-
cym bohaterze filmu Powrét Lassie, zanotowal, Ze ,na tym to chlopcu mozemy obser-
wowaé niezwykte mozliwo$ci twarzowe [podkr. - ARR.], do jakich doszta
juz kinematografia kolorowa” (tamze, s. 634).

*0 Tenze, O wszystkim i jeszcze o czyms..., dz. cyt., s. 438.
# S, Jaworski, Przedmowa, w: T. Peiper, O wszystkim i jeszcze o czyms..., dz. cyt,, s. 5.
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polu teorii mato kto mogt réwnac sie z nim talentem, odwaga czy bezkompro-
misowg postawg w obronie wtasnych sgdow estetycznych. Prawdopodobnie
pomyst zestawiania dalekich obrazéw poetyckich, na jakim opiera sie przeciez
poetyka uktadu rozkwitania, mégt zosta¢ zainspirowany manifestami oraz do-
konaniami poetyckimi imagistow. Posta¢ autora Nowych ust ujawnia wiele
trudnych do wyjasnienia sprzecznos$ci. Peiper jako twdrca intelektualnie docie-
kliwy, o wyrafinowanym guscie stat sie w jakiej$ mierze niewolnikiem wtasnej
metody. Nie byl w stanie dostrzec, Ze hipertrofia estetyczna prowadzi w jego
utworach do symplifikacji poetyckich senséw. Z jednej strony jego twdrczos¢
nosi slady autentycznej fascynacji nowoczesnoscia, co znajduje poetycka wy-
ktadnie w rygorystycznej konstrukcji poematu, wznoszonego z inzynierska
wprost dbatoscia o precyzje. Z drugiej za$ poeta jako ,burmistrz marzen nie-
zamieszkatych” wyprowadza ,nowe tworzenie” z emocjonalnych urywkéw wi-
dzen, motywowanych przez dynamiczny rozwoj psychoanalizy. Koncepcje wy-
pracowane na gruncie neuronauki burza niepodwazalne, jak mozna by
wczesniej mniemad, kategorie, detronizujac w pewnej mierze panowanie dys-
kursu o$wieceniowego, bo - jak sie okazuje - ,u podtoza tego, co na pierwszy
rzut oka wyglada na dziatanie rozumu, lezag emocje”*2.

Dziatania psychologéw skoncentrowane na deskrypcji budowy i funkcjo-
nowania ludzkiego mézgu podsuwajg nowa metodologie réwniez literaturo-
znawstwu i by¢ moze przyniosa w niedalekiej przysztosci takze redefinicje
pojec sktadajacych sie na projekt modernistycznej poezji Tadeusza Peipera.

“2 K. Wotoszyn, M. Hohol, dz. cyt., s. 70.
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W strone¢ cyrku, w stron¢ kina -
czeska awangarda
wobec ekspansji kultury masowej

Swiatto, ruch i kolory elektrycznych reklam, spektakle bul-
wardéw, placéw i nadbrzezy, hymny pracujgcych maszyn
i robotnikéw w przemystowych dzielnicach - wobec nudy
artystycznych wystaw, anemicznosci tomikow liryki, bez-
silnosci teatru, fatszu i pozerstwa baletu; w takiej sytuacji,
w aktualnej chwili bardziej niz kiedykolwiek, w niepokoju
odkrywczego ducha, rozczarowanego skarbami rachitycz-
nego swiata sztuki, rodzi sie potrzeba nowych swiatet,
nowych ol$nien, potrzeba objawienia nowego $wiata. Dla-
tego tez witamy projekty nowej twérczosci i nowej poezji'.

towa te, pochodzace z zakonczenia ksiazki Svét, ktery se sméje
(,Swiat, ktéry sie $mieje”; 1928) czotowego teoretyka i kodyfika-
tora programu czeskiej awangardy spod znaku Artystycznego Sto-
warzyszenia Devétsil (Umélecky svaz Devétsil), Karla Teigego,
w sumarycznym skrécie rekapituluja postulaty przyswiecajace
projektowi ,tworczo$ci uniwersalnej” czy ,tworczosci wszech-
ogarniajacej”?, ktory okreslat zatozenia poetyzmu, najwazniejsze-
go w latach dwudziestych kierunku artystycznego w Czechach.
W manifescie tego nurtu, eseju zatytutowanym Poetismus (Poe-
tyzm), Teige, zwolennik ascetycznie pojmowanego konstruktywi-
zmu, odkrywa, Ze za racjonalnym porzadkiem pracy (stanowiacej,
jego zdaniem, zaréwno sens egzystencji ludzkiej, jak i kwintesen-

1 K. Teige, O humoru, klaunech a dadaistech, sv. 1: Svét, ktery se sméje,
Praha 2004, s. 87-88 [przet. A.G.].

2 Tenze, O humoru, klaunech a dadaistech, sv. 2: Svét, ktery voni, Praha
2004, s. 195-237.
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cje wspotczesnosci) lezy trudno definiowalna i nieokreslona sfera potrzeb
emocjonalnych czy raczej afektywnych. Cho¢ znaczenie tej sfery autor uzna-
je za marginalne (pisze przy tej okazji o liczbie m ostabiajacej miarodajnos¢
rozwigzan matematycznych), to jednocze$nie wskazuje, co prawda na pozio-
mie daleko idgcego uogoélnienia, sfery rzeczywistosci i - ewentualnie - dzie-
dziny twdrczosci artystycznej zdolne, by potrzeby owe zaspokoic:

Poetyzm nie jest sztuka, a mianowicie nie jest sztuka w dotychczasowym romantycz-
nym sensie tego stowa. Zapoczatkowat on regularna likwidacje dotychczasowych
gatunkdéw artystycznych, aby proklamowac rzady czystej poezji, pobtyskujacej w nie-
zliczonych formach, wieloksztattnej niczym ogien i mitos¢. Ma ona do dyspozyciji film
(nowa kinografie) i awiatyke, radio, wynalazki techniczne i akustyczne (optofonety-
ke), sport, taniec, cyrk i music-hall, miejsca codziennych wynalazkéw i permanentnej
improwizacji. W peni zaspokaja nasza potrzebe rozrywki i aktywnosci. Moze zapew-
ni¢ sztuce wilasciwg skale, nie przecenia jej istotnosci, wie, Ze na pewno nie jest ona
cenniejsza niz zycie. Tego estetycznego sceptycyzmu wobec samych siebie nauczyli
nas klauni i dadaisci. Poezji nie komponujemy dzi$ tylko do ksigzek i pamietnikéw.
Zagléwki réwniez s3 nowoczesnymi poematami, narzedziami rado$ci’.

Inspiracji poszukuje zatem tam, gdzie tradycyjna estetyka (i krytyka) wi-
dziata jedynie obszar ,warto$ci upadlych”, w najlepszym razie w pasozytni-
czy sposob deformujacych osiggniecia ,prawdziwej sztuki”, zawsze jednak
schlebiajgcych niewybrednym gustom tzw. przecietnej publiczno$ci, a mia-
nowicie w poddawanej wéwczas szybkiemu procesowi umasowienia i stan-
daryzacji przestrzeni kultury popularnej, rozumianej tutaj bardzo szeroko,
gdyz swym zasiegiem obejmujacej wszystkie stuzace odpoczynkowi i roz-
rywce formy spedzania czasu wolnego:

Sztuka, ktora inicjuje poetyzm, jest luzna, swawolna, fantastyczna, ludyczna, nieheroi-
czna i mitosna. Nie ma w niej nawet szczypty romantyzmu. Zrodzita sie w sferze
$wiezej towarzyskosci, w $wiecie, ktory sie $mieje; niewazne, Ze z oczu ptyna mu tzy.
Cechuje jg zamitowanie do humoru, definitywne odrzucenie pesymizmu. Odsyta em-
faze z zatechtych pracowni i atelier do dziedziny przyjemnosci i urokéw zycia, jest
kierunkowskazem drogi, ktéra nie prowadzi znikad ani donikad, lecz wije sie w prze-
pieknym, pachnacym parku, jest to bowiem droga zycia. [...] Nic. Nic poza liryczno-
-plastycznym podnieceniem przed spektaklem nowoczesnego $wiata. [...] [N]ic poza
sztukg tracenia czasu. Nic poza melodia serca. Kultura cudownego ol$nienia. Poetyzm
pragnie uczyni¢ zycie wspaniala instytucjg rozrywki. Ekscentrycznym karnawatem,
arlekinada emocji i wyobrazen, pijana seria filmowa, magicznym kalejdoskopem*.

* Tenze, Poetyzm, przet. H. Marciniak, w: Gtuchy brudnopis. Antologia manifestéw
awangard Europy Srodkowej, red. ]. Kornhauser, K. Siewior, Krakéw 2014, s. 55.

4 Tamze, s. 53-54.
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Ten uniwersalistycznie pojmowany projekt, zaktadajacy przebudowe od
podstaw catej rzeczywisto$ci ludzkiej, wymagat skonkretyzowania i zdefinio-
wania tych obszaréw popularnosci, ktére awangardowa twoérczos¢ mogtaby
bez szkody dla wtasnych modernizacyjnych ambicji absorbowa¢. W rachube
nie wchodzity tu zadne przejawy plastycznego, literackiego czy teatralnego
kiczu, stanowigce w jednoznacznie spotecznej, czy raczej klasowej, stratyfi-
kacji dziatan artystycznych domene - radykalnie odrzucanej - sztuki miesz-
czanskKiej:

Podczas gdy sztuka i jej tworcy, oderwani od rzeczywistos$ci utoneli w fatszywym
artyzmie [...], zycie ludzkoS$ci nieprzerwanie posuwato sie naprzéd, catkowicie poza
przestrzenia sztuki i kultury artystycznej. [...] Tworczos$¢ osiedlita sie w swych re-
zerwatach, w bibliotekach, galeriach, w monumentalnych teatrach; w mieszkaniu
drobnomieszczanina i rolnika mozna zobaczy¢ odpustowe oleodruki czy typowy kicz,
obrzydliwy i sentymentalny, Aloisa Jiraska. K. V. Raisa, Sv. Cecha, ,R. U. R” ,Z zycia
owadow”, Bourgeta, Claudela itd., [...] w proletariackich i studenckich przybytkach
- reprodukcje z czasopism, wetkniete za rame luster filmowe fotosy czy zdjecia z za-
woddw sportowych, urocze, chociaz nierzadko ,niegustowne” widokéwki z catego
$wiata. Jedni fascynuja sie Brozikiem, inni [...] Chaplinem lub czytajg Scherlocka [sic!]
Holmesa, Verne’a, Londona albo Haska. Niewiele os6b odczuwa tak szczery, nieuda-
wany i goracy podziw dla Picassa, Braque’a i Verlaine’a®.

Gtebokie polityczne zaangazowanie devétsilowskiej koncepcji ,nowej
(anty)sztuki” i zakorzenienie jej w ideologii marksistowskiej sprzyja doko-
naniu rozrdéznien, powszechnie wéwczas traktowanej w kategoriach zunifi-
kowanego monolitu, kultury popularnej i zwrdceniu sie w strone jej najniz-
szych pieter, uznawanych za plebejskie i skrajnie strywializowane. Tam
bowiem teoretycy poetyzmu z jednej strony znajdowali rezerwuar ,nieskom-
promitowanych” jeszcze w oficjalnej refleksji i praktyce kulturowej wzorcéw,
z drugiej strony za$§ - dawali wyraz, pesymistycznej w gruncie rzeczy,
swiadomosci catkowitego rozdZwieku zachodzgcego miedzy ,autotelicznymi”
dqzeniami awangardy a estetycznymi preferencjami proletariatu, z ktérego
pragneli - na zasadzie utopijnego i naiwnego nieco uroszczenia - uczynic¢
najwazniejszego odbiorce wtasnej tworczosci®. W tej sytuacji uwazne przyj-

5 K. Teige, Uméni dnes a zitra, w: Revoluc¢ni sbornik Devétsil, ed. ]. Seifert, K. Teige,
Praha 2010, s. 189 [przet. A.G.].

¢ Jak bowiem dowodza T.W. Adorno i M. Horkheimer: ,Ekscentrycznos$¢ cyrku, pan-
tomimy i burdelu w stosunku do spoteczenstwa jest dlan czyms$ réwnie przykrym jak
ekscentryczno$¢ Schonberga i Karla Krausa”, podkreslajac, ze w spotecznym odbiorze
zaréwno ,jarmarczno$¢” (i dziedziny przynalezne do dziedziny tabu), jak i awangardo-
wos$¢ sytuuja sie poza centralnymi obszarami kultury. Zob. M. Horkheimer, TW. Adorno,
Przemyst kulturalny. Oswiecenie jako masowe oszustwo, w: tychze, Dialektyka Oswiecenia.

Fragmenty filozoficzne, przet. M. Lukasiewicz, Warszawa 1994, s. 154.
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rzenie sie owym upodobaniom i weryfikacja ich ,innowacyjnego potencjatu”
wydawaty sie posunieciem oczywistym, uzasadnionym zaréwno na poziomie
poszukiwania skutecznych technik perswazyjnych, zwtaszcza ze Devétsil sta-
nowczo odzegnywat sie od bezposrednich i dostownie artykutowanych sy-
gnatéw agitacyjnosci w sztuce, jak i w sferze wypracowania plaszczyzny
identyfikacji, zwrécenia uwagi na istnienie wspoélnego mianownika, stawia-
jacego znak réwnos$ci miedzy rozmaitymi formami proletariackiej rozrywki
a opartym na kulcie szczescia i radosci projekcie antropologicznym, narzu-
cajacym ton catej de facto czeskiej awangardowej refleksji. W projekcie tym
cztowieczenstwo postrzegane jest za$ jako zdolnos$¢ i potrzeba wzmozonego
odczuwania sensualnych doznan, wsrod ktérych na czotowe miejsce wysu-
waja sie, co zresztg w pierwszym rzedzie wynika z architektoniczno-pla-
stycznych kompetencji Teigego, doswiadczenia o charakterze stricte wizual-
nym, pozbawione wszelkich dodatkowych i wtérnych interpretacyjnych
przymieszek, owocujacych catkowicie niepozgdanym z punktu widzenia po-
stulowanego modelu recepcji sztuki poetystycznej zaktywizowaniem pracy
intelektu”:

Tendencyjno$¢ nowej sztuki, bazujgca na jej funkcjonalnos$ci, nie moze stanowi¢ po-
chodzacej z zewnatrz protezy ideologicznej. Tendencja obrazu lezy w jego czystej
naocznosci, wykraczajacej poza ptaszczyzne ptdtna, czynigc zen szlachetng rozrywke,
od$wietne od$wiezenie mysli. Nieorganiczne narzucanie wierszowi, powiesci, rzezbie
czy obrazowi tendencji jest tak samo szalone, jak ozdobienie nagiej, funkcjonalnej
i pieknej konstrukgji lotniczego hangaru ludowymi wyszywankami. [...] Zadaniem maso-
wych festynéw, cyrku, sportu itd. pozostaje z jednej strony dostarczanie rozrywki,
z drugiej strony za$ - higiena psychiczna i fizyczna: a zatem sa tozsame ze sztuka®.

7 Teige nie zgodzilby sie zatem zapewne z rozrdznieniem, ktére zaproponowat Cle-
ment Greenberg, przenoszac zagadnienie przeciwstawnego charakteru relacji zachodza-
cych miedzy awangarda a kiczem ze sfery procesu twoérczego w dziedzine percepcji
dzieta malarskiego. Badacz pisat: ,Wolno ostatecznie powiedzie¢, ze wyksztatcony widz
czerpie te same wartosSci z obrazu Picassa, jakie chlop czerpie z obrazu Riepina, bo co
dostaje od Riepina, jest takze jaka$ sztukg, cho¢ niskiego gatunku, a idzie patrze¢ na
obrazy popychany przez ten sam instynkt, jaki popycha wyksztatconego widza. Jednak
wyksztatcony widz czerpie z Picassa wartosci niejako wtérnie, sa one wynikiem reflek-
sji o bezposrednim wrazeniu, pozostawionym przez wartosci plastyczne. Tylko wtedy
wkracza rozpoznawalne, cudowne, przyjemne. Nie jest to bezposrednio czy zewnetrznie
obecne w obrazie Picassa, rzutuje to na obraz sam widz, dostatecznie wrazliwy, by rea-
gowac na plastyczne zalety. Efekt jest «refleksyjny», natomiast u Riepina «refleksyjny»
efekt jest juz wiaczony w obraz, czeka na nie-refleksyjne wzruszenie widza. [...] Riepin
z gory trawi sztuke dla widza i oszczedza mu wysitku, dostarcza mu skrdéconej drogi do
artystycznych doznan, omijajac to, co musi by¢ z konieczno$ci trudne w prawdziwej sztu-
ce”. Zob. C. Greenberg, Awangarda i kicz, w: Kultura masowa, przet. i oprac. C. Mitosz,
Krakéw 2002, s. 49.

8 K. Teige, Uméni dnes a zitra, dz. cyt., s. 201.
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To zatrzymanie sie (czy zamkniecie) sztuki w sferze ,nieskazonej zadny-
mi zewnetrznymi zanieczyszczeniami” wizualno$ci i jednoczesnie przypisa-
nie jej funkcji swoistego psychicznego wentylu bezpieczenstwa, pozwalaja-
cego na odreagowanie wszelkich ,stresogennych” (mdéwiac dzisiejszym
jezykiem) i depresyjnych przezy¢, wptywa na kierunek devétsilowskich eks-
ploracji w przestrzeni kultury popularnej, ktére koncentrujg sie przede
wszystkim wokét dwoch, odlegltych z punktu widzenia genezy, ale, zdaniem
poetystow, pokrewnych pod wzgledem typologicznym ,plebejskich” dziedzin
rozrywki, a mianowicie cyrku i kina. Pierwszy, co Teige bez ogrédek przy-
znaje, operuje tradycyjnymi srodkami wyrazu, nierzadko legitymujacymi sie
antycznym rodowodem, drugie rodzi sie dopiero, korzystajac z osiagnie¢, tak
wysoko cenionego przez czeskich awangardystéw, postepu technologiczne-
go’. Oba jednak stuzg temu samemu celowi, jak pisze bowiem Tomas Vucka:
»,Podstawowym Kryterium akceptacji nizszych obszaréw sztuki oraz dziedzin
pozaartystycznych pozostaje ich ludyczny charakter, korespondujacy z po-
stulatami naiwizmu i odpowiadajacy jednocze$nie nieskomplikowanej, nie-
akademickiej rozrywce proletariatu’’’. Dalej jednak, powotujac sie na kasliwe
uwagi Stanislava Kostki Neumanna, patrona ortodoksyjnego skrzydta cze-
skiej literatury komunistycznej, Vucka dodaje, ze

devétsilowska ludyczno$é radykalnie rézni sie od ortodoksyjnego rozumienia sztuki
proletariackiej. Dostajemy wiec amalgamat, w ktérym obok siebie, réwnolegle, funk-
cjonujg rewolucyjne motywy bojownikéw z barykad i zaci$nietych piesci oraz po-
chwaly jowialnych amerykanskich sportowcéw czy fantastycznego $wiata wedrow-
nych kuglarzy!!.

Wypada doda¢, ze autorzy programowych postulatéw Devétsilu nad po-
dobnymi aporiami przechodzili najczesciej do porzadku dziennego, nie
przejmujgc sie rowniez zbytnio niemozliwg do pogodzenia z wymogiem uno-
wocze$niania wszystkich aspektéw rzeczywistosci, ,odwieczng” niezmienno-

° Por.: ,W tekstach literackich apoteoza maszyn i mechanizméw wyrazana bywa za
pomocg obrazéw egzotycznych krajow, symbolizowanych transatlantykami, samolotami
czy pociggami. To podporzadkowanie maszyn cztowiekowi odrdznia futurystyczny cywi-
lizm od devétsilowskiej fascynacji technologia. Maszyna staje sie piekna tylko jako ele-
ment ludzkiego zycia. Statki, kolej czy aeroplany postrzegane s3a jako narzedzia, ktére
umozliwiajag pokonywanie odlegtosci, odkrywanie nowego piekna na nieznanych ladach
i powiazanie cztowieka ze $wiatem. Przestaja by¢ stalowymi potworami pozerajacymi
istote ludzka, jak to widzg futurysci, i zaczynaja stanowic sktadnik rzeczywistosci, ktora
powinna przebudzi¢ sie ku wszechogarniajacej miedzyludzkiej sympatii”. Zob. T. Vucka,
Dévetsil a proletdrské uméni, w: Revolucni sbornik Devétsil..., dz. cyt., s. 240 [przet. A.G.].

10 Tamze, s. 244.

1 Tamze.
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$cig cyrku. Teige nie zalicza w rezultacie spetryfikowanych rozwigzan ,sztu-
ki areny” do katalogu przebrzmiatych form artystycznych, ktore refleksja
awangardowa zdecydowata sie z wtasciwym sobie radykalizmem odrzuci¢.
Staro$wieckos¢ nie przeszkadza mu bowiem, jesli nie wpisuje sie w konwen-
cje sztuki mieszczanskiej, a zamiast epitetu ,przestarzate” woli w tym wy-
padku uzywac obarczonego mniejszym tadunkiem pejoratywnych skojarzen
okreslenia ,tradycjonalistyczne”, do$¢ niespodziewanie odnajdujac w tym, co
trwa w ustalonym od dawna ksztatcie, godng zainteresowania warto$¢:

Caly nomadyczny sposob funkcjonowania cyrku jest w istocie swej tradycyjny. [...]
Cyrk sie nie rozwija: by¢ moze osiggnat juz taki stopien aktorskiej i teatralnej dosko-
natosci, tak wysoki standard wykonania, ze juz dalej rozwija¢ sie nie moze. Urok jego
zreszty lezy w starodawnosci, a jest to urok w wielkiej mierze dadaistyczny. [...].
Repertuar cyrku ma charakter mniej lub bardziej tradycyjny i statyczny; stanowi uni-
wersalne ludowe widowisko z programem podlegajacym standaryzacji. Program ten
bazuje na niezwykle efektywnych statych elementach i dlatego wydaje sie stale nowy,
chociaz pozostaje ciagle taki sam. Podczas gdy na scenie Zycia literackiego z zawrot-
ng predko$cia wymieniajg sie nurty, szkoty i programy, tak ze nawet teatry musza
dogania¢ ,ducha czasu” ze spéznieniem mniej wiecej 25 lat, w cyrku wystepuje piek-
na woltyzerka, japonscy ekwilibrysci wdrapuja sie na drabine identycznie jak przez
50 laty'2.

Dwie postacie z grona cyrkowych artystéw budza, cho¢ z odmiennych
nieco powoddéw, szczeg6lna fascynacje czeskich awangardowych tworcow,
urastajgc do rangi devétsilowskich figur zbiorowej wyobrazni: akrobata
i klaun. Pierwszy, na co zwracajg uwage badacze, szybko, gtéwnie dzieki
autorytetowi Vitézslava Nezvala i jego poematom Podivuhodny kouzelnik
(,Przedziwny czarodziej”; 1922) i Akrobat (,Akrobata”; 1927), stat sie sym-
bolicznym synonimem artysty, przede wszystkim za$ - poety. Uosabiat bo-
wiem cechy i podejmowat sie zadan, ktére Devétsil przypisywat sztuce
(i ktérych od sztuki wymagat), a mianowicie: skrywane za pozorng lekkoscia
ruchu doskonate opanowanie rzemiosta, wytaczenie intelektualnego trybu
odbioru, a zatem absolutyzacje zmystowej, w pierwszym rzedzie oczywiscie
wizualnej, percepcji oraz - za pomocg utozsamienia postaci linoskoczka
z postacig iluzjonisty - magiczng moc transmutowania rzeczywistosci. Od
stow: ,,0 nowej kulturze $nisz, a ja ci ja na nowo w przemianach Spiewam”?3
rozpoczyna Nezval swego Przedziwnego czarodzieja, by wyeksponowa¢ owo
poetystyczne marzenie o bezpos$rednim wptywie sztuki na zycie. Analogicz-
ne, czarnoksieskie atrybuty nadawat tez bohaterowi Akrobaty:

12 K. Teige, O humoru, klaunech a dadaistech, sv. 1, dz. cyt., s. 59.
13 V. Nezval, Podivuhodny kouzelnik, w: Revolucni sbornik Devétsil, dz. cyt., s. 32.
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dosypywat do damskich puderniczek kurz

ktéry zamienia rasy

w jego obecno$ci odbywaly sie tajemnicze porwania

a pewna ksiezniczka pojawita sie nagle naga
posréd ttumu

peten kokieterii kreslit w fikotkach powabne akrostychy

a czerwona réza pobtekitniata by zaraz stac sie
niewidzialng...*

Najczesciej jednak, jak w noweli pierwszego przewodniczgcego Devétsily,
Vladislava Vancury Rozmarné léto z 1927 roku (Nezvalowi zreszta dedyko-
wanej) i zgodnie ze znang przynajmniej od czaséw romantyzmu tradycja
wyobrazeniowa, posta¢ linoskoczka, czy szerzej méwigc, ,artysty areny”,
przeciwstawiona zostaje mieszczaninowi, a - demaskatorska w swej istocie
- misja wszelkiego rodzaju kuglarzy polega na dezawuowaniu jego Zyciowej
postawy, budowanej na bazie miatkich przesadéw $wiatopogladowych i zba-
nalizowanych stereotypéw poznawczych. W czeskiej literaturze miedzywoj-
nia (nie tylko zreszta awangardowej) motyw cyrku staje sie bowiem swego
rodzaju toposem - ustalonym znakiem Innos$ci - budzacym zarazem fascy-
nacje i niepokdj sygnatem czesciowo tylko ,,oswojonej” egzotyki i spoteczne-
go wydziedziczenia. Przyjazd cyrkowcédw oznacza zachwianie, czasem nawet
catkowite przetamanie niepodwazalnych dotad pewnikéw, ktére, poddane
ogladowi z niespotykanej przedtem perspektywy, obnazaja swe ogranicze-
nia, co z kolei prowokuje do zastanowienia sie nad sensem osiadtej egzy-
stencji, bazujacej na poddaniu sie wtadzy monotonnego porzadku co-
dziennoSci:

4 Tenze, Bdsné noci, Praha 1966, s. 70-71 [przel. A.G.]. W oryginale: ,sypal do dam-
skych pudrenek prach/ jenz zaménuje rasy/ v jeho pritomnosti dély se tajuplné dnosy/
a kterasi princezna octla se pojednou naha/ uprostred priivodu/ pln kokéterie kreslil
v kozelcich pGvabna akrosticha/ a Cervena rlze brzy zmodrala a brzy se zdala/ nevidi-
telnou... Por.: ,Pierwotne znaczenie postaci «akrobaty» bliskie jest znaczeniu postaci
«czarodzieja»: obaj nalezg do tozsamej rodziny kuglarzy, przewijajacych sie w catej twor-
czo$ci poetyzmu. W poetystycznym kontek$cie atrybuty te zostajg zaktualizowane réw-
niez w przypadku przedziwnego czarodzieja, ktory skadingd jest raczej czarnoksiezni-
kiem z basni niz magikiem z varieté. Zamitowanie do cyrkowcéw wyptywa z jednej
strony z nastawienia na plebejski gust publiczno$ci przeciwstawiany akademickim, «wy-
sokim» warto$ciom i pseudowarto$ciom estetycznym, pochodzi zatem z tego samego
zrédta co zainteresowanie kinem i powieSciowymi westernami, z drugiej strony zas -
motywowane jest cechami cyrkowego artysty jako takiego: fascynujaca lekkoscia jego
wystepdw, za ktdrg kryje sie ciezki wysitek (w tej ptaszczyznie jego dziatania bliskie sg
poetystycznemu ideatowi pracy twdrczej), profesjonalng uczciwoscia, gdyz akrobata czy
klaun nie udaje, ze ich przedstawienie stanowi co$ wiecej niz pozarefleksyjne widowisko.
Istotng role odgrywa tu takze barwnos$¢ cyrkowego $rodowiska oraz - w wielkiej mierze
- brak spotecznego zakotwiczenia i wydziedziczenie «komediantéw»”. Zob. M. Kubinova,
Promény ceské poezie dvacdtych let, Praha 1984, s. 60-61 [przel. A.G.].
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Ach, westchneta, czujac, ze na chwile zachwiata sie jej Zyciowa pewno$¢ siebie
i grzbietem dioni starta tze. Ach, ach, ach. Jak pieknie jest wyczarowywac ognie
i w szerokim Swiecie Zonglowa¢ matymi obtymi przedmiotami. Jak pieknie jest zli-
cza¢ dni do trzech i mija¢ miasto za miastem. Jak pieknie jest uktada¢ przedstawie-
nie od poczatku do konca i powtarzac je znowu i znowu przed ludzmi, z ktérych nikt
oprocz nas nie ma pojecia, co bedzie dalej. [...] Jak pieknie by¢ kedzierzawym?,

Na tej ptaszczyzZnie istotniejszg od akrobaty role zaczyna odgrywac klaun,
ktéry, inaczej niz inni cyrkowcy, obok gimnastycznej, cielesnej, zreczno$ci,
musi réwniez operowaé stowem, i to stowem komicznym, nastawionym na
wywotanie wrazenia absurdalno$ci ewokowanego w wypowiedzi obrazu
Swiata. Jest zatem, jak twierdzi Jean Starobinski, heroldem nonsensu nabie-
rajacego

w kolejnym posunieciu wartosci kwestionowania; jest wyzwaniem rzuconym nie-
wzruszono$ci naszych niezbytych prawd. Ten naptyw bezsensu zmusza nas do po-
nownego rozwazenia tego, co dotad uwazaliSmy za konieczne. [ wtasnie dzieki temu,
ze sam jest brakiem znaczenia, dochodzi clown do wielkiego znaczenia oponenta:
zaprzecza wszystkim istniejacym wstepnie systemom twierdzen, wprowadza do po-
zornie nieprzeniknionej spdjnosci zatozonego porzadku pustke, dzieki ktorej widz,
uwolniony wreszcie od samego siebie, moze sie $§mia¢ z wlasnej ociezatosci'®.

Jako taki klaun wtéruje zatem awangardowemu artysScie, wspierajac go
w dazeniu do podania w watpliwo$¢ warto$ci uznawanych dotad za bezspor-
ne. Nalezy jednak podkresli¢, ze devétsilowska interpretacja niewiele
wspolnego ma z poglebiong, zmitologizowana i nierzadko ,utragiczniong”
wyktadnia postaci klauna, o ktérym Monika Sznajderman pisze, iz bywa
stakze wcieleniem zta, duchem $mierci i zemsty — od szelmowskich tricster-
skich zartéw poczynajac, na jednoznacznie szatanskich koligacjach konczac.
Kt6z bowiem w istocie powiedziat, Ze komiczne musi by¢ dobre, niewinne,
wesote?”1’, Czescy poetysci jednak, zapominajgc, ze w konwencji przedsta-
wieniowej uksztattowanej w literaturze dziewietnastowiecznej btazen budzi
nierzadko przerazenie, toZsame czesto z metafizycznym lekiem, i niekoniecz-

5 V. Vanéura, Rozmarné léto, w: Poetistickd proza, ed. ]. Holy, Praha 2002, s. 188-189
[przet. A.G.]. W oryginale: ,Ach, vydechla, citic, Ze je na chvili veta po jeji obcanské jis-
toté, a setiela si hibetem ruky slzu. Ach, ach, ach. Jak je krasné kouzliti ohné a po Sirém
svété si pohravati malymi oblymi vécmi. Jak je krasné pocitati dny do tfi a mijeti mésto
po mésté! Jak je krasné strojiti déjstvi od zac¢atku do konce a opakovati je znovu a zno-
vu pred lidmi, z nichZ nikdo mimo nas nevi, co se stane. [...] Jak je krasné byti kadera-
vym”.

6 ], Starobinski, Artysta kuglarzem, przet. M. Tenkler, ,Pismo Literacko-Artystyczne”
1986, nr 11-12, s. 136-137.

17" M. Sznajderman, Bfazen. Maski i metafory, Gdansk 2000, s. 95.
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nie wywotywa¢ musi bezinteresowny, terapeutyczny $miech, nie zadawali
raczej takich pytan, podtrzymujac potoczne rozumienie cyrku jako niezobo-
wigzujacej rozrywki, wywotujacej niepohamowana wesotos¢.

Przyjrzyjmy sie blizej klaunom. Dlaczego zawsze i wszedzie [...] byli ulubieficami
ttumu? Wyksztatconych i prostakéw? Klaunowskie wystepy sceniczne majg rézno-
rodny charakter. Ich organy dysponuja wieksza liczba piszczatek i rejestréw niz naj-
potezniejsze organy $wiata. I niezaleznie, jaka piosenke na tych organach graja, za-
wsze dominuje w nich vox humana, glos cztowieka wiedzie zatem prym. Drugi,
réwnie wyrazny jest tu vox vulgaris oraz gtos absurdu i vox nonsensi, czyli gtos
bezsensu. Za tymi akordami ludzie $piesza ku arenom, pragna je ustysze¢, chca
uzyskac to, czego potrzebujg jak chleba, a mianowicie mozliwo$¢ nieokielznanego
$miechu'®,

Autor tych stéw, Jan Werich, wraz z Jifim Voskovcem napisat i wystawit
w 1927 roku na deskach praskiego Teatru Wyzwolonego (Osvobozené diva-
dlo) komedie Vest Pocket revue, w ktdrej obaj twércy pojawiaja sie na scenie
w btazenskim makijazu i przebraniu, by pomiedzy poszczegdlnymi epizoda-
mi fabuty, parodiujacej réznorodne schematy fabularne literatury komercyj-
nej, prowadzi¢ absurdalne, bazujace gtéwnie na grze stéw i w wiekszosci
improwizowane ad hoc dialogi, o$mieszajace rozmaite symptomy stereoty-
powego postrzegania $wiata i wttaczania go w sztywne ramy jezykowych
frazesow.

Wybrana przez Voskovca i Wericha strategia wykorzystania klaunowskiej
konwencji, pozwalajagca na maksymalne wyeksponowanie umownosci
i sztuczno$ci prezentowanej rzeczywistosSci scenicznej, koresponduje z devét-
silowska potrzeba odnowienia czy nawet ocalenia teatru, ,dogorywajacego”,
jak mniemali awangardysci, w swych dotychczasowych formach. Teatru, kt6-
ry, wyczerpawszy ostatecznie zas6b swych innowacyjnych mozliwosci, powi-
nien poszuka¢ dla siebie zrédet regeneracji w przestrzeni ludowych, nieko-
niecznie zresztg artystycznych (mowa byta wéwczas réwniez o zawodach
sportowych), widowisk. Wsréd nich cyrk wysunat sie na plan pierwszy, gdyz
dostarczat gotowych wzoréw do nasladowania, przede wszystkim zas przy-
pominat, podazajac za etymologia czeskiego stowa divadlo (divat = patrzec),
ze spektakl ma przede wszystkim charakter wizualny, a zatem powinien
raczej stanowic uczte dla oka niz pokarm dla ducha. Dlatego tez Teige zale-

18 1, Werich, Knihkupectvi (Hricka pro klauny), ,Plamen” 1964, ¢. 1, s. 52-61 [przet.
AG].
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cat awangardowym aktorom, rezyserom i scenografom, by ,uczeszczali do
cyrku jak na wyzszg uczelnie”'® i podkreslat, ze:

Cyrk jest przede wszystkim poematem radosci wizualnej. [...] Fantastyka cyrku ma
charakter surrealny i nadrzeczywisty: tworzy sie ja z realiéw przeistoczonych i prze-
transponowanych w sfere wiersza i egzotycznego snu. Jego groteskowos$¢ i fantasma-
goryczno$¢ lezy u podstaw poetyzacji najtwardszej i najbardziej dramatycznej rze-
czywistosci, ukazanej bez psychologizowania i hipochondrii ibsenowszczyzny,
wedekindszczyzny, nie opowiada o subiektywnych uczuciach i nastrojach, ale reali-
zuje swa tworczos¢ jako nieustanng, ryzykowna i peing napiecia walke?.

Przekonanie o catkowitej stagnacji ustabilizowanych konwencji teatral-
nych lezato réwniez u podtoza fascynacji kodyfikatoréw deveétsilowskiego
programu kinem, w ktérym widziano najnowsza dziedzine sztuki, z trudem
zdobywajaca dla siebie miejsce wsrdd ,szacownych” dyscyplin artystycznych.
To ono bowiem oferowato caty wachlarz nieznanych wczes$niej - znéw
w najwiekszej mierze wizualnych - doznan i to ono miato zastgpi¢ skom-
promitowane w oczach awangardystéw sceniczne skamieliny:

Teatr dawno juz przestat by¢ swietem dla szerokich kregéw spoteczenstwa, jak to
byto w antycznej Grecji. Zamknijcie teatry, a nikt za nimi nie zaptacze, nie liczac
snobistycznej ,premierowej” publicznosci, ktéra ostentacyjnie demonstrowata w nich
swoj kulturalny poziom. Miejsce teatru zajeto w nowoczesnym zyciu kulturalnym
kino, widowisko dla ludu. Tak jak fotografia uniemozliwia istnienie naturalistyczno-
-akademickiego malarstwa, tak samo film nie dopuszcza istnienia naturalistyczno-
-akademickiego teatru. Oba sa dzi$ wytacznie zbednym atawizmem, ktéry zreszta
wkrétce obumrze. Teatr polegnie wraz z burzuazja. Kino zyje z proletariatem, z naj-
szerszymi warstwami ludu?!.

Jarmarczno$¢ filmu i otaczajace go odium rozrywki dla najmniej wyma-
gajacych mas, zamiast wzbudza¢ ostrozno$¢ i nakazywac¢ zachowanie odpo-
wiedniego dystansu, przyciagaja awangardowych tworcow swym absolut-
nym brakiem snobistycznych ambicji. Zarazem, na zasadzie dos$¢
karkotomnej argumentacji, pozwalajg uczyni¢ zen sui generis narzedzie przy-
gotowania proletariatu do przysztej walki rewolucyjnej, wpisujac tym sa-
mym kino w obszar sztuki wlaczonej (bez stosowania znakéw bezposredniej
tendencyjnosci) w projekt marksistowskiej przemiany $wiata. Podobne po-
lityczne wtrety pojawiaty sie jednak w rozwazaniach teoretykéw Devétsilu

19 K. Teige, O humoru, klaunech a dadaistech, sv. 1, dz. cyt., s. 57.
20 Tamze, s. 59, 60.

21 Tenze, Foto kino film, przet. K. Wotosiuk, w: Czeska mysl filmowa, red. A. Gw6zdz,
Gdansk 2005, s. 137.
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rzadko, duzo wieksze zainteresowanie budzily wsrdd nich natomiast tech-
niczne, i to w obu znaczeniach tego stowa, mozliwosci sztuki filmowej. Z jed-
nej strony bowiem kino stanowi dziedzine catkowicie zalezng od postepu
cywilizacyjnego (jego wytwory nie mogtyby powstac bez catego szeregu wy-
nalazkéw), z drugiej za$ - odpowiada akcentowanemu silnie w devétsilow-
skim Srodowisku kultowi reprodukcji dzieta sztuki, umozliwiajgcemu jego
masowe rozpowszechnienie za cene utraty opisywanej przez Waltera Benja-
mina niepowtarzalnej aury i kosztem catkowitego zdewaluowania kategorii
oryginalnosci?®. Jesli zatem Teige deklaruje, ze ,cata nowoczesna kultura ar-
tystyczna spoczywa i spoczywac¢ musi w produkcji przemystowej”?, to film
jest tej deklaracji najbardziej spektakularnym urzeczywistnieniem. Spogla-
dajac z innej perspektywy za$ - kino, rodzaca sie dopiero dziedzina sztuki,
nieobcigzona bagazem kulturowych naleciatosci i pozbawiona obowigzku
nawigzywania do tradycji, jawi sie jako swoista terra incognita, czekajaca na
zagospodarowanie przez awangardowych konkwistadoréw, gotowych prze-
ksztatci¢ ja w obszar optycznych eksperymentdéw, narzuci¢ jej znamiona
wlasnej, ,zmodernizowanej” wyobrazni, wypekic¢ filmowany $wiat obiekta-
mi poetystycznych fascynacji (na przyktad obrazami egzotycznych krajow
i amerykanskich miast) i last but not least: wychowa¢ dla siebie odbiorce
otwartego na przyjecie nowych imaginacyjnych propozycji. A ze odbiorca
ten, konkretnie pod wzgledem spotecznym zdefiniowany, dysponuje sprecy-
zowanym ,horyzontem kulturowych oczekiwan”, nalezy w przestrzen kine-

22 Por.: ,Oryginalno$¢ nie stanowi kryterium okreslajgcego estetyczng warto$¢ arty-
stycznego artefaktu. Przeciwnie: Devétsil akcentuje maszynowa produkcje sztuki, bliska
produkcji przemystowej, ktérej wyroby «pelne sg zycia, mimo ze mowa tu o typach
i standardach a nie o unikatach». Maszynowa produkcja sztuki, do ktérej najbardziej
przybliza sie kinematografia, odpowiada zaréwno redukcji autorskiej indywidualnosci
i autonomii twoérczosci artystycznej, jak i realizuje postulaty rozpowszechnienia i zrozu-
miato$ci sztuki proletariackiej. [...] Jej kryterium, wyptywajacym z nakazu produkcji
przemystowej, staje sie mozliwo$¢ masowej dystrybucji wytwordw, dzieki ktérej umac-
niana bedzie ideologia proletariatu” (T. Vucka, dz. cyt., s. 238). Jak bowiem twierdzi Ewa
Mrowczyk-Hearfield: ,Sztuka oczywiscie nie mogta pozosta¢ obojetna na te przemiany,
ktére niosty w sobie jedng, podstawowa nowo$¢: szybkie rozpowszechnianie sztuki:
zwigzane niewatpliwie z jedng z najbardziej interesujgcych nowinek technicznych - re-
produkcjg. Wplyw reprodukcji na dzieto sztuki dostrzezony zostal natychmiast. Walter
Benjamin poswiecit temu problemowi szeroko juz dzi$ znany esej, w ktérym pisat mie-
dzy innymi o rytualnym (religijnym, magicznym) pochodzeniu sztuki i jej szczegélnej
aurze, owej aurze, ktéra wraz z rozwojem techniki po prostu przestata mie¢ znaczenie.
Dzieto sztuki, dowodzit Benjamin, coraz czeSciej juz w swym zatozeniu obliczone byto
na mozliwo$¢ reprodukcji” (E. Mrowczyk-Hearfield, Wspétistnienie formacji kulturowych:
modernizm, postmodernizm, kultura masowa, w: Odkrywanie modernizmu. Przektady i ko-
mentarze, red. R. Nycz, Krakéw 2004, s. 418-419).

2 K. Teige, Uméni dnes a zitra, dz. cyt., s. 193.
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matograficznego eksperymentowania wigczy¢ ulubione gatunki filmowe pro-
letariatu, czyli slapstickowa komedie i rozmaite warianty 6wczesnego kina
sensacyjnego i jednocze$nie doprowadzi¢ do ich swoistej rewitalizacji.

Nic tak nie niepokoito bowiem projektodawcéw awangardy, jak zawtasz-
czanie modernistycznych nowatorskich pomystéow przez rosngcy w potege
»przemyst kulturalny” (okreslenie Theodora W. Adorno i Maksa Horkheime-
ra) i eklektyczne spajanie ich z zakorzenionymi w tradycji rozwigzaniami
fabularnymi i kompozycyjnymi:

Dzi$ juz przesyceni jesteSmy romantyka Dzikiego Zachodu, tak samo jak nadgnitg
sentymentalno$ciag nudnych dramatéw spotecznych z zycia burzuazji, zalatujacych
zaslepiong moralnoscig, doling glicerynowych tez! [..] Sadzimy, Ze kino nie musi
niczego pozyczac od zgrzybiatej literatury i od teatru i ze dysponuje wtasng urokliwg
poetycznoscig?*.

Ten entuzjazm odkrywcow, widzacych w wytworach dziesigtej muzy pre-
figuracje ,nadsztuki” przysztosci, niejednokrotnie owocowat szczegélnym,
Lhymnicznym” tonem wypowiadania sie o niej, w ktérym rzeczowe informa-
cje ustepowaty miejsca hiperbolizowanym eksklamacjom, bliskim w gruncie
rzeczy sakralizacji czy mityzacji opisywanej dziedziny twdrczosci, Teige nie
waha sie nazwac¢ filmu ,Betlejem, skad nadejdzie zbawienie dla sztuki no-
woczesnej”?°, Pisze:

I tak kino - powstate w stuleciu wielkich odkry¢, nowych $wiatet, w ktérym optyka,
nauka o $wietle, stata sie nauka cudéw (jak jej przepowiedzial przed wiekami Kar-
tezjusz) - jako sztuka z niej zrodzona stata sie sztukg cudéw, cudem samym w sobie.
[...] Tak wiec my, wspoéiczesni pierwszych dziesiecioleci XX wieku, asystujemy naro-
dzinom nowej, nadzwyczajnej sztuki, sposréd wszystkich sztuk najzywotniejszej
i najintensywniejszej; jej nowos¢ jest istotnym czynnikiem kultury, a nie modna haute
nouveauté czy sezonowa ciekawostka; jej silne zywe i zachwycajgce piekno przema-
wia do publicznosci, ktéra nie chce by¢ pouczana i wychowywana, ale domaga sie
przede wszystkim sensacji, do publicznosci, ktérej nie dopuszczono do obrzeddéw
dzisiejszej pseudokultury klas (ach! panem et circenses...!). Niezmierzona moc lezy
w popularnosci, w ludowosci i w absolutnym internacjonalizmie filmu, ktéry prze-
mawia do thuméw wszystkich narodéw i ras naszej planety; jest on dumnym hymnem
doczesnego piekna, moze tez by¢ skuteczng bronia dla rewolucyjnych idei ludzko$ci?®.

Uniwersalno$¢ filmowych srodkéw przekazu, jego powszechna, globalna,

by tak rzec, zrozumiato$¢, czesto akcentowana w wypowiedziach wczesnych

24 Tenze, O humoru, klaunech a dadaistech, sv. 1, dz. cyt., s. 82.
%5 Tenze, Uméni dnes a zitra, dz. cyt., s. 191.
26 Tenze, Foto kino film, dz. cyt., s. 125-126.
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teoretykéw kina, pojmowana bywa réwniez inaczej. Film, operujac tworzy-
wem i narzedziami przejetymi z réznych dziedzin sztuki, nie ukrywa swego
intersemiotycznego charakteru, co nie tylko wspdigra z wazng dla awangar-
dy idea ,dzieta totalnego”, lecz takze, bardziej bezposrednio, odsyta do ru-
dymentarnych zatozen poetyzmu, szczegélnie zas do konceptu ,sztuki dla
wszystkich zmystow”?” (uméni pro vsechny smysly), ktéry wychodzac z inspi-
racji Baudelairowskiego hasta korespondencji sztuk, Wagnerowskiej wizji
Gesamtkunstwerk oraz z teorii synestezyjnych, postulowat potaczenie catej
sfery ludzkiej zmystowosci w jednym, realizujacym zasady peinej syntezy,
wytworze artystycznym?®. Koncept ten, propagowany przede wszystkim
przez Teigego, znalazt odzwierciedlenie gtéwnie w tzw. wierszach obrazo-
wych (obrazové bdsné), charakterystycznych miedzy innymi dla wczesnej
twdrczosci Jaroslava Seiferta, ale przyczynit sie tez do interpretacji sztuki
filmowej, zwtaszcza ze bliski byl poetystycznej sktonnosci do stosowania
metafory asocjacyjnej, traktowanej jako podstawowy dla kierunku trop sty-
listyczny, pozwalajacy na dowolne, podporzagdkowane jedynie pracy wy-
obrazni, ,odrealnianie” reprezentowanej rzeczywistosci. Vitézslav Nezval,
autor stéw:

Logicznie rzecz biorac, szklanka pasuje do stotu, gwiazda do nieba, drzwi do scho-
dow. Dlatego ich nie zauwazamy. Nalezato zatem potozy¢ gwiazde na stot, szklanke
umie$ci¢ w poblizu pianina i aniotéw, a drzwi w sasiedztwie oceanu. Chodzito o od-
stoniecie rzeczywistosci, o nadanie jej Swietlistego ksztattu, jaki miata w dniu stwo-
rzenia?’

pisze zatem, uwypuklajac swoista muzycznos$¢ dzieta filmowego, wyptywa-
jaca z ekranowego ruchu i montazu sekwencji ujec:

Film. Nowy sanskryt. [...] Wspotczesne spostrzeganie. Punkt, ktéry znajdowat sie
w programie wszystkich wspotczesnych estetyk. W programach. Umotywowanych
szybkos$cia cywilizacji, ktéra zderza wszystko ze sobg, zmieniajac sens perspektywy.
Symultaneizm i temu podobne nazwy. Jedynie film jest zdolny do tego bez odwoty-
wania sie do martwej syntaksy. Morze faluje na dachu willi, podczas gdy opodal
w ogrodzie wybuchajg fajerwerki, a miedzy drzewami rozptywa si¢ posta¢ kobiety
sprzed dwudziestu lat. Jedynie film jest zdolny do tego, co stwarza muzyke: harmo-
nii i kontrapunktu. Optyczne organy. Rejestry okreslajace fotogenie. I determinujgce

27 Por. J. Andél, A. Adlerova, Uméni pro vSechny smysly: Mezivdleénd avantgarda v Ces-
koslovensku, Praha 1993.

28 K. Teige, O humoru, klaunech a dadaistech, sv. 1, dz. cyt., s. 195-237.

29 V. Nezval, Kapka inkoustu, Avantgarda zndmd nezndmd I, ed. S. Vlagin, Praha 1971,
s. 550-551.
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rytm. Cata fraza podzielona na szesnastki. Do tego synkopy w stylu jazzbandu. Kwe-
stia psychologii i techniki®’.

Powracajgce w devétsilowskich wypowiedziach programowych sygnaty
fascynacji nowoczesnoscig kina nie zdetronizowaty jednak, towarzyszacej im
zresztg do$¢ regularnie, apologii cyrku. Obie domeny proletariackiej (,ludo-
wej”) rozrywki tgczyta bowiem nie tylko ,czysta wizualno$¢” recepcyjnego
doswiadczenia, ale takze, o wiele bardziej dostownie rozumiane, bezposred-
nie linie pokrewienstwa. Jindrich Honzl, jeden z najwazniejszych czeskich
reformatoréw teatru, pisat w 1922 roku, ze ,nie przypadkiem dzieje sie tak,
ze film rekrutuje swych aktoréw tam, gdzie rzeczywisto$¢ dramatyczna jest
najsilniejsza: z cyrku”!. Teige natomiast, dostrzegajac kwintesencje awan-
gardowych atrybutéw kinematografii w postaci wykreowanej przez Charlie-
go Chaplina, okreslat go jako ,wszechobecnego artyste kina”, ktory:

Nalezy do proletariatu wszystkich narodéw i ras, a jego dzieta sg znane na catym
Swiecie. Jest najwieksza osobistoscig sztuki filmowej, najwiekszym fenomenem sztu-
ki wspoétczesnej. Jest Molierem i Arystofanesem naszych czaséw. Mtodzi poeci wszyst-
kich narodéw ztozyli mu hotd. Jego tkliwy smutek wywotuje u ttuméw niemozliwg
do zdefiniowania wesoto$¢. Jest wiecej niz aktorem. Jest klaunem??,

Nie nalezy jednak przywigzywac zbyt wielkiej wagi do devétsilowskiej
utopii nowej, zunifikowanej przestrzeni kulturowej, stawiajacej wyzej cyr-
kowca niz profesjonalnego aktora teatralnego. Przedstawiciele ugrupowania
szybko zdali sobie sprawe, ze ,u$wiadomieni klasowo proletariusze” nadal
wolg ,prawdziwg arene” niz jej awangardowe reprezentacje, przetamujgce
zasady realistycznej mimesis i deformujgce rzeczywisto$¢; niezmiennie tez
czytywali ,brukows literature” zamiast jej poetystycznych pastiszéow i para-
fraz. Préby realizacji eksperymentalnych filméw w rodzaju obrazu Marijka
nevérnice (,Niewierna Marijka”) Vladislava Vancury i Ivana Olbrachta (1934)

30 Tenze, Film, przet. ]. Baluch, w: Czeska mysl filmowa, dz. cyt., s. 178.

31 ]. Honzl, O proletdrském divadle, w: Revolucni sbornik Devétsil, dz. cyt., s. 94 [przet.
AGl].

32 K. Teige, Foto kino film, dz. cyt., s. 145. Hanakova pisze: ,Jest zatem Chaplin dla
Epsteina «bohaterem epoki», «odnowionym bohaterem naszego stulecia», dla Delluca
reprezentuje triumf charme’u, melancholijng posta¢ petna barokowego szalenstwa.
W podobnym tonie Teige uwaza Chaplina za najwiekszego i najstawniejszego ducha cza-
séw, ktory dzieki fotografii wyswietlonej na ptotnie osiaga wieczno$¢ i nieSmiertelnosé,
a w oczach Honzla Charlot pozostaje «apostotem wspotczesnego swiata» [...], postacia,
ktéra wie, «co to jest terazniejszo$¢»”. Zob. P. Hanakova, Film: sedmé uméni, desdtd miiza,
w: Hesldr Ceské avantgardy. Estetické koncepty a promény uméleckych postupii v letech
1908-1958, ed. ]. Vojvodik, J. Wiendl, Praha 2011, s. 150.
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W strone cyrkcu, w strone kina - czeska awangarda wobec ekspansji kultury masowej

nie wyparty z rynku ani rodzimej, ani tym bardziej hollywoodzkiej szmiry?=3.
W tej sytuacji pozostaje jedynie przyjac¢ za dobrg monete stowa Karla Teige-
go, postulujacego, by pokocha¢ wytwory kultury masowej tak,

jak pragng by¢ kochane - bez estetycznych przesadéw, nawet wtedy, gdy sztuka ta,
ktéra nazwano najskromniejsza, nie jest w rzeczywisto$ci wystarczajaco skromna.
Przeciez, prawde moéwiac, sztuka z galerii i bibliotek nigdy nie nauczy tyle, ile potra-
fi nauczy¢ zycie. I dlatego nauka ptynaca dla mtodej literatury z zeszytowego wester-
nu i kina moze by¢ cenniejsza i bardziej przydatna niz to, co oferuja Goethe lub
Vrchlicky?4.

W ten sposdéb sztuka, pragnaca roztopic¢ sie w zyciu, dostaje swe ostatnie,
ale niezwykle wazne zadanie. Uczy, jak patrze¢ na rzeczywisto$¢, co w niej
dostrzegac i jak - przywotujac stowa Karla Teigego i Jaroslava Seiferta - za-
chwyca¢ sie ,calym pieknem $wiata”, ktéore wymaga aktywizacji nowego
spojrzenia i ktére, w ostatecznym rozrachunku, miesci sie, bez zadnych wy-
jatkow i metafizycznych koncesji, w materialnej, poddajacej sie wzrokowej
percepcji, twardej i dotykalnej doczesnosci.

3 A przeciez nic w tym dziwnego. Jak bowiem sadzi Zygmunt Bauman: ,Jest wiec
paradoksem awangardy, ze sukces przyjmuje za dowdd porazki, a kleske za Swiadectwo
stusznos$ci sprawy. Awangarda cierpi z powodu braku spotecznego uznania - ale boli jg
bardziej jeszcze popularnos¢ i poklask. Tak sie wiec dzieje, Ze stuszno$¢ swych racji
i radykalno$¢ dokonanego postepu mierzy ona gtebig swego osamotnienia i sitg sprze-
ciwu tych, jakich poprzysiegta nawroci¢. Im bardziej 1zona i opluwana, tym pewniejsza
jest awangarda swej sprawy.... Zob. Z. Bauman, Ponowoczesnos¢ jako Zrédto cierpien,
Warszawa 2000, s. 159.

3% K. Teige, Nové umeéni proletdrské, w: Revolucni sbornik Devétsil, dz. cyt., s. 17.
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Bolesny urok surrealizmu.
Tadeusz Kantor o kryzysie obrazu i slowa

D

oS$wiadczenie traumatyczne jak Zadne inne domaga sie ,prawdzi-
wego obrazu”. Jako przedmiot artystycznego przedstawienia ska-
zane jest na konwencje, ale tym silniej wzywa do podejrzen, ak-
tow negacji i przekroczen jezykéw uzywanych w czasach ufnych
w trwato$¢ warto$ci ludzkich i estetycznych. Trauma nakazuje
testowac style z pytaniem o wpisane w nie swoiscie autodestruk-
cyjne sity, dzieki ktérym tworca zaznaczy¢ mégtby narastajace
poczucie niestosowno$ci i nieche¢ wobec estetycznych regut
przedstawienia jako takiego. Jakze znamienne, ze bez wzgledu na
czas i miejsce lirycy i pisarze, malarze i tworcy teatru pragnacy
zaSwiadczy¢ o granicznym bélu poszukujg idiomdéw jak najbar-
dziej ,osobnych”. Siegaja wowczas po poetyckie jezyki krytyczne
wobec dominujacych konwencji, szczegblnie niechetnie odnoszac
sie do tych, ktére widza w dziele przedmiot przede wszystkim
estetyczny. W kolekcji dostepnych i nosnych w danym czasie
Jzmow” szukajg poetyk, ktére dawatyby cien szansy wymkniecia
sie uroszczeniom stylu rozpoznawanego jako znak wsobnego
piekna i czystosci sztuki. Punktem wyjscia do takich poszukiwan
jest niemal zawsze krytyka tych konwencji, ktore jawig sie w okre-
$lonym momencie historycznym jako uosabiajace dazenie do au-
tonomii i autotelicznos$ci dzieta.

Doda¢ koniecznie trzeba, iz dokonywane w trakcie toczonych
na tym polu polemik rozrdznienia i budowane antynomie, wraz
z rozpoznaniem nieuchronnej konwencjonalizacji i estetyzacji naj-
bardziej nawet ,0sobnych” i ,prawdziwych” idiomoéw, a takze po-
gtebionej wiedzy o tajnikach ,odrzucanego” i ,afirmowanego”
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w danej chwili ,izmu”, jawia sie z reguty jako efekt do$¢ arbitralnych,
a w kazdym razie niewolnych od uproszczen, klasyfikacji. Dokonywane na
uzytek tych staran podzialy na style metaforyczne i metonimiczne, estetycz-
ne i aestetyczne, je$li mozna tak powiedzie¢ - style ,czyste” i ,nieczyste”,
rozroznienia dziet na te przylegte do dramatycznego doswiadczenia i te ba-
wigce sie jedynie same soba, w dalszej perspektywie okazujg sie nie tak
jednoznaczne i trwate, jak chcieliby i oceniali to ich wspdtczesni kreatorzy.
Nie ujmuje to wcale wagi pokrewnych prob pokonania asymetrii miedzy
dos$wiadczeniem a przedstawieniem; nie odbiera znaczenia wysitkom prze-
kraczania tego, co estetyczne, by wynaleZ¢ (odnalez¢?) jezyk stosowny dla
wyrazenia tylez niemozliwego, co pozadanego ,prawdziwego obrazu” Traumy.
Przeciwnie, opis tych dazen (takze przesadzonych i nieraz dalece uproszczo-
nych ocen) pozwala lepiej zrozumie¢ i doceni¢ site pragnienia, ktére naka-
zuje Swiadczy¢ o prawdzie granicznego przezycia. Kaze z godnym lepszej
sprawy uporem szuka¢ sposobdw autentycznego wyrazu dramatu ,ja” -
mimo i wbrew wiedzy o nieuchronnie mediatyzujacym, a wiec przestaniaja-
cym i zawtaszczajagcym charakterze kazdego jezyka.

Kolejne epoki toczg te starania w rézny sposob. Tworcy dwudziestowiecz-
ni nadzieje na ,bezposrednie” zobrazowanie Traumy wiazali szczegélnie cze-
sto z nadrealizmem, odnajdujac w poetykach pobretonowskich szanse na
zblizenie sie do ,prawdziwego obrazu” doswiadczenia rozpadu ,ja", tylez
psychicznego, co somatycznego. Zadne to odkrycie, iz w obrebie ,izméw”
wyksztatconych w tonie klasycznej awangardy funkcje enfant terrible sztuki
,czystej” petit wtasnie surrealizm, uprzedzony dadaistyczng dezynwoltura
wobec powagi modernistycznych haset, ale inaczej niz projekty dada siega-
jacy po doswiadczenia ciemne, traumatyczne, graniczne. Dowodza tego za-
réwno filozoficzno-, jak i historycznosztuczne narracje o roli nadrealizmu
w polemice z modernistycznym ideatem poezji czystej opartym na estetyce
Kantowskiej. Dowodza tego takze, opatrzone okotopoetyckim komentarzem,
dziatania tworcow siegajacych po poetyki surrealizujace po to, by - odrzu-
cajac formalistyczny optymizm konstruktywizmu - $wiadczy¢ o niejasnych
gtebiach podmiotu (przyktadéw takich dostarcza w Polsce chocby liryka
drugiego dziesieciolecia dwudziestolecia miedzywojennego) albo o trauma-
tycznej prawdzie ,ja” eksterminowanego w epoce piecow (poswiadcza je
czesto sztuka powojenna). Z pamiecig o przeprowadzonej miedzy innymi
przez Theodora W. Adorna! polemice z estetyka pokantowskg chciatlabym

1 Zob. TW. Adorno, Teoria estetyczna, przetl. L. Kasajew, w: Zmierzch estetyki — rzekomy
czy autentyczny, t. 1, wyb. 1 wstepem opatrzyt S. Morawski, Warszawa 1987, s. 225-260.
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przyjrzec sie krytyce przedstawienia, jaka w latach powojennych formutuje
Tadeusz Kantor. Nie jest w tym zreszta jedyny. Przyktad korespondujacej
krytyki stowa przynosi mniej wiecej w tym samym czasie tworczo$¢ Stani-
stawa Czycza.

Na poczatku wypada jednak przypomnie¢ utrwalong w mysleniu history-
ka literatury opinie, iz surrealizm w kulturze polskiej przyjmowat sie sto-
sunkowo opornie. Z dwéch awangardowych orientacji - konstruktywistycz-
nej i nadrealistycznej? - ta ostatnia byta w dwudziestoleciu miedzywojennym
reprezentowana zdecydowanie stabiej. Przez lata utrwalita sie nawet teza
(jak pézniej dowodzono nieprawdziwa?), ze poetyki surrealistyczne pojawia-
ja sie w rodzimej literaturze i sztuce dopiero po roku 1956, stajac jednym
z charakterystycznych ryséw przetomu pazdziernikowego. Maria Janion wy-
jasniata, Zze nadrealizm nie rozwijat sie w krajach majacych bogata literatu-
re i sztuke romantyczng, a Tadeusz Kantor Zrédto swoistej niecheci polskich
malarzy i poetéw wobec surrealizmu wigzat z oddziatywaniem katolicyzmu®*.
Sad o nieobecnosci surrealizmu w polskiej sztuce przed wojng podzielat na-
wet Adam Wazyk, autor Dziwnej historii awangardy, ksigzki poswieconej
nieortodoksyjnym, inspirowanym w duzej mierze przez podziw dla André
Bretona i lekture Sigmunda Freuda, dziataniom poetéw wyrostych z Awan-
gardy Krakowskiej, korygujacych w latach trzydziestych na tamach ,Linii”
konstruktywistyczny program Tadeusza Peipera. P6zniejszy wieloletni pro-
motor kubizmu i surrealizmu pisat w roku 1976°:

Czemu nie surrealizm? Czemu go w Polsce nie byto? Styszatem takie pytania w ostat-
nich latach od mtodych literatéw francuskich. Znaczenie surrealizmu we wspotczes-
nej kulturze artystycznej z uptywem dziesiecioleci stato sie oczywiste. Upowaznia to
poniekad do stawiania takich pytan. Odpowiedz jest dos¢ prosta. MieliSmy Mickiewi-
cza, a nie Victora Hugo, mieliémy Stowackiego, a nie Alfreda de Vigny. Surrealistycz-
na rekompensata nam nie byta potrzebna. Zagony surrealizmu nie mogly przenikna¢
do krajow, ktére wydaly we witasciwym czasie intensywna, bujng poezje romantycz-
ng, ominety wiec Anglie, Niemcy i Polske. Niezaleznie od tej racji historycznej, at-

2 Zob. E. Mozejko, Modernizm literacki: niejasnos¢ terminu i dychotomia kierunku,
»Teksty Drugie” 1994, z. 5/6, s. 26-45.

3 Na obecno$¢ tych watkow w liryce dwudziestolecia zwracata tez uwage Barbara
Sienkiewicz w studium Poezja z ,freudowskiego pnia” — w orbicie sporu o polski surrea-
lizm. Zob. taz, Miedzy rewelacjq a repetycjq. Od Przybosia do Herberta, Poznan 1999,
s. 81-105.

* Zob. T. Kantor, Malarstwo i rzezba, red. Z. Gtubiew, Krakéw 1991, s. 82.

5 W tym samym roku Wazyk wydaje antologie surrealizmu, a kilkana$cie lat wcze$niej
- poswiecona kubizmowi prace Od Rimbauda do Eluarda (1964).
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mosfera Dwudziestolecia, atmosfera empiryzmu i trzeZzwos$ci, udaremniata wszelki
kontakt mys$lowy z utopia surrealistyczng®.

W mysl tych przekonan na przeszkodzie nadrealistycznemu widzeniu sta-
wataby zatem zrazu konstruktywistyczna wstrzemiezliwo$¢ wobec roman-
tycznych wizji podszytych duchowoscia i do$wiadczeniem psychicznym,
egzystencjalng rozterka, pragnieniem transcendencji, z jednej strony, i wspot-
grajaca z ta niechecig otwarto$¢ na to, co racjonalne, powigzane z empiria,
a przede wszystkim ufne w mozliwo$¢ podporzadkowywania sobie przez
podmiot $wiata, z drugiej. Wér6d najwazniejszych ryséw poezji konstrukty-
wistycznej Wazyk wymieniat dyskursywnos$¢ (zdaniowo$¢) monologu lirycz-
nego, mit celowos$ciowej konstrukcji poematu i formalistyczng gre wewnatrz
jezyka, powiazane - dodajmy - z petna optymizmu wiarg, Ze sztuka moze
i winna sta¢ sie narzedziem spotecznej przemiany, afirmujac jednoczesnie
swa fundamentalnie estetyczng wartos$¢. Peiperowska fraza o ,sztuce jako
antytoksynie gnusnosci spotecznej” skojarzona z hastem ,sztuki dla dwuna-
stu” doskonale wyrazaty owo charakterystyczne dla konstruktywizmu sprze-
Zenie optymizmu estetycznego i rewolucyjnego. Droga do przemian $wiado-
mosci i wrazliwo$ci spotecznej miata w tym wypadku charakter par
excellence artystyczny, zwigzana byla nierozdzielnie z teleologia twoérczego
aktu i autonomia formy. Praktyki malarskie Leona Chwistka, préby poetyckie
Jana Brzekowskiego i Jalu Kurka, a pdzniej Jerzego Zagorskiego i J6zefa Cze-
chowicza, takze jezyk poetycki samego autora Dziwnej historii awangardy
znaczyta natomiast narastajgca niedyskursywno$¢, nieciggto$¢ monologu -
jukstapozycyjnos¢, obecno$¢ poetyki onirycznej i brak wstydu uczué. JakosSci
te po czesci w oczywisty sposdb poswiadczaly naruszenie spéjnosci racjo-
nalnej intencji, afirmowaty to, co nieSwiadome i przypadkowe, wskazywaty
na te sfere ludzkiej kondycji, ktéra wymyka sie ratio, a w konsekwencji de-
stabilizuje sp6jnosé¢ czy - lepiej bytoby powiedzie¢ - ,czystos¢” formy. Sle-
dzacy na biezaco przemiany awangardowej poezji dwudziestolecia Stanistaw
Brucz i Stefan Kordian Gacki pisali o pojawieniu sie poezji wyzwolone;j
z ,ram rozsadku popularnego”’, liryki ,anektujgcej nowe dziedziny psychiki
ludzkiej: stany marzenia sennego, odruchy automatyczne, mysli nie dokon-
czone”®. Brzekowski w Poezji integralnej wzywal do porzucenia utartych
sposobow opisu takiej liryki: ,Nalezy raz skonczy¢ - przekonywat w roku
1933 - z legenda konstrukgji, ktéra zaczyna teraz wchodzi¢ do arsenatu wy-

¢ A. Wazyk, Dziwna historia awangardy, Warszawa 1976, s. 98.
7 Tamze, s. 70.
8 Tamze, s. 71.
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tartych liczmanéw krytycznych. PdZniejsza analiza budowy poematu moze
by¢ bardzo pozyteczng, a juz doprawdy przesada jest dopatrywanie sie
wszedzie budownictwa, konstrukeji i inzynierii”.

Czy pojawieniu sie tych nowych tendencji towarzyszyta jakas widoczna
zmiana modalna monologu lirycznego, odmienna ocena kondycji cztowieka,
a w konsekwencji inna - juz nie tak silna i optymistyczna - konstrukcja
podmiotu? Z pewnoScia. USwiadamia to chociazby narastajgca obecnos¢ opi-
sywanych tendencji w wierszach poetéw drugiego dziesieciolecia dwudzie-
stolecia miedzywojennego - szczegdlnie wyrazna w twdrczosci niektérych
Zagarystow, a takze Czechowicza. Barbara Sienkiewicz w kluczowym dla
badan nad koincydencjg miedzy tendencjami Kkatastroficznymi a poetykami
nadrealistycznymi szkicu Poezja z , freudowskiego pnia” udowadniata, ze ,Ka-
tastrofizm, heroizm, historyzm, problematyka etyczna i wizyjnos¢, ktora wie-
le taczy z poetyka nadrealistyczng - [...] okresla[ta] Zagarystowska poezje
Zagorskiego. [...] poezja mtodych sprawia[ta], ze to, co biegto podskérnym
nurtem, naraz stato sie widoczne”!® - pisata trafnie badaczka.

Jeszcze wyrazniej owa zasadniczg zmiane modalnosSci potwierdzaja po-
wojenne przykltady wykorzystywania poetyk surrealistycznych dla wyraze-
nia stanu podmiotu porazonego wojna. S3 one jednoczesnie - co wydaje sie
niezwykle znamienne - wyrazem polemiki z modernistycznym ideatem poe-
zji czystej. Polemiki pokrewnej, a jednocze$nie niepomiernie dalej idacej
w podwazeniu bliskiego jeszcze w duzej mierze konstruktywistom Kantow-
skiego idealu estetycznego niz opisywana przez Wazyka korekta programu
Peipera. Zaréwno ta pierwsza, dokonujaca sie w dwudziestoleciu w tonie
polskiej awangardy klasycznej'’, jak i ta druga, spetniana w powojennych,
neoawangardowych juz projektach malarstwa metaforycznego i informelu
Kantora czy surrealizujgcych poematach Czycza, dokonywaly sie w imie
uprawomochnienia w obrazie i w monologu poetyckim tego, co antyestetycz-
ne, ,nieczyste”, antyformalistyczne, w demonstracyjny sposéb powigzane

° ]. Brzekowski, Poezja integralna, w: tenze, Wyobraznia wyzwolona. Szkice i wspom-
nienia, Krakéw 1976, s. 39.

10 B. Sienkiewicz, dz. cyt., s. 103.

1 Dokonujac rozréznien na awangarde klasyczng (1905-1930) i neoawangarde
(wytaniajaca sie od potowy lat piecdziesiatych XX wieku), podazam $ladem Stefana
Morawskiego. Kluczowa réznice upatruje on w zakwestionowaniu przez neoawangarde
kategorii estetycznych waznych dla awangardy klasycznej, takich jak: forma, wirtuozeria,
ekspresja, mimesis, talent i geniusz, a w konsekwencji pojawienia sie réznych projektow
antysztuki. Zob. S. Morawski, Awangarda artystyczna. (O dwdch formacjach XX wieku),
w: tenze, Wybdr pism estetycznych, wprowadzenie, wyb. i oprac. PJ. Przybysz, A. Zeidler-]a-
niszewska, Krakow 2007, s. 194-223.

131



Agata Stankowska

z bolesng egzystencja. Réznica, jaka dzieli te dwie odstony polemiki z kon-
struktywistyczng wsobnos$cig i jasnoscia, nie jest jednak, jak sadze, tylko
réznicg stopnia. Okre$lajg je bowiem zasadniczo odmienne rodzaje doswiad-
czenia: odkrywania nowych sfer podmiotowosci w pierwszym przypadku,
poczucia rozpadu, $mierci cztowieka i kultury w drugim. Historyczna cezure
dzielgca obie krytyki wyznacza Il wojna $wiatowa, towarzyszace jej prze-
miany cywilizacyjno-kulturowe, wzmocnione pdzniej w obszarze zycia kul-
turalnego przez inwazje sztuki masowej, a takze komercjalizacje i polityzacje
obiegu dobr kulturowych. Trzeba réwniez pamietaé, iz w krajach demokra-
cji ludowej dodatkowym, negatywnym kontekstem powojennych powrotéw
nadrealizmu po przetomie pazdziernikowym byt socrealizm.

Zanim przedstawie przyktady tych powojennych surrealizujgcych praktyk
malarskich i poetyckich, przypominajac wybrane kadry z bogatego i wcigz
ewoluujacego dzieta autora Umartej klasy, zatrzymam sie jeszcze na chwile
nad problemem niezgodnosci surrealizmu z oparta na estetyce Kantowskiej
wizja modernizmu, przypominajac dwie powigzane ze soba narracje filozo-
fujacych historykow sztuki. W obu z nich zagadnienie to zostaje przywotane.
W obu tez nabiera rangi najwazniejszego kryterium wartosciowania dziet
malarskich. W obu wreszcie postawiony zostaje problem wykraczania sur-
realizmu poza wtasne granice i otwartosci na praktyki ,nieczyste” z punktu
widzenia prezentowanej definicji modernizmu.

Problem zwigzku nowoczesnej sztuki z estetycznymi tezami Kanta z wiel-
ka konsekwencja przedstawiat w 1960 roku Clement Greenberg w stynnym
eseju zatytutowanym Malarstwo modernistyczne. Niemal trzydzie$ci lat pdz-
niej, w zmienionym konteks$cie, gdy rozgorzata dyskusja na temat ,konca
sztuki”, do zagadnienia powracat Arthur C. Danto, nawigzujac do tez Green-
berga wtasnie. Obaj watpili, co dla mnie interesujace, w mozliwos¢ wpisania
surrealizmu w cigg modernistycznych przemian!? rozumianych jako dazenie
do stworzenia sztuki zainteresowanej wyrazeniem swej transhistorycznej
istoty?3.

Greenberg gteboka zasade modernizmu definiowat jako narastanie pro-
cesu, w ktorym sztuka stawata sie swym wilasnym przedmiotem. Pisat:

12 Wséro6d polskich badaczy podobng teze stawiat m.in. S. Morawski. Wybitny historyk
estetyki uwazal, ze surrealizm, bedgc cze$cia awangardy, przekracza i rozsadza jej
granice i jako taki nie moze stuzy¢ za przyktad utatwiajacy w miare $ciste wyznaczenie
konstytutywnych, granicznych cech awangardy.

13 Zob. A.C. Danto, Po koricu sztuki. Sztuka wspétczesna i zatarcie sie granic tradycji,
przet. M. Salwa, Krakéw 2013, s. 60.
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Utozsamiam modernizm z intensyfikacja samokrytycznej tendencji, ktoéra rozpoczeta
sie z filozofig Kanta. [...] Istota modernizmu tkwi [...] w zastosowaniu charaktery-
stycznych dla danej dyscypliny metod do krytyki tej dyscypliny, ale nie po to, by ja
zanegowac, lecz po to, by lepiej rozpozna¢ i umocni¢ obszar jej kompetencji. [...]
Zadaniem krytyki stato sie zatem wyeliminowanie z kazdej ze sztuk tych efektdw,
ktére mogly by¢ uwazane za zapozyczone od innych sztuk i od innych mediéw.
W ten sposo6b kazda ze sztuk mogta osiagnac ,czysto$¢” i w swojej ,czystosci” odna-
lez¢ gwarancje wtasnej jakosci oraz niezaleznosci. ,Czysto$¢” oznaczata samookresle-
nie, a zadaniem samokrytyki w sztuce stato sie samodefiniowanie!*. [...] Patrzac na
obrazy starych mistrzéw, najpierw prébujemy zobaczy¢ to, co jest na nich namalo-
wane, a dopiero potem widzimy sam obraz, natomiast patrzac na obraz moderni-
styczny, najpierw widzimy obraz?®.

Greenberg, zaznaczajac ze dokonuje pewnych uproszczen's, konstytutyw-
ng warto$¢ malarstwa modernistycznego (a szerzej - sztuki modernistycz-
nej) upatrywat w jakosci estetycznej, wigzanej z ujawnianiem i dbatoscia
o jednorodzajowos$¢ medium, a takze z autonomia i autoteliczno$cig formy.
»Realistyczna, naturalistyczna sztuka ukrywata swe medium, uzywajac sztu-
ki do ukrycia sztuki: modernizm uzywat sztuki, Zeby zwro6ci¢ uwage na samg
sztuke”!” - pisat. Wedtug autora Potrzeby ,formalizmu”, zatozenie to spetni-
to sie po raz pierwszy pod pedzlami impresjonistow. Manet, akceptujac pta-
ska powierzchnie obrazu, otwieral nowy rozdzial w definiowaniu sztuki,
ktéra odtad - pisat Greenberg - ,istnieje i jest przezywana dla niej samej,
[...] utozsamiajgc wartos¢ estetyczng z warto$cig ostateczng”*®. ,Modernizm
definiuje sie - twierdzit amerykanski krytyk - [...] jako [...] tropizm skiero-
wany w strone warto$ci estetycznej, wartosci estetycznej jako wartos$ci sa-
mocelowej i ostatecznej”!®. To ona nadaje dzietu autonomie, budowang
w obrebie réznych sztuk na podstawie odmiennych mediéw. To ona tez -
»,samocelowa” i ,ostateczna” warto$¢ estetyczna - oferuje dzietu, czy to ma-
larskiemu, czy literackiemu, swoista niezalezno$¢ wobec empirycznie rozu-

1 Greenberg mial tu na mysli przede wszystkim uwolnienie sie malarstwa od wpty-
wow rzezby i koncentracje na ptaskiej powierzchni obrazu i jej ograniczeniu. Badacz
polskiej literatury, czytajac te stowa, wspomni pokrewne tezy Peipera, ktory, przynajm-
niej de nomine, wzywat do uwolnienia poezji od korespondencji z malarstwem i rezyg-
nacji z obrazu jako jakosci nielirycznej.

15 C. Greenberg, Malarspwo modernistyczne, w: tenze, Obrona modernizmu. Wybdér ese-
Jjow, przetl. G. Dziamski, M. Spik-Dziamska, wyb. i red. G. Dziamski, Krakéw 2006, s. 47-49.

16 Ich nieodczytanie zarzucat adwersarzom w Postscritum dopisanym do Malarstwa
modernistycznego w roku 1978. Zwracal woéwczas uwage, iz koncepcja ,czystej” sztuki
byta jedynie uzyteczng iluzja. Zob. tamze, s. 56.

17 Tamze, s. 48.

18 C. Greenberg, Potrzeba ,formalizmu”, w: tenze, Obrona modernizmu, dz. cyt., s. 61.

19 Tamze, s. 57.
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mianego doswiadczenia®’; pozwala oderwac, czy moze lepiej — zabezpieczy¢
sztuke przed wptywami egzystencjalnej materii zycia. Jak bardzo utopijnie
by to nie brzmiato, Grennberg powtarzat te sady wielokrotnie i z trudnym
do przeoczenia rygoryzmem.

Znamienne, ze autor Malarstwa modernistycznego, formutujac swe zasad-
nicze tezy, wielokrotnie odwotywat sie do Kantowskiej krytyki wtadzy sa-
dzenia i ideatu estetycznego wyznaczonego przez niemieckiego filozofa. We-
dle tej pierwszej, wazniejsze od poszerzania poznania jest formutowanie
pytan o warunki jego spetniania. Wedle drugiego, piekno jest ,celowoscia
bez celu”, a sens sztuki sprowadza sie do estetycznego upodobania - upodo-
bania an sich, co oczywiscie wcale nie musi oznaczac braku referencji i prze-
chodniosci wobec porzadku spotecznego. Metafizyczny biegun awangardy,
z wlasciwg dzietom Pieta Mondriana, Kazimierza Malewicza, a w Polsce Sta-
nistawa Ignacego Witkiewicza czy wczesnego Wtadystawa Strzeminskiego
strukturalng odpowiednio$cig obrazu i bytu?!, uSwiadamia to ponad wszelka
watpliwo$¢. Podobnie zreszta jak przypomniane programowe zawotlania
Peipera dowodzg mozliwosci przechodniej relacji miedzy dziataniami esen-
cjonalnie estetycznymi a wolg interwencji w Zycie spoteczne, co stato sie
wyroznikiem klasycznej awangardy. Jedng z najwazniejszych cech progra-
mow awangardowych byto wszak réwnolegte wigzanie nowatorskich prob
artystycznych z dystansowaniem sie wobec zastanych form rzeczywisto$ci
i aktywnym dziataniem na rzecz przechodniego wplywania na jej zmiane
w sferze wrazliwoSci spotecznej??. RéwnoczesSnie w projektach pisanych
przez klasyczng awangarde nie byto miejsca na takie krytyczne wobec sztu-

20 Tak przynajmniej rozumiem uwagi Greenberga o roli przedstawien figuratywnych,
ktore prowadza widza, na zasadzie prostych skojarzen rzeczy ogladanych na obrazie, ku
tréjwymiarowej przestrzeni zycia, wyobcowujac patrzacego z ,literalnej dwuwymia-
rowosci, ktéra jest gwarancjg niezaleznosci malarstwa jako sztuki”. Greenberg zaznacza,
ze nie chodzi o absolutng ptaskos¢, tak czy inaczej niemozliwg do osiagniecia, ale
o odmienne definiowanie przestrzeni, w jakiej zanurza sie widzacy. ,Starzy Mistrzowie
tworzyli iluzje przestrzennej gltebi, po ktérej mozna byto wyraznie spacerowac, nato-
miast iluzje stworzong przez malarza modernistycznego mozna jedynie zobaczy¢: mozna
po niej wedrowag, literalnie i metaforycznie, jedynie za pomoca oka”. Zob. tamze, s. 50, 52.

21 Zob. P. Piotrowski, Witkacy jako teoretyk malarstwa, w: tenze, Stanistaw Ignacy
Witkiewicz, Warszawa 1989, s. 18 i n.

22 Morawski wymieniatl pie¢ jakosci definiujgcych klasyczng awangarde: nowatorstwo
artystyczne, krytycyzm wobec zastanych form rzeczywisto$ci, fascynacje terazniejszo$cia
i postawe przeszto$cioburczg, grupowos¢ zrywajaca z kultem genialnych indywidualnos-
ci oraz wiez zyciowa, wyrazajaca sie bluznierczo-skandalizujacym sposobem bycia, co
pozwalato wzig¢ swoisty odwet na znienawidzonym mieszczanskim spoteczenstwie.
L~Awangarda - pisat - jest [...] dialektycznym syndromem postaw i daznosci jednocze$nie
burzycielskich - przeciwstawionych panujagcym wzorcom i uktadom wartosci artystycz-
nych (a takze moralnych, politycznych, obyczajowych, religijnych, filozoficznych etc.) -
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ki dziatania, ktére podwazatyby jawnie to, co estetyczne, w imie nieeste-
tycznych praktyk. Przeciwnie, odmienne ruchy awangardowe zgodnie ktadty
nacisk na samodzielno$¢ i niezalezno$¢ wartosci artystycznych oraz niena-
ruszalnos$¢ sztuki, inaczej wyobrazajac sobie jedynie sposéb poetyckiego
wyrazenia rzeczywistosci?®. Rozwoj tworczosci postrzegaly zgodnie jako
jeden z wektoréw historii, podtrzymujac przekonanie o linearno-postepo-
wym procesie doskonalenia sztuki w sztuce, malarstwa w malarstwie, poe-
zji w poezji, teatralnosci w teatrze, filmowosci w filmie. Sam Greenberg
spelienie zapoczatkowanego przez impresjonistéw dazenia do ,oczyszcze-
nia” malarstwa dostrzegat w sztuce abstrakcyjnej, kontynuujacej i rozwija-
jacej wskazanie do skoncentrowania sie jedynie na dos$wiadczeniu wizu-
alnym.

Najnowsze malarstwo abstrakcyjne probuje spetni¢ impresjonistyczny nacisk na opty-
ke jako jedyny zmyst, do ktérego powinna sie odwotywac¢ sztuka malarska. [...] zaczy-
namy sobie uswiadamia¢, ze impresjonisci, a przynajmniej neoimpresjonisci nie byli
w btedzie, flirtujgc z nauka. Kantowska samokrytyka, jak sie teraz okazuje, znalazta
najpetniejszy wyraz w nauce, a nie w filozofii i kiedy zaczeto ja stosowa¢ w sztuce,
ta stala sie znacznie blizsza duchowi metody naukowej anizeli kiedykolwiek wcze$niej
- blizsza niz w czasach Albertiego, Uccella, Piero della Francesco czy Leonarda. Uza-
sadnienie tego, ze sztuka wizualna powinna ograniczy¢ sie wytgcznie do tego, co jest
dane w wizualnym dos$wiadczeniu i nie odwotywac sie do czego$ danego w innym
porzadku do$wiadczenia, mozna odnalez¢ jedynie w naukowej konsekwencji?*.

Sztuka abstrakcyjna lepiej niz filozofia spelniata - przekonywat Green-
berg - postulaty Kantowskiej samokrytyki, wypetniajac doskonale zatozenia
estetyki krolewieckiego filozofa®. Jesli gdzies w tonie klasycznej awangardy
zaczynaly rysowac sie przeciwne tym dazeniom i temu mys$leniu tendencje

oraz konstruktywnych, proponujacych nowe powinnosci sztuki i inne jej niz dotad miej-
sce w uktadzie kultury”. Zob. S. Morawski, dz. cyt., s. 206.

23 Morawski trafnie zauwazal, ze ekstremalizm artystycznych jezykéw wyrazu alfy
i omegi rzeczywistosci prowadzi¢ musiat do kleski, a w konsekwencji - paradoksalnie
- wyj$cia poza sztuke. , Takie utopijne myslenie i [...] korespondujacg z nim praxis arty-
styczng reprezentowali Kruczonych i Malewicz, Mondrian i Rodczenko, a takze Breton
i Artaud. Kazdy z nich podjat probe dotarcia do sedna rzeczywistos$ci poprzez sztuke
i kazdy ponidst kleske, gdyz wszystkie mozliwosci transcendencji - przez ,jezyk bezstowny”,
architektonike struktur elementarnych, uktad pionéw i pozioméw, produkcje rzeczy dobrze
skonstruowanych i doskonale funkcjonalnych, écriture automatique, nie skrepowang niczym
ekspresje z pogranicza obtedu - musiaty prowadzi¢ nie tylko poza forme, co artysci ci rozu-
mieli, ale rowniez poza sztuke”. Zob. S. Morawski, dz. cyt., s. 209.

24 C. Greenberg, Malarstwo modernistyczne, dz. cyt., s. 52.

%5 Zob. tamze. G. Dziamski we wstepie do polskiego wydania esejow Greenberga
zwraca uwage, ze amerykanski krytyk upraszczat estetyke Kanta. Zob. G. Dziamski, Cle-
ment Greenberg: Obrona modernizmu, w: C. Greenberg, Obrona modernizmu, dz. cyt,, s. XI-XII.
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antyestetyczne, ruchy potencjalnie krytyczne wobec sztuki ktadacej nacisk
na wymiar estetyczny, to byt to wtasnie surrealizm. Bylo w nim miejsce na
wykluczony przez konstruktywizm przypadek (das Zufillige), niekognitywny
afekt, zywiot doznania pod$wiadomego, sen, absurd. Byto miejsce na jawna
nieche¢ ku temu, co piekne, i obrazoburczy wobec estetyki gest podmiotu
zanurzonego w toni wlasnej psyche. Byta takze zgoda na ograniczenie (cza-
sem radykalne) teleologii i kognicji twérczego aktu; zgoda na bezposrednie,
a nie tylko przechodnie splecenie Scheinenexistenz i Lebenspraxis, zwigzanie
sztuki z egzystencja i krytyka kultury. Byto, jednym stowem, miejsce na ,nie-
czystos$¢”, od jakiej wysocy modernisci chcieli sztuke uwolni¢, a ktérej twor-
cy awangardy klasycznej nie taczyli z zakwestionowaniem sztuki jako takiej,
co stato sie dopiero udziatem neoawangardy w latach piec¢dziesiatych i sze$¢-
dziesigtych XX wieku. ,Jedynym celem sztuki abstrakcyjnej od pieédziesieciu
lat - twierdzit jeszcze w roku 1962 Ad Reinhardt - jest przedstawianie sztu-
ki-jako-sztuki i jako niczego innego, [...] czynienie jej bardziej czysta i pusta,
bardziej absolutng i w wiekszym stopniu wykluczajaca wszystko inne”?°.
Reinhardt pisatl te stowa, ,wierzac wcigz - to juz niepozbawiony sarkazmu
komentarz Danto - Ze jego obrazy - czarne, matowe, kwadratowe - sg tym,
czym w istocie jest sztuka”?’.

Trzeba w tym miejscu przypomnie¢, ze autor After the End of Art, przyj-
mujac wyjsciowa definicje malarstwa modernistycznego Greenberga, nie
zgadzat sie na to, by historia sztuki dalej prowadzita wtasciwg sobie wielka
narracje (Greenberg w oczach Danto reprezentowat jej oparty na estetyce
Kantowskiej konserwatyzm). Narracje, ktéora wykluczy¢ musiataby (i tak
wtasnie czynita) z pola swego opisu surrealizm oraz wiele innych ,nieczy-
stych” z punktu widzenia modernistycznego ideatu praktyk. Danto, podobnie
jak Greenberg, budowat paralele miedzy czystym rozumem a ideatem czystej
sztuki, pokazujac réwnoczesnie, jak surrealizm rozbijat te symetrie, podwa-
zajac estetyke Kantowska. Pisat jakze znamiennie:

Czysty rozum to rozum odnoszacy sie do siebie samego i nieposiadajacy zadnego
innego przedmiotu zainteresowan. Czysta sztuka - analogicznie - jest sztuka odno-
szacg sie do sztuki. Surrealizm - zainteresowany snami, nieSwiadomoscia, erotyka
i [...] niesamowito$cia - tymczasem niemal uciele$nia nieczysto$c¢?.

26 Art-as-Art: The Selected Writings of Ad Reinhardt, ed. B. Rose, Berkeley - Los An-
geles 1991, s. 53. Cyt za: A.C. Danto, dz. cyt., s. 59.

27" A.C. Danto, dz. cyt., s. 58-59.
28 Tamze, s. 34-35.
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W innym miejscu dodawat:

Wspotczesna sztuke mozna uzna¢ za nieczysta [impure] badZ niewymagajaca czysto-
Sci [nonpure], mozliwe to jest jednak tylko na tle nadal zywotnego wspomnienia
o modernizmie jako maksymalistycznym w swoich wymaganiach artystycznym ideale.
[...] Przez ostatnie sto lat sztuka kroczyta drogg prowadzacg do filozoficznej sa-
moswiadomosci - milczgco przyjmowano, ze oznacza to, iz artySci musza tworzy¢
dzieta, ktore ucielesniaja filozoficzng istote sztuki®.

Nietrudno zauwazy¢, ze Danto przejmujgc Kryteria, jakie stosowat Green-
berg, reprezentowat duzo bardziej radykalne, by nie powiedzie¢ skrajne,
stanowisko. O ile autor Malarstwa modernistycznego i Potrzeby ,formalizmu”
w dopiskach do swych esejow tagodzit nieco ton, zwracajgc uwage na nie-
uprawnione upraszczanie w odbiorze jego tez3°, o tyle autor Po koricu sztu-
ki niepomiernie wyostrzat antynomie miedzy opisywanym przez Greenberga
imperatywem modernistycznym a ,nieczystos$cig” postawy bliskiej neoawan-
gardzie, krytycznej wobec sztuki jako sztuki. W imie tej ostatniej deprecjo-
nowat (doktadnie przeciwnie niz czynit to autor Malarstwa modernistyczne-
go) te pierwsza. Zrédlem niezgody, ktérg Danto formutowat miedzy innymi
z mysla o roznorakich zjawiskach popartu i sztuki posthistorycznej, byto
oczywiscie doznanie radykalnego rozpadu podwalin dotychczasowego tadu
kultury, jaka przyniosto ze sobg dwudziestowieczne doSwiadczenie totalita-
ryzmoéw. Byta juz o tym mowa, Ze demontaz modernistycznego (w tym tez
klasycznie awangardowego) dazenia do stworzenia sztuki podtrzymujacej
przekonanie o funkcjonalnosci jezyka, racjonalnosci historii, niezbednos$ci
artysty tworzacego arcydzieta, rozpoczat sie w czasie Holokaustu?®'. Radyka-
lizm dwudziestowiecznych projektéw eugenicznych i masowego ludobojstwa
zrodzil kryzys reprezentacji, a jednoczes$nie przywrocit zywotno$¢ proble-
matyce doswiadczenia. Doswiadczenia wtopionego w egzystencje, niedys-
kursywnego, granicznego, ktére - powtarzata za Edwardem M. Brunerem
Dorota Wolska - jak zadne inne domagato sie sprzeciwu wobec funkcjona-
listyczno-strukturalistycznej ortodoksji i wygaszenia wptywoéw tradycji neo-
kantowskiej*2. Danto (podobnie jak wczes$niej i pdézniej Theodor W. Adorno,
Zygmunt Bauman, Dominick LaCapra, Frank Ankersmit i wielu, wielu innych)

29 Tamze, s. 9 oraz 71.

30 Greenberg zwracal chociazby uwage, ze stowa ,czysty” i ,czysto$¢” opatrywat
cudzystowem, sugerujac ich migotliwos$¢ znaczeniowa.

31 Zob. P. Czaplinski, Zagtada jako wyzwanie dla refleksji o literaturze, ,Teksty Drugie”
2004, nr 5,s. 11 i n.

32 Zob. D. Wolska, Doswiadczenie jako problem humanistyki, ,Teksty Drugie” 2006,
nr 2,s. 251 n.
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zauwazal paralele miedzy modernistyczna koncepcja sztuki czystej a dwu-
dziestowiecznym ludobodjstwem. Pisat:

Historia modernizmu to historia oczyszczania badz tez ogdélnej czystki, historia po-
zbawiania sztuki tego wszystkiego, co dla niej nieistotne. Trudno w pojeciu czystosci
i oczyszczania nie dostysze¢ politycznych ech [...]. Echa te stale niosg sie po udre-
czonych polach narodowych konfliktéw, a pojecie czystek etnicznych nabrato cech
przerazajacego imperatywu ruchow separatystycznych na catym swiecie. Nie ma nic
zaskakujgcego (prawda ta moze co najwyzej szokowaé) w tym, Ze politycznym od-
powiednikiem modernizmu w sztuce byt totalitaryzm wraz ze swymi ideami czysto-
$ci rasowej i projektem pozbycia sie wszelkich dostrzezonych zanieczyszczen®.

W tak zarysowanej perspektywie powab surrealistycznej ,nieczystosci”
musial niepomiernie wzrasta¢. Te same jakosci, ktére nakazaty Greenbergo-
wi dostrzec w poetykach nadrealistycznych ,swoisty ruch wsteczny”3*
i uzna¢, iz (podobnie jak malarstwo akademickie) leza one ,poza obrebem
historii”?®, twércom poszukujgcym ,prawdziwego obrazu” Traumy jawi¢ mo-
gly sie jako przydatne. Antyestetyczne i antyformalistyczne znamiona surre-
alizmu oferowaty bowiem szanse na zminimalizowanie w pewnej przynaj-
mniej mierze asymetrii miedzy przedstawieniem a doswiadczeniem,
a w kazdym razie wspotgraty z poczuciem kryzysu pojecia i zadan sztuki, jakie
po wojnie doszly do glosu w neoawangardowych projektach antysztuki.

Ta ostatnia uwaga prowadzi nas juz bezposrednio do bohatera tego szki-
cu, czyli Tadeusza Kantora. Malarz i cztowiek teatru wykorzystuje po wojnie
poetyki surrealistyczne, kreslac réwnoczes$nie swoiste studium krytyki ob-
razu. Prébuje uniewazni¢, a moze lepiej by byto powiedzie¢ - ograniczy¢
sztuczno$¢ sztuki jako domeny estetyki. Bliskie jeszcze twdércom klasycznej
awangardy pragnienie stworzenia arcydzieta zastepuje poszukiwaniem ta-
kiego sposobu bycia w sztuce, ktére pozwolitoby przekroczy¢ granice wszel-
kich artystycznych konwencji lub przynajmniej (jako ze przekroczy¢ ich nie
sposdb) wykorzystac je z defektem, $wiadczacym czytelnie o egzystencjal-
nym, a nie estetycznym motywie dziatania tych, ktérzy konwencjami sie po-
stuguja.

Kantor przy réznych okazjach powtarzat, Ze nie tyle wazny jest wybor
czy odrzucenie okre$lonej stylistyki lub jakosci estetycznej (sam takich od-
rzucen i ponownych przyje¢ w swym twoérczym zyciu wielokrotnie dokony-
wat), ile powody, jakie za tymi odrzuceniami i ponownymi uzyciami stoja.

3 A.C. Danto, dz. cyt., s. 118.
3% Tamze, s. 34.

35 Tamze, s. 33.
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Te ostatnie w jego twdrczosci (od teatru podziemnego poczawszy) powiaza-
ne byly nieodmiennie z pragnieniem wyrazenia prawdy zdegradowanego
przez wojne podmiotu - osoby ludzkiej przedstawionej w prostej realnosci
doznawanego przez cztowieka leku, poranionej cielesnosci - realnosci istoty
terminalnie porazonej $miercig, a jednoczes$nie uparcie manifestujacej reszt-
ki ocalonego zycia.

Poetyki surrealistyczne nie byty jedynymi, po jakie tworca Umartej klasy
siegnal, by wyrazi¢ przekonanie o koniecznosci porzucenia estetyki na rzecz
Jrezyserowania” egzystencji. Pierwsza, opisywang wielokrotnie dyspute
z modernistycznym zwyczajem absolutyzowania jako$ci estetycznych artysta
przeprowadzit w Powrocie Odysa z 1944 roku. Uczyniwszy wpierw przy-
miarki do spektaklu w konwencji konstruktywistycznej¢, postanowit rady-
kalnie odrzuci¢ iluzje na rzecz realnosci. ,W piekle nie ma sztuki - pisat po
latach - jest rzeczywistos¢. ZerwaliSmy ze sztukg abstrakcyjnag. Byta zbyt
piekna, nazbyt wyrafinowana na owe czasy”?’. Odys ,,musi powroci¢ napraw-
de”®® - zapisywal w notatkach robionych do spektaklu w czasie okupacji.
Kontekstem negatywnym byta woéwczas Balladyna z roku 1943, wyrezyse-
rowana w stylistyce bliskiej awangardzie konstruktywistycznej. - Pisat po
latach wybitny historyk sztuki:

Balladyna utrzymana byta w konwencji artystycznej, Odys - realnej; tamta miata cha-
rakter estetyczny i cho¢ nawigzywata do miedzywojennej sztuki i teatru awangardo-
wego, poruszata sie w kregu iluzji, tu za$ chodzito o odwotanie sie wprost do zycia.
Kantor chciat zniszczy¢ iluzje, estetyke, konwencje, obojetnie skad by pochodzity. Nie
chcial, by Odys byt przedstawieniem: raczej - uzywajac lacanowskiej terminologii -
powtoérzeniem; chcial odebra¢ sztuce racje istnienia i niejako bezposrednio zwrdcic¢
sie do rzeczywistosci. Jednym stowem - trzymajgc sie poje¢ Lacana - wyeliminowac
obraz pojety jako ekran, miejsce przeciecia sie spojrzenia (konwencji) z przedmioto-
woscia - interesowata go sama rzeczywistos¢, nie jej reprezentacja. Méwiac obrazo-

36 Zob. M. Porebski, Tadeusz Kantor: swiadectwa, rozmowy, komentarze, [tytul z oktad-
ki: Deska. Chciatbym aby profesor Mieczystaw Porebski napisat maty esej o tym biednym
przedmiocie. T. Kantor], Warszawa 1997, s. 122.

37 T. Kantor, dz. cyt,, s. 80.

3 Zob. T. Kantor, ,Powrét Odysa”. Niezalezny teatr podziemny, 1944, red. K. Ple$nia-
rowicz, Krakéw 1994. Podczas jednej z rozmoéw z Mieczystawem Porebskim Kantor wy-
jasniat: ,moj pierwszy okupacyjny Odys na samym poczatku byt konstruktywistyczny.
Pézniej zrezygnowatem z tego podestu, harfy, okretu, zostawitem tylko armate. Juz wtedy
miatem pewne watpliwosci, bo to wszystko, co dziato sie naokoto, niwelowato te kon-
struktywistyczng niemal religie, odbierato jej wszelkie znaczenie. Konstruktywizm to
byta religia. MoZzna by to nazwa¢ nawet terrorem. [...] my nie bedziemy jeszcze raz gra¢
Powrotu Odysa. Nie bedziemy grac fikcji, tak jak to sie gra w normalnym teatrze”. Zob.
M. Porebski, dz. cyt., s. 122.
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wo - w miejsce konstruktywistycznego kostiumu Balladyny pojawit sie wojskowy
ptaszcz Odysa, w miejsce teatru samo zycie®.

Trudno o bardziej trafng wyktadnie ,powodu” tak radykalnej préby po-
rzucenia konwencji jako takiej, ktéra podejmuje Kantor w teatrze podziem-
nym. W roku 1979 w jednym ze swoich licznych okototeatralnych komenta-
rzy, nomen omen zatytutowanym Iluzja i powtarzanie, autor Balladyny
i Odysa wyjasnial, ze chodzito o odejscie od przedstawiania; odejscie doko-
nujace sie, co wazne, na innych prawach i w innym celu, nizZ miato to miej-
sce w projektach klasycznej awangardy. Wyboér nie dokonywat sie tutaj bo-
wiem miedzy konwencjami mimetycznymi i kreacjonistycznymi, miedzy
konstruktywizmem a Bretonowskim surrealizmem, lecz miedzy sztucznos$cia
sztuki i prawda zycia*’. Pisat Kantor:

[...] przeciwnicy iluzji z czaséw Wielkiej Reformy w teatrze i Awangardy poczatku
naszego wieku odrzucili iluzje na skutek potepienia realizmu i naturalizmu.
Natomiast w mojej koncepcji teatru odrzucam iluzje w imie realnos$ci, ktérg pro-
klamuje i akcentuje. REALNOSC, ktérej od wiekéw niewzruszalna konwencja odma-
wiata prawa stania sie realnym wspoétczynnikiem dzieta sztuki, dopuszczajac jedynie
jej FIKCJE I ODBICIE, oczywiScie wierne. R6znica - jak to z tego zestawienia wynika
- nie byle jaka! [...] Realizmowi, naturalizmowi (i oczywiscie iluzji) przeciwstawita
awangarda lat dwudziestych INTREPRETACJE (tak to nazwano w teatrze). Nie mozna
zaprzeczy¢, ze byto to w tym czasie jedyne wyjscie. ,Interpretacji” tych byto w sztu-
ce pierwszej potowy XX wieku niemato. Ale nie chodzi o to. Zasada ,interpretacji”
(pozostanmy przy terminie przyjetym w swoim czasie w teatrze - moze sie on od-
nosi¢ przy pewnej tolerancji poetyckiej do wszystkich kierunkéw w sztuce pierwszej
potowy naszego wieku, nawet tych, ktére nie uznawaty rozlewnosci lirycznej), ot6z
zasada interpretacji stawata sie z wolna nakazem powszechnym sztuki. Wszyscy
do niej pretendowali. Legitymowano sie nig bez skruputéw! Ta coraz bardziej uwi-
daczniajaca sie degrengolada ongi$ radykalnej postawy i jej miernych przedituzen
umocnita moja FASCYNACJE REALNOSCIA, tak obca wszystkim tym kierunkom IN-
TREPRETAC]I, ABSTRAKCJI i KONSTRUKCJI*.

Jak nalezatoby rozumie¢ pojawiajacy sie tu termin ,interpretacja”? Wska-
zuje on niewatpliwie na site sprawcza tworczego podmiotu, ktéry podpo-
rzadkowuje sobie rzeczywisto$¢ w akcie patrzenia, poznawania i wystowienia,

39 P. Piotrowski, Realizm i surrealizm: sztuka nowoczesna po wielkiej wojnie, w: tenze,
Znaczenia modernizmu. W strone historii sztuki polskiej po 1945 roku, Poznan 1999,
s. 25-26.

0 Pisat Kantor: ,Przez wiele lat proklamowatem realno$¢ w imie réznych moty-
wow. Na samym jednak dnie tych rozgrywanych partii byta sfera jakby $wieta, o ktérej
nie wypadato méwié codzienng mowa, sfera absolutna. Chodzito o prawde”. Zob. T. Kan-
tor, Iluzja i powtarzanie, w: tenze, Wielopole, Wielopole, Krakéow 1984, s. 12.

41 Tamze.
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przestaniajac realne tym, co przedstawieniowe, narzucajac rzeczywistosci
ksztatt pochodny wobec mysli i woli interpretujacego. Kantorowi chodzito
o co$ doktadnie przeciwnego - o metonimiczny (nie metaforyczny) gest
przylegtosci do prawdy doswiadczenia. Chodzito o przekroczenie, o zniesie-
nie (na ile to mozliwe) dystansu miedzy sztuka a egzystencja. Ponawiane
z my$la o tym celu dziatania twdrcy ,teatru zerowego”, polegajace na ope-
rowaniu materig wydartg z Zycia, ,realnoscig najnizszej rangi”*?, Mieczystaw
Porebski trafnie nazywat chwytami typowo metonimicznymi*®. Powodd ich
konieczno$ci wigzat sie z przekonaniem, iz sztuka miast przedstawiac¢ rze-
czywisto$¢, winna na nig odpowiada¢, interweniowa¢, stajac sie niejako jej
przedtuzeniem, by¢ - jak lubit powtarza¢ Kantor - przestrzenig niebezkar-
nego uczestnictwa.

Uptyneto ¢wier¢ wieku.
Druga Wojna Swiatowa.
Ludobdjstwo,

Obozy koncentracyjne,
Krematoria,

Dzikie Bestie,

Smier¢,

Tortury,

Rodzaj ludzki zamieniony w btoto, mydto i dym,
Upodlenie

Czas pogardy...

A oto moja (i nasza) odpowiedz:

NIE MA DZIELA SZTUKI

(pdzniej nazwano to bardziej intelektualnie:
Zakwestionowanie dzieta sztuki).

NIE MA WIEC SWIETE] ILUZ]],

NIE MA FUNKCJI ,SWIETEGO” PRZEDSTAWIANIA.

JEST TYLKO PRZEDMIOT WYDARTY Z ZYCIA

I Z RZECZYWISTOSCI

(historia sztuki nazwata to bardziej wyrafinowanie: 'object prét).
OBLOCONE KOLO OD WOZU CHLOPSKIEGO stato sie dzietem sztuki.
NIE MA MIEJSCA ARTYSTYCZNEGO

(jakim jest muzeum, teatr).

JEST MIE]JSCE REALNE

(pokéj zniszczony przez wojne,

Dworzec kolejowy, klatka schodowa,

*2 T. Kantor, Lekcje mediolariskie, w: tenze, Dalej juz nic... Teksty z lat 1985-1990, wyb.
i oprac. K. Plesniarowicz, Krakéw 2005, s. 89.

4 M. Porebski, dz. cyt., s. 123.
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Gdzie wraca Ulisses spod Troi).

WYRAFINOWANE WARTOSCI ESTETYCZNE ZASTAPIONE
PRZEZ

BIEDE!**

Czy przywotany tu kontekst antyestetycznych staran podejmowanych
przez Kantora w teatrze podziemnym, stanowigcych przygotowanie do sfor-
mutowania tuz po wojnie (w 1946 roku) wraz z Porebskim programu ,spo-
tegowanego realizmu”*’, koresponduje jako$ z nastepujgcymi niewiele poz-
niej probami postuzenia sie przez malarza poetykami surrealizujacymi? Majg
one miejsce - przypomnijmy - wpierw po powrocie tworcy z kilkumiesiecz-
nego pobytu Paryzu w 1947 roku (wéwczas Kantor maluje cykle obrazéw
metaforycznych), a takze po przewrocie pazdziernikowym, kiedy to malarz
przezywa fascynacje informelem. Mogtoby sie wydawa¢, Zze mamy tu do czy-
nienia raczej z kolejnymi gwattownymi zwrotami (biografia tworcza Kanto-
ra jest w nie bogata), polegajacymi tym razem na powrocie do otwartego
okna Bretona, a zatem na odbudowywaniu jednego z watkéw tradycji kla-
sycznej awangardy i ponownym modernizowaniu swoich dziet*. Wrazenie
to jednak do$¢ szybko okazuje sie pozorne. Wypowiedzi Kantora $wiadcza,
ze zaré6wno malarstwo metaforyczne z lat 1947-1954, jak i obrazy informe-
lowe z drugiej potowy lat piec¢dziesigtych wyrastajg z tego samego co Powrot
Odysa pragnienia wyrazenia traumy podmiotu, tylko Ze tym razem artysta
siega w glab psychicznego przezycia. Spotegowanie dotyczy teraz juz nie
fizycznego wymiaru realnosci, ale wewnetrznego krajobrazu ,ja”, ktéry prze-
toZzony zostaje na jezyk zblizony do poetyk surrealistycznych.

Kantor, idac w strone wielkiej metafory malarskiej, ,zaczat nabiera¢ prze-
konania, Ze wyobraznia «jest zdolna stwarza¢ i pokazywac realno$é»”*" -
realno$c¢ traumatycznej pamieci i granicznego doswiadczenia. ,Pamie¢ wojny
(juz nie sama dziejgca sie za oknem wojna) zmuszata do siegniecia po takie
srodki, aby dotrze¢ do [...] bezgranicznej pierwotnosci podmiotu”*® - pisat
trafnie Piotrowski. Oglagdane w Paryzu obrazy francuskich surrealistow, ptot-
na powstate przed i w trakcie wojny, podsuwaly przydatna stylistyke, ktérej
funkcje Kantor, podobnie jak wczes$niej formy ,realizmu spotegowanego”,

* T. Kantor, Lekcje mediolariskie, dz. cyt., s. 88-89.
# Kwestia, ktora tu pomijam, jest problem zwigzkéw tego projektu z socrealizmem.

* Takg interpretacje przedstawia P. Piotrowski w przywolywanej tu ksigzce Znacze-
nia modernizmu.

47 P. Piotrowski, Realizm i surrealizm..., dz. cyt., s. 30.
48 Tamze.
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rozumie¢ chciat jednak duzo bardziej skrajnie niz klasyczna awangarda. Ma-
lujgc ,przestrzen stozkowy”, ,ponad-ruchy”, a p6zniej obrazy takie jak: Ama-
rapura, Akonkagua, Ramanaganga, Oahu, pisat kolejny rozdziat swego anty-

estetycznego manifestu.

Rok 1947. Rok przetomowy. Decyzje stajg sie radykalne. Zniknat wizerunek cztowie-
ka uznany dotad za jedynie wiarygodny*.

[...] zaczatem tworzy¢ te kreatury, bo juz po prostu nie mogtem kontynuowac [...]
wizerunku cztowieka antycznego. Ja sobie pamietam, jak poszedtem wtedy pierwszy
raz do Luwru, to omijatem, naprawde, te wszystkie obrazy, gdzie byly piekne ludzkie
ciata [...] chodzito o wydobycie sie tej podskdérnej realnosci najnizszej rangi*.

[...] przezwyciezenia wymagat awangardowy, czy raczej postawangardowy konstruk-
tywizm i metafora, nie ta wielka, bo ta wielka zawsze bedzie potrzebna, ale ta post-
awangardowa, cate to udziwnianie poetyckiego jezyka dla samego udziwnienia, nie-
kontrolowany potok byle jakich skojarzen, ten surrealizm na co dzien, surrealizm ze
sklepowej witryny [...]J°%

Ja wiadciwie nigdy nie bytem abstrakcjonista, nawet w okresie informelu to nie byta
abstrakcja, posta¢ ludzka byta dla mnie zawsze szalenie wazna, szalenie wazna. I ta
posta¢ ludzka zostata skompromitowana, my nie mogliSmy juz jej tworzy¢ na zasa-
dzie humanistycznej, antyku, piekna ciata ludzkiego®?.

[...] u mnie informel, w przeciwienistwie do zagranicy, byl pozbawiony wszelkiej es-
tetyki i dekoracyjnosci®3.

Czulem, Ze czas, w ktdrym zyje, wymaga czego$ wiecej, jakiego$ stopienia sie ptétna
z moim organizmem®*,

Bez trudu moglibySmy odnalez¢ wiele wypowiedzi Kantora podobnych do
przytoczonych wypiséw z rozméw prowadzonych w grudniu 1989 i styczniu
1990 roku z Mieczystawem Porebskim. We wszystkich powraca ten sam mo-
tyw Kkrytyki obrazu. We wszystkich artysta zdradza swe zasadnicze désin-
téressement dla operowania konwencja wedle starych modernistycznych
zasad, podtrzymujacych wrazenie, iz powdd uzycia artystycznego chwytu
jest jeszcze jako$ zwigzany z klasycznymi kategoriami piekna, fadu, ,tanca

* T. Kantor, Malarstwo i rzezba, dz. cyt., s. 11.

0 M. Porebski, dz. cyt., s. 125-126; 129.

51 Tamze, s. 131-132.

52 Tamze, s. 124.

5 Tamze, s. 128.

5 Cyt. za: W. Borowski, Tadeusz Kantor, Warszawa 1982, s. 28.
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poezji”, humanizmu, wiary w sztuke, ktére epoka piecow tak bolesnie za-
kwestionowata. W efekcie Kantor, podobnie jak Hans Belting, Theodor W.
Adorno czy Arthur C. Danto, dochodzi do wniosku, ze ,trzeba by napisac
catkiem nowa historie sztuki” - napisa¢ w ten sposodb, by oczywistym stato
sie, ze ,niewazne sg efekty, ze o wiele wazniejsze sg powody”5, dla ktérych
uzywa sie tych czy innych konwencji. W jego wtasnej tworczosci zasadnicze
Zrédto sztuki, przylegtej na ile to mozliwe do podmiotu, nie ulega zmianie.
Kantor korzysta jedynie z odmiennych jezykow, by z uporem, jak najdostow-
niej, bez przebran i masek, wypowiada¢ traumatyczny powdd swoich obra-
zo6w i spektakli. R6znica miedzy ,realizmem bezposrednim” teatru podziem-
nego, miedzy metaforycznoscia ponad-ruchéw a ,abstrakcjg” informelu
(w dwu ostatnich odnajdujemy $lady surrealistycznych poetyk) nie jest
w tym sensie réznica istotna. Sprowadza sie w duzej mierze do penetrowa-
nia odmiennych sfer wcigz tego samego podmiotowego doznania rozpadu
Swiata: w realiach dziejacej sie wojny, w poczuciu psychicznej dezintegracji
»ja", ktorej figura staje sie otchtan stozkowej, parasolowatej przestrzeni,
wreszcie, w somatycznym doznaniu boélu, zapisanym w ekspresjonistycznej
stylistyce informelu - stapiajacego powierzchnie ptétna z organizmem arty-
sty. W trakcie tej wedréwki po zawsze martwych i nieludzkich, bo sztucz-
nych konwencjach Kantor schodzi coraz bardziej w gtagb tego samego leku,
konstytuujacego podmiot porazony wojenng trauma. Staje wobec strachu
wypetniajgcego miasto sterroryzowane przez okupanta, zapisuje energie
psychiki ogarnietej groza, by - ostatecznie - ukazac lek jako paroksyzm cia-
1a, przetozony na jezyk z pozoru abstrakcjonistycznego obrazu.

We wszystkich tych prébach mamy szanse spotkac sie z realnoscia, a nie
tylko z dzielem jako przedmiotem estetycznym. Piotrowski ma racje, gdy
pisze, ze ,surrealizm powojennej sztuki Kantora jest [...] traumatycznym re-
alizmem”®. W planie klasycznej estetyki te dwie antynomiczne konwencje
ucielesniajg, tak, wtasnie uciele$niajg, ,dwa doswiadczenia poszukiwania
podmiotowoSci, rozne w sensie artystycznym, wychodzace jednak z przeko-
nania o kryzysie obrazu i koniecznos$ci odniesienia sztuki do traumatyczne-
go doswiadczenia”’. We wszystkich przywotanych tutaj etapach tworczej
drogi Kantora (byto ich rzecz jasna duzo wiecej) mamy do czynienia tylez
z poszukiwaniem drég wyjscia z ,czystosci” konstruktywistycznych praktyk,

55 M. Porebski, dz. cyt.,, s. 124.
%6 P. Piotrowski, Realizm i surrealizm..., dz. cyt., s. 32.
57 Tamze.
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Bolesny urolk surrealizmu. Tadeusz Kantor o kryzysie obrazu i stowa

z ,szyderstwem z ambicji ogarniecia materii za pomoca intelektu”®®, ile
z szukaniem sposobu na wyrazenie ,nieczystego” zycia podmiotu, porazone-
go przez wojne i zabezpieczajgcego wewnetrzne zrodta wolnosci®®. Powojen-
ne oblicze surrealizmu jawi sie w tym przypadku, podobnie jak inne projek-
ty neoawangardy, jako przyktad ,Swiadomego wyboru alternatywnej sytuacji
egzystencjalnej”®. Jest wyrazem egzystencjalnego buntu - jest stylem Zzycia
w sztuce bardziej niz Swiadectwem tworzenia tradycyjnie rozumianego dzie-
1a jako przedmiotu estetycznego.

5 Tamze, s. 52.

5% W tym kontek$cie bardzo znamienna jest dyskusja, jakg wokdt abstrakcji eks-
presjonistycznej przeprowadzili w Polsce konstruktywistycznie zorientowany Julian
Przybo$ i bronigcy surrealistyczno-ekspresjonistycznych abstrakcji Mieczystaw Porebski,
a przede wszystkim Tadeusz Kantor. Pisatam o tym przy okazji omawiania sporu
o ,wizje” i ,réwnanie”. Zob. A. Stankowska, , Wizja przeciw réwnaniu’. Wokét popazdzier-
nikowego sporu o wyobraznie twdrczg, Poznan 2013. Do dyskusji tej nawigzywat wczes$niej
Piotrowski w przywotywanej wyzej ksigzce.

0 S. Morawski, dz. cyt., s. 214.
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»Dusza nie ma sylwetki, wig¢c nie rzuca cienia”.
Widzenie Andrzeja Sosnowskiego

tomie poezji Andrzeja Sosnowskiego zatytutowanym Trawers
pada ironiczna (auto)diagnoza, bedaca zarazem przywotaniem
stow twdrcy nieodmiennie kojarzonego z awangardowymi nurta-
mi sztuki:

drodzy panstwo
cztowieka obowigzuje awangardowos$¢ kosmiczna
(ze zacytuje Leopolda Buczkowskiego)!

Awangarda pojmowana jako zbiér wyrazistych tendencji
w sztuce wspoétczesnej charakteryzowana bywa - w ujeciach
stownikowych - poprzez okreslone cechy wspolne: wyostrzone
poczucie kryzysu kultury, radykalne nowatorstwo, nastawienie na
przysztos¢. Jednoczesnie artysci zwigzani z awangarda ustanawia-
li nowy sposob istnienia sztuki poprzez odrzucenie dazenia do
mimetyzmu na rzecz autonomicznej, eksperymentalnej kreacji%
W twdrczosci Sosnowskiego liryczne gesty czynione z wyrazistym
dystansem wobec awangardowej tradycji s3 zarazem jej $wiado-
mym przetwarzaniem oraz sceptycznym powtarzaniem.

Na koncu tomu Sylwetki i Cienie (wydanego w roku 2012)
poeta zamies$cit notke:

Fragmenty tak zwanego Kodeksu drezdenskiego, towarzyszace dtuzsze-
mu utworowi pt. ,Seans po historiach” wybieratem, wycinatem i roz-

1 A. Sosnowski, Trawers, Stronie Slqskie 2017, s. 45.

2 Zob. A. Lam, Awangarda, w: Literatura polska XX wieku. Przewodnik
encyklopedyczny, red. A. Hutnikiewicz, A. Lam, Warszawa 2000, s. 13.
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mieszczatem na specjalnych kartach razem z Elzbieta Siwecka - rezultatem
tych prac jest wielobarwna, fadna makieta, ktérg przy okazji chetnie wszystkim po-
kazes.

»~Wielobarwna, tadna makieta”, ktéra powstata jako efekt potgczenia
dwdch niekoherentnych tekstéw, kojarzy¢ sie moze z dzieciecymi wycinan-
kami. Obietnica jej pokazania natomiast poswiadcza istnienie owego ,dzieta”
jako odrebnej cato$ci — ptaszczyzny réznigcej sie od zadrukowanych stron
z poetyckiego zbioru. Tak zwany Kodeks drezdenski to kalendarz Majow po-
wstaty w latach 1200-1250 jako kopia starszego o stulecia tekstu. Zrabowa-
ny w czasach pierwszych podbojéw w Ameryce Potudniowej, trafit ostatecz-
nie okrezna droga do Drezna. Tam tez, cho¢ dopiero pod koniec XIX wieku,
zostat odczytany. Wczesniej dla Europejczykow byt zbiorem nieczytelnych
hierogliféw i niezrozumiatych rycin.

Sosnowski przemieszat tekst swojego poematu zatytutowanego Seans po
historiach z wycietymi arbitralnie fragmentami Kodeksu, jednak w roku
2012 gest ten stanowit przywotanie nie tyle starozytnej kultury Majéw i jej
kalendarza, ile ciekawostki czy nawet sensacji Internetu, starozytny kalen-
darz bowiem jakoby ogtaszat (a wielu rozpowszechniato te wies¢), iz koniec
Swiata nastapi wtasnie 21 grudnia 2012 roku. Przestrzen Internetu szcze-
gblnie taskawa dla sensacji, zbrodni, spiskdw i apokaliptycznych wizji po-
zwolita na globalne rozpowszechnienie dawnych przepowiedni, wywiedzio-
nych nieprawnie ze starego kalendarza.

Utwor Seans po historiach funkcjonuje w zbiorze takze w swojej ,trady-
cyjnej” postaci - jak to okreslit Sosnowski w podtytule - ,jednym ciggiem”.
Dostrzec mozna dzieki temu znamienng réznice - wersja tradycyjna ma tyl-
ko 6 stron i jej zapis nie wzbudza zadnych percepcyjnych niepokojow. Na-
tomiast w pewnym sensie pierwotna (znajdujagca w tomie wcze$niejsze miej-
sce) wersja ,przyozdobiona” Kodeksem drezdenskim jest az o 20 stron
dtuzsza. Na kazdej stronie dochodzi do swoistego rozproszenia percepcji -
fragmenty poematu trzeba wytawia¢ ze strony, rozszczepionej przez obcy
(nieczytelny) tekst. Czastki Seansu po historiach sa niejako rozsypane i roz-
drobnione, nieraz do jednego wersu, stowa lub litery. Opowie$¢ o nadciaga-
jacej apokalipsie rozpada sie na trudne do scalenia fragmenty - ktoére nadto
objawiaja rozchwianie stylistyczne, konfrontacje rejestrow lirycznego tonu
oraz zmiany ustawienia poetyckiej dykcji:

3 A. Sosnowski, Sylwetki i Cienie, Wroctaw 2012, s. 51.

148



,Dusza nie ma sylwetki, wiec nie rzuca cienia”. Widzenie Andrzeja Sosnowskiego

Bedzie tez tadna pozoga mdrz i oceanéw.
Bedzie tez ryba wielka, ktéra zjada noc*

Widoczna zasada kontaminacji tradycyjnego obrazowania apokaliptyczne-
go z niezliczonymi wyobrazeniami konica $wiata z przestrzeni wirtualnych,
stuzaca zwiekszaniu dystansu wobec kreowanej wizji, prowadzi takze do
specyficznego oswojenia zjawiska, tylekro¢ przetwarzanego juz wczes$niej
w sferze kultury masowe;j.

W Seansie po historiach ,koniec $wiata” staje sie spektaklem - rozciagnie-
tym w czasie i przestrzeni:

Pézne drgnienie czasu, wyczerpana fatdka
wpada w ruch szalony, ostateczny. Teraz
idzie juz fala wielka, ktéra zwija niebo

[...]

A gdzie mistrz strat i pan pomst, Disaster?
Cho¢ nie wida¢ oblicza serdecznie witamy.

Bez cienia, bez sylwetki, nadal zapraszamy®

Status ontologiczny istot zaludniajacych apokaliptyczng przestrzen pozo-
staje niejasny, trudny do jednoznacznego ustalenia - to widma, duchy, zjawy,
dusze, ktorych mgliste, migotliwe lub migajagce w oddali sylwetki kraza po
Swiecie bez okres$lonego celu. W utworze Dominoes (Domino) z poczatku
tomu pojawia sie przekonanie, ze skazane sg one na kolejne powroty do
poczatku podrézy, pomimo ze ta jeszcze sie nie skonczyta. W dodatku - jak
przekonuje wyrazisty podmiot liryczny wiersza, wypowiadajacy sie w imie-
niu zbiorowosci - tak wiele:

mieliSmy przej$c i tyle przezy¢. I r6z nic a

nic. Kamienie domina i ciepte kamienie

Widma jako sylwetki. Sylwetki i cienie®

Tym samym ,widmowo$¢” okazuje sie podstawowym sposobem ludzkie-
go istnienia w kamiennym, skazanym na zagtade swiecie. W Sumie po sean-
sach z kolei - ironicznym dopisku o charakterze (znéw) autotematycznym
- mowa jest o imionach, czyli ,ciemnych oknach na $wiat”. Mozna lubic¢
przede wszystkim:

4 Tamze, s. 8.
5 Tamze, s. 26.
¢ Tamze, s. 8.
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Blask ich i ton, bo nie maja duszy.
Sylwetki i widma, gingce pos$wiaty,
Nikte pogtoski niemych znikliwosci.
Widma i sylwetki, sylwetki i cienie.
Kamyki domina, polarne kamienie’

Natomiast w tytutowej prozie poetyckiej Sylwetki i Cienie istotny staje sie
namyst nad substancjalnymi wtasciwo$ciami codziennosci. I tu pada stwier-
dzenie: ,Dusza nie ma sylwetki, wiec nie rzuca cienia. Ciato jest w swoim
zywiole sylwetek i cieni”®. Cialo zachowuje cze$ciowa materialno$¢, bo moze
jeszcze by¢ postrzegane jako cze$¢ widmowej rzeczywistosci - dusza pozo-
staje bytem niematerialnym, niewidocznym, a zatem zaledwie hipotetycz-
nym.

Stata wojna miedzy dniem i noca, Swiattem i ciemnos$cia, wydobywa fan-
tomowg istote egzystencji, cielesnosci i ziemskiego trwania. Hans Belting
w Antropologii obrazu przekonywat:

Wspotczesna ucieczka od ciat stanowi jeszcze jeden dowdd na istnienie zaleznoSci
miedzy percepcja obrazu i percepcja ciata. Ucieczka w ciato i ucieczka z ciata s3
dwiema przeciwstawnymi formami tego samego fenomenu: sposobu, w jaki obcho-
dzimy sie z ciatami, albo okres$lajac siebie poprzez ciato, albo przeciwko niemu. Im-
manencje i transcendencje ciala potwierdzamy takze poprzez obrazy, naktadajac na
nie owg przeciwstawng tendencje’.

Niemiecki historyk sztuki wskazywat na - niejako naturalnie - przyro-
dzone gatunkowi ludzkiemu pragnienie, by przekroczy¢ ograniczenia cieles-
nosci, jedynie bowiem w obrazach ,,uwalniamy sie - zastepczo - od naszych
ciat, od ktérych dystansujemy sie w spojrzeniu”?®.

Belting podkreslal, iz juz lustro zostato wynalezione, by oglada¢ ciata tam,
gdzie ich nie ma, dystansowaé sie wobec ich materialno$ci. Lustra nadto
chwytaja nie tylko obraz cztowieka, ale i jego spojrzenie na obraz. Role lu-
stra przejmowaly kolejne techniczne powierzchnie — media wirtualne petne
sg odciele$snionych sylwetek. Zdaniem badacza prowadzi to do percepcyjne-
go paradoksu: ,Lustro jako medium stanowi I$nigce przeciwienistwo naszych
ciat [...]. Ciato posiada na powierzchni lustra bezcielesny obraz, ktory per-

7 Tamze, s. 35.
8 Tamze, s. 40.

° H. Belting, Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, przet. M. Bryl, Krakéw
2012, s. 32.

10 Tamze, s. 32.
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cypujemy jednak ciele$nie”'!. Andrzej Sosnowski tak przekazuje proces roz-
praszania cielesnych ,widzen”:

C67, jak blask jutrzenki umiera o $wicie,
jak $wit dopala sie w poranku, tak film

zniknie bez $ladu, jak swiatta anielskich
Zrenic w moim widzeniu®?

Znikomos$¢ $wiata pozostajacego w ciggtym ruchu i poddawanego cyklicz-
nym rytmom natury u$wiadamia, iz tylko przez chwile, utamek czasu
mozemy doswiadczy¢ epifanii, rownie ulotnej, momentalnej, nietrwatej jak
inne przezycia.

Swiatto i cieri, jasno$¢ i mrok niosg nie tylko uprawomocnione kulturowo,
gteboko osadzone w tradycji znaczenia symboliczne - stanowig warunek
postrzegania $wiata. Belting zauwazat:

Ciata objawiajg sie w $wietle takze i przez to, Ze na nich samych tworzq sie cienie.
Swiatlo i cien z uwagi na swoja posta¢ zjawiskowa sa bezcielesne (nie méwimy teraz
o prawach fizycznych). A przeciez dzieki nim postrzegamy ciata w ich przestrzennej
rozciggltosci. Stanowiag one jakby naturalne media spojrzenia??.

Z drugiej jednak strony wtasnie one objawiaja szczeg6lng ,widmowos¢”
egzystencji i rozchwianie proceséw jej percypowania. Sosnowski w wierszu
Tymczasem nocujemy gdzie indziej tak rozgrywat spektakl swiatta i cienia:

ale co to jest? Jarzmo, brzemie, bielmo,
bierzmo? Nie pamietam. Lecz ol$niewa
co$ jak pogtos, echo stonca w winnicach
tych onirycznych wiosek, i wtasnie tam,
wlasnie tam mieliby$my stodko spac¢'*

Wizja $wiata rozpadajaca sie na wielo$¢ niekoherentnych obrazéw odsta-
nia niepewnos$¢ ontologicznych podstaw bytu.

W ujeciu Beltinga wspotczesna dekonstrukcja obrazu ma juz dtuga, bo
wywodzaca sie z awangardy, historie:

Dekonstrukcja obrazu i jego mimetycznej prawdy nie zostata zapoczatkowana przez
technologie digitalng, zajmowaty sie nig wszystkie awangardy artystyczne XX wieku
[...] Réwniez massmedia uczynilty swoje, by podwazy¢ ,zaufanie do obrazu” i zastgpic¢

11 Tamze.

12- A. SosnowskKi, Sylwetki i Cienie, dz. cyt., s. 46.
13 H. Belting, dz. cyt., s. 33.
4 A. Sosnowski, Sylwetki i Cienie, dz. cyt., s. 38.
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je fascynacja medialng inscenizacja, eksponujaca swoje efekty i wytwarzajaca wtasna
rzeczywisto$¢ obrazowg's.

Podwazanie wiary w reprezentacyjng moc obrazéw to zarazem uswiada-
mianie ich kreacyjnego charakteru. Awangardowo$¢ tekstu kultury to zawsze
wyzwanie dla odbiorcy. W potocznym pojmowaniu sztuka awangardowa to
wlasnie zbior dziet niepoddajgcych sie jednoznacznej wyktadni interpreta-
cyjnej, Swiadomie burzacych takze samo zatozenie celowosci odszukiwania
ustabilizowanych raz na zawsze znaczen, chociaz praktyka interpretacyjna
stato sie tworzenie serii odczytan, wzajemnie z soba konkurujacych, w do-
datku niedazacych do stworzenia ptaszczyzny wspdlnych uzgodnien. Tworza
one z jednej strony polifoniczny, acz niezgodny choér, z drugiej zas zbidér row-
nowaznych propozycji, wsréd ktérych mozna dokonywaé najrozmaitszych
wyborow i dowolnych kompilacji.

Poezja Andrzeja Sosnowskiego od lat uchodzi w rozmaitych ujeciach po-
rzadkujacych (zatem upraszczajacych) dzieje literatury najnowszej za wzo-
rzec (czy raczej intrygujaca pozostatos$¢, swego rodzaju residuum) wspotczes-
nej poezji awangardowej oraz poezji wysokiej, bliskiej arcydzielno$ci, nadto
osobnej i niemozliwej do nasladowania. Wiersze ze zbiorow Sylwetki i Cienie,
Dom ran'® oraz Trawers stanowig rozwiniecie (w wielu kierunkach i na naj-
rozmaitszych ptaszczyznach) i specyficzne wzmocnienie wizji zawartych
w tomie zatytutowanym Poems z 2010 roku. Tam wtasnie, wyrazniej niz
w tomach wczesniejszych, Sosnowski skoncentrowat sie na gteboko oso-
bistym przezywaniu i poruszajacym diagnozowaniu rozpadu naszego $wiata
oraz jezyka pozwalajacego opisac ten proces. W jednym z dtuzszych utwo-
row, zatytutowanym dr caligari resetuje Swiat (wtaczonym w catosci do tomu
Trawers z 2017 roku), wykreowana zostata wizja ,tagodnej Smierci” na tle
rozsypujacego sie w proch i pyt $wiata:

i przyjemnie zginaglem a to byta przepas¢
komfortowo umartem a byta to przepas¢

[...]

gigantyczne dymiqce oszalate miasta
hotele zburzone lotniska spalone
hale towarowe w huku deflagracji'’

15 H. Belting, dz. cyt., s. 53-54.
16 A, Sosnowski, Dom ran, Wroctaw 2015.
17 Tenze, Poems, Wroctaw 2010, s. 18.
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Koniec $wiata w wierszach Sosnowskiego nie jest jednak aktem jednora-
zowym. Przeciwnie, rozgrywa sie kazdego dnia od nowa, stajgc sie nieskon-
czonym w czasie i przestrzeni, ciagglym procesem. W jego wierszach koniec
ten odbywa sie w znanych nam z najblizszej codziennosci dekoracjach, na
tle tasiemcowych seriali, w rytmie przebojow muzyki popularnej, w $wietle
komputerowych monitoréw, w $mietnisku wirtualnej rzeczywistos$ci, w pu-
tapce globalnej sieci.

Sosnowski, tak jak tytutowy doktor Caligari, nie tylko resetuje $wiat wcigz
od nowa, on takze $wiat ,recytuje”: opowiada stale o jego rozpadzie w ko-
lejnych wariantach, ponawiajac akt filtrowania znanych nam wszystkich zja-
wisk przez nawarstwiajace sie latami poziomy osobistego doswiadczenia.
Jednocze$nie stara sie ze wszystkich sit, by jego poezja nie zyskata statusu
przestania sktadajacego sie z ustabilizowanych senséw. Poeta przekonywat:
»,Co do nadawania znaczen, to wydaje mi sie, Ze nic nie jest w sytuacji ocze-
kiwania na nadanie znaczenia. Znaczenia chyba pojawiaja sie i znikajg fan-
tastycznie i widmowo, tak jak czytelnicy - i chyba Zadne znaczenia nie po-
trafig trwale do czego$ przylgnac”’®. W takim ujeciu poezja Sosnowskiego
bytaby wypadkows jego jednostkowych przezy¢, niewiary w mozliwo$¢ kon-
stytuowania trwatych znaczen w jezyku, nadto empatycznego przezywania
procesow rozktadu kultury oraz rozproszenia uprawomocnionych przez nig
sensow.

Niezliczone teksty kultury (takZe masowej) zdaja sie potwierdzac teze, iz
jednym z gtéwnych tematéw naszych czaséw jest rozpad cywilizacji i jezy-
kéw zdolnych opowiada¢ o koncu naszego $wiata - i to niezaleznie od ga-
tunku czy rodzaju literackiego, jaki teksty te reprezentuja, oraz bez wzgledu
na przynaleznos$¢ pokoleniowa, biografie czy wybory artystyczne ich auto-
réw. W tworczosci Sosnowskiego entropia zjawisk materialnych i duchowych
nie pozostaje wytacznie tematem, staje sie immanentnie wpisang w dzieto
zasada jego istnienia. Ksztatt artystyczny utworu odwzorowuje przestanie,
kompozycja nasladuje rozpad, linearno$¢ zostaje wyparta przez uktad po-
wtarzalnych wariantéw opowiesci. Porzadkowanie obrazéw chaosu w jezyku
jest porzadkowaniem specyficznym - naruszajacym czytelnicze przyzwycza-
jenia, uchylajacym interpretacyjna jednoznacznos$¢, podwazajacym pewnosé
prawidtowego (jednego) odczytania.

18 Rekolekcje: ze Stanistawem Beresiem, Mariuszem Grzebalskim, Jackiem Gutorowem,
Mariuszem Maciejewskim, Tomaszem Majeranek, Dariuszem Sosnickim i Hieronimem
Szczurem rozmawia Andrzej Sosnowski, ,Dziennik Portowy” 2001, nr 3, s. 82.
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Sosnowski wyznat niegdy$ szczerze, ale zarazem prowokujaco, co mysli
o odbiorze literatury:

nie do konca podoba mi sie ta imperatywno$¢ wspoétgrania z legendarnym innym,

ktéremu oczywiscie naleza sie wszystkie wzgledy, z Zyczliwos$cia i uprzejmos$cia na

czele [...]. ,Kontrsygnatura” jest wspaniatomyslng, ale catkiem autonomiczng sprawg

czytelnika®®.

W tym samym tekscie okreslit swoja poezje jako z koniecznos$ci nudna,
bo stanowigcg , 0sobiste pudetko rezonansowe” i ,odstuch wspélnego jezyka,
na scenie, ktéra jest jednak bardzo wtasna i osobista”?’. Wyjasnial tym sa-
mym w pewnej mierze, skad bierze sie poczucie obcoSci, nieprzejrzystosci,
osobnosci, jakie budzi jego poezja w prdbujacych ja przenikna¢ czytelnikach.
Zachwycajac, musi pozostawac zjawiskiem trudnym do rozpoznania, inter-
pretowania i nas$ladowania, a tym bardziej powielania.

Piotr Sliwinski thumaczyt fenomen twérczosci Sosnowskiego jego niezby-
walnym talentem oraz umiejetno$cia wykorzystywania niezwyktego daru
styszenia. Im cze$ciej bywat nasladowany, tym mocniej ujawniata sie idio-
matyczno$¢ jego poezji, a przede wszystkim jej ,nieredukowalnos$¢ do me-
tody, mody, teorii czy stanu $§wiadomosci, a zarazem umocowanie w warto-
$ciach jak swiat starych, determinacji i talencie, ktéory w tym wypadku jest
taska styszenia «gtuchych» rejestréw i niedostrzeganych wtasciwosci jezy-
ka”?!. Poezje Sosnowskiego uzna¢ zatem mozna za wypadkowa danej mu
zdolnosci docierania do najgtebszych tajemnic jezyka, wytwarzania niepoko-
jacych wizji erozji i entropii wspotczesnego Swiata oraz umiejetnosci prze-
ksztalcania wiersza w rozpoznawalny, jak najbardziej wtasny idiom. Sliwin-
ski, przypominajac fascynacje poety twdérczoscia Ezry Pounda, stwierdzit, iz
Pound to dla Sosnowskiego poeta modernistyczny, ktéry swa romantyczng
samotnos$¢ zamienit na hermetyczny elitaryzm. Badacz konkludowal, ze pol-
ski tworca ,rowniez dokonuje pewnej zamiany - poety spotecznie bezuzy-
tecznego na poete spotecznie niedostepnego [...], co jednak mozna by skwi-
towac jako wejscie innymi drzwiami do tego samego modernistycznego
pokoju?s. Dodac jednak trzeba, ze wiedzac o tym, twoérca swiadomie dystan-
suje sie wobec wtasnego gestu.

Poezja Sosnowskiego, odstuchiwana z gltos6w naszego wspolnego $wiata,
przepuszczona przez jednostkowe doswiadczenie, przetworzona w niepo-

19 Tamze.

20 Tamze.
2t p Sliwifski, Swiat na brudno. Szkice o poezji i krytyce, Warszawa 2007, s. 351.
22 Tamze, s. 73.

154



,Dusza nie ma sylwetki, wiec nie rzuca cienia”. Widzenie Andrzeja Sosnowskiego

wtarzalne frazy, stuzy w ostatnich tomach dokonywaniu wiwisekcji proce-
séw rozpadu znanej nam rzeczywistosci. Przestrzen wspolnego - globalizu-
jacego sie w przyspieszonym tempie - doswiadczenia ludzkosci jako
gatunku zmierzajacego do samozagtady, a tym samym zniszczenia $wiata,
ujmowana w specyficznych ,widzeniach” ostatecznej katastrofy, pozostaje
zardwno sferg estetycznych poszukiwan, jak i zaangazowanego diagnozowa-
nia form zbiorowej egzystencji. Spory o granice artystowskiego eskapizmu
Sosnowskiego (przeciwstawianego postawie aktywnego uczestnictwa) unie-
waznia sam poeta, korzystajac z obu awangardowych tradycji jednoczesnie,
nieustannie przydajac im w dodatku range petnych dystansu postawangar-
dowych (postmodernistycznych, ponowoczesnych) gestéw, naznaczonych
Swiadomoscig kresu wszelkich porzadkdéw.

Gesty wielorakiego dystansowania sie wobec przesztosci i terazniejszosci
uzna¢ mozna za gre, jednak ,pod gra” odnalez¢ mozna autentyczng niezgode
na reguty rzadzace naszym (wsp6lnym) Swiatem. Anna Katuza pisata:

Sosnowski prébuje ,przedrzeznia¢” awangarde, konfrontowac¢ ja z jej wtasna prawda:
jeszcze wiecej autonomii, jeszcze wiecej sztucznosci, jeszcze wiecej perwersji - i tym
samym przedtuza¢ sam ruch stawania sie, nie dopuszcza¢ do powstawania zadnych
residudéw Swietosci, ktérymi zywi sie system kapitalistyczny, rynkowy, globalny?.

Najnowsze zbiory wyrazniej potwierdzaja wrazenie jednoczesnos$ci uru-
chamianych w poezji Sosnowskiego sprzecznych tradycji i konwencji. Poeta
zarazem uniewaznia potrzebe (przydatnosc¢) ich hierarchizowania, co w kon-
sekwencji uwalnia wielo$¢ projektow interpretacyjnych. Natomiast odbiorcy,
ktérzy pragneli zblizy¢ sie (cho¢by nieznacznie) do tajemnicy wiersza czy
przenikna¢ (cho¢ po czesci) tajemnice poety, dostrzec moga przede wszyst-
kim specyficzne ,skrdécenie dystansu”. Nadal jest to ,odstuch wspdlnego je-
zyka”, ale jego frazy i projekcje sg jakby bardziej zrozumiate, nakierowane
na utatwiona deszyfracje. ,Osobiste pudetko rezonansowe” zdaje sie uchyla¢
przynajmniej jedng Scianke?*.

Swiat przebijajacy coraz wyrazniej przez materie wiersza nie stal sie
bardziej przyjazny, jednak latwiej rozpozna¢ w nim oswojone i bliskie
przestrzenie zZycia codziennego, przepeinionego najrozmaitszymi produktami
kultury masowej. Fakt, ze zdarzenia liryczne rozgrywaja sie w znanych
wszystkim dekoracjach, ostatecznie prowadzi do uprawomocnienia
aktualizujacych interpretacji. Tym samym w poezji - nadal hermetycznej -

2 A. Katuza, Pod grq. Jak dzis znaczq wiersze, poetki i poeci, Krakéw 2015, s. 264.

 Zob. A. Czyzak, Asereje, w: Wiersze na gtos. Szkice o twdrczosci Andrzeja Sosnow-
skiego, red. P. Sliwinski, Poznan 2010.
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pojawia sie przestrzen dla lektury zaréwno egzystencjalnej, jak
i zideologizowanej. Przestrzenie te powinny by¢ jednak poddawane
eksploracji réwnoczesnej (wzajemnie sie o$wietlajacej), do czego wcigz
sktaniajag same utwory - jak chocby obrazy z utworu Demokracja z tomu
Trawers: ,Dobrowolni rekruci, pobierzemy drapiezng filozofie, bez pojecia
o wiedzy, spece od komfortu; bodajby pekt wlokacy sie swiat”?.

W tytulowym wierszu z tomu Poems zwracaja uwage wersy ostatnie:

o wszystkie instrumenty méwig jednym gtosem

ze dzien nie bedzie ciemny zimny cichy zaden

noc z czasem biata bezsenna i bez tchu?®

Zawieszone zostaja konwencjonalne sposoby obrazowania dnia i nocy,
zlewajacych sie w przemieszanych epitetach w niedookreslony czas ,bez
wiaéciwosci”. Alina Swiesciak stwierdzita, iz reprezentacja u Sosnowskiego
»pemi role rejestracji pojawdw, ktére kiedy$s mogly by¢ instancja odwotaw-
cza, gwarantem prawdy, dzisiaj nie r6znig sie od innych (jakkolwiek réznig
sie jednak tym, Ze niosg na sobie ciezar dawnej reprezentacji)”’?’. Tu jednak
nasuwa sie pytanie: ciezar jakiej/ktorej (i czy w ogdle istniejgcej) reprezen-
tacji zostaje w takich warunkach ujawniony? By¢ moze jedynej jeszcze do-
stepnej, rozszczepionej na wielo§¢ widmowych obrazéw, nawarstwiajacych
sie wizji rozpadu?

Tak wtasnie, jako trudno pochwytna w sprzeczno$ciach, naznaczona ero-
zj3, niestabilna i niepokojgco nietrwata, moze objawia¢ sie (wciaz jeszcze
mozliwa do zrekonstruowania w sztuce) egzystencja cztowieka we wspot-
czesnym $wiecie. Agata Bielik-Robson ujeta to zagadnienie jeszcze inacze;.
W szkicu poswieconym ,oznakom zZycia” w p6znej tworczosci Sosnowskiego
zauwazyta w odniesieniu do utworu dr caligari resetuje swiat:

Cokolwiek poemat ten znaczy, sam wydaje sie triumfem tego innego zycia, ktoére

wyrywa sie z pet natury, nie poddaje tyranii cyfry i $mierci, i mo$ci sobie miejsce

w jezyku - w ,faldzie”, w idiomatycznym ugieciu pisma, czyli w figurze, ktéra staje

sie woéwczas czyms$ wiecej niz tylko pozalowania godng ,zastong dla prawdy”?.

Figura taka w ostatecznym rozrachunku ani nie znaczy, ani nie zakrywa
znaczenia, lecz zyje wlasnym oderwanym zyciem, staje sie obecnoscia.

% A. Sosnowski, Trawers, dz. cyt., s. 31.
% Tenze, Poems, dz. cyt., s. 25.

27 A, Swiesciak, O dwdch przypadkach reprezentacji. Wokét motywu daty (Tomasz R6-
zycki i Andrzej Sosnowski), w: Nowa poezja polska. Twércy - tematy — motywy, red. T. Cie-
slak, K. Pietrych, Krakéw 2009, s. 419.

28 A. Bielik-Robson, A poem should not mean but live. Oznaki zycia w pdZnej poezji
Andrzeja Sosnowskiego, w: Wiersze na gtos..., dz. cyt,, s. 104.
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Préby uspdjnienia rezultatéw deszyfrowania fragmentéw kolejnych utwo-
row Sosnowskiego stajg sie wymuszang przez same teksty, ale i chetnie po-
dejmowang interakcjg w ,zywej” komunikacji. W koncowych partiach ostat-
niego utworu z tomu Poems rozpoznawalne jako podrecznikowe
stwierdzenie: ,rozwdj kapitalizmu odpowiada ofensywie romantyzmu” tgczy
sie z wizja wyprawy ,kolejka holderlinowa od alp az do nieba”, wspomnie-
niem chwil, kiedy z dziewczyng uprawiato sie ,nieprzerwanie kult jednostki”
oraz pogtosem nuconych przebojow:

ja $piewajacy quando quando quando

i ty $piewajaca trionfi trionfi trionfi
czym bytby ten $wiat bez cheerleaderek
na pustyni grozny duchu powierzchni
piekny jak drednot pod btyskawicami
trzy pomararicze w bezkresnej pustyni®

Pozostajaca po deszyfracji kolejnych werséw zgietkliwie sktécona ,wie-
dza” jest nie tyle redundantna, ile fakultatywna®® - i to w istocie odbiorca
ostatecznie musi decydowaé, czy pragnie zgtebia¢ podarowany mu labirynt,
peten zawartych w nim tajemnic, putapek oraz mylnych tropéw. Podobng
funkcje maja falszywe odniesienia do stron internetowych, nieistniejacych
ksigzek, kontaminacje fragmentow przebojoéw czy ich nieprawidtowe ttuma-
czenia. Nie sg gra z czytelnikiem, lecz symulacjg wszechobecnego chaosu
informacji, melodii, fraz, dZwiekéw bezlitosnie wymieszanych i odartych ze
swego wlasciwego znaczenia i przeznaczenia. W wirtualnej pulpie stow wy-
fawia¢ mozna sekwencje rozpoznawalne, zawsze jednak towarzyszy¢ im
beda inne - rozpraszajac nie tylko uwage odbiorcy, ale i rozmywajac sens.
Przestrzen multimedialna pelna jest fatszywych tropéw i wiodacych na ma-
nowce Sciezek - jest przestrzenig btadzenia, ciagtego ruchu, zmiany, a nie-
mozliwym dla zanurzonego w niej wedrowca okazuje sie namyst i bezruch
kontemplacji. P6zne zbiory autora Sylwetek i Cieni nadal odstaniajg nowa-
torstwo i niezwykte oczytanie poety, uswiadamiaja jednak takze ostuchanie
wedrowca z przekazami globalnej sieci i, z pewnej perspektywy, zdaja sie
domagac¢ przesuniecia akcentow interpretacyjnych - wtasnie ku odkrywaniu
wspolnej, globalnej i wirtualnej przestrzeni egzystencjalnej.

29 A. Sosnowski, Poems, dz. cyt., s. 31.

30 W takim rozumieniu niekoniecznym dla odczytania cato$ci na pewnym podstawo-
wym poziomie (cho¢ istotnym dla pogtebionej interpretacji) okazuje sie rozpoznanie
w czwartym z przywotanych werséw dwdch tytutéw prac naukowych Agaty Bielik-Rob-
son poswieconych meandrom wspédtczesnej duchowosci.
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Zwracano nieraz uwage na zwiazki tej poezji z najszerzej pojeta ,muzycz-
nosciy”, ze sztuka komponowania literatury na wzér skomplikowanych for-
malnie utworéw muzycznych. W przypadku péznych toméw Sosnowskiego
0w muzyczny wzorzec mozna poréwnac z ,dobrze napisanym przebojem”,
atrakcyjnym, chwytliwym, cho¢ - jak wiekszo$¢ przebojéw - zwodniczym,
bo zwodniczo prostym i zrozumiatym. O czym bowiem S$piewa autor
Oceandéw i do czego stuzy mu rozpasana i wielopoziomowa, korzystajaca
z wszystkich obiegéw kultury, intertekstualno$¢? Nade wszystko - do snucia
rozpisanej na teksty opowiesci o $mierci cztowieka i $wiata, o kresie czaja-
cym sie wewnatrz kazdej istoty ludzkiej i kazdej stworzonej przez nig
rzeczy:

biegne do ciebie i tak btogo sie rozpadam
moj profil tadnie $wieci i miota sie w sieci®!

Smiercia zarazony jest cztowiek - kazdy jego organ, wiacznie z tym
najwazniejszym, jezykiem. Dotkliwe doSwiadczenie jednostkowe jest zarazem
do$wiadczeniem powszechnym. Smiercia przezarta jest takze wirtualna sie¢,
$mier¢ wypetza nawet z zakamarkéw komputerowego sprzetu, tak samo
zniszczalnego jak kazde istnienie:

trafne przerzuty z nieSwiadomych weziéw
chtonnych sktadni wypromieniowanych
w czerniach ekranu sg jak naciek widm
tkanek mar i rdzawy krzyk w polimerach?*:

W takim $wiecie wizja aktu ,gdy gustaw digimorfuje w konrada” to obraz
jego bolesnej, petnej krzykéw i bolu przemiany z jednej dziwacznej postaci
w inng, jednak podobnie kiczowatg i groteskowa. Bezsensowne przemiany
sg juz tylko pozbawionym znaczenia spektaklem ku uciesze takngcych taniej
rozrywki widzéw. Prowadzi to do coraz wyrazniejszej atrofii senséw:

w blaskach acetonu i po$wiatach prézni
dalsze mutacje bez iluminacji
konrad jowisz sens na matg skale
halo ale ale
jeszcze detale
w oryginale®

31 A. Sosnowski, Poems, dz. cyt., s. 29.
32 Tamze.
33 Tamze.
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Jednak oryginatu nie mozna juz odnaleZ¢, pozostata seria kopii, odbitek,
podrdbek, koslawych nasladownictw. Detale podlegaja statej wymianie
i przemianie - jesli za$ jaki$ ich pierwotny wariant pozostaje jeszcze na
state ztgczony z tekstem uznawanym przygodnie za oryginal, to z pewnoscia
wKkrotce i on ,zniknie fantastycznie i widmowo”, pozostawiajac puste, lecz
niewymagajace wypetnienia miejsce.

,Swiat” w wierszach Sosnowskiego to $wiat odnajdujacy w stowach swéj
zmierzch, rozktad, nieodwracalng entropie wszystkiego, co niegdy$ konsty-
tuowato ludzka egzystencje i nadawato jej sens, pozwalato zadomowi¢ sie
w bycie. Diagnoza rozktadu wszelkich elementéw rzeczywisto$ci przypomi-
na te spisang, tuz po cywilizacyjnej katastrofie, w Piosence o koricu swiata
Czestawa Milosza - spuentowang przekonaniem, ze innego niz codzienny,
zwyczajny, nieuchronnie stajacy sie kazdego dnia konca Swiata nie bedzie3*.
Swiadomo$¢ zycia w przestrzeni zarazonej powolna $miercig, w czasie pod-
danym ustanowionym przez nig regutom moze sta¢ sie codziennoscia, a po-
stepujaca degradacja istnienia - obojetnym aspektem skarlatej egzystencji.
Zadaniem poety jest rozbija¢ ztudzenia. ,Przeboje o koncu $wiata” podaro-
wane odbiorcom przez Sosnowskiego zdajg sie podobnym, cho¢ dokonywa-
nym na innym etapie biografii twdrczej, gestem swiadomego wykorzystywania
atrakcyjnosci literackiego ksztattu utworéw zaréwno do (re)konstruowania
pesymistycznej diagnozy cywilizacyjnej, jak i do wystawienia siebie, jako ich
twdrcy, na widok publiczny. To otwarcie na innych - cho¢ dokonywane na
wtasnych warunkach, ale takze artykutowanie przestania dla skazanych na
ten sam los wspéiplemiencéw oraz zmiana relacji z rozsypujacym sie swia-
tem i zamieszkujacymi go $miertelnikami.

W takiej sytuacji poezja - jak przekonuje Sosnowski - ,ujmuje sie za
(nieobecnym) zyciem. Cala jej sita moze istnie¢ tylko w niej, w jej samoistnej
i samodzielnej woli”*. Tym samym ostatecznie zmienia sie rola twarcy:

Dzisiejszy poeta w najszczesliwszym wypadku, czyli w najlepszych chwilach, usituje
krazy¢ przy resztkach jakiego$ zycia w wierszach marginalnie anegdotycznych lub
ilustrujacych co$ zastanego i znanego, w ktérych niekiedy sprawia wrazenie, ze
w momencie takiej czy innej ,epifanii” udato mu sie cos sobie przypomnieé, moze

3t C. Mitosz, Poezje, Warszawa 1988, s. 88. Przypomnie¢ nalezy strofe: , A ktérzy cze-
kali btyskawic i groméw,/ Sa zawiedzeni/ A ktdérzy czekali znakéw i archanielskich trab,/
Nie wierza, Ze staje sie juz”.

%5 A. Sosnowski, I ta zaskakujgca konkluzja pozostaje w mocy, w: Pracownia Poetycka
Silesius. Darek Foks, Andrzej Sosnowski, Wroctaw 2015, s. 47.
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co$ dostrzec lub zrozumie¢, badz tez co$ takiego nawet przezy¢. Poezja powinna
moéwié Smielej®®.

Natomiast Grzegorz Jankowicz, poddajac namystowi dokonane przez Sos-
nowskiego poréwnanie poezji do czarnej skrzynki samolotu, konkludowat:

Poezja jako czarna skrzynka nie tyle zatem ujmuje sie za zyciem, ile raczej ,ujmuje”
$lady pozostate po zyciu, ktére ulegto katastrofie (zostato unicestwione lub zaprze-
paszczone) [...]. Wedtug autora Stancji poezja pojawia sie w miejscu i w czasie, w ktd-
rych zycia juz nie ma. By¢ moze nigdy go nie byto, by¢ moze tak niegdys, jak i teraz
po prostu tworzymy hologramy zycia, ktdre majacza na horyzoncie zdarzen®”.

Tym samym jednak zadaniem poezji — i poety - pozostaje mozolne re-
konstruowanie $§ladéw i Swiadectw (utraconego) zycia, co nieodmiennie po-
zostaje dowodem na przetrwanie (wciaz licznych) pozostatosci po witalnych
sitach sztuki.

Belting zaznaczat, iz antropologia obrazu wcze$nie dokonata odkrycia, Ze
wszystkie obrazy sa w istocie wezwaniem do tworzenia nowych obrazow, te
bowiem mogg by¢ zaledwie ,odpowiedziami na pewien czas, po ktérym tra-
€3 swa wyjasniajacg moc, skonfrontowane z pytaniami stawianymi przez
kolejne pokolenia”®. Kazdy obraz, gdy wypetni aktualng funkcje, prowadzi
do nowego obrazu - ,nowego”, bo uzywajacego nowego medium lub reagu-
jacego na nowa praktyke percepcji. Niemiecki historyk sztuki u$wiadamiat
réwniez, iz ,wszystkie stare obrazy s bytymi nowymi obrazami”:

Wszystkie obrazy zawieraja w sobie ksztalt swego czasu, niosg jednak ze sobg réw-
niez bezczasowe problemy, dla ktérych cztowiek juz od zawsze wynajdywat obrazy.
Nawet wtedy, gdy historycznosci obrazéw poszukuje sie w wyobrazni kolektywnej,
zawsze jeszcze pozostaje otwarte antropologiczne pytanie o obraz*®.

Wspotczesne teksty o koncu $wiata odwzorowuja samoswiadomosc¢ epo-
ki - epoki schytku wszelkich porzadkdw, zmierzchu nadziei na lepsza przy-
szto$¢, rozktadu wiary w postep. Modernizm mimo wszystko respektowat
wizje linearnos$ci czasu oraz ciggtosci trwania, natomiast w epoce okreslane;j
jako ponowoczesna dominujg wizje multiplikowanych koncéw, zdefragmen-
towanych katastrof, powielanych ,,matych apokalips”.

3¢ Tamze.
37 G. Jankowicz, Poezja, ktéra sie ujmuje, w: Pracownia Poetycka Silesius..., dz. cyt.,

% H. Belting, dz. cyt, s. 69.
39 Tamze.
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Ponowoczesno$¢ tworzac niezliczone obrazy kresu, ujawnia proces za-
mierania sit zywotnych cywilizacji, rozpadu porzadkujacych ja hierarchii
wartosci, entropii sensu. W dodatku proces ten ujawnia sie w wizjach,
w ktorych niezliczona ilo$¢ splatanych strumieni bytéw zmierza nieuchron-
nie, cho¢ nieprzewidywalnymi meandrami, ku zagtadzie. Zaklinanie rozpa-
dajacej sie rzeczywisto$ci stowem nie jest w stanie jej ocali¢, pomaga jedynie
odkrywa¢ wzory, wedle ktoérych przebiega rozpad, odszukiwa¢ - bez rosz-
czen do nieomylnosci osagdu - prawidtowosci rzadzacych entropiag oraz szki-
cowac subiektywne projekty poszukiwan przyczynowo-skutkowego porzad-
ku opisywanych proceséw. Dochodzi do swoistego sprzezenia zwrotnego
- powszechna $wiadomos$¢ zblizajacego sie kresu sktania tworcéw nie tylko
do jego tematyzowania w coraz liczniejszych wariantach, ale i do tekstowe-
go symulowania entropii. Zwiekszajaca sie liczba tak zaprojektowanych lite-
rackich obrazéw rozpadu wspéttworzy z kolei zbiorowy oglad zjawiska. Zy-
cie w stanie permanentnej schytkowosci kultury, jej postepujacego rozktadu,
determinuje oglad rzeczywistoSci oraz postrzeganie miejsca cztowieka
w $wiecie, co prowadzi¢ moze do aktéw rezygnacji i zaniechania wszelkich
dziatan - wizyjna poezja Andrzeja Sosnowskiego takim gestom zdecydowa-
nie sie przeciwstawia.






Marcin Telicki

»PrzestaliSmy by¢ artystami w codziennym zyciu”'.
Praktyki awangardowego zaangazowania
przeciw awangardowej teorii alienacji

\\Y

1

$rod licznych mitéw awangardy znajdujg sie dwa, ktore przybie-
raja przeciwny kierunek, sa ze soba sprzeczne, wchodza w nie-
mozliwy do pogodzenia konflikt, a jednak s3 wcigz wymieniane
jako wazne cechy znamionujace dwudziestowieczng sztuke: auto-
nomia i zaangazowanie. Juz samo ich wskazanie ustawia myslenie
o awangardzie w kategoriach spotecznych i politycznych, kiedy
biernos¢ sztuki tradycyjnej i abstrakcyjnej przeciwstawiamy sztu-
ce ,wywotujacej skutek” Ponizszy tekst ma skromne ambicje
przyjrzenia sie kilku awangardowym i postawangardowym postu-
latom ,integracji zycia poprzez sztuke”, czyli réznym sposobom
zaangazowania.

Zeby dobrze zrozumieé¢ te postulaty, przypomnijmy najpierw,
czym miata by¢ sztuka niezaangazowana. Awangardowa rekon-
strukcja pola sztuki polegata miedzy innymi na prébie zyskania
samodzielno$ci czy - inaczej médwigc - zbudowaniu dyskursu
w jak najwiekszym stopniu niezaleznego od wtadzy, nauki, a na-
wet rzeczywistosci, rozumianej jako to, co postrzegane i mozliwe
do opisania. Jedng ze strategii autonomizacyjnych tak definiowa-
nej awangardy byta ,puryfikacja obrazu”, o ktorej Piotr Piotrowski
pisat:

! W.B. Szktowski, Wskrzeszenie stowa, przet. F. Siedlecki, w: Rosyjska
szkota stylistyki, red. M.R. Mayenowa, Z. Saloni, Warszawa 1970, s. 61.
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Jezeli awangarde definiowa¢ przez autonomie dzieta sztuki, to generalnie mozna wy-
mienic tutaj co najmniej jej dwa bieguny. Pierwszy skupiatby programy petnego au-
totelizmu, teorie utozsamiajace obraz i forme. Laczytby twoércéw i tendencje arty-
styczne dazace do catkowitego oczyszczenia dzieta z wszystkich funkcji ewokacyjnych
i symbolicznych. Drugi za$ ogniskowatby postawy, ktérych celem réwniez byta mak-
symalna puryfikacja obrazu, odrzucenie opisowosci, lecz w tym przypadku tozsamos¢
obrazu i formy nie byta tozsamos$cia wytaczng. Wzbogacona zostata mianowicie
o trzeci czton - symbol, symbol ,Istoty Bytu”. On uzasadniat okreslenie dzieta
sztuki w kategoriach ,czystej formy”. Owa ,Istota” bowiem jest - zdaniem twor-
cow tego bieguna awangardy - ukryta pod powierzchnig zjawisk widzialnych, jest
»abstrakcjg”

Dzieto wizualne odwotuje sie zatem do wytworzonych przez siebie zna-
kéw na dwoch poziomach. Pierwszym jest poziom formy, ktérej zadaniem
jest usuwac to, co nieprzynalezne do estetyki. Definicja ta funkcjonuje jednak
na zasadzie tautologii. Tak zwang czysta forme mozna objasni¢ tylko poprzez
kategorie SciSle estetyczne - sama estetyka jest rozumiana jako szereg okre-
Slonych zaleznosSci w obrebie form sztuki. Obraz moze jednak znajdowac sie
takze na drugim poziomie, na ktéorym znaki odsytajq juz nie tylko do samych
siebie, ale i do symboliki. Symbol, jak pisze Piotrowski, odsyta do rzeczywi-
stosci ,ukrytej pod powierzchnig zjawisk widzialnych”, ale omija same te
zjawiska. Ta definicja rowniez okazuje sie paradoksalna - obraz wymazuje
rzeczywisto$¢ bedaca posrednikiem miedzy doswiadczeniem a ,istotg bytu”
i sam staje sie posrednikiem. I w jednym, i w drugim przypadku cel jest
jednak podobny, a prowadza do niego rézne strategie ,puryfikacyjne”. Obiek-
tem wymazywanym?® ma by¢ to, co rzeczywiste, postrzegalne zgodnie z przy-
jetymi normami, widziane przez filtr konwencji obowigzujacych w sztuce
poprzednich wiekéw.

Awangardowe zaangazowanie podaza w kierunku przeciwnym. W tej
optyce ktadzie sie nacisk na przywrocenie zwigzkéw z rzeczywistoscig —
szczegllnie tymi jej obszarami, ktére nie miaty do tej pory prawa wstepu
do sztuki. Mimo przeciwnego wektora obydwa zaloZenia maja pole wspdlne,
ktérym jest antytradycjonalizm. O ile jednak awangarda ,puryfikujgca” do-
konuje buntu wobec zastanych hierarchii czy przewrotéw formalnych w ob-
rebie samej sztuki, o tyle awangarda ,zaangazowana” chce by¢ antysztuka,

2 P. Piotrowski, Autonomia, symbol, utopia. Awangarda i teorie transcendencji formy,
JArtium Quaestiones” 1986, nr 3, s. 109-110.

3 R. Przybylski, Do kresu widzialnego, w: Ikonoklazm i ikonofilia. Miedzy historiq
a wspétczesnosciq, red. A. Stankowska, M. Telicki, Poznan 2016.
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ktéra ,przenosi teren swej dziatalnosci w sfere zycia codziennego podejmu-
jac problematyke egzystencjalna, spoteczng badz polityczng™.

2

We wstepie Juliana Przybosia do ksigzki Wtadystawa Strzeminskiego Teorie
widzenia znajduje sie charakterystyczna fraza, bedaca tylez historycznym
okresleniem zasady tworzenia stosowanej przez polskiego malarza, co po-
stulatem kazdej nowoczesnej dzialalno$ci artystycznej: ,integracja zycia
poprzez sztuke”. Przedstawiajgc unizm, Przybo$ definiuje go jako ,absolutne
odrzucenie wszelkiej iluzyjnosci w obrazie”. R6zne stopnie odrzucenia iluzji
na swdj sposéb charakteryzowatyby jednak catg awangarde - i w jej wersji
autonomicznej, i w zaangazowanej. Okazuje sie zatem, ze Przybosiowa for-
muta ,integracji zycia poprzez sztuke” takze moze by¢ interpretowana dwo-
jako: albo w znaczeniu zagarniania kolejnych pol rzeczywistosci przez sztu-
ke, albo dochodzenia do petniejszego zrozumienia zycia dzieki sztuce i jej
mozliwym interwencjom.

Integracyjny wymiar sztuki Strzeminskiego rozumie Przybo$ w katego-
riach spotecznej uzytkowosci, z wcigz wyraznym pietnem myslenia katego-
riami realizmu socjalistycznego. We wstepie (pisanym w 1957 roku) tak
definiuje uzytkowos$¢ sztuki:

* Ryszard Kluszczynski dokonuje podziatu sztuki awangardowej na autonomiczng
,nowg sztuke” i nieautonomiczng ,antysztuke”, piszac: ,Perspektywa pierwsza przedsta-
wi awangarde jako NOWA SZTUKE, sztuke bedaca kolejnym ogniwem tancucha dziejéow
form i idei artystycznych. Jest to sztuka, ktéra kontynuuje wybrane elementy tradycji,
przetwarza je w nowa postac stylistyczng, nadaje im nowe funkcje i wprowadza w nowe
hierarchie. Sposérdd cech przypisywanych najczesciej sztuce awangardowej en globe naj-
bardziej adekwatna wobec tego aspektu awangardy bedzie para antytradycjonalizm -
nowatorstwo. Cechy te tgcze w pare, gdyz dopiero w zespoleniu, a nie - oddzielnie,
ujawniaja one charakterystyczng dla tej perspektywy wtasciwosé praxis awangardowej:
nowe ujecie wybranych elementéw tradycji przy zanegowaniu elementéw pozostatych.
Antytradycjonalizm w takim ujeciu jest wiec postawa zajmowang w granicach sztuki.
Perspektywa druga ukaze awangarde jako ANTYSZTUKE, jako postawe, ktora §wiadomie
rezygnuje z rangi (tradycyjnej) artystycznosci, ktéra odrzuca swoja autonomie, odrzuca
uprzywilejowane role spoteczne i przenosi teren swej dziatalno$ci w sfere zycia co-
dziennego podejmujac problematyke egzystencjalna, spoteczna badz polityczna. Sposrod
pojec stuzacych definiowaniu awangardy najblizsze temu jej aspektowi s3: zerwanie,
destrukcja oraz samokrytyka sztuki (Selbstkritik der Kunst)”. RW. Kluszczynski, Awan-
garda. Rozwazania teoretyczne, 1.6dz 1997, s. 12.

5 ]. Przybos, Nowatorstwo Witadystawa Strzemiriskiego. Przedmowa do pierwszego wy-
dania, w: W. Strzeminski, Teoria widzenia, oprac. S. Fijatkowski, Krakow 1974, s. 6.
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Strzeminski [...] nie byt tzw. pieknoduchem, byt to cztowiek o szerokim instynkcie
spotecznym, artysta widzacy zjawiska zycia i sztuki w $cistym ich powigzaniu.
W okresie najwcze$niejszym swojej dziatalno$ci teoretycznej w ,Bloku” i ,Praesensie”
glosit sztuke ogarniajacg swoimi praktycznymi konsekwencjami wszystkie dziedziny
zycia codziennego. Na wiele lat przed Mondrianem, ktéry dopiero w 1942 wypowie-
dziat zdanie, ze zmyst plastyczny wyrazi sie w przyszto$ci w tworzeniu rzeczy co-
dziennego uzytku, tak iz malarstwo i rzezba zaniknie - Strzeminski gtosit idee, ze
kazde dzieto sztuki plastycznej, obraz czy rzezba, winno by¢ wynalazkiem formy,
majacym ostatecznie cel praktyczny®.

Dziatanie w sztuce polega wiec - wedlug autora wstepu - na takim ro-
dzaju estetyzacji, ktéra nie uniewaznia ani sztuki, ani Zycia codziennego.
Warto zapyta¢, czy to Strzeminski miatl racje, gloszac, ze obrazy i rzezby
moga wptyna¢ na to, ze bedziemy obcowac z piekniejsza wersja rzeczywi-
stosci, czy raczej Mondrian wieszczacy upadek obrazu i rzezby pod wpty-
wem panestetyzacji. Historia skomercjalizowanej sztuki wizualnej chyba
przyznataby racje temu drugiemu. Przybosiowa krytyka, wypetniona arty-
stycznym i spotecznym optymizmem, zaklada jednak, ze formalna wyna-
lazczo$¢ potaczona z celem praktycznym obroni sztuke (ktéra z kolei broni
wartos$ci samego zycia).

Optymizm ten - co ciekawie opisata Barbara Sienkiewicz - ma u swych
zrodet utozsamienie sztuki i widzenia oraz wiare w postep. Sztuka zostaje
umieszczona w porzadku wiedzy i zaczyna funkcjonowac¢ wedtug prostego
schematu sprzezonych pojec¢: sposobéw widzenia i srodkéw artystycznego
wyrazu’. Historyczne konwencje malarskie, o czym traktuje Teoria widzenia
Strzeminskiego, zmieniajg sie wraz z wynalezieniem nowych technik arty-
stycznych, a proces ten postepuje réwnolegle ze zmieniajacym sie kontek-
stem kulturowym. Sienkiewicz zwraca jednak uwage, ze Strzeminski (zgod-
nie z logika postulatow awangardowego nowatorstwa) przecenia zmiane,
a zapomina o wadze wyobrazen i konwencji wczes$niej istniejgcych, co pro-
wadzi do pozorowanego rozwoju. W rzeczywisto$ci bowiem sztuka polskie-
go malarza zmierza ,w strone przedstawien opartych na prawach fizjologicz-
nego widzenia”® Awangardowa wizualna ,sztuka stosowana” ponosi wiec
podwdjng porazke: najpierw na ptaszczyznie teorii, w ktorej obrebie sie

6 Tamze, s. 8.

7 B. Sienkiewicz, Strzeminski, Przybos i konstruktywizm, ,Pamietnik Literacki” 1992,
nr 4, s. 50.

8 Tamze.
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zamyka, pdzZniej na ptaszczyZnie nowatorstwa, bedacego jednym z jej sztan-
darowych hasef’.

O innej, lingwistyczno-poetyckiej dezintegracji pisal Wiktor Szktowski
w artykule nalezacym do fundatorskich tekstéw rosyjskiego formalizmu.
Wskrzeszenie stowa nie skupia sie co prawda na sztuce w $cistym sensie
wizualnej, ale na coraz bardziej zaniedbywanej sztuce stowa - w ktorej za-
niedbaniem centralnym jest zanik obrazowosci i umiejetnos$ci widzenia. Pi-
sze Szktowski (patetycznie, z przesadng emfaza):

Dzi$ stowa umarty i jezyk stat sie podobny do cmentarza, lecz nowo narodzone sto-
wo byto zywe, obrazowe. [...] Czesto kiedy dociera sie do zagubionego juz obecnie,
startego obrazu, ktéry tkwil niegdy$ w osnowie stowa, zdumiewa nas jego pieknos¢
- piekno$¢, ktora istniata niegdys, a ktérej dzisiaj juz nie ma®.

Mozna Szktowskiemu zarzuci¢ rézne rzeczy: ze chcac wskrzesi¢ stowo,
uwiezit je w przesadnie skodyfikowanej formie; Ze po jednej stronie bary-
kady postawit ,zwyktych ludzi” niewrazliwych na metafore, po drugiej -
znawcOw jezyka i literatury, rzekomo jedynych uwaznych straznikéw stowa;
wreszcie, ze i cze$¢ artystow posadzit na tawie oskarzonych jako tych, ktérzy
chcac odnowi¢ moc stowa, ,wykrzywili je i wykoslawili"**. Réwnocze$nie
jednak nie sposdb nie zauwazy¢, ze rosyjski badacz stawia sobie dwa gtéw-
ne cele, ktére z pewnos$cia wiaza sie z zaangazowaniem: pierwszym jest
wrazliwo$¢ na najdrobniejsze nawet przejawy rzeczywistosci, drugim -

° Piotrowski, przywotujac rozpoznania Renato Poggiolego, pisat o zatozeniu tworcow
awangardy, niemal bez zastrzezen przejetym przez teoretykdw ruchu: ,Z jednej strony
[...] awangarda jest rezultatem buntu, sprzeciwu i odrzucenia, jest wymierzona przeciw-
ko tradycji, stereotypom spotecznym i artystycznym, z drugiej za$ jest dziataniem, walka
o nowe warto$ci. «Nowe» jest przez awangarde cenione najwyzej. «Nowos$¢é» staje sie
zaréwno ustawicznym celem manifestacji artystycznych, jak tez strategia ruchéw awan-
gardowych. Wszystko, co «nowe» jest warto$ciowe i odwrotnie - warto$ciowe jest tylko
to, co «nowe». «Nowos¢» wiec w efekcie bedzie jednym z licznym mitéw awangardy”.
P. Piotrowski, dz. cyt,, s. 121. Piotrowski powotuje sie na ksigzke Poggiolego The Theory
of the Avant-Garde. Z kolei Kluszczynski probuje rozdzieli¢ pojecia awangardy i artysty-
cznej nowosci: ,Inne Kryterium polega na utozsamieniu zjawisk awangardowych z nowa-
torskimi. Awangardyzm, jako okreslona postawa artystyczna, staje sie jednak w ten
sposo6b faktem stale obecnym w dziejach sztuki. Takie rozumienie awangardy ktéci sie
wiec z ogdblnie przyjmowanym historycznym rodowodem zjawiska. Kwestionuje tez po-
trzebe postugiwania sie pojeciem awangardy, zbednym wobec istnienia utrwalonego juz
pojecia nowatorstwa. Chcac pozostac na tej drodze badawczej, lecz i unikng¢ wskazanych
niebezpieczenstw, nalezatoby przyja¢, ze nowatorstwo stanowi genus proximum pojecia
awangarda i poszukiwa¢ dalszych cech awangardy, ktore bytyby cechami specyficznymi
nowatorstwa dwudziestowiecznego i ktére wyznaczytyby differentiam specificam pojecia
awangardy”. RW. Kluszczynski, dz. cyt., s. 12.

10 W.B. Szktowski, dz. cyt., s. 55.
1 Tamze, s. 61.
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wspélne r6znym kierunkom awangardowym przekonanie o odpowiedzialno-
Sci sztuki za ksztatt zycia indywidualnego i zbiorowego. Ryszard Kluszczyn-
ski przypomina, Ze te $wiadomo$¢ mial zaré6wno konstruktywizm (idea
»Sztuki-organizatorki zycia”), surrealizm (,sztuka-srodek przeksztatcania
rzeczywistosci w nadrzeczywisto$c”), poetyzm (,sztuka-czynigca z zycia poe-
zje”), jak i rozne formy sztuki uzytkowej. ,Awangarda w takim ujeciu jest
zjawiskiem dwuaspektowym - kazdy jej wytwor jest jednocze$nie i fenome-
nem artystycznym, i spotecznym”*2,

Dokonajmy teraz czasowego przeskoku w wiek XXI i przyjrzyjmy sie
dwoém manifestom, ktére prébuja zmierzy¢ sie z dziedzictwem awangardy
w wymienionych wczesniej obszarach, proponujgc dziatania rzeczywiste za-
miast teorii dziatania (Artur Zmijewski, Stosowane sztuki spoteczne) oraz
relacje miedzyludzkie zamiast teorii nowatorstwa formalnego (Nicolas Bour-
riaud, Estetyka relacyjnosci). Juz w tak zarysowanej zapowiedzi widoczna
jest pewna wyrazna koncepcja antropologiczna, ktéra traktuje dzieto arty-
styczne jako Srodek, a nie jako cel.

3

Artur Zmijewski w swym manifescie Stosowane sztuki spoteczne, wydanym
w 2007 roku, pisal, ze awangardowe projekty autonomii polegly w konfron-
tacji ze wstydem (ptynacym z zaangazowania sie w dwudziestowieczne to-
talitaryzmy) i lekiem (przed powtdrzeniem tego rodzaju zaangazowania),
przemieniajgc autonomie w alienacje. Konsekwencja tego zjawiska jest zas$,
wedtug Zmijewskiego, brak spotecznych skutkéw sztuki albo, jak od razu
zastrzega autor, brak takich skutkoéw, jakich sztuka oczekiwata®®. Artysta
twierdzi w swym manifes$cie, Zze wspotczesna sztuka obawia sie przede
wszystkim wtadzy - nie przyznaje sie do posiadania wtadzy symbolicznej,
ucieka od immanentnie w nig wpisanej wtadzy nazywania i w zadnym razie
nie chce by¢ kojarzona z ktoérakolwiek strong politycznej sceny'.
Zmijewski podkre$la, ze w sztuke wpisany jest szczegélny rodzaj peknie-
cia - po jednej jego stronie sytuuje sie powinno$¢ (petienie funkcji ,pro-
ducenta otoczenia wizualnego, architektury wnetrz, wzornictwa przemysto-

12 R.W. Kluszczynski, dz. cyt., s. 32.

13 A, Zmijewski, Stosowane sztuki spoteczne, ,Krytyka Polityczna” 2007, nr 11/12,
s. 15.

4 Tamze, s. 18.
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wego”), a po drugiej bunt (kiedy artysta decyduje sie na ,kontestacje,
weryfikacje tabu, przechowywanie marzen, dystrybucje wolno$ci, wytwarza-
nie wiedzy spotecznej”?*). Konkluzja, do ktérej twérca zmierza w tej czesci
swych rozwazan, nie jest jednak zbyt odkrywcza, gdyz zostata oswojona
duzo wczesniej przez teoretykow kultury masowej: kazdy bunt zostaje
»Zneutralizowany” przez mechanizmy komercyjne i pozbawiony swojego re-
wolucyjnego ostrza, dlatego twoérca nie ma mozliwosci przeciwstawic sie
maszynie ,$wiata sztuki”?®.

Gdzie jednak znajduje sie gtéwny winowajca alienacji sztuki? Tam, gdzie
wiekszo$¢ obserwatoréw chyba by go nie poszukiwata. Otéz, wedtug Zmi-
jewskiego wine za wyobcowanie sztuki ponosi... obraz:

Jedna z przyczyn alienacji sztuki jest postugiwanie sie przez nig jezykiem obrazow.
Obraz mimo swojej naocznosci pozostaje dla ekspertéw innych dziedzin niejasny. Nie
jest przeciez tekstem i czyta sie go ,w catosci i od razu”, jednym spojrzeniem obej-
mujac cato$¢ znaczenia. A takie zawieszenie linearnosci odczytywania oraz fakt, ze
sens prezentuje sie skokowo i w jednej chwili roztacza calg panorame odniesien, jest
,2gwattem poznawczym”?’.

Problem niezrozumienia artystéw i wyrazanej przez nich krytyki rzeczy-
wistos$ci spotecznej polega wtasnie na tym, Ze przedstawiciele innych dzie-
dzin (nazwijmy je ogolnie przestrzenig wiedzy - od nauk Scistych po kultu-
roznawstwo) nie nauczyli sie czyta¢ obrazéw. Relacje stowa (tekstu)
i obrazu (przekazu wizualnego) nie sg bowiem tak proste, jak sie nam zwy-
kle wydaje. Stowa wypetniaja sie obrazami, ale obrazy nie tak tatwo ,wypet-
ni¢” stowami. Stad ,niezaangazowanie” sztuki musimy rozumie¢ inaczej, niz

15 Tamze, s. 17.

' Do pojecia ,Swiat sztuki”, zinstytucjonalizowanego i zaleznego od czynnikéw
spoteczno-gospodarczych, odwotuje sie tez w swoich rozwazaniach o autonomii i zaan-
gazowaniu Lukasz Skapski. Por. L. Skapski, O Autonomii sztuki. Demontaz barykad i sztan-
dar otwartosci, ,Magazyn Sztuki”, 1.04.2013, http://magazynsztuki.eu/teksty/o-auto-
nomii-sztuki-demontaz-barykad-i-sztandar-otwartosci/ (dostep: 15 maja 2016).

17 A. Zmijewski, dz. cyt., s. 17. RW. Kluszczynski, komentujac rozpoznania krytyczne
autora Wskrzeszenia stowa, pisze: ,Zto ludzkiego $wiata Szktowski okreslit terminem
«automatyzacja». Stowa, jakimi opisuje on to zjawisko, kaza dostrzega¢ za nim inny
fenomen: alienacje. Jest to alienacja totalna: poprzez automatyzacje codziennych czyn-
nosci cztowiek wyalienowany jest ze swojego zycia; automatyzacja percepcji alienuje go
ze $wiata; automatyzujgca konwencjonalizacja sztuki odbiera mu szanse pogodzenia sie
z tym Swiatem. Formali$ci wystapili wiec przeciw sztuce, ktora alienuje cztowieka
z rzeczywisto$ci. Sztuce, ktéra daje mu szczescie tylko wowczas, gdy odrzuca dla niej
Swiat. Wcze$niej wielu twdércow romantycznych przeciwstawiato ztemu $wiatu sfere
sztuki. Symbolizm takze uczynit sztuke miejscem, dokad ucieka sie z codziennosci. For-
mali$ci przeciwstawili utopii «sztuki poza $wiatem» inng utopie: sztuke przywracajaca
cztowiekowi $wiat, czyniaca go domem cztowieka” R.W. Kluszczynski, dz. cyt., s. 35.
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zwykto sie to robi¢ dotychczas. Najczesciej bowiem pietnujemy artystéw za
to, ze sg nie do$¢ wyrazisci, ze ich interwencja w tkanke spoteczng jest nie-
wystarczajaca. Tymczasem wsrod oskarzonych powinnismy postawi¢ takze
siebie - spoteczenstwo wiedzy, niewyedukowane do odbioru przekazu wi-
zualnego i, co gorsza, ignorujace obrazy jako przekaz ,wytgcznie estetycz-
ny”®. W omawianym manife$cie wszyscy jawig sie jako przegrani: artysci,
poniewaz s3 bezsilni, skompromitowani oraz niezrozumiani, i spoteczen-
stwo, gdyz jest albo niezainteresowane, albo wizualnie i medialnie nie do$¢
wyedukowane, albo odporne na zakodowany przekaz ,interwencyjny”. Prze-
oczono przede wszystkim jeden punkt, ktéry moze nam odda¢ awangarda
(ta historyczna i ta dzisiejsza - jeSli uznamy ja za projekt otwarty, produk-
tywny): sztuka ma by¢ tozsama z do$wiadczeniem codziennym, w przeci-
wienstwie do nauki, ktéra to doSwiadczenie zastania, postugujac sie narze-
dziami opisowymi:

Zamiast rysowac grafy, sztuka wchodzi w realne sytuacje. Jej strategie poznawcze nie
biora rzeczywisto$ci w nawias, jak czyni to nauka. Nawias zostaje przekroczony -
wiedza powstaje wewnatrz zycia, wytania sie z emocji, wizji i przezy¢, z realnego
do$wiadczenia. Jest tym wszystkim naraz. Jest przeniknieta sprzeczno$ciami i lekiem,
btedami i nadziejg, dobrem i etycznym brakiem, autorytaryzmem i nieSmiatoscia. By
rozpoznal rzeczywisto$¢, sztuka nie traktuje jej protekcjonalnie, sztuka jest z nig
tozsama. To niemozliwe - powie nauka - obserwator musi by¢ zewnetrzny wobec
obiektu obserwacji. Sam akt obserwacji, umieszcza go ,na zewnatrz”. Sztuka tymcza-
sem powiada, ze tak by¢ nie musi.

Sztuka ma wiec, wedtug Zmijewskiego, potencjat pokazania zycia ,praw-
dziwszego” niz nauka. W wytartej, podrecznikowej frazie Tadeusza Peipera:
»,proza nazywa, poezja pseudonimuje” sztuka bytaby proza, nauka - poezj3...

Jaki jest zatem program nowego zaangazowania sztuki, program napraw-
czy dla sztuki wyalienowanej? Podstawowym zatozeniem ,stosowanych
sztuk spotecznych” musi by¢ ,instrumentalizacja autonomii”, czyli uzywanie
jej jako jednego z narzedzi, ktére na nowo da sie wykorzysta¢ do celow
wiedzy, nauki i polityki®®. Sztuka powinna wiec stang¢ odwaznie do dyskusji
z innymi dziedzinami, by nie polega¢ wytacznie na posrednictwie krytykéw
i na wlasnym przekonaniu, ze ukryty przekaz i tak zostanie Zle zrozumiany,
co w konsekwencji doprowadzi do jego odrzucenia. ,,A wiec bytby to bardzo
ciekawy moment - pisze Zmijewski - gdyby dzieto sztuki «polegto» w praw-

18 A, Zmijewski, dz. cyt., s. 20.
19 Tamze.
20 Tamze, s. 21.
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dziwej dyskusji, w starciu argumentéw”?!. Trzeba przyzna¢, ze ton wypowie-
dzi artysty jest wyraznie oskarzycielski wzgledem krytykéw i recenzentow.
Oprocz samego obrazu jako medium alienujacego, to oni sg grupg winowaj-
céw posadzong na tawie oskarzonych. Dzieje sie tak, moim zdaniem, dlatego,
ze dziatalno$¢ krytykéw sztuki niejako wzmacnia alienujgaca moc obrazu.
Pozostaje on niezrozumialy najpierw ze wzgledu na nieprofesjonalizm od-
biorcéw, pdzniej za§ - w wyniku ,nadprofesjonalizmu” krytyka i petryfiku-
jacej mocy wyrazanej przez niego jednoznacznej oceny. Czytelnik manifestu,
ktéry sam nie jest artystg, ma uzasadnione prawo postawi¢ pytanie o zasad-
nos$¢ tak kategorycznych ocen - z tekstu wytania sie bowiem wizerunek
tworcy majacego wyrazisty program spoteczny, ale zamknietego w ztotej
klatce (ograniczonej nieufnos$cig nauki). Z tonu manifestu przebija tez dru-
gie, moze jeszcze bardziej pesymistyczne przekonanie: sztuka nie ma obec-
nie najmniejszego wplywu na spoteczenstwo. Watpliwe jednak, by teoretycz-
ne wezwania do zaangazowania mogty zmieni¢ te sytuacje®.

4

W Kklasycznej juz dzi$ pozycji Petera Biirgera Teoria awangardy czytamy:

Poniewaz sztuka jest oderwana od zycia codziennego, jej doswiadczenie pozostaje
bez wymiernych rezultatéw, na przyktad nie mozna go zintegrowac z zyciem. Brak
efektywnosci [...] przypisany jest specyficznej funkcji sztuki w mieszczanskim spote-
czenstwie: neutralizacji krytyki. Neutralizacja impulséw majacych na celu przemiane
spoteczng posiada w zwigzku z tym Scisty zwigzek z rolg, jakg odgrywa sztuka w roz-
woju mieszczanskiej podmiotowosci®.

W kontekscie tych stéw i w Swietle omoéwionego wczesniej zbioru dia-
gnoz i postulatéw Zmijewskiego przyjrzyjmy sie innemu programowi twor-
czego zaangazowania. Jego punktem wyjscia jest krytyka awangardowego

21 Tamze, s. 22.

22 Szczegoblnie jesli jako nowatorskie prezentuje sie wnioski, z ktérymi zgodziliby sie
strukturaliéci: ,My$le - pisze Zmijewski - Ze sztuka mogtaby wykona¢ ruch przywotania
dawnych znaczen stéw. Autonomia jako prawo wyboru sfery wolnosci, a nie skrajna
osobnos$¢. Oryginalno$¢ jako Swiadectwo inwencji, a nie catkowita nowos¢. I wreszcie
niejasnos¢ jako trudnos¢ komunikatu, a nie brak czytelnosci i utrata zdolnosci komuni-
kowania”. Tamze, s. 23. Na obrone artysty powiedzmy, Zze sam nie zatrzymuje sie na
formutowaniu tez i manifestéw, ale probuje wciela¢ je do swojej praktyki artystyczne;j.

23 P, Biirger, Teoria awangardy, ttum. J. Kita-Huber, Krakow 2006, s. 61-62.
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spojrzenia rozumianego jako dazenie do nowosci. Z pozycji kuratora i twor-
cy przetlomu XX i XXI wieku Nicolas Bourriaud pisze:

Nowos¢ stanowi kryterium artystyczne chyba jedynie dla sp6znionych krytykéw sztu-
ki nowoczesnej, ktérzy we wzgardzonej terazniejszo$ci potrafig dostrzec tylko to, co
ich tradycjonalistyczna kultura kazata im nienawidzi¢ wczoraj. Aby znalez¢ bardziej
efektywne narzedzia i bardziej dogodne punkty widzenia, nalezy z uwaga przyjrzec¢
sie przeksztatceniom zachodzacym dzi§ w polu spotecznym, uchwycic to, co tu i teraz
ulegto zmianie i nadal zmienia swoj wyglad”*.

Mamy tu do czynienia z przewarto$ciowaniem spojrzenia awangardy -
dla ktérej nowos¢ byta swego rodzaju fetyszem - ale rdwnocze$nie z rewi-
talizacja jednego z jej podstawowych postulatow: interwencji w pole spo-
teczne. Wydaje sie, Ze nastepuje tu spotkanie Bourriauda i Zmijewskiego,
obydwaj bowiem czeSciowo dyskredytuja podejscie awangardowe, uwazajac
je za skompromitowane, cho¢ w duzej mierze wynika to z préb maskowania
tego, jak znaczaca i niezbedna dla ich wiasnego myslenia jest wtasnie tra-
dycja awangardowa®. Jej wptyw wida¢ bardzo wyraznie, gdy przyjmiemy
definicje dazen awangardy, ktora postuguje sie kilkakrotnie tu cytowany
Kluszczynski:

Wszystkie wskazane cele [sproblematyzowanie granic sztuki, polityki, kwestii egzy-
stencjalnych czy dotykajacych sacrum - przyp. M.T.] jednoczy ich Scista relacja z ak-
tualng rzeczywistos$cig ludzka, relacja podporzadkowujgca Srodki artystyczne zagad-
nieniom i problemom Zzycia codziennego. Ta wiez z rzeczywisto$ciag utwierdza sie
i uwidacznia w sytuacjach, gdy dziatania podejmowane bez Zadnego zwigzku ze
sztuka czy tworczoscia przybierajg formy charakterystyczne dla akcji artystycznych?.

Dla Bourriauda, jak sie wydaje, byta to wazna teza, gdy tworzyt teore-
tyczny projekt, ktéry nazwat estetyka relacyjna. Jej fundament stanowi prze-
konanie, ze sztuka potrzebuje wspétistnienia i partnerskiego dialogowania,
ktére moze realizowac sie tylko w spoteczenstwach otwartych lub wzglednie
otwartych (nietotalitarnych, bez cenzorskich ograniczen). Naczelnym zada-
niem tej sztuki jest wytworzenie lub reprezentacja pewnego modelu spo-
tecznosci, szczegdlnie za$ panujacych w nim relacji miedzyludzkich. Bourriaud

24 N. Bourriaud, Estetyka relacyjna, przet. L. Biatkowski, Krakéw 2012, s. 39.

%5 Bardziej wprost pisze o tym Bourriaud: ,Walka o nowoczesnos$¢ toczy sie na tych
samych zasadach co wczoraj, tyle tylko, ze awangarda przestata wysyta¢ zwiadowcze
patrole, zatrzymata swoje oddziaty i unieruchomita je woko6t obozowiska pewnosci. Nie-
gdy$ sztuka miata przygotowywac lub przepowiada¢ ksztatt przysztego $wiata, dzisiaj
modeluje ksztatt $wiatow mozliwych”. Tamze, s. 41.

26 R.W. Kluszczynski, dz. cyt., s. 83.
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chce uchwyci¢ moment, w ktérym nie méwimy o abstrakcyjnych spotecz-
nych kategoriach (rasy, klasy, warstwy czy spoteczenstwa), ale zajmujemy
sie siecig doswiadczen konkretnych ludzi i jezykiem sztuk wizualnych pro-
blematyzujemy relacje panujace miedzy nimi. Estetyka relacyjna za jeden ze
swych waznych celéw uwaza przeciwstawienie sie obrazowi skomercjalizo-
wanemu, wzorcom zwigzkéw spotecznych, ktére (méwiac za Guy Debordem)
,staty sie ustandaryzowanymi artefaktami”?’. Przed sztuka wspoétczesng sta-
je wiec zadanie inne niz dotychczas:

[Dzisiejsza sztuka - przyp. M.T.] zapytuje [...], czy jest jeszcze mozliwe odniesienie
sie do $wiata - co w praktyce [...] polega wiasnie na ,przedstawianiu”. Wbrew temu,
co o sztuce myslat Debord, ktory widziat w niej tylko zespdét wzorcéw domagajacych
sie konkretnej ,realizacji” w zZyciu codziennym, praktyka artystyczna jawi sie jako
bogaty teren eksperymentéw spotecznych, jako przestrzen, ktéra cze$ciowo uchroni-
ta sie przed uniformizacjg zachowan?.

Przedstawienie, czyli ,relacja obrazowa”, jest blisko zwigzana z komuni-
kacja. Zaangazowanie opiera sie na intensywnej podmiotowej relacji (dlate-
go Bourriaud odwotuje sie m.in. do tak klasycznych koncepcji jak teoria
etyczna Levinasa?’), ktora jednak dzi$ jest zagospodarowana przez instytucje
komercyjne postugujace sie posrednikami - mediami opartymi na nowych
technologiach. Sztuka, buntujac sie przeciw tym konwencjom, musi prowa-
dzi¢ swojg walke na nowym polu. Estetyka relacyjna nie przypomina daw-
nego dialogu idei (odbywajacego sie na linii twoérca - dzieto - odbiorca), nie
oznacza ptaszczyzny porozumienia w obrebie jednej klasy spotecznej utwier-
dzajacej swoje interesy ani nie charakteryzuje szeroko pojetych relacji w ob-
rebie spoteczenstwa (te bowiem zostaty przejete przez stosunki gospodar-
cze). Program Bourriauda ma u swych podstaw inne zatozenie: mamy
potraktowac dzieto sztuki jako szczeline w systemie spotecznym (,Szczelina
- jak pisze Bourriaud - jest przestrzenia relacji miedzyludzkich, ktéra do-
pasowujac sie mniej lub bardziej harmonijnie i jawnie do globalnego syste-
mu, proponuje inne mozliwo$ci wymiany niz te, ktére sg najpopularniejsze
w owym systemie”®?). Na marginesie powiedzmy, Ze artysta-teoretyk z pew-
noscig przesadza, gdy twierdzi, Zze prace grupy twdrcow z jego pokolenia
(Angeli Bulloch, Maurizio Cattelana, Liama Gillicka, Dominique Gonzalez-
-Foerster, Douglasa Gordona, Jensa Haaninga, Petera Landa, Xaviera Veilhana,

27 N. Bourriaud, dz. cyt., s. 35.
28 Tamze.

29 Tamze, s. 51.

30 Tamze, s. 45.
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Gillian Wearing i wielu innych) s3 niepodobne do wczes$niejszych ekspery-
mentow odbywajacych sie na styku sztuki i spotecznej interwencji. Owszem,
zaznacza, ze ,sztuka angazujaca odbiorce” (obecna juz w latach trzydziestych
XX wieku) nie moze by¢ mylona z ,estetyka relacyjna” (w pierwszej ,uczest-
nictwo” jest drugoplanowym tematem, w drugiej, postprodukcyjnej - ,in-
strumentem” badania i przeksztatcania rzeczywisto$ci®'), ale rodzajem arty-
stycznego zadufania w sobie jest twierdzenie, ze tworcow wczesniejszych
awangard mozna w pelni zrozumie¢ dopiero dzieki eksperymentom spotecz-
nym wspoétczesnych artystow.

5

Punkt styczny miedzy czescig awangardowego projektu a nowymi propozy-
cjami zaangazowanej estetyki stanowi widzenie, ktore nie jest bierne. Obraz
dla Zmijewskiego i - moze w jeszcze wiekszym stopniu - dla Bourriauda ma
sta¢ sie elementem komunikacji miedzyludzkiej. Obydwaj artysci i teoretycy
wychodza z zatozenia, ze awangarda byta niezaangazowana lub zaangazo-
wana w niewtasciwy sposoéb. Sztuka jest oparta na spojrzeniu? Tak, ale to
spojrzenie nigdy nie jest niewinne i nie moze udawag, ze nie ma zwigzkéw
z wtadza (Zmijewski), a dodatkowo musi szuka¢ spotecznych szczelin, by
wywotac¢ prawdziwg refleksje (Bourriaud). Sztuka jest wymiang? Oczywiscie,
tylko Ze nie chodzi w niej o pragmatyke form uzytkowych - jak u Strzemin-
skiego czy Mondriana, lecz o dziatania obywatelskie osiggane dzieki eduka-
cji wizualnej (Zmijewski) i wzmacnianiu komunikacji nieskomercjalizowanej
(Bourriaud). Czy dzisiejsze zaangazowane widzenie miesci sie jeszcze w kto-
rej$ z definicji awangardy? Tak, jesli uznamy, ze ,awangardowe” oznacza
i nowe, i wnikajace w tkanke spoteczna, i polityczne, i bedace znakiem sprze-
ciwuy, i dazace do zmiany réwnocze$nie. Na naszych oczach przestrzen dla
awangardy obwarowanej tak wieloma zastrzezeniami coraz bardziej sie jed-
nak zmniejsza.

31 Tamze, s. 15.
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Od alienacji do prowokacji.
Sny o awangardzie
w praktyce wspolczesnego teatru polskiego

niejednorodnym sposobie widzenia awangardy (traktowanej jako
‘ ;‘ ; kategoria syntetyczna) najwazniejszg cechg wyrédzniajaca wydaje
sie orientacja ku przysztosci przy rdwnoczesnej negacji znaczenia
dorobku poprzednikéw. Obserwacja ta, potaczona ze wskazaniem,
ze chodzi o popularyzacje ,nowatorskich tendencji”, nie wystarczy
jednak, by ruch awangardowy traktowac jako zjawisko tatwo pod-
dajgce sie opisowi. Rozumiem przy tym racje Burkhardta Lindne-
ra, ktory - podejmujac probe krytycznego komentarza stworzo-
nej, a raczej podsumowanej przez Petera Bilrgera teorii
awangardy - wskazuje na niebezpieczenistwo wigzace sie z daze-
niem do, jak to ujmuje, ,dedukowania czego$ takiego jak istota
awangardy oraz redukowania do jednego rdzenia nieporéwnywal-
nych, przeciwnych sobie elementéw”’. I chociaz sam daleki jestem
od checi zawezania pola odniesien pojecia, ktére - w zwigzku
z obchodami stulecia awangardy w Polsce - znalazto sie w cen-
trum naszego zainteresowania, uwazam, ze w kontek$cie wspot-
czesnej teorii sztuki przydatne moze okazac sie wskazanie reper-
tuaru cech kluczowych dla jego rozumienia. Zwtaszcza
w perspektywie pozwalajacej odnosi¢ je do konkretnej praktyki,
przejawiajacej sie w specyficznych efektach oddziatywania sztuki,
widzianych poprzez triadyczna, wzajemna relacje artysty, dzieta
i odbiorcy (w tak zarysowanym polu odniesien - postrzeganych

L B. Lindner, Zniesienie sztuki w praktyce zyciowej? O aktualnosci dyskusji
na temat historycznych prgdéw awangardowych, w: P. Blrger, Teoria awan-
gardy, przet. ]. Kita-Huber, Krakéw 2006, s. 132.
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w szerokim polu odniesien spotecznych). Chciatbym przy tym przyjrzec sie
awangardzie jako zywej tendencji, a nie jednemu z martwych, minionych
pradéw historycznych.

Zdaje sobie sprawe z tego, ze préby definiowania ogélnych prawidet do-
tyczacych ruchéw awangardowych w odniesieniu do ich konkretnych reali-
zacji prowokowa¢ moga kontrowersje wokét wyrdzniajacych je obocznosci.
Nawet pobiezne spojrzenie na repertuar opiséw cech historycznych awan-
gard ujawnia ich niejednorodno$¢ - zar6wno w obrebie artystycznych prak-
tyk szeroko pojetej formacji awangardowej, jak i w zakresie teorii, odnosza-
cych sie do réznych jej realizacji praktycznych. Dlatego w tym miejscu
chciatbym wskaza¢ tylko dwie cechy tworczosci awangardowej, ktore sg
szczegblnie istotne z mojego puntu widzenia, poniewaz czesto pojawiajg sie
w praktyce teatralnej? Skupie sie zatem na alienacji jako efekcie poste-
pujacej indywidualizacji praktyki twoérczej, a takze na zwrocie przeciwko
tradycji i powigzanej z nim tendencji do zblizenia sztuki i zycia, ktore ujaw-
niajg sie w réznego typu aktach prowokacji.

Alienacja

Na elitarny charakter awangardowych wypowiedzi i izolacje artystow zwro-
cit uwage juz José Ortega y Gasset w swoim eseju Dehumanizacja sztuki?,
opublikowanym w roku 1925. Jego spojrzenie na awangarde wydaje sie kon-
sekwencja postrzegania jej przez pryzmat tradycji modernistycznej, a nawet
romantycznej*. Chociaz takie ujecie nie jest dzisiaj szczegélnie popularne,
cigzenie ku alienacji charakteryzowato pierwsze fazy polskiej neoawangardy
teatralnej. Bez wiekszego trudu mozna to wykaza¢ na przyktadzie tworczo-
$ci najwazniejszych przedstawicieli tego nurtu - Jerzego Grotowskiego i Ta-
deusza Kantora. Nie mozna przy tym zapominaé, Ze alienacja, o ktorej tu
mowa, istniala réwnolegle ze swoim przeciwienstwem - specyficznym ro-
dzajem kolektywnoSci, czasem przyjmujacym wrecz komunardzki charakter
(jej przyktadem mogt by¢ np. teatr wchodzacy w relacje z ruchem hippisow-
skim, z ktéorym gwattownie zerwal Kantor, zabraniajac jego przedstawicie-

2 Korzystam ze wskazowek Grzegorza Sztabinskiego, zawartych w jego ksiazce Inne
idee awangardy. Wspélnota, wolnos¢, autorytet, Warszawa 2011.

3 ]. Ortega y Gasset, Dehumanizacja sztuki, w: tenze, Dehumanizacja sztuki i inne ese-
Jje, przet. P. Niklewicz, Warszawa 1980, s. 278-322.

* Por. P. Stangret, Awangarda wobec romantyzmu, ,Teatr” 2016, nr 1.
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lom wstepu do zarzadzanej przez siebie krakowskiej Galerii Krzysztofory®,
ale tez tradycja teatralnych laboratoriéw czy artystycznych komun).

W praktyce Grotowskiego tendencja ku alienacji doprowadzita do rezy-
gnacji z teatru przedstawien. Skupienie twércy wroctawskiego Teatru Labo-
ratorium na pracy warsztatowej, w potaczeniu z coraz dalej idgca herme-
tyczno$cig jego dziatan i prezentowanych przez niego teorii, pozwala na
mowienie o postepujacej elitarnosci jego aktywnosci twoérczej. Mimo tej
tendencji nie przestatl on jednak wyraza¢ wiasnych pogladéw na sztuke za
posrednictwem tekstow majacych czesto charakter manifestéw (czego
zwienczeniem byt cykl wyktadéw wygtoszonych w zatoZonej specjalnie dla
niego Katedrze Antropologii Teatru w Collége de France). Waznym potwier-
dzeniem postepujacej alienacji tworczej Grotowskiego byto jego skupienie
na pracy w relacji Mistrz - Uczen. W ten sposéb powstato jego — do dzisiaj
owiane legenda - ,opus performatywne”, zatytulowane po prostu Akcja. Byt
to szereg dziatan performatywnych, ktére nie byty przeznaczone do wysta-
wienia na scenie. Wykluczaty takze inne formy publicznych prezentacji,
w zwigzku z czym tylko niewielu miato okazje w nich uczestniczy¢ i by¢ ich
$wiadkami. Koncepcja Grotowskiego, okreslana stowami ,sztuka jako wehi-
kut”, zaktadata, Ze odbiorca dziatania o charakterze performatywnym moze
by¢ sam dziatajacy; performer, ktéory nie potrzebuje widza. Wizja duchowe-
go doskonalenia artysty i rytualne traktowanie aktu artystycznej ekspres;ji
to rodzaj skrajnej alienacji jednostki twdrczej, rezygnujacej ze wszystkich
spotecznych funkcji sztuki.

Jako mniej radykalna jawi sie dzisiaj praktyka teatralna Kantora. Jego alie-
nacja wigzata sie z dazeniem do autokreacji mitu genialnego podmiotu czyn-
nosci tworczych. Pochodzacy z Wielopola totalny tworca scenicznego $wiata,
od czasu pierwszych swoich autorskich przedstawien z Teatrem Cricot 2
(Umarta klasa, 1975) obecny na scenie jako On Sam, Posta¢ Realna, Tadeusz
Kantor, celowo podkreslat osobiste preteksty, inwencje i inspiracje podejmo-
wanych przez siebie dziatan. Niepodzielno$¢ artystycznej odpowiedzialnosci
Kantora za podejmowane decyzje artystyczne, a takze akcentowanie (czasa-
mi nawet nieco na wyrost) oryginalnosci wtasnych idei, pozwalajg traktowac
jego teatralne wecielenia jako neoawangardowe realizacje figury rewolucyj-
nego awangardzisty. Wpisywal sie w nig takze poprzez liczne wypowiedzi
i teksty majace charakter manifestéw. Ciggte oscylowanie Kantora pomiedzy
dziedzing sztuk plastycznych a teatrem $wiadczy, iz dazyt on do wyjscia

5 K. Fazan, Ambalaze i obnazenia: Kantor kontra Beres a rok 68, w: 1968/PRL/Teatr,
red. A. Adamiecka-Sitek, M. KoScielniak, G. Niziotek, Warszawa 2016.
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poza martwa przestrzen muzeum sztuki, ku zyciu. Stad wynika cigzenie tego
artysty zaré6wno ku teatrowi, jak i w kierunku happeningu, instalacji, sztuki
site-specific, environment i akcji.

We wspdtczesnym teatrze polskim paradygmat awangardowej alienacji
tworcy zdaje sie najwyrazniej odnosi¢ do postaci Krystiana Lupy, ktérego
sposdéb pracy obrost legenda ze wzgledu na wysokie wymagania stawiane
aktorom. Sam Lupa uznawany jest dzisiaj za kolejne uciele$nienie historycz-
nej wizji teatralnego despoty, czemu najgtosniej data wyraz Joanna Szczep-
kowska podczas premiery spektaklu Persona. Ciato Simone na deskach war-
szawskiego Teatru Dramatycznego w roku 2010. Przejawiana przez tego
rezysera tendencja do autokreacyjno$ci w duzo wiekszym stopniu niz
w przypadku artystéow dziatajacych kilkadziesigt lat wcze$niej idzie w parze
z tematyka realizowanych przez niego spektakli. Szczeg6lnie wyraznie ten-
dencja ta jest widoczna w serii inscenizacji opartych na tworczosci literac-
kiej Thomasa Bernharda (Kalkwerk, Ausléschung/ Wymazywanie, Na szczy-
tach panuje cisza, Wycinka Holzfdllen), ale tez w autorskich spektaklach
sktadajacych sie na tryptyk Persona czy w przedstawieniu Factory 2, nawig-
zujacym do postaci Andy’ego Warhola i jego nowojorskiej pracowni.

W odniesieniu do sztuki (w tym takze teatru) postrzeganej w perspekty-
wie spotecznej alienacja jawi sie jako tendencja zachowawcza i wsobna. Dla-
tego tez znacznie bardziej istotnym dziedzictwem awangardy wydaje mi sie
dazenie artystow do aktywnego uczestniczenia w - jak ujmuje to Theodor
W. Adorno - ,dramatach naszych czaséw”®. Postulat tworcy Teorii estetycznej
podtrzymuje powotujacy sie wielokrotnie na jego autorytet Peter Biirger.
W swojej Teorii awangardy stwierdza on, ze wia$nie przezwyciezenie indy-
widualizmu w sztuce poprzez dagzenie jej twércow ku sferze praktycznej’
jest najwazniejszym dokonaniem awangardy. Dziatanie artystyczne zdolne
do proponowania nowej praktyki zyciowej® prowadzi do zniesienia para-
dygmatu sztuki autonomicznej’. I tak - zaktada Biirger - w spoteczenstwie
mieszczanskim rozwdj sztuki mozliwy jest dzieki pelnym napie¢ stosunkom
miedzy rama instytucjonalna a potencjalna zawarto$cia polityczng poszcze-
golnych dziet. Jednym z mozliwych sposobow realizacji postulatu samokry-
tyki spotecznego systemu funkcjonowania sztuki jest jej autotematyzm. Wig-

¢ Cyt za: G. Sztabinski, dz. cyt, s. 8.
7 P. Burger, dz. cyt., s. 43.

8 Tamze, s. 62.

9 Tamze, s. 67.

10 Tamze, s. 31.
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ze sie to z faktem, ze szczegdlnie istotna dla tworcow jest zmiana systemu
przedstawiania. Zgodnie z tymi pogladami, rewolucjonizowanie sztuki po-
przez sprowadzanie jej do praktyki Zyciowej zmienia sie w rewolucjonizo-
wanie zycia - poprzez sztuke. To jeden ze snéw o awangardzie, ktére po-
wracajg w praktyce wspotczesnego teatru polskiego.

Prowokacja

W ogtoszonym w roku 1913 Manifescie futurystycznym: Teatr Rozmaitosci
Filippo Tommaso Marinetti pisat:

Teatr Rozmaitosci to jedyny teatr, ktory korzysta ze wspotudziatu publicznosci. I nie
chodzi wytacznie o to, zeby widz pozostat gtupim, biernym voyeurem, lecz aby brat
hatasliwy udziat w akgji [...]. I poniewaz petna fantastycznych pomystéw publicznos¢
wspétpracuje z kreatywnos$cia aktoréw, akcja rozwija sie jednoczesnie na scenie, na
widowni i w lozach; po zakonczeniu przedstawienia akcja trwa nadal [...]J'%

Po kilku dziesiecioleciach od ogloszenia cytowanego tu we fragmencie
manifestu wspétudziat publiczno$ci w widowisku teatralnym stat sie rodza-
jem powtarzalnej i wyzyskiwanej z premedytacjg - a przy tym czesto nie-
przewidywalnej i zywiotowej, cho¢ zarazem stopniowo coraz bardziej popu-
larnej - techniki performatywnej. Dzieki doswiadczeniom kontrkultury
teatralnej praktyka aktywizacji widzéw zyskata range kolejnej konwencji
przedstawieniowej. W Polsce przyniosto to znaczacg zmiane w poetyce wi-
dowisk, zainicjowang w przestrzeni teatru alternatywnego (poczawszy od
dziatan Teatru Osmego Dnia czy Akademii Ruchu jeszcze w latach szes$édzie-
sigtych i siedemdziesiatych ubiegtego wieku), ktéra pod koniec lat dziewiec¢-
dziesigtych nasilita sie w takim stopniu, ze doprowadzito to do czeSciowej
kompromitacji tej konwencji stylistycznej. Dzisiaj - w znacznie delikatniej-
szej, bardziej subtelnej postaci niz w czasach kontrkultury - praktyka akty-
wizacji widzéw wraca na polskie sceny. I to nie tylko w przestrzeni teatru
offowego, jak bylo jeszcze dwadzieScia czy pietnascie lat temu, ale tez na
deskach scen instytucjonalnych.

W przywotanym postulacie Marinettiego dostownie ujawnione zostato
popularne wsroéd przedstawicieli réznych wecielen awangardy dazenie do
zblizenia sztuki i Zycia. Futury$ci manifestowali gotowo$¢ stosowania rady-

1 FET. Marinetti, Teatr Rozmaitosci. Manifest futurystyczny, przet. T. Kirenczuk,
w: T. Kirenczuk, 0d sztuki w dziataniu do dziatania w sztuce. Filippo Tomasa Marinetti
i teatr wioskich futurystéw, Krakow 2008, s. 285.
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kalnych form fizycznego poruszenia i aktywizacji publicznosci. W praktyce
nie zapoczatkowali jednak zdecydowanej tendencji, ktora realizowataby je
poza czasem trwania serate futuriste. Po wcze$niejszym przywotaniu Gro-
towskiego i Kantora nie chcialbym skupia¢ sie na dziataniach neoawangardy
teatralnej w Polsce (w lokalnych realiach utozsamianej czesto z wprowadzo-
nym przez Kazimierza Brauna pojeciem Drugiej Reformy Teatru i kojarzonej
z teatrem wykorzystujacym zdobycze antropologii, dziataniami na pograni-
czu widowiska i akcji czy artystycznym teatrem plastycznym) ani na prak-
tyce wiazacej sie z samg tylko aktywizacja teatralnej publicznosci jako jed-
nym ze skutkéw zwrotu performatywnego. Interesuje mnie za to postulat
zawierajacy sie w ostatnim zdaniu cytowanego fragmentu manifestu Mari-
nettiego: ,po zakonczeniu przedstawienia akcja trwa nadal”.

W teorii sztuki wyrazone tak pragnienie wigze sie z artystycznym oddzia-
lywaniem na odbiorce, ktére przekracza ramy samej prezentacji. Jako eks-
plikacja dziatan interpretacyjnych znalazt on wyjasnienie w Dziele otwartym
Umberto Eco'?, a podobne d3zenie, tym razem nie w odniesieniu do litera-
tury, lecz do teorii widowiskowej, omoéwione zostato przez Jacquesa Derride
w tekScie Teatr okrucienistwa i zamkniecie przedstawienia®®. Oba wskazane
tytuly i teksty dobrze znanych w Polsce autoréw skupiaja sie na praktyce
otwarcia, rozciggajacego pole interpretacyjne i prowadzacego do powstania
»dzieta nieograniczonego”. Tymczasem odniesienie do teatru, zasugerowane
juz poprzez wprowadzenie cytatu z manifestu Marinettiego, zacheca do
zwrdcenia uwagi na dziatanie twércze, ktére w sposdb praktyczny przekra-
cza granice wypowiedzi artystycznej, a szczeg6lnie - sceniczne;j.

Teatralni aktorzy i aktorki na co dzien musza zabiega¢ o uwage publicz-
nosci. Starajg sie zainteresowa¢ widzdw, przyciggna¢ ich uwage, a nawet
uwies¢. Dlatego tez, aby speti¢ poktadane w nich oczekiwania, czesto poja-
wiaja sie w rolach stereotypowych. To profesja, ktora, jak twierdzi Théroigne
de Mericourt - bohaterka spektaklu Wiktora Rubina i Jolanty Janiczak Zony
stanu, dziwki rewolucji, a moze i uczone biatogtowy - ,jak soczewka skupia
i reprodukuje wszelkie wzorce, jakie nam od wiekéw narzucano”!*. Osiem-
nastowieczna dziataczka polityczna, obronczyni praw kobiet i wazna postac
Wielkiej Rewolucji Francuskiej - odgrywana na deskach Teatru Polskiego

12 U. Eco, Dzieto otwarte. Forma i nieokreslonos¢ w poetykach wspétczesnych, przet.
J. Gatuszka, L. Eustachiewicz, A. Kreisberg, M. Olesiuk, Warszawa 1972.

13 ], Derrida, Teatr okrucieristwa i zamkniecie przedstawienia, w: tenze, Pismo i réz-
nica, przet. K. Ktosinski, Warszawa 2004.

14 1, Janiczak, Zony stanu, dziwki rewolucji, a moze i uczone biatogtowy, ,Dialog” 2017,
nr 3, s. 36-37.
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w Bydgoszczy przez Sonie Roszczuk - w imieniu kobiet teatru inicjuje akt
rozsadzenia tej instytucji od Srodka. Jej wypowiedzi podwazaja sens tworze-
nia kolejnych przedstawien, wykorzystujacych teatralng konwencje, by po-
wotywaé alternatywng, iluzoryczng rzeczywisto$¢. Przeciwstawia sie tak
tradycji teatru - sztuki, ktérej wzorzec zostat ustalony przez widowiska
dworskie, a ugruntowany w bulwarowym teatrze mieszczanskim. Théroigne
de Mericourt idzie jednak o krok dalej, wypowiadajac sie krytycznie rowniez
o tych widowiskach, ktére powszechnie uwazane sg za zaangazowane, gdy
tymczasem jedynie pobudzajg publicznos¢ do mys$lenia. Bohaterka domaga
sie zdecydowanego dziatania. Chce Zywotnego doswiadczenia, ktore zdolne
bedzie aktywizowa¢ widzéw, prowokujac ich do realnych czynéw.
Théroigne de Mericourt nie wystarcza juz sztuka rozgrywajaca sie w ogra-
niczonym czasie i przestrzeni, a po zakonczonym przedstawieniu nieprzyno-
szaca widocznych efektow spotecznych. Mierzi jg teatr, w ktorym ,skonczone
przedstawienie to konwencjonalny hotd bezsilnosci”*®. Marzac o realnej zmia-
nie, gotowa jest podja¢ trud wywolania rewolucji, ktéra zacznie sie na scenie,
by potem rozla¢ sie poza teatr. Wierzy w site gniewu, ktory zdolny jest zmie-
nia¢ rzeczywisto$¢. Dlatego, przekraczajac granice teatralnej fikcji i ramy przy-
pisanej jej roli, aktorka zwraca sie do swoich scenicznych partnerek. Publicz-
no$¢ nie ma pewnosci, czy glos moéwigcy o gniewie, ktérego ,nie da sie
zamkng¢ w dyskursach, kulturalnych podporach, ktoéry rozpierdala machine
spektaklu”’é, jest glosem francuskiej bohaterki, czy Soni Roszczuk - mtodej
aktywistki inicjujacej dzieto rewolucji. Widowisko, w ktérym bierze udzial, nie
bedzie miato konwencjonalnego zakonczenia. Zanim wybrzmig ostatnie stowa
spektaklu, czes¢ jego widzdéw, folgujac wiasnej, na co dzien ttumionej irytacji,
wstanie z miejsc. Sprowokowani - wytamig sie z konwencji biernego Sledzenia
widowiska i wyjdg na ulice. Prowadzona przez aktorki publiczno$¢, unoszac
nad soba transparenty stanowigce wcze$niej element scenografii spektaklu,
przejmie dominujgca role; widzowie stang sie aktywnymi uczestnikami de-
monstracji. I chociaz po kilku chwilach powrdca do teatru, stajac przed pozo-
stajaca w jego murach czeScia widowni, ich wspétudziat w przedstawieniu
dryfujgcym w kierunku performansu rozmyje granice sztuki i zycia.
Premiera widowiska Jolanty Janiczak i Wiktora Rubina odbyta sie 29 paz-
dziernika 2016 roku - w niespetna miesigc po ,czarnym protescie”, ktéry w ca-
tej Polsce sprowokowat do wyjscia na ulice wiele oséb. Ich zryw przeciwko
propozycji dalszego zaostrzenia prawa antyaborcyjnego miat realny wplyw na

15 Tamze, s. 37.
16 Tamze.
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owczesne decyzje polskiego rzadu. Nawigzanie do manifestacji kobiet nie byto
tylko konwencjonalnym elementem poetyki spektaklu. Wyjscie aktorek i wi-
dzéw w przestrzen publiczng sprowokowato pytania o rzeczywista site oddzia-
tywania teatru w Polsce. W $wiadomosSci czesci Polakéw coraz cze$ciej powra-
ca utopijna mysl, ze sztuka moze miec¢ realny wptyw na rzeczywistosc.

Zony stanu..., ktére w ciggu roku po premierze prezentowane byly na
najwazniejszych festiwalach teatralnych w catym kraju, to wystapienie prze-
ciwko konwencjonalnej, znakowej komunikacji wizualnej i powrdét idei an-
tyiluzyjnosci. Skoro, jak twierdzil Hans-Georg Gadamer, rozumienie zbiega
sie z autorytetem tradycji, zwrot ku performatywno$ci w estetyce jest ro-
dzajem awangardowego przekroczenia. Istotne staje sie podkreslanie roli
odbiorcy w ksztattowaniu przekazu artystycznego i praktyka jego aktywiza-
cji, dzieki czemu adresat przekazu staje sie ostatecznie jego wspottworca.
Zniesienie przeciwienstwa miedzy producentem a odbiorca tkwi w logice
awangardowej intencji'’. To przeciwstawienie sie teatralnej praktyce, ktora
we wspdiczesnym polskim dyskursie uwazana jest za ,tradycyjng”, a przez
Jerzego Grotowskiego okreslana byta jako zdobna, ,bogata”, a takze bunt
przeciwko teatrowi, w ktérym dominuje fatszywa swiadomos¢ iluzji - ,kta-
mie, ale wiem, ze ktamie”. Chociaz ruchy awangardowe nie rozwinety zad-
nego stylu, raczej otwierajac, a nie zawezajac repertuar Srodkow w dyspozycji
tworcow, to awangardowa tendencja do przeciwstawiania sie tradycji i ,roz-
sadzania” instytucji jest znaczacym gestem o charakterze performatywnym.
Przekracza on ramy estetyczne i wchodzi w obszar spoteczny i polityczny. Tym
samym zbliza sztuke do Zycia, realizujgc kolejny postulat awangardy.

W Zonach stanu, dziwkach rewolucji, a moze i uczonych biatogtowach inte-
resujgca jest nie tylko manifestacja tresci o charakterze politycznym, ale row-
niez atak na tradycyjne postrzeganie instytucji sztuki - wspomniane ,rozsa-
dzanie teatru od $rodka”. Prowokacja coraz czesciej stanowi istotny element
poetyki kolejnych polskich spektakli. Celem ich tworcow jest zwykle wywo-
tanie szoku, ktory pozwala nie tylko na podwazanie wyobrazenia o istocie
sztuki, ale staje sie takze istotnym bodZcem sugerujacym zmiany w granicach
praktyki zyciowej. Przez ten wiasnie pryzmat przygladac sie mozna recepcji
najgtosniejszych spektakli teatralnych ostatnich lat - Kigtwie, wyrezyserowa-
nej przez Olivera Frljicia w Teatrze Powszechnym w Warszawie, Smierci
i dziewczynie Eweliny Marciniak z Teatru Polskiego we Wroctawiu czy Golgo-
cie Picnic Rodriga Garcii. Ostatni z wymienionych tytutéw to przypadek szcze-
gbélny - chociaz sam spektakl nie zostal zaprezentowany w Polsce, zyskat

17 P. Birger, dz. cyt., s. 66.

182



Od alienacji do prowolkacji. Sny o awangardzie w praktyce wspdlczesnego teatru...

kluczowe znaczenie jako probierz kondycji naszej kultury ostatnich lat i syg-
nat sity oddziatywania ksztattujacych ja wptywoéw. Przedstawienie miato zo-
sta¢ zaprezentowane podczas poznanskiego festiwalu teatralnego Malta
w 2014 roku. Jego pokaz zostat jednak odwotany przez kierownictwo festi-
walu ze wzgledu na protesty srodowisk katolickich i konserwatywnych stron-
nictw politycznych, oskarzajacych argentynskiego rezysera o obrazoburstwo
i obraze uczu¢ religijnych. Decyzja ta sprowokowata masowy ruch spoteczny.
Organizowano akcje i dyskusje w przestrzeniach publicznych i artystycznych,
a kolejne tygodnie przynosity liczne publikacje odnoszace sie do tego zdarze-
nia. Wszystkie te dziatania spelniaty znaczace, by¢ moze wazniejsze nawet
niz sam spektakl, funkcje spoteczne. Polska ,odstona” Golgoty Picnic funkcjo-
nowata jako publiczny performans, wyrazajacy krytyke wobec aparatu moty-
wowanej politycznie i religijnie cenzury prewencyjne;j.

Artystyczna prowokacja peini wazne funkcje. Zmusza do zastanowienia
i rewidowania utartych przekonan. Popycha do konkretyzacji pogladéw i po-
dejmowania zdecydowanych krokéw. Zacheca nie tylko do mys$lenia, ale
i dziatania. A ono, jesli odbywa sie w przestrzeni publicznej - cho¢ samo
w sobie moze by¢ traktowane jako spektakl - jest sposobem na wyrwanie
sie poza krytykowane przez Guya Deborda ,spoteczenstwo spektaklu”!®. Gol-
gota Picnic, podobnie jak warszawska Klgtwa, to przedstawienia rozgrywa-
jace sie poza teatralng scena: w mediach, na ulicach, podczas niedzielnych
kazan i kawiarnianych dyskusji. Mam wrazenie, Ze znakomicie wpisuja sie
tak w postulat Anatola Sterna i Aleksandra Wata zawarty w ich manifescie
Prymitywisci do narodéw swiata i do Polski: ,Organiczno$¢, znana nam naj-
lepiej z funkcjonowania spoteczenstwa, stanie sie inspiratorka konstrukeji
artystycznej. Dzieto sztuki bedzie uorganizowane spotecznie. Dzieto sztuki
bedzie spoteczenstwem”'’.

Sny o awangardzie

Zygmunt Bauman twierdzit, Ze - wobec braku mozliwo$ci okreslenia kierun-
ku zmian i wskazania dominujgcych tendencji tworzacych krajobraz tradycji,
ktérej mozna sie przeciwstawia¢ - mozliwosci istnienia awangardy zostaty
wyczerpane. Zmniejszenie wptywu akademii i znaczenia estetyzmu ograni-

8 G. Debord, Spoteczeristwo spektaklu, przet. A. Ptaszkowska przy wspétpracy L. Bro-
gowskiego, Gdansk 1998.

19 A. Stern, A. Wat, Prymitywisci do narodéw swiata i do Polski, w: Antologia polskie-
go futuryzmu i Nowej Sztuki, wstep i komentarz Z. Jarosinski, wyb. i przygotowanie tek-
stow H. Zaworska, Wroctaw 1978, s. 20.
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cza mozliwos$ci wskazania przeciwnika, stanowigcego punkt odniesienia dla
buntu artystycznych rewolucjonistow i innowatoréw. Baumanowi wtoéruje
Jean Baudrillard, twierdzac, Ze wspotczes$nie zyjemy w epoce, ktérg okresla
jako czasy ,po orgii”. Rzeczywisto$¢ nosi dla niego znamiona dokonanego
w niedalekiej przesztosci, ale nieodwracalnego w skutkach, wyzwolenia. Od-
kad stato sie ono faktem w wielu wymiarach zycia codziennego, polityki
i tworczosci artystycznej, zdaje sie pozornym ,koncem historii”, wobec kté-
rego mozemy jedynie symulowa¢ orgie i wyzwolenie.

Wobec kompromitacji stworzonej przez Francisa Fukuyame koncepcji
ykonca historii” i radykalizacji postaw spotecznych i politycznych w Polsce,
Europie i wielu krajach $wiata, zasadne wydaje sie postawienie pytania
o trwato$¢ opisywanego przez Baudrillarda stanu wyzwolenia. Czy raz do-
konane, staje sie ono warto$cig niezbywalna? A jesli nie jest trwate i wolnos¢
jest wartoscia, o ktorg trzeba walczy¢ na co dzien? Czy dzisiaj wtadza, nie-
zaleznie od korzeni i powinowactw konkretnych stronnictw politycznych,
dazy do ideologizowania i wspotkreowania zycia kulturalnego? Czy polityka
kulturalna nie przyczynia sie do ograniczenia wolnos$ci? Czy ideowo stero-
wana aktywnos$¢ centréw decyzyjnych w obszarze kultury, wptywajac na
ksztatt lokalnych instytucji sztuki (w szerokim rozumieniu tego pojecia),
ogranicza ich wolnos¢? Niezaleznie od tego, czy sugestie zawarte w tym re-
pertuarze pytan majg znaczenie uniwersalne, czy tez pojawiaja sie jedynie
w $wiadomosci okreslonych $rodowisk artystycznych i spotecznych, dzisiaj
zn6éw mozliwe jest odrodzenie sie praktyk awangardowych. Awangarda, wi-
dziana jako ruch, ktéry negujac dominujgce, uswiecone tendencje, funkcjo-
nujace niczym specyficznie ksztattowana (celowo uzywam popularnego
oksymoronu) ,nowa tradycja”, wskaza¢ moze alternatywny kierunek arty-
stycznego dyskursu i podazajacej o krok za nim refleksji teoretyczne;j.

Promocja okres$lonej wersji kultury, kreacja konkretnej narracji w ramach
dyskursu historycznego, a w konsekwencji - centralnie, instytucjonalnie ste-
rowanej przez organy panstwa wizji spoteczernistwa pobudzaja zapomniane
niegdy$ marzenie o odrodzeniu awangardy. Dzi$, bardziej niz kiedykolwiek
wczesniej w catym ¢wieré¢wieczu wolnosci w Polsce, odzywa nadzieja na
skuteczne powotanie ruchu o takim charakterze. Mam wrazenie, Ze zmienia-
jaca sie rzeczywisto$¢ spoteczno-polityczna pozwala na tworzenie nowych
wersji snu o awangardzie. Snu, ktéry przez lata funkcjonowat jako wstydli-
wa, utopijna mrzonka, a dzisiaj odzyskuje znaczenie. Ten sen o awangardzie
odzywa ze szczegblng sita w przestrzeni polskiego teatru.

»Teatr w Polsce zawsze miat szczegblne polityczne znaczenie dla wspdlno-
ty, dla symbolicznej wyobraZni Polakdw, zwigzany byt z narodowymi porusze-
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niami”?°, twierdzi Weronika Szczawinska w opublikowanym wiosng 2017 roku
na tamach ,Krytyki Politycznej” wywiadzie. Rezyserka wskazuje, ze wtasnie
teatr jest obszarem kultury, ktéry dla kazdej wtadzy ma znaczenie szczegdlne.
Nie tylko w wymiarze symbolicznym, ale i - jak twierdzi - ,strategicznym”.
Szczawinska zwraca uwage na konflikty tworcéw i dyrektoréw pracujgcych na
scenach w naszym kraju z organizatorami tych instytucji. Przypomina, Ze pro-
wadzony przez artystdw domagajacych sie wolnosci spor z przedstawicielami
organ6éw panstwa i samorzadu jest osig konfliktu rozlewajacego sie szeroko
poza obszar kultury, w przestrzeni zycia publicznego: ,Ze sztukami wizualny-
mi fatwo moga sobie poradzi¢, obetng srodki, zepchng je na totalny margines.
Z teatrem gra jest trudniejsza - instytucje wieksze, dotacje potezniejsze - ale
bardziej warta $wieczki"#, twierdzi Szczawinska. Formutujac te wypowiedz,
zabierata gtos jeszcze jako kierowniczka artystyczna Teatru im. Wojciecha Bo-
gustawskiego w Kaliszu. Byta juz jednak swiadoma, Ze propozycja kontynuacji
i rozwiniecia realizowanej tam przez nig (pod kierownictwem dyrektor na-
czelnej i artystycznej Magdy Grudzinskiej) przez ostatnie trzy lata linii pro-
gramowej nie zyskata poparcia komisji w zakonczonym niedlugo wczesniej
postepowaniu konkursowym na dyrektora tej sceny.

Réwnie aktualna jest wypowiedZ Tomasza Rodowicza, ktéry w felietonie
opublikowanym na tamach portalu internetowego Teatralny.pl méwi o ,gwat-
townym wzroscie znaczenia teatru w naszym kraju, o wywotaniu przez teatr
publicznej dysputy o sztuce, kulturze, wolnosci stowa i religii”?2. Tworca Tea-
tru Chorea tendencje te wiaze z poruszeniem sprowokowanym przez zmia-
ne na stanowisku dyrektora Teatru Polskiego we Wroctawiu, skandalem
wywotanym przez organy wiadzy i wymiar sprawiedliwosci w reakcji na
spektakl Klgtwa Olivera Frljicia w Teatrze Powszechnym w Warszawie
i oddzwiekiem serialu Artysci (tematyzujacego m.in. polityczne uwarunko-
wania dziatalnoSci teatralnej w Polsce). Do tego zestawu kazdy, cho¢by po-
bieznie zainteresowany zyciem kulturalnym w naszym Kkraju, dopisa¢ moze
spor wokot wyboru dyrektora Teatru Polskiego w Bydgoszczy, gdzie zesp6t
zdecydowanie popart dotychczasowych dyrektorow - Pawta Wodzinskiego
i Bartosza Frackowiaka, a takze wok6t wspomnianego Teatru im. Wojciecha
Bogustawskiego w Kaliszu, gdzie poparcie Grudzinskiej manifestowane byto

20 W. Szczawinska, J. Majmurek, ,Dobra zmiana” i samorzqdowcy z PO wspdélnie nisz-
czq progresywny teatr, http://krytykapolityczna.pl/kultura/teatr/szczawinska-majmurek
-wywiad-teatr/ (dostep: 6 maja 2017).

21 Tamze.

22 'T. Rodowicz, Postpolska, http://teatralny.pl/felietony/postpolska,1916.html (do-
step: 6 maja 2017).

185



Piotr Dobrowolski

gtownie przez Srodowisko twoércow i krytykéw. Spér ten rozbrzmiewa nawet
w spolaryzowanych reakcjach po zapowiedziach i premierach konkretnych
spektakli, a takze w pelnej oburzenia dyskusji, ktora rozgorzata w publicz-
nych mediach narodowych i prawicowych przy okazji spektaklu Malowany
ptak w rezyserii Mai Kleczewskiej w Teatrze Polskim w Poznaniu. Siegajac
nieco dalej w przeszio$¢, przypomnie¢ mozna raz jeszcze sprawe odwotania
Golgoty Picnic czy protest Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego wobec
planéw rezyserskich Eweliny Marciniak, przygotowujacej we Wroctawiu
spektakl Smier¢ i dziewczyna. To zastuga artystéw i kierownikéw teatralnych
instytucji, twierdzi Rodowicz, ze ,w serwisach informacyjnych po latach zno-
wu pojawia sie teatr’?. Swojg wypowiedZ podsumowuje stwierdzeniem, ze
w poréwnaniu z nim ,zaden koncert ani wystawa nie ma dzi$ tyle miejsca
w zbiorowej §wiadomosci Polakow”?*. Zaraz formutuje jednak opinie, ktéra
bynajmniej nie wydaje sie optymistyczna. Stwierdza: ,nie znaczy to, Ze wszy-
scy zaczng teraz chodzi¢ do teatru. Duzo cze$ciej na pewno poéjda pod
teatr”?®. Nie od dzisiaj prowokacja jest jednym ze sposobow oddziatywania
na odbiorcow sztuki. I choc jej celowe stosowanie nie jest jedynie praktyka
ruchéw awangardowych, to wtasnie im zawdziecza popularnos¢. Pozostaje
jednak pytanie, czy szum wywotany przez atmosfere skandalu wokét insty-
tucji sztuki (sensu largo) zawsze jest dla nich korzystny.

Teatr to dziedzina tworczosci zdolna do stosunkowo szybkiego reagowania
na zmieniajacg sie rzeczywisto$¢. Czas tworzenia przedstawienia pozwala na
uczestnictwo artystow scenicznych w aktualnych dyskusjach i sporach o cha-
rakterze spotecznym i politycznym, a nie tylko - jak czesto dzieje sie w przy-
padku kina czy literatury - na dopowiadanie i uzupetnianie dyskurséw, ktére
majg juz czesto charakter historyczny. Dlatego, chociaz w praktyce zakres od-
dziatywania sztuki teatralnej jest ograniczony do stosunkowo niewielkiej licz-
by miejsc na widowni (pomnozonej przez liczbe granych spektakli), rezonans
odbiorczy niektérych z nich jest szczegblnie wazny, a inicjowana przez nie
dyskusja, toczaca sie na ulicach, w mediach, na portalach spoteczno$ciowych
i forach internetowych, nabiera ogdlnokrajowego znaczenia. Znaczna czes¢
najwazniejszych poruszanych dzisiaj w Polsce tematéw dotyczacych kultury
jest inicjowana i kontynuowana w przestrzeni teatru. I to zaré6wno poprzez
realizowane spektakle, jak i w odniesieniu do polityki kulturalnej, linii progra-
mowej i repertuaru konkretnych instytucji.

23 Tamze.
24 Tamze.
25 Tamze.
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Zwolennicy konserwatywnego traktowania kultury przypominaja o wizji
teatru jako Swigtyni sztuki. To spojrzenie, wywodzone miedzy innymi
z kart Wyzwolenia Stanistawa Wyspianskiego, funkcjonuje dzisiaj jako para-
dygmat tradycyjnego, zachowawczego postrzegania sztuki widowiskowe;j.
Tymczasem to wtasnie Wyspianskiemu zawdzieczamy ,projekt teatru kry-
tyczno-diagnostycznego [...]. Przynidst on realizacje programu wykorzysta-
nia sceny jako narzedzia krytycznej eksploracji zycia spotecznego, nadajac
jej funkcje demaskatora wiladzy/wiedzy”?°. Traktowanie teatru w Kkatego-
riach sakralnych z jednej strony ksztaltuje oczekiwania odbiorcze znacznej
czesci publicznosci, z drugiej - jest wyrazem nostalgii za tym, co bezpow-
rotnie minione. Sztuka, wychodzac poza sfere estetyzmu, stracita oparcie
w rytuale i funkcjonuje dzisiaj w catkowicie odmiennej ramie odniesienia.
Racje ma Peter Biirger (idacy tropem Brechta, Benjamina i Adorna), twier-
dzac, ze zniesieniu ulegta dychotomia miedzy sztuka ,czystg” a sztuka ,po-
lityczng”, za$ ,w miejsce oparcia w rytuale sztuka znalazta oparcie w polity-
ce”. Awangardowe otwarcie dzieta sztuki (traktowanego odtad jako dzieto
nieograniczone) pozwala na wytworzenie nowego typu sztuki zaangazo-
wanej?’.

Teatr to w dzisiejszej Polsce obszar jednego z najbardziej zywiotowych
sporéw w przestrzeni sztuki. Spor ten rozgrywa sie pomiedzy zwolennikami
konserwatywnego i liberalnego traktowania kultury i odnosi sie do tematow
takich, jak powiagzania sztuki i polityki czy wolno$¢ artystow, a takze ich
etycznych, religijnych i moralnych uwarunkowan oraz stosunku do tradycji.
To w przestrzeni teatru stycha¢ dzisiaj najgtosniejsze wypowiedzi i najbar-
dziej znaczace sady odnoszace sie do animozji i tar¢ miedzy tradycyjnymi
a nowoczesnymi oczekiwaniami twdrcow, odbiorcow i organizatoréw zycia
kulturalnego w Polsce. W gestach teatralnych artystéw, ale tez w ich wypo-
wiedziach - zyskujacych czasem formy manifestow ideowych, a nawet poli-
tycznych - przejawia sie pragnienie podkreslania réznic pomiedzy ,starym”
i ,nowym”. Wszystko to sktania mnie dzisiaj do postawienia pytania doty-
czacego potencjalnej aktualno$ci awangardowego paradygmatu w granicach
wspotczesnego teatru polskiego.

26 D, Kosinski, Teatra polskie. Historie, Warszawa 2010, s. 345.
27 P, Birger, dz. cyt., s. 117-118.
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Pragnienie cyberawangardy

merykanscy badacze i znawcy kultury digitalnej: Maria Engberg
i Jay David Bolter! w roku 2011 podsumowali dwudziestokilku-
letni okres istnienia literatury elektronicznej. Odnotowali wow-
czas, Ze mimo iz przeszta ona w szybkim tempie skomplikowang
droge od stosunkowo prostych form hipertekstowych (pierwszy
hipertekst to Afternoon, a story 3 Michaela Joyce’a z 1987 roku),
przez rozmaite formy hipermedialne, tgczgce tekst z obrazem,
muzyka i animacja, teksty wykorzystujace kody programowania
(programowalne), poezje flashowa az po cyfrowo zaposredniczo-
ne literackie performansy, to jedno nie ulegto zmianie. Mianowicie
status kulturowy tworzonej cyfrowo (born digital) literatury po-
zostal wtasciwie bez zmian, a wiekszo$¢ literaturoznawcéw nadal
ignoruje jej istnienie, zajmujac sie wytgcznie utworami drukowa-
nymi. Nowe no$niki: e-booki oraz wersje cyfrowe analogowych
dziet zyskaly w tym czasie popularnos$¢ jako kanat prezentacji
konkurencyjny wobec drukowanego wolumenu, jednakze projek-
ty zakldcajace statycznos$¢ zadrukowanej strony, burzace przy-
zwyczajenia czytelnikéw i wymagajgce od nich interaktywnego
zaangazowania w akt odbioru dzieta, ktére na ekranie migoce,
przeksztatca sie i prowadzi odbiorce w nieoczekiwane miejsca

! M. Engberg, ].D. Bolter, Digital Literature and the Modernist Problem,
,Digital Humanities Quarterly” 2011, vol. 5, no. 3, http://www.digitalhuma-
nities.org/dhq/vol/5/3/000099/000099.html (dostep: 2 maja 2017). Zob.
tez: ]. Zydorowicz, Ponowoczesna ,cyberawangarda’, czyli perspektywy sztuki
krytycznej w interaktywnych multimediach, w: tenze, Artystyczny wirus. Pol-
ska sztuka krytyczna wobec przemian kultury po 1989 roku, Warszawa 2005.
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swej nieodgadnionej struktury, wcigz nie zyskaly szerszego oddZwieku
wsrod literackiej publicznosci. W badaniach literackich albo zatem przemil-
cza sie istnienie literatury online, albo napomyka o niej jako o mato istotnej,
marginalnej, majacej niewielkie walory estetyczne tworczosci z pogranicza
net-artu i ekscentrycznych eksperymentow.

Diagnoza amerykanskich badaczy pozostaje nadal aktualna w odniesieniu
do dzisiejszych polskich realidéw Zycia i komunikacji literackiej. W Polsce
projekty e-literackie z oczywistych powodéw pojawity sie z kilkunastoletnim
opo6znieniem w stosunku do dokonan Zachodu i, pozbawione wsparcia po-
teznych instytutow naukowo-badawczych na wzoér amerykanskiego MIT
(Massachusetts Institute of Technology), skazane sg na byt pokatny, watly
i do$¢ efemeryczny. Historia literatury elektronicznej w Polsce rozpoczeta
sie u progu XXI wieku. Wsrédd najwcze$niejszych jej realizacji wymienia sie
hiperteksty: Blok (2002) Stawomira Shuty i Koniec swiata wedtug Emeryka
(2005) Radostawa Nowakowskiego. Jesli jednak wzig¢ pod uwage dokonania,
ktére w intencji samych twoércow miaty petnic¢ funkcje projektow awangar-
dowych i poprzedzone zostaty, jak przystato na awangarde, manifestami, to
wskaza¢ nalezatoby na warszawskie $rodowisko mtodych neolingwistow
i czasopismo ,Meble”, ktére juz w konicu 2001 roku przynajmniej w teorii
préobowato rozmontowac literacki system, deklarujac poczatek neolingwi-
zmu, a jednocze$nie nowej, elektronicznej i internetowej ery poezji. Manifest
»,Mebli” (druku ulotnego wreczanego na spotkaniu , Transformacje kultury”
w ramach Festiwalu ,Warszawa Pisarzy” 7 listopada 2001), sygnowany byt
przez Anne Krauss, Jarostawa Lipszyca, Marie Cyranowicz, Wojtka Pakiera,
Agnieszke Stodownik, Radka Dutkowskiego i gtosit miedzy innymi:

MEBLE nawigzuja do tradycji awangardy. Formotre$¢ stanowi niepodzielna cato$c.
Na oktadce komputerowy kolaz imituje sztuke komiksu. [...] Wiersze majg opraco-
wang forme graficzna. Tytuty artykutéw wygladaja jak winiety. Grafika nie tylko to-
warzyszy tekstom. Grafika wspéttworzy pismo, wyraza wspotczesne trendy w sztu-
kach wizualnych.

[...] Oferujemy przeglad waznych zjawisk obiektéw kultury. Nowych, najnowszych
i nienowych. Staramy sie niwelowac¢ dystans miedzy odbiorcg a tekstem kultury. Po-
zwalamy twércom moéwi¢ ich wlasnym glosem. Przestrzegamy zasad komunikacji
internetowej. Czytelnicy chetnie nawigzujg z nami kontakt?.

Rok p6zniej, w grudniu 2002 roku, Marcin Cecko, Maria Cyranowicz, Mi-
chat Kasprzak, Jarostaw Lipszyc i Joanna Mueller ogtosili Manifest Neolingwi-

2 Gada!Zabi¢? Paln[tologia neolingwizmu, red. M. Cyranowicz, P. Koziot, Warszawa
2005, s. 124-125.
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styczny v. 1.1, czytelnie nawigzujacy do futurystycznych haset, wzbogaco-
nych o aspekt nowego internetowego medium:

Czas po raz kolejny uwolnit stowa. Zsytamy do piekta wiersze. Jest tekst.

[.]
Ludzie s3 maszynami do pisania (Re)produkcja $wiata trwa. Fizyczno$¢ jest informa-
cja. 3.3 Gbp danych. Wszystko z zer i jedynek. Z liter alfabetu w kodzie ASCIL

[.]

Ogtaszamy $mier¢ kartki papieru, ale nie boimy sie grzeba¢ w trupach. Wybieramy
ekran, na ktérym stowa pojawiajg sie i gasng, jakby ich nigdy nie byto. Wybieramy
zmiane, modyfikacje i kolejne wersje systemu. Nic nie zostato powiedziane raz na
zawsze. Nalezy skraca¢ i dopisywac stowa Kochanowskim, Mickiewiczom, Mitoszom.
Nie ma oryginatu. Oryginaly nie istnieja i nigdy nie istniaty. Sa tylko kopie. Kazda
inna. Wybieramy dialog zamiast dekalogu. Katalog zamiast nekrologu.

[.]

Stowa sg widoczne. Obraz moze by¢ naszym rymem tak samo jak brzmienie. Brzmie-
nie jest brzemienne w sens. Nowe organizacje beda kserowane, az wyblakng w znie-
ksztaltceniach i zging®.

Grupa mtodych twércéw ograniczyta sie jednak gtéwnie do sfery dekla-
ratywnej, uznajac po kilku latach, w 2005 roku, swoéj neofuturystyczny ma-
nifest oraz nastepujgce po nim dziatania za zart. Trudno sie jednak dziwic,
skoro komputer podigczony do sieci byt wowczas wcigz jeszcze rzadkoscia.

Natomiast w tym samym mniej wiecej czasie (w roku 2003) w Poznaniu
zaczeta dziatalno$¢ powotana przez Romana Bromboszcza grupa KALeKA
- duet wspoéttworzony z Tomaszem Misiakiem, eksperymentujacy w sferze
muzyki elektronicznej, hataséw oraz szumoéw. W 2005 roku powstata na jej
bazie grupa Perfokarta o powaznych aspiracjach i iScie rewolucyjnym dla
ksztattu literatury programie. Dwaj poznanscy autorzy zaczeli tworzy¢ poe-
zje cybernetyczng oraz teorie tego nowego gatunku, eksperymentujac w sfe-
rze projekcji, sktadni, rytmu, granic zrozumiatosci i btedu kontrolowanego.
Wkrotce powstat pierwszy manifest grupy, podpisany przez pieciu autorow:
Romana Bromboszcza, Marka Florka, Tomasza Misiaka, Lukasza Podgérniego
i Szczepana Kopyta. Czytamy w nim:

W oparciu o adaptacje poje¢ ze stownika cybernetyki rozwigzywane moga by¢ pro-
blemy techniczne, filozoficzne i artystyczne. Na terenie poezji cybernetyka moze po-
moc konstruowa¢ nowe narzedzia i pomoc sterowac procesem tworzenia. Wazne
przy tym, by stematyzowane byty problemy wptywu i zakresu oddzialywania me-
diéw elektronicznych na organizm ludzki, jego rozumnos¢ i aksjologie*.

3 Tamze, s. 158-159.

* Manifest poezji cybernetycznej, http://perfokarta.net/root/manifest.html (dostep:
2 maja 2017).
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Wykorzystujac mozliwos$ci programistyczne, siegajac miedzy innymi do
estetyki glitchu (usterki), a takze lokujac swoje dzieta w przestrzeni elek-
tronicznie wygenerowanych obrazdéw, dzwiekdw, szuméw, poddajac materie
jezykowa procedurom mechanicznych przeksztatcen, twdércy cyberpoezji za-
proponowali nowa dla polskiego odbiorcy, niebedaca prosta kontynuacja
zadnego z dwudziestowiecznych nurtéw literackich, forme sztuki, w ktorej
stowo, zawsze cyfrowo przetworzone, zderzone zostaje z innymi postaciami
cyfrowo zakodowanej informacji. Duzo mniej od projektow elektronicznych
przekonujgce byly wydawane w tym czasie analogowe tomiki, w ktérych
poezja programowalna, kodowa, stawata sie statycznym obiektem, wymaga-
jacym od odbiorcy przede wszystkim kompetencji informatycznych, umozli-
wiajgcych rozpoznanie poszczeg6élnych elementéow uzytego kodu. I tak
w 2010 roku ukazaty sie trzy ksigzki reprezentujace poezje cybernetycznag
U-man i masa Romana Bromboszcza, Noce i petle L.ukasza Podgorniego i Ze-
spot Szkét Tomasza Putki.

Alina Swiesciak twierdzi, ze w odniesieniu do wielu dziatan cyberpoetéw
pasuje okreslenie ,styl vintage”, a dziatania podejmowane przez poetéw cy-
bernetycznych budza podejrzliwo$¢ co do ich awangardowoSci i znaczenia.
Badaczka sugeruje, Zze w przypadku tworcow Perfokarty mamy wrecz do
czynienia z anachronicznym, wystylizowanym futurologicznie projektem
o konserwatywnych w gruncie rzeczy zatozeniach. Uwagi formutowane przez
nig pod adresem drukowanych tomikéw poezji cybernetycznej Misiaka
i Bromboszcza, a takze Onaka i Podgorniego, ktére wpisujg sie w technolo-
giczny kontekst gry z kodami programowania oraz konsekwencjami zmian
technologicznych, pokazuja, ze chwyty cyfrowe przeniesione do starego me-
dium niekoniecznie s przekonujace. Badaczka zauwaza, ze ,0 rzeczywistosci
cyfrowej raczej sie tu mowi, niz w nig wchodzi; raczej stylizuje sie na jej
jezyk, niz wykorzystuje jego prawdziwe moce”®. Analogowa poezja cyberne-
tyczna, skazana na ograniczenia papierowego medium, lokuje sie w narzu-
conych przez nie ramach czytelno$ci i konwencjonalnosci i kontekstem czy-
ni gtéwnie tradycje poetycka.

Jednakze trzeba pamieta¢ o tym, ze terminy ,literatura cybernetyczna”
i literatura elektroniczna” nie sg tozsame, ze zatem prawdziwa rewolucja
poetycka dokonuje sie by¢ moze nie w drukowanych tomikach cybernetycz-
nych poetéw, te s3 bowiem czesto tylko daning ztozong ,$redniowiecznym
instytucjom”, lecz w Internecie. Cyberpoezja odwotuje sie do teorii cyberne-

5 A. Swiesciak, Awangardowa cyberpoezja?, ,Postscriptum Polonistyczne” 2014,
nr 2, s. 114.
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tyki, eksponuje maszynowy wymiar tekstu, zwraca uwage na maszynizacje
cztowieka, ktory staje sie autorem-cyborgiem, wchodzacym w interakcje
z komputerem - moze jednak by¢ réwniez analogowa. Natomiast poezja cy-
frowa to ta, ktora dostepna jest wylacznie w Srodowisku elektronicznym.
Charakteryzuje sie programowalnos$cig, multimedialno$cig, nielinearnoscia,
animacyjnoScig, interaktywnos$cig (uzytkownika i maszyny), a co za tym
idzie - redefinicjg roél autora i czytelnika.

To, co dzieje sie z literaturg elektroniczng, a zatem tg dostepna wytacznie
online, $wiadczy o tym, ze cyfrowe medium daje ogromny kreacyjny poten-
cjat projektom literackim, ktorych literackos$¢ zostaje jednakze poddana zna-
czacym przeksztatceniom. Ujawnia tez swoiscie rewolucyjng site tych dzia-
tan, ktore nawet, jesli odbywaja sie na niewielka tylko skale, wymagaja od
uczestnikow komunikacji wysokiej swiadomosci i krytycznego ogladu nie
tylko obszaru literatury, lecz szerzej - kultury. Majaca aspiracje przenicowa-
nia $wiadomosci spotecznej poezja cybernetyczna nawigzuje wiec do rewo-
lucyjnych utopii awangardowych.

Tak dzieje sie w przypadku wielu bromboxéw - oscylujgcych na pogra-
niczu sztuk i mediow projektow graficzno-dZzwiekowo-stownych Brombosz-
cza, w ktorych sfera wizualna stanowi réwnoprawna cze$¢ komunikatu.
W Wariacjach na kwadrat magiczny - nawigzujacych zaréwno do awangar-
dowego malarstwa Kazimierza Malewicza, jak i do semiotycznych teorii Al-
girdasa Juliena Greimasa — mamy do czynienia z baza danych ztoZong z liter
i dzwiekow. Uzytkownik - vuser (widz i czytelnik w jednym) uruchamia
projekt, klikajac myszka w dowolny kwadrat, i powoduje ruch serii liter
wraz z przypisanymi im dZwiekami. Z autorskiego komentarza dowiadujemy
sie, ze liczba mozliwych wariacji, jakie mozna stworzy¢, klikajagc myszka
w wybrane pole, to 36 do potegi 24. Z oczywistych powodéw przekracza
zatem mozliwo$ci poznawcze i percepcyjne odbiorcy. W projekcie tym cho-
dzi przede wszystkim o zabawe audiowizualnymi interferencjami liter
i dZwiekow, ale tez o indywidualne poszukiwania czastkowych znaczen. Caty
proces ma tez wyrazny wymiar metateoretyczny, zachecajacy do podjecia
refleksji filozoficznej.

To filozoficzne - ontologiczne, ale tez epistemologiczne zaciecie towarzy-
szy witasciwie wszystkim projektom Bromboszcza, u ktérego awangarda
funkcjonuje zaréwno jako intelektualny koncept, jak i punkt odniesienia.
Dobrym przyktadem bytoby jego bycie.i.czas®, cybernetyczny poemat prze-
strzenno-czasowy, w ktéorym uzytkownik ma do czynienia z trzydziestoma

¢ http://rawdigits.net/onty/b/r/o/m/b/o/x/y/bycie.i.czas/ (dostep: 10 marca 2017).
P g ty
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kwadratami ulokowanymi na jednym polu. To rodzaj matematycznej kon-
strukcji, w ktorej prosta animacja i dzwieki nawigzujgce do estetyki wczes-
nych komputeréw Atari facza sie ze znaczeniem stéw. Najechanie na kazdy
kwadrat myszka powoduje efekty brzmieniowe albo/i pojawienie sie i znik-
niecie jednego z kilku stow, nawigzujgcych do Heideggerowskiego stownika.
Sa to: bycie, waga, szalki, rzucenie, obecne. Algorytm, decydujacy o kinetycz-
nych wilasciwos$ciach poematu, jest nieznany, trudno rowniez odgadna¢ rza-
dzaca nim prawidtowo$¢ na podstawie wielokrotnych préb klikania w réznej
kolejnosci na interaktywne kwadraty. Powiedzie¢ mozna zatem, Ze poemat
wizualizuje filozoficzny problem istnienia: 1) w czasie, ktéry jest zar6wno
tematyzowany, jak i bezposrednio do$wiadczany w trakcie odbioru, a jedno-
cze$nie 2) w matematycznym $wiecie wygenerowanym przez obstugiwany
przez odbiorce projekt. Jedno i drugie staje sie problematyczne. Tego rodza-
ju obiekt przekracza ograniczenia papierowej formy, a takze granice ekspre-
sji poetyckiej, jezykowej, wykorzystuje multimedialne, animacyjne mozliwo-
$ci cyfrowego medium, wzbogacajac i komplikujac przekaz nie tylko na
poziomie formalnym, ale - co wydaje sie najistotniejsze - semantycznym.
Nie jest bowiem prosty ilustracja Heideggerowskich tez, lecz dialogiem
z nimi w nowym $rodowisku technologicznym. Jednocze$nie ten wizualny,
kinetyczny poemat lokuje istote medium w jego wizualnym interfejscie, soft-
warowym wyposazeniu.

W swoich ekstremalnych dla percepcji zmystowej oraz procesu rozumie-
nia projektach poezji cybernetycznej Bromboszcz porusza sie na pograniczu
sztuki i teorii ontologicznej, proponujac namyst nad statusem elektronicz-
nych obiektéw i kondycja cztowieka-cyborga. Tu juz nie ma natchnienia -
jest system informatyczny. Mozna przy tym zauwazy¢, o czym pisala juz
Swieéciak’, ze wiele z eksperymentalnych dziatan podejmowanych przez
niego nie tyle stanowi zerwanie z dotychczasowym rozumieniem roli i sta-
tusu artysty oraz sztuki, ile rodzaj jej kontynuacji z uzyciem nowych tech-
nicznych narzedzi. Wchodzac w role sprzezonego z komputerem posthuma-
noida, trwa on przy dos¢ konserwatywnym modelu komunikacji artystycznej,
w ktoérej tworca catkowicie kontroluje przebieg sytuacji odbiorczej, sprawu-
jac pelng - na ile to mozliwe - kontrole nad przebiegiem interakcji. Ponie-
waz jednak znaczng cze$¢ owej mocy sprawczej odstepuje systemom cyber-
netycznym, uzna¢ mozna, ze sam dla siebie stanowi przede wszystkim obiekt
eksperymentéw, testujac skutki interakcji ludzkiego intelektu, wrazliwo$ci
i ciata z programowalng maszyna. Odbiorcy czesto nie pozostaje nic poza

7 A. Swiesciak, dz. cyt.
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$ledzeniem dynamicznie zmieniajacej sie sytuacji i podejmowaniem proéb,
czesto nieskutecznych, odgadniecia pierwotnej autorskiej idei. Tego rodzaju
model komunikacji w mediach elektronicznych, w ktérych dominuje inter-
akcja i dialogiczno$¢, robi dzi§ wrazenie anachronicznego. Jak pokazuja inne
propozycje literatury elektronicznej - interaktywne poematy czy chocby
wczesne, dwudziestowieczne jeszcze hiperteksty - to wtasnie w sferze moz-
liwych sposobéw modyfikowania dziatan odbiorcy skrywaja one najwiekszy
nowatorski potencjat.

Kilka lat po Perfokarcie, w grudniu 2011 roku powstat Hub Wydawniczy
Rozdzielczos¢ Chleba, zatoZony przez Onaka i Podgérniego. Hub, inaczej sie-
ciowy koncentrator, to urzadzenie stuzace jeszcze niedawno do podtaczenia
wielu urzadzen do sieci. W tym przypadku odgrywa role wirtualnej instytu-
cji, ktéra gromadzi i udostepnia w Internecie twoérczos¢ cyfrowych tworcow.
»Rozdzielczos¢” to stowo, ktoére nawigzuje zaréwno do parametrow pikseli
obrazu wyswietlanego na ekranie, jak i do aktu dzielenia sie. To wtasnie
bezinteresowne obdarowywanie innych sztuka digitalng, strawa duchowa
w zamys$le projektodawcéw tak powszednig jak chleb, miatoby by¢ celem
dziatania artystéw cybernetycznych. Angazujac zwigzanych z krakowska
Korporacja Halart znajomych: Bromboszcza, Puldziana Ptucienniczaka i Put-
ke, Onak i Podgérni wydali w grudniu 2011 roku kolejny juz manifest poezji
cybernetycznej, tym razem umocowujac go na stabilnym fundamencie no-
wego wydawnictwa oraz sieciowego czasopisma zatytutowanego ,No$nik”.

W firmowanym przez Rozdzielczo$¢ Chleba manifesScie, ostentacyjnie mie-
szajacym na jednej ptaszczyznie elementy kodu jezykowego i informatycz-
nego, czytamy:

Nagie, nieuzbrojone stowo poetyckie domaga sie razenia pradem, co z rados$cia uczy-
nimy. [...] Google Translate wiecej moze powiedzie¢ o jezyku i §wiecie niz niejeden
**ski 1 ***cki. Printscreen nowym $rodkiem stylistycznym! Cleverbot na prezydental!
Zamiast pieszczotliwego cytatu - gwatt zadawany repostem! [...]

Nie ma autoréw i czytelnikoéw - sg producenci i uzytkownicy.

Nie ma tekstéw - sg programy, obiekty, pseudokody i sieciowe performensy.
Najwyzszy czas skorzysta¢ z potencjatu czatéw, serwis6w spotecznosciowych i sie-
ciowych wideotelefonéw. To one postuza nam za kawiarnie literackie. Nie mowi sie
podmiot, tylko awatar. Zaden $wiat przedstawiony, ale symulacja!

Kultura powita ostatnio dwie emblematyczne figury. Sa nimi: Programista i DJ®.

8 Manifest Rozdzielczosci Chleba, http://rozdzielchleb.pl/manifest/ (dostep: 12 marca
2017).
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Przyjrzawszy sie jednak ich dziataniom, pasozytujacym na gotowych juz
tekstach kultury, zar6wno wysokiej, jak i - przede wszystkim - masowej,
tatwo zauwazy¢, ze parodiujg oni tak zdefiniowany program, uprawiajgc ak-
tywnos$¢ demaskatorska i wywrotowa wobec regut funkcjonowania i tworze-
nia masowo konsumowanych produktéw technokultury.

W wydanym analogowo w 2012 roku, ale dostepnym online mikrowydaw-
nictwie wgraa Onak i Podgoérni zmiksowali rézne jezyki, gwary i przyktady
netspeaku oraz fragmenty utwordéw literackich, tworzac kakofonie gtosow
i obrazéw ukazujacych wielogtosowos¢ wspétczesnego swiata, w niczym jed-
nak niezagrazajaca tradycyjnej literaturze. Nic dziwnego, ze Swiesciak scep-
tycznie pisata o tych dokonaniach jako o ,podejrzanej awangardzie”, btednie
jednak utozsamiajgc poezje cybernetyczng z elektroniczng (cyfrowa).

0 ile zatem dostepne online, ale przygotowane w wersji PDF tomiki istot-
nie przypominajg niekiedy ,hipsterskie dziatania w stylu vintage”, o tyle juz
projekty e-literackie, do ktérych dostep mozliwy jest wytacznie za posred-
nictwem komputera, maja status wybitnie odnowicielski dla medialnego,
komunikacyjnego, estetycznego i semantycznego statusu literatury. Wymie-
ni¢ tu warto cho¢by zautomatyzowane projekty Onaka, jak cierniste diody
czy bletka z balustrady. W tych utworach, generowanych przez napisany
wcze$niej program, autor nie ma wptywu na to, jaki ksztatt wiersza wytoni
sie czytelnikowi, de facto nie jest juz autorem, lecz producentem algorytmu,
zgodnie z ktérym to sam komputer wytwarza kolejne wersje utworu. Cieka-
wym przyktadem tej cybernetycznej praktyki jest sonet niezachodzqcy.
W forme czternastowersowego wiersza wpisywane sg wybierane losowo
frazy z kilku internetowych portali. Stanowig one dla programu otwartg baze
danych, zgodnie z naturg Internetu aktualizowang na biezaco, a zatem nie-
skoniczona. O sonecie niezachodzqgcym, ktérego kolejne wersje powstaja za
kazdym razem, gdy czytelnik kliknie w polecenie ,generuj nowy sonet”, jego
producent Leszek Onak napisal w dotgczonym komentarzu:

Ten utwor jest remiksem artykutéw z czotowych mediéw internetowych w Polsce.
Ten utwoér nie ma swojego autora.

Ten utwor nie posiada ostatecznej wersji, jest niekoniczacym, rozciggnietym

w czasie dzianiem sie tekstu. Jest sonetem nie-zachodzacym.

Ten utwor caty czas powstaje.

Ten wiersz nigdy sie nie zakonczy, bo informacja zawsze znajdzie swojg baze
danych.

Ten utwor istnieje bez publicznosci.

Ten utwor jest perpetuum mobile.

9 A. Swiesciak, dz. cyt, s. 114.
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W 2012 roku ukazat sie tom tukasza Podgérniego Skanowanie balu,
a w 2013 roku w Rozdzielczosci Chleba wyszty dwa gtosne i wazne debiuty:
Clubbing Kamila Brewinskiego oraz repetytorium Macieja Taranka. W roku
2015 ukazat sie trzeci numer nieregularnego ,Nosnika” poswiecony cyber-
zulerstwu. To rodzaj autoironicznego rozliczenia z wtasnymi awangardowy-
mi planami, rodzaj metamanifestu obnazajacego kleske entuzjastycznych
marzen o sukcesie poetyckich cyborgéw, ktérzy rozsadza system tradycyjnej
literatury. Paradoks ich radykalnych poczynan polegat jednak na tym, ze -
jak trafnie zauwazyta Maja Stasko!® - w symulakrycznej przestrzeni digital-
nej awangardowe dazenia do stopienia $wiata i tekstu staty sie faktem. Hi-
perrzeczywisto$S¢ Internetu to $wiat zbudowany w zero-jedynkowych
jezykach programowania, to tekst, w ktérym zZycie i pisanie nie jest tylko
jezykowym performatywem, lecz faktem. Autorzy manifestu nadal jednak
podkreslaja, ze fascynujacym obszarem literackiej penetracji jest dla nich
obszar pograniczny, intermedialny i intersemiotyczny:

Interesuje nas przestrzen, w ktoérej literatura spotyka sie z nowymi mediami, a zatem
poezja cybernetyczna, czyli taka, ktéra wykorzystuje obok stowa, obraz, dzwiek, ani-
macje, interakcje z odbiorca; poezja wizualna; poezja eksperymentujaca z jezykiem
w taki sposob, ze uwydatnia wspotczesne formy komunikacji zabrudzone internetem.
Sfera wizualna jest dla nas bardzo istotna. Grafika nie jest ilustracja, ale elementem,
ktéry rozrabia na tym samym pietrze, co stowo. Jednak tym réznimy sie od artystow
wizualnych, ze wyrastamy z tradycji literackiej i operujemy rysunkiem jak stowem

[0

Produkowane na masowg skale gify, intensyfikujace estetyke kiczu (takze
w sferze ideowej, patrz: sakrokicz), dostepne dzi$ przede wszystkim na face-
bookowej stronie Puldziana Plucienniczaka cichy nabiau, stanowig raczej
Swiadectwo postmodernistycznego i postinternetowego wyczerpania jezy-
kéw sztuki oraz porazki awangardowych aspiracji artystow, przeSmiewczo
utrwalajacych status quo kultury masowej. Wywrotowe wzgledem jezykow
popkultury dziatania nie tylko nie przyniosty oczekiwanych efektow, ale
utwierdzity stan wyjsciowy, w ktéorym dominuje zinstytucjonalizowany, hie-
rarchiczny model Zycia literackiego, wszelkie za$ proby buntu i obnazenia
zabdjczej sity technologii skonczy¢ sie musza wyczerpaniem, a w najlepszym

10 M. Stasko, 25 pazdziernika 2015: cyberpoeci gardzq awangardg, ,Opcje 1.1”, http://
opcje.net.pl/maja-stasko-25-pazdziernika-2015-cyberpoeci-gardza-awangarda/ (dostep:
12 marca 2017).

1 Cyberzulerscy poeci, rozmowa A. Hudzika z L. Onakiem i P. Puldzianem Plucienni-
czakiem, http://2014-2017.beczmiana.pl/czytelnia,578,cyberzulerscy_poeci.html (do-
step: 12 marca 2018).
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razie - wyrezyserowanym samoboéjstwem. Dlatego etap entuzjastycznych pla-
now skonczyt sie dos¢ szybko. Bunt przeciwko tradycyjnej poezji byt buntem
przeciwko instytucjom i hierarchiom sankcjonujacym to, co wartosciowe i war-
te czytania. Poniewaz jednak marzenia o ,nieograniczonej liczbie stosunkow
z odbiorca” i ,byciu wszedzie” okazaly sie jedynie nierealnymi mrzonkiami,
wkrotce nastgpita weryfikacja maksymalistycznych i awangardowych z ducha
aspiracji: $wiadcza o tym papierowe tomiki, ktére weszty do literackiego obiegu.

Inne polskie projekty, sygnowane przez czasopismo ,Ha!Art” - najprezniej
bodaj dziatajacego mecenasa cyberliteratéw oraz ,Techsty” - czasopismo,
pod ktérego egida powstaly najliczniej projekty cyberliterackie, w mniej-
szym stopniu ktadg nacisk na awangardowos¢, cho¢ nie sposéb odméwi¢ im
waloréw eksperymentalnych przynajmniej wobec zastanych gustéw publicz-
nosci literackiej oraz norm literackiej komunikaciji. , Techsty” petnig przy tym
wazng funkcje krytycznoliteracka i edukacyjng - w sposob rzetelny i przy-
stepny oswajaja odbiorce z tajnikami regut nowej cyberliteratury. Nadal jed-
nak pozostajg zjawiskiem pobocznym i niewywierajagcym istotnego wptywu
na gtéwny nurt zycia literackiego.

Mimo wiec, ze pojawia sie w Polsce coraz wiecej coraz bardziej rézno-
rodnych i zaangazowanych technologicznie projektéw literatury digitalnej,
nadal s3 one zdecydowanie niszowe, cho¢ ich autorzy robig wszystko, by
utatwi¢ do nich dostep potencjalnym czytelnikom. Juz chocby to, ze wszyst-
kie powstale dotychczas dzieta literatury elektronicznej udostepniane sa
online catkowicie bezptatnie na licencji Creative Commons, powinno zwiek-
szy¢ ich poczytnos$¢. Niestety, tak sie nie dzieje. Czytelnicy, prébujacy zapo-
znac sie z propozycja e-literatury, bardzo szybko zniechecajg sie do projek-
tow, ktore nie spetniajg ich oczekiwan zwigzanych z walorami literackimi
utworu. Jest to zresztg efekt tatwy do przewidzenia. Jak zauwazyli Engberg
i Bolter'?, juz sam wybér medium cyfrowego to rodzaj manifestu przeciwko
tradycyjnym instytucjom i hierarchiom literackim, sprzeciw wobec uczestni-
czenia w mainstreamowej, tj. standardowo postrzeganej i traktowanej lite-
raturze. Jesli dla awangardy morderczym zjawiskiem stata sie swego czasu
popularnos¢ i komercyjny sukces, to niewatpliwie nie grozi to dzisiejszym
cybereksperymentatorom. Ich dziatalno$¢ jest tak niszowa i mato znana,
a hermetyzm tak $cisty, Ze to raczej nadmierny elitaryzm staje sie dla nich
grozny. Oto paradoks: pragngca rozmontowacé regutly zinstytucjonalizowane-
go obiegu literatury, obnazajaca bezsens postepu technologicznego twor-
czo$¢ cyberliteratéw zderzyta sie z utrwalonymi regutami rynku i ustalony-

12 M. Engberg, ].D. Bolter, dz. cyt.
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mi hierarchiami wartosci odbiorcéw literatury, ktérzy wcale nie sg skorzy
do rezygnacji ani z papierowej, analogowej ksigzki, ani z przyjemnosci kon-
sumowania tre$ci quasi-mimetycznych wobec rzeczywistoSci.

Eksperymenty formalne, oparte przede wszystkim na nowej hiperteksto-
wej postaci dzieta, zdaja sie na razie przekracza¢ granice percepcyjnej i es-
tetycznej tolerancji nie tylko masowego, ale tez bardziej wysublimowanego
odbiorcy, dla ktérego barierg nie do przekroczenia okazuje sie digitalne me-
dium, kojarzone raczej z masowoscig niewyszukanej komunikacji anizeli
z przestrzenig odkrywania i przeksztatcania granic literatury. Projekty hi-
pertekstowe, od ktérych rozpoczela sie cyfrowa rewolucja w literaturze, ni-
gdy nie byty popularne. Kilka hipertekstéw, powstatych na poczatku XXI wie-
ku, wyewoluowato z liberatury i w kontekscie zjawisk intersemiotycznych
s interpretowane. Z kolei projekty cyberpoetyckie budza raczej niechec
z powodu swej niezrozumiato$ci niz zaciekawienie. Gdyby istotnie o awan-
gardowos$ci utworu decydowata jego elitarno$¢ i niezrozumiato$¢, autorom
takim jak: Bromboszcz, Misiak, Podgérni, Onak, Puldzian Ptucinniczak, two-
rzacym mate srodowiskowe grupy, mozna bytoby przyzna¢ bez wahania sta-
tus cyberawangardy:.

Na pytanie sformutowane u schytku XX wieku przez Yvonne Spielmann:
,Czy istnieje awangarda sztuki cyfrowej?”!® wielu twdrcow dziatajgcych
w sieci odpowiada pozytywnie. Podobnie uwazajg zreszta badacze zajmuja-
cy sie przemianami sztuki w nowym, digitalnym $rodowisku. Przestrzen cy-
bersztuki, rozumianej jako artystyczne dziatania podejmowane z udziatem
mediéw elektronicznych, stanowi w ich przekonaniu naturalne $rodowisko
realizacji wspoétczesnych projektow awangardowych. Piotr Zawojski wprost
nazywa cybersztuke ,awangardg naszych czasow”!*.

Rezygnujac z aspiracji do doglebnego przeksztatcenia zycia spotecznego,
cyberawangarda stanowi nie forpoczte przepowiadajaca rewolucyjne zmiany,
lecz zaledwie jedng z odmian twdrczej aktywnosci. Jej zasieg jest stosunkowo
niewielki, a elitarny charakter wynika przede wszystkim z hermetyzmu i nie-
zrozumiatosci dziatan, ktére nie mieszcza sie w zadnej z konwencjonalnych
form komunikacji kulturowe;j. Jej awangardowy potencjat realizuje sie przede
wszystkim w krytycznym stosunku do dominujacego konsumpcjonistycznego
modelu kultury, a takze do twdrczego potencjatu digitalnych postmediow, kto-
ry uobecniany jest na ptaszczyznie metamedialnej i metakrytycznej.

13 Y. Spielmann Is There an Avant-Garde in Digital Arts?, ,Art Inquiry. Research sur
les arts” 2000, vol. I(X), s. 109.

1* P Zawojski, Cybersztuka jako awangarda naszych czaséw, w: Wiek awangardy, red.
L. Bieszczad, Krakow 2006, s. 161.
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Sam termin ,cybersztuka”, podobnie jak ,cyberawangarda”, nawigzuje do
stowa ,,cybernetyka”. Wywodzi sie ono z greckiego kyberndn (sterowa¢, kon-
trolowac) i odnosi, méwiac najogo6lniej, do badan nad przeptywem informa-
cji w systemach. Cybernetyka, spopularyzowana w latach czterdziestych
XX wieku przez Norberta Wienera'®, znajduje dzi$ zastosowanie w réznych
dziedzinach nauki, zaréwno w matematyce i informatyce, jak i biologii oraz
naukach spotecznych, stuzy bowiem wyjasnianiu funkcji i proceséw komu-
nikacyjnych miedzy maszynami oraz miedzy maszyng i cztowiekiem. Nato-
miast charakteryzowana szczegétowo przez Zawojskiego cybersztuka, ktéra
swa nazwa wprost wskazuje na techniczne wtasciwosci twdrczosci cyfrowe;j,
odnosi sie ,do zjawisk artystycznych powigzanych z siecia, w sieci funkcjo-
nujacych, badZz wykorzystujacych Internet jako nowe medium artystycznej
kreacji”'®. Badacz jako kryterium wyodrebnienia cybersztuki uznaje ,specy-
ficzny rodzaj interakcyjno$ci pomiedzy cztowiekiem i maszyng”'’.

A zatem wyznacznikiem nowatorstwa cybersztuki jest przede wszystkim
Sciste powigzanie aktywnoSci artystycznej z rozwojem techniki i nauki. Ta
wiez stanowita istotne zaplecze i kontekst wszystkich dziatan awangardo-
wych, eksperymentujacych w obrebie nowych form i $rodkéw wyrazu.
Pierwsza, historyczna awangarda narodzita sie wszak za sprawa medialnej
rewolucji spowodowanej przez elektryczne wynalazki, takie jak radio i film.
Ruchy neoawangardowe w latach sze$¢dziesigtych kontynuowaty te medial-
ne eksperymenty, pogtebiajac swoje zainteresowanie intermedialnymi moz-
liwosciami sztuki, wykorzystujacej zaawansowane technologie sztuki kom-
puterowej, holografii, projektow kinetycznych i mieszajacych srodki wyrazu.
Dzi$ role takiego technologicznego zaplecza bedacego impulsem i kataliza-
torem dziatan artystycznych odgrywa komputer podigczony do Internetu.
Ryszard Kluszczynski nazywa Internet , 0stoja nowej awangardy”'® ze wzgle-
du na progresywny, eksperymentalny, antytradycjonalistyczny i zaangazowa-
ny w dziatania spoteczno-polityczne charakter sztuki cyfrowej. Oczywiscie,
to nie Internet jako taki jest awangardowy, lecz jako przestrzen nowej, ce-
chujacej sie niespotykanymi wczes$niej w kulturze wtasciwosciami komuni-
kacji sprzyja alternatywnym wobec gtéwnych nurtéow sztuki wspotczesnej

15 N. Wiener, Cybernetics or Control and Communication in the Animal and the Ma-
chine, New York 1948, por. tenze, Cybernetyka, czyli sterowanie i komunikacja w zwie-
rzeciu i maszynie, przet. J. MieScicki, Warszawa 1971.

16 Tamze, s. 162.
17 Tamze, s. 163.

18 RW. Kluszczynski, Jednostka - grupa - sie¢. Przemiany awangardowych strategii
twérczych, w: Wiek awangardy, dz. cyt., s. 146.
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dziataniom. Warto przytoczy¢ tu zdanie Macieja OZoga, badacza sztuk me-
dialnych: ,Awangarda rozumiana jako sztuka posiadajaca krytyczng, trans-
gresyjng moc realizujaca sie na poziomie estetycznym, ale tez kulturowym
i spoteczno-politycznym [...] nie przemineta, nie zostata usunieta w cien”’.
Badacz, nie godzac sie z teza Stefana Morawskiego o historycznosci zjawiska
awangardy, wyraza przekonanie, ze ulegta ona przeksztatceniu w sztuce me-
diow interaktywnych. Zdanie to, podzielane przez badaczy takich jak: Lev
Manovich, Yvonne Spielmann, Ryszard Kluszczynski czy Piotr Zawojski, war-
to odnies¢ do dokonan nie tylko cybersztuki, lecz rdwniez przeksztatcajacej
sie za sprawa digitalnego medium literatury.

Kazda awangarda wykorzystywata nowe media (film, fotografie, architek-
ture, design). O ile jednak historyczne awangardy poszukiwaty nowych form
wyrazu, percepcji, o tyle cyberawangarda, przynajmniej w ujeciu Manovicha,
zainteresowana jest bardziej problemami dostepu i dystrybucji do juz istnie-
jacych zasobéw kultury. Wobec ogromu nagromadzonych tekstéw, medial-
nych reprezentacji §wiata, nie ma sensu doktadanie do tego zbioru kolejnych
artefaktow. Duzo istotniejsze jest uporzadkowanie i przeksztatcanie tych,
ktére juz powstaty. Z tego powodu Manovich, a za nim Zawojski nazywaja
nowe media postmediami lub metamediami, ,poniewaz uzywaja starych me-
diow jako swej pierwotnej zawartoSci”?.

Nowe media, zgodnie z charakterystykg Manovicha?!, cechujg sie repre-
zentacja numeryczng (tzn. ze kazda informacja zapisana jest w postaci cy-
frowej), modularnoscig (zbudowane sg z matych czastek - pikseli, leksji itp.),
automatyzacjg (pozbawieniem indywidualnego rysu antropologicznego wy-
twarzanych obiektéw), wariacyjnos$cig (zmiennoscig obiektu) i transkodowa-
niem. Transkodowanie to przektad na inny system znakow, w tym przypad-
ku tekstéw analogowych na format cyfrowy. Stad najcze$ciej wyrdznia sie
dwie warstwy obiektéw cyfrowych: kulturowa i komputerowa. Warstwa
kulturowa opisywana jest za pomoca znanych kategorii deskrypcyjnych, za-
czerpnietych z réznych obszaréw, takze z zakresu teorii literatury. Z kolei
warstwa komputerowa to jezyki programowania. Obiekty cyfrowe czesto
charakteryzowane sg przez pryzmat warstwy komputerowej - w przypadku
dziet literackich mowa o nawigacji, leksji, petlach, linkach itp. W zjawisku
transkodowania ujawnia sie wptyw techniki na kulture i literature, warto

19 M. 0z6g, Nowy cztowiek w nowym millenium? Sztuka nowych mediéw a awangar-
dowa idea artystycznej i spotecznej rewolucji, w: Wiek awangardy, dz. cyt., s. 286.

20 L. Manovich, Awangarda jako software, przet. 1. Kurz, ,Kwartalnik Filmowy” 2001,
nr 35-36, s. 332.

21 Tenze, Jezyk nowych mediéw, przetl. P. Cypryanski, Warszawa 2006.
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jednak $ledzi¢ zaleznosSci obu wymiaréw tych dziel - nawet dla najbardziej
eksperymentalnych projektow e-literackich pierwotnym kontekstem po-
znawczym powinny by¢ poetyka oraz literacka tradycja, p6Zniej dopiero inne
pozaliterackie narzedzia i dyskursy.

Literatura elektroniczna, podobnie jak cybersztuka, powstaje w digital-
nym S$rodowisku i jej istnienie, wtasciwosci oraz dostepnosc¢ s3 przez nie
zdefiniowane. Literatura elektroniczna przekracza granice sztuki stowa
w kierunku form multimedialnych: audiowizualnych, animowanych, ulotnych
i dynamicznych. To dlatego wymaga ogladu i komentarza nie tylko w kon-
teks$cie historyczno- i teoretycznoliterackim, lecz takze w Swietle przeksztat-
cen catej kultury, w tym - dziatan pokrewnych dyscyplin humanistycznych,
a nade wszystko - technologii medialnych. Wtasciwoscig wspédtczesnych zja-
wisk komunikacyjnych jest bowiem ich genologiczna nieczystos$¢, a wrecz
zatarcie porzadku podziatu na odrebne dyscypliny. Ten transdyscyplinarny
charakter wszystkich dyskursywnych i artystycznych zjawisk, niemieszcza-
cych sie juz w obrebie poszczeg6lnych dziedzin wiedzy i rozumienia, zmusza
do wypracowania nowych metod ich odbioru i wyjasniania. Tym, co decy-
duje o przynaleznos$ci cyberprojektow do dziedziny sztuki stowa, pozostaje
czesto do$¢ umowna dominacja kodu jezykowego wsrod kilku, ktére wyko-
rzystane zostajg w budowie obiektu. Przy czym semiotyczny, a zatem nasta-
wiony na pytania o znaczenie i sens, sposéb interpretowania tych nowych
form czesto rowniez okazuje sie nieadekwatny, a przynajmniej niewystar-
czajacy. Nie bez znaczenia w rozpoznaniu nowych cyberliterackich zjawisk
pozostaje oczywiscie kwalifikacja genologiczna oraz deklaracja twoércy, ktory
wyraZnie eksponuje historyczna przynaleznos$¢ swoich dziatan do dziedziny
literatury. Tak dzieje sie w przypadku nieoczywistych projektéw poezji cy-
bernetycznej Bromboszcza, ktory pojecie jezyka definiuje do$¢ szeroko, wig-
czajac w obszar dziatan twérczych takze jezyk HTML. Przyklad6ow takich jest
jednak znacznie wiecej.

Cyberliteratura chetnie czerpie inspiracje z tradycji, siegajac do znanych
z wczesSniejszych awangardowych poszukiwan, form, jezykéw i technik me-
dialnych. Tak wtasnie te nowg, cybernetyczng awangarde charakteryzuje
Manovich, wskazujgc na to, Zze w sferze ksztattowania nowych form i jezy-
kéw powtarza ona dokonania pierwszej awangardy. Nie stawia zatem na
radykalne zerwanie, lecz na przemieszczenie akcentow, mieszanie (remikso-
wanie) jezykéw??. Jej wywrotowa i transgresyjna strona ujawnia sie w wy-

%2 Na ten wtérny, uwarunkowany przez jezyki tradycji, wymiar tworczosci korzysta-
jacej z mediéw cyfrowych zwraca uwage wielu polskich badaczy. Por. Literatura prze-pisana.
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korzystaniu zupetnie nowych, dotad niedostepnych sposobéw komunikacji
oraz wytwarzania dziet. Majg one charakter interaktywny, dynamiczny, zde-
materializowany i osadzony na fundamencie cybernetyki, ktérej performa-
tywny, tj. stwarzajacy nowa, wirtualng rzeczywisto$¢, status czyni z awan-
gardowej utopii bezposrednio$ci i zatarcia granicy miedzy sztuka i zyciem
fakt dokonany. Tworca miksujacy zastane formy konstruuje nowe sytuacje,
czesto problematyczne i kryzysowe, wymagajace od odbiorcy nie tyle inter-
pretacji, ile aktywnego - takze pod wzgledem motorycznym - zaangazowa-
nia, polegajgcego na wejsciu w interakcje z interfejsem. Jednoczes$nie odste-
puje czes$¢ swych przywilejow odbiorcy, nie panuje tez nad kazdorazowym
ksztattem swego dzieta, ktdre wytoni sie w akcie odbiorczym. Ta potencjal-
no$¢ radykalnie zmienia sytuacje estetyczng sztuki elektronicznej. Zwielo-
krotnia liczbe potencjalnych fenomenoéw, jakie moga ukazaé sie czytelnikowi,
czynigc przebieg pojedynczej lektury absolutnie nieprzewidywalnym takze
dlatego, Ze znaczny udzialt w kreowaniu sytuacji komunikacyjnych ma opro-
gramowanie. W przypadku uzycia plikéw HTML odbiorca moze swobodnie
je przeszukiwac, uzyskujgc bardziej szczegétowe informacje na temat struk-
tury dzieta. Warunkiem jest oczywiScie znajomosc¢ przez niego podstaw pro-
gramowania.

Stynne okreslenie Manovicha wspdtczesnej ,awangardy jako software’u”
wskazuje na potencjat nowych technologii, ktére w obreb komunikacji, tak-
Ze estetycznej, wprowadzaja ,czynnik pozaludzki” - jako istotnie modyfiku-
jacy kazdy akt tworczy i odbiorczy. Software takes command - pisal Mano-
vich i istotnie mozemy zaobserwowa¢, jak oprogramowanie przejmuje
kontrole nad przebiegiem komunikacji miedzy odbiorca i artysta, odbiorca
i artefaktem, ktory jest zdematerializowanym, istniejacym jedynie hipote-
tycznie, jako dyskretny zapis w jezyku komputerowym, projektem doswiad-
czenia estetycznego.

Tym zatem, co stanowi szczeg6lnie wazng ceche wspoétczesnych dziatan
artystycznych, jest ich dogtebne i niezbywalne powigzanie z technikg, ktéra
nie tylko stwarza nowe mozliwos$ci generowania przedstawien i zaposSredni-
czen, ale przede wszystkim przeksztatca samg przestrzen komunikacji®.
Nadawca (twdrca) oraz odbiorca nieuchronnie wchodzg w interakcje z ma-
szyna. Zawojski opisujac wielostronne zwigzki sztuki, technologii i nauki

0d Hamleta do slashu, red. A. Izdebska, D. Szajnert, L.6dz 2015, Liberatura, e-literatura
i... Remiksy, mediacje, redefinicje, red. M. Gdrska-Olesifiska, Opole 2012.

2 Por. RW. Kluszczynski, Sztuka interaktywna. Od dzieta-instrumentu do interaktyw-
nego spektaklu, Warszawa 2011; P. Zawojski, Cyberkultura. Syntopia sztuki, nauki i tech-
nologii, Warszawa 2010; R. Bromboszcz, Kultura cybernetyczna i jakos¢, Poznan 2013.
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jako witasciwos$¢ cybersztuki, postuguje sie terminem ,syntopia” Ernesta Pop-
pela?*, oznaczajacym zespolenie wymienionych dziedzin w nowg synergiczna
catos¢. Kluszczynski rowniez sugestywnie dowodzi, ze medium elektronicz-
ne stworzyto nowe, niedostepne dotad mozliwosci tworczych dziatan, prze-
ksztatcajac zar6wno warunki i wtasciwosci komunikacji miedzy nadawca
i odbiorcy, jak i ontyczny charakter artefaktu, ktéry dematerializujac sie,
staje sie zarazem dyspozytywem (partytura, projektem) o potencjale zdarze-
niowym, a nie gotowym obiektem. To za$ oznacza, ze nowa awangarda pro-
jektuje nowe podejscie poznawcze, nowe jezyki krytycznego opisu i nowa
wrazliwo$¢ publicznos$ci. Sama interaktywnos$¢ jest zjawiskiem absolutnie
nowym, stwarzajagcym zupetnie nieznane ontyczne stany dzieta w ruchu,
dzieta-zdarzenia, dzieta-efemerydy itp. Techniki komunikacyjne to jednak nie
wszystko. Zawojski zauwaza: ,to przeciez wilasnie cybersztuka proponuje
zupetnie nowe tropy zwigzane nie tylko z nowymi technikami i modelami
komunikacyjnymi, ale tez przeksztatceniem rél artysty i odbiorcy”%.
Percepcja wizualna, zmystowa e-literatury staje sie niejednokrotnie kate-
gorig dominujacg nad intelektualnym wymiarem pytan nakierowanych na
rozumienie. Tym, co symptomatyczne w odbiorze tych dziet, jest czesto ich
ogladanie, traktowanie projektéw cyberliterackich jako ekscentrycznych
i ekstrawaganckich eksperymentéw w obrebie literackich technik, ktérych
nietypowos$¢ budowy, nawigzujaca do tradycji konkretyzmu, konceptualizmu,
poprzedzona eksperymentami literackimi, nierzadko przestania semantycz-
ny wymiar literackiego komunikatu. Oczywiste sg odniesienia do tradycji
poezji wizualnej, konkretnej. W poezji cyfrowej jednoznaczne s3 bowiem
nawigzania nie tylko do awangardy: dadaizmu i futuryzmu. Do tradycji poezji
cyfrowej nalezy, siegajacy poczatkami starozytnosci, nurt poezji wizualnej,
rozciggajacy sie az po ikoniczno-przestrzenne oraz typograficzne ekspery-
menty w kaligramach Guillaume’a Apollinaire’a, Rzucie kos¢mi Stéphane’a
Mallarmégo, a takze futurystyczng koncepcje stéw na wolnosci Filippa Tom-
masa Marinettiego. W Polsce do eksperymentatoréw z wizualnym ksztattem
wiersza i jego mechanistycznymi witasciwo$ciami nalezeli: Bruno Jasienski,
Stanistaw Mtodozeniec, Anatol Stern, Tytus Czyzewski, potem w neoawan-
gardzie wskazac trzeba poezje konkretystéw, zwtaszcza Stanistawa Drézdza.
Wszyscy ci tworcy unaoczniali w swojej liryce zmiany rzeczywistosci zacho-
dzace pod wptywem uprzemystowienia i przemian komunikacyjnych. Poezja

24 E. Poppel, Radikale Syntopie an der Schnittstelle von Gehirn und Computer, w: Die
auf dem Weg zur Technik Seele, Hrsg. C. Maar, E. Poppel, T. Christaller, Hamburg 1996,
cyt. za: P. Zawojski, dz. cyt,, s. 164.

% P, Zawojski, dz. cyt.,, s. 170.
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cyfrowa nawigzuje do nich w sferze wizualnej, a dodatkowo wzbogaca je
o nowe techniki, jakie dajag media cyfrowe: multimedialnos¢, animacyjnosg,
interaktywno$¢. Bezposrednia inspiracja dla algorytmicznej, zmechanizowa-
nej odmiany wiersza byta dziatajaca w latach sze$¢dziesiatych grupa OuLiPo,
ktorej eksperymenty literackie oparte na algorytmach oraz prawach i wzo-
rach matematycznych patronujg zaréwno liberaturze, jak i poezji nowome-
dialnej?e.

To jednak, co stanowito o specyfice dokonan artystéw konceptualnych,
nie wyczerpuje charakterystyki nowej multimedialnej e-literatury. O poezji
wizualnej mozna byto méwic jako o sztuce intersemiotycznej, taczacej pro-
blematyke stowa i obrazu. Cyberpoezja nie tylko kumuluje w sobie cechy
strukturalne innych sztuk, ale tez, przede wszystkim, problematyzuje onto-
logie obiektu, ktory traci w cyperprzestrzeni zar6wno swa materialnos¢, jak
i jasno definiowalng kompozycje, uchwytng na poziomie percepcji odbiorcy.
Tym, co stabilizuje dzieto, jest jego symbioza ze srodowiskiem informatycz-
nym - oprogramowanie, bedace warunkiem zaistnienia, pozostaje poza za-
siegiem przecietnego odbiorcy, a czesto tez twdrcy, korzystajgcego ze wspar-
cia programisty. Bromboszcz moéwi sugestywnie o ,cybernetycznej
podszewce” kazdego obiektu uwidaczniajacego sie odbiorcy.

Jak cata komunikacja w Internecie, takze projekty e-literackie osadzone
sa na niewidocznym dla odbiorcy, zakodowanym mechanizmie definiujgcym
ich dziatanie. Kiedy us§wiadomimy sobie, ze fundamentem komunikacji w In-
ternecie jest wiele powigzanych ze sobg warstw jezykéw komputerowych,
ktére umozliwiajg przesytanie danych miedzy nadawca a maszyng, jasnym
stanie sie nowatorski charakter tych zjawisk. Wszystkie warstwy kodowania
przenikajg sie, kontaminujg, fatdujg, wspétwarunkuja. W jezyku HTML zako-
twiczane s3 jezyki: CSS, Java Script, PHP i Mysql*. Na czysty HTML naktada
sie arkusze CSS, ktore go formatuja. Kody s3a zagniezdzane, tworza warstwy,
warstwy sie fatduja, w nich moga by¢ kolejne fatdy. To wszystko oczywiscie
metafory wizualne. Wytworzenie przedmiotu estetycznego zaposredniczone
jest w sygnale elektrycznym, polu magnetycznym, a takze w kodowaniu, jego
,warstwach” i ,fatdach”?®. Te niewidoczne struktury informatyczne tworza

26 Por. U. Pawlicka, (Polska) poezja cybernetyczna. Konteksty i charakterystyka, Krakow
2012.

27 Na przyktad definiowanie sposobu otwierania sie strony mieSci sie wewnatrz ciata
(body) dokumentu HTML; takie informacje moga sie tez znalez¢ w nagtéwku (head)
dokumentu lub poprzedza¢ caty kod HTML.

28 R. Bromboszcz, Cybernetyczna podszewka. Zjawiska informatyczne w komunikacji

internetowej, w: Jezyk a media. Zjawiska komunikacyjne we wspoétczesnych mediach, red.
B. Skowronek, E. Horyn, A. Walecka-Rynduch, Krakéw 2015, s. 90.
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»przedmiot informacyjny” (termin wprowadzony przez Bromboszcza). Bedac
fundamentem komunikacji internetowej, jest on dla odbiorcy niewidzialny.
Do tego warto doda¢, ze do jezykdw programowania, stuzacych porozumie-
waniu sie autora z maszyna, dochodza niezwykle skomplikowane protokoty
komunikacyjne - bedace $cisle zdefiniowanymi regutami postepowania, wy-
konywanymi przez urzadzenia wejscia i wyj$cia w celu nawigzania miedzy
soba komunikacji i wymiany danych przez Internet, rowniez ustrukturyzo-
wanych warstwowo.

Te opisy uswiadamiaja jedna, niezmiernie wazna kwestie. W przestrzeni
technokultury, a takze twdrczosci e-literackiej rola programisty znaczaco ro$nie
w stosunku do roli literata, jezykoznawcy czy literaturoznawcy. JesteSmy
pelnoprawnymi uczestnikami cyberkomunikacji jedynie na ptaszczyZnie naj-
bardziej zewnetrznej, wizualnej, przekazu digitalnego niezwykle skompliko-
wanego w swej budowie, regutach powstawania i przenoszenia. Dostep do
kodéw zrédtowych niczego nie wyjasni odbiorcy nieobytemu z podstawami
jezykéw programowania. Sledzac zewnetrzna, widoczng na ekranie ptaszczy-
zne utworu, nie mamy dostepu do niewidocznej sfery kodéw i protokotow
komunikacji, ktére odpowiadajg za mechanizm dziatania cybernetycznych
obiektéw i ktdére stanowia jezyk komunikowania sie z komputerem. Do dys-
pozycji mamy jedynie interfejs uzytkownika - te cze$¢ oprogramowania
i elektronicznych urzadzen, ktére odpowiadaja za interakcje z uzytkowni-
kiem. Z tego powodu dotychczasowy model komunikacji literackiej, w ktorej
rola nadajnika i odbiornika redukowana byta do rzadko branego pod uwage
kanatu komunikacji, powinien by¢ uzupetniony o elementy wyodrebnione
w stynnym matematyczno-cybernetycznym modelu Claude’a E. Shannona
i Warrena Weavera (opublikowanym po raz pierwszy w roku 1948), ktory
swego czasu silnie zainspirowat semiotyke i jezykoznawstwo:

ZRODLO —
INFORMAC]I —>| NADAJNIK (I ODBIORNIK |———=>| ADRESAT
PRZEKAZ SYGNAL SYGNAL
NADANY ODEBRANY PRZEKAZ

|ZRODLO ZAKb()CEN|

Model przekazu sygnatéw Shannona i Weavera (1948), za: C. Shannon, W. Weaver, The
Mathematical theory of communication, Urbana 1949, s. 7

Uwzglednienie posrednictwa urzadzenia nadajnika (komputer, na ktérym
nadawca koduje swdj przekaz), odbiornika (komputer lub inne urzadzenie,
na ktérym adresat odczytuje przekaz), ich technicznych parametréw i moz-
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liwos$ci oraz zaktocen, ktére w trakcie przesytu danych przeksztatcaja infor-
macje, wydaje sie szczegoblnie istotne wtedy, gdy mamy do czynienia z tek-
stami kodowanymi w jezyku maszyny (HTML), odmiennym od jezyka
naturalnego, zwtaszcza ze wielu tworcéw celowo wykorzystuje btedy (glitches),
bedace skutkiem zdefektowanych lub Zle ttumaczonych danych w czasie ich
przesyty, jako nowy $rodek ekspresji przemieszczajacy granice sztuki i wy-
muszajacy jej redefinicje. Réznego rodzaju fragmentaryzacje, replikacje
i przeksztatcenia ujawniajgce pikselowa strukture przekazu staja sie nie tyl-
ko zjawiskiem ze sfery wizualnej, lecz - przede wszystkim - zabiegiem se-
mantycznym, czesto stuzac do generowania celowych zaktécen (efekt glitch-
-alike), zwracajacych uwage na techniczne aspekty cybersztuki, jak
i testujacych granice wyobrazni wspotczesnego odbiorcy. Antoni Porczak tak
charakteryzuje tego rodzaju projekty, ktérych elementy chetnie wykorzysty-
wane s3 zaréwno przez Bromboszcza, jak i Onaka i Puldziana Ptucienniczaka:

Gatunkowo - sztuka instalacji, nawigacji, remiksacji. Percepcyjnie - sztuka udziatu
uzytkownika w przeksztatcaniu artefaktu. Komunikacyjnie - sztuka dialogu i interak-
cji. Kompozycyjnie - sztuka postugujgca sie otwartg strukturg, miksem, segmen-
tacja®.

Jednocze$nie jednak Porczak nie widzi miejsca dla dziatan awangardo-
wych we wspotczesnej kulturze, zauwazajac, Ze: ,Gtownym polem zmian
w sztuce dzisiaj wydaje sie przestrzen komunikacyjna, a nie artystyczna”°.
Eksponujac role odbiorcy w nadawaniu sensu dzietu, artysta podkresla, Ze
awangardowos¢ moze mie¢ dzi$ wytgcznie status ,myslowej kliszy”*!, co nie
wyklucza oczywiscie awangardowego modelu percepcji2.

Natomiast Kluszczynski, powotujac sie na ustalenia Morawskiego?®?, przy-
pisuje nowej awangardzie zestaw atrybutéw analogiczny do jej historycz-
nych poprzedniczek. S3 to: 1. Nowatorstwo, 2. Dystans wobec dotychczaso-
wych kanondéw estetycznych i zastgpienie ich uniezwyklonym spojrzeniem
na rzeczywisto$¢, 3. Fascynacja terazniejszos$cia, 4. Teoretyzowanie, 5. ,skton-
no$¢ do formowania i dziatania w grupie oraz do tworczosci kolektywne;j”3*.
Do tego zestawu Zawojski dodaje ,krytyczny namyst nad wykorzystywanymi

29 Por. A. Porczak, Shiftart, czyli sztuka przesuniecia, ,Opcje” 2008, nr 2 (71), s. 6.
30 Tenze, Awangarda po obiedzie, w: Wiek awangardy, dz. cyt., s. 270.

31 Tamze, s. 276.

32 Tamze.

3 S. Morawski, Awangarda artystyczna (o dwu formacjach XX wieku), w: tenze, Na
zakrecie: od sztuki do po-sztuki, Krakow 1985, s. 258-260.

3 R.W. Kluszczynski, Jednostka - grupa - sie¢, dz. cyt., s. 146.
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narzedziami”?®, ktéry jest istotnym wymiarem cyberawangardowych dziatan
tworcow poddajacych dos¢ przewrotnej krytyce technokulture, ktorej sami
sg dzie¢mi. Wpisujg tym samym w swoje realizacje, korzystajace z narzedzi
cyfrowych, ,refleksje metateoretyczng i metakrytyczng”3¢. Metakrytycyzm,
w przeciwienstwie do charakteryzujacego podejscie awangardowe krytycy-
zmu, bytby skierowany przeciwko podstawom, na ktérych budowane sg ar-
tystyczne dziatania cyberawangardy. Wida¢ to doskonale w projektach Roz-
dzielczosci Chleba (Onaka, Puldziana Plucienniczaka, Podgérniego). Ich
postawe cechuje sceptyczny dystans do catej technokultury oraz autoironicz-
ne wykorzystanie narzedzi nowomedialnych do obnazenia negatywnych dla
catej kultury skutkéw postepu technologicznego.

Idea wspdtpracy artystycznej wspolna jest dla wszystkich awangard, ale
Kluszczynski pokazuje, Ze dopiero wspotczesnie doszto do pelnej realizacji
tej awangardowej idei kolektywizmu i wspotpracy. Od etycznego wymiaru
kolektywizmu korespondencyjnego wtasciwego pierwszej awangardzie
(Wtadystaw Strzeminski, Julian Przybos, Katarzyna Kobro, Henryk Stazew-
ski, Jan Brzekowski), przez zhierarchizowang wspétprace w ruchach neo-
awangardowych, przeksztatcenia w relacjach miedzy twdércami dochodzg do
stanu, w ktérym, jak zauwazyl Kluszczynski, praktyki artystyczne opieraja
sie na Scistej wiezi miedzy cztowiekiem i maszyng, jak rowniez miedzy ar-
tysta i projektowang przestrzenig tworczych zachowan odbiorcow?®’.

Kontekst kulturowy wspoétczesnych awangard sprawit, Ze maja one zde-
cydowanie odmienny charakter niz ruchy dwudziestowieczne. ,Wspdtpraca,
partycypacja, wspoélnota, staly sie centralnymi kategoriami refleksji nad sztu-
ka, kultura, organizacja struktur spotecznych”® - podkresla Kluszczynski,
wskazujac, ze rozwoj sztuki interaktywnej i spoteczenstwa sieciowego osta-
bit pozycje jednostki, a takze kategorii indywidualizmu, podmiotowos$ci
i jednostkowej tozsamos$ci. Badacz przywotuje koncepcje indywidualizmu
sieciowego Manuela Castellsa. Jest ona w gruncie rzeczy rodzajem kolekty-
wizmu - forma uspotecznienia, siecig, konstruowang z indywidualnej per-
spektywy. Ten nowy indywidualizm jest wiec relacyjny - uwiktany w inte-
rakcje, uzalezniony od relacji z innymi, konstytuuje sie jako zjawisko
kolektywne, stajac sie kolejna wersjg odejscia autora. To zjawisko odnosi sie

35 P. Zawojski, dz. cyt., s. 167.

36 Tamze.

37 Por. RW. Kluszczynski, Jednostka - grupa - sieé, dz. cyt., s. 154-157.
38 Tamze, s. 153.
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réwniez do sztuki multi- i hipermediéw, gdzie cztowiek i maszyna wspot-
pracuja ze soba zaréwno na etapie tworzenia, jak i odbioru dzieta.

W przypadku projektéw e-literackich jest to mozliwe w sytuacji, gdy
mamy do czynienia z poezja programowalna, tj. taka, ktorej projekt zapisany
w postaci algorytméw urzeczywistnia sie w kazdorazowym akcie czytania.
Odbiorca uruchamia mechanizm generujacy wersje tekstu, jednakze nie ma
zazwyczaj zadnego wplywu na to, jaki ksztatt utworu ukaze sie jego oczom.
Zdecydowana cze$¢ autorskich kompetencji przechodzi na program kompu-
terowy realizujacy zapisane wcze$niej reguty korzystania z zasobéw wybra-
nych plikow lub przegladarek internetowych. Z kolei w przypadku pierwsze-
go etapu e-literackiej rewolucji ta wspdlnotowos$¢ wigzata sie takze ze
wspbtzaleznoscig poczynan tworcy od decyzji i aktywnosci odbiorcy, ktéry
sam konstruowat wtasny przedmiot estetyczny, decydujac o wyborze linku
przenoszacego go w inne, nieoczekiwane miejsce. Jednakze moéwienie
o wspoélnotowosci dziatan i wspétodpowiedzialnos$ci za efekty artystyczno-
-performatywnego przedsiewziecia w przypadku dziet e-literackich czesto
jest projektowaniem teorii na rzeczywistg sytuacje komunikacyjna. Odbiorca
bowiem porusza sie zawsze w polu mozliwos$ci wyznaczonych przez twdérce/
twdrcéw. Czytelnik zanurzony w niezdefiniowanej sytuacji, pozbawiony kon-
tekstu i punktéw odniesienia, czesto nie jest w stanie zakresli¢ dla siebie
horyzontu mozliwych senséw, poprzestajac na ptaszczyznie odbioru wizual-
nej ptaszczyzny projektu.

Istotnym novum jest natomiast interaktywny wymiar odbiorczej aktyw-
nosci. Kluszczynski korzysta z typologii wprowadzonej przez badaczy pro-
cesu uczenia sie, ktérzy moéwia o dwoéch znaczeniach kategorii ,wspdlna
praca twdrcza”: wspotdziatanie (cooperation) oraz wspotpraca (collabora-
tion)*. Kooperacja (wspoétdziatanie) zachowuje strukture hierarchiczng
w podziale zadan. Cato$ciowe dziatanie twdrcze nadzorowane jest przez
jedng osobe. W kolaboracji (wspotpracy) proces tworczy jest niehierachicz-
nie zbudowany z warstw lub faz. Kolaboracja jest zatem najdoskonalszg re-
alizacja modelu zbiorowego autorstwa rozproszonego, w ktérym kazdy z ar-
tystow ma réwne prawa i w rownym stopniu wptywa na ksztatt dzieta.

W Polsce prekursorskim przyktadem tego typu wspéipracy jest powies$c
kolaboratywna Piksel Zdrdj, napisana przez siedmioro autoréw, ktérych dzia-
tania koorynowane byty przez Anne Piwowarska i Mariusza Pisarskiego.

39 P. Dillenbourg, M. Baker, A. Blaye, C. 0'Malley, The evolution of research on colla-
borative learning, w: Learning in Humans and Machine: Towards an interdisciplinary lear-
ning science, eds. H. Spada, P. Reimann, Oxford 1996, s. 189-211.
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Pisanie powiesci poprzedzily zainicjowane przez Mariusza Pisarskiego kil-
kudniowe warsztaty e-literackie, zatytutowane wtasnie ,Piksel Zdréj”. To po
nich kilkoro sposréd uczestnikow postanowito kontynuowaé projekt, two-
rzac wielolinearng opowie$¢ zbudowana wokot jednego miejsca i tematu
(lato w miescie). Na poczatku kazdy z autoréw prowadzit wtasna narracje,
a nastepnie dzielil sie rezultatami pracy z pozostatymi. Kolejny etap przed-
siewziecia polegat na znalezieniu wspdlnych motywoéw, watkéw i zdarzen
oraz zlinkowaniu ich tak, by powstata struktura hipertekstowa. Etap trzeci,
ostatni, zaktadat wspdlne napisanie historii fabularnej bedacej fikcyjna kon-
tynuacja warsztatow pisarskich, przeniesionych nad morze. Tutaj wymysleni
przez siedmioro autoréw bohaterowie (bedacy literackimi, nieautobiogra-
ficznymi reprezentacjami swych twoércow), ktérzy spotkali sie, by razem do-
konczy¢ pisanie powiesci, przezywaja tragedie. Ginie jeden z uczestnikow
warsztatow, a zadaniem czytelnika $ledzacego ten wielolinearny hipertekst,
staje sie rozwigzanie zagadki kryminalne;j.

Na marginesie dodajmy, Ze cate to kilkupoziomowe, metaliterackie i au-
totematyczne przedsiewziecie najpierw zostato zaaranzowane, a nastepnie
byto koordynowane przez najbardziej dzis chyba kompententnego i zaanga-
zowanego w ksztaltowanie zycia literackiego w sieci badacza i autora, Ma-
riusza Pisarskiego. Ten rezyserowany, inscenizatorski wymiar przedsiewzie-
cia czyni z niego rodzaj laboratoryjnego eksperymentu, ktéremu brakuje
autentyzmu i spontaniczno$ci dziatan awangardowych, natomiast niewatpli-
wie ukazuje nowe mozliwosci cyfrowych narzedzi, dzieki ktéorym mozliwe
stato sie polaczenie w jedng cato$¢ historii wymys$lanych przez poczatkowo
niezaleznie dziatajacych twércéw i pisanych na odlegtos¢. Wykreowana zo-
stata w ten sposo6b zupelnie nowa sytuacja komunikacyjna - wieloautorskie-
go wspotdziatania. Dodatkowo ,Piksel Zdrdj to studium potencjatu narracyj-
nego i spéjnosci fabularnej w literaturze doby lajkéw i linkéw”*?. Ten
propedeutyczny, a wrecz dydaktyczny walor eksperymentu realizuje sie
w wymiarze rzeczywistej wspélnotowos$ci dziatan, ktére nie ograniczajg sie
tylko do odgrywania roél narracyjnych, lecz wywieraja realny wptyw na sie-
ciowy, takze w $wiecie offline, sposéb funkcjonowania grupy. Oto jak po fak-
cie uczestnicy warsztatow wytozyli swoje intencje:

Postanowiliémy wspoélnie wymysli¢ fabute, miejsce akcji i bohateréw. Sfikcjonalizo-

wali$my samych siebie, decydujac, ze przedmiotem powstajacej ,linii wspdlnej” be-
dziemy my sami, a raczej nasze alter ega, wybierajace sie na wyjazdowa odstone

40 http://www.ha.art.pl/wydawnictwo /nowe-Kksiazki/4233-piksel-zdroj.html (dostep:
7 maja 2017).
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warsztatéw literackich, w ktérych braliSmy udziat w realu. Odtad - az do premiery
i dalej - dziesiagtki szczeg6téw odnosnie §wiata przedstawionego, zachowania posta-
ci, a nawet wygladu stron www ustalali$my kolegialnie, droga negocjacji, regulacji
i minimalnej - cho¢ obecnej - moderacji*’.

Grupowy charakter dziatan czyni z Piksela Zdréj przyktad eksperymentu,
w ktérym indywidualnos¢ autora zastgpiona zostaje zbiorowa inteligencja.
Do tego jednak dodaé nalezy, ze jako projekt multimedialny wymagat on
takze opracowania graficznego. Grafik to dzi§ coraz czeSciej wspdtautor pro-
jektoéw e-literackich, o ile bowiem niektorzy przynajmniej autorzy maja kom-
petencje z zakresu programowania, o tyle strone wizualng powierzaja za-
zwyczaj wyksztatconemu grafikowi. Tym samym kazdy zwizualizowany
utwor e-literacki jest dzietem wspétautorskim.

Dodatkowo ujawnity sie przynajmniej dwie mozliwe perspektywy bada-
nia zjawiska cyberawangardy. Z jednej strony artykutowana jest teza o hi-
storycznos$ci awangard (Stefan Morawski, Zygmunt Bauman, Antoni Porczak),
z drugiej - mierzymy sie z prze$wiadczeniem o giebokim przeksztatceniu
zjawiska awangardowosci, ktére ma jednak charakter odnawialny. Albo za-
tem przyjmiemy, ze obecne w sferze deklaratywnej tworcow i/lub percep-
cyjnej odbiorcéw awangardowe klisze Swiadczg jedynie o pragnieniu obec-
nosci nieobecnej awangardy, albo opisywa¢ bedziemy nowe fenomeny jako
istotnie przeksztatcone realizacje awangardowych idei. W gruncie rzeczy
jednak nie zmienia to istoty problemu, ktéry tutaj, na uzytek rozwazan
o przeksztatceniach e-literatury, chciatabym wyartykutowaé¢ jako koniecz-
nos$¢ poszerzenia kompetencji zaréwno artystéw dziatajacych w sferze digi-
talnej, jak i publicznosci - je$li ta ostatnia nie chce by¢ jedynie odbiorca
wrazen, lecz Swiadomym uczestnikiem dialogu z twoércg i syntopicznym
obiektem artystycznym.

Nie bez powodu Piotr Celiniski zauwaza, Ze cyfrowos$¢ da sie obstugiwac
jedynie z poziomu inter- i transdyscyplinarnosci. Cyfrowy homo faber nie
robi podziatéw miedzy dziataniem twdrczym, praca i kontemplacja:

Trudno w obliczu niezwyktego zaawansowania technologicznego mediéw uprawiac
ich sztuke, kiedy nie dysponuje sie wiedza z zakresu programowania, fizyki, inzynie-
rii, typografii itp. Artysci pracujacy w tym obszarze s3 z tego powodu wspdtczesng
awangarda sztuki w ogdle*Z

“1 Kooperatyw tworczy ,Piksel Zdréj” o sobie i wzajemnej mitosci, http://wakat.sdk.
pl/kooperatyw-tworczy-piksel-zdroj-o-sobie-i-wzajemnej-milosci/ (dostep: 7 maja 2017).

*2 P. Celinski, Internet/ nowe media/ kultura 2.0, w: Zwrot cyfrowy w humanistyce,
red. A. Radomski, R. Bomba, Lublin 2013, s. 21.
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Do tych konstatacji doda¢ nalezy, Ze wobec transdyscyplinarnosci wspoét-
czesnych dziatan e-literackich takze literaturoznawca musi przekroczy¢ gra-
nice witasnej dyscypliny, juz nie tylko siegajac po narzedzia pokrewnych
dyscyplin humanistycznych, lecz - oto prawdziwa rewolucja - do narzedzi
informatycznych, ktére pozwola mu z biernego odbiorcy audiowizualnych
efektéw i zdystansowanego teoretyka stac sie Swiadomym uczestnikiem i za-
angazowanym praktykiem. Przywotana przez Celinskiego figura homo faber
to posta¢ znawcy sztuki, a zarazem inzyniera programisty, obytego nie tylko
ze sztuka stowa, lecz takze z kulturg wizualng. Czescig obszaru badan lite-
raturoznawcy zajmujacego sie literatura digitalng sta¢ sie powinien technicz-
ny wymiar artystycznych dziatan. Utopia? W Polsce - wciaz jeszcze tak. Wy-
daje sie jednak, ze cyfrowa rzeczywisto$¢ sama wymusi na uczonych zmiane
postawy. Na razie bardzo nieliczna grupa badaczy, wsréd ktérych przoduja
ci z najmtodszego pokolenia, towarzyszy rozwojowi literatury w Internecie.
Co istotne - sami sg takze animatorami i promotorami cyfrowych projektow.

Biorac pod uwage dwa aspekty praktyk awangardowych w XX wieku: for-
malny i polityczny*}, mozna uzna¢, ze testujgca materie artystyczng i arty-
styczne praktyki cyberliteratura, a zatem nowa postac¢ literatury modularnej,
interaktywnej, wariacyjnej, funkcjonujacej wytacznie w Srodowisku digital-
nym, jest zarowno eksperymentalna pod wzgledem formalnym, jak i rewo-
lucyjna w wymiarze spotecznym. Artysci eksperymentujg z nowymi media-
mi, sprawdzajac, czym jest w nich tekstualno$¢ i gdzie granice tworczej
ekspresji wyznaczajg programowalane media. Z tego powodu Raine Koski-
maa nazywa te poczynania technologiczng awangarda**. Nowa technologia
jest bowiem istotnym wyznacznikiem awangardowosci tej nowej literatury,
ktora Engberg i Bolter nazywaja z kolei formalng awangarda*®. Wedtug Eng-
berg i Boltera w literaturze cyfrowej nie jest trudno znaleZ¢ przyktady dziel,
ktére eksploruja wizualne i werbalne eksperymentalne techniki. Zrywaja one
z konwencjami literackimi, aby przetestowa¢ sama nature literackiego pisa-
nia. Formalna awangarda szuka formalnej istoty medium. Programowalna
technologia jest medium literatury digitalnej. Inni teoretycy skupiaja sie na
politycznych wymiarach awangardy, ktéra miataby na celu, jak uwazat cho¢-

* Por. K. Wilkoszewska, W kalejdoskopie awangardowych konstelacji, w: Wiek awan-
gardy, dz. cyt,, s. 9.

* R. Koskimaa, Teaching Digital Literature: Code and Culture, w: Teaching Literature
at a Distance: Open, Online and Blended Learning, eds. T. Kayalis, A. Natsina, London
2010, s. 123-136.

# M. Engberg, ].D. Bolter, dz. cyt.
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by Peter Biirger, reformowanie spoteczenstwa poprzez nowy rodzaj sztuki®.
Wedtug drugiej koncepcji, medium pozostaje pisanie, w tym przypadku jed-
nak tracimy to, co najistotniejsze - ze technologia staje sie istotna czescig
struktury przekazu.

Wskaza¢ mozna liczne, zwtaszcza w zachodnich realizacjach, utwory pro-
gramowalne, w ktérych kod cyfrowy staje sie cze$cig przekazu. Ujawniony
w planie wizualnym, czyni znaczacymi procesy kodowania, skryte zazwyczaj
przed oczami odbiorcy. Znaczenia nie ksztattuja sie juz wytacznie na pozio-
mie kulturowego interfejsu, siegajag w giab struktury cyfrowego dzieta. Tra-
dycja tego rodzaju utwordw jest w Polsce mato znana. Kod wydobywany jest
na jaw czesto w projektach statycznych autoréw Perforkarty i Rozdzielczo$ci
Chleba, przewaznie wykorzystywany jako rodzaj ornamentu, eksponujacy
cybernetyczny charakter przekazu. Bogata egzemplifikacje takiej kodowej,
prawdziwie programowalnej poezji odnalez¢ mozna w twdérczosci Ameryka-
nina Alana Sondheima czy australijskiej artystki Mez Breeze, a takze Kana-
dyjczyka Johna Cayleya*’. Tradycjg dla tego typu twoérczosci jest miedzy innymi
poezja nowojorskiego awangardzisty Edwarda Estlina Cummingsa (e.e. cummin-
gsa), programowo tamigcego wszystkie poetyckie konwencje. Przede wszystkim
jednak w odbiorze poezji kodowej (programowalnej) niezbedna staje sie znajo-
mo$¢ jezykdw programowania - ich przetozenia na dziatajacy tekst.

Z kolei w drugim ujeciu awangardy, w ktérym ocenie podlega to, w jaki
sposéb tworczos¢ przeksztatca praktyki zycia, oddziatujac na swiadomos$¢
spoteczna, pyta¢ mozna o obecnos$¢ takiego wiasnie, politycznego wymiaru
w dziataniach cyberawangardy. Tego rodzaju aspiracji nie sposéb odmowic
polskim twdércom, cho¢ nie nalezy bagatelizowa¢ krytycznych wobec aspira-
cji cyberpoezji gtoséw, takich jak stanowisko Swiesciak, ktéra stanowczo
odmawia dziataniom cyberpoetéw ryséw awangardowych. Ttumaczy to przy
tym nastepujgco:

Polska poezja cybernetyczna ponawia awangardowe gesty w przestrzeni, ktora jest

na nie niewrazliwa, i za pomoca anachronicznych $rodkéw (a trzeba pamietaé, ze

w cyberprzestrzeni starzenie sie to proces zachodzacy szybciej niz gdzie indziej).

Wyprébowuje awangardowe narzedzia w zmienionych warunkach, stawia na ,nowe

medium”, podczas gdy - zwracata na to uwage juz jaki$ czas temu Rosalind Krauss,

u nas pisat o tym Grzegorz Dziamski - nowa sytuacja medialna polega na przekra-
czaniu mys$lenia o sztuce w kategoriach medium, a nie na jego absolutyzowaniu*.

6 P, Biirger, Teoria awangardy, przet. ]J. Kita-Huber, Krakow 2006.

47 R. Raley, Interferences: [Net.Writing] and the Practice of Codework, ,Electronic Book
Reviev” 2002.

48 A, Swiesciak, dz. cyt., s. 122. Badaczka podkresla réwniez, ze ,polska cyberpoezja
wyzbylta sie typowych dla awangardy ambicji emancypacyjnych: przekonujaca krytyka
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Nie godzac sie ze zbyt generalng oceng anachronicznosci dziatan polskich
tworcow, przypomnie¢ warto poglad Jacques’a Ranciere’a*’, godzacy zwolen-
nikéw dwu skrajnych stanowisk. Badacz projektuje swoistg ,trzecia droge”
miedzy stopieniem sztuki z Zyciem oraz autonomia sztuki, pokazujac, ze
sztuka identyfikuje sie ze swoimi formami, a publiczno$c¢ i artysta rowniez
angazujg sie w dzieto na poziomie jego formalnych efektéw. A zatem formal-
ne innowacje sa zarazem polityczne. Eksperymentatorstwo to wyzyskiwanie
potencjatu medium i w radykalnym sensie jest wyrazem nawigzania do hi-
storycznej awangardy. Co to jednak znaczy ,radykalny” w sztuce digitalnej?
Czy formalne innowacje moga spowodowac¢ radykalne zmiany w publiczno-
$ci i kulturze? U Ranciére’a krytyczna sztuka zmienia percepcje publicznosci,
rekonfiguruje to, co jest widzialne i niewidzialne, i te dzialania mogg mie¢
polityczne implikacje. Wielu artystéw uwaza, ze réznica medium miedzy di-
gitalng i tradycyjna sztuka jest tym, co nalezy eksplorowac i rozwija¢. Taki
poglad zywili réwniez polscy przedstawiciele cyberawangardowych dziatan.
[ cho¢ krotka historia polskiej cyberpoezji ostatnich dwudziestu lat pokazu-
je, ze cyberawangarda jest jedng z faz aktywno$ci internetowych artystow,
faza dos¢ krotkotrwata i szybko ulegajaca wyczerpaniu, nie sposéb odmoéwic
jej juz dzi$ waloru odnowicielskiego dla myS$lenia o granicach literatury
i mozliwo$ciach oddzialywania na odbiorce. Cyberawangarda speinita wiec
juz by¢ moze swoje zadania: sproblematyzowata sens i wage zmian, ktérych
sama jest czescia.

Z tych rozwazan wytania sie do$¢ jednoznaczna, cho¢ nie wszystkich sa-
tysfakcjonujac konkluzja. Nie ma jednej, rozstrzygajacej odpowiedzi na py-
tanie o status wspdiczesnej cyfrowej literatury. Czy jest to w istocie nowa
awangarda, czy tez jej awangardowos$¢ stanowi wytgcznie projekcje pragnien
twdrcéw i czesci odbiorcow? Zamiast odpowiada¢ wprost, pozwole sobie
zacytowac stowa metodyka matematyki, starajacego sie rozstrzygnac spér
o status liczby zero: ,Oczywiscie zadna strona nie ma tu racji bezwzgledne;j.
Jest to kwestia definicji, a definicje mozna przyja¢ dowolng”*.

Idac za ustaleniami Engberg i Boltera, od ktérych rozpoczetam te rozwa-
zania®!, warto zauwazy¢, ze dynamika zmieniajgcych sie mediéw powoduje

jezyka i sposobéw jego spotecznego funkcjonowania realizuje sie poza jej obszarem” -
tamze.

% ]. Ranciére, Dzielenie postrzegalnego. Estetyka i polityka, przet. M. KropiwnicKi,
J. Sowa, Krakéw 2007.

0 Dodatki dla nauczyciela. Poradnia metodyczna, http://www.matematyka.wroc.pl/
survey/poradnia-metodyczna (dostep: 7 maja 2017).

51 M. Engberg, ].D. Bolter, dz. cyt.
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juz dzisiaj uniewaznienie dylematéw, przed ktoérymi stata sztuka cyfrowa
u swych poczatkéw. Wielu tworcow zaczynajacych jako eksperymentatorzy,
stajacych wobec fundamentalnych wyzwan modernistycznej i awangardowe;j
estetyki uwalnia sie od niej. Specyfika medium przestaje by¢ dla nich nie-
kwestionowanym punktem wyjscia. Nie staraja sie dowartosciowa¢ medium
ani ukonstytuowa¢ nowej polityki. Tworza dzieta w celach rozrywkowych.
Media spoteczno$ciowe, dominujace dzisiaj, sprzyjaja powrotowi do konser-
watywnych form pisania, gdzie medium cyfrowe przestaje by¢ istotnym ka-
talizatorem. Nowe formy pisania online domagajg sie zredefiniowania prak-
tyk literackich. Ani twitteratura, ani Facebook, ani powie$s¢ SMS-owa, vlogi,
czy inne rodzaje mulitmedialnych narracji, nie sg juz kontynuacja awangard
dwudziestowiecznych, czy to w znaczeniu formalnym, czy politycznym. Lite-
ratura internetowa wkracza w kolejny etap swojego istnienia.
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