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Kareł Teige i pułapka konstruktywizmu

Nawet najprostsze zestawienia wypowiedzi teoretycznych niektó­
rych artystów dająniekiedy efekty zastanawiające. Co dopiero, gdy są 
to oświadczenia ważne, wiążące dla samych autorów, niejako progra­
mowe. Pozwolę sobie na początek przypomnieć jedno z takich zale­
ceń Fernanda Legera z 1924 roku:

Obejrzyjcie Salon Maszyn, bo maszyny mająswoje coroczne salony jak panowie 
artyści; zobaczcie Salon Samochodowy, Salon Lotnictwa, Targi Paryskie -  najpięk­
niejsze widowiska świata. Zwróćcie uwagę na wykonanie: dobre u rzemieślnika, 
liche u profesjonalnego artysty (Lćgcr 1970, s. 81).

Mniej więcej w tym samym duchu wypowiadał się dwa lata wcześ­
niej Tadeusz Peiper:

Odnowienie sztuki przez maszynę. Przed twórczością artystyczną otwarłyby się 
nowe zupełnie dziedziny, nęcące próżnią czekającą wypełnienia, hipnotyzujące nie­
przewidzianymi możliwościami (Peiper 1972, s. 48).

Z podobnych oświadczeń z lat dwudziestych XX wieku można by 
bez trudu ułożyć naprawdę ciekawy dialog imaginacyjny. Pojawiało 
się ich wtedy bardzo dużo. Czasami oczywiście trafiały się pośród 
nich głosy polemiczne, na ogół jednak poglądy ówczesnych twórców 
na temat roli maszyny w sztuce czy w samej poezji -  myśię tu głównie
o twórcach z kręgu awangardy -  były dosyć zgodne. Z reguły -  opty­
mistyczne. O rzeczywistym znaczeniu wielu z tych wystąpień można 
wszakże mówić chyba tylko w kontekście refleksji późniejszych. Na 
przykład w świetle takich uwag Aleksandra Wata z 1959 roku:

Nie wierzę, by maszyna była dla wiersza czy w wierszu zagrożeniem. Ale 
obawiam się dla poezji ducha maszyny, władztwa maszyny. [...] Powtarzam: powin­
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niście się bać nie maszyny w wierszu czy wokół wiersza, lecz człowieka-maszyny 
(Wat 2007, s. 25-26).

Przywołane właśnie spostrzeżenia Wata dzieli od obu sądów cyto­
wanych uprzednio nie tylko znaczny dystans czasowy. Dzieli je prze­
de wszystkim perspektywa doświadczeń, po części doświadczeń oso­
bistych, ale przede wszystkim -  doświadczeń współczesnej poezji. 
Autentyczna fascynacja maszyną, którą częstokroć manifestowali 
międzywojenni poeci i teoretycy, określiła przecież losy całej nieled- 
wie poezji XX wieku. Odbiła piętno i na samej praktyce poetyckiej, 
i na towarzyszącym jej refleksjom krytycznym, i na biografiach po­
szczególnych artystów. A tego pewnie najmniej się spodziewano.

Dotyczy to również losów poezji czeskiej, co dobrze pokazuje 
ewolucja, jaką przebył w okresie międzywojennym Kareł Teige, naj­
większy bodaj propagator konstruktywizmu w czeskiej sztuce i litera­
turze spod znaku awangardy. Z początku stosunek Teigego do maszy­
ny, a więc do najważniejszego z konstruktywistycznych idoli, wyda­
wał się ambiwalentny. W tekście Nove umeniproletarske, powstałym 
wprawdzie już wiosną, ale w całości wydrukowanym po raz pierwszy 
dopiero jesienią 1922 roku w Revolućnim sborniku Devetsil, Teige 
utrzymywał, że artysta nowych czasów, tj. twórca prawdziwie prole­
tariacki, nie może na dokonania cywilizacji technicznej patrzeć przy­
chylnie. Działania duchowych spadkobierców Marinettiego nazywał 
wprost chronicznym oszustwem, zaś same wiersze o maszynach czy 
obrazy maszyn -  sztuką dobrą co najwyżej dla amerykańskiego inży­
niera i fabrykanta (Teige 197la, s. 262-263). Rozprawka Umenidnes 
azitra, którą zam ieścił w tym samym zbiorze Devetsil, zawierała jed­
nak twierdzenia dokładnie odwrotne. Na przykład:

Jen slepec popfe, źe aeroplany, automobily, modcmi tovamy, telefonicky aparat, 
lokomotiva jsou krasnymi plastickymi fakty: z proporci, pfisneho matematickćho 
radu line se zvlaStn! soulad, ktery nepotfebuje prisady dekorace, aby se dotkl estetic- 
kćho citu. [...] Maloktera historicka architektura (zejmena ne architektura dne§ni) 
chovś tolik vyraznć siły a plastickeho zdravi jako aeroplan Goliath, newyorskć doky, 
transatlantiky, nove modely aut atd. Jejich formy podrobene ućelu jsou nality żivotem 
[...]. Jejich kśzeń vnucuje jim uślechtilou uniformitu (Teige 197lb, s. 368-369).
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Dalej następowały entuzjastyczne uwagi o kinie, fotografii oraz 
wspaniałych perspektywach teatru, malarstwa, rzeźby, muzyki i po­
ezji, o ile każda z tych dziedzin ośmieli się wreszcie skorzystać z naj­
nowszych osiągnięć technicznych. Sporo tu było podobieństw do roz­
ważań Legera o elemencie mechanicznym i obserwacji Peipera z Mia­
sta. Masy. Maszyny. Niektórych partii tekstu Umenidnes a zitra zape­
wne nie powstydziłby się i Marinetti wieszczący bliski koniec muze­
ów, cmentarzysk i archeologii.

Skąd taka wielka zmiana w myśleniu Teigego, nietrudno wytłuma­
czyć. Początkowa wrogość do techniki była konsekwencją odrzucenia 
dorobku przedwojennego cywilizmu i futuryzmu, można ją  zatem 
uważać za poniekąd wymuszoną. Dobrze też wiadomo, że w roku 
1922, gdy prace nad projektem Sbornika Devetsil dobiegały końca, 
Teige poznał Le Corbusiera i pierwszego praskiego konstruktywistę 
Jaromira Krejcara, a obie te znajomości okazały się niebywale inspi­
rujące (Śvacha 1998, s. 145). W tym samym również okresie trafiła 
w jego ręce książka Ilji Erenburga^ vsjo taki ona vertitsja, błyskotli­
wy wykład o konstruktywizmie, wydany akurat nakładem znanej ber­
lińskiej oficyny Helikon. Od Erenburga czeski awangardysta dowie­
dział się o Rodczence, Tatlinie, Archipence, Gabo, El Lissitzkim i in­
nych konstruktywistach rosyjskich. Od niego także przejął główne 
założenia nowej sztuki, nie wyłączając hasła o sztuce, która przestanie 
być sztuką. Przywiązanie do ówczesnych twierdzeń Erenburga mu­
siało być zresztą wyjątkowo silne, bo gdy w 1927 roku autor Odwilży 
zweryfikował dawne zapatrywania, ogłosił fiasko konstruktywizmu 
i narodziny sztuki neoromantycznej, Teige nie pozostawił na nim su­
chej nitki: zarzucił mu niestałość i płytki sentymentalizm (Teige 
1972b).

Wróćmy jednak do czasów wcześniejszych. Pod koniec 1922 roku, 
wzorem Krejcara i Le Corbusiera, Teige zaczął się zajmować archite­
kturą- dziedziną najbardziej racjonalną spośród dyscyplin artystycz­
nych, a zarazem bezpośrednio oddziałującą na życie społeczeństwa. 
Starał się lansować idee le corbusierowskiego puryzmu, wedle które­
go o istocie dzieła sztuki winien decydować porządek matematyczny.
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W nawiązaniu do słynnej koncepcji domu jako „maszyny do mieszka­
nia” formułował też własne plany domów kolektywnych, osobliwych 
„koldomów”, systemów standardowych komórek mieszkalnych, któ­
re same organizowałyby wszelkie poczynania ich lokatorów. Patrząc 
z dzisiejszej perspektywy, były to projekty najzupełniej upiorne. Ale 
we wczesnych latach dwudziestych XX wieku, gdy użyteczność uz­
nano nagle za podstawową zasadę estetyki, także koncepty „koldo­
mów” mogły się zdawać atrakcyjne.

Teige opowiedział się za utylitarnym modelem sztuki bardzo wcześ­
nie. Już w tekście Umenidnes azitra wywyższał sztukę tendencyjną, 
użytkową, w pełni praktyczną. Zajmowała go wtedy sztuka zreduko­
wana do swych pierwotnych funkcji: plakat, który po prostu oznajmia, 
albo obraz, który po prostu cieszy oczy odbiorcy (Teige 197lb, s. 378- 
-379). Awersja do dawnych hierarchii artystycznych, akademizmu 
i dekoracyjności -  cecha właściwa formacjom awangardowym w ca­
łej prawie Europie -  doprowadziła go w końcu do konstatacji, że tra­
dycyjnie rozumianą sztukę należy czym prędzej unieważnić. Nie tyle 
zakwestionować jej osiągnięcia, ile podać jej nową definicję. Artykuł 
Konstruktivismus a likvidace »umeni«, ogłoszony wiosną 1925 roku, 
nie pozostawiał co do intencji Teigego żadnych wątpliwości:

Prohlaśujeme uplny krach dosavadnich odrud tzv. umeni. Użivamc-li podnes 
a budeme-li snad uźivat nadale slova„um6ni” jako pomocneho terminu, nutno upozo- 
mit, że neznamena to pro nas posv4tne a vzne3cnć umeni s velkym U, [...] kterć 
modern! doba sesazuje z tnlnu. Pro nśs slovo umćni pochazi od slovesa umet a jeho 
produktem je umćlost, artefakt. Je tedy slovem oznaćujicim proste kazdou artificielni 
dokonalost adovednost. [...] Umeni je prostfi zpusob użiti urcitych prostredku v urćite 
funkei, a i funkce, i tyto prostfedky jsou velićinami vice nebo mćnć promćnlivymi. 
Umćnt, podle Larousseova slovniku,je aplikaci znalosti k realizovani urćiteho ukolu 
(Teige I972a, s. 124).

Wypada dodać, że nie tylko według autorów słownika Larousse’a. 
Projekt Teigego, jak na owe czasy rzeczywiście śmiały i budzący wie­
le kontrowersji, w istocie przywracał starożytne rozumienie sztuki ja­
ko techne, a więc zaledwie umiejętności, umiejętnej produkcji, znajo­
mości reguł i odpowiedniego ich stosowania. Prawdopodobnie dlate­
go sztuka w jego ujęciu obejmowała nie tylko sztuki piękne, ale rów­
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nież budownictwo, medycynę, geodezję, chiromancję i wszystkie in­
ne dziedziny ludzkiej aktywności wymagające specjalnego przygoto­
wania, pewnej fachowej wiedzy. Z tego też przypuszczalnie powodu 
w jego pojęciu sztuki nie bardzo mieściła się sztuka poetycka. Teige 
nie mógł naturalnie całkiem oddzielić poezji od sztuk, wyjaśniając, że 
nie opiera się ona na jasnych regułach, a jej wytwory nie są materialne 
-tak  postąpiliby starożytni Grecy. Jego sposób argumetacji sugerował 
jednak dosyć jednoznacznie, że poezja-jako rzecz zgoła nieprzydat­
na, a na pewno mało użyteczna -  nie do końca odpowiada nowym ka­
nonom piękna. Trudno jej równać się z maszyną przejawem sztuki in 
optima forma:

Poućeni stroje? Principy dneśni mechanickć estetiky nebyly vy my Sieny umćlci ze 
femesla, ale modemimi konstruktćry, ktefi nemysleli na umśnL Sio jim o dokonalć 
splneni konkretnfho ukolu. A  my konstatujeme, źe kdykoliv dostane se konkretnimu 
ukolu a problemu dokonaleho, co nejekonomićtćjSiho, co nejpfesnejśiho a nejuplnćj- 
slho naplnSnf a vyfe5eni, dospiva se bez vSech vedlejśi'ch estctickych zam yśli k nej- 
ćistSi modemf krdse. Nelze fi ci, źe tato krósa zaćlnd tam, kde konći dokonali naplnśnd 
ućelnost; neni tu prostć możne ro/.li5ent mezi krdsou a ućelnosti tvaru. Nelze ffci, że 
architektura zaCina tam, kde konći konstrukce. Nelze to Hci, protoźe v te chvili, kdy 
dospivame vśestrannć, ućelnć dokonalosti, dospivame ziroveń a automaticky ke 
krasę. Poćatećni bod tćto krisy nelze stanovit, jako nevfme, kde kri vka mćni smśr, 
nevime, kdy vćc zodpovćdevśi pożadavky prakticke apeluje na naśi vnimavost esteti- 
ckou. Vime, że forma o sobe je lhostejna a doj ima naSi senzibilitu a interesuje naSi vi- 
talitu jen tenkrat, je-li sdrużena s nćjakou funkci. Tu konstatujeme, że veSkerA krasa 
zacina asi tam, kde prestava lhostejnś neuCelnost (Ibidem, s. 133-134).

Opozycję między sztuką dla sztuki a sztuką tendencyjną widać 
w cytowanym fragmencie bardzo wyraźnie. Jako że do obu koncepcji 
sztuki twórcy z kręgu Teigego zdawali się mocno przywiązani, zwyk­
ło się twierdzić o dualizmie, a nawet o szczególnej antynomii estety­
cznej w programie czeskiej awangardy (Sus 1964). Sądzę jednak, że 
tylko pozornie chodziło tutaj o sprzeczność. Ambicje konstruktywiz­
mu były tak naprawdę totalne: miał on objąć wszystkie sfery życia, 
pokierować działaniami każdego artysty -  poetów również. Dość 
przypomnieć żądania „gruzofikacji” poezji, czyli obciążenia poezji 
sensem i tym samym zwiększenia jej efektywności, z jakimi występo­
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wali w latach dwudziestych Komelij Zieliński, Uja Selwinski, Wiera 
Inber i inni artyści rosyjscy zgrupowani w Literackim Centrum Kon- 
struktywistów. Wszystko to w myśl zasady, że tak jak budową, tak 
i poezjąpowinny rządzić prawa ekonomii (Pollak 1962, s. 125-128).

Teige z pewnością zdawał sobie sprawę, że wierność założeniom 
konstruktywizmu nie pozwala na żadne odstępstwa. Wiedział dobrze 
i o tym, że zwykłe ignorowanie poezji świadczyłoby o jego naiwno­
ści, a powtórzenie gestu Platona i wyrzucenie poetów z państwa moż­
na w XX wieku rozważać wyłącznie w kategoriach prowokacji arty­
stycznej. Udało mu się jednak znaleźć rozwiązanie inne, w pewnym 
sensie kompromisowe. W lipcu 1924 roku proklamował poetyzm -  
sztukę, która nie jest sztuką lecz metodą korzystania z uroków życia, 
uwspółcześnionym epikureizmem. Teige objaśniał rzecz następująco:

Poetismus je pfedevSfrn modus vivendi. Je funkci źivota a zaroveń naplnemm 
jeho srayslu. Je strujcem obecneho lidskeho Stćsti a krasnć pohody, beznaroćnć 
pacificky. ŚtSstim je komfortni byt, stfecha nad hlavou, ale i laska, vyboma zabava, 
sirrich a tanec. Je vzne§enou vychovou. Drażdidlem żivota. Ventiluje deprese, staro- 
sti, rozmrzelost. Je duchovni a mor&lm hygienou (Teige 1971c, s. 559-560).

Według zapewnień czeskiego awangardysty poetyzm i konstrukty­
wizm tworzyły system naczyń połączonych. Poetyzm nie był wcale 
przeciwieństwem, ale koniecznym uzupełnieniem teorii konstrukty­
wizmu. Nie należało go uważać za nowy rodzaj światopoglądu, nie 
był wyrazem nowej orientacji filozoficznej, niewiele również łączyło 
go z literaturą i malarstwem. Czymże był w takim razie? Trudno 
oprzeć się wrażeniu, że pierwszy program poetyzmu, z którego po­
chodzi przytoczony wyżej ustęp, to tylko próba wyznaczenia enklawy 
liiyzmu w skrajnie zautomatyzowanej i zmechanizowanej rzeczywi­
stości. Wymyślna mieszanka fantazji, emocji i zmysłowości, którą 
Teige określał mianem poetyzmu, miała stanowić jedynie rodzaj od­
skoczni, swoisty zawór bezpieczeństwa, jeśli posłużyć się termino­
logią techniczną bliską wszystkim wyznawcom konstruktywizmu. 
Przypominała nieco miejsca wypoczynku, jakie przewidywano w pro­
jektach wspomnianych wcześniej domów kolektywnych.
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Tak wyglądały założenia wstępne poetyzmu. Z czasem Teige po­
szerzał wprawdzie jego znaczenie, a i coraz więcej uwagi poświęcał 
zagadnieniom poetyckim. Nigdy jednak nie pragnął, aby poetyzm uz­
nawano za nowy kierunek artystyczny. I pewnie nie przypuszczał, że 
może on zdominować czeską scenę poetycką lat dwudziestych XX 
wieku. Wolał, by w poetyzmie widziano najwyżej ducha wynalazczo­
ści, synonim intuicji, ledwie uchwytny pierwiastek irracjonalny, właś­
ciwy każdej prawie czynności opartej na wiedzy.

Całkiem inaczej Teige odnosił się do konstruktywizmu. Sądząc po 
niektórych jego deklaracjach, w paranaukowych teoriach, które głosi­
li najbardziej zagorzali zwolennicy doktryny konstruktywizmu, do­
strzegał ideę pansofii. Powiadał, że konstruktywiści przynoszą plany 
przebudowy całego świata, całej kuli ziemskiej i panujących na niej 
stosunków (Teige 1972a, s. 125). Nietrudno sobie zatem wyobrazić, 
jak wielkie nadzieje wiązał z podróżą do Rosji, w którą wyruszył je- 
sienią 1925 roku. Oczekiwał spotkania z ludźmi nowej kultury, z cy­
wilizacją maszyny, w której nawet najbardziej ekscentryczne pomysły 
miejscowych awangardystów będą nie tylko traktowane serio, ale 
i natychmiast wcielane w życie. I wszystko wskazuje na to, że rzeczy­
wiście taką Rosję zobaczył. Z relacji przedstawionej przez Teigego 
w szkicu Sovetsky konstruktivismus, datowanym na listopad 1927 ro­
ku, wynikało, że sytuacja kultuiy w porewolucyjnej Moskwie jest 
wprost wyśmienita. Było też jasne, że nie dzieje się tak bez powodu:

Konstruktivismus byva nćkdy ch&pan jako sloh inźenyrske a technicke archite­
ktury a zapomina se na jeho soci&lni a ideovć pozadi. Proto je  tfeba opakovat, że  kon- 
struktmsmus, totiż ten ryzi a autenticky konstruktivismus, jenż je dilem a vyznanim 
sovetske moderny, neni jen vytvamicka ći architektonicki doktrina, nybrż cosi 
SirSiho: nazor, metoda a zpusob mysleni funkcionalmho a materialistickćho, metodi- 
ka prace płatna pro v§ecky obory tvorby od prumyslovć vyroby pres organizaci 
spolećnosti aź po organizaci a systematizaci myślenky ćili filosofii, kterd definitivnć 
vyvraci v$ecky idealismy a individualismy a je v naprostć shodć s myślenkovymi 
zpusoby marxismu a postulaty leninismu. Konstruktivismus byl pfece proklamovan 
v prostfedi a ve spolećnosti, kterś po vitćzne revoluci poćala se konstituovat a organi- 
zovat podle principu a zakonu danych tćmito mySlenkovymi systemy a teoriemi 
(Teige 1972c, s. 517-518).
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Temat konstruktywizmu, szczególnie tego w wydaniu radzieckim, 
podejmował Teige jeszcze parokrotnie. Większość swych uwag ze­
brał w tomie Sovetskd kultura, opublikowanym pod koniec 1927 roku. 
Znalazło się w nim również obszerne studium Vytvarna prace 
sovetskeho Ruska, tekst bardzo ważny w dorobku czeskiego awangar- 
dysty, powiedziałbym nawet, że przełomowy. Przede wszystkim Tei­
ge nie kiył tu już rozczarowania efektami osławionej „dyktatury pro­
letariatu”. Pisał, że działalność lewicowych formacji artystycznych 
jest w Rosji coraz częściej marginalizowana. Że oficjalna radziecka 
propaganda uważa sztukę za oryginalną tylko wtedy, gdy czerpie ona 
ze sztuki ludowej. Że pod szyldem sztuki proletariackiej promuje się 
w Rosji nieznacznie tylko przeorientowany akademizm, a w niezli­
czonych galeriach, muzeach i domach pisarzy uparcie gromadzi się 
pamiątki z przeszłości, co świadczyć może o powszechnym bezgu- 
ściu, snobizmie, czy wręcz o fetyszyzmie, który przywodzi na myśl 
najstraszniejsze czasy caratu (Teige 1966a, s. 253-264).

Jedno tylko pozostawało w rozważaniach Teigego niezmienne -  
wiara w konstruktywizm, naukową sztukę przyszłości. Jej właści­
wych realizacji próżno było jednak szukać w rosyjskich salonach wy­
stawienniczych. Teige odkiywał je w fabrykach, laboratoriach, klu­
bach robotniczych i na lotniskach. Idee konstruktywizmu miały jego 
zdaniem przyświecać pracom państwowej komisji gospodarczej i Ko- 
mintemu, statystystyce i inwestycjom elektryfikacyjnym. A oto jak 
Teige charakteryzował zadania moskiewskiego CIT-u, czyli Central­
nego Instytutu Pracy:

CIT studuje lidsky faktor ve vyrobe. Nezamestnava se strojem, ale delnikem. Ući 
dćlniky racionalni ahospodame prąci, nejmenśi spotrebe osobni energie pfi nejvgtśim 
efektu. [...] Biomechanicke laboratore CIT snaźi se tedy, zkoumajice pracovni pohy- 
by, prumyslove svalovou prąci, sestrojiti standardy a normy pohybu, tj. ncjvyhodnejSi 
pohyby kurćitćmu druhu prace. [...] Fyziologicke laboratore ustavu zkoumaji energe- 
tiku pracujiciho ćloveka, żivouciho stroje. Stanovi pravidla, regulujici striddni sou- 
stredene prace a soustredeneho odpoćinku. Technicka laborator zabyva se standardi- 
zaci nastrojovć prace; stanovila napfiklad ćtyry zakladni typy kladiv, jeźjsou nadale 
vyhradnć vyrabćny. Laboratof pedagogicka a socialnć inźenyrska vede zaroven s am- 
bulatoriem psychotechnickym a psychofyziologickym vycvik delnictva novymi me­
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todami vyućovani. Je to vyućovani elementami. Jako se ućelnś ućf hfe na klavir, totiż 
na poćatku jen zakladnim cvićenim a nepfestupuje se hned k celym hudebnfm 
kompozicim, tak jest zde ućeń vyućovan nejprve elemcntarnim pohybum, neź pri- 
stoupi k prąci (Teige 1966a, s. 301-302).

Wizja „człowieka-maszyny”, o której wspominał w latach pięć­
dziesiątych Aleksander Wat, jak widać, w ogóle Teigego nie przera­
żała. Przeciwnie. Przytaczam tak duże fragmenty studium Vytvarna 
prace sovetskeho Ruska, ponieważ to właśnie omawiana w nich szcze­
gółowo działalność CIT-u miała wyznaczać kierunek przyszłych po­
szukiwań czeskiej awangardy. Teige zdawał się nie mieć wątpliwości, 
że wysiłki specjalistów zatrudnionych w moskiewskim instytucie 
zmierzajądo stworzenia nie tylko nowego człowieka, ale i nowej sztu­
ki. Sądził, że prace CIT-u antycypują powstanie teatru-maszyny, fil- 
mu-maszyny oraz maszynowej architektury. Zapowiadają przekształ­
cenie wszystkich bez wyjątku dyscyplin artystycznych na wzór me­
chanizmu.

Co oczywiste, w praktyce nie było to wcale proste. Apel o naślado­
wanie maszyny dałoby się na pewno podjąć w dziedzinach takich, jak 
scenografia, rzeźba czy budownictwo -  i nic dziwnego, że jeden ze 
swych ostatnich tekstów o konstruktywizmie, szkic K teorii konstru- 
ktmsmu, zamieszczony w 1928 roku na łamach „Stavby”, Teige po­
święcał głównie zagadnieniom architektonicznym. Poeci mogli jed­
nak rozumieć zalecenia czeskiego awangardysty dwojako. Można 
było po prostu obarczyć poezję pewną tendencją. W końcu teoretycy 
awangardy z całej prawie Europy uważali, że o pięknie maszyny de­
cyduje przede wszystkim jej funkcja: to, że dane urządzenie działa 
i jest przydatne. Stąd wniosek, że i poezja winna pełnić funkcje doraź­
ne. Ale istniało też inne wyjście: problem naśladownictwa maszyny 
w poezji można było rozwiązać poprzez upodobnienie samego aktu 
twórczego do mechanizmu -  wprowadzenie doń automatyzmu, bez- 
wiedności, pełne wyzwolnienie poezji z więzów świadomości artysty.

Moglibyśmy dziś długo dyskutować o tym, jak rozwijałaby się 
czeska poezja w latach trzydziestych XX wieku, gdyby nie wcześniej­
szy prymat poetyzmu, wpływy poezji z importu i kryzys kryteriów
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oceny dzieła literackiego diagnozowany przez wielu czeskich kryty­
ków u kresu pierwszej dekady międzywojnia. Zaryzykowałbym jed­
nak twierdzenie, że to przede wszystkim doświadczenia konstru- 
ktywistyczne -  afirmacja maszyny i coraz silniejsza potrzeba zmie­
rzenia się z cywilizacją techniczną -  doprowadziły w końcu do po­
działu w obrębie awangardowej grupy Devetsil. Trudno przecież uz­
nać za zbieg okoliczności, że niektórzy z jej członków już od wczes­
nych lat trzydziestych zaczęli się domagać sztuki użytecznej, gdy 
tymczasem inni oddali się tworzeniu poezji mechanicznej, asocjacyj­
nej. Jedni dołączyli do wyznawców doktryny socrealizmu, którą jesz­
cze wtedy często utożsamiano z dawnym programem tendencyjnej 
sztuki proletariackiej. Inni zaś powołali prędko Grupę Surrealistyczną
i tak jak nadrealiści we Francji jako główne źródło poezji wskazali 
podświadomość.

Jest sprawą znaną jakiego wyboru dokonał w owym czasie Kareł 
Teige. Najpierw odrzucił program realizmu socjalistycznego, a potem 
stał się jednym z głównych krytyków konserwatyzmu i apologetyzmu 
epoki stalinowskiej. Żarliwie bronił jednocześnie teorii surrealistycz­
nej, wielkiej syntezy socjologii i psychoanalizy spod znaku Freuda 
(np. Chvatik 2004, s. 77-88). W odróżnieniu od wielu swych sojuszni­
ków nie zmienił poglądów także po wojnie, kiedy już tylko socrealiści 
mogli podawać się za duchowych spadkobierców Tatlina i Le Corbu­
siera. I kiedy już było oczywiste, że to, co w opinii niektórych teorety­
ków uchodzi za maszynowe piękno, dla ogromnej części artystów 
może oznaczać piekło.
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