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analizę całościow ą gotow ych dzieł literackich, bez uw zględnienia specyfik i praw  
rządzących literaturą. W ten  sposób (a zapew ne w brew  intencjom  autorki) tw órczy  
trud pisarza tak oryginalnego jak Parnicki, m ającego w łasną, ogromną w izję historii, 
został tu sprowadzony do zręcznego w ypełn ienia białych plam , jakie pozostaw ili 
historiografowie. Wśród tych  odniesień to do nauki, to do rzeczyw istości — autor
ka n ie pokazała nam, co w  p isarstw ie Parnickiego jest l i t e r a t u r ą .

Małgorzata C zerm ińska

A r t u r  H u t n i k i e w i c z ,  OD CZYSTEJ FORMY DO LITERATURY FAKTU. 
GŁÓWNE TEORIE I PROGRAMY LITERACKIE X X  STULECIA. Toruń 1965. (Pań
stw ow e W ydaw nictw o Naukowe, Oddział w  Poznaniu), s. 226, 2 nlb. Tow arzystw o  
N aukow e w  Toruniu. Prace Popularnonaukowe. Nr 5. (Redaktor naczelny w y d a w 
nictw  TNT: A r t u r  H u t n i k i e w i c z .  Kom isja W ydaw nictw  Popularnonauko
w ych : J a d w i g a  L e c h i c k a ,  W a l e r i a n  P r e i s n e r ,  W a n d a  Z a b ł o c k a ) .

Pisząc już o książce H utnikiew icza, m iałem  możność ukazania w  najw iększym  
skrócie zalet i w ad tej pożytecznej i pionierskiej na naszym gruncie publikacji b 
B łyskaw icznie zniknęła ona z księgarń, rów nie szybko w eszła  do kanonu lektur 
tak nauczycieli jak przyszłych adeptów tego zawodu — dziś studentów  w yższych  
la t filologii. T rafiła w ięc praca H utnikiew icza do adresatów  w skazanych w  nocie 
autorskiej — „sprawdził s ię” odbiorca. W ypada teraz uczynić przedm iotem  k rytycz
nej refleksji stopień „sprawdzenia się” zawartości pracy, rozważyć, w  jakiej m ierze 
stanow i ona kom pedium  w iedzy o głów nych teoriach i program ach literackich  
naszego stulecia.

U jęcie popularno-inform acyjne zmuszało — co mocno podkreśla H utnik iew icz — 
do pew nych uproszczeń, a przeznaczenie w ykładu dla odbiorców początkujących  
decydow ało o prym acie inform acji nad interpretacją. Stąd też „W krytyce i w  dy
skusji ograniczono się do zaznaczenia pytań i w ątpliw ości w  przekonaniu autora  
najistotniejszych, ew identnych i oczyw istych, bez w daw ania się w  niuanse i su b tel
ności dialektyki polem icznej” (s. 5). R espektując oczyw istą (ewidentną!) zasadność 
tw ierdzenia, iż każda popularyzacja upraw nia sym plifikacje, trzeba w szakże spytać
0 ich stopień, obliczyć cenę, jaką płaci autor dążąc do uchw ycenia istoty zjaw isk  
w  ujęciu syntetycznym , dostępnym  uczestnikom  „kursu w stępnego” w iedzy о X X -  
-w iecznej sztuce. Trzeba rozważyć, czy w  pracy H utnikiew icza skrót w iąże się 
z przejrzystością, z w łaściw ą selekcją m ateriału, z instruktyw nością w yw odów , czy 
„bariery popularyzacji” nie obniżono nadm iernie, bardziej niż w ym agała konieczna  
potrzeba.

To ostatnie pytanie sprowokowane jest konsekw entną rezygnacją z przypisów
1 odsyłaczy — rolę tzw. aparatury naukowej spełniać ma aneks, który zaw iera w y 
brane pozycje bibliograficzne pomocne czytelnikow i w  dalszych studiach (i zara
zem ujaw nia część zaplecza m ateriałowego pracy). H utnikiew icz uczynił jednak  
w yjątek  dla defin icji około trzydziestu haseł, takich jak „stabilność”, „tabula rasa”, 
„niw elacja”, „aksjom at”, „relatyw izacja”. A przecież ich sens nie pow inien  być 
obcy studentow i czy nauczycielow i-poloniście. Ten w yjątek , który m a stanow ić  
w edług intencji autorskiej w yjście naprzeciw potrzebom czytelnika, u łatw ien ie  le k 
tury, w ydaje się po prostu rozm inięciem  z w łaściw ym  odbiorcą książki. Czy n ie

1 Zob. M. S p r u s i ń s k i ,  K odek sy  i doktryny.  „Nowe K siążki” 1965, nr 19.
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jest podobnie i z regułą: rezygnacja z odsyłaczy i not, z bezpośredniego w skazania  
źródła inform acji na rzecz dość „bezosobow ej” bibliografii? Decyzja ta nasuw a w ą t
pliw ość już po lekturze pierw szych rozdziałów. M ają one charakter syntetycznego  
w stępu, który orientuje w  przem ianach zachodzących w  życiu społecznym , w  nauce 
i technice, są szkicem  tła  i układu odniesienia (filozofia, historia, tendencje rozw o
jow e kultury) now ych konstrukcji teoretycznych i program ow ych literatury X X  w ie 
ku. A le jeśli H utn ik iew icz otw iera książkę pow tarzając tezę szeroko lansowaną, 
a dobitnie ujętą przez Hausera: „w iek X X  rozpoczął się po pierw szej w ojn ie św ia 
tow ej, podobnie jak X IX  — w  pobliżu roku 1830” 2, czy byłoby zbytecznym  bala
stem  zastąpienie w zm ianki, iż jest to teza h istoryków  kultury — konkretnym  n a
zw iskiem ? W łaśnie w prow adzenie (przynajm niej w  w ęzłow ych  punktach wykładu) 
przypisów u łatw iłoby pełne odczytanie tekstu — ujaw niając w prost źródła, nie zm u
szając do m ozolnych poszukiw ań w  bibliograficznych dopełnieniach 3.

D rugie zastrzeżenie w obec w stępnej „panoramy m yśli w spółczesnej w  m in ia
turze” dotyczy proporcji m iędzy w nioskam i ogólnym i a podbudow ującym i je przy
kładam i. A utor pisze w praw dzie o w zajem nym  oddziaływ aniu nauki i sztuki,
0 otw artym  charakterze sztuki naszego w ieku i o w ięzi inspiracji łączącej zw łasz
cza m alarstw o i literaturę, nie odw ołuje się jednak do konkretnego m ateriału przy
kładow ego. Brak zestaw ień  ukazujących stosunek przem ian w  św iecie nauki do 
kształtow ania now ej św iadom ości w  sztuce, a przecież np. uw agi o przew rocie 
w  fizyce now oczesnej zyskałyby sugestyw ność, gdyby je dopełnić choćby w yzna
niem  K andinskiego: „Rozpad atom u był w  m ojej duszy podobny do rozpadu całego  
św iata. N agle runęły najgrubsze mury. W szystko stało się niepew ne, chw iejne
1 m iękkie. N ie zdziw iłbym  się, gdybym  zobaczył, jak kam ień roztapia się w  po
w ietrzu i sta je  się n iew idoczny” 4. A ni słow a też o jazzow ych inspiracjach w  tw ór
czości Straw ińskiego, M ilhauda, H indem itha 5.

Dość m echaniczny podział rozważań w stępnych na dw a rozdziały: W iek  rew o 
lucji i U źróde ł w spó łczesn e j m yś l i  li terackiej ,  dążenie do sw oistej „gnom iczności” 
w ykładu, spraw ia, iż np. tem at podjęty w  rozdziale 1 zostaje nagle, z w yraźną  
szkodą dla ciągłości m yśli i w niosków , „zaw ieszony”, aby powrócić po kilkunastu  
stronicach. I tak uw agi o doniosłości freudyzm u (s. 17— 19) są kontynuow ane do
piero na s. 31, gdy autor om aw ia teorię archetypów  Junga, a uzyskują „ciągłość” 
w  inny sposób — przez nazw anie Junga (zgodnie z rozpow szechnionym  m niem a
niem) jednym  z uczniów  i następców  Freuda (nota bene, tw órca teorii archetypów  
przeciw staw iał się, jak zgodnie podkreślają interpretatorzy jego dzieł, koncepcjom  
autora W stępu  do psychoanalizy  6). Podobnie pom ija H utn ik iew icz m ożliw ość uka
zania kontrow ersyjności poglądów  Ortegi y Gasseta (Bunt t łum ów ,  1930) w obec tez 
Spenglera propagow anych w  Z m ierzchu  Zachodu  (1918— 1922); dodatkow ą zaś trud

2 A. H a u s e r ,  The Social H istory  of Art.  London 1951.
3 W w ypadku H a u s e r a  w ym ieniono jego Sozialgeschichte der K u n st  und  

L itera tur  n ie w spom inając o tłum aczonym  rozdziale tej pracy (W iek filmu.  Prze
łożył A. D ę b n i c k i .  „Przegląd H um anistyczny” 1958, nr 3).

4 Cyt. za: J. W o ź n i a k o w s k i ,  Małe pół wieku.  „Tygodnik P ow szechny” 
1962, nr 8.

5 H asło „M uzyka jazzow a” należy do tych, które oparto na źródłach zdezaktua
lizow anych (głów nie bodaj na bałam utnych inform acjach zaw artych w  J. W. R e i s -  
s a M ałej en cyk loped ii  muzyki) .

6 Np. J. J a c o b i ,  K om plex ,  A rchetypus ,  Symbol.  Zürich 1961. Rozprawę tę  
opatrzył Jung pełnym  „imprimatur".
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ność stwarza kolejność om ów ienia tych dzieł, sprzeczna z chronologią ich p ow sta
wania. R eferow anie poglądów poszczególnych uczonych i tez program owych w  częś
ciow ej izolacji w ypływ ać może z obawy przed zbytnią kom plikacją w ykładu. 
W praktyce prowadzi w szakże do zerwania zw iązków  przyczynow o-skutkow ych. 
Składa na barki odbiorcy trud integracji i dynam izowania zbyt statycznego obrazu 
w ieku  w ielk ich  przemian. W obrazie owym  zabrakło obszerniejszego podkreślenia  
w pływ u bergsonizm u na estetykę ostatniego półw iecza. Zabrakło też om ów ienia  
problem atyki kultury m asowej, istotnej roli m asow ych środków przekazu w  pro
cesie jej tw orzenia i utrwalania. Natom iast zbyt mocno zaakcentow ał H utnik iew icz  
X X -w ieczny  kryzys wartości, powszechną niepew ność i katastrofizm , w yn ik ły  
z groźby obrócenia zdobyczy nauki i techniki przeciw św iatu. N ie skorzystał z m oż
liw ości podkreślenia odm iennych przejawów — hum anistycznej fascynacji cyw iliza 
cyjnej (np. w  tw órczości Saint-E xupery’ego).

Zgodnie z zapow iedzią w stępną umieszczono w  rozdziałach „panoram icznych” 
na pierw szym  p lanie inform ację, nie brak jednak w cale interpretacji, k tóre — 
dodajm y — są niekiedy w nioskam i na w yrost, bez pełnego dowodu, lub przekra
czającym  próg koniecznego uproszczenia stawianiem  kropek nad i. N adm iernym  
uproszczeniem  jest bow iem  abstrahujące od nierów nie donioślejszych w p ływ ów  
fizyki i psychologii tw ierdzenie: „Rozbicie ciągłości zdarzeń, napór m yśli i nastro
jów, relatyw ność i n iekonsekw encje czasow e u Prousta, Joyce’a czy Dos Passosa  
są najoczyw iściej [?] prow eniencji film ow ej” (s. 41), dopełnione w ręcz błędną in 
form acją: „U Joyce’a płaszczyzny czasowe tak się krzyżują, obrazy tak n ieoczekiw a
nie egzystują obok siebie, n ie wiadom o dlaczego lub po prostu na zasadzie jedno- 
czesności, że pow ieść można czytać w  dowolnym  porządku od jakiejkolw iek  strony  
i jakiegokolw iek  rozdziału” (s. 41—42)7. Staw ianiem  pochopnego znaku równania  
jest opatrzenie tytułem  Dehumanizacja poezji  uwag naw iązujących do tez Friedricha  
(Die S tru k tur  der m odernen Lyrik . Von Baudelaire bis zur G egenwart)  о deperso- 
nifikacji liryki w  X X  w ieku. M ylącym  skrótem  — w niosek: „Zerwanie w szelk ich  
m ostów  z rzeczyw istością, która jest niew ystarczająca [?], i zerw anie z w szelką  
tradycją [?], zam knięcie się w  herm etycznej izolacji, zaciekłość w  fanatycznej pracy 
nad językiem , który jest jedyną ojczyzną poety i jego w olnością, osiągniętą za 
cenę obojętności na to, czy go ktokolw iek zrozumie — oto prasytuacja całej liryki 
w spółczesnej” (s. 52).

W rozdziałach, które spełniają tytułow ą zapowiedź: „główne teorie i programy  
literackie X X  stu lecia”, H utnikiew icz om aw ia kolejno: ekspresjonizm , futuryzm , 
im ażynizm , dadaizm, nadrealizm , teorię „poezji czystej” Bremonda, form izm, W itka- 
cow ską teorię „czystej form y” w  teatrze, awangardę krakowską, autentyzm  i rea
lizm  socjalistyczny. Oto objętość obu szeregów  — europejskiego i polskiego: fu tu 
ryzm — 22 stronice (w tym  futuryzm polski — 4), ekspresjonizm  — 19, realizm  
socjalistyczny — 15, nadrealizm  — 14, dadaizm — 9 (nadrealizm  i dadaizm na ro
dzim ym gruncie potraktowano wzm iankam i), „poezja czysta” — 8, im ażynizm  — 5, 
aw angarda krakow ska — 26, „czysta form a” W itkiew icza — 16, form izm  — 12, 
autentyzm  — 9 (w tym  europejskie przykłady autentyzm u — 3). Można sądzić, iż 
pow yższe proporcje są w yrazem  przekonania autora o doniosłości poszczególnych  
propozycji. Jeśli naw et uznamy za słuszne obszerniejsze potraktow anie teorii rdzen

7 Dla porów nania uwaga E. N a g a n o w s k i e g o  (Telemach w  labiryncie  ś w ia 
ta. W arszawa 1962, s. 132): „W Ulissesie każdy szczegół jest uw arunkow any całością  
dzieła i setkam i ukrytych nici w iąże się z setkam i innych szczegółów  rozsianych  
po książce. N ic tu nie jest pow iedziane na w iatr, nic n ie w isi w  pow ietrzu”.
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nie polskich, proporcje pozostaną dyskusyjne. Zdecydow anie poskąpiono m iejsca  
nadrealizm ow i, dadaizm ow i i im ażyzm ow i, a także polskiem u futuryzm owi. W łą
czenie n iew ie le  znaczącej i dość m ętnej teorii Bremonda, a także autentyzm u do
w odziłoby am bicji szerokiej prezentacji form uł program owych, w ykraczającej poza 
zasadniczy okres pow staw ania i krystalizacji om aw ianych kierunków , tj. poza lata  
1910— 1920. D laczego w ięc zabrakło m iejsca dla unanim izm u, populizm u czy N ouveau  
Roman?

Przejdźm y od sta tystyk i do rozw ażenia w artości inform acyjnej rozdziałów, do 
metod, jakim i ukazuje autor genezę, h istorię i topografię, kodeksy i doktryny w y 
branych „izm ów ”. O m awiając źródła inspiracji, patronów, zatem  w skazując uw ik ła 
nia genetyczne, H utn ik iew icz oscyluje m iędzy skrajnościam i — rozbudowaną, szcze
gółow ą inform acją (np. ekspresjonizm ) a lapidarnością n iem al zdaw kową (imażyzm). 
W pierw szym  w ypadku w skazanie na tendencje ekspresjonistyczne, które zaw sze  
w ystępow ały  (a defin iow ane są z „pozycji” ekspresjonizm u w. X X s), dezorientuje  
czytelnika, gdyż autor n ie zaznacza w yraźn ie różnicy m iędzy X X -w iecznym i d e fi
n icjam i program ow ym i tego prądu a rozlicznym i „ekspresjonizującym i” jego prefi-  
guracjam i w  sztuce ubiegłych  stuleci. R elacja „skrócona” w  krańcow ych w ypadkach  
prow adzi do rów nie prostej co pow ierzchow nej etykiety: „towar im portow any” 
(o futuryzm ie polskim , s. 79), n ie ujaw nia praw dziw ych, centralnych źródeł arty 
stycznego rew elatorstw a, poprzestaje na ekspozycji jednego tylko z istotnych jego  
składników . W edług H utnik iew icza im ażyzm  w yw odzi się bez reszty z działalności 
i m yśli H ulm e’a. Istotn ie był on ojcem  duchow ym  im ażystów , atoli nie można po
m inąć faktu, że ich program pow stał w  opozycji do poezji w iktoriańskiej, w obec 
jej skostn ienia form alnego i in flacji słowa. „Sytuacja poezji w  1909 czy 1910 roku 
to stagnacja, której rozm iar trudno sobie m łodem u poecie dziś w yobrazić” — pisał 
E lio t9. „Rok 1909 [tj. data startow a im ażyzm u] jest być m oże najniższym  punktem  
długotrw ałego upadku w artości poezji ang ie lsk iej” — tw ierdzi w spółczesny krytyk 10. 
Czołow y im ażysta F lin t w spom ina: „Sądzę, iż tym , co rzeczyw iście łączyło naszą 
grupę, było n iezadow olenie z ów czesnej poezji angielsk iej” u . Gdyby w ięc na polu  
poezji n ie istn ia ła  taka kryzysow a sytuacja (o której n ie w spom ina H utnikiew icz, 
co w yw ołu je  w rażenie, iż im ażyzm  był poniekąd „pryw atną in icjatyw ą”), postulaty  
H ulm e’a n ie zyskałyby zw olenników .

Szkicując dzieje początków  i rozw oju „izm ów ”, H utnik iew icz starannie selekcjo
nuje fak ty  i z dużą ostrożnością dozuje daty i nazw iska. Sprostow ania w ym aga  
w szakże k ilka n ieścisłości. Uwaga, iż futuryści rosyjscy n ie zdołali w  czasie pobytu  
M arinettiego w  R osji naw iązać z nim  dialogu (s. 79), sugeruje, że podejm ow ali takie  
próby. T ym czasem  już przed w izytą  M arinettiego odczyt M ajakow skiego U trwalenie  
się fu tu ry zm u  rosy jsk iego  (1913) w yznacza zdecydow aną lin ię  dem arkacyjną. Opinii, 
jakoby Peiper „pozostawiał w spółpracow nikom  całkow itą swobodę, zw łaszcza w  za
kresie poglądów  i orientacji ideow ych”, a „Ten św iatopoglądow y liberalizm  nie  
w szystk im  [członkom  grupy] się podobał, żądano w yraźnej i zdecydow anej d ek la

а H utn ik iew icz uw zględniając jako istotne znam ię ekspresjonistycznych w ypo
w iedzi zasadę „każdy głos — krzykiem ”, naw iązuje do poglądów  H. Bahra. Lecz 
cóż począć w tedy z „w yciszonym i” — Kafką czy K aiserem ?

9 T. S. E l i o t ,  Introduction  to L iterary  Essays of Ezra Pound.  1954. Cyt. za: 
С. К. S t e a d ,  The N e w  Poetic.  London 1965, s. 45.

10 S t e a d ,  op. cit., s. 53.
11 F. S. F l i n t ,  The H istory  of Imagism.  „The E goist” 1 V 1915. Cyt. za: 

S t e a d ,  op. cit., s. 97.
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racji i lin ii” (s. 166— 167), w ypadnie przeciw staw ić odm ienne i trafne uw agi S ła 
w ińskiego o priorytecie autora T ędy  i jego monopolu w  form ow aniu założeń pro
gram owych, co w łaśnie w yw ołało polem ikę 12. „Elipsa” w  życiorysie Bretona (s. 113) 
pozw ala sądzić, że od połow y r. 1939 przebyw ał on w  M eksyku, aby potem przenieść 
się do USA. W istocie zaś Breton, odw iedziw szy M eksyk, w  r. 1938, pow rócił do 
Francji, skąd (poszukiwany przez N iem ców) przybył w  1941 do N owego Jorku 13.

Z w ybranych przez H utnikiewicza nazw isk można zakw estionow ać celow ość  
suchego w yliczenia  ekspresjonistycznych czasopism niem ieckich (s. 57) i składu  
grupy „Die Brücke” 14 (s. 57—58) o~az w spółpracow ników  M arinettiego (s. 77). Brak 
natom iast inform acji o grupie „Der blaue R eiter” (Marc, Kubin, Kandinsky), a także 
nazw isk: Kruczonycha (futuryzm), Jarry’ego (surrealizm), A. Pronaszki, S. I. W it
k iew icza (w rozdziale pośw ięconym  form izm owi), Döblina, Heym a (ekspresjonizm ), 
Strindberga (znacząca dla teatru ekspresjonistycznego Gra snów).  N ie znajdziem y  
rów nież w zm ianek o twórcach takich, jak: Bunuel, Dali, Le Corbusier, Ozenfant, 
Moore; term inów  „puryzm”, „suprem atyzm ”, „sym ultaneizm ”, „neoplastycyzm ”, „kon
struktyw izm ”, „unizm ”; uw ag o działalności „Bloku”, łódzkiej grupy „а. г.”. Te 
pom inięcia nie w ydają się jednak w ynikiem  przeoczenia, lecz konsekw entną rea li
zacją założeń autorskich. H utnik iew icz m arginalnie traktuje bow iem  przejaw y re
w olucji artystycznych poza literaturą, jakby przechodząc do porządku nad istotnym  
faktem  rów noczesnego (w literaturze i p lastyce) w ystępow ania w szystk ich  n iem al 
sym ptom ów  ow ych przemian, przemilcza, iż szereg w ybitnych pisarzy było zarazem  
plastykam i lub teoretykam i sztuk plastycznych (Jacob, A pollinaire, M ajakowski, 
Burlukow ie, Cocteau, Peiper, Przyboś, Czyżewski), że w ielu  poetów  i m alarzy in te
resow ało się film em  (Stern, Brzękowski, Léger, Cocteau, Dali).

Bez uw zględnienia owych związków i pow inow actw  z wyboru, całej sym ulta- 
neiczności przem ian — sporo postulatów  sform ułow anych na terenie literatury po
jaw ić się m usi w  w ykładzie książkowym  na zasadzie deus ex machina. Szczególnym  
brakiem  jest pom inięcie „m iejsca kubizm u”, tak interesująco oznaczonego ostatnio  
przez W ażyka i Żurowskiego 15. W prawdzie H utnik iew icz zajm uje się przede w szy st
kim tym i kierunkam i literatury, które posiadały w m om encie w ystąp ien ia  uzasad
nienia program owe objaw iały się m anifestam i i form ułow ały in s ta tu  nascendi  
zarysy poetyk norm atywnych głów nie na polu poezji, n ie sposób jednak uznawać 
kubizm u za „przynależny” tylko m alarstwu. Kierunek ten nie był w  literaturze  
określony tak w szechstronnym i deklaracjam i jak inne, nie posiadał sw ej „bib lii” 
na kształt Bretonow skich M anifestów  nadrealizmu,  jednakże „kubizm literack i” 
nie jest term inem  w ykoncypow anym  ex post.  W ażyk przypomina: „Jeszcze za życia  
A pollinaire’a pew ne jego w iersze, m ianow icie »konwersacyjne«, nazyw ano kubi-

12 J. S ł a w i ń s k i ,  Koncepcja  języka  poetyckiego aw an gardy  krakow sk ie j .  
W rocław 1965, s. 12— 13.

13 Inne drobne n ieścisłości: antologia Som e Im agist Poets  ukazyw ała się w  la
tach 1915—1917, a nie tylko w  1915 (s. 97); b iuletyn dadaistyczny „Cabaret V oltaire” 
w yszed ł w  m aju 1916, a nie w  lipcu 1916 (s. 103); „Okolica P oetów ” C z e r n i k a ,  
w ydaw ana od 15 kw ietnia, n ie zaś od marca (s. 196) 1935, zakończyła żyw ot osta
tecznie w  marcu 1939, nie była w ydaw ana do w ybuchu w ojny (s. 196).

14 Tym bardziej że autor nie w ym ienia ani w yłącznie członków -założycieli gru
py, ani też tylko tw órców  odgryw ających w  niej głów ną rolę.

15 M. Ż u r o w s k i ,  K u b izm  w  poezj i  francuskiej.  (I). „Przegląd H um anistyczny” 
1964, nr 6. — A. W a ż y k ,  Miejsce kubizmu.  W: Od Rimbauda do Eluarda. W ar
szaw a 1964.

19 — P a m ię tn ik  L it e r a c k i  1987, z. 2
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stycznym i. Term in ten , stw orzony dla m alarstw a, odnoszono rów nież do Jacoba, 
kiedy indziej do Cendrarsa, potem  do R everdy’ego [ . . Można uznać kubizm za 
orientację górującą w e  francuskim  ruchu aw angardow ym  aż do roku 1925” 16. Prace 
szeregu historyków  i teoretyków  literatury (René Lalou, Suzanne Bernard, Le Roy 
C. Breunig, Babette D eutsch, Robert Rosenblum ) w ystarczająco uzasadniają w łą 
czenie hasła „kubizm ” do rodzim ego słow nika literackiego X X  w ieku.

T endencji porządkującej — w spom nianem u rozcinaniu czy przem ilczaniu zw iąz
ków m iędzy poszczególnym i gałęziam i sztuki lub sprow adzaniu ekspresjonizm u  
czy futuryzm u w  m alarstw ie do rzędu aneksu analogicznych dokonań literackich — 
tow arzyszy inny zabieg, rów nie nie przydający książce klarow ności. H utnikiew icz  
niw eluje podobieństw a i przeciw ieństw a różnych w ersji jednego prądu, kierunku, 
programu. D latego pisząc o cechach w łaściw ych  w yłączn ie np. futuryzm ow i w ł o s 
k i e m u  czy p o l s k i e m u  ekspresjonizm ow i, poprzestaje jedynie na określeniu  
„futuryzm ”, „ekspresjonizm ”. A to sprzyja błędnym  uogólnieniom .

Z nam ienny jest sposób ukazania ekspresjonizm u. Prąd ten reprezentuje polska 
„w ersja” (najm niej m ająca w spólnego z istotą ekspresjonizm u), stąd na głów nych  
teoretyków  aw ansują Stur, Stasiak, Kubicki, a nie np. Kurt P inthus czy Kasimir 
Edschmid. T akie krańcow e odw rócenie hierarchii w ażności daje obraz opaczny, 
a próbę syntezy poetyki i program u ekspresjonistów  skazuje na niepow odzenie. 
W zestaw ieniu, które sporządził autor, znalazły się w praw dzie pew ne elem enty  
podstaw ow e dla struktury ekspresjonizm u-prądu (a zdefiniow ane najtrafniej w  książ
ce W. H. Sokela), ale bez w yeksp likow ania  dwóch przeciw staw nych tendencji (inte- 
lektualizm  — w italizm , kult form y — am orfia w ypow iedzi) stanow iących o dyna
m ice prądu. W m niejszym  stopniu, atoli rów nież nie bez znaczenia dla obiektyw nej 
prawdy relacji, sprowadzono do w spólnego m ianow nika różne oblicza „autentyzm u” 
(LEF, N ow a Rzeczowość, grupa Przedm ieście), przybliżono odm ienne (wystarczy  
zestaw ić propozycje obrazujące stosunek do języka np. M arinettiego i Kruczony- 
cha) program y futuryzm u w łoskiego i ro sy jsk ieg o 17. Podobnie sieć pokrew ieństw , 
rów noległości i pow inow actw  m iędzy różnym i kierunkam i literackim i, m iędzy da- 
daizm em a nadrealizm em , futuryzm em  a form izm em , dadaizmem, futuryzm em  
a aw angardą krakow ską (np. problem y system ow ości języka, dow olności gry języ
kowej), została w  książce H utnikiew icza zaledw ie zarysowana. Autor n ie w ykorzy
stał w  pełn i m ożliw ości, które stw arzał tok w ykładu respektujący chronologię 
pow staw ania „izm ów”.

W rozdziałach „m onograficznych” H utnikiew icz w  stopniu m niejszym  niż w  roz
w ażaniach w stępnych przestrzega zapew nienia, że inform ację przedkładać będzie 
nad krytykę i dyskusję. M noży sądy ostro w artościujące, feruje bezpardonowe w y 
roki. Ton osobisty, zerw anie z autom atyzm em  „bezosobow ych” streszczeń, ożyw ia  
książkę i nadaje jej zarazem nieoczekiw aną dominantę. Tuszę, iż autor nie k w e
stionow ałby trafności opinii, jakie cytow ał niegdyś Stem powski: „Trzy lata albo 
życie »izmu«. D latego rozpow szechniony jest sąd, że om aw iane tu prądy [futuryzm, 
dadaizm, nadrealizm ] literackie są tylko rodzajem  w ybryku naszych czasów  i nie 
należą w łaściw ie do sztuki przez w ie lk ie  S [. . . ] ” w. Już bow iem  w  uw agach o h i

16 W a ż y k ,  op. cit., s. 272—273.
17 Czyni to S ł a w i ń s k i  (op. cit., s. 62). Szerzej o stosunku obu futuryzm ów  

pisał ostatnio D. S l o b o d n i k  (Talian sky  a ru sky  fu turizm us  — p o zn â m ky  к v zâ -  
jom ném u vztahu.  „Slovenské P ohl’ady” 1965, nr 10).

18 J. S t e m p o w s k i ,  Chim era jako zw ierzę  pociągowe.  „Przegląd W spółczes
ny” t. 45 (1933), s. 36.
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storii kierunków  podkreśla H utnikiew icz ich krótkotrwałość i bezpowrotne „zejście”. 
Pisze: „Po I w ojnie św iatow ej heroiczny szał futurystycznej destrukcji szybko się  
w yczerpał” (s. 77); „Mimo [. . . ]  zwrotu ku życiu futuryzm  polski podzielił dość 
rychło los sw ych zachodnich i w schodnich poprzedników; po gromkich w yładow a
niach w iosennej burzy jego rozpęd osłabł gw ałtow nie i w ypalił się do szczętu” 
(s. 82); „Formizm jako idea i program nie utrzym ał się długo [ . . . ] ” (s. 135) etc. 
W innym  m iejscu czytamy: „w literaturze europejskiej dziesiątki -izm ów  w ym ie
n iały się nawzajem , spychając się zarazem w  nicość zapom nienia [ . . . ] ” (s. 191). 
Podobne w nioski sugerują efem eryczność i epizodyczne znaczenie „izm ów” dla 
sztuki X X  w ieku. Są to sugestie mocne, gdyż autor z zasady nie oddaje należnej 
spraw iedliw ości zdobyczom np. nadrealizmu czy im ażyzmu obecnym  dziś (już bez 
program owych stem pli) w  nurcie poezji i prozy,' zaś teorie ocenia przez pryzm at 
praktyki, w  m yśl zasady: jeśli praktyka nie realizuje w  pełn i teorii, tym gorzej 
dla w artości „izm u”.

Posługując się takim pryzmatem, łatw o form ułować akty oskarżenia np. prze
ciw  dadaizm owi za w iny (brak arcydzieł), których autorzy ow ej rew olty ani po
pełnili, ani też zam ierzali popełniać. O czyw iście rów nie zawodne byłoby całkow ite  
rozgraniczanie teorii i praktyki twórczej. Jedynym  w artościow ym  i płodnym  po
znawczo założeniem  w  wypadku, gdy oba bieguny, „poetyki im m anentnej” i „poety
ki sform ułow anej”, są odpowiednio rozbudowane, jest ogląd obu poetyk przez w za
jem nie spraw dzające się pryzm aty (kryteria). Pozwala to w yodrębnić strefę „czystej 
teorii”, nie zrealizowanej praktycznie, i strefę praktyki, n ie zapowiedzianej teore
tycznie, oraz obszar „środka” między biegunam i, w  którym nastąpiło sprzężenie 
teorii i praktyki. W w ieńczących rozdziały „krytyce i b ilansie” w prowadza ponadto 
autor niekiedy dodatkową m iarę — nośność kierunków  i programów poetyckich  
porównuje z abstrakcyjnym  wzorcem „poezji kom pletnej” 19. Ma ten wzorzec zna
mionować stan idealnego w yw ażenia w szystkich elem entów  dzieła, pełna realizacja  
ontologicznej i m orfologicznej sw oistości literatury. Owe postulaty uzupełnia nieco  
rozsianych w  tekście arbitralnych uwag (np. o efem eryczności poezji Czyżewskiego, 
s. 144) oraz — powtórzm y — w ycinkow e odnotyw yw anie przejaw ów  aktualnego pro
m ieniow ania dawnych „izm ów”, ich trw ałych zdobyczy w idocznych w  liczbie „póź
nych w nuków ”, w  szerokim zasięgu (zwłaszcza nadrealizm u i ekspresjonizm u), 
w  bezpośrednich i pośrednich w pływ ach awangardy krakow skiej (koncepcje języka  
poetyckiego), dadaizmu (fotomontaż, rzeźba abstrakcyjna, koncerty poetyckie), nad
realizm u (film eksperym entalny, inw azja groteski w  prozie, tendencje nadrealizu- 
jące w e w spółczesnej polskiej liryce).

Reasum ując: nadm ierny krytycyzm  i ułam kowość obrazu, w yn ik łe z n iezbyt 
szczęśliw ego doboru kryteriów  oceny, mogą w yw ołać przekonanie o m ałym  w  istocie  
znaczeniu X X -w iecznych  rew olucji tw órczych dla dalszego rozwoju literatury  
i sztuki.

Oceny radykalnie wartościujące, które spotykam y w e fragm entach pośw ięco
nych recepcji krytycznej, trudno nieraz „rozpisać na g łosy”, trudno rozróżnić w y 
pow iedzi w spółczesne kierunkow i od sądów  autorskich. H utnikiew icz nie uw idacz
nia bow iem  granicy m iędzy cytatem  lub jego parafrazą a w łasnym i sform ułow a

19 Istotą owej „poezji kom pletnej” jest w  ujęciu H utnikiewicza „autentyczny” 
stosunek do przeżycia: „Doktryna Peipera głosząc »wstyd uczuć«, sterow ała n ie 
św iadom ie ku pustyniom  oschłości. Utwór poetycki, zam iast stać się bezpośrednim , 
spontanicznym  w yrazem  przeżycia (co jest liryki istotą), przem ieniał się w  po
w olny, statyczny, zracjonalizowany opis przeżycia” (s. 187— 188).
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niami. W ypada w ięc pow rócić tutaj do spraw y niebłahej dla książki o „m ateriało
w ym ” przecież profilu, do spraw y aparatury naukow ej (czy raczej jej braku). H ut
n ik iew icz tak np. referuje polem ikę Irzykow skiego z teorią „czystej form y” W itka
cego: „Formizm istn ia ł w  Polsce już przed W itkacym  i Chwistkiem , aczkolw iek  
w  innym  nieco ujęciu. Form istą był poniekąd W itkiew icz-ojciec, który »usankcjo
now ał tezę, że tem at jest niczym «. Form istam i byli ci w szyscy  przedstaw iciele m o
derny, »którzy m ieli jedyne, a krótkie i w ygodne credo : „W szystko jedno, co kto 
napisze, b y le  tam b yła  poezja”«. [ . . . ]  Form istą jest »każdy, kto z jakichkolw iek  
m otyw ów  lekcew aży treść na rzecz innych czynników  sztuki lub jest w zględem  
treści obojętnym , jako że „w szystko jedno«” (s. 160).

O dpow iedni passus  u Irzykow skiego: „Formizm w  Polsce istniał jeszcze przed 
Chwistkiem  i S. I. W itkiew iczem , choć p o d  i n n y m i  n a z w a m i .  [ . . . ]

„Form istą jest W itkiew icz-ojciec, który p o d o b n o  p ierw szy w  P olsce usank
cjonow ał tezę, że tem at jest niczym ; form istam i w szyscy, którzy w  e p o c e  m o 
d e r n y  m ieli jedyne, a krótkie i w ygodne credo:  »W szystko jedno, co kto napisze, 
byle tam  była poezja«; inni form iści zam iast »poezja« m ów ili — i m ów ią — »talent« 
albo »indywidualność«, »absolut«, »uczucie«, »nastrój«, itp. [ . . . ]  Form istą jest dla 
m nie n ie  tylko ten, co w yznaje form izm  jaw nie, lecz każdy, kto z jakichkolw iek  
m otyw ów  lekcew aży treść na rzecz innych czynników  sztuki lub jest w zględem  
treści obojętnym , jako że »wszystko jedno«” 20 (podkreślenia M. S.). Porów nanie w y 
kazuje, iż cytow anie „pół na pół” n ie przydało tekstow i czytelności. Inny przy
kład: autor w spom ina o odw ołaniu ,się Irzykow skiego w  cytow anym  tu sporze do 
rozprawy Treść i form a w  poezj i  K leinera i powtarza (s. 160) poglądy Irzykow 
skiego jej dotyczące, czego kontekst n ie w yjaśnia. Brak- odpow iedniego osadzenia 
w  kontekście i „przypisania” parafrazy pow oduje niejasności, gdy np. pisząc o re
w olcie językow ej fu turystów  (s. 89), H utnik iew icz um ieszcza w  cudzysłowach w y 
pow iedzi o funkcjach słów  uw olnionych od terroru składni. W olno w nosić, iż przy
tacza fragm enty sform ułow ań futurystów , tym czasem  są one dziełem  Peipera, który  
streszczał — a nie cytow ał — w ypow iedzi M arinettiego i tow arzyszy 21. Czasem do
kum entacja grom adzona przez H utnikiew icza traci po prostu ekspresję w  w yniku  
w ykorzystania niezbyt celnego przekładu 22.

20 K. I r z y k o w s k i ,  Treść i forma.  W: C ięższy  i lże jszy  kaliber. K r y ty k i  
i eseje.  W arszawa 1957, s. 279, 281.

21 T. P e i p e r ,  Futuryzm .  W: Tędy.  W arszawa 1930, s. 192— 195. Zdanie H ut
nikiew icza: „Dla M arinettiego m aszyna była bóstwem , zniew alającym  do bałw o
chw alczej adoracji” (s. 93), stanow i zbitkę dw óch zdań Peipera (s. 182): „Dla M a
rinettiego m otor jest bóstwem . Jest to jakiś egipski Apis, jakaś boska bestia, n ie 
zależna od człow ieka, szafująca beczkam i łask  i dlatego w łaśn ie  zniew alająca do 
bałw ochw alczej adoracji” — czego kontekst n ie uprzytom nia. Podobna niejasność, 
gdy autor dokonuje słow am i Peipera (z tegoż artykułu) krytyki futuryzm u.

22 H utnik iew icz cytu je fragm ent m anifestu  M a r i n e t t i e g o :  „Chcemy śp ie
w ać m iłość niebezpieczeństw a, energię i zuchw ałość. Istotnym  pierw iastk iem  naszej 
poezji będą odwaga i bunt. Zw ażyw szy, że dotąd literatura w ielb iła  zadumany bez
ruch, ekstazę i sen, m y chcem y w ielb ić ruch agresyw ny, gorączkową bezsenność, 
krok gim nastyczny, skok niebezpieczny, bicie w  tw arz i uderzenie p ięścią” (s. 84). 
Dla porów nania fragm ent przekładu pióra M. C z e r w i ń s k i e g o  (cyt. za: A rtyśc i  
o sztuce. Od van Gogha do Picassa. W ybrały i opracow ały E. G r a b s к a i H, M o 
r a w s k a ,  W arszawa 1963, s. 147): „Chcemy opiew ać m iłość niebezpieczeństwa, 
przyzw yczajenie do energii i do zuchw alstw a. Odwaga, śm iałość, bunt — będą za
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Przy w szystkich niedociągnięciach i m ieliznach m etodycznych (najm niej ich, 
przyznajm y lojalnie, w  zasadniczej części pracy) książka H utnikiew icza w ypełn ia  
dotkliw ą lukę w  naszej literaturze popularnej traktującej o sztuce X X  w ieku. Trze
ba zresztą dodać, że niedociągnięcia są w  znacznej m ierze w ynik iem  braku polskich  
opracowań tego typu, a także rezultatem  m aksym alistycznej próby indyw idualnego  
opracowania haseł niezw ykle skom plikowanych, nastręczających sporo kłopotów  na
w et badaczowi specjaliście „od” dadaizmu czy ekspresjonizm u. U wagi pow yższe, 
które eksponują głów nie m inusy pracy, a nierów nie mniej jej zalety (te drugie 
podkreślałem  w e wspom nianej na w stępie recenzji), m oże będą pom ocne przy d a l
szych, koniecznych w ydaniach książki. Idzie wszak o to, aby straciły  aktualność 
w ygłoszone przed pół w iekiem  z górą słowa W itkacego: „Na tem at tego, czym  
jest futuryzm , formizm, ekspresjonizm , kubizm i inne kierunki, panuje wśród pu
bliczności zam ieszanie wprost p iekielne” 23.

Michał Sprusiński

M a r t i n  E s s l i n ,  LE THÉÂTRE DE L’ABSURDE. (THE THEATRE OF THE 
ABSURDE [wyd. I w  r. 1961]). Traduit de l ’anglais par M a r g u e r i t e  B u c h e t ,  
F r a n c i n e  D e l  P i e r r e ,  F r a n c e  F r a n k .  Paris [1963]. Buchet/Chastel, 
s. 456, 8 nlb.

G e o r g e  E. W e l l w a r t h ,  THE THEATER OF PROTEST AND PARADOX. 
DEVELOPMENTS IN THE AVANT-GARDE DRAMA. (New York) 1964. N ew  York 
U niversity Press, s. XVI, 316, 2 nib.

Podstaw ow e znaczenie słowa „absurd” to nieharm onijność w  sensie m uzycz
nym. Słow niki na ogół określają znaczenie tego słowa jako niezgodność z rozumem  
i przyzwoitością, niestosow ność, niedorzeczność, nielogiczność. W języku potocznym  
„absurdalny” znaczy także czasam i śm ieszny. A le M artinowi E sslinow i, autorowi 
kapitalnej książki o teatrze absurdu, nie o te rozum ienia słow a chodziło. Esslin  
przypomina, co w  sw oim  eseju o Kafce pisze Eugène Ionesco: „Absurdem jest to, 
co nie ma celu... Odcięty od sw oich korzeni religijnycji czy m etafizycznych człow iek  
czuje się zagubiony, w szelka jego działalność staje się bezsensowna, daremna, t łu 
m iona” h

Ten w łaśn ie niepokój m etafizyczny p łynący z poczucia absurdalności doli ludz
kiej jest, ogólnie rzecz biorąc, tem atem  sztuk w ielu  różniących się bardzo od siebie, 
bardzo indyw idualnych twórców, zaliczonych przez Esslina do teatru absurdu. Teatr 
ten, do którego autor w łączył przede w szystkim  Becketta, Ionesco, Geneta i A da- 
mova, różni się w  sposób istotny od innego teatru, reprezentowanego przez Camusa 
czy Sartre’a. Jeżeli ci w  sw oich błyskotliw ych, nienagannie skonstruowanych sztu
kach prezentują w idzow i w  czasie spektaklu dyskursywne tezy i przekonują o s łu sz
ności sw ojej filozofii, to autorzy teatru absurdu odwołują się do instynktu, do

sadniczym i składnikam i naszej poezji. Aż do dziś literatura sław iła  nieruchom e 
zam yślenie, ekstazę i m arzenie senne. My chcemy sław ić agresyw ny ruch, gorącz
kową bezsenność, krok biegacza, salto mortale, policzek i p ięść”.

23 S. I. W i t k i e w i c z ,  Parę zarzutów  przeciw ko fu turyzm ow i.  „Czartak” 
1922, z. 1.

1 E. I o n e s c o ,  Notes et Contre-Notes.  Paris 1962, s. 232.


