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Św ia d o m o ś ć  j ę z y k o w a  
POLSKIEGO I NIEMIECKIEGO EKSPRESJONIZM U

PRÓBA PORÓW NANIA *

W nowszej litera tu rze  świadomość językowa tworzy system ową całość 
z poetyką sform ułow aną jak  i im m anentną, tzn. że między świadomością 
językow ą a świadomością, k tó rą  tu  ogólnie nazywam  świadomością poe
tycką, istnieje w spółzależność1. Z koncepcji języka płyną dyrektyw y 
metodologiczne dla poezji i odwrotnie: koncepcja poezji ukierunkow uje 
świadomość językową. Z tego uw ikłania w ynika wniosek, że rozpoznanie 
świadomości językowej ekspresjonizm u może pomóc w wyjaśnieniu, co 
jest poetyką tego nurtu , a co nią nie jest. Wobec dotychczasowej wielo
znaczności tego pojęcia byłby to  znaczny p o s tę p 2. Dalej: świadomość ję
zykowa wiąże się najściślej z problem atyką filozoficzną, zwłaszcza z teorią 
poznania, można więc poprzez określenie koncepcji języka dojść do do
kładniejszego ustalenia światopoglądu ekspres jonistycznego, co znowu nie 
jest bez znaczenia przy ustalaniu  zarówno poetyki jak i granic czasowych 
okresu historycznoliterackiego 3. W reszcie porównanie świadomości języ

* A rtykuł ten jest zam knięciem  pew nych w ątków  m yślow ych przedstawionych  
w  m ojej pracy: K oncepc ja  ję zyka  poe tyck iego  w  teoriach polskiego ekspresjonizmu.  
(Grupa „Zdroju”). „Pam iętnik L iteracki” 1973, z. 1.

1 O zw iązkach m iędzy koncepcjam i językoznaw czym i a poetyckim i zob. m. in. 
prace w  zbiorze: J ę zy k  i poezja. Z  d z ie jó w  świadom ości XVIII w ieku.  W rocław  
1970. — Z. K o p c z y ń s k a ,  P oezja  i  j ę z y k  w  w yp ow iedz iach  K azim ierza  B ro 
dzińskiego i Leona Borowskiego.  W zbiorze: Studia  z  teorii i historii poezji.  Pod  
redakcją M. G ł o w i ń s k i e g o .  Seria 2. W rocław  1970.

2 O statnią znaną m i próbą przedstaw ienia i przezw yciężenia tych trudności przez 
ustalen ie genotypu poetyki ekspresjonistycznej na przykładzie antologii Mensch
heitsdäm m erung  jest książka: R. P. N e w t o n ,  Form in  the „Menschheits-  
däm m eru n g”. A  S tu d y  of Prosodie E lem ents and S ty le  in the G erm an E xpress io
nist Poetry .  Hague 1971.

3 W najpełn iejszym  dotychczas studium  na tem at ekspresjonistycznego św ia to 
poglądu, W. S t u y v e r  D eutsche expressionistische Dichtung im  Lichte der Philo-



kowej w Niemczech i w Polsce powinno wyjaśnić, w jakim  stopniu zjaw i
ska literackie w obu tych kręgach kulturow ych mogą być traktow ane jako 
pokrew ne i co właściwie w Polsce należałoby nazywać ekspresjonizmem.

O istnieniu świadomości językowej można mówić w  takiej sytuacji, 
w której język sta je  się przedm iotem  refleksji. Z tego wynika, że głów
nym  przedm iotem  badań będą wypowiedzi pozapoetyckie, a z poetyckich 
(literackich) tylko te, k tó re  refleksję taką zawierają. Tak rozum iana św ia
domość językowa może być uporządkow ana ilościowo i jakościowo. Iloś
ciowo — bo ważna jest w ogóle częstotliwość refleksji na tem at języka. 
W zrost tej częstotliwości świadczy o stopniowym  uprzedm iotowianiu się 
języka, o tym , że staje się on m aterią poetyćką, naw et wtedy, gdy treść 
refleksji tem u przeczy, gdy mówi się o zasadzie bezpośredniości, o do
cieraniu do istoty rzeczy mimo języka.

Uporządkowanie jakościowe, które tu  proponuję, w ynika z trzech 
głównych typów więzi między językiem, m yśleniem  i rzeczyw istością4: 
1) język jest w tórny wobec m yślenia i oba te elem enty są w tórne wobec 
rzeczywistości; 2) język jest równoznaczny z m yśleniem  i oba te elem en
ty  są adekwatne do rzeczywistości; 3) język jest p rym arny  wobec m yśle
nia i oba te elem enty są prym arne wobec rzeczywistości. N aturalnie ty 
pologia powyższa nie orzeka o tym , jak  jest napraw dę, dyktuje ją po 
prostu sama publicystyka ekspresjonizm u. Jednak  wyobrazić sobie trzeba, 
że układy między elem entam i język—m yśl—rzeczywistość mogą być 
o wiele bardziej skomplikowane 5 — i są. W ekspresjonizmie kom plikacje 
te zależą głównie od ostrości podziałów: język ogólny — język poetycki; 
rzeczywistość m aterialna — rzeczywistość duchowa.

Uprzedzając szczegółowe rozważania tu  stwierdzić trzeba, że różnica 
świadomości językowej między polskim a niemieckim ekspresjonizm em  
jest znaczna, i to zarówno rozpatryw ana od strony ilościowej jak od 
strony jakościowej. W ynika to w dużej m ierze z odmiennej tradycji obu 
literatur. Od tego więc należy zacząć.

Odmienność tradycji myślenia o języku w Niemczech i w Polsce

Wiele racji jest w stw ierdzeniu Tadeusza Peipera:
Nasz w iek  X IX , który sięga dla m nie zaw sze do r. 1914, dał k ilka za

led w ie w ypow iedzeń się artysty o pracy artysty. N ie  ma chyba kraju, w  któ

sophie der G egen w art  (Amsterdam 1939), brak rozważań na tem at św iadom ości ję
zykow ej czy filozofii języka.

4 Zob. H. B l u m e n b e r g ,  Sprachsituation  und im m anente  Poetik. W zbiorze: 
Im m anente  Ä sthet ik .  Ästhetische Reflexion. L yr ik  als Paradigm a der  Moderne. 
M ünchen 1966.

5 Zob. np. R. I n g a r d e n ,  Spór o istnienie  świata.  T. 1. W arszawa 1960, 
rozdz. 3—5.



rym by ta dziedzina była tak zaniedbana jak u nas. [...] sztuka polska rozw i
jała się poza ogólną pracownią europejską; [...]6.

Sąd te n  odmieść można również ido tradycji m yślenia o języku. Za
czyna się ona dość późno i cechą jej jest 'brak ciągłości.

Poetyckie m yślenie o języku i językowe m yślenie o poezji zaczyna 
się w Niemczech wcześnie, mianowicie w epoce baroku, k tó ra  wydała 
całą p lejadę twórców -teoretyków . XVII-wieczny „w arsztat słowa” (ter
min W. K aysera) bywał często określony chłodnym, intelektualnym  obli
czeniem w artości litery, głoski, sylaby, wyrazu, m etafory, źdania 7. Nie
miecki ekspresjonizm  nawiązywał pośrednio i bezpośrednio do 'baroko
wego m yślenia o języku. Świadomość tego związku widoczna jest 
u pisarzy ekspresj onizmu, co podchwycono natychm iast w pierwszych 
syntezach, przy opisie nowego n u rtu  posługując się paralelą  b a ro k u 8.

Polski barok nie przekazał nam  podobnie bujnej refleksji, a ponadto 
nasi ekspresjoniści mieli o nim  złą opinię. Przybyszew ski mówił np. o ba
roku jako o „jałowym  wydęciu się obum ierającego renesansu” ; barok 
jest dla niego objawem rozkładu m aterii, k tóra trium fow ała w poprzed
niej epoce 9. Tradycję świadomości językowej dotyczącej polszczyzny za
czyna dopiero epoka następna, Oświecenie, ale i ona, jak  wszystkie epoki 
oskarżane o racjonalizm , odrzucana była przez ekspresjonistów. Losy po
lityczne zresztą sprawiły, że oświeceniowe m yślenie o języku, które miało 
wszelkie zadatki późniejszego rozwoju, skierow ane zostało „na to ry  pra
w ie wyłącznie norm atyw ne i purystyczne” 10. Takie wykolejenie — 
oprócz innych czynników — wpłynęło na poezję, której też przypisano 
przede wszystkim  funkcję instrum entalną i norm atyw ną.

Tymczasem koncepcja języka i poezji w Niemczech rozwijała się 
w innym  k ierunku  i w harm onijnym  przejściu od Oświecenia — przez 
okres burzy  i naporu — do rom antyzm u. Ciąg ten  wyznaczony jest na
zwiskami: K ant — H erder — Hum boldt — Schiller — Fichte — Novalis 
— Hölderlin; zdążał on do trzeciej form uły z wym ienionych we wstępie. 
Znamienne, że u K anta, uważanego zwykle za typowego reprezentanta

6 T. P e i p e r ,  Tędy. N ow e usta. Kraków  1972, s. 335, 336.
7 G. R. H o c k e ,  Manierismus in der Literatur. Sprach-A lch im ie  und esoterische  

K om binationskunst.  Beiträge zur vergleichenden europäischen Literaturgeschichte.  
Ham burg 1959, s. 112.

8 Zob. np. F. J. S c h n e i d e r ,  D er ex press ive  Mensch und die  deutsche L yrik  
der Gegenwart.  Geist und Form m oderner Dichtung.  Stuttgart 1927, rozdz. Die ba
rocke A usdrucklyr ik .

9 S. P r z y b y s z e w s k i ,  P ow ro tn a  jala. Naokoło ekspresjonizmu.  „Zdrój” t. 2 
(1918), z. 6.

10 M. R u d n i c k i ,  J ęzyk o zn a w s tw o  polskie w  dobie Oświecenia.  Poznań 1956, 
s. 29; zob. też s. 24.



Oświecenia, badacze doszukują się dzisiaj pierw iastków  rom antycznych n , 
a W alter H. Sokel, au tor głośnej monografii o ökspresjonizmie, w nim 
znajduje przesłanki dla późniejszego procesu autonom izacji języka i od- 
przedm iotowienia p o e z ji12. W istocie, Kantowskie kategorie intelektu, w y
wiedzione z tabeli sądów, m ają charakter językowy 13 oraz tę  właściwość, 
że św iata nie odtw arzają, lecz go konstruują (i fałszują). Rozróżnienie zaś 
a trybu tu  estetycznego i logicznego, związanie a trybu tu  estetycznego ze 
sztuką — upraw niało do w ykonstruow ania dla poezji określonego pro
gram u. A więc, po pierwsze, zadaniem poezji nie jest przedstaw ianie 
św iata ani mówienie praw dy, ani nauczanie — lecz tworzenie piękna. 
Po 'drugie, w arunkiem  tego piękna jest doskonała form a. Po trzecie, do
skonała form a zasadza się na polisemiczności znaku: nie jest on wyczer- 
pyw alny logicznie 14. Po czwarte, poezja bardziej odprzedmiotowiona ma 
przew agę nad poezją m niej odprzedmiotowioną; jej piękno jest wolne, 
tej drugiej — zależne 15.

Że tak  w łaśnie odczytywano Kanta, świadczy przykład Schillera; 
z kolei zaś na Schillera, zwłaszcza na jego wczesną twórczość powoływali 
się ekspresjoniści. Otóż Schiller w Listach o este tycznym  wychowaniu  
człowieka wskazuje na K anta jako na źródło swych poglądów (list 1), 
a następnie rozw ija jego pom ysły (zwłaszcza w liście 22). Pisze tam :

W praw dziw ie pięknym  dziele sztuki treść pow inna być niczym , form a zaś 
w szystkim , albow iem  jedynie przez form ę działa ono na całego człow ieka, [...]. 
Istn ieje w praw dzie piękna sztuka nam iętności, ale pojęcie pięknej sztuki na
m iętnej jest w ew nętrzn ie sprzeczne, albow iem  nieuniknionym  skutkiem  p ięk
ności jest w olność od nam iętności. N ie m niej sprzecznym  w ew nętrznie jest 
pojęcie sztuki pięknej nauczającej (dydaktycznej) lub napraw iającej (moralnej), 
nic bow iem  bardziej n ie sprzeciw ia się pojęciu piękna niż nadaw anie um ysłow i 
pew nej określonej d ążn ośc i16.

Koncepcja języka jako system u modelującego wyraźniejsza jest u H er- \ 
dera, a przede wszystkim  u  Hum boldta 17. W pływ ała ona także na prze
świadczenie, że poezja nie odzwierciedla świata, nie jest instrum entem

11 Zob. np. W. J u s z c z a k ,  Mroczne źródło poznania. „Teksty” 1973, nr 1.
12 W. H. S o k e l ,  Der Literarische Expressionismus. Der Expressionismus in 

d er  deutschen L itera tur  des zw anzigs ten  Jahrhunderts.  M ünchen 1960, s. 21.
13 Zob. R. I n g a r d e n ,  Z teorii ję z yk a  i fi lozoficznych pod s ta w  języka.  W ar

szaw a 1972, s. 63.
14 I. K a n t ,  K r y ty k a  w ła d zy  sądzenia.  Przełożył J. G a ł e c k i .  W arszawa 

1964, s. 242.
15 Zob. ib idem  rozw ażania o muzyce (s. 106) i w yjaśniający przypis tłumacza.
16 F. S c h i l l e r ,  L is ty  o e s te tyc zn y m  w ych ow an iu  człowieka  i inne rozpraw y.  

Przełożyli I. K r o ń s k a  i J .  P r o k o p i u k .  W arszawa 1972, s. 131, 132.
17 Zob. Z. K o p c z y ń s k a ,  „Poezja jes t  sz tuką przez  ję z y k ”. W zbiorze: Język  

i poezja.  — A. S c h a f f ,  J ęzyk  a poznanie. W arszawa 1964.



pozaartystycznych celów, „poezja jest sztuką przez język”, jej zadaniem 
jest m. in. ujaw nienie swej autonom ii i swoich praw  w yrastających 
z rzeczywistości językowej 18. Hum boldt w ogóle odrzucał zasadę m im e- 
tyzm u, pisał, że sztuka to „rozbicie N atury  jako rzeczywistości i zrekon
struow anie jej jako w ytw oru fan tazji” 19. Sąd ten, zupełnie zbieżny z po
glądam i K a n ta 20, konsekw entnie prowadził do wniosku, że sztuka jest 
„św iatem  w świecie” (takie sform ułow anie można rzeczywiście znaleźć 
u Hölderlina), a w końcu, że św iat sztuki jest nadrzędny wobec św iata 
rzeczywistego.

Tu jeszcze raz odwołajm y się do Schillera, k tóry  wiele zawdzięczał 
także Humboldtowi. W łaśnie w liście do niego pisał Schiller, że m arzy 
o stw orzeniu „poem atu absolutnego”, w którym  wygaszone ma być wszy
stko co ziemskie, a pozostać „czyste światło, czysta wolność, czysta siła” 21. 
W pochodzącej zaś z tego samego czasu rozprawie O poezji naiwnej i sen
tym enta lnej  rozróżnia poezję pokrew ną sztukom  plastycznym  i drugą — 
pokrew ną muzyce. Ta druga istnieje nie ty le  przez zaktywizowanie w ar
stw y brzm ieniowej języka, ile przez odprzedmiotowienie go i u rucho
m ienie wszystkich wieloznaczności22.

Również Novalis — a ekspresjoniści uważali go za swego duchowego 
przodka — m arzył o poezji m uzyczno-język owej, która wskazywałaby na 
siebie samą, a nie na świat istniejący poza nią. Tak wyobrażał sobie tę  
poezję:

Opowiadania bez zw iązku, jednakże kojarzone jak s n y .  Poem aty — tylko  
ładnie brzm iące i pełne pięknych słów  — ale także bez sensu i zw iązku — 
najw yżej pojedyncze zw rotki zrozum iałe — pow inny one być tylko jakby  
ułam kam i najróżnorodniejszych rzeczy. Praw dziw a poezja n iechby m iała co 
najw yżej w  całości sens alegoryczny i działanie pośrednie jak m u zy k a 23.

Jeszcze silniej świadomość językową aw angardow ych nurtów  w  Niem 
czech kształtow ała tradycja  poezji i teorii Hölderlina. Na jego p rekur- 
sorstwo wskazywał G ottfried  B e n n 24, a jedna z koncepcji językowych 
ekspresjonizm u, mianowicie ta, k tó rą  proponował W ilhelm  Michel — 
o czym później — wywiedziona została wprost z Hölderlina. Jego kon

18 K o p c z y ń s k a ,  „Poezja jes t  sz tuką  przez  ję z y k ", s. 84.
19 Cyt. za: K. E. G i l b e r t ,  H. К  u h n, A History  of Esthetic. B lom ington 1954,

s. 355.
20 К  a n t, op. cit., s. 242.
21 Cyt. za: E. L o h n  e r , Die L yr ik  des Expressionismus. W zbiorze: E xpress io

nismus als Literatur. G esam m elte  Studien.  Bern 1969, s. 119.
22 S с h i 11 e r, op. cit., s. 358.
23 N o v a l i s ,  Briefe  und W erke.  T. 3. B erlin  1943, s. 628. Cyt. za zbiorem : 

Ein deutsches Lesebuch.  T. 2: 1786— 1832. Ham burg 1960, s. 277.
24 G. B e n n ,  Einleitung.  W antologii: L y r ik  des expressionistischen Jahrzehnts.  

M ünchen 1963, s. 10.
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cepcje syntetyzow ały wiele usiłowań rom antycznych. Rzeczywistość była 
według niego światem  form (pojmowanych po arystotelesowsku), sztuka 
zaś homologią rzeczywistości, też istniejącą dzięki formie. Sztuka jest 
„światem  w świecie”, k tó ry  pow staje iprzez nadanie tem u, co nieorga
niczne, m ateriałow i — kształtu. K ształt ów jest racjonalny, logiczny, 
obliczalny i obiektywny. Naśladowanie rzeczywistości (byłoby bezsensow
ne, jako że praw da poetycka, artystyczna tkw i nie w m ateriale, ale 
w sposobie jego ułożenia, w formie. Obiektywizacja, form alizacja poezji 
dokonuje się poprzez język, tylko bowiem za pomocą języka może poeta 
przekazać czytelnikowi swoje doznania, zóbiektywizować je. W ogóle: 
źródłem języka jest potrzeba wyzwolenia się od doznań, potrzeba refleksji, 
pośredniości. Poeta nie jest jednak tw órcą języka, on z zastanego m ate
riału  językowego tw orzy mowę poetycką przez tw orzenie nowych znaczeń. 
Jest on więc tw órcą w tym  sensie, że za pomocą form y języka opanowuje 
coraz to  nowe przestrzenie życia, bo wszystko — zdaniem  Hölderlina — 
co jest możliwe do nazwania, możliwe jest też do opanowania 25.

Polśki rom antyzm , do którego nasi ekspresjoniści nawiązywali, i to 
znacznie częściej oraz bardziej programowo, niż to czynili ekspresjoniści 
niemieccy w odniesieniu do swego — nie wykształcił ani podobnej jak 
wyżej omówiona koncepcji języka, ani podobnej estetyki. Dodać zaś 
jeszcze trzeba, że polscy ekspresjoniści swoiście spreparow ali rom antyzm  
stosownie do swoich potrzeb. Odwoływali się do Adam a Mickiewicza 
i Juliusza Słowackiego, ale akceptowali tylko ich twórczość mistyczną. 
Przybyszewski, k tó ry  uznał Słowackiego za pierwszego i najw yb itn ie j
szego ekspresjonistę — dzielił jego twórczość na  im presjonistyczną i eks
pres jonistyczną; odrzucał tę pierwszą, przyjm ował drugą, która, jego zda
niem, obejm uje tylko ostatni okres, genezy jsk i26.

Recepcja rom antyzm u wśród ekspresjonistów  była w  ogóle dość skom
plikowana. N ajpierw  „Zdrojow i” patronow ał — za spraw ą Przybyszew 
skiego — Adam Mickiewicz. Było to przedłużeniem  sytuacji jeszcze mo
dernistycznej, gdy Przybyszewski teorię  „nagiej duszy” wywodził z w y
kładów o literaturze słowiańskiej. Zresztą w swej summ ie przedeksipre- 
sjonistycznej, Szlakiem duszy polskiej, całą Młodą Polskę wywodzi 
z rom antyzm u, tak  jak  później będzie to robił w odniesieniu do ekspre- 
sjonizmu. Mówi tu  już jednak nie ty lko o Mickiewiczu, ale i o Słowac
kim, wreszcie o sobie jako o kontynuatorze S łow ackiego27. Ale w słowie 
wstępnym  do zeszytu 1 „Zdroju”, aczkolwiek wym ienia się Mickiewicza,

25 Zob. R. R e s c h к e, A spek te  einer Hölderlinischen Ä sthe tik .  „Weimarer 
B eiträge” 1973, nr 6.

26 S. P r z y b y s z e w s k i ,  E kspres jonizm , S łow acki i  „Genezis z  Ducha”. P o 
znań 1918, rozdz. 7.

27 S. P r z y b y s z e w s k i ,  Szlak iem  d u szy  polskiej.  Poznań 1917, s. 116.



Słowackiego i Norwida, tylko ten pierwszy jest obszernie cytowany. Tak
że w następnych zeszytach pojaw iają się liczne fragm enty, cytowane 
jako „przeryw niki”, z jego m istycznych wypowiedzi. Był to chw yt obli
czony na zaszachowanie k ry tyki wielkopolskiej: któż odważy się zaatako
wać „Zdrój” w ypływ ający z ducha wieszcza?

Tak więc wpływ Mickiewicza na świadomość językową ekspresjoni
stów nie był wielki, z obu przyczyn już tu  wspomnianych: stosunkowo 
mało jest w jego twórczości refleksji na tem at języka, a i z tych ekspre
sjoniści w ybierali tylko niektóre, z ostatnich dwóch kursów Literatury  
słowiańskiej.

Świadomość językowa Mickiewicza rozw ijała się jakby na dwóch 
planach: racjonalnym , gdy dokonywał on obserwacji na m ateriale języka, 
i irracjonalnym , gdy mówił o duchowym  pierw iastku języka. N ajpierw  
przeważa pierwszy plan. Np. w Objaśnieniach do poematu opisowego 
„Zofijówka” (1822) poezja jest jeszcze rozum iana przede wszystkim  jako 
tw ór językowy, a wielkość poety (Trembeckiego) — mierzona jego kom 
petencjam i językowymi. O statnim  echem tej racjonalnej postaw y jest 
pierw szy w ykład Literatury słowiańskiej (1840), w którym  mowa o „sło
wie tw órczym ”, w ynikającym  z w szechstronnej znajomości ję z y k a 28. 
Jednakże już znacznie wcześniej w poezji Mickiewicza pojawia się kon
cepcja słowa-logosu, które nie ma w zasadzie charakteru  językowego 
i jest a trybu tem  Boga (Oda do młodości, Reduta Ordona). A rtysta sięga
jący po nie popełnia grzech — hybris  — i ponosi karę (Konrad w Dzia
dach). Pojaw ia się też pierwsza form uła układu język—myśl—rzeczywi
stość: język zniekształca myśl, a uczucie „tylko dymi przez słowa” (W iel
ka Improwizacja).

W m iarę jak Mickiewicz zmienia swe założenia teoriopoznawcze, gdy 
źródło praw dy stanowi dla niego już nie rozum  i nawet nie uczucie, lecz 
in tu icja 29, język coraz częściej jest przez niego rozum iany jako tw ór du
chowy, którem u wszystko, co racjonalne (np. gram atyka) — szkodzi30. 
W tedy też w y r a z  oddzielony zostaje od s ł o w a ;  jest on m artw y 
(jak litera, gram atyka, doktryna, forma), słowo natom iast jest żywe, ale 
nie ma już charakteru  językowego. Jest słowem-logosem, siłą sprawczą, 
która ujaw nia się w  języku, ale także w nauce, polityce, działaniu. B ytuje 
ono w człowieku i w tym  sensie jest ludzkie, ale dane jest przez Boga:

duch, który pracuje, który się  podnosi, który n ieustannie szuka Boga, o trzy
m uje przez to sam o św iatło  w yższe, tak zw ane s ł o w o ;  a człow iek, który je  
otrzym ał, staje się objaw icielem  81.

28 A. M i c k i e w i c z ,  Dzieła.  W ydanie Jubileuszow e. T. 8. W arszawa 1955, s. 14.
29 Np. ib idem ,  t. 11, s. 173 n., 337 n.
30 Ibidem ,  s. 483—484.
31 Ibidem ,  s. 18.



Nie jest więc słowo przedstaw ieniem  myśli; Mickiewicz stw ierdza to 
w y raźn ie32. Kiedy zaś mówi o językach narodowych, h ierarchizuje je 
według stopnia pierw iastka duchowego. Niezbyt jasno w yraża tu  zna
m ienną dla rom antyzm u myśl, że język miał charakter duchowy w chwili 
narodzin, ale później stopniowo obum ierał w konwencji. Języki słow iań
skie są od innych lepsze dlatego, że zachowały swą pierwotność. Na tę 
„lepszość” w skazuje już naw et sama nazwa: „Słowianie — znaczy lud 
słowa, a raczej S ł o w a  B o ż e g o ” 33. Stopień uduchowienia języka jest 
zresztą — zdaniem Mickiewicza — wym ierny: zależy od rozwinięcia sy
stem u samogłoskowego, bo spółgłoska — to ciało, samogłoska — duch, 
a języki polski i czeski m ają system  samogłoskowy najbardziej rozw inię
t y 34. W skaźnikiem uduchowienia jest też zachowanie rodzim ych czaso
wników. Czasownik bowiem stanowi „boską część” języka, rzeczownik — 
m aterialną. I pod tym  względem języki słowiańskie górują nad innymi. 
W reszcie samo słowo „duch” swe pierw otne i właściwe znaczenie m a ty l
ko w językach słowiańskich, przy czym — twierdzi Mickiewicz — trzecia 
część wyrazów słowiańskich z tego słowa się w yw odzi35.

Pierw iastek duchowy jest jednak uniwersalny, ponadnarodow y i po- 
nadjęzykowy, co spraw ia, że słowo praw dziw ie duchowe rozum iane jest 
we wszystkich językach — „Kiedy rozbrzmiewa, to nie usta mówią do 
uszu, nie, to duch mówi do ducha [...]” 36. A więc w okresie m istycznym  
słowo jest d la Mickiewicza prym arne wobec m yślenia i rzeczywistości, 
ale niezależne od języka. Odwrotnie: język zależy od słowa. Taka kon
cepcja szła w parze z niechęcią do lite ra tu ry  pięknej, do poezji jako 
tw oru  kunsztu językowego. Ma poezja rację bytu  w epokach spokojnych, 
ale nie w epokach czynu, a za taką uważał Mickiewicz epokę sobie współ
czesną 37.

Polscy ekspresjoniści odziedziczyli po Mickiewiczu lekceważenie dla 
języka jako tw oru  racjonalnego, dla gram atyki, dla poezji — i ku lt dla 
słowa-logosu, pragnienie kom unikacji bezpośredniej i bezsłownej. Nie 
kontynuow ali Mickiewiczowskiej „alchemii językow ej”, w k tórej ustala 
on np. znaczenie samogłosek i spółgłosek38. Nie podjęli jego etymologi-

32 Ib idem ,  s. 397.
33 Ibidem ,  s. 396.
34 Ib idem ,  t. 8, s. 223.

Ibidem ,  t. 10, s. 163— 164.
36 Ibidem ,  t. 11, s. 404.
37 Ibidem ,  s. 23, 35.
38 N ie m ogli zresztą zdrojow cy znać najw ażniejszych fragm entów  dotyczących  

tego problem u, bo ukazały się one drukiem  dopiero w  W ydaniu Sejm ow ym  dzieł 
M ickiewicza. Otóż M ickiew icz (op. cit., t. 7, s. 253—254) pisze w  nich, że „W sam o
głoskach objaw ia się n iew idom y św iat m owy, w  spółgłoskach św iat w idom y”. I tak  
„E [oznacza] pow ierzchnię św iata, u — głębokość, y  — w ysokość [...]. В — [to]



zacyj; w praw dzie nie m iały one wartości naukowej, ale praw ie wszystkie 
n u rty  awangardow e, w tym  i ekspresjonizm  niemiecki, m. in. tą  drogą 
dochodziły do lingwistycznej koncepcji poezji. M ickiewicz-mistyk nie był 
najlepszym  nauczycielem  nowej świadomości językowej, a ekspresjoniści 
na  dodatek okazali się złymi uczniami: nie przejęli tego, co godziło się 
przejąć.

Jednak  powoływali się oni nie tylko na Mickiewicza, ale również — 
i przede wszystkim  — na Słowackiego. Przybyszewski głosił:

nasz polski ekspresjonizm  z w szystk im i jego usiłow aniam i, tęsknotam i, w szy st
k im i jego „mes haines” pow stał już przed siedem dziesięciu  laty, a jego n aj
dostojniejszym  w yznaw cą, jego boskim  Janem  Chrzcicielem  był — zaiste „ipse 
deus, philosophus et omnia” Juliusz S ło w a ck i39.

Tu trzeba jednak uczynić zastrzeżenie: Słowacki był niepodważalnym  
autory tetem  dla Przybyszewskiego; wybór takiego au to ry tetu  skierowany 
był przeciw młodszym zdrojowcom, których bardziej obchodził współ
czesny ekspresjonizm  niemiecki 40. Bez zastrzeżeń naukę genezyjską Sło
wackiego przyjęli też Jerzy Hulewicz i Emil Zegadłowicz. Natom iast Jan  
S tu r w ierny pozostał raczej Mickiewiczowi, a później zwrócił się w yraź
nie w stronę Norwida.

Przedgenezyjska koncepcja języka i poezji wyrażona w pismach Sło
wackiego zbliżona była do drugiej i trzeciej form uły układu język—myśl 
—rzeczywistość. Pragnienie wyrażone w Beniowskim, „aby język giętki 
/ Powiedział wszystko, co pomyśli głowa”, ma charakter program u poe
tyckiego. Inny cytat z tego samego utw oru zdaje się naw et sugerować, 
że język mówi więcej, niż pom yśli głowa, że jest właśnie prym arny:

W yraz został przy w yrazie,
N ie w iem  czego chce? i czego dowodzi?
Jako fajerw erk  z gw iazd kilku tysięcy  
Chciałem , aby się spalił — i nic w ięcćj.

w ybuch ducha w  św iecie  w idom ym , w  — jego w niście, p — jego w p ływ  [...]” itd. 
„Z rozm aitego objaw ienia się i w p ływ u  sam ogłosek duchow ych i ludzkich na 
spółgłoski, a stąd z rozm aitego ich kojarzenia się, pow staje cała m ow a”. R ozw aża
nia M ickiew icza w iążą się z bardzo starą tradycją orientalno-sem icką (zob. np. 
l o c k e ,  op. cit., cz. 1 : Der magische Buchstabe ), która odegrała istotną rolę w  roz
w oju  aw angardow ej poezji od m anieryzm u przez rom antyzm  (np. N ovalis podobnie 
tw ierdził, że „Sam ogłoska jest nieograniczoną potęgą, spółgłoska — m ateriałem ”), 
A. Rim bauda i jego Samogłoski,  R. W agnera, R. Ghila T rak ta t  o słowie,  S. M allar- 
m égo — aż po aw angardow ą poezję w. X X , łącznie z ekspresjonizm em  niem ieckim . 
Poglądy te nie m iały w artości naukow ej, ale bogaciły św iadom ość językow ą, pro
w adziły  do w yczucia substancji językow ej, do pojm owania poezji jako działania  
językow ego.

39 P r z y b y s z e w s k i ,  E kspresjonizm, S łow acki i „Genezis z  Ducha” , s. 10.
40 P osługując się doktryną S łow ackiego zw alczał Przybyszew ski kierunek, który  

chciał nadać „Zdrojow i” A. Bederski.



Potw ierdzenie takiego poglądu znajduje się jeszcze w Krytyce k ry ty k i  
i literatury , gdzie autor przez usta Szekspira w ypow iada sąd, że idea 
jest następstw em  działania językowego, nie odwrotnie 41.

Wspomnieć tu  trzeba jeszcze o charakterystycznych dla wczesnej 
twórczości Słowackiego zjawiskach: o „nastaw ieniu na cudze słowo”, co 
było też elem entem  gry językowej, o pierw iastkach autotem atyzm u, 
o ironii rom antycznej, będącej świadectwem  kreacyjnej postawy autora. 
W szystko to dało podstawy do znanej wypowiedzi Mickiewicza, zrazu 
przyjętej przez Słowackiego z zadowoleniem, iż ta  poezja jest „kościołem 
bez Boga”.

Polscy ekspresjoniści ten etap świadomości językowej pom ijali dy
skretnym  milczeniem, bo, jak  pisałem  wyżej, odwoływali się do tw ór
czości okresu genezyjskiego. Otóż w tej fazie Słowacki uznawał, że istnieje 
słowo-logos i słowo ludżkie, poetyckie, k tóre w najlepszym  w ypadku jest 
„w yjąkaniem  dawnych prac żyw ota”, podczas gdy tam to słowo, logos — 
jest słowem stw arzającym  świat. Słowo ludzkie o ty le  tylko ma wartość, 
chociaż nieskończenie niższą od słowa-logosu, o ile z tym  ostatnim  za
chowało jakąś łączność, ale i w tedy jest „nędznym  i bezsilnym  kształ
tem ” 42. M arzy się Słowackiemu kom unikacja bez językowa, ale dość zna
mienne, jest tu  przyw oływ any wzorzec nie m uzyki (bo dźwięk to jeszcze 
m ateria), lecz światła. Doskonalenie się, uduchowienie idzie w parze 
z u tra tą  głosu, ję z y k a 43. Język jest bowiem form ą zastygłą, objawem  
zleniwienia ducha. 29 września 1848 poeta zapisał w dzienniku:

Język stw orzyć narodow i jest to szatańska przysługa. W krótce z form y  
w ydobyć się nie może, len iw ieje  duchem  — i łatw ość tłóm aczenia się bierze 
za obfitość m yśli

Zupełnie inaczej mówił Fichte: dopiero język daje narodowi tożsa
mość i wlewa w niego życie. Inne było też stanowisko Mickiewicza. 
W okresie genezyjskim  substancja językowa jakby przestaw ała istnieć dla 
Słowackiego. W swoich rozważaniach nad m etaforą trak tow ał ją jako zja
wisko już nie językowe, lecz m istyczne: personifikacja i anim izacja są 
według niego świadectwem  panteizm u i metempsychozy 45.

41 J. S ł o w a c k i ,  Dzieła w szys tk ie .  Pod redakcją J. K l e i n e r a .  Wyd. 2. 
T. 5. W rocław 1954, s. 128, 110; t. 10 (1957), s. 90. W spraw ie tu om aw ianej zob. też 
uw agi M. J a s t r u n a  o Słow ackim  jako poecie form y (W alka o słowo. W arszawa 
1973).

42 S ł o w  а с к i, op. cit., t. 14 (1957), s. 446.
43 Ibidem,  t. 15 (1955), s. 433; zob. też na s. 436 znam ienną h ierarchizację poezji: 

poezja m uzyczna (Żmija), m alarska (B en io w sk i), duchowa (K s iądz  Marek).
44 Ibidem,  s. 485.
«  Ibidem, t. 14, s. 302—303, 309—310.



W parze i w związku z tą  zm ianą koncepcji języka idzie zmiana poe
tyki i koncepcji poezji. Wspomnę ty lko  o poglądach na poezję. Słowacki, 
podobnie jak  Mickiewicz, upodrzędnia ją. Jego zdaniem ma ona sens 
jedynie jako narzędzie walki o cele wyższe. W liście do S ta ttle ra  z r. 1848 
pisał:

praca m oja żyw a [tj. działalność polityczna] lepszą jest niż praca m oja umarła, 
która już w  forem kach się sw oich glinianych pokazała i nazyw a się poezją  
moją 46.

A w innym , do tego samego adresata:

w ierz, że każda sztuka jest narzędziem  otrzym anym  z łaski Boga i danym  
duchow i dla finalnego celu, to jest dla spełnienia m isji sw ojej na z ie m i47.

Norwid jako patron „Zdroju” — obok Mickiewicza i Słowackiego — 
pojaw iał się od początku, ale był to raczej ukłon w stronę M iriama, k tó ry  
współpracował z grupą poznańską, niż rezultat rzeczywistej znajomości 
tego pisarza i chęci jej wykorzystania dla teorii sztuki ekspresjonistycz- 
nej. „Z drój” chciał też w pewnej mierze kontynuować tradycję  „Chime
ry ” — publikując nieznane noruńdiana. Jedynie Jan  Stur, i to  w później
szym okresie, przyjm ie pewne poglądy Norwida i — jak się zdaje — za 
ich pomocą będzie chciał przytłum ić w ynaturzoną recepcję m istyki Sło
wackiego. W edług Stura:

By zrozum ieć ekspresję, w arto studiow ać Norwida. By zrozumieć N orwida, 
w arto studiow ać ekspresję 48.

Świadomość językowa i poetycka Norwida była najbardziej — w po
rów naniu  do innych polskich twórców rom antyzm u — rozw inięta i do 
pewnego stopnia współbieżna z ówczesną myślą europejską 49. Ale ciągłe

46 J. S ł o w a c k i ,  Dzieła.  Pod redakcją J. K r z y ż a n o w s k i e g o .  T. 14. 
W rocław  1952, s. 267.

47 Ibidem,  s. 251.
48 J. S t u r ,  Na przełomie. O n o w e j i s tare j  poezji. L w ów  1921, s. 150. C ytow a

ny fragm ent pojaw ił się najpierw  w  „Zdroju” (t. 11 (1920), z. 5, 6). W ydaje się, że 
w  podjęciu przez Stura tradycji N orwida dopatrzyć się można akcentów  polem icz
nych: 1) przeciw  tradycji S łow ackiego, z której w yprowadzano pogardę dla form y, 
program zupełnego uduchow ienia sztuki; 2) przeciw  tradycji M ickiew icza i S ło 
w ackiego, z której w yprow adzano w niosek  o uprzyw ilejow anej pozycji P olsk i w  roz
w oju  św iata (Stur przeciw staw iał np. polsko-ogólnoludzką W andę  N orw ida —  
W andzie  W yspiańskiego, która była tylko polska); 3) przeciw  psychologizm ow i, 
o który oskarżał później K osidow skiego.

49 W ydaje się jednak przesadą sąd, iż w yprzedzał on pod tym  w zględem  M al- 
larm égo czy Eliota (zob. J. W. G o m u 1 i с к i, N orw id  — poeta  europejski.  „Nowa 
K ultura” 1958, nr 22) lub też — że w  Częstochowskich  w ierszach  w yprzedził S a 
m ogłosk i  R i m b a u d a  (zob. M. Ż u r o w s k i ,  N orw id  i Gautier.  W: N ow e studia  
o N orw idzie .  W arszawa 1961).



rw anie się tradycji w Polsce sprawiło, że mimo powtórnego odkrycia Nor
wida przez M iriama, mimo że i Poznań niem ało dał norwidologii, oddzia
ływ anie tego pisarza i myśliciela, jego świadomości językowej było zni
kome. Opierając się na tych  tekstach, k tóre już w tedy znano, świadomość 
tę tak  można zarysować:

Po pierwsze, Norwid rozumiał konieczność zewnętrznego oglądu języ
ka i dostrzegał jego substancjalność, przedm iotów ość. Była to ogólna 
zasada form ułowana następująco:

„ N i e  z n a m  r ę k i ,  p o k ą d  r ę k ą  r o b i ę ,
A n i  o k a ,  g d y  s i l n i e  w  p r z e d m i o t  s i ę  z a p a t r z ę ”.
Zaiste — być aktorem  trza i być w  teatrze...
O d e r w a ć  s i ę  o d  s i e b i e  i w e j ś ć  w  s i e b i e  [...] ®°.

Wśród słów w yróżniał jednoznaczne i zarazem  konkretne, „kiedy p i
sarz stara się uniknąć stylu przez uszanowanie dla rzeczy opisywanej, 
a z siebie samej zupełnej i zajm ującej” 51. Słowa te są „w ierne jak  pod
pisy świadków, którzy pisać nie umiejąc, znakam i krzyża niekształtnie 
nakreślonego podpisują się” 52. Chodzi tu  o język denotujący w sposób 
możliwie czysty, bez konotacji, o język „przezroczysty”. Z takim  językiem 
i takim i słowami opozycyjnie sprzężony jest język konotacyjny, polise- 
m iczny i w skazujący na siebie samego. Tworzą go słowa — jak je w pew
nym  okresie Norwid nazywa — „białe”, w których dzieje się dram at 
dialektycznie połączonych przeciw ieństw semantycznych. Z owym dra
m atem  wiąże się też proces percepcji słowa: coraz wnikliwsze jego poz
naw anie prowadzi w końcu nie do rozjaśnienia, lecz do zaciemnienia. Tę 
granicę m iędzy jeszcze poznawaniem  a już zaciemnianiem  nazywa Nor
wid „mianownikowaniem filologicznym”.

D ram at „białych słów” ujaw nia się przez etymologizację, ale inną niż 
etymologizacja upraw iana przez Mickiewicza. Bliższa jest ona Hum bol
dtowi, k tóry  mówił, że np. wypowiedzenie słowa W o l k e  urucham ia nowe 
znaczenia przyw ołane walorem  brzm ieniowym : W o g e ,  W e l l e ,  W ä l z e n ,  
W i n d ,  W e h e n ,  W a l d ,  a z kolei ten  sam  desygnat w różnych językach, dla
tego że inaczej brzm i, m a inne nieco znaczenie: „gdy ktoś wymawia 
Ы лос, e q u u s  i P f e r d ,  nie mówi całkiem dokładnie tego samego” 53. P rzy
kładem  Norwidowskiego „białego słow a” jest choćby „głąb”, w któ
rej pobrzm iewa i „kłąb” z konotacjam i: ziemia, czerń, splątanie, zad —

50 C. K. N o r w i d ,  P ism a w yb ra n e .  T. 2. W arszawa 1968, s. 257.
51 Ibidem,  t. 4, s. 34.
52 Ibidem ,  s. 45.
53 Cyt. za: K o p c z y ń s k a ,  „Poezja jes t  sz tuką  przez  ję z y k ”, s. 81. — Być 

m oże podobnie m yśla ł N orwid, gdy m ów ił (o p . cit., t. 2, s. 269—270), że n ie  podobna 
pisać po hebrajsku felietonów , po francusku psalm ów , po łacin ie sag skandynaw 
skich itd.



i „gołąb” z 'konotacjami opozycyjnymi: niebo, biel, linia prosta (lotu) itd. 
Norwid pisze po prostu: „g ł ą b  w szelka jest to i k ł ą b ,  i g o ł ą b ” 54. 
Być może w tym  w ypadku Norw id idzie za sugestiam i etymologicznymi 
Jana Nepom ucena Kamińskiego, ale że etymologizacja nie jest konieczna 
dla wydobycia dram atu  słowa, że w ystarczy zbieżność brzm ieniowa, 
świadczy opozycja: „rodak”— „robak” . W określonej sytuacji — Norwid 
ją przedstaw ia — zbieżność ta powoduje przeniesienie znaczenia „robaka” 
na „rodaka” 55. Podobnie jak  H um boldt, wskazuje też, że greckie „kalós”, 
łacińskie „pulcher”, niem ieckie „Schöne” i polskie „piękno” znaczą co 
innego, bo brzm ienie tych wyrazów przyciąga niejako różne znaczenia 56.

Można więc uznać, że Norwid dopuszczał myśl, iż język steru je  m yślą 
i poznaniem  świata, jest system em  m odelującym . Nawet jeszcze więcej: 
kształtu je rzeczywistość. W skazuje bowiem Norwid na dram at opozycji 
w łacińskich odpowiednikach w yrazu  Słowianin: „Sclavus”—„Slavus”, za 
k tórym i idą opozycyjne konotacje: „słaby”— „sław ny”, i stw ierdza: „Tu 
jest klucz tajem nicy, tu  dwuznaczność m owy” 57. Norwid przypuszcza, iż 
ta  niestabilność znaczenia opóźniła rozwój Słowian — a i do dzisiaj, ubo
lewa, zachowała się „u Słowian luźna niestateczność” 58.

Językow e rozum ienie poezji prowadzi w konsekwencji do zasady po- 
średniości. Poezja nie powinna być tożsam a ze światem , lecz ma tw orzyć 
konstrukcję homologiczną względem  niego. W szkicu Milczenie Norwid 
buduje teorię czegoś w rodzaju praw a powszechnej analogii (jak później 
symboliści), posługując się nazw am i „przybliżenie”, „parabola”, „mono- 
log-nieustannie-się-parabolizujący”. Z tego również wynika, że praw em  
języka poetyckiego jest wieloznaczność, aluzyjność, przemilczenie.

Inaczej też niż Mickiewicz i Słowacki — Norwid ceni form ę: ona jest 
źródłem  piękna, tak  jak  treść źródłem dobra (Promethidion); harm onijne 
ich zespolenie daje  praw dziw ą sztukę. Polska jest k rajem  pokrzywdzonej 
form y i przerostu ducha, a duch bez form y jest upiorem, przy tym  ce
chuje się niekomunikowalnością. To się mści na Polakach. W skutek tego 
w łaśnie u nas „Ciągu nie ma i toku, lecz — fazy i d rgan ia” 59. P ragnął też 
Norwid wyzwolenia poezji ze służb jej obcych. Jej zadaniem jest być 
sztuką. Tylko niedowład dziennikarstw a i działań społecznych spraw ił, że 
obciążono poezję zadaniam i niezgodnym i z jej istotą (Wstęp do „Vade- 
-mecurn”).

54 N o r w i d ,  op. cit., t. 4, s. 49.
55 Ib idem ,  s. 55.
56 Ib idem ,  t. 4, s. 372—373.
57 Ib idem ,  t. 2, s. 274.
58 Ib idem ,  s. 276.
59 Ib idem ,  s. 270.



Z tego bogactwa zdrojowcy wzięli niewiele, ze świadomości języko
wej — praw ie nic. Rozminęli się z Norwidem. On sam wyczułby w tym  
ironię historii godną opisania w Białych kwiatach, bo mówił, że „Ciągu 
nie m a i toku, lecz — fazy i drgania” — i objęty został w łasnym  p ra 
widłem.

Inaczej było w  Niemczech. Pew ien typ  świadomości językowej pie
lęgnowano tam  bez przerw y i przekazywano z pokolenia na pokolenie — 
aż do ekspresjonizm u i współczesności. Schopenhauer, W agner, Nietzsche 
— ta  trójca, sprzężona wew nętrznie zarówno odpychaniem  jak  i p rzycią
ganiem, także przygotowywała świadomość językową ekspresjonizm u. 
W spólny dla niej był wzorzec muzyki jako języka idealnego, zaintereso
wanie w arstw ą brzmieniową. W edług Schopenhauera stosunék między 
językiem, m uzyką i rzeczywistością układa się na zasadzie rozróżnień 
scholastycznych: język to universalia post rem, m uzyka -— universalia 
ante rem, rzeczywistość — universalia in re 60. Muzyka m a tę wyższość 
nad językiem  i nad poezją, że bezpośrednio ukazuje zasadę św iata: wolę 
i uczucie. A'le język poetycki może się do niej zbliżyć przez ry tm  i rym. 
ry tm  bowiem jest zjawiskiem  istniejącym  w czasie, a więc ante rem; 
poza tym  wraz z rym em  stanow i elem ent muzyczny języka poetyckiego, 
istnieje sam dla siebie, m a swoje znaczenie, k tóre jest pokrew ne muzyce, 
nie jest środkiem  dla w yrażania sensu s łó w 61. Schopenhauer dopuszcza 
istnienie poezji, k tóra znaczy ty lko  w arstw ą brzmieniową; odwołuje się 
do jeszcze jednego sposobu przełam yw ania ograniczeń języka potocznego, 
polega on na zrezygnowaniu z ciągłości logicznej na rzecz serii szybko 
po sobie następujących obrazów podporządkowanych jednej tonacji na
strojowej. Przykłady tej techniki widzi w niektórych wierszach Horacego, 
Goethego, a przede wszystkim  P e tra rk i62

Najdobitniej jednak próba uszlachetnienia poezji przez m uzykę — 
próba rozum iana zarówno jako wyeksponowanie elem entów brzm ienio
wych języka jak  i skojarzenie poezji z m uzyką instrum entalną — wy
stępuje u Richarda W agnera. Wychodzi on z założenia, że taniec, m uzyka 
i poezja były  niegdyś ze sobą ściśle połączone, ale później każda z tych 
sztuk poszła w łasną drogą. Zaważyło to ujem nie na języku poezji, k tóry  
stracił swą moc twórczą, zaczął opisywać, mówić pośrednio 63. S tan  ago
nalny to sytuacja współczesna, gdy poezja nie jest już mówiona, lecz za

60 A. S c h o p e n h a u e r ,  Die W elt  als Wille und Vorstellung. W: Säm tliche  
W erke in fünf Bänden. T. 1. Leipzig b. r., s. 357.

61 Ibidem,  t. 2, s. 1200.
e2 Ibidem, s. 1200—1201, 1203— 1204.
63 R. W a g n e r ,  G esam m elte  Schriften und Dichtungen. T. 3. L eipzig b. r., 

s. 105.



pisywana i czytana. Odrodzenie może przyjść tylko poprzez zaktywizo
w anie w arstw y 'brzmieniowej.

M owa dźw ięków  jest początkiem  i końcem  m ow y słow nej, jak uczucie
początkiem  i końcem  rozumu, m it początkiem  i końcem  historii, liryka po
czątkiem  i końcem  p o ez ji64.

O tym , jak  z mowy dźwięków powstał język słowny skonw encjonali
zowany i jak  od tego języka należy wrócić do mowy dźwięków', pisze 
W agner w dużej rozprawie Oper und, Drama. Pow tarza tu  dawny pogląd, 
że pierw otna mowa dźwięków była samogłoskowa i wyrażała czyste sta
ny uczuciowe 65. Aby jednak określić, wobec jakich przedmiotów te stany 
się pojaw iają, trzeba było samogłoskę w nagłosie bądź wygłosie opatrzyć 
spółgłoską, k tó ra  m iała wskazywać na przedm iot. Tak powstały rdzenie, 
a z nich — mowa 66. Rdzenie te m iały pewną ważną i twórczą właściwość: 
nie były znakam i arbitralnym i, lecz w sposób konieczny przylegały do 
przedm iotu i aury  uczuciowej przez niego ew okow anej67. Miały przy 
tym  charakter znaku na tyle intersubiektyw nego, że były  kom unikow al- 
ne. To z kolei — pisze dalej W agner — umożliwiło poetyckie uporządko
wanie mowy na zasadzie aliteracyjnej („Stabreim”), co dawało w ielorakie 
korzyści: z jednej strony, wiele rdzeni oznaczających różne przedm ioty 
można było uszeregować według określonego porządku uczuciowego, 
z drugiej — różne uczucia według porządku przedmiotowego. Było to 
więc w gruncie rzeczy działanie m etaforyczne zdążające do uwieloznacz- 
nienia wiersza — czy może lepiej: zachowujące pierw otną wieloznaczność 
dzięki stałem u przepływowi wartości. „Stabreim” był ciągłym ruchem  
między emocjonalno-sem antyczną jednością a wielością. Poza tym: 
wiersz aliteracyjny tworzył określoną wartość muzyczną, melodyczną.

Później jednak rdzenie zatraciły swój bezpośredni związek z określa
nym i przedm iotami, przestały w yrażać uczucia, stały się konw encjonal
nym i znakami. Poezja ratow ała się zwrotem  do rytm iki przez m etrum  
i do m elodyki przez rym, ale — zdaniem W agnera — są to form y obce 
duchowi języka niemieckiego. Na szczęście język niemiecki zachował coś, 
co u traciły  języki włoski czy francuski: akcent na sylabie rdzennej. Otóż 
przez rytm ikę .i melodykę akcentowanych rdzeni możliwy jest powrót 
do mowy dźwięków. Współczesny poeta (W agner myśli tu  o sobie), po
wróciwszy do rdzenia jako zasady, powraca równocześnie do dawnego

64 Ibidem,  t. 4, s. 91.
65 Ibidem,  s. 92.
66 Ibidem,  s. 93.
67 Cały ten w yw ód przytoczony jest tu tylko jako przykład określonej św iado

mości językow ej, nie jako obraz stanu faktycznego, ciekaw e jednak, że w spółczesna  
psycholingw istyka w  sposób eksperym entalny popiera tezę o n iekonw encjonalności 
znaków  językow ych (zob. np. R. B r o w n ,  Psycholinguistics. Selec ted  Papers.  N ew  
York 1970, zw łaszcza rozprawa Phonetic S ym b o l ism  in Natural Languages).



przeświadczenia, że samogłoska jest duszą, ciałem zaś, tym , co „ograni
cza ów nieskończenie p łynny pierw iastek” samogłoski, co nadaje jej 
sens — spółgłoska. Twórca rozpoznaje rdzeń jako podstaw ową jednostkę 
zmysłowo-umysłową języka i uświadam ia sobie, że działanie poetyckie 
to przede wszystkim  ustalenie porządku tej jednostki. Pow raca więc do 
w ersyfikacji aliteracyjnej, k tóra urucham ia przepływ  w artości, grę m ię
dzy jednością a wielością. To, co rozumowo jest całkiem  odrębne — po
wiązane jest w arstw ą brzm ieniową wiersza. Dlatego W agner zwraca się 
z patetycznym  apelem  do poetów, by zawierzyli słuchowi i dźwiękowi, 
które jedynie zdolne są ożywić poezję 68.

W reszcie Friedrich Nietzsche. Ekspresjoniści przeciw staw iali się mu, 
ale przez to byli z nim  powiązani. Z aratustrę  chcieli zastąpić Chrystusem , 
nadczłowieka — żebrakiem , rasę panów — m asą 69, ale fascynowała ich 
technika pisarska Nietzschego. Gottfried Benn po latach  już, zastanaw ia
jąc się nad różnym i związkami ekspresjonistów z tradycją, powie:

Co do nas, naszym  zapleczem  był N ietzsche: rozedrzeć sw oją  w ew nętrzną  
istotę słowam i, dążyć do w yrażenia siebie, sform ułow ania, oślep ienia, o lśn ie
nia, bez w zględu na ryzyko i w ynik i, w ygasić treść na rzecz ekspresji — to 
było przecież istotą jego egzystencji™ .

Czy tak  było rzeczywiście? Najbezpieczniej odpowiedzieć: było i tak. 
W Narodzinach tragedii w yodrębnia Nietzsche dw a języki: apollińsko- 
epiczny, którego przykłady daje Homer, i dionizyjsko-liryczny, reprezen
tow any przez Archilocha. Otóż ten  drugi język rodzi się z m uzyki w ten  
sposób, że w pewnym  momencie m uzyczny nastrój (tu Nietzsche powo
łuje się na Schillera) znajduje swój wyraz w apollińskich jednak obra
zach. Język liryki jest więc zależny od muzyki, ale nie odw rotnie. Jest 
też czymś pośrednim, bo jego związek z prajednią ma charak te r symbo
liczny, zaś m uzyka po prostu  jest tą  prajednią 71. Z tego w ynikają okre
ślone wnioski: tylko m uzyka dociera do praw dy, język — nie. Jest on 
pewnym  sposobem bycia w świecie, umożliwia nam  egzystencję, porząd
kuje rzeczywistość, a może naw et ją stwarza. Nasze m yślenie, dostrze
ganie problem ów, filozofowanie — to wszystko w ynika z narzucenia św ia
tu  schem atu językowego. Dostrzegamy tylko to, co może być zwerbalizo
wane 72, potrafim y bowiem zrozumieć*tylko św iat przez siebie stw orzony 73. 

Nasz światopogląd nie zależy od poznania praw dy, ale od tego np., że

68 W a g n e r ,  op. cit., t. 4, s. 133.
69 Zob. S о к e 1, op. cit., cz. 2: Der neue Mensch  — A n ti-Z ara thus tra .
70 B e n n ,  op. cit., s. 10.
71 F. N i e t z s c h e ,  Die G ebu rt der  Tragödie. Der Griechische Staat.  Stuttgart 

1939, s. 67, 76. N ie korzystam  z opublikow anych polskich przekładów  dzieł N ie
tzschego, gdyż oparte one były  na w ydaniach niepoprawnych.

72 F. N i e t z s c h e ,  Der Wille zur Macht. S tuttgart 1939, s. 358.
73 Ib idem ,  s. 344.



w gram atyce języków indoeuropejskich rozwinęło się pojęcie podmiotu 
czynności. W językach, k tórych rozwój jest inny, nieuchronnie inny jest 
też światopogląd. A więc słowo — to złuda czy — jak  pięknie mówi 
Nietzsche — „linia horyzontu naszego poznania”, ale nie praw da 74. P raw 
da zresztą nie istnieje, jest ona bowiem ty lko  w ykładnikiem  woli mocy. 
Oczywiście tkw i w tym  pew na sprzeczność, bo jeśli nie ma praw dy, w tedy 
słowo nie ma punk tu  odniesienia i nie może być ani prawdziwe, ani fał
szywe. W innym  jednak m iejscu czytamy, że praw da istnieje, ale jest 
straszna, mordercza. Sztuka (a więc i język) bronią nas przed nią 75. Tak 
więc słowo jest dwuw artościowe: jest kłam stw em , ale i m aską ochron
ną; naszym  wytworem , w k tórym  rozpoznajem y siebie, i schem atem  przy
jętym  wraz z system em  językow ym  76.

Twórczość Friedricha Nietzschego należy do epoki krzyżujących się 
nurtów : naturalizm u, im presjonizm u, neorom antyzm u. Mimo różnic — 
wszystkie one cechowały się dużym  zainteresowaniem  problem atyką języ
kową i, co trochę zaskakuje — przekazały ekspresjonizmowi niem ieckiem u 
określone koncepcje. Choćby naturalizm . Z pomysłów A rna Holza (przed
stawię je niżej) w ysnuta została ekspresjonistyezma teoria  języka i poezji 
w kręgu „Der S tu rm ”. Rom antyczną w gruncie rzeczy koncepcję języka 
liryk i kontynuow ał inny natu ralista , Julius H a r t77. W ydaje się jednak, 
że nową jakość świadomości językowej przyniósł impresjonizm. Odrzucił 
on bowiem  naturalistyczne rozum ienie praw dy jako zjawiska obiektyw 
nego, wprowadzając na jej m iejsce subiektyw ną praw dę wrażeń, co było 
zgodne z założeniami Ernsta Macha 78. Nowa koncepcja języka m iała więc 
charakter psychologiczny, co w  praktyce uspraw iedliw iało wszystkie 
eksperym enty i łam anie norm : wszak w iernym  trzeba było być tylko 
w łasnym  wrażeniom. „Rewolucja językow a” zaczęła się w tym  właśnie 
momencie. Człowiek znalazł się sam na sam ze swoim językiem, odcięty 
od reszty świata.

Im presjonizm  podważał w artość języka jako środka kom unikacji. N aj
pełniej tę nową świadomość w yraził na przełomie wieków słynny dzisiaj

74 F. N i e t z s c h e ,  Jenseits  von  G u t und Böse.  Stuttgart 1940, s. 27—28. Zob. 
także D er Wille zur Macht,  s. 337.

75 N i e t z s c h e ,  Der W ille  zu r  Macht,  s. 554.
76 S łow o-m aska jest w ażnym  elem entem  koncepcji językow ych Nietzschego. 

Zob. N i e t z s c h e ,  Jenseits  von  G ut und Böse, s. 50, 226. Zob. także: E. B e r t 
r a m ,  Nietzsche.  B erlin  1929, s. 126 n.

77 J. H a r t ,  Der K a m p f  um  d ie  F orm  in der  zeitgenössischen Dichtung. „Kri
tisches Jahrbuch” 1890, z. 2. — Inform ację tę zaczerpnąłem  z: J. H r y ń c z u k ,
P oglądy  este tyczne  n a tu ra lis tów  niemieckich.  W rocław  1968, s. 109.

78 Na zw iązki E. M acha z im presjonizm em  w skazują m. in.: R. H a m a n n ,  Der  
Impressionismus in L eben  und K unst.  K öln 1907. — K. F r i e d e m a n n ,  Die Rolle  
des Erzählers in der  Epik.  Leipzig 1910. — O. W a l z e l ,  Gehalt und Gestalt.  B er
lin  1923. — J. S c h n e i d e r ,  op. cit.



List lorda Chandos Hugona von H ofm annsthala. Czytam y w nim w yzna
nie bohatera:

Straciłem  całkow icie zdolność spójnego m yślenia czy m ów ienia o czym 
kolwiek... abstrakcyjne słow a, którym i się jednak zgodnie z naturą język m usi 
posługiw ać, aby w ypow iedzieć jak ikolw iek  sąd, rozpadają m i się w  ustach  
jak zbutw iałe grzyby... W szystko rozpada m i się na kaw ałki, te kaw ałk i zno
w u na kaw ałki i nic już n ie daje się scalić pojęciem  79.

Z tego punktu  świadomości prow adziły dwie drogi: jedna do milcze
nia (tę właśnie wybiera bohater Listu), druga do „liryki absolutnej”.

W tym  samym mniej więcej czasie rozpoznaniem tej drugiej możli
wości zajął się C hristian M orgenstern, k tó ry  też tw ierdził, że język jest 
tw orem  dowolnym, arb itralnym  i z tej przyczyny nasze pojęcie świata 
umożliwione przez język jest także całkowicie dow olne80. Groteskowe 
Galgenlieder z 1905 r. wraz z rów nie groteskowym i kom entarzam i są 
praktycznym  wyciągnięciem wniosków z tego sądu. Das grosse Lalula 
tak  się zaczyna:

K rok lokw afz i?  Sem em em i!
Seiokrontro  — prafripolo:i _
Bifzi,  bajzi; hulalemi:
quasti bast bo...
Lalu lalu lalu la!

Jest to oczywiście czysta gra dźwięków, ale w kom entarzach autor 
rzecz różnie objaśnia: raz, że to  zapis końcówki szachowej; w  innym  
miejscu, że to pieśń o szubienicy, a odczytanie jej jako końcówki szacho
wej jest rozwiązaniem ubocznym 81.

Ostateczne konsekwencje owego stanow iska przedstaw ia jednak utw ór 
Fisches Nachtgesang, k tóry  tak wygląda:

W KJ 

'U KJ KJ

'U 'U 'U 

W

KJ KJ w

w

— i opatrzony jest kom entarzem: „najgłębszy niem iecki poem at” 82.

79 Cyt. za: W. H ö c k ,  L yr ik  — Sprache  — Philosophie. W: Formen heutiger  
L yrik .  M ünchen 1969, s. 67.

80 Ch. M o r g e n s t e r n ,  G esam m elte  W erke.  M ünchen 1972, s. 391.
81 Ib idem , s. 226, 228.
82 Ibidem,  s. 225.



Das grosse Lalula  M orgensterna było przede wszystkim zabawą, ale 
do podobnych rezultatów  prow adziła w iara w możliwość znalezienia ję 
zyka pierwotnego, języka-zaklęcia. Else Lasker-Schüler w tom iku z roku 
1902 zamieściła wiersz Elbanaff :

Min salihihi wali kinahu
Rabi hafiman
fi is bahi lahu fassun  [itd.]

oraz uznała, że jest on przypom nieniem  prajęzyka m istyczno-azjatyc- 
kiego, naw et później przetłum aczyła go na n iem ieck i83. Podobne kon
cepcje nieobce były Stefanowi Georgemu: w w ierszu Ursprünge z tomu 
Siebenten Ring  także przedstaw ia on swoje wyobrażenie prajęzyka.

W kręgu Georgego i jego czasopisma „B lätter fü r die K unst” pow sta
ła najw ażniejsza neorom antyczna koncepcja poezji i języka poetyckiego, 
naw iązująca do Novalisa, H ölderlina i Jean-Paula. Głosiła ona kult for
my i hasło „sztuka dla sztuki”. A rtysta jest według niej kreatorem  stw a
rzającym  za pomocą języka odrębny św iat piękna, Piękna obiektywnego, 
zdepersonalizowanego i odprzedmiotowionego. Język poetycki nie miał 
być bowiem mową uczuć; uczucia są tylko m ateriałem  poetyckim. Doj
rzew ają one do sztuki w tedy dopiero, gdy są zobiektywizowane i uprzed
miotowione przez świadomą obróbkę językową i brzmieniową. Pisano 
w „B lätter für die K unst” :

W iersz jest najw yższym , ostatecznym  w yrazem  jakiegoś dziania się: nie 
odtw orzeniem  pew nej m yśli, lecz nastrojem . To, co w yw iera w rażenie w  m a
larstw ie — to podział, linia, kolor; w  poezji: wybór, m iara i dźwięk. Ludzie 
chętn ie szukają w  w ierszu tego, co nazyw a się w łaściw ym  sensem . Są jak 
m ałpy, które zaw sze sięgają rękam i poza lustro, jakby za nim było coś do 
uchw ycenia 84.

Taka koncepcja języka poetyckiego i poezji wydaje się sprzeczna z za
łożeniami ekspresjonizmu. Jest taka  w istocie, jeśli brać pod uwagę jego 
aktyw istyczny odłam, ale przecież Edschmid wysoko ocenia Georgego, 
i to właśnie za to, że położył nacisk na formę poetycką:

N ie można już było po Georgem  zapom nieć, że w ielka form a jest niezbędna  
w  dziele sztuki. N ie można już było — przez len istw o — fotografow ać rzeczy
w istości, z ospałym i sentym entam i sięgać po cele p o e ty ck ie85.

W Polsce lite ra tu ra  przełom u XIX i XX w. zapoczątkowała nową 
świadomość poetycką, z której w yrastały  późniejsze n u rty  awangardowe 
lat m iędzywojennych, nawet te, k tó re  programowo odcinały się od mo

83 H. P o l i t z e r ,  Else Lasker Schüler. W zbiorze: Expressionismus als L i te 
ratur, s. 216—217.

84 Cyt. za zbiorem: Dichtung und Dichter der Gegenwart.  Proben und Urteile.  
München 19.27, s. 194.

85 K. E d s c h m i d ,  Über den Expressionismus in der L itera tur  und die neue 
Dichtung. Berlin 1919, s. 45.



d ern izm u 86. Ale wspom niany okres przełomu wieków bynajm niej nie 
był jednolity. W yróżnić w  nim  można co najm niej dwie orientacje: idea- 
listyczno-mistyczną, jak  to określa M aria Podraza-K w iatkow ska, i spe- 
cjalistyczno-artystyczną. Jednakże ta  pierwsza była zdecydowanie s iln ie j
sza, zaś tylko ta druga rozw ijała nowoczesną świadomość językową. Tak 
więc pod tym  względem modernizm polski nie da się porównać z m oder
nizm em  niemieckim. Polska publicystyka m odernistyczna zajm owała się 
w ogóle sztuką czy poezją, natom iast niewiele jest w niej rozw ażań na  te
m at języka. Problem  syntezy sztuk był ważniejszy niż dzielenie ich 
według tw orzyw  87.

Mimo wszystko wskazać można na trzy  typy  świadomości językowej 
wśród twórców tego okresu, reprezentow ane przez K arola Irzykowskiego, 
Bolesława Leśmiana i Stanisław a Przybyszewskiego. Koncepcja Irzykow 
skiego bliska jest drugiej z form uł w ym ienionych na wstępie: język jest 
tożsam y z m yśleniem , a oba te  elem enty są adekw atne do rzeczywistości. 
P raw ie adekwatne. Poznanie jest dla Irzykowskiego równoznaczne z ato- 
mizacją badanego przedm iotu, z rożbijaniem  symetryczności, złudnych 
struk tu r, w jakie przedm iot ubiera się w naszej świadomości. Język, 
zwłaszcza poetycki, odgrywa dużą rolę w  tw orzeniu tych  złud. Irzykow 
ski domaga się więc odpoetyzowania języka i w ogóle rozbicia — tak  jak  
badanego przedm iotu — u tarte j nom enklatury. Pisze w Pałubie : „idzie 
mi [...] o ulepszenie, zróżniczkowanie, spotęgowanie apara tu  słów, tak  aby 
można było mówić fak tam i” 88. Ideałem  byłby język o nieskończonej licz
bie słów i zarazem jednokrotny, każdorazowo w ym yślony dla badanego 
obiektu, bo słowa już użyte obciążone są znaczeniami nie przystającym i 
do nowych z jaw isk 89. W końcu jednak — mówi Irzykowski — dociera 
się do „atomów nieproblem owych i bezim iennych, z których składa się 
życie” 90. Tu już język nie wystarcza. Koncepcja Irzykowskiego m iała 
charakter naturalistyczny, była antym odernistyczna i antyrom antyczna. 
Jej twórca przeciw staw iał się koncepcji słowa głoszonej przez M ickiewi
cza i Przybyszewskiego. Ekspresjoniści nie znali poglądów Irzykowskiego,

86 Zob. M. P o d r a z a - K w i a t k o w s k a :  Zagadnienia polskiego sym bolizm u.  
W: M łodopolskie  harm onie i dysonanse.  W arszawa 1969; S ym bolis tyczna  koncepcja  
poezji.  „Pam iętnik L iteracki” 1970, z. 4. — A. L a  m, Polska aw angarda poetycka .  
P rogram y lat 1917— 1923. T. 1: In s tyn k t  i ład. Kraków  1969. Cz. 1: P rzem ia n y  m o 
dernizmu.

87 P o d r a z a - K w i a t k o w s k a ,  S ym bolis tyczn a  koncepcja poezji, s. 94—95.
88 K. I r z y k o w s k i ,  Pałuba. W arszawa 1957, s. 323. D la badanego zagadnie

n ia w ażny jest cały rozdział Trio autora.
89 Ibidem,  s. 316. — Zob. też W. G ł o w a l a ,  S en tym en ta l izm  i pedanteria.  

O sys tem ie  e s te ty c zn y m  K arola  Irzykow skiego .  W rocław  1972, s. 64.
90 I r z y k o w s k i ,  op. cit., s. 322.



w ydaje się zresztą, że nie byli in telektualnie zdolni do przejęcia z nich 
czegokolwiek.

Nie przejęli też nic z koncepcji Leśmiana, które, spokrewnione z berg- 
sonizmem, w inny im być znacznie bliższe. Oddzielał Leśm ian ostro język 
prozy od języka poezji. Proza — to „natura naturata”; poezja — „natura  
naturans”. Jest to również opozycja in te lek tu  i intuicji. Jednakże język 
poezji uzyskuje swe szczególne właściwości nie dzięki elem entom  języko
wym, lecz przez rytm . „Czysty instynkt nie jest zdolen swej wiedzy ująć 
w słowa. Słowo, język jest dorobkiem  in te lek tu” 91. Dopiero słowa upo
rządkow ane rytm icznie mogą w yrazić niepochw ytne życie.

Tracą one w ów czas określoność i abstrakcyjną ograniczoność sw ej treści, 
w ym ykają się ścisłym , raz na zaw sze ustalonym  prawom  logiki i gram atyki, 
zdobyw ając na now o pierw otną sw obodę sw ych nieustannych przemian tw ór
czych i p ierw otną zdolność ciągłego dostosow yw ania się do nieokreślonej i n ie-  
pochw ytnej treści w abiącego je ku sobie życia 92.

R ytm  jest więc w ehikułem  istotnego, m etafizycznego sensu, dzieje się 
zaś tak  z tej przyczyny, że ry tm  jest zasadą świata, dzięki niem u zatem 
poezja uzyskuje ze św iatem  tożsamość. Podobna teoria rytm u, której 
filozofię stw orzył w Niemczech Ludwig Klages, odegrała ważną rolę 
w rozw oju językowej świadomości grupy „Der S tu rm ”. Polscy ekspresjo
niści byli przeciw  zasadzie ry tm u, przynajm niej takiej, jaką proponował 
Leśmian. Jan  S tu r np. uważał, że zadaniem poezji jest przełam ywanie 
ry tm u, bo świat jest chaosem, nie ładem.

Trzeci typ  świadomości językowej m odernizm u przedstaw ia w  swych 
pism ach Przybyszewski. Ponieważ jednak  jego poglądy ściśle łączą się 
z ekspresjonizmem , spraw ę tę przenoszę do następnego rozdziału.

Tu jeszcze zastrzec się wypada, że ukazana wyżej odmienność św ia
domości językowej w litera tu rach  polskiej i niemieckiej wiąże się także 
z różną recepcją lite ra tu r obcych, zwłaszcza francuskiej. Dla przykładu: 
na polski m odernizm  w zasadzie nie oddziaływały poglądy Ma'llarmégo, 
nie istn ieją  one też w świadomości naszych ekspresjonistów. Natomiast 
koncepcje językowe w Niemczech w yraźnie do niego nawiązują; tak  jest 
chociażby w kręgu  Georgego, ale również później, w ekspresjonizmie. 
Dowodem tego jest jedna z najbardziej radykalnych ówczesnych koncep
cji, m ianowicie Carla Einsteina 93. Także teoria języka rozw ijana w „Der 
S tu rm ” . Oczywiście i w  ekspresjonizmie niemieckim była orientacja m i-

91 B. L e ś m i a n ,  Szkice li terackie.  W arszawa 1959, s. 37.
92 Ibidem,  s. 66.
93 Zob. np. C. E i n s t e i n ,  Über Paul Claudel. „Die W eissen B lätter” 1913. 

Przedruk w: P. P o r t  n e r ,  L itera tu r-R evo lu t ion  1910—1925. Dokumente. Mani
feste. Program me.  T. 1: Zur Ä sth e t ik  und Poetik. Mainz 1960, s. 235. W dalszym  
ciągu będę używ ał skrótu: PI.
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styczno-idealistyczna, ale nie stroniła ona od rozważań technicznych, g ra
matycznych, fonologicznych, w ersyfikacyjnych itd. Obu orientacji n ie  na
leży zresztą rozumieć statycznie. Na gruncie niem ieckim  są one ze sobą 
dialektycznie sprzężone, co widać np. u Benna: pragnie on równocześnie 
magicznej form uły językowej docierającej do istoty rzeczy, a z drugiej 
strony — języka jako tw oru samoistnego i niezależnego od świata. Zna
m ienne jest przy tym , że owa m istyczno-idealistyczna orientacja zwal
czana była przez odwoływanie się do wzorca języka i świadomości języ
kowej M allarmégo 94.

Świadomość językowa w literaturze polskiej i niemieckiej 
okresu ekspresjonizmu

Program y literackie ekspresjonizm u niemieckiego niejednokrotnie całą 
przem ianę literacką traktow ały  jako „rew olucję języka”. Oswald Pander 
tak  właśnie zatytułow ał swój szkic, w którym  pow tarzał znane teorie 
o stopniowym konwencjonalizowaniu się pierw otnie żywych słów.

Pojęcie odcięło pępow inę od przeżycia. S łow a, z dźw ięcznych przeżyć, stały
się cichym i znakam i i głuchym i, bladym i obrazam i dla skąpych m yśli.

Ekspresjonizm  wszystko to  zmienia, przyw raca słowom ich pierw otną 
wartość — oraz „przekracza je, by  mowa stała się m uzyką i gestem, być 
może równocześnie tańcem  i przepow iednią” 95.

Topika eksplozji, gwałtownej przem iany języka jest zresztą dość częsta 
w literatu rze i publicystyce tego okresu. Istnieje ona np. u Johannesa 
Bechera żarówno w wypowiedziach autobiograficznych jak i w poezji. 
Czytam y więc w jednym  wyznaniu, jak to pewnej letniej nocy przeżył 
nagłą śmierć starego i narodziny nowego języka niemieckiego. Rozpadły 
się zużyte zdania. O garnięty został „podziemnym ry tm em ”, odkrył „b ru 
natne dzwonienie niektórych samogłosek”, „ostry blask spółgłosek” 96. Ja k 
by poetycką realizacją tego nowego stanu językowego jest wiersz Die 
neue S yn ta x , którego bohateram i są części mowy, kategorie gram atyczne. 
W szystkie one wprowadzone są w ruch i tw orzą „fantastyczny krajobraz 
zdań”.

P au l Hat vani, autor głośnych manifestów, w jednym  ze szkiców pro
ponuje nowe przeżycie mowy jako konfliktu dwóch pierwiastków: żeń
skiego i męskiego. Świat, m ateria, rzeczy — wszystko to  jest elem entarne,

94 I. G o l i ,  Die drei guten G eister  Frankreichs.  Berlin 1919. Część 3 p ośw ię
cona jest koncepcji języka w zorowanej na koncepcji M allarmégo.

95 O. P a n d e r ,  Revolution der  Sprache. „Das Junge D eutschland” 1918, nr 5. 
Przedruk w: P. P ö r t n e r ,  op. cit., t. 2: Zur B egrif jbes t im m ung der Ismen.  D arm 
stadt 1961, s. 234— 235. W dalszym  ciągu będę używ ał skrótu P2.

96 E. L o h n e r, Einleitung. W zbiorze: Expressionismus. Gestalten einer l i tera
rischen Bewegung.  H eidelberg 1956, s. 62—63.



żeńskie. Natomiast pierw iastek męski tw orzy z chaosu, z m aterii, z tego, 
co żeńskie — form y. Mowę trzeba więc najpierw  wtrącić w chaos, roz
bić ją, by  stała się „kobieca”, i w tedy dopiero artysta^mężczyzna ukształ
tu je  ją na nowo 97. Rozumienie języka jako form y przetw arzającej świat 
n a tu ry  na  świat dla człowieka nie jest wcale rzadkie. Pisał o tym  W ilhelm 
Michel, powołując się zresztą na H ölderlina, ale przypom ina to również 
poglądy Nietzschego. Język jest według Michela form ą porządkującą 
chaos i przez to  go fałszującą; język nie mówi praw dy, ale umożliwia ży
cie. To jest tragedia, ale dzięki niej istniejem y 98. Poglądy te Michel póź
niej uogólnił i rozszerzył w artykule  pod wym ownym  ty tu łem  Tathafte  
Form, gdzie pisał, że cała historia ludzkości to historia formowania, a rty 
kułow ania chaotycznej natury. Form a jest tu  już nie ty le opozycją chao
su, ile nicości, staje się więc równoznaczna z życiem.

N ie jest m ożliw e poznanie najgłębszej istoty form y bez przeżycia n i c o ś -
c i. C złow iek m usi w iedzieć, że zew sząd zagrożony jest przez pustkę ".

Od ekspresjonizm u domaga się w łaśnie Michel, by spustoszony wojną 
i rew olucją św iat ukształtow ał na nowo. Postulat ten  wiązał się z nastro
jam i por ewolucyjnym i, które dość często w ten  właśnie sposób się w y
rażały: wołaniem  o formę. Na początku było jednak zupełnie inaczej 
i tam te  nastro je najlepiej przedstaw ił słynny wiersz Ernsta Stadlera 
Form ist W ollust (1913): „Forma chce mnie skrępować i ograniczyć, 
a przecież ja chcę mój by t na wszystkie dale rozprzestrzenić”. Teraz prze
wagę zyskały poglądy podobne do tych, które głosił Michel czy Max P i
card: ten  ostatni też sądzi, że celem ekspresjonizmu jest wyizolować 
z chaosu to, co ruchom e — w bezruch i ująć w system  opozycji; tylko tak i 
system  gw arantuje stałość, rzecz nie u jęta  system em  w raca do chaosu 10°.

S tąd już blisko do poglądu, że form a, język są prym arne wobec rze
czywistości — i sąd taki został wypowiedziany. Hugo K ersten ujął go 
w aforyzmie: „Człowiek norm alny używa słów ze względu na rzeczy, 
a rty sta  — rzeczy ze względu na słow a”. Sztuka bowiem nie odtwarza 
świata, lecz go stw arza, nie jest wyrazem  możliwości, lecz wyrazem 
w o li101. To ostatnie przeciwstawienie, wywodzące się od Aloisa Riegla, 
a dla ekspresjonizm u uprawomocnione przez W ilhelma W orringera, w ią
zało się ściśle z procesem autonom izacji języka.

97 P. H a t V  a n i, Spracherotik .  „Der Sturm ” 1912 (PI, s. 136— 137). Podobne 
ujęcie jest też w  rozpraw ie H u m b o l d t a  Über den Geschlechtsunterschied. Über  
die männliche und weib l iche  Form.. Langensalza 1917.

98 W. M i c h e l ,  Friedrich Hölderlin. M ünchen 1911 (PI, s. 169).
99 W. M i c h e l ,  Tathafte  Form.  „Die Erhebung. Jahrbuch für neue Dichtung  

und W ertung” t. 2 (1820), s. 349.
100 m. P i c a r d ,  Expressionismus.  Jw., t. 1 (1919), s. 330.
101 H. K e r s t e n ,  Ü ber Kunst, K ün stler  und Idioten. „Die A ktion” 1914 (PI, 

s. 132).



To były rozważania najbardziej ogólne, ale w m anifestach są jeszcze 
rozważania szczegółowe, dotyczące gram atyki, składni, leksyki. W (pew
nym  sensie kontynuują  one epokę poprzednią, bo już w im presjonizm ie 
zastanaw iano się nad użytecznością poszczególnych kategorii gram atycz
nych w  poezji, nad  potrzebą ograniczania czy elim inowania niektórych 
z nich. Dodatkowe im pulsy płynęły z teorii futurystycznych. Futuryzm  
bowiem, inaczej niż to  było w Polsce, współżył z ekspresjonizmem , 
zwłaszcza w jego początkowym okresie. „Der S tu rm ” drukow ał praw ie 
wszystkie m anifesty futurystyczne.

Ogólna zasada dynamiczności sprawiała, że kategorią najbardziej ce
nioną był czasownik. Szczególnie Franz W erfel chwalił jego zalety. Uwa
żał, że rzeczownik stosowny jest w prozie, w  poezji natom iast — czasow
nik. Rzeczownik bowiem aktualizuje przestrzeń, statykę, czasownik — 
dynam ikę, czas, a przecież poezja ma być bergsonowską „durée”. Opo
zycja rzeczownika i czasownika w poezji jest równoznaczna z opozycją 
wieloznaczność—jednoznaczność. Rzeczownik w w ierszu jest bowiem „del- 
ficki”, jest „naczyniem danym  czytelnikowi po to, by  w ypełnił je w łas
nym i wizjam i w yw ołanym i przez czasownik poety” 102. Czasownik na to 
m iast jest jednoznaczny, jest nośnikiem  namiętności i czynu, jest czynem. 
Imiesłowowa form a czasownika to — zdaniem  W erfla — kw intesencja 
poetyckości. Imiesłów nadaje się szczególnie do w yrażania stanów oszo
łomienia, ekstazy, zawiera bowiem w sobie spolaryzowane napięcie dzia
n ia się i statyki, a wyżej wspom niane stany tym  się właśnie cechują, że 
dzieją się w czasie zatrzym anym  103.

Opozycja rzeczownik—czasownik m iała też nacechowanie polityczne, 
społeczne. W erfel w kom entarzu do wyżej przedstaw ionych poglądów 
stw ierdza:

Dzięki tej teorii spodziew am  się  odrzeczow ienia, odsubstancjalizow ania  
św iata — epoki czasow nika (czynienia i cierpienia raczej niż posiadania), prze
m iany, rozpuszczenia realności, którą pozostaw ił rzeczow nik — i zam ieszkania  
w  czasowniku. W tej oczekiw anej epoce „kw iat” stanie się m niej rzeczyw isty  
niż „kw itnąć”, „oko” m niej praw dziw e niż „śm ianie się”, „płakanie”, „spoglą
danie” 104.

Podobnie nacechowana jest ta opozycja w  wypowiedzi bohatera Ben- 
nowskiego d ram atu  Karandasch: Pam eelen także wzyw a Renza do zbu
rzenia dawnego świata rzeczownika 105.

102 F. W e r f e l ,  S ubstan tiv  und Verbum. Notiz  zu einer Poetik .  Jw., 1917 (PI, 
s. 183).

103 Ibidem.  Om awiając funkcję im iesłow u W erfel odw ołuje się do W agnera, 
jego praktyki poetyckiej.

104 F. W e r f e l ,  Brief an Georg Davidson. „Die A ktion” 1917 (PI, s. 190).
105 G. B e n n, Die gesam m elten  Schriften.  Berlin 1922, s. 153.



Nieco inaczej wyważone są hierarchie w m anifestach Edschmida. Zacz
nijm y jednak od jego teorii poznania. Rozróżnia on rzeczywistość rozu
m ianą jako powierzchnia św iata i realność tkwiącą pod powierzchnią. 
Pojęcie realności jest jednak  dwuznaczne, ho z jednej strony jest ona 
rozum iana jako istniejąca niezależnie od twórcy, on ją tylko wydobywa 
na jaw, z drugiej zaś strony  — to tw órca ją  stw arza i przez ten ak t nada
je św iatu sens. W każdym  razie zadaniem  a rtysty  jest dotrzeć in tu icją 
do owej realności i z jej elem entów stworzyć świat sztuki.

Świat, istn ieje, bezsensow ne byłoby pow tarzać go. A le zbadać go w  najtaj
niejszym  drgnieniu, w  najistotn iejszym  jądrze i stw orzyć na nowo — to jest 
w ielk im  zadaniem  sz tu k i106.

A rtysta  m usi więc posługiwać się innym  narzędziem, innym  językiem  
niż dotychczas. Opis tego języka jest jednak dość ogólnikowy i m etafo
ryczny; dotyczy zdania, słowa i niektórych kategorii gram atycznych. 
Edschmid proponuje zdanie ascetyczne, nastawione na to, co jest istotne. 
Związki zdaniowe m ają być osłabione, wyrzucone „zderzaki logicznych 
połączeń” i „zew nętrzny k it psychologii” 107. Zmieni się także słowo, straci 
charakter opisowy. „Staje się strzałą. Trafia we wnętrze przedm iotu i jest 
przezeń uduchowione. S taje się krystalicznie istotnym  obrazem  rzeczy” 108. 
W szelka „w ata słowna” odpada. Jak  wielu innych ekspresjonistów  — 
Edschmid wysoko ceni czasownik. Przym iotnik natom iast powinien sta
piać się w jedno ze słowem, do którego się odnosi. Ekspresjoniści na ogół 
nie lubią tej kategorii gram atycznej.

W szystkie te rozw ażania są raczej „chciejstw em ” poetyckim, wiele 
z nich grzeszy naiwnością. Spotkałby nas zawód, gdybyśmy oczekiwali, że 
ich autorzy w praktyce k ieru ją  się konsekw entnie zasadami wym yślonym i 
przez siebie. Świadczą one jednak o wyczuciu substancji mowy, o narasta 
niu nowej świadomości językowej, k tóra doprowadzi do poezji cechującej 
się wyobraźnią nie obrazową, lecz językową.

W spominany tu  już kilkakrotnie G ottfried Benn problem  języka tra k 
tował jako jeden z najw ażniejszych. W program owej wypowiedzi pisał: 
„Interesuje mnie w łaśnie słowo bez względu na jego opisowy charakter, 
jako czysty m otyw asocjacyjny” 109. Problem  języka to dla Benna nie 
tylko przedm iot teoretycznych rozważań, ale również tem at utworów. 
Egzystencja bohaterów nowel i dram atów : Pam eelena i Ronnego, wyzna
czona jest przez zmagania z językiem. Ich problem atyka, która jest rów 
nocześnie problem atyką autora, w yrasta z pewnego ciągu myślowego,

106 E d s c h m i d ,  op. cit., s. 56—57.
107 Ibidem,  s. 66.
108 Ibidem.
109 G. B e n n  w  antologii: Schöpferische Konfession. Berlin 1920, s. 51.



który można by tak  zrekonstruować: rezultatem  naszej długiej ewolucji 
jest zamknięcie nas we własnym „ja” n0. Analiza tego „ ja” prowadzi do 
wniosku, że nasz by t jest wyłącznie językowy i mózgowy. Ronne z d ra 
m atu  Ithaka  wniosek ten  tak  form ułuje:

Cały kosm os przeżułem sw oją czaszką! M yślałem  tak, że aż m i ślina  
ciekła. B yłem  logiczny aż do zesrania. A kiedy się m gła rozw iała, co to w szy 
stko było? SłowTa i mózg. Słow a i mózg. Nic, tylko zaw sze i zaw sze ten prze
klęty mózg m .

„Ja” jest bytem  nieprzekraczalnym. Język nie może więc orzekać 
o świecie zewnętrznym . Dlatego w noweli Die Insel Ronne proponuje 
zmienić składnię, wyłączyć z gram atyki drugą osobę, bo przecież i tak  nie 
ma z nią kon tak tu  112 Być może jednak świat jest do opisania w form ie 
nieosobowej — czytamy w noweli Querschnitt — ,,bo życie nie jest n a 
sze, jest w ystępnym  dziełem jakiegoś boga, k tóry  pozostaje w uk ry 
ciu” 113. Oczywiście do utworzenia takiego języka nie jesteśm y zdolni. 
Nasze słowa nie przylegają więc do świata, „wszystko jest krótsze od 
słowa i warg, k tóre chcą je  wypowiedzieć” 114. Cała historia ludzkości 
jest poszukiwaniem  słowa absolutnego, ale zawsze okazywało się, że 
św iat jest pluralistyczny i niemożliwy do system atycznego ujęcia 115.

W końcu okazuje się, że naw et „ ja” m a właściwości fantom u. Języko- 
wość jest wprawdzie jego egzystencją, ale brak punktów  odniesienia 
sprawia, że język nic nie może o nim orzec. Tu właśnie jest źródło prze
granej Pam eelena, bohatera dram atu teoriopoznawczego Der V erm es
sungsdirigent. Pam eelen ma obsesję autodefinicji, zabija go niemożność 
jej sform ułowania. Ale dram at ten  może być uznany za dram at języka 
z jeszcze innego względu: cała jego rzeczywistość, postacie, bohater, dzia
łanie — powołane są do życia aktem  mowy i rozpadają się natychm iast 
po jego ustaniu. Jest to gra językowa w sensie w ittgensteinow skim  116.

Również d ram at Karandasch poświęcony jest problem atyce językowej. 
Benn we w stępnym  kom entarzu inform uje:

P am eelen  rozważa tak zw any byt duchow y z punktu w idzenia jego języ
kow ych kom ponentów. Jest zdecydow anym  przeciw nikiem  rzeczow nika, bo ten, 
ustalając pojęcie tego, co jednokrotne — w yw oła ł tragedię ludzkości, dla której

110 Zob. np.: G. B e n n ,  Das le tzte  „Ich” oraz esej Das moderne „Ich”. W: 
Die gesam m elten  Schriften.

111 B e n n ,  Die gesam m elten  Schriften,  s. 125.
112 Ibidem,  s. 65, 66.
113 Ibidem,  s. 94.
114 Ibidem,  s. 44—45.
115 Ibidem,  s. 118.
ne р. W. W о d t к e, Gottfried Benn. W zbiorze: Expressionismus als L iteratur ,  

s. 324.



to, co przem ijające — stało się tylko porów naniem . Ze sw ej strony daje on 
pierw szeństw o czasow nikow i, jako nosicielow i ruchu. Później m niem a: słowo  
jest tow arem  pow szechnym  i nic n ie oznacza [...]. W końcu szczęście zaczyna  
się dla niego w tedy, gdy w argi są n iem e m .

Finał d ram atu  jest istotnie pochwałą milczenia, które uosabia d ra 
pieżny try ton : jego szczęki są nie narządem  mowy, lecz milczącym n a 
rządem  mordu.

T ytuł utw oru: Karandasćh, to słowo przypadkow e, oderw ane od rze
czywistości, bezsensowne w użytym  kontekście — jeśli rozumieć je do
słownie. W m etaforze Benna oznacza ono pozorność uporządkowania św ia
ta  (jak pozornym  porządkiem jest układ kredek w pudełku firm y ,,Caran 
d ’Ache”). Benn odwołuje się w ten  sposób do filozofii ,,als ob” Vaihinge- 
ra. O roli tego słowa mówi bohater:

Jest ono w ielk im  rytuałem  [Eidesform ], którym  posługuję się będąc w e 
w nątrz tak zw anego bytu, i spraw ia, że słow a jakby m iały  sens. A le my w  to  
już w ięcej nie w ierzym y, Renz, m y w  to już w ięcej n ie w ierzym y. W szystkie  
słow a, którym i m ieszczański mózg ślin ił sw ą duszę przez tysiąclecia , rozeszły  
się; gdzie, tego nie w iem . My m usim y gadać, bo m usim y żreć, m usim y szcze
rzyć zęby, bo jesteśm y biednym i łajdakam i, ale karandasćh, karandasćh  —  
to jest pudełko: słow a są uporządkowane: przy każdym  m ały człow ieczek. Nocą  
śpi m ały człow ieczek przy m ałej kobiecie, rozmnażać, dołączyć, słow o w yp eł
nić now ym i ustam i. Połóż się w  trum nie, ostatn ie słowo. Bóg w  głow ach, w ie 
niec w  nogach, żona stoi z boku, łza ciekn ie — ale Pan i ja? Renz, jest tak  
dużo słów . P lew y  na klepisku, cien ie zagubionego [...]118.

W ekspresjonizmie niemieckim najpełniejszą koncepcję języka poetyc
kiego stworzono zespołowo, mianowicie w kręgu „Der S tu rm ” . Nie licząc 
obcych dopływów, u źródeł jej 'legły teorie Holza i Kandinskiego, a ujścia 
prowadziły m. in. do dadaizmu. Arno Holz swoje poglądy dotyczące liryki 
wyłożył w  r. 1899, trak tu jąc  je zresztą jako naturalistyczne. Znam ienne 
jest dla niego ścisłe uzależnianie sztuki od tworzyw a. Celem sztuki, jego 
zdaniem, jest właśnie ogarnięcie największego obszaru tego, co może być 
objęte dzięki jej tworzywu.

R ew olucjonizuje się sztukę tylko w tedy, gdy rew olucjonizuje się jej środki, 
albo raczej — poniew aż w  zasadzie środki pozostają te  sam e — kiedy się  
całkiem  skrom nie rew olucjonizuje użycie tych środków  119.

Nowa epoka w liryce m iała polegać na rozbiciu m etryki i wprowadze
niu rytm iki. Zadaniem  dawnej liryk i było

dążyć do jakiejś m uzyki przez słow a jako cele sam e w  sobie. Albo lepiej: do 
rytm u — który istn ieje n ie tylko przez to, co chce się przezeń w yjaw ić, lecz  
prócz tego cieszy się sw oją egzystencją jako taką.

117 B e n n ,  Die gesam m elten  Schriften, s. 152.
118 Ibidem ,  s. 157.
119 A. H o l z ,  Revolution  der Lyrik .  Berlin 1899, s. 23.



Natomiast nowa liryka, zrewolucjonizowana,
wyrzeka się jakiejkolw iek  m uzyki przez słow a jako cele w  sobie i — w  spo
sób czysto form alny — jest niesiona przez rytm , który istn ieje  tylko przez to, 
co przezeń chce się ujaw nić 120.

Istota tego ry tm u  niezbyt jasno została wyłożona. Holz mówi tylko, 
że ry tm  ma swobodnie w ynikać z treści, ale dla określonej treści istnieje 
tylko jeden rytm , jest więc on swobodny, lecz k on ieczny 121. W alden 
w 1913 r. przyjął koncepcje Holza jako jeden z punktów  wyjściowych 
dla stworzenia teorii języka poetyckiego. Holz jednak w późniejszym  okre
sie odżegnywał się od wspólnoty z ekspresjon istam i122.

Drugim  teoretykiem , do którego szturm iści nawiązyw ali, był Wasilij 
Kandinski, autor Über das Geistige in der K unst. W tym  traktacie o m a
larstw ie jest też fragm ent poświęcony językowi. Zacząć jednak trzeba od 
tego, że i Kandinski bardzo mocno podkreśla, iż rozwój sztuki dokonuje 
się przez analizę tworzyw a, którym  ona dysponuje, przez m aksym alne 
wykorzystanie jego możliwości. To prowadzi do oderw ania sztuki od rze
czywistości pozaartystycznej. Ideałem jest osiągnięcie tej jedności i czys
tości, jakie cechują m uzykę 123. Oczywiście nie każda muzyka^ może być 
wzorcem; nadaje się do tego W agner, ze swoją techniką pow tarzania mo
tywów przewodnich, zaś ze współczesnych — A rnold Schönberg.

Poetą natom iast, k tó ry  — zdaniem Kandinskiego — zbliża się do m u
zycznego ideału, jest M aurice M aeterlinck w Les Serres chaudes, a to 
dzięki obsesyjnemu pow tarzaniu słów. Słowa, mówi K andinski, m ają swój 
„w ew nętrzny dźwięk” („Innerer K lang”) 124, chodzi o to właśnie, by go 
wydobyć, rezygnując m. in. z denotacyjnej funkcji słowa:

w ew nętrznie konieczne pow tórzenie, dwa razy, trzy razy, k ilka razy po sobie, 
może n ie tylko prowadzić do spotęgow ania w ew nętrznego dźw ięku słow a, ale  
może w yw ołać jeszcze inne, nie przeczuw ane jego duchow e w łaściw ości. W koń
cu przy częstym  pow tarzaniu słow a [...] traci ono zew nętrzny sens nazyw ania. 
Ró-wnocześnie też ulega zapom nieniu abstrakcjonizujący się sens nazw anego  
przedmiotu, a obnaża się tylko czysty dźw ięk słowa. [...] W reszcie ten czysty  
dźw ięk w ystępuje na pierw szy plan i w yw iera bezpośredni w pływ  na d u sz ę 125.

120 Jbidem, s. 24.
121 Ibidem,  s. 45.
122 Zob. H. S c h u l t z ,  Vom  R h y tm u s  der m odernen Lyrik . Parallele V erss tru k-  

turen bei Holz, George, Rilke, Brecht und den Expressionisten.  M ünchen 1970, 
s. 127 n.

ш  W. K a n d i n s k i ,  Über das Geistige in der K u n st  insbesondere in der  
Malerei. M ünchen 1912, s. 37.

124 Term in ten należy rozum ieć m etaforycznie (w ew nętrzny dźw ięk ma także 
farba, obraz), jako pew ien ładunek duchow ości działający na odbiorcę.

125 K a n d i n s k i ,  op. cit., s. 28—29. — Sam  K andinski próbow ał realizow ać  
sw oje koncepcje, jego utw ory literackie i „kom pozycje sceniczne” były tekstam i



I Holz, i K andinski okresowo współpracowali z „Der S tu rm ”, nie 
należeli jednak do ścisłego kręgu  tego pisma. Tworzyli go natom iast re
daktor H erw arth  Waiden, Lothar Schreyer, Rudolf B lüm ner i początkowo 
A ugust Stram m . Rola tego ostatniego była nieco odm ienna (poległ w roku 
1915): jego twórczość była przedm iotem  szczególnego ku ltu  jako reali
zacja ekspresjonistycznych założeń i służyła jako przedm iot analiz oraz 
teoretycznych uogólnień. S tram m  w listach daw ał zresztą dowody wyso
kiej świadomości językowej, skłonności do eksperym entu formalnego.

W alden w swej ogólnej teorii sztuki — podobnie jak  K andinski i jak 
w ielu innych — za sztukę najwyższą, z racji jej bezprzedmiotowości, uw a
żał muzykę. W ymagał np. od m alarstw a, by  idąc za jej przykładem  zesta
wiało linie i barw ne plam y bez odwoływania się do św iata zew nętrzne
go 126, a od języka poetyckiego, by  znaczył im m anentnie, bez odwoływa
nia się do desygnatów. Charakterystyczne, że polscy ekspresjoniści powta
rzają  niem al dosłownie wywody W aldena dotyczące m alarstw a i muzyki, 
w zdragają się jednak przed przyjęciem  jego koncepcji języka 127.

Początki tej koncepcji sięgają r. 1913, gdy W alden zaakceptował teo
rie Holza 128. Później postulował, b y  język poetycki wyzwolił się od opisy
w ania świata. Mówił:

Obrazy sztuki słow nej mogą być naturalistyczne, to znaczy: w yw odzić się 
z optycznego dośw iadczenia rzeczyw istości. N ie służą jednak w ypow iedzi o op
tycznym  dośw iadczeniu św iata, są raczej w yrazem  uczucia, parabolą tego uczu
cia [...]. Ekspresjonistyczny obraz sztuki słow nej przynosi tę parabolę bez 
w zględu na dośw iadczenie [...]129.

W ogóle zaś sztuka słowa ma swe własne prawa, niezależne od praw  
natury , i tylko nimi winna się rządzić. Powołując się na tę zasadę prze
ciwstawia W alden wiersz Heinego wierszowi Stram m a, nieskończenie w y
żej ceniąc ten  drugi.

Następne artyku ły  kładą coraz większy nacisk na sam owystarczal
ność substancji językowej: „Tylko słowo, każde słowo jest m ateriałem  
poezji, a nie pojęcie, które słowo przedstaw ia” 130. W  słowie „znaczy”

o m ateriale słow nym  zredukow anym  do pojedynczych w yrazów, kojarzonych na 
zasadzie przyległości fonicznej, n ie sem antycznej czy składniow ej.

126 H. W a l d e n ,  Einblick in Kunst.  Expressionismus, Futurismus, Kubismus.  
Berlin  1917, s. 9.

127 W pływ y i zależności om aw iam  w  artykule Z w ią zk i  i p rzec iw ień s tw a  m iędzy  
niem ieck im  i po lsk im  ekspres jon izm em ,  który ukaże się w  czasopiśm ie „Studia H i
storica Slavo-G erm anica” ; tu zajm uję się w yłączn ie porów naniem  koncepcji języ
kow ych.

128 H. W a i d e n ,  Arno Holz. „Der Sturm ” 1913 (PI, s. 395).
129 H. W a i d e n ,  Einblick in Kunst.  Vortrag. Jw., 1916, nry 21—22.
130 H. W a i d e n ,  Das Begriffliche in der Dichtung. Jw., 1918 (PI, s. 407).



rytm , w ew nętrzne napięcie. P raca poetycka polega na ich ujaw nieniu 
i spotęgowaniu. W yraźniej poglądy te  przedstaw ia W alden w artykule 
K ritik  der vorexpressionistischen Dichtung, gdzie wypowiada zasadę 
ogólną:

N ie jest zadaniem  dzieła sztuki posiadać zdolność w yw oływ ania określonych  
uczuć. N iem ożliw e do w yjaśn ien ia  działanie sztuki polega na w praw ieniu  
w  ruch, c ieleśn ie i duchow o. Ruch tylko przez ruch m oże być w yw ołany. 
D latego istotą każdego dzieła sztuki jest rytm.

I znowu powraca au to r do muzyki, która owe zasady realizuje w spo
sób doskonały. Co zaś do poezji: przekazyw anie myśli, a naw et określo
nych uczuć, winno być jej obce m .

Rozważania Lothara Schreyera, oparte  w dużej m ierze na analizie 
wierszy Stram m a, dotyczą przede wszystkim  dwóch cech języka poetyc
kiego: słowa pojawiającego się na zasadzie konieczności i ry tm u. Rytm 
może być wywołany dwom a sposobami: koncentracją i decentracją poe
tycką. K oncentracja dokonuje się przez pomieszczenie m aksym alnej treś
ci w m inim alnej liczbie elem entów. Osiąga się to przez sprowadzenie w y
razu do jego form y podstaw owej, a więc użycie ,,baren” zamiast „gebä
ren”, „schwenden” zamiast „verschwenden”, „wandeln” zam iast „verwan
deln”. Dalej: przez opuszczenie końcówek fleksyjnych, opuszczenie ro- 
dzajników, tworzenie z rzeczowników — czasowników, np. z „das K ind” — 
„kinden”. Zasadzie koncentracji podlega też składnia. Schreyer poka
zuje, jak zdanie „Die Bäum e und die B lum en blühen” — przez szereg 
stopni pośrednich skraca się w zdanie jedno wyrazowe: „Blüte” 132. De- 
centracja natom iast — to pow tarzanie słowa i jego uwieloznacznienie. 
Siła poetycka słowa, mówi Schreyer, w tym  m. in. tkwi, że może ono 
w sobie pomieścić wiele skojarzeń.

Daje też Schreyer w dziesięciu przykazaniach coś w rodzaju poetyki 
norm atyw nej ekspresjonizm u:

1. Dzieło sztuki słow a [W ortkuns tw erk]  n ie  jest przekazem  m yśli ani uczuć, 
lecz w iadom ością o objaw ieniu. D zieło sztuki słowa m oże oczyw iście w yw ołać  
m yśli i uczucia, ale żadna m yśl, żadne uczucie n ie dają nam  stanu objawienia. 
Dopiero w  niem yśleniu i nieczuciu [im, N ichtdenken und Nichfühlen] stajem y  
się jednością z dziełem  sztuki.

2. Ta jedność w yw ołana jest siłą  sztuki. S iła  sztuki — to działanie środków  
sztuki.

3. Środkam i sztuki słow a są dźw ięk i rytm.
4. K ształt brzm ienia m ow y [Sprachtongesta.lt], słowo, jest rytm icznym  

kształtem  dźw ięku [Lautgestalt] .

131 H. W a i d e n ,  K r i t ik  der  vorexpressionist ischen Dichtung. Jw., 1920, 1921 
(PI, s. 415 n.).

132 L. S c h r e y e r ,  Expressionistische Dichtung.  „Sturm Bühne. Jahrbuch des 
Theaters der E xpressionisten” (Berlin) 1918 (PI, s. 440—441).



5. D zieło sztuki słow a jest jednością i kształtem . R ytm iczna jedność zam yka  
razem w  kształt rytm iczne jednostki.

6. K ażdy kształt brzm ienia m ow y jako rytm iczna jedność jest rytm icznym  
kształtem  jakiegoś pojęcia.

7. P ojęcie jest ukształtow ane [rytm icznie], tzn. przestaje być pojęciem , lecz  
staje się kształtem  sztuki.

8. K ształt dzieła sztuki słowa jest rzeczyw istością , n ie  porównaniem .
9. Rytm  jest logiką dzieła sztuki słowa. G ram atyka m ow y potocznej jest 

całkow icie nieużyteczna dla poezji.
10. D zieło sztuki słow a jest dziełem  brzm ienia m ow y 133.

N ajskrajniejsze konsekwencje z tych  teorii oraz z p rak tyk i Holza 
i S tram m a wyciągnął Rudolf B lüm ner. Domagał się on, 'by poezja stw o
rzyła nowy, specyficzny język, zupełnie inny niż język potoczny; mówił 
to też Schreyer, ale on chciał now ych połączeń wyrazowych, nowych 
kom binacji słowotwórczych, B lüm ner natom iast chce nowej leksyki. Sło
wo, według niego, ma 'być tylko pierw otnym  dźwiękiem, zupełnie nie ko
jarzącym  się ani z rzeczywistością m aterialną, rzeczami, ani z duchową: 
m yślam i i uczuciam i134. Był to  więc program  liryk i absolutnej i tak  też 
B lüm ner określał postulow aną poezję, będącą tylko organizacją w arstw y 
brzm ieniowej 135. Równocześnie próbował ją tworzyć. Oto — przykłado
wo — początek wiersza:

a n g o  l a i n  a

Otai laéla oia ssisialu
ensudio trésa sńdio m ischnum i
ja Ion stuâz
brorr schjatt
oiâzo tsuigulu
ua sésa mansuó tulu
ua sésa maschiató toró

Teoretycy „Der S tu rm ” powoływali się na poezję S tram m a jak  rów 
nież na  jego wypowiedzi o poezji zaw arte w listach  do W aldena, opubli
kowanych po śm ierci autora. Najważniejsze z tych  wypowiedzi dotyczyły 
związków między samogłoskami a spółgłoskami oraz możliwych między 
nim i kom binacji, a także zasad konstruow ania nowych słów. Stram m  
chciał bowiem, jak  niegdyś W agner, odnaleźć konieczny i niekonw encjo
nalny  związek m iędzy dźwiękiem a znaczeniem. Oto jeden z przykładów 
jego poszukiwań w arsztatow ych. W zakończeniu wiersza Freudenhaus 
jest zdanie:

133 Ibidem.
134 R. B l ü m n e r ,  Der Geist des K u bism u s und d ie  K ünste .  Berlin 1921, s. 43 

(PI, s. 445).
135 R. B l ü m n e r ,  Die absolute  Dichtung. „Der Sturm ” 1921 (PI, s. 447).



Scheu  
Im  W inkel  
Schamzerpört  
V erkriech t sich 
Das Geschlecht!

Neologizm ,,schamzerpört” objaśnia S tram m  tak: „Scham und Em pö
rung ringen m iteinander und die Scham zerdrückt”. W ywodzi dalej, że 
np. w w yrazie „em pören” tylko „pö” jest ważne, znaczące, konieczne 136. 
Burząc składnią, fleksję, słowotwórstwo — Stram m  także zdążał do liryki 
absolutnej.

W kręgu „Der S tu rm ” mówiło się nie tylko o języku poetyckim, lecz 
również o języku w ogóle. To, co W ittgenstein zaw arł w efektownym  
sform ułowaniu: „Granice mego języka oznaczają granice mego św iata” — 
tkw iło w świadomości niektórych szturmistów. Jeden  z nich, W illiam 
W auer, dowodził, że ludzka egzystencja, ludzka świadomość — m ają cha
rak te r językowy. Nie potrafim y w yjść z kręgu mowy, bo cała rzeczy
wistość istnieje dla nas o tyle, o ile w yartykułow ana jest językowo. Dą
żymy do poznania, staw iam y pytania, form ułujem y problem y, a'le w szyst
ko to jest działaniem  w zam kniętym  kole języka. Język dyk tu je  pytania 
i sam na nie odpowiada, dyrektyw a odpowiedzi zaw arta jest w samym  
pytaniu. Jak  wielu ekspresjonistów, i W auer odwołuje się do Ewangelii 
św. Jana, ale jest to odwołanie ironiczne: bogiem, k tóry  stworzył świat, 
jest ję z y k 137.

Odnogi i ujścia szturm ow ych koncepcji języka poetyckiego widoczne 
są w poezji dadaistów. Inaczej niż w Polsce, przedziały w niemieckich 
środowiskach literackich wywołane były raczej różnicam i polityczno-spo
łecznymi niż estetycznym i. Tak więc lew e skrzydło dadaizmu niem iec
kiego z R. H ausm annem  i R. Huelsenbeckem zdecydowanie odcięło się 
od ekspresjonizmu, w szczególności zaś od W aldena i „Der S tu rm ”, nato
m iast koncepcje językowe Hugona Balia wiążą się z teoriam i K andinskie- 
go, a K urt Schw itters należał naw et do kręgu szturm istów . Obaj tw orzyli 
lirykę absolutną w językach wymyślonych, bardzo zresztą od siebie róż
nych. U Balia np. wyraźne jest odwołanie do języków czarnej Afryki, 
choćby w początku tego wiersza:

K ARAW ANE

jolifanto bambla  o fallt bambla  
grossiga m ’pfa habla horem  
egiga goramen  
higo blotko russula huju

136 Cyt. za: L o h n e r, Einleitung, s. 78.
m  w . W a u e r ,  Welträtsel .  „Der Sturm ” 1923. Przedruk w  zbiorze: Manifeste,  

Manifeste. 1905—1933. D resden 1955, s. 287 η.



hollaka hollala  
anlogo bung  
blago bung  
bosso fa taka

Jest to  więc jakby abstrakcja organiczna. Przy swej skrajności takie 
postępowanie było jednak  kontynuacją całej tradycji świadomości obsza
ru  językowego niemieckiego. Bali był nie tylko pilnym  czytelnikiem  K an- 
dinskiego, ale także Nietzschego i Novalisa, a w dzienniku z 1917 r. no
tował:

Dadaizm  — gra m asek i śm iech? A pod spodem synteza rom antycznych,
dandysow skich i dem onicznych teorii X IX  w ieku 138.

Natom iast u Schw ittersa pojaw ia się abstrakcja mechaniczna w  ro
dzaju:

Lankę tr r  gil  
p p p p p
oka oka oka oka  
Lankę tr r  gil 
pi p i  p i  pi pi  
züka  züka  züka  zuka

— czy też: „Grim glim  gnim  bim bim ” — i tak  przez kilkanaście wersów 
na zmianę z „bum bim bim  barn b im bim ”. Ale Schw itters usiłował stw o
rzyć nowy język poetycki nie tylko w ten  sposób, że rezygnując ze zna
czeń organizował wyłącznie w arstw ę brzmieniową. Niekiedy chciał i ją 
odrzucić, ograniczając się do litery , do jej graficznej wartości. Pisał:

K onsekw entna poezja jest stworzona przez litery. L itery nie są pojęciem .
L itery nie są dźw iękiem , dają tylko m ożliw ość dźwięku. [...] K onsekw entna
poezja w artościuje litery i grupy liter przez ich zestaw ianie 139.

W racając do przedstaw ionej na początku typologii układu język— 
m yślenie—rzeczywistość w ypada więc stwierdzić, że ekspresjonizm  nie
miecki, zwłaszcza krąg „Der S tu rm ”, dość konsekwentnie zmierzał do 
trzeciej form uły: język jest bogatszy i prym arny  wobec m yślenia i rze
czywistości.

Polscy ekspresjoniści w zasadzie pozostawali w obrębie pierwszej for
muły: język jest uboższy od m yślenia i rzeczywistości. Pow tarzali poglądy 
rom antyczne w tym  okrojonym  zakresie, jak  to  poprzednio przedstaw i
łem. Poezja nie była  dla nich tw orem  językowym, lecz pewną substancją 
metafizyczną, objaw iającą się mimo przeszkód języka. Ich świadomość 
nie odbiegała od m odernistycznej świadomości językowej. N aturalnym

138 Cyt. za: R. D o h 1, Dadaismus.  W zbiorze: Expressionismus als L iteratur  
s. 735.

139 Ibidem,  s. 771.



łącznikiem był Stanisław  Przybyszewski. Do ekspresjonizm u chciał on 
przenieść cały bagaż teoretyczny m inionej epoki, rezygnując jedynie z ha
seł arystokratyzm u sztuki i artysty . Jaka była jego świadomość językowa 
w pracach przedekspresjonistycznych? Najwcześniejsze i najogólniejsze 
poglądy Przybyszewskiego upodrzędniały problem atykę językową, głosiły 
bowiem zasadę bezpośredniości, mówiły o nieistotności tworzyw a. Przed
miotem sztuki jest bowiem podświadomość, a dla niej „w mowie nie ma 
słowa”, wszystkie jej określenia są tylko „sztuczką karc ianą” — jedynie 
muzyka zdolna jest ją  wyrazić 140. Później jednak Przybyszewski docho
dzi do wniosku, że jakby dalszym  ciągiem m uzyki jest język geniusza — 
Nietzschego, ale równocześnie uniew ażnia wszelkie tworzywo, głosząc n a 
dejście nowej sztuki, „kiedy istnieć będzie nieprzerw ana skala od dźwię
ków do słowa i barw y, bez istniejących dziś gran ic” 141. W yobraża to 
sobie Przybyszewski jako jednolitą teorię  drgań  (wzorując się zresztą na 
Oli Hanssonie). W rażenia — mówi Przybyszewski — docierają do nas 
jako qualia, ale na gruncie „nagiej indywidualności” przetw arzane są 
na drgania, które kojarzą się na zasadzie intensywności, tak  więc tw o
rzywo przestaje być istotne. Idąc za tą  m yślą definiuje Przybyszewski 
(parafrazując przy tym  Zolowską definicję sztuki):

Sym bolizm  to kaw ałek natury przetw orzony na drgania nerw ów. [...] Sym 
bolizm  to uczuciow e drgania, które ubierają się w  barwy, oblekają w  tony 142.

W później szych szkicach przedm iotem  sztuki ogłoszona została płeć, 
dusza — niezm ienna była jedynie zasada bezpośredniości. Tworzywo 
(a więc i język) jest zawsze dla Przybyszewskiego złem koniecznym 
i o ty le  tylko usprawiedliw ionym , o ile przesycone jest duchowością:

Duchowa form a Logosu jest prym arna, cielesna form a, w  którą ubiera się 
Słow o, tylko środkiem  prow adzącym  do celu, w idzialnym  sym bolem  spazmu 
i buntu duszy 143.

Konsekwencją zasady bezpośredniości jest teoria „m etasłowa”. Pow sta
ło ono jako pierw otna reakcja uczuciowa praczłowieka na otaczający 
świat; zadaniem współczesnego poety jest zrekonstruow ać tę  sytuację, 
przywrócić słowu jego uczuciową w a rto ść 144. Jak  tego dokonać? Przez 
ukonkretnienie wyrazu, przez jego reetymologizację, przez uruchom ienie

14fl S. P r z y b y s z e w s k i ,  Z psychologii jednos tk i twórczej.  Chopin i Nietzsche. 
W: W yb ó r  pism. W rocław 1966, s. 21.

141 Ibidem,  s. 36.
142 S. P r z y b y s z e w s k i ,  Zur Psychologie des Individuum s: II. Ola Hansson. 

B erlin  1892, s. 38.
143 S. P r z y b y s z e w s k i ,  Franz Flaum.  W zbiorze: Deutscher M u sen -A lm a 

nach für  das Jahr 1897. Leipzig 1897, s. 104.
144 S. P r z y b y s z e w s k i ,  K u  czci Mistrza.  „Życie” 1899, nry 19—20.



w nim  znaczeń pierwotnych, dzisiaj zapomnianych 145. W tym  ostatnim  
poglądzie tkw iła  szansa na językową koncepcję poezji, ale tego w ątku 
myślowego Przybyszew ski nie rozwinął. Przeciwnie: ostro atakow ał wszel
ką sztukę, k tóra skupiała swą uwagę na tworzywie, a więc m alarstwo 
francuskie, oskarżając je  o formalizm; nową poezję, przede wszystkim 
tę spod znaku M aeterlincka, zarzucając jej ekw ilibrystykę s ło w n ą146. 
W niem ieckim  ekspresjonizmie, jak  to pokazywałem, jedna z koncepcji 
języka poetyckiego wywiedziona została właśnie z M aeterlincka.

Nowe m anifesty  Przybyszewskiego z okresu współpracy ze „Zdro
jem ” cechuje regres teoretyczny. W ystarczy porównać szkice Zur Psycho
logie des Individuum s  z książką Ekspresjonizm , Słowacki i „Genezis 
z Ducha”; ta  ostatnia jest żałosnym i niechlujnym  popisem erudycyjnym . 
Nowatorskie tendencje ekspresjonizm u niemieckiego były Przybyszew 
skiemu obce, mimo że lata wojny, a więc szczytowego nasilenia tego n u r
tu, spędził w Monachium. Kiedy na początku r. 1917 lwowski wydawca 
prosił go o wstęp do powieści Ewersa — odmówił, radząc równocześnie 
zwrócić się do tych, którzy „dokładnie są obznajm ieni z najnowszym i 
prądam i w litera tu rze  niem iećkiej” , sam bowiem nie ma z nią „już od 
w ielu la t bliższego kon tak tu” 147. Także i później, kiedy wycofał się ze 
„Zdroju”, wyznał:

serdeczna przyjaźń łączy m nie z H ulew iczem , ale dobrze się tak stało, że już 
się usam odzielnił i na w łasną rękę „Zdrój” prowadzi — mam w rażenie, że on 
daleko czujniej odczuwa ten now y prąd ekspresjonistyczny, który wśród m łodzi 
W ielkopolski nurtuje, aniżeli ja 148.

Ale jeśli Hulewicz „czujniej odczuwał” — jak pisze Przybyszewski — 
ekspresjonizm  niemiecki, to opinia ta nie dotyczy świadomości językowej 
tego nurtu . W poglądach Hulewicza jest znamienne rozdwojenie: gdy mó
wi o m alarstw ie, sprowadza je do tworzywa, do układu barwnych plam 
i linii, chce m alarstw a odprzedmiotowionego; natom iast nie dostrzega 
języka, gdy mówi o poezji, a jeśli naw et dostrzega, to ocenia negatywnie. 
Utwór poetycki jako szczególna organizacja językowa jest dla niego for
mą, k tó rą  chciałby rozbić, chciałby kom unikatu bezsłownego. W sposób 
zdecydowany potępia Hulewicz poezję dla poezji, k tóra m iałaby być 
„sama sobie celem ”. Jest ona oderw ana od Słowa, staje się „narzędziem 
ciała i spraw  jego” 149.

145 S. P r z y b y s z e w s k i ,  Z g leby  ku jaw skie j .  W: W yb ór  pism,  s. 164— 167.
146 Zob. np. S. P r z y b y s z e w s k i ,  Auf den W egen der Seele.  Berlin 1897, 

s. 57.
147 S. P r z y b y s z e w s k i ,  Listy .  T. 2. W arszawa 1938, s. 675.
148 Ib idem ,  t. 3 (W rocław 1954), s. 63.
149 J. H u l e w i c z ,  Ego eimi. O ewangeliej Jezu Chrysta  w ed łu g  spisania Ja 

nowego rzecz w  duchu uyźrzana.  Poznań 1922, s. 90.



Nieco inaczej !było w kręgu najmłodszych zdrojowców. Niektórzy z nich 
dopuszczali myśl (wywoływała w nich przerażenie), że pisanie jest grą, 
zabawą, komedią, co przyjm ow ali jako klęskę. Dopiero jednak bilansując 
swój udział w ekspresjonizmie, dochodzili do pewnych wniosków doty
czących techniki pisarskiej, posługiwania się tw orzyw em  językowym. 
Tak np. Zenon Kosidowski w 1920 r. ogłosił swój program -m anifest Z za
gadnień tw órczości150, w którym  mówi głównie o tym , co ma być p rzed
stawione, mianowicie o podświadomości. Dopiero zaś w książce z 1931 r. 
objaśnia środki gram atyczne i składniowe z takim  opisem związane 151. 
Podobnie i Zegadłowicz: szerzej o technice pisarskiej ekspresjonizm u po
wie wtedy, gdy ekspresjonizm u już nie będzie 152.

Najwięcej zrozum ienia dla problem atyki językowej miał Ja n  S tur. 
Dawał on wyraz przeświadczeniu, że form a językowa jest równocześnie 
treścią, ma znaczenie. Jak  byśm y to  dziś powiedzieli: znak poetycki ma 
zatartą  granicę między znaczącym a znaczonym. Ale tego rodzaju poglądy 
są u S tura rzadkie i nieprecyzyjne. Stanowczo bowiem  przeciw staw iał się 
radykalnym  eksperym entom  językowym i nie uznawał poezji odżegnują
cej się od funkcji poznawczej i wychowawczej.

Koncepcję języka poetyckiego przedstaw ił też Stanisław  Marcus, ale 
był on luźno związany ze „Zdrojem ”. W szkicu Psychologiczne i filozo
ficzne źródła ekspresjonizm u 153 stw ierdza (podobnie jak  Kosidowski), że 
zadaniem  języka poetyckiego jest przedstaw ienie podświadomości. Eks
pres jonizm  — jego zdaniem  — „operuje stanam i podświadomym i jako za
sadą”, przy czym chce je przedstawić bezpośrednio. To narzuca określo
ne postępowanie językowe: dążenie do zwięzłości preferujące równoważ
nik zdania, w końcu zaś pojedynczy wyraz, k tó ry  jest podstaw owym  e le 
m entem  poetyckim, p rzy  czym wyrazem  owym  ma być rzeczownik. W y
razy określające m ają być zredukow ane do minimum. W słowie rozróżnia 
M arcus wartość znaczeniową i uczuciową. Język ekspresjonistyczny ogra
nicza tę  pierwszą, wzbogaca drugą 154.

Tak więc nie w grupie „Zdroju” szukać trzeba głównych analogii do 
świadomości językowej ekspresjonizm u niemieckiego, lecz u formistów, 
fu turyśtów  i w Awangardzie krakow skiej. Znam ienne, że wszystkie te 
ugrupow ania odcinały się od tradycji rom antycznej i m odernistycznej, 
k tóre były  główną pożywką polskiego ekspresjonizmu.

150 Z. K o s i d o w s k i ,  Z zagadnień twórczości.  „Zdrój” t. 11 (1920), z. 1—2.
151 Z. K o s i d o w s k i ,  „Zdrój” i ekspresjonizm .  W: F akty  i z łudy.  Poznań 1931.
152 E. Z e g a d ł o w i c z ,  W obliczu gór i kulis. Poznań 1926 (zwłaszcza 

O ksz ta łtow aniu  się idei).
153 S. M a r c u s ,  Psychologiczne i filozoficzne źródła  ekspresjonizm u.  „Zdrój” 

t. 13 (1920), z. 1.
154 S. M a r c u s ,  Ekspresjonizm. (Rozbiór ze s tanowiska e s te tyk i  i m ater ia lizm u  

dziejowego).  Konin 1921, s. 36.



Związki form istów ze zdrojowcami, zwłaszcza z grupą m alarską 
„B unt”, by ły  dość żywe, chociaż łączyła ich raczej wspólnota tw órcza niż 
teoretyczna. W ystawiali swe prace razem, ale Hulewicz nie zaniedbywał 
zaznaczenia teoretycznej odrębności. Najciekawszą koncepcję języka poe
tyckiego wśród form istów zaproponował Stanisław  Ignacy W itkiewicz. 
Z punk tu  w idzenia polskiego ekspresjonizm u była ona nie do przyjęcia, 
zaprzeczała bowiem  podstawowym  teoriom  pisarzy z kręgu „Z droju”, nie 
była natom iast sprzeczna z teoriam i szturmistów. Sam W itkiewicz wi
dział swoją odrębność od ekspresjonizm u w tym, że form ie językowej 
nie przypisyw ał znaczeń; ona daje bezpośrednie przeżycie metafizyczne, 
ale nic nie mówi o duszy, uczuciach itp . Pisał:

P om yłkę w  teorii sw ej robią ekspresjoniści, którzy dziw ność życiow ą sw oich  
dzieł, będących w  w iększej części doskonałym i dziełam i C zystej Form y, uspra
w ied liw ia ją  tw ierdząc, że w yrażają now e, nieznane czy też bardziej zaw iłe sta
ny psychiczne, czy też poglądy na rzeczy, których w yrażeniem  daw na sztuka  
się n ie  zajm ow ała 155.

Z kolei w odróżnieniu od ekspresjonizm u niemieckiego — W itkiewicz 
nie był skłonny absolutyzować w arstw y brzmieniowej, ry tm u. Poezja re 
zygnująca z elem entu pojęciowego, m ająca być tylko muzyką, to — jego 
zdaniem  —  potworność 156. Zakładał bowiem, że język poetycki urucham ia 
zawsze trzy  wartości: dźwiękowe, pojęciowe i obrazowe, jedynie ich h ie
rarch ia  w poszczególnych utw orach jest różna. W artości pojęciowe i obra
zowe nie m ają jednak nic wspólnego z życiową logiką, są czysto form al
ne 157. W itkiewicz najdokładniej omawia technikę konstruow ania w ars
tw y pojęciowej: otóż należy dążyć do zwiększenia „napięć w ew nętrznych”, 
tak  żeby słowa, zderzone ze sobą w brew  zasadom potocznym i logice, w za
jem nie się zaprzeczały, traciły  pierw otne znaczenie, w ytłum iały je i otw ie
ra ły  możliwość ujaw nienia się wielu nowym, nie przewidzianym  znacze
niom 158. Język poetycki jest więc zupełnie inny niż język „życiowy”, 
k reu je  bowiem Czystą Formę. Nie można ustalić jego stosunku do myśle-

155 S. I. W i t k i e w i c z ,  Parę zarzu tów  przeciw  fu tu ryzm ow i.  W: N ow e fo rm y  
w  m a la rs tw ie  i inne p ism a estetyczne.  W arszawa 1959, s. 317. W tej spraw ie inne 
stanow isko zajm uje K. P u z y n a  (Pojęcie C zys te j  Formy. W: Studia o Stanisławie  
Ignacym  W itk iew iczu .  W rocław  1972), w skazując na dualizm  form istyczno-ekspre- 
sjonistyczny W itkiew icza. U ważam , że koncepcja języka W itkiew icza jest form i- 
styczna, gdy przyjąć za punkt odw ołania „izm y” w  Polsce.

158 S. I. W i t k i e w i c z ,  K w es t ia  ję zy k a  w  sztukach scenicznych w  C zys te j
Formie. W:  L a m ,  op. cit., t. 2: M anifesty  i protesty .  Antologia,  s. 352.

157 S. I. W i t k i e w i c z ,  B liższe w y jaśn ien ia  w  k w es t i i  C zys te j  F orm y na sce
nie. W:  N ow e fo rm y  w  m a lars tw ie  i inne p isma estetyczne,  s. 283 n.

158 Ibidem ,  s. 294.
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nia i rzeczywistości, bo Czysta Form a jest sam ow ystarczalna, samozwrot- 
na, całościowa jako jedność w wielości.

Znany jest spór w kręgu form istów, jaki toczył W itkacy z Leonem 
Chwistkiem. Różnice poglądów dotyczyły także języka. Koncepcja Chwi
stka wiąże się z jego teorią ,,wielości rzeczywistości” . Ta nie jest jednak 
dostatecznie jasna szczególnie w tym  względzie: czy pluralizm  jest n a 
stępstw em  twórczej działalności myśli ludzkiej, czy też „wielość rzeczy
wistości” istnieje obiektywnie, a um ysł ludzki tylko ją odkrywa. Dopiero 
rozstrzygnięcie tej wątpliwości mogłoby ustalić rolę języka. W każdym  
razie Chwistek uważa, iż język jest zasadniczo stworzony dla rzeczywis
tości rzeczy, czyli odpowiada sztuce prym ityw nej 159. Tymczasem nowa 
poezja należy do rzeczywistości wyobrażeń, będącej sk rajnym  przeci
wieństw em  rzeczywistości rzeczy. A daptacja języka dla tej nowej rzeczy
wistości wymaga przekształcenia jego form y, czy może raczej uaktyw 
nienia form y i w ytłum ienia treści. Dokonuje się to przez działanie na 
w arstw ie dźwiękowej („wysunięcie na pierwszy plan ry tm u i asonacji”), 
na w arstw ie znaczeniowej (Chwistek mówi przy tej okazji o wyw ołaniu 
napięcia między w arstw ą brzm ieniową i znaczeniową przez stosowanie 
homonimów, zmianę znaczenia w yrazu przez umieszczenie go w  innym  
kontekście, uwieloznacznienie wyrazu, działanie słowotwórcze, jak  np. 
tworzenie neologizmów), wreszcie na w arstw ie typograficznej 16°.

Inaczej jednak niż W itkiewicz, Chwistek nie absolutyzował formy, 
aczkolwiek w sztuce odpowiadającej rzeczywistości w rażeń przyznawał 
jej prym at. Jego zdaniem  „nowa form a nie da się pomyśleć bez nowego 
pojmowania treści” 161. Rozumiał język jako tw ór dwudzielny: w elem en
tach dozdaniowych dom inują wartości brzmieniowe, natom iast w  powy- 
żejzdaniowych — sensy, treści, aczkolwiek nie muszą być to sensy lo
giczne. Treści poetyckie muszą być odpowiednio przysposobione przez ich 
uwieloznacznienie. Metoda jest tu  wręcz odw rotna niż m etody języka 
naukowego, o ile bowiem nauka dąży do zdań o jasnej treści, mogącej 
być wielorako wyrażonej (np. sym boliką logiczną), i niezależnej od form y 
zdania, o tyle poezja odwrotnie: dąży do jednej, niepow tarzalnej form y 
o w ielorakiej treści: „form a musi opierać się na bezwzględnie koniecz
nych zestawieniach wyrazów, podczas gdy treść winna być jak  n a jb a r
dziej płynna” 162. W tedy treść nie zaciemnia formy, pozwala jej odegrać 
pierwszoplanową rolę.

159 L. C h w i s t e k ,  Wielość rzeczywistości.  W: Pism a fi lozoficzne i logiczne. 
T. 1. W arszawa 1961, s. 98.

160 W ypowiedź Chwistka o now oczesnej poezji opublikowana w: K. E s t r e i 
c h e r ,  Leon Chwistek . Biografia a r tys ty .  K raków  1973, s. 193 n.

i®1 Ib idem , s. 195.
162 L. C h w i s t e k ,  Poezje  fo rm is tyczn e  C zyżewskiego.  W: Wielość r z e c zy w i

stości w  sztuce i inne szkice li terackie.  W arszawa 1960, s. 105.



W edług Chwistka, Tytus Czyżewski był tym , k tó ry  w pełni zrealizo
w ał program  poezji form istycznej. W istocie świadomość językowa Czy
żewskiego była tem u program owi pokrew na, chociaż pełniej i radykalniej 
została wypowiedziana w tedy, gdy burze już przycichły. Przyznaw ał się 
Czyżewski do form izm u (zresztą nie tylko), jednak formę trak tow ał jako 
nieautonom iczną, jako wynikającą z w nętrza twórcy, z p sy ch ik i163. 
Sztuka zaś to rodzaj „nowych m aćków” dla zrozumienia n a tu ry  i życia. 
Jest też dostarczycielką „nerwowych syntetycznych wzruszeń” , zaś 
z punk tu  w idzenia a rty sty  — jest w yrazem  instynktu. Wszystko to jest 
więc dość tradycyjne i ekspresjoniści m ogliby się przyznać do Czyżew
skiego (kokietowali go zresztą), gdyby nie jego ostry  a tak  na rom antyzm :

kram  jęczącego rom antyzm u stał się dla nas jak owa powtarzająca się potra
w a, którą codziennie karm ią pupilków  w  internacie, do uprzykrzenia i m dło
ści 164.

i wreszcie — gdyby nie postulowane przez niego wyzwólenie sztuki od 
pozaartystycznych obowiązków: etycznych, społecznych, politycznych.

W nielicznych uwagach dotyczących techniki językowej w yrażał Czy
żewski w zasadzie to samo co Chwistek i futuryści: domagał się skrótu, 
ostrych napięć międzywyrazowych, wyzwolenia słowa z u tartych  znaczeń 
i zsubstancjalizow ania go jako rzeczy zmysłowej, jako dźwięku. Podobnie 
pisano w m anifestach futurystycznych:

SŁOW A mają sw ą w agę, dźw ięk, barwę, swój rysunek, ZAJM UJĄ MIEJSCE  
W PRZESTRZENI, są to decydujące w artości słowa. [...] znaczenie słow a jest 
rzeczą podrzędną i nie zależy od przypisyw anego mu, pojęcia [ ...]165.

Nie było to wszakże całkowite odrzucenie sensu. Jasieński argum en
tował podobnie jak Chwistek:

Słow o jest m ateriałem  złożonym . Oprócz treści dźw iękow ej m a jeszcze  
inną treść, sym boliczną, która reprezentuje, a której n ie trzeba zabijać pod 
groźbą stw orzenia trzeciej sztuki, która n ie jest już poezją, a n ie jest jeszcze  
m uzyką (dadaizm )166.

O ile jednak  Chwistek bronił zdania jako generatora sensu, fu turyści 
odrzucali je, mocniej niż form iści akcentując 'potrzebę osłabienia logiki; 
sądzili, że słowo jest dostatecznym  zabezpieczeniem przed pogrążeniem  
się w chaos.

Najpełniejszy, usystem atyzowany wyraz świadomości językow ej 
polskiej aw angardy poetyckiej dał Tadeusz Peiper, ale też dokonał tego

163 T. C z y ż e w s k i ,  Mój fu tu ryzm .  W: L a m ,  op. cit., t. 2, s. 398.
164 T. C z y ż e w s k i ,  Pogrzeb rom an tyzm u  — uw iąd  s tarczy  sym b o lizm u  —  

śmierć programizmu.  W: jw., s. 176.
165 P ry m i ty w iśc i  do narodów św ia ta  i Polski.  W: jw., s. 172.
166 B. J a s i e ń s k i ,  Manifest w  sprawie poezji fu turystycznej.  W: jw., s. 217.



dość późno, rekapitu lując wszystkie „izm y” w momencie ich regresu czy 
naw et w tedy, gdy były już m artwe. Ekspresjonistyczne koncepcje języ
kowe odrzucał zdecydowanie, ale znał je tylko w w ydaniu  polskim. W je
go pism ach dotyczących poezji nie ma żadnych śladów znajomości eks
presjonizm u niemieckiego ani teorii języka szturm istów . Świadomość 
językowa Peipera w yrastała głównie z osiągnięć poezji romańskiej.

Trudno jest jednak ustalić jednoznacznie, w której z zaproponowa
nych na wstępie form uł ona się mieści. Na pewno nie w pierwszej, bo ta 
mówi o niższości języka wobec m yślenia i rzeczywistości. Peiper zaś 
stw ierdza w yraźnie:

Że język k łam ie głosow i, a głos m yślom  kłam ie, na ten ból nie ma m iejsca  
w  duszy w yznaw cy pięknego zdania. „M yśl” jest dla języka śliną, która go na
oliw ia; jeśli chce go sobą przygnieść, może być już tylko p lw ociną 167.

Pozostają więc form uły druga i trzecia. W istocie, m iędzy nimi roz
pięta jest Peiperow ska koncepcja języka, między opozycjami: odtworze
nie— stworzenie, nazywanie— pseudonimowanie, słowo—zdanie, proza— 
poezja, n a tu ra—kultura. Pierwsze człony tych opozycji dają kom unikaty 
nastaw ione zewnętrznie, drugie — nastawione sam ozwrotnie 168.

Język 'poetycki nie jest jednak zawieszony w próżni, skoro daje ekwi
w alenty rzeczywistości, orzeka — przynajm niej o świecie przedm ioto
wym — to samo, co język prozy. Peiper pisze:

proza m ówi: „jestem  sm utny”, poezja mówi: „niebo osiadło na ziem i jak m ysz 
na w estchn ien iu” 169.

Jednakże między tym i przypadkam i — nazwania i pseudonim owa- 
nia — nie można postawić znaku równości, gdyż pseudonim owanie przez 
swój kształt niesie nową informację. Inform acja ta  tkw i w formie pseudo
nim u: „form a wsiąka w treść i staje się treścią” 170. To jest w łaśnie isto
ta poetyckości. Istnieje i druga różnica: nazwanie jest podyktowane tym , 
co zewnętrzne, natom iast pseudonim jest przede wszystkim  stworzeniem  
nowej rzeczywistości, i to nie tylko językowej.

O tw arte pozostaje wszakże pytanie, którego Peiper nie stawiał: czy 
nowa inform acja, niesiona przez pseudonim, podlega werbalizacji, tzn. 
czy pseudonim  może być przetłum aczony na język prozy. W gruncie 
rzeczy każde objaśnienie pseudonim u — w pism ach poetyckich A w angar
dy takich objaśnień jest m nóstwo — ustalenie homologii między form ą 
poetycką a nową rzeczywistością cywilizacyjną (w to też awangardziści

167 T. P e i p e r ,  op. cit., s. 341.
168 W nikliw a analiza tych zagadnień znajduje się w: J. S ł a w i ń s k i ,  K o n 

cepcja ję zyk a  poetyckiego A w an g ard y  krakow skie j .  W rocław  1965.
169 P e i p e r ,  op. cit., s. 357— 358.
170 Ib idem ,  s. 345.



wierzyli) każe na to pytanie odpowiedzieć potakująco. W takim  zaś razie 
inform acja poetycka nie ma charak te ru  autotelicznego, jest poznaniem  
nowych stanów rzeczywistości, k tóre w następnym  etapie mogą być na- 

! zwane, nie pseudonim owane. S tąd wniosek sprzeczny z koncepcjam i Pei
pera: nazyw anie jest wyższym stopniem  pseudonimowania. Albo jeszcze 
inaczej: każdy pseudonim  dąży do stania się nazwą.

W w yniku wyżej przedstaw ionych rozważań dochodzę do następu ją
cych wniosków:

1. Odmienność świadomości językowej niemieckiego i polskiego eks
presjonizm u jest tak  wyraźna, że oba nu rty  stają się praw ie nieporów ny
walne. Oczywiście, owa świadomość nie jest jedyną różnicą, ale — zgod
nie z przeświadczeniem  wyrażonym  na początku tego szkicu — jest ona 
sprzężona współzależnie z poetyką, teorią poznania, światopoglądem.

2. Nasuwa się więc pytanie, czy można mówić o ekspresjonizmie na
polskim obszarze językowym. Sądzę, że tak. Nie ma bowiem powodu, by 
nie respektować nazwy, która funkcjonow ała w świadomości teoretycznej 
owej epoki. Po w tóre: mimo wypowiedzianego w punkcie pierwszym  sądu 
jasne jest, iż świadomość językowa ekspresjonizm u polskiego ma swoje 
analogie w ekspresjonizm ie niemieckim, ale jest kadłubowa, pozbawiona 
n u rtu  apollińskiego, k tóry  w yrażał się w drugiej i trzeciej form ule sto
sunku języka do m yślenia i rzeczywistości.

3. Świadomość językowa polskich nurtów  awangardowych: form izm u,
fu turyzm u i A w angardy krakow skiej, jest porównywalna ze świadomością 
ekspresjonizm u niemieckiego. Czy słuszne byłoby więc przeniesienie tej 
nazwy na owe nurty? Sądzę, że nie. Płaszczyzną odniesienia dla nich 
powinna być przede wszystkim  sytuacja na w łasnym  obszarze języ
kowym, a na nim  rozw ijały się one w opozycji do ekspresjonizm u 
polskiego, przy  nikłej znajomości ekspresjonizm u niemieckiego, i propo
nowały inną niż grupa „Z droju” świadomość, w rezultacie inną poetykę, 
inne rozum ienie funkcji poezji.

U jednolicenie nazwy zam azywałoby dialektykę nurtów  aw angardo
wych, a poza tym  nie respektow ałoby typologii nazw zaprezentowanej 
przez epokę, co niezgodne byłoby z założeniami historii lite ra tu ry  jako 
nauki przede wszystkim  idiograficznej i partykularyzującej.

4. Osobnym zagadnieniem  jest spraw a sensowności nazwy w odnie
sieniu do niemieckiego obszaru językowego. W jego obrębie istnieją 
znaczne różnice w świadomości językowej pisarzy uznawanych za ekspre
sjonistów, w ich poetyce i rozum ieniu funkcji poezji. Fakt ten  zresztą 
sprawia, że nazwa ekspresjonizm  nacechowana jest skłonnością do roz
padu na nazw y o m niejszym  zakresie i większej treści. Różnica między 
polską a niem iecką nazwą m a więc również charakter logiczny: pierwsza 
jest nazwą klasy, druga — klasy klas.



5. W latach 1921— 1925 następuje dość szybkie wyrównanie pozio
mów świadomości językowej w Niemczech i w Polsce. Jednakże w Polsce 
nie wynikało to z rodzim ych tradycji i maturalnej ewolucji, lecz z p rzy j
m owania wzorów obcych, przede wszystkim  rom ańskich i rosyjskich. Nie 
znaczy to, że w Polsce nie było do czego nawiązywać, lecz — że nie do
strzegano tradycji dla nowatorstwa.

6. W ydaje się, że świadomość językowa w Niemczech i w Polsce roz
w ijała się w odm iennych kierunkach: w Niemczech interesowano się 
przede wszystkim  w arstw ą brzmieniową, w Polsce — znaczeniową. 
W Niemczech widoczna jest dążność do maksymalnego urzeczowienia 
znaku właśnie przez organizację foniczną. Z reguły pojaw ia się przy tym  
wzorzec muzyki, ale także tańca, o którym  w Polsce przy podobnych oka
zjach nie wspomina się. Taniec i m uzyka służyły jako przykład kom uni
k a tu  nastawionego na siebie, pozbawionego znaczenia symbolicznego, g ra 
nicy między znaczącym a znaczonym. Normy składni, fleksji i słowotwór- 
stw a były  w Niemczech silniej naruszane niż w Polsce. Znamienne, że 
neologizmy, tak częste w ekspresjonizmie niemieckim, u zdrojowców 
praw ie wcale nie w ystępują.

Dla teoretyków  polskich charakterystyczna była obrona zdania i sen
su. Program owe natom iast — zwielokrotnienie sensów przez kom binacje 
wyrazowe i składniowe, ale było to w gruncie rzeczy powtórzenie pro
gram u symbolizmu europejskiego.

7. Mimo różnic — dla świadomości językowej polskiej i niemieckiej 
można wskazać w spólny mianownik: a) oddzielenie języka poetyckiego 
od języka prozy i języka potocznego; b) urzeczowienie języka w tym  sen
sie, że staje się on praw ie samodzielnym przedm iotem  ze zmniejszoną 
zdolnością denotowania. Punktem  odniesienia d la języka staje się język, 
nie rzeczywistość. Naw et ci, k tórzy rozumieli poezję jako działanie spo
łeczne, polityczne, moralne, uważali, że może ona pełnić te  funkcje dzięki 
odpowiedniemu przekształceniu języka. Np. odrzucenie rzeczownika na 
rzecz czasownika, zdania na rzecz słowa, itd. miało spowodować przej
ście od ustro ju  kapitalistycznego do socjalistycznego. Ekspresjoniści — 
przynajm niej n iektórzy z nich — w ierzyli więc, że język poetycki nie 
tyle opisuje rzeczywistość, ile ją  stwarza, jak boski Logos.

Dodać jednak trzeba, że skrajność obu powyżej wskazanych tendencji 
prowadziła praw ie równocześnie do czegoś wręcz odwrotnego: do odrzu
cenia języka poetyckiego np. w  kolażu, w w ierszach-reportażach oraz do 
postulatu jednoznaczności i przezroczystości języka.

8. Łatwość przeskakiw ania z jednej konwencji do drugiej czy naw et 
mieszanie obu konwencji: naturalizm u i abstrakcjonizm u językowego, 
idzie w parze, być może wiąże się naw et — z teorią poznania, w św ietle 
której rzeczywistość jest wytw orem  ludzkim i każda jej w ersja, byleby



wew nętrznie spójna, jest prawomocna. N aturalizm  i abstrakcjonizm  są 
więc równoważne m .

9. I w  Niemczech, i w Polsce nowa świadomość językowa rozwijała 
się w symbiozie ze świadomością m alarską, a także — choć w mniejszym 
stopniu — muzyczną, przy czym ekspresjonizm  m alarski był wcześniej
szy niż ekspresjonizm  literacki. W ielu twórców uprawiało obie dyscypli
ny, a le  teorie  m alarskie inspirow ały poezję, nie odwrotnie. Płynęło to 
z zasadniczych różnic: język m alarski czy muzyczny nie jest stabilizowa
ny przez kod ogólnospołeczny; język poetycki istnieje zawsze na tle języ
ka narodowego i potocznego, jest przez to bardziej ograniczony w możli
wości eksperym entu.

Jest zadaniem  możliwym do realizacji ustalenie, jakie cechy świado
mości i p rak tyk i językowej w ynikały z zapatryw ania się na wzorzec 
m alarstw a i muzyki.

10. Potw ierdza się teza, iż istnieje odpowiedniość między świadomo
ścią językow ą a poetycką i rozum ieniem  funkcji poezji. Np. urzeczowie- 
nie języka wiązało się z reguły  z wyzwalaniem  poezji od służb pozaartys
tycznych. W Polsce to  urzeczowienie nie było jednak procesem trw ałym . 
W ynikało ono z zapatrzenia się na obce wzory, a dodatkową podnietą 
była nowa sytuacja polityczna (odzyskanie niepodległości). Szamotanie 
się poety dwudziestolecia międzywojennego między dwiema przeciw staw 
nym i koncepcjam i najlepiej przedstaw ia wiersz Jarosław a Iwaszkiewicza 
Do Pawia V aléry , w k tórym  m. in. czytamy:

W iecznie w ieszczym  krzyczeniem  zw iązane języki 
Chcą w rzeszczeć poetyckiej niepom ne muzyki,
I w  w ir w plątan i w oli, w  różę nam iętności,
W ierzym y w  praw dę SŁOWA, nie w  praw dę piękności.
N ie patrz na nas z litością i n ie patrz z pogardą.
My słucham y, jak  pieśnią grzm i żalną i twardą  
N ajw yższy ton rozkazu: kara posłannictw a,
K rólów  naszych i w ieszczów  szalone dziedzictwo.
Ono nas niepoki, ono nas przeżarło.
Ono nam  śp iew  niechlujny w  postne w staw ia gardło,
[ 1
N ie w ejdziem  do królestw a, gdzie poezja czysta 172.

171 Zob.: H. R e a d ,  Realism  and, Abstraction  in Modern Art.  W: The Philo
sophy of M odern A rt.  N ew  Y ork 1957. Podobnie w  okresie ekspresjonizm u m ów ił 
Kandinski.

172 J. I w a s z k i e w i c z ,  Wiersze.  W arszawa 1958, s. 247.


