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1

Autentyczne rewolucje w sztuce wyrastaja, jak wiadomo, z zasad-
niczych przemian w poznawaniu i rozumieniu $wiata, zwigzane sg
z oglélnymi procesami spotecznymi i cywilizacyjnymi, z nowg proble-
matyksg swiatopogladows, a takze z nowym typem odbiorcy. Propozycje
estetyczne, ktére nie powstaja w izolowanym laboratorium formalnym,
lecz cheg by¢ aktywnym elementem kulturotwoérczym — stajg sie zara-
zem propozycjami okre§lonej postawy wobec zycia i sztuki. Bez swia-
domego ksztaltowania takiej postawy, bez dokonywania wyborow w r6z-
nych zakresach wartosci, sztuka bylaby zapewne tylko mniej lub bar-
dziej interesujagcym rzemiostem. A moze w ogble nie byloby sztuki?

Artystyczne ruchy awangardowe pierwszych dziesiecioleci naszego
wieku byly bardzo liczne, rézne ,,-izmy” rodzily sie szybko, niektore
z nich réwnie szybko zanikaly, czesto bywaly ze sobg przemieszane
w teorii i w praktyce. Orientacja w skomplikowanym procesie ksztal-
towania sie sztuki nowoczesnej nie jest wiec rzeczg latwg. Jest ona
jednak niewatpliwie rzeczg konieczng, je$li chce sie unikngé nieswiado-
mego powtarzania lub plytkiego nasladownictwa form, za ktére niegdy$
inni ,ptacili glowa”. Konsekwentny i pedantyczny Karol Irzykowski
nie moéglt wlasnie pogodzi¢ sie z faktem, ze literaturze i sztuce polskiej
brak jest cigglosci rozwoju, ze rézne zjawiska bywaja od siebie sztucz-
nie izolowane, ze wcigz zrywajg sie raz nawigzane watki i dyskusje, za-
nikajg ledwo powstale kierunki. Wymagal on rzeczywistej znajomosci
calego zastanego dobrodziejstwa inwentarza kulturowego, swiadomego
korzystania z szeroko pojetej tradycji artystycznej?l.

1 Zob. K. Irzykowski: Programofobia. ,,Skamander” 1920, z. 2; Plagiatowy charakter prze-
lomow literackich w Polsce. ,,Robotnik” 1920, z 29 i 31 I; Na Giewoncie formizmu. ,,Przeglad War-
szawski” 1922, marzec; Talent jako fetysz. ,,Wiadomosci Literackie” 1924, nr 21.
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Na tradycje tzw. sztuki nowoczesnej skladajg sie juz do§wiadczenia
wielu pokolen, ktére poprzez swojg tworczos¢é prezentowaly okreslong
postawe wobec rzeczywistosci, okre§long interpretacje zjawisk obycza-
jowych i spotecznych, okreslong koncepcje czlowieka. Nie sposéb owych
tradycji traktowaé wylacznie jako wielkiego zbioru eksperymentow
i wynalazkéw formalnych. Mieczystaw Jastrun bardzo stusznie niegdys
napisatl:

Mtodzi poeci zbyt lekka reka przejmuja formy, za ktore inni placili glowa,
surrealizujg tak, jakby surrealizm byl programem jednej z , piwnic”, nie §wiato-
pogladem najbardziej szalonym ze wszystkich, jakie zna historia literatury i nie
tylko literatury. Postepuja w tym wypadku podobnie jak mlodzi romantycy
mniejszego kalibru, ktérzy romantyzm zrozumieli wylgcznie jako pokaz nie-
samowito$ci %

Mozna by zauwazy¢, ze przesadzam w tym powolywaniu sie na pryn-
cypia, w podkreflaniu integralnych zwigzkéw miedzy XX-wiecznymi
postawami artystycznymi i towarzyszacymi im wyborami $wiatopogla-
dowymi oraz dzialalno$cig kulturalng i spoteczng. Mozna dodaé, ze
w sztuce XX-wiecznej nie trzeba daleko szuka¢ kierunku programowo
negujacego wszelkie zasady, wartosci i wybory. Dadaizm, zwlaszcza
dadaizm szwajcarski, byl wszakze takg postawg artystyczna, ktéra nie
chciala wynajdywaé¢ dla siebie zadnych uzasadnien i nie zamierzala wy-
powiadaé zadnych sgdow pozytywnych. Grupa mlodych twoércéw po
pierwszej wojnie $wiatowej po prostu uchylila obowigzujacy dotychczas
system wartoéci, i to we wszystkich dziedzinach, ze sztuka wlgcznie.
Nie kwapiono sie z tworzeniem wartosci nowych. Twérczo$¢ traktowano
jako swobodny zart ze wszystkiego, zart absolutnie spontaniczny i bez
glebszego znaczenia. Ale podkreslmy od razu date: byl to poczatek
roku 1916.

Nie chodzi tu o charakteryzowanie perypetii tego ruchu i jego his-
torii. Jak wiadomo, byla to historia bardzo krdtka. Dada jako ruch
upadl juz wlasciwie w roku 1921. Znaczna cze§¢ zwigzanych z nim arty-
stow dala poczatek surrealizmowi, ktéory niewagtpliwie mial ambicje
stworzenia okreslonego programu artystycznego, spolecznego, ogoélnozy-
ciowego. Przygoda dadaizmu musiata byé krotka. Jak dlugo bowiem
mogla trwaé zabawa artystyczna oparta na totalnym buncie? W ruchu
tym potrzebe absolutnej, a wiec i absurdalnej negacji doprowadzono
do szczytu i zarazem zamknieto pewng droge. W roku 1916 istnialy
bardzo okreslone przyczyny takiej wlasnie postawy wobec rzeczywistosci,
postawy zbuntowanej, nihilistycznej, kpiacej ze wszystkich wartosci
o6wczesnego $wiata. Dadaizm by? spontaniczng reakcja na do$wiadczenia

2 M. Jastrun, Rekolekcje poetyckie. ,,Nowa Kultura” 1961, nr 8.



FUTURYSTYCZNE KONCEPCJE SZTUKI DLA MAS 81

pierwszej wojny S$Swiatowej, zrywal bezapelacyjnie z obowigzujacym
systemem norm, zrywal takze z dotychczasowymi kanonami sztuki.
Wartosé i urok owego ruchu wynikaly m. in. z tego wlasnie, ze ta
totalna proba buntu byla pierwsza, burzliwa i kréotka. W tamtych
warunkach, w tamtym kontekscie rozwoju historycznego i artystycz-
nego, rezygnacja z wszelkich zasad i wszelkich warto$ci byla naprawde
okreslong postawa, a nie tylko brakiem postawy. Nie zapominajmy, ze
dadaistyczna awangarda byla podwéjnie mloda: mlodoscia metrykalna
i mlodoscig artystyczng. Byla to przeciez mlodo§é sztuki nowoczesnej.
Gwaltowne zerwanie ze wzorami sztuki XIX-wiecznej bylo woéwczas
programem artystycznym. Tkwila w tym specyfika momentu historycz-
nego. Po latach dalszych dos$wiadczen sztuki XX-wiecznej — zywio-
lowego a nieokreglonego buntu i rezygnacji z wyboru okre§lonej posta-
wy nie sposéb byloby uznaé za cien programu artystycznego. Dada-
istyczne zerwanie ze sztukg tradycyjng, choé doprowadzone do absurdu,
bylo owocne. Ale tak mozna zrywaé bardzo rzadko, a nie co pare lat.
Dadaizm stanowil duza pauze. Ci sami ludzie wrécili wszak do szkét
artystycznych, a raczej stworzyli je. Surrealizm, futuryzm, konstrukty-
wizm przynosily okreslone koncepcje rzeczywistosci i sztuki.

Futuryzm byl najblizszy dadaizmowi w swym punkcie wyjscia. Na
zachodzie Europy wyprzedzal go zresztg chronologicznie, w Polsce oba
kierunki byly mniej wiecej rownolegle w czasie. Futuryzm polski
w swym programie negatywnym, odrzucajgcym lub krytykujacym za-
stane wartosci — nawigzywal wyraznie do ruchu dadaistycznego. Do-
tyczy to zwlaszeza wezesnego futuryzmu polskiego, manifestujgcego sie
najwymowniej w wydanym w r. 1920 zbiorze ,,Gga”. Odnajdujemy tu-
taj podobne akcenty nihilistycznego buntu przeciwko tradycji, jakie
cechowaly dzialalno§é dadaistow szwajcarskich i francuskich:

cywilizacja, kultura, z ich chorobliwo$cia — na $mietnik.
PRZEKRESLAMY HISTORIE 1 POTOMNOSC.

polska winna sie wyrzec tradycji, mumii ksiecia jézefa i teatru. miasto
burzymy. wszelki mechanizm — aeroplany, tramwaje, wynalazki, telefon.
zamiast nich pierwotne §rodki porozumiewania sie. apoteoza konia. domy jedy-
nie skladane i ruchome. mowa krzyczana i rymowana. ustréj spoleczny rozu-
miemy przez wladztwo idiotéw istotnych i kapitalistow. jest to grunt najbar-
dziej ptodny w $miech i w rewolucje 3.

Gdy poréwnamy ten agresywny protest i naiwno-utopijne nadzieje
z bardziej konkretnym w negacji, ale rownie mglistym w nadziejach
3 ,,Gga. Pierwszy polski almanach poezji futurystycznej. Dwumiesigcznik prymitywistow”,

Warszawa, grudzien 1920.

6 — Pamigtnik Literacki 1967, z. 3
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na przyszlo§¢ manifestem dadaistycznym, ogloszonym przez Aragona
w tym samym 1920 roku w ,,Littérature” — dostrzezemy i podobienstwa,
i réznice:

Do$¢ malarzy, do$¢ literatur, do$¢ muzykoéw, do§¢ rzezbiarzy, do§é religii,
do$é republikanéw, do$é monarchistéw, do§é imperialistéw, do§é anarchistow,
dosé socjalistébw, do§é bolszewikdéw, dosé politykéw, dosé proletariuszy, dosé
demokratéw, do$é burzuazji, dosé arystokratéw, do§¢ wojsk, do§é policji, dosé
ojczyzn, do§¢ wreszcie tych wszystkich idiotyzméw, niech wreszcie nie bedzie
nic, nie bedzie nic, nic, nic, nic, nic...

W ten sposéb mamy przynajmniej nadzieje, ze nowosé, ktéra bedzie tym
wszystkim, czego juz nie chcemy, bedzie choé troche mniej zgnila, mniej egoi-
styczna, mniej merkantylna, mniej ciemna, mniej idiotycznie groteskowa 4.

Bunt ,,polskich prymitywistow” nie byt tak totalny, a ponadto mieli
oni bardziej okre$lony program pozytywny. Jego glownym hastem wy-
wolawczym bylo slowo prymity w:

sztukg jest to tylko, co daje zdrowie i §miech. istota sztuki — w jej charak-
terze cyrkowego widowiska dla wielkich tluméw. cechy jej zewnegtrzno$é i po-
wszechno$é, pornografia nie zamaskowana. [..] wirujace przedmioty jako ma-
terial sztuki. teatry zmienié na budynki cyrkowe. nalezy zerwaé ze §cian ka-
walki pl6étna zwane obrazami. malowaé twarze, ubrania, bielizne, ludzi, domy,
chodniki 5.

Propozycje te programowo mialy epatowaé niezwykloscig pomystow
i ich rozbrajajaca, utopijng naiwnoscig. Caty swiat traktowano tu jake
wielkie miejsce zabawy, ktéora wymyslili mlodzi twoércy; jej regulom
mialo zosta¢ podporzadkowane zycie artystyczne i spoleczne, doznania
wewnetrzne jednostek i zachowanie sie tluméw. Wyrafinowanie kultury
odrzucono na réwni ze skomplikowaniami psychiki. Spoleczenstwo w tej
wizji wlasciwie nie istnialo; istnialy tylko wielkie zbiorowiska ludzkie,
tlum. Problemy i konflikty spoteczne zostawaly tu uchylone, jako jedy-
na reakcje na ,,wladztwo idiotéw istotnych i kapitalistow’ — propono-
wano $miech, kpine. ,,Rewolucja” w tym wykonaniu miala by¢ wlasnie
buntownicza wesotoé¢, niebranie niczego na serio, odrzucenie dotychcza-
sowych norm zachowania. Prymityw, dowolno$é, spontanicznosé, in-
stynkt — oto cechy, ktére mialy dominowaé nad wszystkim.

Sztuka nie zostala catkowicie zanegowana, jak u dadaistéow, ale ro-
zumiano jg w sposob bardzo szczegélny. Postanowiono przede wszyst-
kim znie§é bariere oddzielajagcg tworcow od odbiorcow, zatrzeé¢ granice
miedzy sztukg i wszystkimi innymi formami dzialalnosci indywidualnej

4 L. Aragon, Dwadziescia trzy manifesty Dada. Cyt. za: G. Picon, Panorama mysli wspdl-
czesnej. Wyd. 2. Paryz [1963], s. 356.
5 ,,Gga”.
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i zbiorowej. Ekscentryczne zachowanie, podkreslanie dziwnosci i elemen-
tow nonsensu, tkwigcych we wszystkich zjawiskach, manifestacyjne od-
rzucanie przyjetych norm postepowania, tworzenia, kontaktowania sie
z publicznoécia — wszystkie te cechy, podjete przez wezesny futuryzm
polski, mozna odnalezé w dadaizmie. Ale istnieje charakterystyczna
cecha odmienna: polscy futurysci od poczatku, od omawianego tu,
bardzo jeszcze niedojrzalego i naiwnego manifestu ,,prymitywistow”,
zwracali sie programowo do nowego typu odbiorcy, traktowanego w no-
wy sposob: do zbiorowosci pojetej bardzo szeroko, do tlumu, ktory
mial byé bezposrednio zaangazowany zaréwno w odbiér jak i w two-
rzenie sztuki. DadaiSci szwajcarscy i francuscy (w odréznieniu od nie-
mieckich, ktorzy byli $ci§le zwiazani z 6wczesnymi wydarzeniami re-
wolucyjnymi) stanowili XX-wieczng odmiane modernistycznej cyganerii
z charakterystycznym dla niej poczuciem kryzysu wartosci, buntem
artystycznym i obyczajowym, epatowaniem mieszczanskiej publicznosci
i separowaniem sie¢ od niej. Kiedy na wieczorach dadaistycznych szy-
dzono ze wszystkiego, wlgcznie ze sluchajgcg tego publicznoscig, kiedy
owa publiczno$¢ odpowiadata gwizdaniem, krzykami, ciskaniem przed-
miotéw i demolowaniem sali — to oznaczalo zamierzong przez dada-
istow ,Swieta wojne” miedzy tradycyjnym znawcg sztuki a mlodymi
ludZmi, ktérzy $éwiadomie prowokowali, kpili, nie tyle nawigzywali kon-
takt miedzy sobg a odbiorcami, ile podkreslali jego catkowite zerwanie.
Naprzeciwko malej grupy artystow stala wroga albo obojetna, w kaz-
dym razie nic lub niewiele rozumiejgca, reszta spoleczenstwa; tak wi-
dzieli swojg sytuacje przedstawiciele szwajcarsko-francuskiej dadaistycz-
nej cyganeriié.

Futurysci polscy inaczej oceniali szanse rozwoju sztuki. Nie chcieli —
przynajmniej w swych programowych intencjach — byé¢ kameralng
grupa artystyczna, nie chcieli liczyé ani na elite koneseré6w, ani na
mieszezanskg ,,publiczke”. Byli mlodym, XX-wiecznym pokoleniem,
ktére postanowilo wyciggngé wnioski z tego, ze dzialalno$é artystyczna
przyszlo im rozpoczynaé w odmiennych niz w stuleciu minionym
warunkach cywilizacyjnych i spolecznych. Przyjeli mianowicie do wia-
domosci dwa niewatpliwe fakty: ze istnieje realna, dzieki nowym
formom przekazu, szansa dotarcia do naprawde masowego odbiorcy
oraz ze sztuka moze i musi wypracowaé w zwigzku z tym nowe formy
swojego istnienia, zmienié swoje funkcje, wlaczyé sie bezpos$rednio we

6 Opisy dadaistycznych imprez znalezé mozna m. in. w nastgpujacych ksiazkach: H. Arp
R. Huelsenbeck, T. Tzara, Die Geburt des Dada. Dichtung und Chronik der Griinder. Ziirich
1957. — G. Hugnet, L’ Aventure Dada. (1916—1922). Introduction de T. Tzara. Paris 1957.
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wspolczesne zycie. Poczatkowo $wiadomosé ta byla jeszcze mglista
w konkretach, naiwna w postulatach. Ale byla — i ona wlasnie okresla-
la kierunek tworczych poszukiwan futurystycznego pokolenia.

Prymityw 1aczyl sie w wyobrazni tych mlodych ludzi z poje-
ciem zbiorowosci, tlumu, masy. Maksymalna prostota, bezposredniosé,
zywiolowos$¢ — tak widziano 6w nie znany blizej tlum, dla ktorego
i z ktéorym chciano tworzyé nowsg sztuke. Masowy odbiorca w Polsce
po pierwszej wojnie swiatowej — to przede wszystkim odbiorca ludowy,
w znacznej mierze niedawno przybyly i wcigz przybywajacy ze wsi do
miast. Postanowiono wprawdzie zdecydowanie zerwaé¢ z artystycznym
mludomanstwem”, ze stylizowang ludowoscig, tak wyeksponowang juz
przez pokolenie mlodopolskie, ale jednoczesnie poszukiwano gorgczkowo
innych mozliwosci wlgczenia do sztuki nowoczesnej cech ludowej wraz-
liwosci, wyobrazni, emocjonalnosci. Zwrécono sie zatem do innych
wzoréw tworczosci ludowej, zupelie odmiennych od tych, ornamenta-
cyjno-dekoratywnych, w jakich lubowala sie secesja. Zwroécono sie
w kierunku ludowego prymitywu.

Zwrotu tego dokonata francuska awangarda artystyczna juz na po-
czatku wieku XX. Kubisci za jedno ze zrodetl swych inspiracji twor-
czych uznali rzezbe murzynska, ktéra stala sie objawieniem dla
artystbw nowoczesnych. Istnieje juz na ten temat bogata literatura
interpretacyjna, podaje sie rozne przyczyny siegniecia sztuki nowo-
czesnej do ludowego prymitywu — od przywolywania argumentow
filozoficznych, aktywizujgcych Owczesng $wiadomosé (antyintelektu-
alizm, kult instynktu w dzielach Bergsona), az po stwierdzenie, ze bylo
to tylko wykorzystanie pewnych $rodkéw wyrazu artystycznego, nie
majgce zresztg istotnego znaczenia.

Nie moze tu chodzi¢ o rozwazanie tego problemu w jego aspekcie
ogolnym, jedynie o przypomnienie, ze polska awangarda artystyczna,
wystepujaca po pierwszej wojnie $wiatowej, miata przyklady takiego
wlasnie zwrotu do prymitywu w awangardzie europejskiej. Nie tylko
francuskiej. Blizsze jej zapewne byly do$wiadczenia poezji rosyjskiej,
ktéra w rozny sposdb starala sie wykorzystaé w tworzeniu nowej
sztuki ludowsg wyobraznie, odwolywala sie bezposrednio do ludowego
doswiadczenia. Wzory artystyczne takich odwolan bywaly bardzo roz-
maite: od Bloka i Jesienina po wczesnego Majakowskiego, Chleb-
nikowa, Kruczonycha. Najblizszy pierwszym doswiadczeniom polskich
futurystéw byl chyba wzér Majakowskiego z okresu jego tomiku
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Proste jak myczenie (1916). Wiersz Majakowskiego wydrukowany w ro-
syjskim almanachu futurystycznym Policzek smakowi powszechnemu
(1912) nosit tytut Noc, a prezentowal taki obraz tlumu i poety:

Tium — zwinny kot o mienigcej sie sierSei —
przez drzwi przyciggany, mknal pelen po$piechu;
Ja, w mego ubrania natretnej uprzezy,

w oczy im uSmiech wcisngwszy, zaczalem

w metal blach wali¢ — i $mieli sie Negrzy,
papuzie skrzydlo upstrzywszy nad czolem?’.

Inny wiersz Majakowskiego, z r. 1915, Oto, jak zmienitem sie w psa:

I kiedy zjezywszy na twarzy miotlaste klaki
ttum sie ogromny,

rozwscieczony

pchat,

przypadiem na czworaki

i zaszczekalem:

Hau! Hau! Hau!®

W omawianym tu zbiorze ,,prymitywistéw polskich” znajduje sie
wiersz Anatola Sterna, ktéremu wyraznie patronowal ten wlasnie wzor
zafascynowania prymitywizmem tlumu oraz polironiczna i poélpowazna
préba dostosowania swojej poezji do zywiolowego, biologicznego istnie-
nia. Wiersz nosi tytul muze na czworakach:

wyjdzZmy, niechaj ze sie tluszczy wzruszeniem nasyce,
wolej, niech zmusze tlum, by sie zywym $miechem $mial,
gdy wybieglszy na czworakach z tobg na ulice
zaczniemy wolaé, o muzo, meee, albo hau hau!?

Tilum jest tu anonimowym, bezksztaltnym, niemal nieokre§lonym
zjawiskiem, majacym zresztg jeszcze wiele wspélnego z modernistycz-
nymi na jego temat wyobrazeniami. Istotna rdéznica tkwi jednak w za-
chowaniu artysty wobec tlumu. Poeta nie chce opisywaé go ,z ze-
wnatrz”, nie chce narzuca¢ mu wilasnej estetycznej stylizacji; wrecz
przeciwnie — chce sie z tlumem utozsamié¢ spontanicznie i niejako
instynktownie, chce swojg wrazliwo$¢ i swojg sztuke nastawié na ten
ton, ktéry wydaje mu sie charakterystyczny dla tlumu. Poniewaz tlum
jest dla poety przede wszystkim wielkg, biologiczng masg — opisy
sg takze utrzymane w kategoriach biologicznych. Chegcy dostosowaé
sie do tlumu i zarazem =zabawi¢ go artysta chwyta sie pomysiow
jak najbardziej prymitywnych, ,prostych jak myczenie”, zabawnych

7 W. Majakowski, Poezje. Warszawa 1957, s. 15 (ttum. A. Stern).
8 Ibidem, s. 45 (thum. A. Wazyk).
9 ,,Gga”.
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jak chodzenie na czworakach i szczekanie. Prymitywizm ten jest
naiwny i infantylny, ale taki wlasnie obraz tlumu i jego potrzeb nosili
w sobie w owych latach pisarze probujacy pierwszych artystycznych
kontaktéw z masg, dla ktorej chcieli pisaé, ktérg chcieli bawié.

»Wybieramy prostote, ordynarnos¢, wesolos¢, zdrowie, trywialnosé,
$miech” — glosi manifest ,,Gga”. A zauwazmy jeszcze, ze w tytule
tego manifestu umieszczono po prostu nieartykutowany krzyk gasiora,
podajac w tekscie taka owego wyboru motywacje:

otwérzmy oczy. woéwczas $§winia wyda si¢ nam czarowniejszg od slowika,

a gga gasiora oléni nas bardziej niz Spiew labedzi. gga. gga panowie wypadlo

na arene $wiata, wywijajac swoim podwéjnym g, a krzyczy, a — to usta tego

wspanialego i ordynarnego bydlecia, wiasciwie morda, pysk albo ryj1o.

A wiec zwykly gasior przeciwstawiony zostal wyrafinowanemu
labedziowi, za$ charkotliwe ,,gga” — poetycznym §piewom. Mtodzi
ludzie z satysfakcja lubowali sie w slowach, ktérych ich ojcowie
raczej nie uzyliby nie tylko w poezji, ale nawet w towarzyskiej rozmo-
wie. Stow tych uzywal na co dzien bohater i adresat wierszy futury-
stycznych — chciano je wiec nobilitowaé, szokowaé nimi inng publicz-
no$¢, przyzwyczajong wprawdzie do wszelakiego wyrafinowania, ale nie
znajacg tak prowokacyjnego prymitywizmu.

Przed mlodymi twoércami stato jednak drugie pytanie zasadnicze:
nie tylko jak pisaé¢ o ttlumie i dla tlumu, ale takze — jak utwory te
ttumowi przekazaé, jak dotrze¢ rzeczywiscie do masowego odbiorcy.
Przeciez nie przez urzgdzanie wieczoréw poetyckich w kawiarniach,
a nawet nie przez wydanie tomiku poetyckiego (zwazywszy oOwczesne
naklady!). Trzeba byloby zatem jak najszerzej wykorzystaé nowe
formy technicznego przekazu, wymysli¢ zupelnie inne formy kon-
taktu z odbiorcg. W tej dziedzinie futurysci polscy mieli mnéstwo po-
stulatéw, niekiedy bardzo naiwnych, zabawnych, utopijnych, niekie-
dy — zrealizowanych juz wéwczas, a W jeszcze znaczniejszym stop-
niu — dzis. Manifest wydany w r. 1920 przynosit propozycje'niby juz
oparte na nowoczesnej technice, a jednak przypominajgce stare wzory:

poeta winien byé zarazem zecerem i introligatorem swej ksigzki, powinien sam

ja wszedzie krzyczeé, nie deklamowa¢. do rozpowszechnienia uzyé gramofonu

i kina, gazety. gramowozy rozjezdzajace, pl6tno ekranu lub $ciana jako kartka

zbiorowo odczytywanej ksiagzki. gazety redagowane jedynie przez poetow .

Jest w tych propozycjach bardzo dalekie echo postulatow sztuki
stosowanej — docierajacej wszedzie, przenikajacej we wszystkie dzie-
dziny Zzycia, tworzonej i rozpowszechnianej bezposrednio przez sa-

10 Jbidem.
11 bidem.
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mego twoérce. Echo to juz bardzo dalekie, poniewaz gléwni propaga-
torzy sztuki stosowanej, William Morris i John Ruskin, zyli w Anglii
w polowie ubieglego wieku i mieli jeszcze zludzenia, ze rozwijajacy
sie przemyst i technika nie tylko moga, ale muszg omingé sztuke,
ktora bedzie rozwija¢ sie w formie wytwédrczosci rekodzielniczej.
John Ruskin polecit odbijaé swoje ksigzki w malenkiej drukarni postu-
gujace] sie starymi narzedziami,

a potem sprowadzal furgony do rozwozenia tych ksiag, by nie byly sprofano-

wane przewozem kolejg zelazng. Sam tez jezdzit po kraju dylizansem staro-

$wieckim, narazajac sie na niewygody i szyderstwo, byle nie postugiwaé sie
znienawidzong maszyng parowsa !

Futurysci polscy rozumieli juz doskonale, ze technika nie jest ich
wrogiem, lecz sprzymierzenicem w nawigzaniu kontaktu z prawdziwie
masowym odbiorca, ze jest to jedna z najistotniejszych nowych szans
sztuki XX-wiecznej. Chcieli oczywiscie te szanse wykorzystaé, propo-
nowali organizowanie wielkich, tlumnych przedstawien ludowych, ma-
sowych spotkan poetyckich, zabaw przypominajacych tradycje
XVII-wiecznych festynéw. Ale przeciez nie w ich rekach spoczywaty
$rodki do prowadzenia takiej wlasnie polityki kulturalnej, nie mogli
w praktyce liczyé na zadnego rodzaju mecenat, ktéry pozwolitby
wprowadzi¢ w czyn cho¢ cze§¢ tych postulatéw, moze zbyt mato
konkretnych, ale tez i zupelnie wowczas nierealnych. Wiec poza do$é
utopijnymi marzeniami pozostawala im indywidualna i grupowa prak-
tyka, ograniczajgca sie do ich osobistej inicjatywy i skromnych mozli-
wosci. Nie dysponowali gramowozami ani plétnem ekranu dla rozpo-
wszechniania swoich ksigzek. Nie dysponowali wlasnym pismem, wyda-
wali wiec ulotki, jednodniéwki, sprzedawane masowo na ulicach !3.
Czynili woké6t swojej sztuki wiele halasu, demonstrowali publicznie
ekscentrycznos¢ zachowania, na wieczorach poetyckich starali sie na-
wigza¢ kontakt z publiczno$cia poprzez wywolanie szoku budzacego
zainteresowanie. Marzyli istotnie o tym, by bawi¢ cate tlumy. Nie
chcieli by¢ poetami kawiarnianymi. Blizsi byli raczej tym tradycjom
wczesnej awangardy XX-wiecznej, ktéra uwazala, ze sztuka bedzie
spelnia¢ wér6od mas zaréwno funkcje magiczno-kaptanskie jak i funk-
cje zabawiajacego lud blazna (we Francji taki wzor poezji stworzyla

12 J. Marchlewski, Sztuka stosowana. W: O sztuce, Artykuly, polemiki oraz listy. Warszawa
1957, s. 169.

13 Do najciekawszych nalezaly: Jednodrnuwka Futurystuw, manifesty futuryzmu polskiego.
wydane nadzwyczajne na cata Zeczpospolita Polska. Krakuw, czerwiec 1921. — Nuz w biuhu.
Druga jednodrnuwka futurystuw. Listopad 1921 (skonfiskowana przez cenzure). — Niesmiertelny
tom futuryz. Jednodniowka. Warszawa 1921 (skonfiskowana przez cenzure).

W cytatach z manifestow futurystycznych nie honoruje si¢ tu pisowni fonetycznej oryginatow.
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awangarda kubistyczna, a najbardziej chyba charakterystyczng dla
owego wzoru postacia byl Max Jacob). Kiedy pisali, ze poeta swoje
utwory ,powinien sam wszedzie krzyczeé¢”, kiedy wyobrazali sobie,
Ze poezja bedzie zdolna wprawié w trans tworczy cale masy, kiedy
dla uzyskania tak tlumnego, zbiorowego przezycia estetycznego propo-
nowali polgczyé ze sobg rézne rodzaje sztuki: deklamacje, $piew,
muzyke, §wiatlo, kolory — chodzilo im o nowa, maksymalng intensy-
fikacje doznan artystycznych, o dostosowanie sily oddzialywania do
powszechnosci odbioru. Uwazali nie bez shuszno$ci, ze inaczej mozna
bylo przekazywaé poezje, w ktérej tworca dawatl wyraz gldwnie swym
wewnetrznym przezyciom i stanom, innych zas form przekazu domaga
sie sztuka moéwigca o ludzie i chcgca oddzialywaé na lud.

W swym poczatkowym, ,prymitywistycznym” stadium bliscy byli
takiej koncepcji bezposredniego kontaktu z masowym odbioresy, jaka
w praktyce reprezentowal bardzo typowy dla pierwszych lat XX w.
poeta amerykanski Vachel Lindsay. W swym poemacie Kongo chcial
da¢ sugestywny, jak najbardziej zblizony do prymitywu obraz mu-
rzyhskiej zbiorowosci, z jej ,zywiolowa wesoloscig”, ,pierwotng dzi-
koécig”, z magig i wiarg w czary, z muzyks, tancem, $piewem. Byl
to utwdr z pogranicza poezji i muzyki, pisany wolnym wierszem,
stosujgecy czesto onomatopeje, mieszajgcy wzniostosé i patos z elemen-
tami groteski, kaplafiska powage — z blazenska kping, ton kazno-
dziejski — z nonsensownym zartem. Polgczenia charakterystyczne dla
poczatkéw XX-wiecznej sztuki, ktéra wedlug pierwotnych, ludowych
wzoré6w chciala zjednoczyé religijng obrzedowo$¢ i jarmarczng zabawe,
zywiotowg wesolosé, biologiczny instynkt — oraz metafizyczny lek.
Kongo, poemat wydany w r. 1914, stal sie sensacjg literacky calej
Ameryki. Lindsay zdoby! ogromng popularnosé 14,

Zapracowal sobie zreszty na nig w sposob dosé niezwykly, wlasnie
dokladnie w taki, o jakim czytamy w manifescie naszych rodzimych
»prymitywistéw”: rzeczywiscie krzyczal sam wszedzie swoje utwory.
Odbywal on mianowicie dlugie piesze wedréwki po kraju, na ktérych
w duchu takich angielskich estetéw-spolecznikéw w. XIX, jak Ruskin
i William Morris, glosil ,,ewangelie piekna” jako zywotnej potrzeby
duchowej szerokiego ogélu ludzi, nawolywal do tworzenia o$rodkéw
artystycznych po wsiach i miasteczkach, wzywal do tworzenia sztuki
prawdziwie ludowej, czyli ,,gminnej” (,,common”), i ilustrowal wszyst-
ko recytacjag wlasnych utworéw, przechodzacag w S$piew z akompania-
mentem muzycznym i chéralnym refrenem.

14 Polski przeklad, piéra S. Helsztynskiego, w: ,,Tworczo§¢” 1946, z. 7/8.
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Zatrzymujac sie po miasteczkach i osadach, rozwieszal swoje rysunki archi-
tektoniczne, swoje plany rozbudowy urbanistycznej, swoje fantastyczne ry-
sunki, jak ma wyglada¢ przetworzony §wiat amerykanski [...].

Zaczelo sie od podréinego kija i sakwy, od utrudzen i glodu, a skonczylo
na poteznych manifestacjach [..], ttumnych owacjach. W przeciggu kilku lat
uslyszalo poete przeszio milion stuchaczy we wszystkich stanach USA 15,

Tak wygladata kariera poety-trampa, nawigzujacego osobiscie kon-
takt z masami, zywot futurysty in spe; stal on wlasciwie na pograniczu
stuleci, 1gczac XIX-wieczne spotecznikowsko-estetyczne teorie z wy-
czuciem XX-wiecznej przyszlosci, w ktorej masy stang sie naprawde
bohaterem i odbiorcg sztuki.

Zrozumienie, ze sztuka nowoczesna musi byé¢ sztuka masows, prze-
jawilo sie zatem — nie tylko w Polsce — w owym zwrocie do ludo-
wego prymitywu, w apologii biologicznych cech ludowego bohatera,
W programowym nawigzaniu do zespolu réznych zachowan zbioro-
wofci. Zwrot ten nie byl bynajmniej monopolistycznym pomystem
polskich futurystéow; zaréwno w latach poprzedzajacych ich wystgpie-
nie jak i réwnolegle z ich dzialalno$cig mozna odnalezé wiele rdznych
postaw artystycznych idealizujacych mit czlowieka pierwotnego lub
eksponujgcych problematyke szeroko pojetej ludowosci. Nie w tym
wiec rzecz, ze przed futurystami nie zauwazono tej problematyki, ani
nawet nie w tym, ze futurysci nie korzystali tu z wczesniejszych in-
spiracji. Powolywalam sie celowo na XIX-wieczne w swej istocie
koncepcje sztuki stosowanej Ruskina i Morrisa lub bliskie im jeszcze,
choé juz XX-wieczne proby wlaczenia sztuki w zycie zbiorowosci —
ktérym to probom pomysty wezesnego futuryzmu byly jeszcze w pe-
wien sposdb bliskie. We weczesnej poezji futurystycznej — wyrazniej
jeszcze niz w manifestach — odnotowaé mozna maniere symboliczng
i ekspresjonistyczna; odnajdzie sie ja we wezesnych tomikach Brunona
Jasienskiego, Anatola Sterna, Stanistawa Mlodozenca 16, a juz najwyraz-
niej chyba rzuca sie ona w oczy w tomiku uznanym za pierwszy futu-
rystyczny tom poezji, w zbiorze Jerzego Jankowskiego Tram wpopszek
ulicy. Zwlaszcza druga cze$é tego tomu zawiera wiersze o manie-
rze symbolicznej, co sam Jankowski komentuje w nastepujacych sto-
wach:

15 S. Helsztynski, Amerykanski piewca Murzynéw. Jw., s. 92—93.

16 B. Jasiefiski, But w butonierce. Warszawa 1921. — A. Stern: Futuryzje. Warszawa 1919;
Nagi czlowiek w srédmiesciu. Warszawa 1919. — A. Wat, Ja z jednej strony i Ja z drugiej strony
mego mopsozelaznego piecyka. Warszawa 1920. — S. Mtodozeniec, Kreski i futureski. B. m.
1921.
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Autor Tramu zamieszcza ponizej zeczy pokrewne symbolizmowi nie pszez
pszywiazanie do tego kierunku, z kturego otszgsna¢ sie zdolal, lecz jedynie
pszez wzglad na sprawe rozwoju formy poetyckiej.

Ojczyzna autora — Litwa zaledwie pszeczuwa urbanizm, neohumanizm
i Swiadomo$§¢ kosmiczng — pierwiastki skladowe futuryzmu 7.
Znajdziemy tu obrazy miasta — siedliska lumpenproletariatu, ne-

dzy, egzotyki niepokojgcego tlumu. Tytuly niektorych wierszy mowig
same za siebie: Z knajpy, Kawiarnia umartych, Katastrofa szczescia,
Zywy mur, Piesi wluczegi. Wiersz tytulowy, Tram wpopszek ulicy,
ukazuje walczacy proletariat; jesli pomingé charakterystyczng pisow-
nie, nie ma w tym utworze zadnych istotnych cech nowej poezji:

Wyzywaja wroga oczy robotnicy

Widza one wszystko z poza rygla bram
czyjez bito serce, gdy wpopszek ulicy
legl miedzy beczkami pszewrucony tram.

Zwyciezyl wode plomien krwawy

Salw oddalonych suchy tszask

Pszywiudl w Swiatyni starej nawy
Futuryzmu bzask 18,

Roznie mozna ocenia¢ wzgledne nowatorstwo tej poezji, epatujacej
krzykliwie nie tylko pisownia, jedno wszakze wydaje sie niewgtpliwe:
cechuje jg bardzo spontaniczna i zarliwa wiara, ze nowa, futurystycz-
ha era jest erg proletariatu, aktywizujacych sie wielkich mas ludz-
kich. Dla Wilama Horzycy byly to wylacznie mgliste hasla, wiara
w mity:

W tym jest Jankowski naiwnie szczery i prawdziwy: wierzy on gteboko
w futuryzm, w neochumanizm, §wiadomo$§é¢ kosmiczng itd., i gotow jest uwierzyé
w kazde wielkie co§, co nie ma jeszcze ksztaltu ani twarzy, ale dlatego wy-
rasta w poetyckiej wyobrazni w olbrzymie Logos ®

Zdaniem Horzycy, to wlasnie zabija wyobraznie i poezje. Ale
poczatkowo naiwna, nieco abstrakcyjna, utopijna wiara w przysztosé,
zarliwo$é, z jakg przyszlos¢ te postanowiono $wiadomie i konsekwent-
nie tworzyé — byla w istocie jedng z najbardziej cennych wlasciwosci
futurystycznego ruchu. Mtlodzi ludzie angazowali sie z wielkg na-
mietnoscig w sprawy epoki, w ktérej im zy¢ wypadto, chcieli byé¢ aktyw-
ni, odrzucali tradycyjng ,,pasywnosé¢”, bezruch, indywidualistyczng sepa-

17 Yezy Yankowski, Tram wpopszek ulicy. Skruty prozy i poemy. Warszawa 1920.
18 Jbidem.

19 W. Horzyca, rec. tomu Tram wpopszek ulicy. ,,Skamander” 1920, nr 1.
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racje od zbiorowo$ci. Poetycki portret Jerzego Jankowskiego, prze-
kazany nam przez Anatola Sterna w wierszu Reflektory, oddaje atmo-
sfere tamtych lat:

widzialem jankowskiego jak $nieznym porankiem
plongce zuzle gryzt w ustach papieroséw

i wybiegl na ulice w rynnach kalesonéw bosy
bylo to wilno zima 1920 20,

Tomik, w ktorym ukazal sie ten utwoér, nosi tytul Anielski cham.
Tytul! bardzo wymowny i charakterystyczny dla wczesnofuturystycz-
nego zafascynowania tlumem (zbior ukazal sie wprawdzie w r. 1924,
ale s3 w nim wiersze pisane wcze§niej). Wiersz tytulowy prezentuje
nam taka apostrofe do tlumu, u$wieconego entuzjazmem poety, tlumu
bedacego jednak glownie wielka, biologiczng masg:

ROBOTNICY $mierdzgca uskrzydlona gawiedz

o parujgce bydio cudniejsze od anioléw!

tlumie ludzi glodnych bez pracy spieszacych na poldéw
ttlumie mezczyzn i kobiet dokad chcesz mnie zawiedZ
o tlumie tlumie ludzi rojacych sie¢ wokét —

Bezrobotny tlum, wyzyskiwany, cierpigcy proletariat — stajg sie
swoistymi meczennikami epoki, $wietymi naszych czaséw. Jeszcze
wyrazniej podkresla to inny wiersz Sterna z tego samego zbiorku,
Droga két:

jest jedyny koSciét —

wojujacy

jest jedyny chrystus —

syn ciefli

chrystus giser

naznaczony stygmatami rozplawionych kropli zelaza
embrionami gwozdzi kt6ére ptong

chrystus goérnik

wychylajgcy swoj ostatni kielich

zalany woda szyb

chrystus mniejszosci

éwiczony rozgami oszukujgcej i oszukanej
ciemnoty

w ciebie wierze

0 umeczony

w ciebie

dla ktorego istnieje jedna tylko laska
zadza zywe] sprawiedliwosci

chusta czarnej weroniki

20 A, Stern, Anielski cham. Warszawa 1924, s. 14. Z tegoz zbiorku cytuje si¢ dwa dalsze
wiersze: Anielski cham, s. 11; Droga kof, s. 12—13.
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wytkana przez nig na okrwawionym
warsztacie wyzysku

tego nie widzi nikt

ze ekspresy jadgce na wieden

tanki pomalowane jak $ciany koScioléw
1$nigce powozy uczciwych mieszczuchéw
wszystkie kota tego Swiata

zebate i gladkie

po twoim tocza sie obliczu

W przedmowie do pdzniej wydanego poematu Sterna stusznie
pisat Jan Nepomucen Miller:

ChrzeScijanstwo zreszta Sterna jest raczej spoleczng transpozycja symbolow
zycia religijnego [...].

Zbawiciel Sterna jest arcyludzkim Chrystusem Barbusse’a i czerwonym
Chrystusem Cendrarsa [...] 2.

Symbole zycia religijnego istotnie uzyskiwaly w poezji mlodych
futurystow swoje spoleczne odpowiedniki, zostawaly przemienione
i wlgczone w obrazowanie zycia wyzyskiwanych mas: robotniczych
i ludowych. Wadzenie sie z Bogiem, z chrzescijanskg koncepcjg zycia,
z towarzyszacym jej systemem wartosci etycznych, ktére nie zapobiegty
stworzeniu $wiata nedzy, wyzysku, niesprawiedliwosci — jest w ogole
motywem czesto powtarzajgcym sie w awangardowej poezji XX-wiecz-
nej. Znajdziemy go takze we wczesnej tworczosci Majakowskiego,
od tonéw patetycznej polemiki — az po lekcewazgcg kpine. Te ostatnig
prezentuje nam np. taka apostrofa do Boga:

Stuchaj pan, panie...

Jak mozna tak bez ustanku

moczyé poczciwe oczy w galarecie niebios?
Wie pan co?

Urzadzimy karuzele, panie kochanku,

na drzewie wiadomos$ci dobrego i zlego 2.

A w tragedii zatytulowanej Wilodzimierz Majakowski poeta powie
sam o sobie:

Wtlasnie ja

palcem trafilem w niebo
i dowiodlem:

to — zlodziej! =

21 J. N. Miller, wstgp do: A. Stern, Europa. Poemat. Warszawa 1929, s. [4].

22 W. Majakowski, Oblok w spodniach. W: Poematy. Warszawa 1959, s. 33—34. (tham.
J. Tuwim).

23 W. Majakowski, Utwory sceniczne. Proza. Warszawa 1959, s. 32 (thum. A. Stern).
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W polskiej poezji tych lat najsilniejsze chyba wyzwanie rzucone
Bogu oskarzonemu o sprzyjanie spotecznej krzywdzie — pada w poe-
macie Brunona Jasiefiskiego Slowo o Jakubie Szeli, w znanej scenie
rozmowy przywodey chlopskiego powstania z Chrystusem. W zupelnie
innej stylizacji poetyckiej i z innej plaszczyzny przeprowadza swoje
porachunki z Bogiem Tytus Czyzewski; tworzy on mianowicie wlasna,
samodzielng kosmogonie artystyczng, wlasng wizje $wiata, ktérym
rzagdzg tajemnicze prawa ,elektrycznej natury”. Czyzewski nie roz-
prawia sie z Bogiem jako z symbolem tradycyjnego ludowego mys$lenia
i przezycia religijnego, z pojeciem sankcjonujgcym przez wieki okre-
$lone uklady spoleczne, utrzymujacym masy w przekonaniu, ze uczest-
niczg w zamierzonej harmonii §wiata — jak to czynil Bruno Jasienski.
Nie stara sie takze przelozyé chrzescijanskich pojeé¢ religijnych na
wspolczesne warunki zycia spolecznego i poprzez wyczulong na te po-
jecia wrazliwoé¢é wywolaé emocjonalne reakcje odnoszace sie do in-
nych spraw — jak to mozna obserwowaé u Sterna, widzacego w udre-
czonym robotniku XX-wiecznego Chrystusa. Bog istniejagcy w niekto-
rych poematach Czyzewskiego, a zwlaszcza w jego Elektrycznych
wizjach, jest Bogiem czlowieka pierwotnego, panteistycznym pojeciem
tajemniczej, niepoznawalnej do konca natury, groznym i wspanialym
zarazem bostwem stworzonym przez magiczne mys$lenie ludéw prymi-
tywnych. W tej wizji wszystko jest ze sobg $wiadomie przemieszane:
pradawnosé — z przyszloscia, duch — z materig, logika — z nonsen-
sem, cud — z mechanikg, natura — z cywilizacja.

ELEKTRYCZNY SWIT

MECHANIKA CUDU

SZTUKA ZIELONYCH ZEBOW,

pam-bam wielki Bég
[Urano-blask mglawicy] bialej

Mechanika Duch am bam .

Prymityw, zywiol, instynkt, pierwotna magia i nowoczesna precyzja
myslowa — wszystko to wilasnie Czyzewski, ten najstarszy wiekiem
i artystycznym do$wiadczeniem poeta-malarz, wprowadzit do polskiego
futuryzmu, nadajac mu swojg glebokg i oryginalng tworczoscig ton
skomplikowany, bogaty w sprzecznosci, ale daleki od naiwnych uprosz-
czen. W futurystycznej tworczosei tego okresu Czyzewski byl najbliz-
szy owemu wzorowi poety-maga i poety-klowna, pragnacego da¢ lu-
dowi nowg wizje $wiata i wszechswiata, a zarazem umiejgcego bawié
ow lud.

24 T. Czyzewski, Zielone oko. Poezje formistyczne. Elektryczne wizje. Krakow 1920, s. 68 —69.
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3

Od lat dwudziestych, gdy na ulicach lub w lokalach Warszawy
i Krakowa futurysci urzadzali stynne skandale, na ktére ze zgrozg
patrzyli spokojni obywatele — minelo juz tak duzo czasu, ze zdazyly
zupelnie zblakngé¢ owe szokujgce pomysty, dawno opadla piana progra-
mowego efekciarstwa. Wieczory ,bialych murzynéw”, niezwykle jed-
nodniéwki, awantury i ekstrawagancje — stracily swo6j specyficzny
rezonans i nie odpowiada im juz echo 6wczesnych plotek $rodowisko-
wych. W latach miedzywojennych zdarzalo sie dos¢ czesto, ze w ruchu
futurystycznym dostrzegano tylko to pierwsze, kostiumowe przebranie.
Karol Irzykowski grzmial, jak wiadomo, na owych mlodzieniaszkéw,
ktérzy bawili sie w wymyslone przez innych zabawy 2. Zarzut niecry-
ginalno$ci byt jednym 2z najcze$ciej im stawianych, padal on przy
tym z r6éznych stron: i z tej, ktéra laczyla go z epitetem ,,bolszewizmu”,
iz tej, ktéra zadala $cislejszych kontaktéw z lewicg spoleczng. Zarzu-
cano im na$ladownictwo, wypominajgc korzystanie ze wzoréw zaréwno
wloskich jak i rosyjskich. Futuryzm polski nader czesto placil za swe
ekstrawagancje traktowaniem go jako jednej wielkiej, niepowaznej
zabawy, ktéra w innych krajach miala moze jaki$ sens, ale dla ktdrej
u nas nie bardzo widziano miejsce 26,

To prawda — futuryzm nasz nawiazywal do do§wiadczen XX-wiecz-
nej awangardy, i zachodniej, i wschodniej. Ale tkwi w tym niewatpli-
wa zasluga tego aktywnego, dynamicznego ruchu, a nie jego biad.
Ruch ten prezentowal rézne tendencje programowe, laczyl w swych
szeregach w sposéb dos¢ nieoczekiwany réznych tworcéow, ktorych
drogi zyciowe i poetyckie okazywaly sie z biegiem lat coraz bardziej
odmienne. Niewiele mieli ze sobg wspélnego, zresztg juz od punktu
startu, Bruno Jasienski i Stanislaw Mtodozeniec, Anatol Stern i Tytus
Czyzewski, ale nie bez powodu przeciez lgczyla ich wspdlna aktywmnose
artystyczna, spoteczna, ogoélnokulturowa. Nie stanowili oni szkoty
estetycznej, grupujacej tworcow na bazie wspdlnej im poetyki. Raczej

25 Zob. K. Irzykowski: Futuryzm a szachy. ,,Ponowa” 1921, nr 1; Futurystyczny Tapir.
Jw., 1922, nr 5; Likwidacja futuryzmu. ,,WiadomoSci Literackie” 1924, nr 5.

26 J. Przybos$ (Jak oceniam literature Dwudziestolecia. ,,Tworczos¢” 1947, nr 4) pisat: ,,Fu-
turyzm! Futuryzm! Nikt sie wtedy nie orientowal, co to takiego. Hasto podejmowali zaréwno
epigoni, ktérzy wzorowali si¢ na Siewierianinie, jak i ci radykalniejsi, ktorzy znali juz i wyznawali
Majakowskiego. Nie popelni¢ zbytniej niesprawiedliwosci, je§li powiem, ze w tych pierwszych
gwarnych latach kierowaly nowatorami polskimi nie cele, lecz trafy. Traf momentu historycznego
zmuszat nawet passeistow do rewolucyjnych gestow i znalezisk. Hasla i idee zmienialy si¢ w miare
docierania czasopism artystycznych i ech z zagranicy. Takie tez pozostaly owoce tych trafow:
wiersze minoderyjne i bunczuczne lub nieforemne betkotanie i kawaty”.
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przeciwnie: rézne postawy i rézne metody tworcze mialy stuzyé wspol-
nym, ogoélnokulturowym celom. Dostosowanie form artystycznych do
potrzeb wspélczesnego zycia, opanowanie przez sztuke problematyki
dotyczacej czlowieka zyjgcego w XX-wiecznym, burzliwie rozwijaja-
cym sie $wiecie, zwrécenie sie w kierunku autentycznego i aktywnego
masowego odbiorcy — to byly zadania, ktére podjat futuryzm, chcacy
by¢ ,formg $wiadomosci zbiorowej”, jak go okreslit Jasienski, a nie
przepisem na powstawanie wierszy. Zauwazmy, ze u progu dojrzewania
tych ludzi staty tak wielkie wydarzenia, jak pierwsza wojna $wiatowa
i rewolucja pazdziernikowa: byli oni pokoleniem, ktére naprawde nie
mialo watpliwosei, ze §wiat zmienia sie w sposéb gwaltowny, radykal-
ny i ze mnajgorszym bledem byloby niewycigganie z tego wnioskéw,
niewlgczenie sie w nurt przemian. Kiedy Bruno Jasienski w r. 1923
dokonywat bilansu polskiego futuryzmu, pojmowat ten ruch wylgeznie
jako organizowanie $wiadomosci spotecznej i artystycznej. Pisal prze-
kornie, ale w gruncie rzeczy slusznie:

Cala nasza wina polegala na tym, ze pewien moment $wiadomo$ci wsp6i-
czesnej, wszystkim nam wspoélny, podjeliémy, nie wyparliSmy sie go i usilowali
go ujaé w pewne nowe formy artystyczne. Z chwila, kiedy formy te zostang
stworzone, mozna bedzie dopiero méwi¢é o przezwycieZeniu samego momentu.
[..] Sytuacja obecna na przyklad przedstawia sie zupelnie odwrotnie, niz sadzi
o tym publicznoéé. Ja juz ,futurysta” nie jestem, podczas gdy panstwo wszyscy
jeste$cie futurystami. Wyglada to na paradoks, a jednak tak jest. Nowe formy
zycia sztuka musi wchiongé i przetworzy¢ — wtedy dopiero mozna moéwié
o kulturalnym ich opanowaniu %7,

Artystyczne przetworzenie tak gwaltownie zmieniajacych sie form
zycia, zrozumienie toczacych sie proceséw dziejowych, wspoldziatanie
w koniecznych przemianach kulturowych — to byl, oczywiscie, pro-
gram ,na wyrost”, program nie do zrealizowania w pelni, zwlaszcza
ze polscy futurysci, w przeciwienstwie do swych rosyjskich imienni-
kéw, nie mieli oparcia w konkretnych silach spolecznych, nie dzialali
w kraju wielkich przewrotéw politycznych i kulturalnych. Stad charak-
terystyczny utopijny maksymalizm ich postulatéw, nieokreslonosé¢ ich
propozycji; w gruncie rzeczy mialy one tylko uswiadamia¢ zbiorowosci
pewne problemy, a nie rozwigzywaé konflikty czy realizowaé zadania.
Warunki zycia w Polsce w pierwszych latach po zakonczeniu wojny
$§wiatowej nie sprzyjaly krystalizowaniu sie postaw, zwlaszcza u tak
mlodych i pod kazdym wzgledem niedo$wiadczonych ludzi. Byly to
przeciez pierwsze lata odzyskanej niepodleglosci, lata, w ktérych ustréj
panstwowy dopiero sie ksztaltowal; poczgtkowo, pod wplywem fali re-

27 B. Jasienski, Futuryzm polski. (Bilans). ,,Zwrotnica” 1923, nr 6, s. 177.
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wolucyjnej — ksztaltowal sie tak, ze mlodzi ludzie mogli mieé nie-
pewne nadzieje na wymarzone przez ich ojcow panstwo sprawiedli-
wosci spotecznej. Niepewno$¢, chwiejnosé, zamet, wecigz zmieniajace
sie gabinety rzadowe, inflacja — oto warunki, w jakich wystapili futu-
ry$ci. Ich mlodosci i niedos§wiadczeniu towarzyszyl jednak optymizm,
przekonanie, ze przyszlo$§¢ zalezy od twoérczej aktywnosci wszystkich
ludzi. Zbiorowos$é, tlum, masa — byly to dla nich pojecia ,swiete”,
choé¢ nader anonimowe.

Optymizm polskich futurystow nie mogt jednak trwaé zbyt dlugo.
Coraz wyrazniej rysujace sie konflikty spoleczne, trudnosci w zna-
lezieniu prawdziwej harmonii miedzy czlowiekiem, naturg i cywili-
zacjg — burzg wezesnofuturystyczne zludzenia o bezwzglednym trium-
fie nowoczesnej wizji $wiata. Wizja ta zostaje poddana korekturze
historii, korekturze faktéw. O korekturze historii, wyzwalajacej
z wszelkich zludzen, tak napisze w pdzniejszych wspomnieniach Bruno
Jasienski:

Wyzwolenie przyszto z zewnatrz, w postaci nieoczekiwanego wstrzasu. Tym
wstrzagsem bylo krakowskie powstanie w 1923 roku. [..] Dwadzieécia cztery
godziny przezyte w mie§cie opuszczonym od policji i wojska wstrzasnety do
fundamentéw moéj nie przebudowany do kofica §wiat. [..] W nastepnym roku
pracowalem jako redaktor literacki legalnej jeszcze w tym czasie komunistycz-
nej gazety , Trybuna Robotnicza” we Lwowie i ttumaczgc dla niej liczne arty-
kuly Lenina po raz pierwszy zaczynalem uczyé sie praw okreSlajacych rozwéj
kapitalistycznego spoleczenistwa, tzn. teorii i praktyki walki klasowej. Polityczne
pamflety wierszem, ktére drukowalem w ,Trybunie Robotniczej”, w zetknieciu
sie z czerwonym oléwkiem cenzora pojawialy sie na $§wiat w postaci nieskazi-
telnie biatych plam, oznaczonych tylko tytulem i podpisem 28.

W tym samym 1923 roku Jasienski opisze inne swoje perypetie
z wladzami:

Wrogie manifestacje po réznych miastach Polski, policyjne zrywanie moich
wieczorbw w Warszawie, konfiskaty, interpelacja radnych miasta Krakowa
w sprawie nieudzielania wiecej na moje wieczory Teatru Miejskiego, admini-
stracyjne wydalenie mnie z Krynicy, gdy chcialem urzadzié tam swoéj wieczér,
poniewaz pobyt méj ,w interesie Rzeczypospolitej” uznano za ,niepozadany”,
chroniczne zdzieranie przez publiczno§é i postéw (Dymowski) moich plakatéw,
wysitki mlodziezy akademickiej narodowo-demokratycznej celem niedopu-
szczenia do moich odezytéw we Lwowie, itp. — byly dla mnie dotad wiechami
wskazujagcymi mi, Ze z drogi wilasSciwej nie zboczylem 29,

28 B. Jasienski, Cos w rodzaju zyciorysu. ,Przeglad Kulturalny” 1956, nr 17. Pierwodruk
w jezyku rosyjskim jest wstepem autorskim do zbiorku Cmuxu (Moskwa 1931).

29 B. Jasienski, Nogi Izoldy Morgan. Powies¢ opatrzona wstgpem autora. Lwow 1923,
s. 12 (wstgp).
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Tak wiec sytuacja futurystow polskich w Owczesnej rzeczywistosci
stala sie jasna. W zwigzku z ich dziatalno$cia — ,,zaczeto wywolywaé
z lasu wilka bolszewizmu i anonimowego mocarstwa’ 3. Mlodzi poeci
nie byli juz sprzymierzencami blizej nie okreslonego tlumu, lecz bun-
tujacych sie mas, lewicowej inteligencji. Jednodnuwka Futurystuw...,
wydana zaledwie w rok péZniej po zbiorze ,prymitywistow” — przy-
nosila juz bardziej konkretne odwolanie si¢ do okreslonych sit spotecz-
nych. Czytamy tam:

Wielkie przesuniecie sie warstw na Wschodzie i Zachodzie trwa. Do gilosu
dochodzi nowa sila — u$wiadomiony proletariat. Zaczyna sie wielkie przewar-
toSciowanie wartosci. Mierza sie wszystkie prawo$ci i nieprawosei 1000-wieko-
wej, za jego plecami, jego kosztem wytworzonej, kultury. Mierza sie jedynym
sprawdzianem bojujacego zycia — twardsa, Zelazng, organiczng praca. [...] pod-
kre§lamy trzy zasadnicze momenty Zzycia wspoOlczesnego: maszyne, demokracje
i ttum. [..] Arty$ci na ulice! [...] Czlowiek wspélczesny nie ma czasu na cho-
dzenie na koncerty i wystawy, 34 ludzi nie ma po temu mozno$ci. Dlatego
sztuke muszg znajdowaé wszedzie: latajgce poezjokoncerty w pociagach, tram-
wajach, jadlodajniach, fabrykach, kawiarniach, na placach, dworcach, w hallach,
pasazach, parkach, z balkonéw doméw, itd., itd., itd., o kazdej porze dnia i nocy.
[...] Potop cudownosci i niespodzianek. Nonsensy taficzace po ulicach. Sztuka —
ttumem. Kazdy moze byé artysta. Teatry, cyrki, przedstawienia na ulicach,
grane przez samg publiczno$§é 31,

sUSwiadomiony proletariat” ma byé w koncepcji futurystéw od-
biorcg i wspéitworcg sztuki masowej. Nalezy zmieni¢ jej formy, wy-
korzysta¢ wszystkie mozliwe Srodki przekazu — aby dotarla ona
rzeczywiscie do mas, stala sie skladnikiem ich pracy, ich codziennego
zycia, wypoczynku i $wieta. Wyzej przytoczone postulaty w tym za-
kresie mogg wyda¢ sie utopijne w éweczesnych warunkach zycia spo-
lecznego w Polsce, ale nie sposéb zby¢ je ocena, iz byly to postulaty
naiwne. Ich konkretna realizacja byla mozliwa w kraju nastawionym
na takg wlasnie polityke kulturalng, ktéra miala sluzy¢ masom. Anatol
Lunaczarski w r. 1920 formulowal propozycje bardzo podobne do tych,
jakie widzieé¢ chcieliby polscy futurysci:

Swieto ludowe otoczy sie wiencem wszystkich kunsztéw: rozbrzmiewaé
bedzie muzykg i Spiewem chéralnym na licznych estradach, nastr6j Swieta
beda wyrazaly przedstawienia, pieSni i recytacje wierszy ws$r6d radosaego
tlumu — i wszystko to zlaczy sie potem w jednym masowym dzialaniu .

A w innym artykule pisat:

30 Jasienski, Futuryzm polski, s. 179.
31 Jednodruwka futurystuw.
32 A. Lunaczarski, Rewolucja i sztuka. W: Pisma wybrane. T. 1. Warszawa 1963, s. 296.

7 — Pamietnik Literacki 1967, z. 3
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To, co musimy teraz robié i czego nie mozemy nie robi¢ [...] — to uprawiaé
wszelkiego rodzaju dziatalno$é artystycznag: na ulicach, w domach, w mieszka-
niach, we wszystkich naszych miastach. Zjawila sie potrzeba jak najszybszej
zmiany oblicza naszych miast, znalezienia w jezyku sztuki wyrazu dla nowych
naszych przezyé, odrzucenia mnéstwa rzeczy obrazajgcych uczucia ludu, stwo-
rzenia rzeczy nowych, monumentalnych budynkéw, monumentalnych pomnikéw
— potrzeba jest olbrzymia 33,

I jeszcze jeden charakterystyczny cytat, tak bliski awangardowym
koncepcjom sztuki masowej, nie tylko odbicranej, ale i wspottwo-
rzonej przez masy:

Isadora Duncan zadala nam kiedy$s pytanie: kiedy zaczniecie odprawiaé
Swieto pomys$lane jako ruch mas, jako spektakl choreograficzny, ktéry by
stanowil w sensie muzycznym jednolita calo§é i wypelnit cale miasto — praw-
dziwe zorganizowane $§wieto, kiedy lud — nie poszczegblny Jan czy poszczegdlny
Pawel — lecz dostownie caly lud poczulby, ze zyje jednym wsp6lnym zZyciem 3%,

. O maksymalnej integracji sztuki i zycia mys$lano tym razem nie
w kategoriach indywidualnych, lecz zbiorowych. Koncepcjom tym
nie patronowal ideal artysty w stylu Oskara Wilde’a, traktujgcego jako
sztuke wszystkie sfery swoich osobistych przezyé¢; chodzilo o to, zeby
w formy artystyczne mozna bylo ujgé zycie zbiorowosci. Praca proleta-
riatu, jego rozrywki, jego $wieta, odarte dotychczas z radosci, z $wia-
domie ksztaltowanych wartosci estetycznych, z poezji, muzyki, barw —
teraz mialy staé¢ sie terenem wielkiej i nowoczesnej dzialalnoédci arty-
stycznej. Postulowana tu nowoczesno$¢ stanowila element bardzo waz-
ny, rzecz bowiem w tym, ze szeroko rozumiana sztuka masowa nie
miata powielaé¢ tradycyjnych wzordéw sztuki mieszezanskiej, spospoli-
towanych tylko i ,ulatwionych” na uzytek masowego odbiorcy; nie
miata tez ona ograniczaé sie do znanych form samorodnej twérczosci
ludowej i robotniczej, choé¢ formy te starala sie jak najbardziej
uwzgledniaé i wykorzystywaé. Do§wiadczenia XX-wiecznej awangardy
lewicowej przeczg teoriom, ze kultura masowa z samej swej istoty
musi byé nieautentyczna, ze zdana jest tylko na przetwarzanie istnie-
jacego juz dorobku, a nie ma szans na tworzenie wartosci nowych,
samodzielnych. W socjologii amerykanskiej czesto przeciwstawia sie
awangardyzm — kulturze masowej, w tej ostatniej widzac tylko zde-
formowang i splycong odmiane wszelkich ,,akademizméw’ 35. Tymcza-
sem postepowy nurt awangardy w swych koncepcjach sztuki dla mas

33 A. Lunaczarski, Sztuka. W: jw., s. 394—395.
34 A, Lunaczarski, Wskazania Lenina i wychowanie estetyczne. W: jw., s. 368.
35 Zob. D. Macdonald, Teoria kultury masowej. W zbiorze: Kultura masowa. Paryz 1959.

’
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byl jak najdalszy od jalowego powielania znanych wzordéw; byl raczej
az do przesady odwazny w poszukiwaniu form zupelnie nowych, w po-
dejmowaniu ekscentrycznych pomystéw, w odcinaniu sie od dotych-
czasowych tradycji artystycznych.

4

Sztuka futurystéw miala wiec byé nie tylko indywidualng przygo-
dg osobista — stawala sie rodzajem ogdlnego stylu zyciowego, ktory
artysta chcial tworzy¢é w oparciu o zbiorowosé. W manifescie futury-
stycznym z r. 1921 byla mowa o formach przekazu tej sztuki szero-
kiemu odbiorcy, o poezjokoncertach odbywanych w fabrykach i na
ulicach, o plastyce przenikajgcej zycie codzienne, funkcjonalnej i uzyt-
kowej, o muzyce bedacej artystyczng oprawag wielkich zgromadzen,
o teatrze, a raczej o nowej koncepcji tlumnych imprez widowisko-
wych, itp. Nalezy teraz zada¢ pytanie: ktére z tych postulatéw zreali-
zowane zostaly w artystycznej praktyce futurystow, albo przynaj-
mniej — jakie byly préby takich realizacji, jakie konkretne formy
przybierala ona w poszczegblnych dziedzinach tworczosei artystycznej?
Czy z oméwionych tu tendencji spolecznych i kulturowych futuryzmu
wyrosta okreslona estetyka, czy tendencje te sprzyjaly okreslonemu
wyborowi rodzajéow artystycznych, rozwojowi pewnych dziedzin sztuki?

Jest to pytanie trudne, poniewaz tworczosé poszczegélnych pisarzy
futurystycznych rozwijala sie¢ — jak juz pisalam — bardzo réznie
i nie sposob autorytatywnie odpowiedzie¢, ze te wtlasnie, a nie inne
cechy byly konsekwencjg futurystycznego doswiadczenia. W aspekcie
indywidualnego dorobku artystow — odpowiedZz nie moze byé¢ jasna
i precyzyjna. Warto chyba jednak podkresli¢ pewne tendencje ogolne,
pozostajgce w niewatpliwym zwigzku z futurystycznymi koncepcjami
sztuki dla mas. Przejawily sie one gléwnie w dwoch dziedzinach arty-
stycznej dzialalnosci futurystow: w poezji i w teatrze. W tych wlasnie
zakresach futurysci polscy usilowali dokonaé charakterystycznej prze-
miany pojecia i funkcji sztuki i osiggali tu konkretne rezultaty.

W omawianym na poczatku ,,prymitywistycznym” manifescie czy-
tamy:

SEOWA maja swoja wage. dzwiek, barwe, swbj rysunek. ZAJIMUJA MIEJ-
SCE W PRZESTRZENI. sg to decydujgce warto$ci stowa. slowa najkré6tsze
(dzwigk) i slowa najdluzsze (ksigzka). znaczenie slowa jest rzeczg podrzedng
i nie zalezy od przypisywanego mu pojecia. nalezy je traktowaé¢ jako materiak
diwiekowy UZYTY NIEONOMATOPEICZNIE.

chwalimy rozum, dlatego tez odrzucamy logicznoé§é, to ograniczenie i tché-
rzostwo umystu. nonsens jest wspanialy przez swa tre§é nieprzetlumaczalna,
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ktéra uwypukla nasza twoércza szeroko$¢ i sile. podobnie sztuka objawia nasza
mito§¢ ku ludziom i ku wszystkiemu 38,

Podkreslone zostaly tu dwie cechy nowej poezji: autonomia stowa
jako znaku diwiekowego i graficznego, posiadajgcego walor estetyczny
niezaleznie od funkcji oznaczania, oraz autonomia myslenia, nie podle-
gajacego sztywnym prawom logiki, odkrywajgcego rozum w nonsensie.
Obie te cechy byly przez poezje nowoczesng wielokrotnie postulowane,
funkcjonowaly one zreszta w bardzo réznych poetykach, stuzyly roéz-
nym celom artystycznym i poznawczym. Tak wiec — od groteski ro-
mantycznej, poprzez Baudelaire’a i jego pojecie humoru absurdalnego,
az do awangardy kubistycznej, Alfreda Jarry’ego, Jacquesa Vaché,
dadaistow — mielibySmy oto skomplikowany i bogaty rodowod arty-
stycznej nobilitacji nonsensu.

Warto zastanowi¢ sie blizej nad tg apologia nonsensu, absurdu,
humoru, farsy, groteski, przybierajgcg w sztuce XX w. coraz to nowe
1 coraz to powszechniejsze formy. Ona wlasnie bowiem — skuteczniej
niz postulowana réwnolegle autonomia slowa — robila kariere w pol-
skim futuryzmie, wplywala na uksztaltowanie sie jego specyfiki.

Problem opozycji i zwigzké6w miedzy sensem i nonsensem zobaczyli
futury$ci od nowej strony i podjeli go dla okreslonych powodow.
Rozwazmy te, ktére wydaja sie najblizsze futurystycznym poszukiwa-
niom nowych form dla sztuki masowej. Otéz funkcja humoru i non-
sensu nabrala szczegbélnego znaczenia w sztuce, ktorej zadaniem miato
by¢é m. in. bawienie mas, oddzialywanie na tlum. Futurysci siegneli
do tradycji ludowej sztuki ,,zabawowej”, poczynajac od tych, ktore
juz w XVII w. wyksztalcily formy zbiorowej, artystycznej w swym
zamys$le, zabawy — az po aktualng, XX-wieczng rehabilitacje dziedzin
przez sztuke elitarng wzgardzonych, takich jak farsa, cyrk, panto-
mima, komizm. We wszystkich tych formach humor, dowcip, blazenada
odgrywaly zasadniczg role. Z tego wlasnie, spolecznego w swej istocie
i w swych funkcjach, punktu widzenia spojrzeli futurys$ci polscy na
szanse, jakie wymienione formy przed nimi otwieraly. I szanse te
w bardzo rézny, indywidualny sposob podjeli w swej tworczosci.

Tradycja XX-wiecznej awangardy europejskiej w tym zakresie —
jak juz wspomniano — byla bardzo bhogata. Rozpoczela sie ona
w r. 1896 wystawieniem stynnej sztuki Alfreda Jarry’ego w paryskim
Théatre de 1'Oeuvre, bedgcej swoistym manifestem ,nowoczesnosci”.
Ubu roi podwazal sens ustalonego, obowigzujgcego w 6wczesnym miesz-
czanskim $wiecie systemu wartosci i poje¢, wykazywal ich gleboka

36 ,Gga”.
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bezsensowno$§¢ przy pozorach zdrowego rozsadku, ich absurd, powo-
lujgcy sie na logike, ich chaos, udajacy porzadek. Nonsens spelnial
w sztuce Jarry’ego funkcje demaskacyjng, odkrywal komizm cere-
monialnej, namaszczonej i pustej powagi mieszczanskiego §wiata.

Wiek XX poprzez komizm, blazenstwo, farse — proponowal spoj-
rzenie na ludzi jako na ciekawe marionetki, poruszane przez odsloniete,
rozszyfrowane mechanizmy, ulatwial zrozumienie tych mechanizmow.
Takie wlasnie rozumienie komizmu, nonsensu, absurdu prezentowat
nowoczesny teatr, poezja, kabaret. Ogolng teorie tych zjawisk znajdzie-
my w dziele popularnego w owej epoce filozofa, Henri Bergsona. Jego
rozprawka Smiech, wydana w r. 1900, przynosi bardzo bliskie omawia-
nym postawom artystycznym uwagi o spotecznej istocie komizmu. Oto
kilka charakterystycznych mys$li Bergsona:

Aby zrozumieé $miech, trzeba go rozpatrywaé w jego wlasciwym S$rodo-
wisku, tj. w zwigzku ze spoteczenstwem, i przede wszystkim okre§lié funkcje
jego uzytecznosci, ktéra jest zarazem funkcjg spoteczng.

Smiesznym wiec bedzie kazdy rodzaj spoleczefistwa przebranego, rodzaj
maskarady spolecznej. Ta my$§l powstaje w nas natychmiast, skoro dostrzegamy
co$ bezwladnego, szablonowego lub sztucznego na powierzchni zywego spote-
czenstwa. Strona ceremonialna zycia spolecznego zawsze zawiera pewien utajony
komizm.

Mechanizm wecielony w przyrode i przepisami normowany automatyzm
spoteczenstwa — oto dwa typy efektéw komicznych.

Smiejemy sie zawsze, ilekroé¢ jaka§ osoba sprawi na nas wraZenie rzeczy.

Komiczne jest wyzucie kogo$ z jego wlasnej osobowoéci i wttoczenie go
w przygotowane ramy.

Wszelka powaga zyciowa plynie z naszego $wiadomego dzialania. Uczucia,
ktéreSmy w sobie rozwineli; namietno$ci, ktére w nas dojrzewaly; czyny, ktore
rozwazaliémy, powstrzymywali lub tez wykonali; stowem, wszystko to, co plynie
z nas i co jest niezaprzeczenie nasza tylko wlasnoScia, to tylko zawsze nadaje
zyciu nastré6j powazny, a czasami nawet tragiczny. Czego potrzeba, aby to
wszystko przemieni¢ w komedie? Trzeba by sobie wyobrazi¢, ze ta powierz-
chowna wolno$¢ kryje za soba gre sznurkéw i ze jesteSmy wszyscy na tym
ziemskim padole, jak powiada poeta, ,najzwyklejszymi marionetkami, ktérych
nici koniecznosé dzierzy w swoim reku”. Nie ma wiec sceny prawdziwej, po-
waznej lub tragicznej nawet, ktérej by wyobraZnia nie mogla doprowadzié
do $mieszno$ci za pomocg tego prostego obrazu ¥.

Komizm plynacy z ujawnienia, u§wiadomienia spotecznych i indy-
widualnych schematéw, sztywnych ram, w jakie zostalo wtloczone
zycie zbiorowe i zycie psychiczne, komizm pozwalajacy paradoksalnie
na glebsze poznanie rzeczywisto$ci, niz czyni to calkowita i wylaczna

37 H. Bergson, Smiech. Studium o komizmie. Lwow 1902, s. 6—7, 35, 37, 45, 113, 6l.
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powaga — to byly przekonania towarzyszace rozwojowi sztuki XX-
-wiecznej i wspdltworzone przez samg te sztuke. Awans komizmu,
absurdalnego humoru, nonsensu — wywodzit sie z takich wlagnie

zrédel. Dyskusja na te tematy byla bardzo zywa i powszechna w la-
tach wystgpienia futuryzmu. Znana i popularna byla m. in. ksigzka
angielskiego pisarza G. K. Chestertona Obrona niedorzecznosci, pokory,
romansu brukowego i innych rzeczy wzgardzonych. Autor traktowat
nonsens jako nieodzowny element nowoczesnej wizji $wiata, a farse
uwazal za gatunek, ktory musi zrobié¢ kariere:

Twierdzenia, Ze nonsens jest nowsg literaturg (mozna by powiedzie¢ — no-
wym sensem), nie daloby sig obronié, gdyby nonsens byl jedynie jakim§ wy-
mystem estetycznym. Nic prawdziwie artystycznego nie powstalo nigdy z czy-
stego artyzmu — tak jak nic rozsagdnego nie powstalo nigdy z czystego
rozsadku... Je$li wiec nonsens ma rzeczywiscie staé sie nows literatura, to musi
daé swojg wlasng wersje kosmosu; §wiat nie moze byé tylko tragiczny, roman-
tyczny czy religijny — musi byé réwniez nonsensowny.

Gdy runie obecny ciasny Kkierunek estetyzujgcy, woéwczas dopiero farsa
osiagnie uznanie i szacunek. Gdy ludzie przestang malowaé mieszkania swe na
szaro i zielono, dekorowaé je japonskimi rézami, wtedy nawet esteci wybuduja
domy w stylu pantomimy. [...] Nic bowiem w epoce naszej nie zdarza sie tak
rzadko, jak wesolo§é, Nawet ludzie najbogatsi duchowo, gdy wypada im napisaé
rzecz komiczng, czynia to w blednym zaloZeniu, iz literatura humorystyczna
nalezy do rzeczy pilytkich 38,

Istnieje kilka mozliwosci rozumienia nonsensu. Mozna uzna¢ go za
zniesienie wszelkich zalezno$ci i konsekwencji, zaréwno w jezyku jak
i w doswiadczeniu zyciowym, w formach artystycznych i w procesie
poznawczym,; cieszy¢ sie¢ nim jako absolutng anarchig nie znajgcg zad-
nych praw (te wersje podjeli i praktycznie starali sie realizowaé dada-
iSci), mozna delektowa¢ si¢ nim jako wzgledng, lecz niestychanie po-
zgdang swoboda, wyzwalajagcag umysl i wyobraZnie ze sztywnego po-
rzadku czy systemu, pozwalajacg dzialaé w sposdb spontaniczny wy-
obrazni, uczuciowosci i mys$li czlowieka (ten nurt eksponowal gléwnie
surrealizm). Mozna jednak przyjaé takze postawe inng, podkreslajaca
w nonsensie nie tyle cechy demaskacyjne i anarchiczne, ile mozli-
wos¢ zaproponowania w jego ramach swoistej, samodzielnej wizji §wia-
ta. Mozna uzna¢ nonsens za pewng strukture, zorganizowang poprzez
szczegblne zwigzki mys$lowe, stanowigcg calosé dalekg od chaosu i anar-
chii. Nonsens nie jest wtedy zaprzeczeniem sensu, odwroceniem zwigz-

38 G. K. Chesterton: Obrona nonsensu. W: Ksiega nonsensu. Warszawa 1958, s. 13; Obrona
farsy. W: Obrona niedorzecznosci, pokory, romansu brukowego i innych rzeczy wzgardzonych. War-
szawa 1927, s. 46. .
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kéw, ucieczkg od rzeczywistosci, lecz przeciwnie — jest $wiatem pojeé
i wartosci kontrolowanych, rzgdzonych przez wlasne prawa %.

Futurysci polscy w swej praktyce poetyckiej i dramatycznej wyko-
rzystywali nonsens gléwnie, choé nie jedynie, jako zjawisko rozsadzajace
pozorng i falszywa, ich zdaniem, jedno$é i harmonie §wiata, w ktérym
zyli, jako element koniecznej anarchii myslowej i spoleczriej, przeciw-
stawionej bezmys$lnemu podporzadkowaniu sie zastanemu adowi. Non-
sens stanowil zatem wyraz ich stosunku do rzeczywistosci, proponowat
odwage zrywania ze schematami we wszystkich zakresach.

My, futurys$ci, chcemy wskazaé wam furtke z tego ghetta logiczno$ci. Czlo-
wiek przestal sie cieszyé, poniewaz przestal sie spodziewaé. Jedynie 2zycie
pojete jako balet mozliwo§ci i niespodzianek moze mu jego rado$§¢ przywrdcié.
W diabelskim kole rzeczy, ktére sie same przez sie rozumieja, zrozumieli§émy,
ze nic sie przez sie nie rozumie i ze poza ta jedng logika istnieje jeszcze
cale morze nielogicznodci, z ktérej kazda moie tworzyé swojg odrebng logike,
gdzie A+ B=F, a 2 X 2 daje 777. Potop cudownoSci i niespodzianek. Nonsensy
tanczace po ulicach.

Przekred§lamy logike jako mieszczansko-burzuazyjnag forme umysiu. Kazdy
artysta ma prawo i jest obowigzany stworzy¢ swojg wlasng auto-logike. Za
zasadnicze cechy kazdej poszczeg6blnej logiki uwazamy: blyskawiczne kojarzenie
rzeczy pozornie dla logiki mieszczanskiej od siebie odleglych; dla skrétu drogi
pomiedzy dwoma szczytami — skok przez préznie i salto mortale 49,

Byly to postulaty juz upowszechnione przez XX-wieczng awangar-
de artystyczna, stuzyly one zresztg bardzo réznym realizacjom poetyc-
kim, zeby wymieni¢ dla przykladu takie nazwiska, jak Guillaume
Apollinaire i Wlodzimierz Majakowski. Tworczosci pierwszego z nich
bliski byt w swej poezji Tytus Czyzewski, drugiego — Bruno Jasienski.
Byly to zasadniczo odmienne rodzaje poezji. Nie jest celem niniejszego
artykulu analiza wielu réznych realizacji poetyckich, jakie mogly wy-
nikaé z owych ogélnych postulatow. Chodzi tylko o ich charakterystyke
i o funkcje, jakg spelnialy w zakresie interesujacego nas tu gléwnie za-
gadnienia, a mianowicie — futurystycznych koncepcji sztuki masowej.

W tym wilasnie zakresie najwiekszg bodaj role odegraly propozycje
odnoszace sie do teatru, do nowego rozumienia jego istoty i jego funkcji
spolecznej. Sztuka teatralna z uwagi na swoéj charakter zawsze byla
najbardziej bezposrednim rodzajem kontaktu artystycznego nawigzy-
wanego ze zbiorowg publicznoscig. Je§li za owsg zbiorowos¢ uzna¢ nie

39 Bardzo ciekawa ksiazka E. Sewell, The Field of Nonsense (London 1952), ukazujs te roézne
wersje nonsensu na przykladzie tworczosci L. Carolla i E. Leara, dwoch angielskich ,,0jcéw” nowo-
czesnego humoru absurdalnego.

40. Do Narodu Polskiego. Marnifest w sprawie natyhmiastowej futuryzacji :yéia; Manifest w spra-
wie poezji futurystycznej. W: Jednodruwka futurystuw.
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mieszczansky ,,socjete”, lecz masowego odbiorce — teatr staje sie jed-
nym z najbardziej zywych i autentycznych $rodkéw wlgczenia mas
w zycie sztuki. Futurysci doskonale to rozumieli i ich zainteresowania
teatrem byly bardzo zywe. Patronowaly im zresztg takze rézne wzory
europejskie: od absurdalnego humoru Jarry’ego i nobilitacji sztuki
jarmarcznej, sztuki przedmies¢é u Apollinaire’a — poprzez kabaretowo-
-cyrkowe eksperymenty dadaistdéw — az po tworczo§é sceniczng Whodzi-
mierza Majakowskiego i bogate doswiadczenia: zaangazowanego spo-
lecznie teatru rosyjskiego i niemieckiego.

Pierwszemu wzorowi tych doS§wiadczen bliski byl przede wszystkim
Tytus Czyzewski, ktory zadebiutowal obrazkiem dramatycznym Smieré
Fauna (Krakéw 1907), powstalym jeszcze na fali klasycyzujacych ten-
dencji modernizmu. Ale juz ten debiut ujawnil charakterystyczne dla
catej twdrcezosci Czyzewskiego akcenty sielanki i grozy, zabawy i krwa-
wej tragedii.

Faun ginie pod motykami, kijami i buciskami polskich chiopé6w. Na samym
wstepie twoérczoéci Czyzewskiego widzimy, ze to nie obywatel sielankowej
Arkadii; ledwie upozowal swg grupe z grajacym na fujarce Antkiem i Faunem
posrodku, biorgcym do tanca jaka$ Marysie, Jagusie czy Kasie — juz wybucha
konflikt, leje sie krew Fauna. I tak juz przez cala jego twérczo§é bedzie sie
przeplata¢ naiwne daZenie do sielanki, wyrazajacej sie prostota ludowych mo-

tywbéw i wyobrazenn — z niesamowitymi, a czesto krwawymi, budzacymi groze
koszmarami 41,

Wiele lat od Smierci Fauna dzieli nastepne obrazki sceniczne Czy-
zewskiego, dwie jednoaktéwki (,,1 akt 10 minut” — informuje autor
w podtytule): Osiol i stofice w metamorfozie oraz Wiamywacz z lepszego
towarzystwa. Pierwsza z nich nosi charakterystyczne okreslenie gatunku:
,Formo-satyro-bufonada”. Grano ja 28 listopada i 4 grudnia 1921 na
kursach literackich w Krakowie, pod kierunkiem profesora Mariana
Szyjkowskiego, w wykonaniu artystéow teatru ,,Bagatela”. Sztuka zawie-
ra mnéstwo pozornie zupelnie nonsensownych zestawiei réznych przed-
miotéw, sytuacji i zachowan ludzkich; zamierzonym sensem tego non-
sensu jest ukazanie wszystkich tych rzeczy na nowo, w sposob odbie-
gajacy od szablonéw, nie liczacy sie z konwencjonalnymi zwigzkami.
Oto ,didaskalia”:

Osoby, zwierzeta i planety. Rzecz latajgca: aeroplan. Okolica niemoralna.
Drzewa poziomo i na bakier. Niebo na przodzie sceny. Na scenie widaé nietad
i nielogiczno$¢. Widzowie powinni wyobrazié sobie, ze w glebi sceny jest staw.
W posrodku sceny tablica, na kt6érej napisano czerwonymi literami: Z powodu

41 J. J. Lipski, O poezji Tytusa Czyzewskiego. ,,Tworczo$é” 1960, nr 6.
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moralno$ci kapaé sie mozna tutaj tylko w maskach. Nad stawem siedzi zaba
z wedky i lowi ryby. Na scenie panuje zielony kolor. Obok stawu znajduje sie
patefon, ktory gra 42,

I sceneria, i sytuacja sg tu szokujaca, poetycka niespodzianka. Chodzi
o osiggniecie nowego, ,,pierwszego’” spojrzenia na rzeczy oglgdane co-
dziennie, spojrzenia, o ktorym czytamy u Chestertona:

Istnieje pewne prawo, zapisane w najciemniejszej Ksiedze Zycia, a miano-
wicie: mozesz oglada¢ jaka$ rzecz dziewieéset dziewieédziesigt dziewigé razy
i nic ci nie zamaci spokoju; a kiedy spojrzysz na nig po raz tysigczny, grozi ci
straszliwe niebezpieczenstwo, ze zobaczysz jg po raz pierwszy .

Futurysci proponowali takie wlasnie spojrzenie na materialng strone
Swiata: na rzeczy, kolory, dzwieki; ale takze na jego strone spoleczng:
na obyczaje, konwencje, zachowania ludzi. Czyzewski we Wilamywaczu
z lepszego towarzystwa proponuje zobaczenie w krzywym zwierciadle
wlasnie owej spotecznej warstwy zycia:

Tak moi panowie

mes dames

ha ha ha

cywilizacja plutokracja
demokracja

pornografia etnografia

Propedeu-tyka europejska kultura
na jedng noge utyka

czterech krélow na tronie

a czterech pod tronem 44,

Potencjalnym sojusznikiem polskich futurystow moégt byé¢ Stanistaw
Ignacy Witkiewicz ze swojg teorig Czystej Formy w teatrze, teorig
bezsensu, ktora formulowal zresztg ostroznie i dla innych celéw niz
futurysci. Witkacy zastrzegal sie:

Celem naszym nie jest programowy bezsens, raczej tylko rozszerzenie kom-
pozycyjnych mozliwosci przez nietrzymanie sie¢ w sztuce konsekwencji zyciowej,
czyli fantastyczno$é psychologii i dzialania, dajgca, wedtug nas, zupelng swobode
komponowania formalnego 4.

W ksigzce zatytulowanej Teatr Witkacy przeprowadza zasadnicza
polemike z polskimi futurystami (w rozdziale O skutkach dzialalnosct
naszych futurystéw). Oswiadcza, ze to ,realiSci @ rebours, twierdzgcy, ze

42 T. Czyzewski, Osiof i sforice w metamorfozie. Wiamywacz z lepszego towarzystwa. Kra-
kow 1922, s. 9.

43 G. K. Chesterton, Napoleon z Notting Hill. Cyt. za: W. Borowy, Gilbert Keith Chester-
ton. Krakow 1929, s. 11.

44 Czyzewski, op. cit., s. 37.

45 8. 1. Witkiewicz, Teatr. Wstep do teorii Czystej Formy w Teatrze. Krakow 1923, s. 36.
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istotg Sztuki jest nonsens sam w sobie” 4. Odcina sie stanowczo od nich
1 wszystkich ich teorii, odzegnujac sie od dazenia do bezsensu zyciowego
w teatrze jako takiego. W istocie — teatr i dramat w rozumieniu Wit-
kacego stanowil zjawisko zupelnie odmienne od postulowanego teatru
futurystycznego. Bezsens mial byé tylko elementem stuzgcym do skon-
struowania Czystej Formy, czyli zjawiska artystycznego, ktérego celem
jest z kolei wywotanie metafizycznych przezyé u odbiorcy dostatecznie
wrazliwego i elitarnego, zeby 6w impuls odebraé mégl wlasciwie. Kon-
cepcja sztuki oraz koncepcja kultury byla u Witkacego koncepcja tra-
giczng, i to takze dzielilo go od futurystycznego optymizmu, wierzgcego,
ze wraz z cywilizacja i masowym odbiorcg sztuka uzyskala nowe szanse
rozwoju.

Z perspektywy dziesiecioleci wida¢ dzi§ wyraZnie, jak czesto w Ow-
czesnych polemikach artystycznych wyolbrzymiano sprzecznosci, upa-
trywano dodatkowe konflikty, podkreslano réznice. Witkacy stworzy?
w Polsce nowoczesny, XX-wieczny dramat, czego nie da sie powiedziet
o polskich futurystach, chociaz proby Czyzewskiego, a zwlaszcza pdzniej-
sze sztuki Jasienskiego — Rzecz gromadzka oraz Bal manekindéw 47 —
byly niewatpliwie interesujace. Zarowno u Witkiewicza jak i futu-
rystow odnajdziemy wiele cech wspélnych, funkcjonujgcych zreszta
powszechnie w tworczosci 6wczesnej awangardy teatralnej. Futurysci
ze swej strony wnie$li do tej dziedziny propozycje, ktore takze weszly
do owego powszechnego dorobku i uksztaltowaly teatr wspoblczesny.
Wtoska koncepcja ,,teatru syntetycznego” glosila odnowe niemal wszyst-
kich elementéow teatralnych, polgczenie réznych srodkéw wyrazu, pro-
pagowala zasade syntezy watkéw i idei oraz przemieszanie wielu réz-
nych technik artystycznego przekazu 48. Te koncepcje wykorzystywane
byly dla réznych celéw. Polscy i rosyjscy futurysci polaczyli je z ideg
teatru jako wielkiego widowiska dla mas, z ideg sztuki bawigcej tlumy.
W Zwigzku Radzieckim w owych latach — jak pisze Juliusz Bab —

odgrywano teatr w fabrykach, w zwigzkach zawodowych, w radach narodowych.
Zjazdom Rad nadawano $§wigteczng oprawe, dyskusja nad wysunietymi przez
nich problemami przybierala posta¢ improwizowanej rozprawy sadowej. Po-
wstala tez tzw. ,,Zywa gazeta”, podajgca, cze§ciowo ze wzgledu na wielkg jeszcze
liczbe analfabetéw, wydarzenia dnia w formie scenicznej. Z préb tych wyrosty
nastepnie propagandowe kabarety artystyczne ,,Niebieskich Bluz”. Powstal jakby
nowy rodzaj moralitetu, sztuki dydaktycznej, w ktérej amatorzy wylgcznie

46 Ibidem, s. 227.

47 B. Jasienski, Rzecz gromadzka. Sztuka sceniczna w 4 aktach. Moskwa 1930. — b. Scen-
ckut, bas manexunos. Ilveca ¢ 3-x axmax. Tlpegucnosue A. JIynauapckuit. Mocksa 1931.
Przektad polski: Bal manekinéw. Przygotowat do druku A. Stern. ,,Dialog” 1957, nr 6.

48 Zob. tom Archivi del Futurismo. Roma 1958.
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w celach agitacyjnych ukazywali rozdzialy historii, zwiaszcza historii ostatnich
lat. Powstaly wreszcie gigantyczne $wieta ludowe, w ktérych Rewolucja sama
wystawiala sobie teatralny pomnik. Szczytowym osiagnieciem w tym zakresie
bylo odegranie w dniu 7 listopada 1920 r. w Petersburgu wydarzenia sprzed
trzech lat: zdobycia Patacu Zimowego. Na tym samym historycznym placu ucze-
stniczylo w widowisku 15 000 ludzi, w tym wielkie oddzialy wojska i marynarki.
Ale i 100 000 porwanych entuzjazmem widzow niejako zlewalo sie z aktorami 4°.

Tak wygladala konkretna realizacja wielkich, masowych widowisk
w kraju, w ktérym oficjalna polityka kulturalna przejeta mecenat nad
takimi imprezami. Tam takze rozwijal sie dramat rewolucyjny i no-
woczesny, mieszajgcy programowo roézne gatunki: tragedie z farsa,
heroizm z satyrg. Utwory sceniczne\Majakowskiego nosity wymowne
podtytuty, np.: Wlodzimierz Majakowski. Tragedia; Misterium-Buffo.
Heroiczny, epicki i satyryczny obraz maszej epoki. Ta ostatnia sztuka
zostala napisana dla uczczenia rocznicy rewolucji pazdziernikowej, wy-
stawiono jg po raz pierwszy 7 listopada 1918 w Piotrogrodzie, w rezy-
serii W. Meyerholda, z dekoracjami Malewicza. Prolog do Misterium-
-Buffo zostal przelozony na jezyk polski przez Witolda Wandurskiego
w r. 1921; po raz pierwszy inscenizowany byl w Warszawie, wykonaw-
cami byli studenci Uniwersytetu Warszawskiego. W latach 1923—1927
prolog ten poprzedzal sztuki wystawiane przez Wandurskiego w zorga-
nizowanej przez niego lodzkiej ,,Scenie Robotniczej”.

Dla polskiej awangardy artystycznej, postepowej spolecznie, bliskiej
ruchowi lewicowemu lub bezposrednio z nim zwigzanej, bylo oczywiste,
ze sztuka nowoczesna moze i powinna sluzyé masom. Rzecz gromadzka
Jasieniskiego — udramatyzowana i rozszerzona wersja poematu Stowo
o Jakubie Szeli — ukazala sie po raz pierwszy w Moskwie w roku 1930.
Bal manekinéw, ,rewolucyjng farse”, wydano tamze w r. 1931 ze wste-
pem Lunaczarskiego.

Niniejszg prezentacje polskich futurystycznych koncepcji sztuki dla
mas zakonczyé mozna stowami Anatola Lunaczarskiego:

jesli przyjrzymy sie proletariackim teatrom czy wystawom, dojdziemy do wnio-
sku, ze jednak najwiekszy wplyw na sztuke proletariackg wywiera mimo wszy-
stko szkola nowoczesna. Formalne pokrewienstwo, a wiec poszukiwanie nowej
formy, wlasnie owa sklonno$é¢ do dynamizmu, wlaSciwa wszelkiej rewolucji —
oto, co lgczy obie strony 5°.

49 J. Bab, Teatr wspdlczesny. Od Meiningericzykéw do Piscatora. Przetozyt E. Misiotek.
Warszawa 1959, s. 312—313.
50 Y unaczarski, Sztuka, s. 391.



