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JULIAN PRZYBOS I WEADYSEAW STRZEMINSKI W GRUPIE ,,A.R.”
W SWIETLE POSTULATU KORESPONDENCJI SZTUK

W polowie 1929 r. Wiadystaw Strzeminski powzigl mysl o utworze-
niu w Polsce nowego ugrupowania artystycznego, bardziej radykalnie
anizeli istniejgce juz grupy poszukujgcego oryginalnych — co znaczylo
przede wszystkim: nie kopiujacych wzoréw zachodnich — droég rozwo-
ju sztuki., Swiadom, ze sztuke tworzy wiele dyscyplin, ktérych harmo-
nia jest warunkiem niezbednym ogdlnego postepu, zaprosit do wspol-
pracy nie tylko plastykéw — Katarzyne Kobro i Henryka Stazewskiego,
lecz takze poetéw — Jana Brzekowskiego i Juliana Przybosia.

Dzieki zbiorowemu wysitkowi czlonkéw grupy, ktérej nadano ab-
strakcyjng nazwe ,a.r.” (tlumaczong niekiedy jako skrét stow ,artysci
rewolucyjni” lub ,,awangarda rzeczywista”), powstala w 1931 r. w Lo-
dzi Miedzynarodowa Kolekcja Sztuki Nowoczesnej — druga w Europie
ekspozycja plastyki awangardowej — oraz opublikowanych zostalo w
latach 1930 - 1936 siedem tomoéw poezji i rozpraw teoretycznych z sy-
gnatura ,,Biblioteki «a.r.»”. Wspolnym dzielem a.r.-owcow byly tez pu-
blikacje periodyczne, tzw. ,Komunikaty”, ktorych z powodu trudnosci
finansowych wydano zaledwie dwa !, W pierwszym, pochodzacym z kwie-
tnia 1930 r., a majacym zdecydowanie programowy charakter, pojawily
sie trzy niezwykle wazne hasta: ,«a.r.» glosi organiczno$¢ budowy”,
»«a.r.» laczy wspoélpracg plastyke z poezjy” oraz ,«a.r.» buduje sztuke
na zasadach zwiezlosci, eliminowania, koncentracji”? Ich umieszczenie
w bezposredniej bliskosci §wiadczy o tym, iz postulat wspéidziatania do-
tyczyl nie tylko artystéw, ktérych celem bylo wzajemne wspieranie sig
w walce o sztuke nowoczesng w Polsce, w czym zastugi najwigksze przy-
padly Przybosiowi jako propagatorowi idei i dziel Strzeminskiego. Ha-
sto ,,wspodlpracy plastyki z poezja” to przede wszystkim wyraz przeko-
nania o mozliwosci faktycznej korespondencji sztuk — wzajemnych in-
spiracji, wiodgcych do ksztaltowaria dziel pod wplywem koncepcji zro-
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dzonych na gruncie réznych dziedzin tworczosci — ktorej gwarancjg
jest przyjecie jednego modelu dziela i wspoélnych podstawowych zasad
jego tworzenia.

Te wlasnie fakty — jak mozna przypuszczaé — pozwolitly Juliuszo-
wi Starzynskiemu, badaczowi dziejéw romantycznej teorii ,,correspon-
dance des arts”, na wyrazenie nastepujgcego przekonania:

»Nurt wzajemnego zrozumienia i wspoélpracy miedzy poetami a plastykami
w polskiej kulturze artystycznej wzrastal wyrainie od czasé6w romantyzmu [...]
w latach miedzywojennych zapanowalta wspdlnota walki o te samg sprawe nowego
wyrazu w sztuce przy pelnym poszanowaniu granic wytyczonych odmiennoscia
tworzywa i $§rodkow. Poeci tej miary co Tadeusz Peiper, Jan Brzekowski i przede
wszystkim Julian Przybo$, pokazali droge najwlasciwszg «czytania» jezyka malar-
skiego. W walce o polska sztuke nowoczesng i uspoteczniong nazwiska Strzemin-
skiego i Przybosia pozostajg nierozdzielne.” 8

Twierdzenie to prowokuje do zastanowienia sie, czy tak samo silny
zwigzek zachodzi pomiedzy dzielami obu artystow, czy — innymi sto-
wy — w ich twoérczosci takze znalazlo urzeczywistnienie hasto ,,wspol-
pracy plastyki z poezjg”?

Problem staje sie szczegdélnie interesujacy, je$li zwazy¢, iz w czasie,
gdy zawigzalta sie grupa ,,a.r.” i zredagowany zostal jej manifest i Przy-
bo$, i Strzeminski byli juz tworcami dojrzalymi, posiadajacymi wyra-
znie okreslone poglady i potwierdzajgcy je dorobek. W ich poetykach
sformutowanych, opublikowanych w tym samym 1927 r. — jesli przy-
ja¢, ze charakter najwyrazniej programowy majg artykuly: Juliana
Przybosia Idea rygoru* a Wiladyslawa Strzeminskiego Dualizm i unizm?®
— wiele jest mys$li wspolnych, Nie sg one jednak wynikiem wzajem-
nych inspiracji, lecz wplywu, jaki na obu artystow wywarly poglady,
popularne juz wowczas w kregach artystycznych w calej Europie, dzi§
znane pod mianem awangardowych, Mimo owych podobienstw sg to
koncepcje zasadniczo rézne. W sposoéb odmienny okreslajg bowiem sens
sztuki, jej role w zyciu wspoélczesnego czlowieka, to za$ sprawia, iz wy-
stepujace w obu pojecie dziela-organizmu, dziela-struktury, by postu-
zy¢ sie terminem teoretycznoliterackim, wypelnione jest w kazdej z nich
inng trescia.

Nalezy przy tym zwro6ci¢é uwage, iz w obu przypadkach rozwazania
teoretyczne wyprzedzaly praktyke artystyczng, ktora byla ich swoistg
egzemplifikacja — sad ten dotyczy zaréwno powstatych w latach 1930 -
- 1934 obrazéw unistycznych Strzeminskiego, nazwanych przez jednego
z historykow sztuki ,,malowang teorig” %, jak i utworéw Przybosia, opu-
blikowanych w tomach Sponad (1930) i W gigb las (1932). Ustalenie to
nie byloby moze tak istotne, gdyby nie fakt, iz w 1931 r. Przybo$, ana-
lizujgc rytm swoich wierszy zamieszczonych w Sponad, uzyt dla jego
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scharakteryzowania okreslenia ,unistyczny”. ,Ja — pisal — wychodze
z zalozen unistycznych: chodzi mi, wéréd swobody poszczegolnych fraz
— o jednolity wyraz rytmiczny catego poematu” ’. Wskazujgc podobien-
stwo pomiedzy rytmika dziela poetyckiego i malarskiego, nie sugerowat
przeciez wplywu, jaki na uksztaltowanie rytmiczne jego wiersza wy-
warl unizm. Mimo to badacze, nie zwazajgc na fakty — a zwlaszcza na
chronologie, uznali inspirujgcg role koncepeji Strzeminskiego wobec my-
§li i dziela Przybosia. Stanislaw Jaworski stwierdzil wrecz, ze pierw-
szym sygnalem odejscia autora Sponad od teorii Tadeusza Peipera byt
wlasnie ,,wyprowadzony przez niego samego z zalozen unistycznych po-
stulat «poruszenia kazdego poematu jedynym, niepowtarzalnym ryt-
mem»"’ 8, Nie dostrzezono przy tym, ze zasady gwarantujgce owg jedno-
litos¢ rytmiczng dziela sg w obu przypadkach diametralnie rézne, bedac
logicznym efektem przyjetych koncepcji artystycznych.

W swej unistycznej teorii sztuki Wladystaw Strzeminski doszed! do
wizji dziela malarskiego, ktére nie powinno: 1) nic ,,opowiada¢” — win-
no wiec wyzbyc¢ sie elementow literackich w warstwie przedstawionej;
2) nic ,,odtwarza¢” — czyli zrezygnowa¢ z prezentacji zjawisk swiata
realnego; 3) nic ,,wyrazaé¢” — tzn. wyrzec sie wszelkiego psychologizmu,
i to zaréwno w odniesieniu do autora, ktorego uczucia obraz magitby od-
zwierciedlaé, jak i w stosunku do odbiorcy, w ktéorym dzielo mogloby
wywola¢ okreslone stany emocjonalne. Tak potraktowany obraz miat

spelnia¢ tylko jedng funkcje: by¢ wynalazkiem lub — co najmniej —
eksperymentem w dziedzinie formy. Ta stanowila za$ ostateczny cel
sztuki — jej nieustannemu rozwojowi i doskonaleniu, ktéore zdawato

sie nie mie¢ konca, podporzadkowal Strzeminski nawet indywidualnoseé
artysty.

,»MySsle, ze o ile sie czlowiek nie oprze o liczbe jako o rzecz obiektywng —
pisal w jednym z listéw do Przybosia — bedzie musial sig¢ opieraé o stan zdro-
wia, zoladka, nerwow i in. Wole obiektywna «mistyke» liczby niz subiektywna
«mistyke» Zle przetrawionego kotleta cielecego.”?

Tak wigc liczba, a $cislej: zasada arytmetyczna decydowa¢ miala
o strukturze dziela nazwanego ,unistycznym”, poniewaz w odréznieniu
od wszystkich rozwigzan dotychczasowych — ,,dualistycznych”, tzn, o-
partych na zasadzie kontrastu — dazylo ono do harmonijnego, ,orga-
nicznego” zespolenia elementéw, do réwnomiernego natezenia kompo-
zycji przez maksymalne ujednolicenie koloru, faktury i ksztaltéw, po-
lozonych na ptétnie w ten sposdb, by zaden nie byl bardziej wyrazisty,
a wszystkie — nie tworzyly iluzji przestrzeni, ani nie ewokowaly sko-
jarzen przedmiotowych. Unizm zmierzal, méwigc jezykiem informatyki,
do calkowitej entropii ukladu, ktérego rownowaga wynikala takze z ma-
tematycznego sposobu ckre$lania jego rytmu — ,,przez wspélny wyraz
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liczbowy n” ' ustalany kazdorazowo na podstawie wysokosci i szero-
kosci blejtramu, jednak przy stalym zalozeniu, Ze ich proporcje muszg
spelnia¢ warunek klasycznego zlotego podzialu.

Obrazy unistyczne Strzeminskiego — monochromatyczne, zbudowane
z rytmicznie powtarzajacych sie identycznych lub podobnych drobnych
ksztaltéw, zaznaczonych delikatng, ledwie zauwazalng fakturg — sg cal-
kowicie statyczne. Utwory autora Sponad — przeciwnie,

Aby sie o tym przekona¢, wystarczy podjas prébe okreslenia zasady
ich uksztaltowania rytmicznego. Okaze sie woéwczas przede wszystkim,
ze rytm w wierszach Przybosia nie jest organizowany za pomocg jakiej-
kolwiek zewnetrznej, przyjetej a priori reguly. Jej miejsce w ksztalto-
waniu utworu poetyckiego jako ,organizmu” pulsujagcego niezwykle
skomplikowanym rytmem zajmuje wewnetrzna motywacja kazdego, na-
wet najmniejszego elementu, uchwytna intuicyjnie, lecz wylaniajaca sie
wyraznie dopiero w procesie interpretacji dziela w postaci jego celu,
rozpoznawalnego poprzez konstrukcje. Ow sens ukryty w formie spelnia
réwnoczesnie dwie funkeje: na zewnatrz dzieta, w $wiecie literatury de-
cydrje o indywidualnosci i niepowtarzalnosci tekstu artystycznego, za$
wewnatrz — jest czynnikiem wyznaczajgcym miejsce i role kazdemu
podrzednemu wobec niego skladnikowi wierszowej struktury, a wiec
takze — rytmowi. To tlumaczy, dlaczego nie sposdb wskaza¢ stalej me-
tody organizacji rytmicznej liryki Przybosia, w ktorej problemy formy
nigdy nie stanowily celu same w sobie. Wage nadawalo im bowiem nie
przekonanie, ze ,poezja jest to tworzenie pieknych zdan” ' — jak to
okreslit Peiper, lecz pewnos$¢, iz poezja ,,jest mowg przeksztalcong [...]
mowg wiecznego odnawiania” ** poprzez jezyk — czlowieka, jej tworcy
i odbiorcy. ,,Poemat — pisal Przybos juz w 1926 r. — jest takg orga-
nizacja rzeczy i faktdw, aby posrednio, z przeno$ni artystycznej catosci,
wychylilo sie uczuciowe oblicze czlowieka, ktory ten poemat stworzyl” *.
W rok poézniej dodal, iz wiersz stluzyé powinien wzruszeniu i wprowa-
dzeniu wyobrazni czytelnika w stan ,,0l$nienia” ¥, 1gczacy w sobie prze-
zycie i zrozumienie sensu utworu, Aby te cele zrealizowa¢, poeta musi
stworzy¢ w nim pewien wzorzec liryczny, uczyni¢ zen — jak to Przy-
bo$ okreslit po latach — ,definicje nowego uczucia” ¥, Dokonuje sie to
za posrednictwem tzw. ,,wizji poetyckiej”, ktéra autentyczne uczucie au-
tora ,,oczyszcza” — pozbawia cech nieistotnych, przypadkowych, nada-
jac mu znaczenie ogélne. Innymi stowy: konstruuje, zamiast wyrazac
je w nazwie lub opisie. Konstrukcja uczucia, to nic innego jak uksztal-
towanie formy utworu z elementéw dobranych celowo i zlozonych w
catos¢ podlegla realizacji funkcji poetyckiej. Dla osiggniecia zamierzo-
nego efektu calos¢ ta powinna cechowaé¢ sie rOdwnomiernym rozlozeniem
réznorodnych elementow, tzw. ,wartosci poetyckich”, z ktérych Przy-
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bo$ cenil najbardziej — jak wiadomo — metafore obrazowa, miedzysto-
wie, elipse i polisemie. Jednolite rozlozenie napie¢, jakie tworzg w dzie-
le kontrastowe zestawienia elementéw i funkeji, jest jedyna mozliwo-
¢cig utrzymania go w stanie wzglednej stabilno$ci, bowiem z zasady
wiersz jest strukturg rozrastajgcg sie nie tylko w porzadku linearnym,
lecz takze warstwowym — zgodnie ze strukturg jezyka, tworzywa dziela
literackiego; jest jednocze$nie ukladem odzwierciedlajagcym dynamiczng
strukture osobowosci nadawcy i wprawiajgecym w ruch $wiadomosé od-
biorcy. To tlumaczy, dlaczego rytm wiersza Przybosia jest zaprzeczeniem
matematycznego porzadku zaréwno tradycyjnego rytmu wierszowego,
jak i rytmu plastycznego, opisanego przez Strzeminskiego.

Jedynym punktem, w ktérym spotykajg sie te dwie koncepcje, jest
sama nazwa ,,jednolito$¢ rytmiczna”. W poetyce Przybosia zapewnia jg
jednak organizujgca utwoér, kazdorazowo inna ,wizja poetycka”, pod-
czas gdy w unizmie Strzeminskiego — przyjety z géry wzér matematy-
czny. Nie dostrzegl tego autor Sponad, rozpoznawszy w teorii unizmu
tylko to, co pokrywalo sie z jego wlasnym pojeciem dzieta sztuki. Dla-
tego ,,polgczyl plastyke z poezja” w sposéb powierzchowny, ktéry nie
stal sie potwierdzeniem korespondencji sztuk, a tylko $wiadectwem
wspoélpracy ich tworcow. Niewsatpliwie bowiem jedng z wazniejszych
przyczyn zastosowania przez Przybosia w odniesieniu do liryki terminu
,»unizm” byla cheé publicznego poparcia poszukiwan artystycznych Strze-
minskiego, bez poréwnania czeSciej krytykowanego niz chwalonego za
swoje dokonania ',

Z podobnych pobudek wyniknela tez proéba ,,polgczenia wspoélpracg
plastyki z poezjg”, podjeta w owym czasie przez autora Dualizmu i uni-
zmu. Wlgczyla ona w krag jego zainteresowan zawodowych, w ktérych
obok probleméw twoérezosci czystej pojawialy sie i zagadnienia sztuki
uzytkowej, tom wierszy Przybosia Sponad . Pracujge nad przygotowa-
niem do druku tego zbioru, Strzeminski doszedt do wniosku, ze czytel-
nikowi awangardowej poezji potrzebna jest pomoc, bez ktoérej moze on
mieé klopoty ze zrozumieniem tych dalekich od tradycji tekstow. Utlat-
wiajagc mu dotarcie do sensu wiersza, oszczedzajac jego wysilek i czas,
zwieksza sie za$ szanse na akceptacje dziet faktycznie trudnych. Tak
wiec, pomagajgc odbiorcy, chcial poméc réwnoczesnie i autorowi Sponad.
By! przy tym gleboko przekonany, ze rozumie utwory ,nie na poziomie
czytelnika, lecz tak jak je [Przybos$] rozumial piszge” *. Na tej podstawie
sformulowal potem jedng z podstawowych tez swej teorii druku funkcjo-
nalnego, gloszaca, iz uklad typograficzny jest interpretacjg dzieta lite-
rackiego, czyli jedng z wielu mozliwych propozycji jego odczytania, gleb-
szg jednak od interpretacji przecietnego czytelnika, bo opartg na wigekszej
wiedzy i wrazliwosci *.
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Analiza poréwnawcza pierwocdruku Sponad z rekopisami zamieszczo-
nych w tomie tym wierszy dowodzi jednak, ze sam Strzeminski byt
czytelnikiem bardzo tradycyjnym, a przy tym niezwykle arbitralnym.
Kierujgc sie zasada ,tatwej czytelnosci” tekstu, a nie zdajgc sobie spra-
wy, ze ma do czynienia z ,poezja, w ktérej kazde slowo jest najwaz-
niejsze” *, gdyz kazde wielorako — poczgwszy od znaczenia, na brzmie-
niu konczgc — uczestniczy w sposoéb konieczny w konstruowaniu ,,wizji
poetyckiej”, ingerowal w strukture utworow tak dalece, ze zmienial na-
wet ich kompozycije.

Znamienny pod tym wzgledem jest przyklad wiersza Spojrzeé (poz-~
niejszy tytul Pochodd), bedacego , wizja”’ — poetyckim ujeciem — wiecz-
nego ,,pochodu” tlumu przez miasto, pochodu, ktéry jest nie tyle mar-
szem, ile pospiesznym zmierzaniem do celu. Prezentacji tego stanu stuzg
przede wszystkim obrazy, ukazujace samoistny ruch przedmiotéw mar-
twych, ruch w rzeczywistosci niemozliwy, lecz tym bardziej wywolujacy
wrazenie rozpierajgcej miasto energii. O tym, ze jest to energia podmio-
tu-obserwatora, pospiesznie kroczgcego przez place, ulice, mosty, przeno-
szona tylko silg jego imaginacji na oglagdany $wiat, Swiadczg: rozpoczyna-
jacy wiersz bezokolicznik ,,spojrze¢”, ktéry nakazuje pamieta¢, iz dalszy
ciagg tekstu jest wlasnie metaforycznym opisem ,,widzianego” oraz sam
sposob konstruowania obrazéow, wykorzystujacy chwyt ,,odwréconego
sprawcy”. Dynamike wiersza wzmaga bezpoSrednie zestawienie obrazow,
pozornie nie powigzanych ze sobg, polgczonych jednak osobg przemiesz-
czajgcego sie w miejskiej czasoprzestrzeni podmiotu, ktérego wzrok reje-
struje nastgpujgce w czasie i rozgrywajgce sie w réznych miejscach ,,sce-
ny”. Zmienne tempo jego wedrowki odzwierciedla nieréwna ilo$é czasu
poswieconego prezentacji poszczegélnych zjawisk — co znajduje wyraz
w podziale wiersza na calostki, roznigce si¢ liczbg wypelniajgecych je wer-
sow. Od niego zalezny jest tez rytm utworu: prawie regularny — jak
marsz (0 czym decyduje uporzgdkowanie intonacyjne calosci, zbudowa-
nej z nieskomplikowanych syntaktycznie, zblizonych pod wzgledem dlu-
go$ci zdan oznajmujgcych, ktérych pojedyncze czlony wypelniajg po-
szczegblne wersy), rytm jednak jeszcze nieréwny — przyspieszany i spo-
walniany przez nieprzewidywalne miejsca wystgpienia pauz oddziela-
jacych calostki znaczeniowe.

Tej ,,wizji” miejskiego pospiechu przeciwstawil Strzeminski, typo-
graf-interpretator, wlasng koncepcje rozumienia Spojrzeé. W jego ukla-
dzie wiersz rozbity jest na siedem czesci, odpowiadajgcych siedmiu zda-
niom, z ktérych wypowiedz ta sie sklada. W ten sposob wyeksponowane
zostaly wprawdzie opisy poszczeg6lnych ,mikrosytuacji”’, ktore w in-
tencji Przybosia wiazaly sie w calosci ze wzgledu na jedno$¢ miejsca,
lecz utwor nabral bardziej zréwnowazonego charakteru — prezentacja
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,scen” 'dominuje w nim nad ruchem podmiotu, a regularny rytm zdan
zaciera wrazenie ,zycia” miasta, jego energii .

Okazuje sie wiec, ze Strzeminski, twodrca catkowicie statycznych
obrazéw unistycznych, wiersz Przybosia interpretowal przez pryzmat
wlasnej wizji dzieta sztuki. Nie moégt dostrzec tkwigcej w nim dynamiki,
catkowicie obcej jego wlasnej tworczosci — podobnie jak Przybo$§ nie
dojrzal, sprzecznej z jego wyobrazeniem o sposobie konstruowania dzie-
la, matematycznej podstawy unizmu.

Sponad w wydaniu z 1930 r. i artykul Rytm i rym, w ktérym Przy-
bo§ usilowal wprowadzi¢ zalozenia unizmu do swej poezji, sg Swia-
dectwem nie ,,wspélpracy sztuk”, lecz konfrontacji dwu zupelnie roéz-
nych koncepcji artystycznych. Ich autorzy, choé¢ w wielu wypowiedziach
prezentowali podobne przekonania, cho¢ byli zwigzani przyjaznig i prag-
neli nies¢ sobie pomoc, byli jednak przede wszystkim artystami, inter-
pretujgcymi $wiat w sposob skrajnie subiektywny — tak charaktery-
styezny dla postawy romantycznej i tak, zdawalo sie, obcy reprezen-

tantom zracjonalizowanego nurtu sztuki awangardowej pierwszych dzie-
siecioleci XX w.
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