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Josef YOJYODiK

Świat strachu i strach przed światem 
w  czeskim surrealizmie lat trzydziestych 
i czterdziestych'

LO

S trach  p rzes ta ł być p ry w atn ą  sp raw ą jednostk i.
V iktor  E m il  G ebsa t te l  (1954)

Jeszcze przed założeniem  pierwszej G rupy Surreałistów  w międzywojennej 
Czecłiosłowacji (1934) Vitezsłav Nezvał opubłilsował w rolsu 1930 dram at Strach, 
Istóry już przez sam swój tytuł stanowił dem onstracyjne wręcz, polem iczne odnie
sienie do poetystycznego modi vivendi i obrazu człowieka w kulturze poetyzm u lat 
dw udziestych m inionego stulecia. Koncepcji „m odernistycznego ep ikureizm u” 
przeciwstawia Nezval w swej ponurej farsie strach przed szaleństwem i irracjo- 
nalnością. Dwudziestolecie międzywojenne było, jak się wydaje, wprost predesty
nowane do tego, aby stać się urodzajną glebą nie tylko dla indywidualnego, ale 
i zbiorowego, głęboko utrwalonego w społeczeństwie poczucia strachu i zagroże
nia. Z tej perspektywy lata dwudzieste i trzydzieste jawią się jako okres tym czaso
wego tylko zawieszenia broni w „wojnie trzydziestoletniej XX w ieku” (H.-G. Ga- 
dam er). U trata duchowych fundam entów  i coraz wyraźniejsze widmo ideologii 
totalitarnych, grożących naruszeniem  autonom ii ludzkiej m yśli (co też wkrótce 
nastąpiło), dotyczyły nie tylko jednostek, ale i społeczeństwa jako całości. Próby 
skonstruowania bezpośredniej, przyczynowo-skutkowej zależności m iędzy sytu
acją społeczną okresu międzywojnia a surrealizm em  byłyby poniekąd pewnym

1 J. Y o jv o d ik  Imagines corporis. Telo v Ćeske moderne a avantgarde, H o st, B rno 2006, 
s. 267-312. W szystk ie sk ró ty  w  tekście  głów nym  (oznaczane naw iasam i 
kw adratow ym i) o raz  p rzek ład y  tekstów  lite rack ic li (jeżeli n ie  zaznaczono  inaczej) 
pochodzą  od  tłu m aczk i. W  p rzek ład z ie  p o m in ię to  lu b  skrócono  część przypisów .



uproszczeniem . Z drugiej jednak strony, nie można uznawać owego związku za 
zupełnie przypadkowy, biorąc pod uwagę, że zwłaszcza łata trzydzieste były okre
sem skrajnego napięcia; stracłi, który dotąd pozostawał czymś niepewnym, „nie- 
nam acałnym ”, odczuwanym raczej jako nieokreśłona atmosfera, wówczas właśnie 
stał się intensywnym doświadczeniem głębokiego wstrząsu i upadku znanego, da
rzonego dotąd zaufaniem  świata. M ożna sformułować tezę, iż to właśnie doświad
czenie wstrząśnięcia „zaufaniem  do św iata” (M. M erłeau-Ponty) w „epoce stra- 
cłiu” (W.H. Auden), doświadczenie rzeczywistości w stanie kryzysu i związane z tym 
poczucie grożącej światu zguby, stanowi podstawową probłem atykę czeskiego sur- 
reałizm u łat trzydziestycłi i czterdziestycłi.

Owo doświadczenie stopniowej dezorganizacji oswojonego świata, tracącego 
równowagę i zm ieniającego się w obcą, nieprzyjazną dła człowieka przestrzeń -  
doświadczenie, które nawiązując do koncepcji sformułowanycłi w antropołogicz- 
nie i fenom enołogicznie zorientowanej psycłiołogii Eugène M inkowskiego, L u
dwiga Binswangera, V.E. von Gebsatteła czy Erwina Strausa, okreśłić by można 
jako „stracłi przed światem” (Weltangst) -  swą najwyrazistszą reałizację znajduje 
w tekstuałizacji i w izuałizacji motywu ciała -  w różnycłi formacłi i układacłi jego 
m etam orfoz, deformacji, fraktałizacji i łiybrydyzacji. Na pierwszy p łan  wysuwają 
się tu  -  co postaram  się wykazać -  pewne, cłiarakterystyczne dła semiotyki ciełe- 
sności czeskiego surreałizm u, formy destrukcji i dewałuacji żywego i żyjącego łudz- 
kiego ciała, aż po zredukow anie go do fragm entu , arte fak tu  łub am orficznej, 
bezkształtnej masy. W  doświadczeniu stracłiu związek podm iotu ze światem ze
w nętrznym  zostaje bowiem w sposób zasadniczy naruszony; „porzucone” przez 
świat Ja, rozpada się w poczuciu nagiej i przerażającej pustki.

W  surreałistycznycłi projektacłi antropołogicznycłi z zasadniczym zakłóceniem 
kontak tu  m iędzy człowiekiem a rzeczywistością wiąże się również rełatywizacja 
kontinuum  czasoprzestrzennego. Na ikonografię surreałistycznego m odełu świa
ta składają się motywy wzajemnego przenikania wnętrza i zewnętrza, specyficzne
go redukow ania przestrzeni płastycznej do płaskiej powierzcłmi, m iniaturyzacji 
przestrzeni egzystencjałnej (jak w tekście Jindficłia Śtyrskiego Św iat staje się coraz 
mniejszy czy w tzw. „zreałizowanycłi w ierszacłi” z cykłu Z  lochów snu Jindricłia 
Heisłera i Toyen) oraz drętw ienia łub kam ienienia łudzkiego (i zwierzęcego) ciała 
w czasie i przestrzeni, co znam ienne jest zwłaszcza dła sposobu obrazowania w sur- 
reałizm ie łat czterdziestycłi. Z deform acjam i rełacji czasoprzestrzennycłi wiążą 
się również osobłiwe deformacje przestrzeni somatycznej (przede wszystkim na 
kołażacłi Śtyrskiego i Teigego). Kategorie czasu, przestrzeni i ciała -  „motywy prze
wodnie surreałizm u”  ̂ -  oraz icłi formy i związki, rozpatrywane w perspektywie 
antropołogicznej i sem iotyczno-kułturowej, nie mogą być rozum iane jako odizo- 
łowane w spółrzędne, łecz jako fundam entałne  sposoby dośw iadczenia świata
1 orientowania się w nim.

2 H . H o llä n d e r /4rs inveniendi et investigandi: Z u r surrealistischen M ethode, „W allraf- 
R ic h a rtz -Ja h rb u c h ” 1970 n r  32, s. 225.
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Strach jako „całkowita obecność” (H, Schmitz) 
i destrukcja „obiektywnej pewności” (K, jaspers)

Zgodnie ze sform ułow aną przez H erm anna Schm itza fenom enologiczną kon
cepcją cielesnej kom unikacji i kondycji, strach, podobnie jak ból, jest jednym  ze 
specyficznych sposobów przeżyw ania „całkowitej obecności” .̂ Doświadczając 
wielkiego strachu, człowiek przestaj e rozróżniać m iędzy podstawowym i wyznacz
n ikam i obecności: „tu  -  teraz -  byciem  -  tego-oto -  ja”. W  sytuacji takiej Ja nie 
jest w stanie wyjść poza „ tu” i „teraz”, traci bowiem  wszelki dystans wobec m iej
sca, w którym  się znajduje. Jego kondycja zredukowana zostaje do uczucia trw o
gi, w którym  m ieszają się „ tu ”, „ teraz” i „Ja”; doznaje ono swej cielesnej egzy
stencji jako „absolutnego m iejsca” . W  ograniczeniu przestrzen i cielesnej czło
wiekowi odczuwającemu strach -  tym  silniej, im  silniejszy staje się im puls uciecz
ki -  n ieodparcie narzuca się realne istn ienie „czegoś” W spółzależność tych p ię
ciu elementów: „tu -  teraz -  bycia -  tego -  oto -  Ja” określa Schm itz jako „pier
w otną obecność” (primitive Gegenwart)'^. W  strachu człowiek zostaje w osobliwy 
sposób odizolowany, dosłownie wręcz zapędzony w ślepą uliczkę^, nie może się 
w żaden sposób wymknąć, instynkt ucieczki zupełnie zawodzi. N iezwykłym i spo
sobam i konkretyzacji takiego doświadczenia strachu, którego dom inantę stano
wi w łaśnie zaham owany im puls samozachowawczy oraz uczucie bezsilnego prze
rażenia i bolesnego wręcz zawężenia przestrzen i som atycznej, są Sny Śtyrskiego 
(1925-1940); in term edialne rejestracje snów, które na tle sztuki słowa i obrazu 
europejskiego surrealizm u stanow ią zupełnie wyjątkową antologię onirycznej 
egzystencji. Schm itz wprowadza rozróżnienie m iędzy doświadczeniem  „pierw ot
nego s trachu” -  w którym  splata się owych pięć elem entów „całkowitej obecno
ści”, podczas gdy wszystko pozostałe zatraca się w obojętnej nieokreśloności i roz
proszeniu -  a „strachem  zróżnicow anym ”, kiedy obecność ta ulega pewnej m o
dyfikacji, w tym  sensie, że co najm niej jeden z pięciu w ykładników  wysuwa się 
wyraźnie na pierwszy p lan  -  jak choćby w przypadku strachu związanego z kon
k retnym  m iejscem  lub m om entem  czy strachu  przed istn ieniem , nierozdzielnie 
złączonego z „tym w łaśnie Ja”. W  tym  fenom enologicznie zorientow anym  m o
delu in terpretacy jnym  strach rozum iany jest jako antropologiczny -  w term ino-

^ H. S cm itz  System der Philosophie, b d  1: Die Gegenwart, B ouvier V erlag, B onn 1964, 
s. 197. S ch m itz  posłu g u je  się po jęc iem  vollständige Gegenwart.

4 Tam że.

'  W  oryg inale: „zah n a n  doslova «do ûzkÿch»”; jest to id io m  pozosta jący
w  etym olog icznym  zw iązku  (do k tó rego  n aw iązu je  a u to r  w  dalszej części pracy) 
ze słow am i ńzky  (w ąski, ciasny, ogran iczony) o raz  ńzkost (trw oga, bo jaźń , n iepokój, 
strach ). A nalog ia  m iędzy  poczuciem  s trach u  a dośw iadczen iem  p rzestrzen i 
o g ran iczonej, zaw ężającej się w  sposób zag rażający  psychosom atycznej 
in teg ra ln o śc i człow ieka, n ie  zn a jd u je  swego o d p o w ied n ik a  w  polszczyźnie 
(przyp. tłum .).
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logii Schmitza: „cielesny”'̂  -  fenom en, stanowiący szczególną form ę odm ienne
go stanu  cielesności; fenom en, który w specyficzny sposób oddziału je na tzw. 
antropologiczne konstan ty  człowieka, przez to zwłaszcza, że intensyfikuje we
w nętrzny ry tm  ciała: bicie serca, puls, oddech. Sprawia on, iż podm iot niem alże 
świadomie dąży do zguby świata, a tym  sam ym  do zupełnej niemocy. Odpowiada 
tem u psychofizyczny stan  zaniepokojenia czy wręcz dławiącego lęku, zawrotu 
głowy i u tra ty  równowagi.

W ąskość/zwężenie przestrzeni zewnętrznej, jako jeden najbardziej charakte
rystycznych -  obok poczucia rozszerzania się przestrzeni ciała -  symptomów prze
życia strachu^, należy do podstawowych kategorii Schmitzowskiej fenomenologii 
doświadczenia somatycznego. N ie odnoszą się one wyłącznie do im m anentnych 
stanów ciała, lecz także do relacji przestrzennych. Szerokość, ew entualnie zwęże
nie, które postrzegam y jako fenom eny zasadniczo zewnętrzne, są według Schm it
za identyczne z rozszerzaniem  lub zwężaniem, które sami odczuwamy. W  stanie 
nagłego, paraliżującego strachu człowiek zostaje wprowadzony w „miejsce abso
lu tn e” czy też raczej miejscem  tym  staje się jego własne ciało. Schmitz analizuje 
sym ptom atologię tych dwu elem entarnych form  (i przejawów) cielesności, odwo
łując się do dwóch zasadniczych fenomenów, które ujm ują cielesne poruszenia 
w ram y „cielesnej ekonom ii”: strachu związanego z przestrzenią i ekstazy^. Lęki 
przestrzenne, które według Schmitza przejawiają się przede wszystkim jako strach 
przed przestrzenią nieograniczoną i nieskończoną (Weiteangst), strach przed upad-
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S clim itz  zasadn iczo  o d ró żn ia  pojęcie Leih, czyli c ia ła , k tó rym  jesteśm y  i k tó re  
odczuw am y, od  c ia ła  w  sensie Körper, tego, k tó re sam i „na  sob ie” w id z im y  i którego 
d o ty k am y  i k tó re  jest w id z ian e  i do ty k an e  rów nież p rzez  in n e  ciała . Cialo-Korper 
m a -  w  o d ró żn ien iu  od cia\a-Leib -  jasn y  k o n tu r, tzw. „c ie lesny  sc h em at”
(Körper-schema). Po jęcia  Leih  i leiblich w  Schm itzow skiej fenom enolog ii c ielesności 
odnoszą  się zaw sze do jak iegoś cielesnego  stanu ; w  koncepcji tej „c ie lesność” (das 
Leiblische) oznacza p o n ad to  pod  każdym  w zględem  fenom en  pozaczasow y: „K ażdy 
dośw iadczy ł tego, że za pom ocą w zroku , d o ty k u  itp ., odczuw a n ie  ty lko  swe w łasne 
ciało , ale także  b lisk o  z n im  zw iązane fenom eny, jak  g łód , p rag n ien ie , ból, strach , 
p o pęd  seksualny, zm ęczen ie , p rzy jem n o ść” (tegoż System der Philosophie, b d  2, te il 1:
Der Leib, B ouvier V erlag, B onn 1965, s. 5.

Z w iązek  m iędzy  n iem ieck im i Angst (strach , lęk) i Enge (w ąskość, zw ężenie) 
odzw ierc ied la , jak  się zdaje , ju ż  e tym olog ia rzeczow nika/4)jgst. Podstaw ow e 
znaczen ie  in d o eu ro p e jsk ieg o  *angh i łac ińsk iego  angustia je s t iden ty czn e ; d ław iąca 
trw oga, śc iśn ięc ie , p rzy g n ęb ien ie  zw iązane z in tensyw nym  o dczuciem  cielesnej 
opresji.

H . S ch m itz  System der Philosophie, b d  3: D er R aum , 1. Teil: D er leiblische R aum ,
B ouvier V erlag, B onn 1967, s. 136-193. Po jęciem  „cielesnej ek o n o m ii” (leiblische 
Ökonomie) o k reśla  S ch m itz  dw a podstaw ow e p o ru szen ia  cie lesne , k tó re z jednej 
strony, p rze jaw iają  się w  sposób sym ultan iczny , jako c ie lesna  in tensyw ność , 
z d rug ie j zaś, sukcesyw nie, jako c ie lesny  ry tm  (tegoż System der Philosophie, bd. II,
S S 5 1 , 9 5 c). K



kiem  (Sturzangst) oraz strach przed zm ierzchem  (Dammerungsangst), uznaje on za 
sym ultaniczny typ „cielesnej ekonom ii”, w przeciwieństwie do ekstazy, stanowią
cej sukcesywnie-rytmiczny m odus cielesności. Specyficznym m odelem  lęku prze
strzennego, znam iennym  dla literackich  i plastycznych wizji świata w czeskim 
surrealizm ie, jest zwłaszcza lęk przed nieskończoną, w nieogarnioną dal rozciąga
jącą się przestrzenią. W  tych wyobrażeniach i ich artystycznych realizacjach prze
strzeń życia zm ienia się w przestrzeń irracjonalną, niegeom etryczną, nieskończe
nie rozległą lub pustą, zaś atmosferyczna próżnia zdaje się obezwładniać i pochła
niać człowieka. N ie wyklucza to jednocześnie w rażenia ciasnoty i dławiącego 
ściśnięcia; budząca grozę i przerażenie, bezbrzeżna próżnia niejako „wpędza” w sie
bie podm iot, skazując go na poczucie ograniczenia i ścieśnienia jego własnej prze
strzeni cielesnej. Owa wizja totalnie spustoszonego świata znajduje niezwykle in 
tensywny em ocjonalnie wyraz w motywie pustyni z dw unastu rysunków Toyen 
Widmapustyni (1937) i w obrazach nieograniczonej przestrzeni z jej wojennych cykli 
Strzelnica (1939-1940) i Skryj się, wojno! (1944). Rysunki te zdają się potwierdzać 
tezę, iż fenom enu strachu nie sposób pojąć bez uwzględnienia pojęcia „świata”. 
Człowiek zawsze znajduje się w świecie wymagającym utrzym ania relacji twarzą 
w twarz z w idzianym  i widzialnym , w sytuacjach, które stawiają przed n im  rosz
czenia i od początku niosą w sobie ryzyko zagrożenia życia i zniewolenia. Świata, 
który w norm alnych okolicznościach pozostaje sferą transcendentalnej ufności, 
zm ienia się w nieprzyjazne człowiekowi źródło strachu.

Karl Jaspers analizuje fenomen strachu z kilku punktów  widzenia, zasadniczo 
wszak, według autora Philosophie, strach przejawia się w dwu podstawowych for
mach: jako strach przed byciem {Daseinangst) i jako strach egzystencjalny {existen
tielle AngstŸ. Strach przed byciem jest strachem  przed śm iercią i nicością, i jako 
taki jest nieodzowny dla woli życia. Strach egzystencjalny sięga zaś głębiej. To 
obawa przed tym, czy mój sposób życia i postępowania jest tym  właściwym, dlate
go też istotne jest, podkreśla Jaspers, aby człowiek nie dał się zwieść pozornej 
pewności. Strach egzystencjalny nie może zostać zneutralizow any przez żadne 
obiektywne gwarancje (na przykład ziemskie autorytety). W  sferze egzystencjal
nej i metafizycznej nie istnieją żadne takie gwarancje ani nawet świadomość ich 
istnienia. Każda religijna lub filozoficzna doktryna, w sposób dogmatyczny utw ier
dzająca nas w prostej kontynuacji życia, je s t-w e d łu g  Jaspersa -  iluzją, żadna pew
ność sensie egzystencjalnym nie jest nam  bowiem dostępna. Istoty strachu upa
tru je filozof właśnie rozbiciu owej iluzji „obiektywnej pewności”, z drugiej strony 
podkreślając, iż strach również nie pow inien stać się dla człowieka ostatecznym 
punktem  oparcia. „Odwagę na strach” -  i na jego pokonanie (bynajm niej jednak 
nie poprzez proste zaprzeczenie) -  uznaje on za „warunek konieczny właściwego

Szkice

K. Jaspers Philosophie II. Existenzerhellung, S p ringer, B e rlin  1956, s. 225-227, 
265-268. Zob. też: tegoż Wolność, przeł. D . L achow ska, w: teg o ż Filozofia egzystencji. 
Wybór pism , wyb. S. Tyrow icz, w stęp . H. Saner, PIW , W arszaw a 1990, s. 163-194 
(przyp. tłum .).



sposobu zapytywania o własne bycie” '®. W  tej perspełstywie, stracłi, podobnie jałs 
śmierć, cierpienie, wałłsa czy wina, jawi się jałso sytuacja graniczna, w łstórej prze
jawia się niepewność bycia świata i człowiełsa. Za szczegółnie wyraziste form y roz
bicia obiełstywności w granicznej sytuacji stracłiu uznaje Jaspers zjawisłso zawro
tu  głowy oraz uczucie przerażenia. Zawrót sprawia, że człowiełs traci obiełstywny 
punłst oparcia i upada, pod wpływem przerażenia zaś ucłiyła się przed czymś, wobec 
czego dopiero później potrafi zająć jałsieś racjonałne stanowisłso. Gdzie pojawia 
się zawrót, ustaje świadomość. Stracłi jałso graniczna sytuacja egzystencjalna ozna
cza „zawrót głowy i grozę wołności, stojącej przed wyborem ”" .

Jałs już wspom inałem , również H erm ann Scłimitz uważa zawrót głowy i stracłi 
p rzed  upadłsiem za podstawowe form y przejaw iania się i przeżywania stracłiu 
związanego z przestrzenią. Zwraca on szczególną uwagę na atm osferę am biwa
lentnej fascynacji, nadającej stracłiowi przed upadlsiem groźnie osobliwego od
cienia. Jaspers mówi w związku z tym  o „pociągającej ciem ności” upadku w ot- 
cłiłań'2. Ludwig Binswanger zaś, który ludzką egzystencję ujm uje w kategoriacłi 
wznoszenia się i upadania, pisze o „stracłiu przed głębokością pod n am i”'^. Za
wrót głowy in terpretu je on jako wyraz stracłiu przed czymś nagłym, czyłiającym, 
nieoczekiwanym, obcym; przed zanikiem  i śmiercią. Punktem  wyjścia dła Bin- 
swangerowskiej koncepcji bycia-w-świecie jest przekonanie o istn ieniu  powszecłi- 
nycłi, strukturałnycłi symptomów związanycłi z uniw ersalnym i „proporcjam i an
tropologicznym i”, głęboko zakorzenionym i w ludzkiej egzystencji. Binswanger 
rozróżnia antropologiczną wertykałność i łioryzontałność (a więc opozycje głębi -  
wysokości, szerokości -  ciasnoty i odległości/dystansu -  bliskości), a także rucłi 
wznoszący i opadający oraz kategorię bezwładności i znierucłiom ienia. Oblicze 
rzeczywistości trzeba według niego badać w całej jego m ateriałności i konsystencji 
(gęstości, twardości, m iękkości, płynności, w iełokształtności łub bezkształtności), 
analizując również oświetlenie i kolor, stan pełni łub pustk i itd. Owe kategorie 
i proporcje antropologiczne mogą funkcjonować również jako nośniki pewnycłi 
cecłi symbołicznycłi, oznaczają bowiem orientację możliwości podm iotu, jego roz
wój łub -  przeciwnie -  jakkolwiek motywowane załiamowanie rozwoju wskutek 
przeżycia stracłiu. A nalizując tryby ludzkiej egzystencji, a więc i tryby, w jakicłi 
człowiek -  podm iot konstytuujący i współwytwarzający świat -  w owym świecie 
istnieje, Binswanger zapowiada już fenomenołogicznie ugruntow aną, zorientowa
ną na problem  ludzkiej cielesności m etodę H erm anna Scłimitza.
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Doświadczenie wstrząśnięcia „zaufaniem  do świata” można więc, nawiązując 
do ustaleń fenom enologicznie zorientowanej psycho(pato)logii, dookreślić jako 
doświadczenie „strachu przed światem” {Weltangst). Ten aspekt strachu wyraża się 
szczególnie w przeżyciu „zawalenia się” świata przez jednostkę, co utożsam ia ona 
często z załam aniem  się konstrukcji swego cielesnego Ja -  w tym  sensie, że w gra
nicznej sytuacji strachu czy bólu ciało przestaje pełnić rolę swoistego pośrednika 
m iędzy Ja a światem. Dochodzi w rezultacie do zaburzenia porządku podstawo
wych wymiarów egzystencji -  cielesności, przestrzenności i czasowości -  a także 
do utraty  zakorzenienia cielesnego Ja w świecie oraz zmysłowej pewności doświad
czenia czasu i przestrzeni, gdy bycie „tu i teraz” zredukowane zostaje do „miejsca 
absolutnego”. Sym ptomatyczny dla niepowstrzym anie rozprzestrzeniającego się 
doświadczenia strachu przed światem -  abstrahując w tym  m iejscu od strachu 
związanego z w ydarzeniam i politycznym i, znam iennego właśnie dla okresu i a t
mosfery nazistowskiej okupacji w tzw. Protektoracie Czech i M oraw -  jest fakt, iż 
nie poddając się bliższym konkretyzacjom , szerzy się ono niepowstrzym anie jako 
aura powszechnej grozy. Ów dyfuzyjny lęk stanowić może oznakę niezdolności 
jednostki do dalszego istnienia w przepełnionej strachem  rzeczywistości społecz
nej, a więc również symptom poważnego zagrożenia życia. Strach pojawia się prze
cież zawsze wtedy, gdy świat odczuwającego go człowieka zagrożony jest u tratą 
równowagi lub wręcz zagładą. Zjawia się on wówczas tym  prędzej i w sposób tym 
bardziej natarczywy, im  -  jak pisze Binswanger -  bardziej spustoszony, zreduko
wany i ciasny staje się obraz rzeczywistości, ku której zwraca się „Ja”. Strach ozna
cza [...] zawalenie się świata i bycie wydanym na pastwę nicości, nieznośnej, po
twornie nagiej grozy.” Psychiczny wstrząs Ja odpowiada wstrząsowi i pęknięciu 
świata. Relacja Ja-świat staje się chwiejna, a oczywista dotąd atrakcyjność i przy- 
jazność zmysłowej rzeczywistości zostaje niem al całkowicie zniwelowana i zastą
piona przeciwstawnymi życiu, odrażającym i wyobrażeniam i. Sparaliżowane bez
granicznym  strachem  przed taką wizją realności. Ja usiłuje odbudować swój u tra 
cony świat w sferze im aginacji, stwarzając jego alternatywne projekty.

Pod „przewodnictwem ciata” '"̂ : od poetystycznej biomecha- 
niki do surrealistycznej antropologii „człowieka wątlejącego 
w  boku”

M ożna powiedzieć, że poznanie ludzkiej rzeczywistości jako jedności sfery in
tencjonalnej, doświadczenia i świata zewnętrznego oraz refleksja nad specyficz
nie ludzkiej sposobem zakorzenienia w realności -  oswajania się ze światem i spo
sobami istnienia w nim , ale także odwracania się od niego -  stanowią tem at prze
wodni czeskiego surrealizm u lat trzydziestych i czterdziestych. Ciało -  m edium  
„posiadania” świata i fundam ent ludzkiej egzystencji -  zajm uje w surrealistycz-
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nej sztuce słowa i obrazu wyjątłsową pozycję. Jednym  z najistotniejszycłi postuła- 
tów surreałizm u w ogółności było stworzenie nowej definicji ciełesności oraz de- 
łium anizacja zmysłowej sfery życia w procesie łiarm onijnego związania i scałenia 
sfragmentaryzowanej, cząstłsowej i sfunłscjonałizowanej psycłiofizycznej egzysten
cji jednostłsi. Jeszcze przed powstaniem  G rupy Surreałistów Kareł Teige podłsre- 
śłał w ważnym artyłsułe programowym Wiersz, świat i człowiek (1930) nieodzow- 
ność odtworzenia integralnego związłsu m iędzy Ja a światem, w cełu restytuowa
nia „całego człowiełsa”:

W  przeciw ieństw ie  do fu n k c ji re lig ijnycli, ekonom icznycli czy naukow ycli, jak ie  sp e ł
n ia ła  sz tu k a  w d aw n y c li system acli społecznycli, p rzy zn a jem y  poezji (to jest nowej sz tu 
ce, to jest tw órczości este tycznej) fu n k c je , k tó re  w obec b ra k u  odpow iedn ic li o k reśleń  
m u sim y  nazw ać eugen iczn y m i, eub io ty czn y m i, h ig ien iczn y m i. W  rzeczyw istości idz ie
o coś w ięcej: id z ie  o to, aby dać nowemu społeczeństwu nowy typ człowieka', nowe popędy, 
nowe zm ysły, nowe ciało , now ą duszę. Z m ech an izo w an a  p rzez  k ap ita lis ty cz n ą  ra c jo n a li
zację  ludzkość  w in n a  odzyskać harm o n ijn y , b io log iczny  fu n d am en t; nowe społeczeństw o 
po trzeb u je  h a rm o n ijn e g o , totalnego człowieka.'^^

Już wPoetyzmie (1924) Teigego ciało łudzłsie jawi się jałso społeczno-łsułturowy 
łsonstrułst. Teige pisze tu  explicite o „łiigienicznej” funłscji nowej sztułsi, dążącej do 
stworzenia nowego człowiełsa. Poetyzm nazwany zostaje „wzniosłą edułsacją”, „łii- 
gieną m oralną i duchową”:

Jeśli nowa sz tuka i to, co nazyw am y poetyzm em , jest sz tuką  życia -  życia i używ ania -  to 
m usi być ona w  końcu tak  oczyw ista, zachw ycająca i pow szechnie dostęp n a  jak  sport, m i
łość, w ino i in n e  przysm aki. N ie m oże być za tru d n ien iem , jest raczej un iw ersa ln ą  p o trze
bą. Ż adne in dyw idualne  życie, jeśli m a być p rzeżyte w  sposób m oralny, czyli w  uśm iechu , 
szczęściu, m iłości i godności, nie obejdzie się bez sztuki. [...] D o o lim p iady  paryskiej w  roku 
1924 nie dopuszczono  klubów  profesjonalnych. D laczego więc nie m ielibyśm y rów nie zd e
cydow anie odrzucić  p rofesjonalnych  cechów  m alu jących , piszących, form ujących  i cyze
lu jących rzem ieśln ików ? [...] M am y do dyspozycji film  (now ą k inem atografię) i aw iatykę, 
radio, w ynalazki techniczne, optyczne i akustyczne (optofonetykę), sport, tan iec, cy rk  i musie 
hall, m iejsca codziennych  odkryć i p e rm an en tn e j im prow izacji.'®

Co znam ienne, paradygm atyczne znaczenie -  nie tylłso w sferze sztułsi, ale rów
nież etyłsi -  przypisane tu  zostaje dziedzinie sportu. Połączenie sztułsi i sportu, 
łub raczej estetyzacja sportu, jawi się jałso jedna z podstawowycłi łsategorii poety- 
stycznej antropologii i estetyłsi. Sport, tałs jałs taniec, cyrłs, ałsrobatyłsa, miłość i „no
wa sztułsa” poetyzm u, afirmowany jest jałso niem etafizyczne (czy wręcz antym eta- 
fizyczne) m edium  „sztułsi życia”, oparte na założeniacłi pragmatycznycłi, a m im o 
to łiedonistycznycłi i łudycznycłi. [...] Jeszcze przed opubłiłsowaniem Poetyzmu,
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w artykule programowym M akreiwo i poezja (1923), Teige akcentował rolę sportu 
i biom echaniki jako najważniejszych form  nowej poezji obrazowej:

Życiow e w idow isko  ulicy, sp o rtu , b io m ech an iczn e  p iękno , n ie u s ta n n y  d ra m a t na  p o 
w ierzchn i g lobu, k tó ry  śledzim y w  gazetach , w  zw łaszcza k in ie , po tęgu je  d ram aty zm  lu d z 
k iego życia. E ste ty k a  sta je  się fo togen iczna  i w ita lis ty czn a . [...]  Pow staje  P O E Z JA  O B 
RAZOW A. S ztuka  k in em ato g ra ficzn a . B io m ech an ik a  to jedyne d ram aty czn e  w idow isko 
d n ia  dzisie jszego . S port. K in o .'^

Na początku lat dwudziestych XX wieku poprzez fascynację sportem m anife
stowano i celebrowano nie tylko dynamikę życia, ale również jego tempo -  nowy 
fenomen kultury masowej w warunkach cywilizacyjnej nowoczesności i wielkomiej
skiego społeczeństwa industrialnego. Biomechanika, afektywność, cielesna dyna
mika i wyczyny sportowe; te oto pojęcia opisują i klasyfikują najistotniejsze aspek
ty poetystycznego „tworzenia człowieka” '^, czyli procesu jego im m anentnej rehu- 
manizacji. Paradygmatem kultury epoki konstruktywistyczno-industrialnej stają się 
gry sportowe. W  przeciągu lat dwudziestych ta sportowa euforia ulega jednak za
sadniczemu zakwestionowaniu. Im  bliżej zaś surrealizm u, tym  bardziej sport jako 
doskonale nowoczesna forma cielesnej aktywności, jako ideał sztuki wolnego czasu, 
traci na swej atrakcyjności. W  październiku 1931 roku Bohuslav Brouk, późniejszy 
członek Grupy Surrealistów, publikuje artykuł o prowokacyjnym tytule Sportowy 
narkotyk (w roku 1939 wydany ponownie własnym sum ptem  jako Przemiał życia), 
w którym  sport nie jest już bynajmniej celebrowany jako ucieleśnienie nowoczesne
go stylu życia, lecz na odwrót, zdecydowanie odrzucany jako „przemiał życia: i „wy
chowanie w bezduszności”. Około roku 1930 sportowa euforia zmienia się w coraz 
bardziej jednoznaczną krytykę. W  słynnej pesymistycznej diagnozie cywilizacji 
nowoczesnej. La rebelión de las masas (1930) José Ortega y Basset pisze o „m anii spor
tu ”, w niej właśnie upatrując jednego z najbardziej wyrazistych symptomów „bun
tu  m as”. Przyszli czescy surrealiści już na początku lat trzydziestych odrzucają spor
towe uniesienia, nazywając je „paraliżem sił w italnych”'^.

W  lutym  1930 roku Vitëzslav Nezval publikuje Strach, ostatecznie kw estionu
jąc poetystyczny modus vivendi i poetystyczną wizję człowieka. Programowi „ży
ciowej radości”, głoszonemu przez poetyzm, który pragnął być „wytwórcą powszech-

Tegoż M a lífs tv íapoesie, w: Avantgarda zn á m á ..., s. 495.

O. S u s E steticképroblemy pod napëtim. M eziválecná avantgarda. Surrealismus. Levice, 
M ich a ł Jùza & Eva Júzová, P ra h a  1992.

B. B rouk  Stoupa zivota , w: teg o ż Autosexualismus a psychoerotismus, O deon , P ra h a  
1992, s. 203. N aw iązu jący  do O rteg i H e rm a n n  K eyserling  k ry ty k u je  sport, 
nazyw ając go „u rodzonym  n iep rzy jac ie lem  d u ch a  i k u ltu ry ”. O baj ci au to rzy  z du żą  
p rzen ik liw o śc ią  już  na p rze łom ie  la t dw ud zies ty ch  i trzydziestych  uśw iadam iali 
sobie n iebezp ieczeństw o  nad u ży c ia  sp o rtu  jako k u ltu  c ia ła , siły, tłum ów , n aro d u , 
rasy  itd . w  zorgan izow anym , ko lek tyw nym , p rogram ow o an ty in d y w id u a ln y m  
i a n ty in te le k tu a ln y m  ru ch u  sportow ym  w  im ie n iu  „k u ltu ry  lu d u ” n iem ieck iego  
narodow ego soc ja lizm u  i radzieck iego  k o m u n izm u .
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nego ludzkiego szczęścia i p ięknej pogody” oraz „zm odernizow anym  epikure- 
izm em ” (Teige), przeciwstawia Nezval problem atykę lęku przed życiem i śm ier
cią. Strach sygnalizuje zm ianę kulturowego paradygm atu, a mianowicie odejście 
od poetystycznej „felicytologii” i zwrot ku bliskiem u surrealizm owi pojęciu życia 
i sztuki. Stworzony przez Nezvala model rzeczywistości nie jest już bynajm niej 
racjonalnie skonstruowanym , przejrzystym  i logicznie ustrukturow anym  światem 
zharm onizowanych kontrastów  i antynom ii egzystencjalnych, którego domagał się 
Teige w Poetyzmie. W prost przeciwnie, świat Strachu rządzony jest przez ślepy przy
padek, nieustępliw y los i niedające się kontrolować, irracjonalne potęgi niweczą
ce wszelki konstruktyw ne plany. Jest to wizja rzeczywistości, w której indyw idual
na egzystencja, wymykająca się wpływom świadomej i sterowalnej woli, jest trw a
le zagrożona, paraliżowana i niszczona przez poczucie winy, nieszczęście i strach, 
chorobę i szaleństwo, nam iętność i absurd, ironię i śmierć. Poetystyczna atmosfe
ra „dziarskiej towarzyskości” przeradza się w Strachu w irracjonalny stan nieokreś
loności czy wręcz dem aterializacji bycia, pod wpływem którego znany i zaufany 
do tej pory świat może nagle i nieoczekiwanie zm ienić się w przestrzeń zagrożoną 
w targnięciem  czegoś zupełnie nieznanego, przerażającego w swej niewyrażalno- 
ści. U jm ując rzecz w kategoriach psychoanalitycznych: miejsce zajmowane dotąd 
przez suwerenne Ja zajęte zostaje przez fatalne Nad-Ja. Rozpętane siły Erosa nie 
są już odczuwane jako rajska domena zasady przyjemności, ale jako potęga, która 
oznaczać może także zagrożenie, gwałt, okaleczenie i śmierć. Do radykalnego 
i szokującego zakwestionowania konstruktywistyczno-poetystycznej biom echani- 
k i -  a więc koncepcji sterowalnej i sterującej woli oraz kontrolowanej, czyli h a r
m onijnej dynam iki ciała i jego wyczynów -  dochodzi w dram acie Nezvala poprzez 
wprowadzenie motywu nieprzewidywalnych i niekontrolowanych ataków epilep
tycznych drgawek. W  ten sposób zasadniczo sproblem atyzowana zostaje także za
kładana, etycznie i w italnie pobudzająca i harm onizująca funkcja sztuki wywołu
jącej przeżycia estetyczne.

Literacka i plastyczna twórczość Nezvala, Zävady, Hałasa, Biebla, Śtyrskiego, 
Toyen, Simy, M uziki, W achsmana i innych, na długo przed ukonstytuowaniem  się 
G rupy Surreałistów staje się przestrzenią rewizji jednego z paradygm atów poety
stycznej awangardy: możliwości nieograniczonego dysponowania (własnym) cia
łem. W yobrażenie niewzruszonej stabilności zakorzenienia człowieka w logicznie 
i racjonalnie skonstruowanym  świecie ulega destrukcji pod wpływem nasilającej 
się świadomości potęgi i realnego wpływu niekontrolowanych, nieprzezwyciężal- 
nych w sposób racjonalny instancji: przypadku, bez-wolności, nie-świadomości, 
bólu, rozpaczy czy lęku. Doświadczenie cielesnej symbiozy z rzeczywistością, k tó
re Teige w eseju Sztuka nowoczesna i społeczeństwo (1924) entuzjastycznie (i u jm u
jąco) wyobrażał sobie jako „m iłosny stosunek do św iata” ®̂, zostaje w najwyższej 
m ierze skomplikowana; egzystencja ludzka pojmowana jest i przedstaw iana jako 
stale zagrożona u tratą  równowagi, upadająca, świadoma druzgocącej bezwładności

20 K. Teige M oderni um eni a spolećnost, w: Avantgarda zndm d . . . ,  s. 507.
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własnego c i ę ż a r u . W  kontekst ten wpisuje się także (post)awangardowa ak tuali
zacja i rein terpretacja m itu ikarowego w wierszu K onstantina Biebla Nowy Ikar.

21 W yraźną p rzem ian ę  w sz tuce czeskiej (p ost)aw angardy  la t trzydziestych
zaobserw ow ać m ożna rów nież w d z ied z in ie  podstaw ow ych an tropo log icznych  
p ro p o rc ji i w spó łrzędnych . D la  poetystycznego  lu d y zm u  ch arak te ry sty czn e  jest 
euforyczne, upo jne  w ręcz w znoszen ie  się w górę; uczucie  beztrosk iego , 
ekscen trycznego  i radosnego  u n ie s ie n ia , ucieczka od p esym izm u  i c iężaru  bycia. 
T en dencja  ta zn a jd u je  swój w erb a ln y  i w izu a ln y  o d p o w ied n ik  w jednym  
zasadn iczych  m otyw ów  poetyzm u, jak im  jest fa jerw erk  (podobne znaczen ie  ma 
lite ra ck i i p lastyczny  poetystyczny  topos fo n tan n y  czy gry  w p iłkę  nożną). Jeszcze 
w d ru g im  m an ifeśc ie  p oetyzm u  (1928) w spom ina Teige o fa jerw erku  jako w yrazie 
o lśn iew ająco  upojnego , n iew ażkiego w znoszen ia  się w górę oraz paradygm acie  
poezji d y nam icznej. O d końca la t d w u dzies tych  coraz is to tn ie jszą  rolę w czeskiej 
sz tuce aw angardow ej zaczyna je d n a k  odgryw ać an tro p o lo g iczn a  p ro p o rc ja  g łębi 
i p rzep astn o śc i is tn ie n ia , o p ad an ia  i u p ad k u  oraz zw iązane z tym  przeżycie  lęku 
p rzed  g łęb ią  „pod  n a m i” . K onfro n tac ja  z n iebezp ieczeństw em  zagrażającym  
człow iekow i ze s tro n y  obcego i n iep rzy jaznego  c iążen ia , zagrażającego  u p ad k iem , 
najw yrazistszą  rea lizac ję  z n a jd u je  w łaśn ie w tek stach  i d z ie łach  p lastycznych  
z p rze ło m u  la t d w u dzies tych  i trzydziestych . W  zw iązku  z tym , zu p e łn ie  in n ą  
sem an tykę uzyskuje na p rzy k ład  m otyw  zaw ro tu  głowy, pozytyw nie w aloryzow any 
w poetyzm ie, jako zaw ró t w tań cu , w sporc ie , ak ro b ac ji, la ta n iu  czy szybow aniu , 
oznaczający  te raz  p rzede  w szystk im  egzystencja lne  dośw iadczen ie  u tra ty  
rów now agi. S em antyka u p ad k u  odgryw a k o n sty tu ty w n ą  rolę już w N ezvalow skim  
Akrobacie: ludyczna ak robatyka  poetyzm u , d z ięk i poetyckiej im ag in ac ji, zyskuje tu  
w y m iar egzystencjalny , oznaczając b alansow an ie  m iędzy  by tem  a n ieby tem , 
n icością  a pow tórnym  n aro d z in am i. L udzk ie  is tn ie n ie  n ie jest już  b ynajm nie j 
ro zu m ian e  jako upo jne  w znoszen ie  się w górę, lecz, p rzeciw n ie , jako in tensyw ne 
odczucie  n iebezp ieczeństw a i s trach u  p rzed  n iep rzew idyw alnym , nag łym  -  i już 
p rzez sam ą tę nagłość groźnym  -  u p ad k iem , n iep o h am o w an y m  op ad an iem  
w nicość, jak  w w ierszu  W ilm a Z ávady  Panichida  (1927): „Y śichni se tu  tfepo tám e 
ja k c h ro u s t i  c h y c e n i /  pod ob lohou  ve sk len én ém  s k le p e m '/drive neż b u dem e 
v rżen i v  straslivé sm rti chftań  [...] a pouze já se m isím  bezú tésné  v  ten tó  d av  jenż 
vfe /  a p ad ám  jak  rzivé z rn o  ke d n u ” (V. Z ávada Bdsnické dúo / ,  C eskoslovensky 
sp isovatel, P ra h a  1972, s. 69-71) -  „W szyscy trzepoczem y  się tu  jak  chrząszcze 
schw ytane /  pod szklane sk lep ien ie  n ieba  /  n im  zo stan iem y  w rzu cen i w straszliw ej 
śm ierc i k rtań  [...] i ty lko  ja n iepocieszony  m ieszam  się w ten  w rzący tłu m  /  i jak  
rdzaw e z ia rn o  sp ad am  na d n o ” . C ie lesna  egzystencja  rozp o zn an a  jest tu  jako 
egzystencja  z an u rzo n a  w czasie, u jm ow ana w kateg o riach  w ysokości i g łębokości, 
śc ieśn ien ia  i p rzeciw staw ianej m u, napaw ającej grozą p u stk i bez ho ryzontu . 
Św iadom ość, w której sp o tyka ją  się zasada  p rzy jem ności i p rag n ien ie  
au to d e s tru k c ji, p rzen ik a  także B ieb low skiego  Nowego Ikara  (1929), kończącego się 
w ersam i: „A ch ileż  razy  jeszcze /  sodka m oja m arności /  poczuje  ten  u p a d e k /  
p rosto  w o tch łań  w ieczności” (przeł. A. W łodek , w: K. B iebl N ow y Ika r i inne poezje, 
W ydaw nictw o L ite rack ie , K raków  1984, s. 65). N a  Obrazie Ś tyrskiego (1932) pojaw ia 
się zd eh u m an izo w an a , zdeform ow ana sylw etka ludzk a , z łożona z w ielu  barw nych  
p lam , o padająca  głow ą w dół. Ś tyrsky p odarow ał ów obraz sw em u przyjacielow i,

^  B ielow i, k tó ry  w lis to p ad z ie  1951, w apogeum  an tyaw angardow ej nagonki,
»O w m iesiąc po nagłej śm ierc i K arla  Teigego rz u c ił się z okna.
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Człowiek zaczyna być nagle pojmowany jako zwykły szkic, wieloznaczny i formo- 
walny koncept; jako czysta możliwość i nie dający się przeniknąć „projekt” o nie
wytłumaczalnej genezie, niemożliwy do pomyślenia poza jego wyjątkową kondy
cją, nieodłącznie powiązaną z ciałem. M niej więcej od roku 1930 problem  możli
wości i ograniczeń w rozporządzaniu ciałem zaczyna być coraz częściej przez sztukę



ÍN

i teorię czeskiej awangardy poddawany refleksji, tekstualizacji i w izualizacji z tej 
w łaśnie perspektywy. Wydaje się, że czescy surrealiści nie podzielali już Breto- 
nowskiej niezm ącenie optymistycznej wiary w możliwość restytuowania „całego 
człowieka”, „nieruchom o stającego pośrodku w iru”^ .̂

W  wykładzie Poezja i malarstwo, wygłoszonym na sem inarium  z estetyki p ro
wadzonym przez Jana M ukafovskiego zim ą 1938 roku, Jindfich Styrsky w um yśl
nie apokaliptycznym  tonie „prorokował” wizję nadrealnej, chorobliwie m onstru
alnej antropologii:

P ow iadam  w am , n adcliodzi s traszn y  czas w iz jonerów  i m ed y tac ji, czas po d o b n y  do tego, 
k tó ry  b ezp o śred n io  p o p rzed za ł ak t stw orzen ia. [ ...]  B ędzie to czas pow olnego m ieszan ia  
się pow ietrza  i wody, z iem i i ogn ia , czas w yśnionej syn tezy  p ięk n a  p lastycznego  i liry cz
nego. Is to ty  żywe b ęd ą  się m iędzy  sobą dow oln ie  krzyżow ać i poza k o n tro lą  bio logów  
p ow staną  nowe jednorożce, żu k i-ssak i, m ityczne  b a ra n y  i stw ory  złożone z m ieczy, ig ieł 
i noży. P ow stan ie  człow iek  lite ra , ogryziona  kość, k ro p k a , strzęp , o łta rz , laska, k la tka  
schodow a, k lam ra , farsz , cz ło w iek -tru m n a  [...] . P ow staną  is to ty  ciek łe , z waty, skór węży, 
op ie rzo n e  drzew a, w  strzęp ach , is to ty  w ątle jące  w  bok u , z lep io n e  ze słów, n ies ione  w ia 
trem , pełn e  w rzodów , k a rm io n e  lodem , ty lko  kon tury , is to ty  w ydrążone, k sz ta łtow ane ze 
śn iegu , surow ego m ięsa  i z piasku.^^

W  tej sceptyczno-ironicznej „wizji” Śtyrskiego, projektującego swą patologicznie 
perwersyjną antropologię, zakwestionowany czy wręcz wywrócony na nice zostaje 
jeden z naczelnych postulatów  surrealistycznej antropologii: restytucja „całego 
człowieka” i dehum anizacja cielesności. Można tu  mówić o radykalnym  zwątpie
niu  w ideologiczny konstrukt ludzkiego ciała, projektowany przez awangardową 
antropologię wczesnych lat dw udziestych w im ię planow ania, sportu, zdrowia 
i przyszłości. [...]

„Człowiek, który składa z przedmiotów swój portret” : surre
alistyczna somatologia Vitezsiava Nezvala wobec maniery- 
stycznego antropomorfizmu

o  swego ostatniego zbioru surrealistycznych tekstów, zatytułowanego absolut
ny grabarz (1937), słynnego m iędzy innym i dzięki klasycznej już semantycznej 
analizie Jana Mukafovskiego, Vitezslav Nezval włączył zawierający kilka wierszy 
cykl nazwany Gry cieni, zwracający uwagę -  bardzo rzadko spotykanym  w poezji
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C h o d z i tu  o B retonow ską apo log ię  zn ie s ien ia  an ty tez  m iędzy  snem  a czuw an iem , 
snem  a rzeczyw istością, w yobrażonym  a rea lnym , życiem  a poezją , p rzes trzen ią  
a czasem , k tó rą  w yrażał on w  Naczyniach połączonych. Zob. tegoż Spojité nádoby, pfel. 
V. N ezval, J. H onzl, w: V. N ezval, D úo X X X . P feklady, C eskoslovensky spisovatel, 
P ra h a  1984.

2^ J. S ty rsky  Poezie a m alifstvi, w: tegoż K ażdy z  nás stopuje svoji ropuchu. Texty z  let 1923-
«O -1945, ed. K. S rp , T h y rsu s, P ra h a  1996, s. 129.
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surrealistycznej, na pierwszy rzut oka dość konwencjonalnym  -  tradycyjnym  ukła
dem  stroficznym  z regularnym i rym am i, asonansam i, p rzerzutniam i itd. Tytuły 
tych wierszy -  Szpulka, Rękawicz, Lampa, Stołeczek, Rój, Muchołapka i inne -  ewo- 
kują najpierw  skojarzenie z surrealistycznie uniezwyklonymi wierszami o przed
miotach. W edług MukafoYskiego wiersze te realizują jedną z podstawowych stra
tegii Nezvalowskiej poetyki, jaką jest „uprzedm iotow ienie znaczeń słownych”, 
w w yniku którego „także m echaniczne i pasywne działania nabywają iluzyjnego 
charakteru  aktywnych działań wynikających ze swobodnej inicjatywy. Jest to pe
wien rodzaj personifikacji. Zdarza się również, że wzajem ne oddziaływania rzeczy 
są tak przedstawione, iż czytelnik domyśla się poza n im i ludzkiego sprawcy, k tó
rego jednak nie ma bezpośrednio na scenie” "̂̂ . S trategię ową klasyfikuje M u- 
kafoYsky jako „grę z «nieobecnym sprawcą», zastąpionym  przez rzeczy”^ .̂ Można 
powiedzieć, że wizję cielesności w Nezvalowskim/Ifoo/Miwj;»! grabarzu określają 
dwa podstawowe zabiegi: z jednej strony, „uśm iercanie” żywego ludzkiego ciała, 
redukow anie go do postaci cienia czy pustej „powłoczki” i wytwarzanie arcimbol- 
dowskich, na wpół obum arłych ciał-inkrustacji -  czego modelową niem al realiza
cją jest wstępny wiersz tom u. Człowiek, który składa z  przedmiotów swój portret -  
z drugiej zaś, strategia odwrotna, polegająca na osobliwym ożywianiu nieżywego, 
jak we w spom nianych wierszach o rzeczach. Jeden z najbardziej inwencyjnych tek
stów z cyklu Gry cieni, zatytułowany 7?gfo2wice,wart jest szczególnej uwagi, z dwu 
m ianowicie powodów: w kontekście estetyki śladu zdeformowanego ciała i w od
n iesieniu  do antropologii W cielenia, w utworach surrealistycznych niem al n ie
obecnej.

N ad  księgą co m a tysiąc s tron ic  
R ozb łysku ją  g rom nice  
I n ie  p rzesta je  p ieśń  ża ło b n a  dzw onić 
I ciąg le  w iszą n ad  n ią  rękaw ice

N ik t n ie  wie
S kąd  tu ta j w zięły  się one 
I kom u w  ch ó ra ln y m  śpiew ie 
R ozbrzm iew a to podzw onne

A księga co m a tysiąc stron ic  
K artk i p rzew raca sam a 
Ż ałoby  la m e n t nie p rzesta je  dzw onić 
A w  niej się czasem  zjaw ia łzaw a p lam a

S tron icom  się zw ija ją  różki 
G dy  łzy się na  n ich  n ie  p rzes ta ją  jawić 
W  o tw artą  księgę sp a d a ją  m uszk i 
Z  ta jem n iczy ch  rękaw ic

P atrząc  na te skó rzane  c ien ie  
Palcam i trące  się n iczym  w  udręce  
M a się w rażen ie  
Ze to z łożone ręce

C h c ą  się jak  gdyby żyw ym i w ydać 
I podczas gdy rozdzw ania się skarga jękliw a 
W  ich  silnych  żyłach  krew  tę tn ią c ą  w idać 
W tem  tryska  z n ich  i spływa^®
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J. M ukafovsky  Sem antyczna analiza utworu poetyckiego: „Absolutny grabarz” N ezvala, 
przeł. J. B aluch , w: tegoż Wśród znaków i struktur. Wybór szkiców, wyb. i w stęp  
J. S ław ińsk i, PIW , W arszaw a 1970, s. 308-309.

T am że, s. 296.

V. N ezval Rękaw ice, przeł. J. W aczków, „ L ite ra tu ra  na  Ś w iecie” 1992 n r  10-12, 
s. 167-168.



Gabriel M arcel (a później także, choć poniekąd odm iennie, M aurice M erleau- 
-Ponty) wychodzi z antropologiczno-ontologicznego założeni, ze ludzkie istnienie 
jest zawsze wyłącznie istn ieniem  wcielonym; wcielenie jawi się zaś jako tajem ni
cze wydarzenie i rozpoznanie, że jestem ciałem. W  tym  sensie, istnieć znaczy „być 
inkarnow anym ”. Z tej perspektywy, możliwe jest rozum ienie inkarnacji jako pier
wotnej sytuacji istoty, która samą siebie postrzega jako cielesną. W  Fenomenologii 
percepcji M erleau-Ponty’ego ciało nazywane jest „prowizorycznym szkicem ” (esqu
isse provisoire), swego dopełnienia i udoskonalenia poszukuje zaś w stwarzanych 
rz e c z a c h .S tw o rz o n a  przez człowieka, „cielesna” rzecz (w znaczeniu res) różni 
się od ludzkiego ciała, w tym  sensie, że stwarzana jest po to, aby ugruntować i utrw a
lić ludzki stan inkarnacji, w przeciwieństwie do ciała człowieka, które nie jest stwa
rzane w taki sposób -  ono ju ż  tu było, jako ciało jednostkowe. M erleau-Ponty trak 
tu je ciało jako coś należącego do indyw iduum  i jako rzecz, a poprzez rzeczy czło
wiek zam ieszkuje w świecie. To za ich pośrednictw em  staje się obecny. Nasze ciało 
jest z tej samej m aterii, co reszta świata. W  wierszu Nezvala Rękawice, podobnie 
jak w pozostałych wierszach o przedm iotach w cyklu Gry cieni, ciało nie jest sub
stancjalnie „dane:, nie jest obecne, lecz reprezentowane przez swoje realne właści
wości. Nieobecność jawi się tu  jako m odus obecności, która jest zawsze -  ujm ując 
rzecz najogólniej -  tylko urzeczywistniającym  się stopniowo wcielaniem , nigdy 
zaś całkowitą, doskonałą prezencją. W  wierszu zanika substancjalny byt ciała, zo
staje tylko pusta otoczka, kontur, cień. Ręce, m etonim icznie (jako toto) 
reprezentujące ciało, nie są przedstaw iane wprost, lecz tylko sugerowane przez 
kształt rękawic. Do paradoksalnej obecności nieobecnych części ciała odsyła m o
tyw krwi tryskającej z dłoni. Ślad nieprzedstawionego, zranionego ciała pozosta
wiają cielesne płyny (łzy w 4. wersie III strofy i tryskająca krew w 4. wersie VI), 
jako jego m aterialne symptomy. Krwawy ślad -  m alarski znak nieobecnego ciała 
i niepokojąca eksternalizacja głębokiego zaburzenia integralności związku m ię
dzy Ja a światem na skutek zranienia organu cielesnego kontaktu  z rzeczywisto
ścią zewnętrzną -  podobnie jak w przypadku obrazu Toyen, zatytułowanego Uścisk 
ręki, odgrywa istotną rolę w semantycznej strukturze utworu. Jednakże, podczas 
gdy u Toyen pierw iastek substancjalno-cielesny, ciało jako res extensa, „rozciąga 
się” aż po zupełną u tratę formy, u Nezvala zachowana zostaje właśnie zewnętrzna 
„powłoka” ciała, jego powierzchnia i określone granice, tak radykalnie przekra
czane czy wręcz znoszone przez m alarkę. [...]
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27 E d m u n d  H u sse rl w  Ideach I I  nazyw a lu d zk ie  c ia ło  „rzeczą u k o n sty tu o w an ą  
w  dziw n ie  n ied o sk o n a ły  sposób” (E. H u sse rl Idee czystej fenomenologii 
i fenomenologicznej filozofii. Księga druga, p rzek ł. i w stęp  D. G ie ru lan k a , PW N , 
W arszaw a 1974, s. 225). N a to m ia s t d la  M e rleau -P o n ty ’ego „ciało jest naszym  
ogólnym  sposobem  p o sia d an ia  św ia ta”. Je st nam  dan e  na  dw a sposoby: w  funkcji 
p o śred n ik a  o raz  jako rzecz pośród  in n y ch  rzeczy  (M. NítA tn 'a-Voxú.y Fenomenologia 
percepcji, przeł. M . K ow alska, J. M ig asiń sk i, posł. J. M ig asiń sk i, F u n d ac ja  A le theia ,

^  W arszaw a 2001, s. 166).



Podobnie jak w przypadku Śtyrskiego i Toyen, obrazy ciała w surreałistycz- 
nycłi wierszacłi Nezvała sygnalizują kryzys wyobrażeń na tem at związku między 
człowiekiem a jego ciałem  oraz m iędzy ciałem  i ucieleśnionym  Ja a światem, in
tensywnie przejawiający się w łatacłi trzydziestycłi XX wieku. Pod wzgłędem kon- 
strukcyjno-sem antycznycłi strategii artystycznycłi surrealistyczną somatołogię 
Nezvała znam ionuje zaś szczegółne upodobanie do nagrom adzeń i m ontażu ełe- 
m entów  znaczeniowo niejednorodnycłi i w zajem nie przeciwstawnycłi. W skutek 
zniszczenia łiomogenicznej struk tury  całości wyraźnie wzmocniona zostaje nieza
leżność i swoista mobiłność poszczegółnycłi składników, icłi kontekst zaś -  rady
kalnie uniezwykłony i zrełatywizowany. M ukafovsky zwraca uwagę na interesują
cy związek strategii Nezvała z typową dła sztuki manierystycznej i barokowej za
sadą m ontażu. Badacz wskazuje na „portrety” m ałarza epoki rudołfińskiej, Ar- 
cimbołdiego:

A rcim boldo  m alow ał także p o rtre ty  poszczególnych! zaw odów  (kucharza  i w in iarza), złożo
ne z narzęd z i i m ateria łów  użytkow anych  przez  p rzedstaw ic ie li tych  zawodów. [...]  Z p o r
tre tów  N ezvala  n a jd o k ład n ie j odpow iada tej techn ice  w iersz  ty tu łow y o g rab a rzu , k tó re 
go c ia ło  i u b ran ie  sk ła d a ją  się z in g re d ie n c ji cm en ta rn eg o  ro zk ład u  i grobow ego in w e n 
tarza . In n ą  n ieco  o d m ian ę  tej te c h n ik i p rzynosi w stęp n y  w iersz  zb io ru , n azw any  w prost 
M u z ktery sklddd zpredm etii svou podobiznu: p rzes trzen n e  szeregow anie e lem en tó w  o d p o 
w iadające  istoc ie  m ala rstw a  jest tu  zas tąp io n e  n as tępstw em  czasow ym  w łaściw ym  p o 
ezji: p sych iczny  p o r tre t m ężczyzny  jest u łożony  z rzeczy i is to t, z k tó ry m i spo tyka ł się on 
ko lejno  z życiu.

W  Absolutnym grabarzu obrazowanie związane z m artwotą i rozkładem  dopro
wadzone zostaje do ekstrem um . W  odróżnieniu od połim orficzności nieorganicz- 
nycłi ciał-am ałgam atów, zestawianycłi z elem entów rozproszonycłi i wzajem nie 
nieprzyłegłycłi, które wypełniają surrealistyczne uniw ersum  Kobiety w liczbie mno
giej (1935), a także od wizji antropomorfizowanego, ożywionego ciała-miasta w wier- 
szacłi z tom u Praga o palcach deszczu (1936), obrazy ciała w  Absolutnym grabarzu 
konstruowane są z rozkładających się rzeczy i fragmentów, z dotkniętych m artw i
cą tkanek-inkrustatów , podczas gdy ciało ludzkie staje się zwykłą „powłoczka” lub 
zdem aterializowanym , pozbawionym substancji cieniem  ciała. Cały m ikrokosmos 
tom u zdaje się martwieć i rozkładać w odorze zgnilizny i trupiego jadu. Proces 
obum ierania i u traty  kształtu  świata, w którym  „wszyscy ludzie naśladują śmierć 
z kosą w ręku” (cytat z wiersza tytułowego), pom yślany został konsekwentnie jako 
coś „absolutnego” i nieodwracalnego. W  odróżnieniu od wyobrażeń ciała w tomach 
Kobieta w liczbie mnogiej i Praga o palcach deszczu, dotknięte stężeniem  pośm iert
nym  obiekty z w itraży Absolutnego grabarza nie są już zdolne do jakiejkolwiek m e
tamorfozy. Podstawowym prawem  rządzącym  rzeczywistością nie jest tu  bowiem 
metamorphosis, le czperversitas (w sensie zwyrodnienia, wywrócenia na opak). Zna
m ienne zniwelowanie i opróżnienie świata z substancji sprawia, że m anifestuje

Vojvodik Świat strachu i strach przed światem...

2*̂  J. M ukafovsky  Sem antyczna ana liza ..., s. 307.
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się on już tylko jako cm entarny rozkład, spustoszenie lub odrażający odór, jak 
w końcowej sekwencji tytułowego wiersza:

O to  n a p e łn ił  swój nos
bezczynnie  tkw iący  w  łagodnym  pow iew ie c iem nie jącego  zm ierzch u  
F eto rem  tru p im
A ten  na  po czą tek  p rzem ien ił jedyn ie  siedzen ie  jego k rzesła
W  deskę  p ro sek to ry jn ą
Po czym  szybko ja k  w ijąca się z ie leń
Ją ł w sp in ać  się po k u flu  piw a
R ozłożonego na  am o n iak
I jed n em u  z tych  pnączy  rosnących  p io ru n em  w reszcie  się udało  
W pełzn ąć  w  szparę  s tro p u  barw y w ędzonego m ięsa

A że ten  tru p i  fetor
N as ila ł się rów nocześn ie  z pow szechnym  w ieczo rn ien iem
A przy  tym  w ędzone m ięso  w  o ko licznościach  o k tó rych  m ow a
Szybko u lega  procesow i g n iln em u
Z aczął w yłazić w  górę
Przez  szczelinę w  suficie
W ielk i b ia ły  ro b ak  nocy
W ielk i b ia ły  ro b ak  nocy le tn ie j
W ielk i b ia ły  ro b ak  lipcow ej nocy le tn ie j
C o u czyn iła  n iew id z ia ln y m  g rab arza  absolutnego^^

Szkice

Proces obum ierania jest jednak uderzająco dynamiczny, znam ionuje go n ie
pokojąca podstępność, nerwowość, ukryta złośliwość. Fragm enty świata natury, 
resztki roślin i małe zwierzęta (ptaki, płazy), różne przedm ioty i ich części są za 
pomocą techniki m ontażu niejako biologicznie krzyżowane, tworząc celowo skom
plikowane hybrydy. Jest to świat obcego i przerażającego bezsensu istnienia, nie 
chodzi jednak o prosty, jednoznaczny brak sensu, lecz raczej ustawiczną 
tas, która trwale wypacza i zakłóca wszelki sens. Zycie zdaje się być opanowane 
przez rozpad, zaś dziwaczność, potworność, zboczenie -  sygnatury świata wykole
jonego -  ukazywane są jako zwyczajna codzienność.

Stwierdzone przez M ukafovskiego pokrewieństwo między sztuką i literaturą 
m anieryzm u/baroku a surrealizm em  przejawia się, z jednej strony, w tendencji do 
m aterializowania tekstu i przem ieniania go w obiekt w izualny (lub audytywny), 
z drugiej zaś, w atmosferze osobliwości (jedna z części Grabarza absolutnego nosi 
wręcz tytuł Osobliwe miasteczko) i manierycznej afektacji. Zbieżność ta nie jest przy
padkowa. W strząśniecie „zaufaniem  do świata”, u trata duchowych gwarancji i do
świadczenie głębokiego rozkładu rzeczywistości znam ienne są zarówno dla histo- 
ryczno-kulturowej sytuacji i atm osfery duchowej wieku XVI, epoki tzw. m aniery-

^  29 V. N ezval Grabarz absolutny, przeł. J. W aczków, „K am en a” 1991 n r  2, s. 26.



zmu^°, jak i dla okresu między dwiema wojnam i światowymi. Nieprzypadkowo 
podobieństwo między sztuką m anierystyczną i surrealistyczną opiera się również 
na sposobach kształtowania ludzkiego ciała; chodzi tu  przede wszystkim o zanik 
somatycznie uwarunkowanego, bliskiego związku między ciałem  a światem -  fe
nom en, w którym  M ax Dvorak dostrzegał signum „bezgranicznego upadku” epoki. 
Jako pierwszy zauważył on bezpośrednią paralelę m iędzy duchowym klim atem  
wieku XVI a okresem po pierwszej wojnie światowej, o czym pisał w swej pionier
skiej rozprawie Über Greco und den Manierismus (1921):

M ów ić m ożna o duchow ej k a tas tro fie , p op rzedzającej k a tas tro fę  p o lityczną , polegającej 
zaś na  tym , że ru n ę ły  sta re , ześw iecczone, kościelne i la ick ie , naukow e i a rty styczne , d o 
gm atyczne system y i ka tegorie  m yślowe. [ ...]  O puszczono  d rog i w iodące ku p o zn an iu  
i stw o rzen iu  k u ltu ry  duchow ej, a sk u tk iem  tego byl p ozorny  chaos, k tó ry  rów nież m y 
d o strzeg am y  w  naszej epoce. W  sz tuce  okres ten  -  i n ie chodzi o ok res zam kn ię ty , lecz 
pew ien  styl, k tó rego  p oczątk i sięgają  aż do za ra n ia  w ieku  X V I i k tó ry  n igdy  n ie  p rzes ta ł 
tw órczo oddziaływ ać -  nazw ano, n ieste ty , m an ie ry zm em . [...]  Skoro zaw alił się d o ty c h 
czasow y p o rząd ek  św iata, jak im  by ł św ia topogląd  późnego  średn iow iecza , ren esa n su  i re 
fo rm acji, pozostać m u sia ły  ruiny. A rtyści, ta k  sam o jak  in n i, zby t liczn i tw órcy we w szyst
k ich  d z ied z in ach  tw órczości duchow ej, u tra c ili o parc ie  w  pow szechnych  zasadach  m o 
ra ln y ch  i in te le k tu a ln y c h , na  k tó rych  w znosić się m ogły ich  p ilność , am bic ja  i m ałe idee. 
N ad a rza  się nam  w idow isko b ezg ran icznego  u p ad k u .^ '

Surrealiści, podobnie jak m anieryści, zaproponowali nową koncepcję sztuki, 
obejm ującą wszystko to, w czym M ax Dvorak upatrywał symptomów „bezgranicz
nego upadku” we wszystkich sferach życia: napięcie między motywami rubasznie 
zmysłowymi a wyrafinowanymi i estetycznie wykalkulowanymi, a także między 
w irtuozerskim  artyzm em  a form alną abstrakcją. [...] Ową paradygm atyczną wręcz 
dla m anieryzm u i surrealizm u sprzeczność m iędzy zachowaniem  a zniesieniem  
formy, m iędzy form ą a m aterią, abstrakcyjną geometrycznością i ornam entalno- 
ścią a amorficznością, między pierw iastkiem  m ęskim  a kobiecym (której m anie
rystyczną i surrealistyczną syntezą jest androgyn), m iędzy strachem  i lękiem  przed
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M ożna pow iedzieć, że su rrea lizm  konsty tuow ał się w  atm osferze , podobnego  jak  
w  p rzy p ad k u  m an ie ry zm u , silnego  nap ięc ia  sp o łeczno-ku ltu row ego , po litycznego  
i św iatopoglądow ego. [ ...]  S k ra jn e  p rzeciw ieństw a i kon trasty , specyficzne d la  
sz tu k i m an ie ry zm u , w  pew nym  sensie  p ow racają  w  sz tuce o k resu  m iędzyw ojn ia . 
M an ie ry zm  kultyw ow ał n a jró żn ie jsze  fo rm y w yrafinow anych  dw uznaczności 
i paradoksów ; w skrzesił i w ysoko cen ił O w id iuszow skie m ity  p rzem iany , a także 
anam o rficzn e  zagadk i, p o rtre ty -am a lg am a ty  G iu sep p e  A rcim bo ld iego  czy ig ran ie  ze 
strach em . [...]  Z naczącym  ośro d k iem  sz tuk i i k u ltu ry  m an ie ry zm u  była także  P raga 
za pano w an ia  cesarza  R udolfa  11. Jego u lu b io n y m  a rty stą , dz ia ła jący m  w  P radze  już 
za M a k sy m ilian a  11, był w łaśn ie  pochodzący  z M e d io la n u  G iu sep p e  A rcim bo ldo  
(1527-1595), k tó ry  p rzez  26 la t ży ł i tw orzył na  p rask im  dw orze.

M . D vofak  Greco a manyrismus, w: tegoż Itabke  um Sni od renesance k  baroku,
J. L a ich te r, P ra h a  1946, s. 298-299.
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śm iercią, którego destrukcyjny im puls wygasa w estetycznym dystansie, a tana- 
tyczną fascynacją, uznać można za swego rodzaju sem antyczną konstantę i zna- 
czeniotwórczą regułę czeskiego surrealizm u lat trzydziestych i czterdziestych.

Zasada sprzeczności m iędzy zachowaniem i jednoczesnym zniesieniem  formy, 
znam ienna tak dla m anierystycznej, jak i surrealistycznej estetyki w ielorakich 
am biwalencji, „naruszonych form ” i nieregularności, zdaje się obowiązywać także 
w Nezvalowskim cyklw Absolutny grabarz. C iala-inkrustacje, czy wręcz ciala-pejza- 
że^2 w wierszu tytułowym: „Grabarz absolutny /  Stary jak ten tu  świat o k ra
jobrazie granitowo-kwarcowym”, s. 23), zestawiane z wielu m ateriałów  i niejed
norodnych elementów -  w zasadzie jednak bezkształtne i dlatego m onstrualne -  
kontrastują z formalnym rygorem i konstrukcyjnym  wyrafinowaniem wierszy o rze
czach z cyklu Gry cieni, wyróżniających się na tle surrealistycznej poetyki trady
cyjną budową stroficzną, rym am i, figuram i retorycznym i i rytm em . Te form alne 
i retoryczne własności -  swoista symetryczność, powtórzenia, paralelizm y, rymy, 
stroficzne lub międzywersowe przerzutnie (jak w  wierszu Szpulka) -  pełnią funk
cję swoistych ornamentów. O rnam ent jako realizacja „formy artystycznej” -  tego, 
co wzajem nie powiązane i zintegrowane, zam knięte w sobie i koherentne -  zm ie
nia się w ten sposób w potwornych rozmiarów, hybrydyczne, mozaikowe i bezu
stannie obumierające ciało-świat „absolutnego grabarza”, „człowieka, który z przed
m iotów składa swój p o rtre t” czy „pirenejskiej m uchy”, tworząc intensywne, pełne 
napięcia kontrasty. [...]

„Całość statyczna osłupiała jak lęk” (jindfich Heisler): 
„spustoszenie” i „skamienienie” czasu, 
„skostnienie” przestrzeni

T lie re  is no S ilence in  th e  E a rth  -  so 
s ilen t
A s th a t  e n d u re d
W h ich  u tte red ,w o u ld  d iscourage  N a tu re  
A n d  h a u n t th e  W orld.

E m ily  D ick in so n

Szkice

C iała-pejzaże  i głow y-pejzaże należą  do u lu b io n y ch  osobliw ości m an ierystycznego  
i su rrea lis ty czn eg o  m alarstw a (m etoda „p aran o iczn o -k ry ty cz n a” D alego, obrazy  
M axa E rn s ta , R ené M a g ritte ’a i in .). E fek t o siągany  przez  m an ierystyczne ciała- 
-pejzaże po legał na  z n ie s ien iu  g ran icy  m iędzy  m akrokosm osem  a m ik rokosm osem  
(podstaw ow a zasada  rządząca  A rcim bo ldow sk im i p o rtre ta m i) , m iędzy  n a tu rą  
a człow iekiem . P rz en ik an ie  o d ręb n y ch  i o d m ien n y ch  sfer było w  XVI w ieku  
in te rp re to w an e  jako sym bol św iata postaw ionego  na  głow ie, o b raz  an tyśw iata , k tó ry  
je d n a k  objaw ia n iep rzeczu w aln e  d o tąd  m ożliw ości z u p e łn ie  nowej św iadom ości 
i odczu w an ia  n a tu ry  o raz niezw ykłego jej dośw iadczan ia .
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W izja stopniowego zaniku „kształtu” świata i niepokojącycłi m etam orfoz cia
ła dopełniona zostaje w sztuce czeskiego surreałizm u łat trzydziestycłi i czterdzie- 
stycłi motywem osobłiwycłi deform acji czasoprzestrzennego kontinuum ; razem  
składają się one na sym ptom atołogię zaburzonego, pozbawionego kołierencji sto
sunku m iędzy człowiekiem a rzeczywistością. Przestrzeń -  podstawa stałego usy
tuowania i wzajemnego skorełowania rzeczy -  staje się tu  osobłiwie cłiwiejna, p łyn
na i dziwacznie zdeformowana, zyskując niejako wymiar czasu (i tak też jest prze
żywana), podobnym  przem ianom  przestrzeni egzystencjałnej towarzyszy zaś in
tensywne doświadczenie bezsiłności i łęku, płynącego ze świadomości n ieustan
nego bycia wydanym na pastwę czasu, zaniku i rozpadu tkanki świata, będącej rów
nocześnie tkanką (mięsem, chair, jak pisał M erłeau-Ponty) ciała człowieka -  po
dobnie, jak ma to miejsce w Nezvałowskim/lfoo/Miwjy»w grabarzu.

Postułowana w program acłi poetystów „wiełka dynam iczna poezja” nowoczes
nego życia -  poetystyczny sen o nowoczesnym świecie „w rucłiu”^̂  -  zm ienia się 
pod koniec łat trzydziestycłi w nocny koszm ar o świecie skam ieniałym , porażo
nym  jakby przez nagłe wygaśnięcie wszełkiego rucłiu. W  sztukacłi w izuałnycłi owe 
zaburzenia doświadczenia czasoprzestrzennego znajdują trafny wyraz w uderza
jącym zredukow aniu przestrzeni przedstawionej do całkiem  płaskiej powierzcłmi 
(zwłaszcza na obrazacłi i rysunkacłi Śtyrskiego), podczas gdy czas i przestrzeń stają 
się wym iaram i zupełnie z sobą niepowiązanym i, oraz w motywie zdrętw ienia czy 
wręcz „skam ienienia” łudzkiego ciała (twórczość Toyen i Heisłera z łat 1938-44), 
ogółnie więc w m aksym alnym  ograniczeniu elem entu rucliu i rozbiciu tem poral- 
nej ciągłości na pojedyncze, „zastygłe” m om enty lub sekwencje. Czas przedsta
w iany jest jako „spustoszony”, „skam ieniały” czy wręcz „m artwy”, jako czas po
zbawiony czasowego lioryzontu. W  krótkiej prozie Śtyrskiego, zatytułowanej zna
m iennie Św iat staje się coraz mniejszy (ok. 1939) rzeczywistość nie jest zagrożona 
przez siły deform ujące czy niszczące jej kształt -  jak zgnilizna, błoto, ekskrem en
ty i inne substancje przyspieszające proces rozkładu -  ale przez napawający prze
rażeniem  paraliż, ogarniający przestrzeń wszelkiego istnienia. Kam ień i śmierć 
stają się, jak w rom antyzm ie, pojęciam i współzależnymi: „Czyż natura nie mogła 
skamienieć w obliczu Boga? Lub z grozy, jaką wzbudziło w niej pojawienie się czło- 
wieka?” "̂̂ . Na rysunkach Toyen z cyklu Widma pustyni (1939, wydane z wierszami

Pisząc o poetystycznej „poezji u n iw ersa ln e j”, Teige porów nyw ał ją  do  pow szeclinie 
d o stępnego , dynam iczn eg o  L u n a p a rk u , s tw ierdzając , iż  „podstaw ow ym  elem en tem  
tak iego  m ag ic-city  jest r u c h ;  e lem en t ru c h u  m u si być w szędzie w idoczny, n igdzie  
n ie  m oże panow ać n ie ru ch o m a  p u stk a . Pow szechne p o ru szen ie  całego lokalu , 
w i e l k a  d y n a m i c z n a  s y m f o n i a ,  m usi być o rgan izow ana i k ierow ana 
w edług  u sta lone j u p rzed n io  party tu ry . R uch i śm iech , oba rów nie w yzw alające 
i rów nie zaraźliw e -  to w yznaczn ik i poetyck iego  M ag ic-c ity ”. K. Teige Sve t, ktery se 
smeje, O deon , P ra h a  1928, s. 89 (d la  jasności w yw odu rozw ijam  pasaż  z Teigego, 
cy tow any  p rzez  V ojvodika -  p rzyp. tłum .).

N ovalis Uczniowie z  Sais, w: tegoż Uczniowie z  Sais. Proza filozoficzna -  studia -  
fragm enty, wyb. i p rzek ł. J. P ro k o p iu k , PAX, W arszaw a 1984, s. 78.
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Heislera) świat -  „statyczny osłupiały jals łęls”^̂  -  zm ienia się w bezłudną pusty
nię, zamieszlsiwaną już tyłlso przez rozpadające się, zwietrzałe slsamiełiny zwie
rząt. Kam ień staje się tu  sym ptom em  tego, co najbardziej obce człowielsowi; groź
ną figurą nierucłiom ości sparaliżowanego stracłiem, „martwego” czasu^'^. Na Isar- 
tacłi grafils Toyen z cylsłów Strzelnica i Skryj się, wojno! czasoprzestrzeń wylsołejo- 
nego świata otwiera się aż po bezlsres i tyłlso resztlsi rzeczy, slsamiełin i zwierzę- 
cycłi szlsiełetów -  jalso niepolsojąco obce em błem aty Isonselswentnego spustosze
nia świata, po Istórym pozostały tyłłso szczątłsi rozbitycłi przedm iotów  -  wsłsazują 
na niegdysiejszą obecność człowiełsa. Tę surrealistyczną „fenom enologię” totałnej 
reifiłsacji świata, łstórego „istnienie” symułują już tyłłso antropomorfizowane przed
mioty, namiastłsi nieobecnycłi żywycłi istot, obrazuje poetycłsa proza Heisłera, Na  
igłach tych dni (1941), od czasu pierwszego wydania w nielegalnej Edycji surreali
zmu dopełniana przez fotografie Śtyrskiego:

Ale czasy są jeszcze spokojne  i z m ałych , z im n y ch  oczu rewolwerów, gap iących  się na 
owoce w yłożone p rzed  sk lep ik am i, w yczytuje się coraz  bardzie j proszące w ezw anie: aby 
zapadła ja k  najgłębsza cisza. [ ...]  G ładk ie , w ykrzyw iające się w  g rym asach  śruby, w c iśn ię 
te ja k  oczy m artw ych  la t g łęboko  w  belk i, k tó rych  farba  daw no już  d o sta ła  gęsiej skórki, 
p o d trz y m u ją  s ta rą  grę św ia tła  i c ien i. [ ...]  A le czasy  w ciąż jeszcze są łag o d n e  i przez  
m u zea ln y  spokój n ied z ie li b łąd zą  w  ciszy  bojażłiw e w id z iad ła  obow iązku , a w yrzu ty  su 
m ien ia  b e zn ad z ie jn ie  w b ija ją  się w  p rzedm io ty . [ ...]  Je śli św iatło  p rz e n ik n ie  do c iem 
nych kątów  ta k  skom plikow anego  m ech an izm u  ciszy, p ozostan ie  o s łu p ia łe  n ad  p ięk n em  
o b o ję tnośc i, co zw ariow ała w  szaleństw ie tego wieku.^^

J. H e is łe r  *** (Cełek staticky strnuły jako des), w: tegoż Z  kasemat spdnku, T orst,
P ra h a  1999, s. 17.
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K rólestw o k am ien i i m inerałów , m eta fo ry  k ry sz ta łu , k rysta liczności 
i n ieo rgan iczn o śc i, an tro p o m o rfizac ja  k am ien ia , sz tu k a  o d k ryw an ia  objets trouvés 
itd ., odgryw ają is to tn ą  rolę w  ik o n o g rafii i poetyce na  now o „w ynalez ionego” 
su rrea lis ty czn eg o  p o rząd k u  natury . T ranspozycja  form  n a tu ra ln y c h  do 
in d y w id u a ln e j ik o n o g rafii cechu je  p rzede  w szystk im  dzie ło  M axa E rn s ta , k tó ry  
w  roku  1925 stw orzył z n an y  cykl g ra fik  p rzed staw ia jących  u n iezw yk lone „dzieje 
n a tu ry ” (Histoire Naturelle), a także tw órczość H an sa  A rpa, A ndré  M assona, V ictora 
B rau n e ra  i in . A naliza  m otyw ów  an tro p o m o rfizac ji n ieo rg an iczn e j p rzy rody  
w  tw órczości P au la  K lee, E rn s ta  i M assona prześw iadczą  o filozoficznym  horyzoncie  
su rrea lis ty czn e j refleksji n ad  św iatem  natu ry , p rze jaw iającym  się choćby 
w  naw iązyw an iu  do  koncepcji renesansow ych , n eo p la to ń sk ie j spekulatyw nej 
h e rm en eu ty k i n a tu ry  czy koncepcji N ovalisa  i n iem ieck ie j filozofii przyrody. 
Podstaw ow ą in te n c ją  pozostaje  je d n a k  d ążen ie  do p lastycznej k o n cep tu a lizac ji 
fen o m en u  sp ły n ięc ia  się różn o ro d n y ch  form  bycia  w  św iecie i ze św ia tem . N a tu ra  
po jm ow ana jest jako  żyw otna, ale i p o d a tn a  na z ra n ie n ia , p rzeciw staw na 
człow ieczeństw u su b stan c ja , w  k tó re j, n iczym  ślady  w  n a tu ra ln e j m a te rii, odc isk a ją  
się k o n tu ry  człow ieka i jego is tn ien ia . O becne już  w  sz tuce m an ie ry zm u  
w yobrażen ie  o w spółzależności m iędzy  z iem ią  i lu d zk im  c ia łem , zysku je w  ten  
sposób w  su rrea lis ty czn e j w izji św ia ta  now ą postać.

J. H t iA t r  N a  jehldch techto dni, w: tegoż Z  kasemat spdnku, s. 86-106.



Zabieg anim izacji i antropom orfizacji nieożywionych przedmiotów, czy wręcz 
obiektów martwych, które przyjm ują w ten sposób postać osobliwą i groteskową, 
doprowadzony jest tu  do skrajności: „małe, zim ne oczy rewolwerów”, „gładkie, 
wykrzywiające się w grymasach śruby, wciśnięte jak oczy m artwych la t”, „wysypka 
k lam ek”, „krwawe noże połykają czarowników a talerze łakom ych psów rosną 
i pęcznieją we wszystkich k ierunkach”, „wiejski kufel cuchnie do tak tu  swym spo
conym oddechem ”. Świat powszednich, trywialnych przedmiotów, współtworzą
cych przestrzeń codziennego życia -  przedmiotów, które już przed I wojną świato
wą (na przykład w rosyjskim  konceptualizm ie Puniego i Gonczarowej lub jako 
Ducham powskie ready mades) i na początku lat dwudziestych zostały w całej swej 
absolutnej zjawiskowości uroczyście wprowadzone do sztuki jako wytwory „nowe
go” piękna nowoczesności (jak choćby słynne łożysko kulkowe na wystawie D zie
więćsiłu „Bazar sztuki nowoczesnej”) -  zostaje teraz zantropomorfizowany, rze
czy zaś stają się zdradliwym i, obłudnym i aktoram i „powszedniego” dnia wojenne
go nonsensu. I ta strategia ma swą antycypację w sztuce m anierystycznej (u Brue- 
gla, na Arcimboldowskich „portretach” . ..), gdzie „także rzeczy nieożywione zdają 
się ożywać”^̂ . Fascynacja techniką i jej wynalazkam i, afirmowanym i jako nieod
łączny składnik cywilizacyjnej nowoczesności, podzielana jeszcze przez wczesny 
poetyzm, postawiona twarzą w twarz z organizacyjnie doskonałą i technicznie per
fekcyjną m achiną wojenną, zostaje konsekwentnie zdekonstruowana. [...]

Ogarnięte strachem  Ja usiłuje odbudować ów wyrwany z korzeniam i, zdesta- 
bilizowany, odczłowieczony i spustoszony, niepojęty w swej irracjonalności świat, 
tworząc jego alternatywne, wyimaginowane m odele, spośród których dom inuje 
zwłaszcza model przestrzeni zam kniętej i zm iniaturyzowanej; świat en miniature. 
Intym ny, erotyczny mikrokosmos Jindficha Śtyrskiego powstaje już w roku 1933, 
w prozie Emilia przychodzi do mnie we śnie:

Potem  postaw iłem  sobie na  oknie akw arium . T rzym ałem  w  n im  złotow łose łono i p rze 
p ięk n y  egzem plarz  pen isa  z n ieb iesk im  okiem  i d e lik a tn y m i ży łkam i na  skron iach . Ale 
z b ieg iem  czasu zacząłem  tam  znajdow ać w szystko, co kochałem . S k orupy  filiżanek , p e ru 
ki, b u c ik  Barbary, żarów ki, c ienie, ogarki, puszk i po sa rdynkach , ca łą  sw ą ko respondencję
i zuży te  prezerw atyw y. W  św iecie tym  narodziło  się w iele niezw ykłych isto t. U w ażałem  się 
za stw orzyciela. Pełnym  praw em . K iedy  później kazałem  skrzynkę zalu tow ać, patrzy łem  
z zadow oleniem  na g n iln y  stan  swych snów, aż jej śc ianki pokry ła  p leśń  i nie m ożna już 
było niczego dojrzeć. Byłem  jed n ak  pew ien, że w szystko, co kocham  na św iecie, jest tam.^^

Obraz ten, w wersji nieco „złagodzonej”, włączył Śtyrsky do wykładu Poezja i ma
larstwo, wygłoszonego na wspom nianym  sem inarium  M ukafovskiego w 1938 roku, 
a więc w skrajnie napiętej społeczno-politycznej sytuacji masowo odczuwanego 
lęku o dalszy los kraju  po tzw. Układzie M onachijskim . N ieprzypadkowo erotycz-

M . D vorak Pieter B m egel der Ä ltere, w: tegoż Studien zur Kunstgeschichte, R eclam , 
L eipzig  1991, s. 16.

J. S ty rsky  ... Em ilie se tise z tr d c iz  mych d n i.. . ,  w: tegoż K ażdy z  nds stopuje svoji 
ropuchu..., s. 101.
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ny model archaicznego, prekulturow ego m ikrouniw ersum  zostaje w w ykładzie 
przeciwstawiony „współczesnej m enażerii politycznej”:

Przyznaję jednak , że poezja i m alarstw o są d la m ojego życia w ystarczającą przygodą i że 
w cale nie pragnę jak iejko lw iek  form y uczestn ictw a w  dzisiejszej m enażerii politycznej. 
M oja sz tuka nie jest n ośn ik iem  żadnych  idei, które za jm u ją  dziś szeroką publiczność. N ie 
m ogę pow iedzieć, że m nie to cieszy, bo nie lubu ję  się w  o sam otn ien iu , zdecydow anie jed
n a k  m ilsza jest m i ta izolacja  n iż konw encjonalna pub liczność, n iż polityczne szw indle, 
n iż  artystyczna ko rupcja , pow szechne zd rady  i kupczen ie  narodem , m ilsza niż p o p u la r
ność, k tó rą  dałoby  się z tak im  inw en ta rzem  osiągnąć i k tó rą  d latego w łaśnie pogardzam .

Oryginalną ikoniczno-tekstualną realizację idei m iniaturyzacji świata stanowią 
tzw. „zrealizowane wiersze” ze wspólnego tomu Jindficha Heisłera i Toyen, Z  lochów 
snu (1941), które jako synteza słowa i obrazu (obiekty, fotografia, tekst, opracowanie 
edytorskie, typografia) stanowią swego rodzaju odrębny in term edialny gatunek, 
pozostając jednym z najbardziej inwencyjnych dzieł europejskiego surrealizm u lat 
czterdziestych. Chodzi o siedem fotografii (ujęć z lotu ptaka), na których pojawiają 
się konfiguracje małych trójwymiarowych przedmiotów, przypominających dzie
cięce zabawki, rozmieszczonych na białej płaszczyźnie papieru i zaaranżowanych 
w wyimaginowany lub oniryczny pejzaż. Tworzą one swoisty environment dla sied
miu wierszy, których tekst staje się jego integralnym  składnikiem , dwuwymiarowe 
znaki graficzne zostały bowiem typograficznie ułożone na płaszczyźnie stanowiącej 
tło między miniaturowymi przedm iotam i. Zminiaturyzowaną przestrzeń współtwo
rzą tu same przedmioty i litery. Znaki typograficzne, linearnie uporządkowane w wer
sach i dzielące na kawałki „tekst” obrazu, funkcjonuj ą w „zrealizowanych wierszach” 
jako reguła wprowadzająca porządek w nieuporządkowany i niekoherentny świat, 
który może, i powinien, być ponownie odczytany. Dzięki wymawianiu sylab i słów, 
i ich „udźwięcznianiu” żywym ludzkim  głosem w trakcie lektury, również przed
mioty z wierszy ulegają swoistemu ożywieniu -  rewitalizacji i animizacji -  jak gdy
by artysta-dem iurg „tchnął” w nie iskrę życia (patrz ił. na s. 73):

M oje nocne b a ran k i 
o d b ija ją  się od po łysku  d rew na 
m ają  pochy lone łby 
a dzw oneczk i p łyną  im  z oczu 
k iedy  zaw sze w  niedzielę  
b u rza  pędzi gdzieś na p ie lg rzym kę 
C zęsto  jest im  z im no  
ale ich  usyp ia jące głosy
co w zb ija ją  śn ieg  p rzed  sw ym i o szron ionym i ch rap am i 
p o w tarzają  ciągle tak  że to słychać 
k o c h a m  kogoś"^^

Tegoż Poezie a m a lifs tv i,w . K a M y z  nas s topuje..., s. 130.

J. H e is le r  Usindm, w: tegoż Z  kasemat spdnku, s. 59; J. H e isler, Zasypiam, 
p rzeł. L. E n g e lk in g , „ L ite ra tu ra  na Św iecie” 1992 n r  10-12, s. 176.
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Tekst „zrealizowanego w iersza” „rytm izuje” w izualną przestrzeń fotografii, stając 
się elem entem  strukturyzującym  i jednocześnie dynam izującym  zobrazowaną rze
czywistość snu. Odczytywanie go oznacza trw anie i ciągłość; dopóki czytamy tekst 
świata, nie nastąpi zagrażający m u kolaps. Zam knięty w sobie świat en miniaturę -  
przestrzeń snu (na jawie) i poufałej intym ności, pam ięci, wspom nienia i wyobraź
ni twórczej -  przeciwstawiony zostaje nieprzyjaznem u dookołnem u światu nie- 
ogarnionycłi przestrzeni, m onstruałności i niekołierencji. Doświadczanie rzeczy
wistości w m iniaturze pozwała „stawiać opór destrukcyjnym  mocom otoczenia”"̂ .̂

Nieożywiona, anorganiczna m ateria zostaje „ożywiona” za pośrednictw em  p i
sma już na k ilku fotografiacłi Śtyrskiego z łat 1934-35. Są to ujęcia kam ieni, na 
którycłi wypisano jakieś polecenia czy wskazówki. Na jednej z nicłi w idnieje ka
m ień z napisanym  czy wyrytym łiasłem „NA IGŁACH TYCH D N I”, które dało 
wkrótce (1941) tytuł dla wspólnego zbioru fotografii Śtyrskiego i tekstów Heisłe
ra. Zgodnie z symboliką żywiołów, kam ień wiązany jest z symboliką mowy. W  mi- 
topoetykacłi kam ień jest „niem y”, jak prekułturow a, przedświadom a epoka ka
m ienna. W  tej perspektywie reprezentuje on „niem ą” i „ślepą”, bezkształtną, p ier
wotną m aterię (massa confusa). N apisy na kam ieniacłi, jako grafo- i fonołogizacja 
niemej arcłiaicznej m aterii, „udzielają” nieorganicznem u tworzywu uniw ersalne
go języka i głosu; nieustanne „literow anie”, odczytywanie i wyrażanie świata oka
zuje się ostatnią próbą uchronienia go katastrofą i powrotem  do chaotycznej, pre- 
kulturowej afonii. [...]

W  referacie wygłoszonym  na pierw szej pośm iertnej w ystawie tw órczości 
Jindficha Śtyrskiego (1946) Jan  M ukafovsky zwrócił uwagę na zasadniczą sprzecz
ność w sposobie budow ania przestrzeni na obrazach artysty, polegającą na jedno
czesnym „dążeniu do dwuznaczności przestrzennej in terpretacji obrazu” (czyli 
sugerowaniu trójwymiarowości poprzez um ieszczanie konturów  rzeczy na ukos 
bądź prostopadle w stosunku do płaszczyzny) oraz „zaprzeczaniu ciągłości prze
strzeni m alarskiej” i „ruchu w głąb tej przestrzeni”. W  strategii tej upatrywał kry
tyk zasadniczej różnicy m iędzy twórczością Śtyrskiego a sposobem przedstaw ia
nia przestrzeni na obrazach Toyen, w przypadku których istotną rolę odgrywa 
„przestrzenna współzależność rzeczy”"̂ .̂ U Śtyrskiego przestrzeń zastąpiona zostaje 
płaszczyzną, co M ukafovsky in terpretu je jako „m etaforę b raku  porządku i właś
ciwej relacji m iędzy człowiekiem a światem, przerażającego ludzkość w okresie 
m iędzy dwiema w ojnam i”^ .̂ Rozbicie spoistości i korelacji przestrzeni m alarskiej,

G. B ach e la rd  Poetik des Raum es, F ischer, F ra n k fu r t  am  M a in  1978, s. 116-117. 
S em an tyka p rzes trzen i w  tek s ta ch  p oetyck ich  i zap isach  snów  Jin d fic h a  Ś tyrskiego 
odznacza  się, o d m ien n ie  n iż  u H e is le ra , rozb ic iem  i pokaw ałkow aniem  lub 
n ieu s ta n n y m  zm n ie jsz an iem  się p rzes trzen i aż po jej zu p e łn e  un ices tw ien ie , 
jak  w  tekście  Ś w ia t staje się coraz mniejszy.

]. N iukn ioY sky  J in d ń ch  Śtyrsky, w: tegoż Studie z  estetiky, O deon , P ra h a  1970, 
s. 445-446.
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rozkład formy, znierucłiom iałość i płaskość postaci oraz przedmiotów, skonstato
wane przez M ukafowskiego „budowanie obrazu z konturów ”, brak wałoru i mo- 
dełunku ciała, zakwestionowanie perspektywy i jej zredukowanie do łinearnego 
rysunku, wydrążenie ciał i rzeczy z substancji, kam uflowanie się świata i człowie
ka, zastygającego w płaską i powołi niknącą syłwetkę „istoty w zarysie” -  wszyst
kie te cecłiy, znam ienne dła wizji świata kreowanej przez Śtyrskiego, odczytywać 
można jako sygnatury łudzkiej rzeczywistości, która postrzegana jest jako coś ob
cego -  coś, co stało się wysoce wątpłiwe i podejrzane.

W  roku 1939 Śtyrsky stworzył wyimaginowany portre t Lautream onta (patrz ił. 
na s. 61), ilustrujący nieoficjalne wydanie eseju M. M artena Zamaskowany profil.
Ów portret-kolaż to zobrazowanie anatomicznego przekroju twarzy, z odkrytą m u
skulaturą, ścięgnami, chrząstkam i, nerwam i itd. Ciemię głowy na „portrecie” two
rzy rysunek wielkiej egzotycznej ćmy (Furgola latenaria) z atlasu entom ologiczne
go. Symbioza anatom ii człowieka i owada wydaje się nawiązywać do wyobrażeń 
przerażająco hybrydycznych monstrów, płodów Lautream ontowskiej agresywnej 
fan tazji, zam ieszkujących un iw ersum  Śpiewów Maldorora. „O dkryw anie” po 
w ierzchni ciał, umożliwiające wgląd do wnętrza ludzkiego lub zwierzęcego orga
nizm u, stanowi zresztą semantyczne jądro cyklu rysunków Śtyrskiego do czeskie
go wydania Śpiewów Maldorora z 1929 roku. Znaczeniowa i em ocjonalna in ten 
sywność tego wyimaginowanego „portretu” opiera się na dialektyce powierzchni 
i głębi, odsłaniania i zasłaniania, transparen tnośc i i n ieprzejrzystości. M arten  
„szkicuje” w swym eseju „zamaskowany po rtre t” autora Śpiewów Maldorora, k tó
rego autentycznej postaci n ik t przed n im  nie przedstawił, Śtyrsky zaś odkrywa 
profil L au tream onta w dosłownym  tego słowa znaczeniu, pozbaw iając go po
w ierzchni -  skóry -  i, jako taki, w izualizując go. To radykalne odsłonięcie, usunię
cie powierzchni oznacza jednak w zasadzie coś zupełnie przeciwnego: zasłonięcie, 
odjęcie skóry jest bowiem tożsam e ze stw ierdzeniem  niepoznawalności, „nieczy
telności” i niewidzialności wnętrza, ukrytych aspektów życia, dla których właśnie 
powierzchnia, zewnętrze ciała stanowi swoisty „ekran”. Dlatego też znam iennym  
rysem tego „odkrytego” profilu, skrywającego się i zamykającego przed światem 
zewnętrznym  (nie przypadkiem  jedno oko pozostaje zam knięte), jest zamaskowa
nie, zamkniętość, skrytość. W  tradycji mitologicznej (choćby w Platońskiej Uczcie), 
reinterpretow anej w kontekście florenckiego neoplatonizm u, motyw odarcia (ze) 
skóry, wywodzący się z m itu  o M arsjaszu i Apollonie, wiązał się z problem atyką 
objawienia wyższych wartości duchowych i symboliką wyswobodzenia duszy z wię
zienia ciała, z „pochwy swych członków”"̂ .̂ Na kolażu-portrecie Lautrem onta na
wet to, co widzialne, zobrazowane zostaje za pośrednictwem  osobliwej maski, ozna
czającej irytujące wyalienowanie i anonimowość osoby. Zam iast ludzkiej fizjonomii 
-  twarzy, która nawiązałaby kontakt ze wzrokiem widza -  pojawia się kam uflaż, 
dziwne przepoczwarzenie, groteskowość.

D an te  A lig liie ri Boska komedia, przeł. E. P orębow icz, w stęp  M . B ralim er, PIW ,
W arszaw a 1965, s. 331. rC
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Wyjątkowe znaczenie motywu m aski i zakam uflowania w twórczości Styrskie- 
go zdaje się odzwierciedlać nie tylko zasadniczy egzystencjalny nastrój m alarza
i konstytutywny aspekt jego dzieła, ale również sem antyczną konstantę surreali
stycznej sztuki w ogólności, a więc ambiwalencję przeciwieństw  i próbę ich synte
zy. Ucieczce do świata masek, ukrywaniu się za n im i i nakładaniu  ich światu, czło
wiekowi i śmierci towarzyszy fascynująca groza, przed którą człowiek się wzbra
nia i od której nie może się jednocześnie wyzwolić. A lienacja i identyfikacja stają 
się pojęciam i współzależnymi. Śtyrsky stwarza w swej wyobraźni i w izualizuje 
m aski, aby odczuć przed n im i lęk i zarazem  opanować go, aby tremendum prze
m ienić w fascinosum. Dlatego też we w spom nieniu z wczesnego dzieciństwa, otwie
rającym  tom^wj;, „nakłada” przerażającą głowę-maskę M eduzy osobom, które były 
m u wówczas bliskie: m atce i siostrze, „której ta głowa pasowała jak ulał. Szalenie 
ją za to kochałem ”, pisze" '̂ .̂ Tę wyobraźniową, w irtualną maskę nakłada on jedno
cześnie sobie sam em u, aby się za nią ukrywać, a z drugiej strony, postrzegać ją 
jako „inną” realność, z którą m usi się skonfrontować. [...]

N iem iecka okupacja, oznaczająca dla Śtyrskiego, Toyen, Teigego i Heislera 
izolację, a najwyżej półlegalność, dla Nezvala, Biebla i Honzla zaś kompromisy, 
towarzyszące ostrożnemu, ale niejednokrotnie lukratywnem u zaangażowaniu z tzw. 
ku ltu rę protektoratu; przede wszystkim jednak śmierć Śtyrskiego w m arcu 1942 
oraz wyjazd Toyen i Heislera do Paryża w przeddzień kom unistycznego przewro
tu, oznaczały koniec działalności przedwojennej G rupy Surreałistów w Czecho
słowacji. Strach przed światem -  ogarniętym  po roku 1948 terrorem  nowego, tym 
razem  insty tucjonaln ie  zorganizowanego system u prześladow ań, politycznych 
mordów i samobójstw pod maską „optym izm u odbudowy”, które dotknęły bezpo
średnio także surreałistów i współpracowników przedwoj ennej grupy surrealistycz
nej (Teigego, K alandrę, Biebla, Frejkę) -  uzyskał w latach pięćdziesiątych inną, 
w pewnym sensie konkretniejszą postać perwersyjnej Klatki tortur z tak właśnie 
nazwanego obrazu Väclava Tikala. Jest to już jednak inny tem at.

Przełożyła H anna M arciniak
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Abstract
Josef VOJVODÍK
Charles University (Prague)

The w orld  o f fear and the fear o f w orld  in Czech Surrealism
o f 1930’sand I940’s

An essay is dedicated to  specific aspects o f literary and plastic art o f anthropology of 

Czech surrealism. The time between the wars as „thirty years lasting war o f the twentieth 

century” (H.-G. Gadamer), was at the same time an „Age o f anxiety” (W. H. Auden), an 

époque o f a deeply affected trust o f the world.

The experience of the consecutive rakishness o f the known world, o f its lost balance 

and its changing into a space hostile to  human beings, is gaining its most concise expression 
in living the fear o f world and its surrealistic outline o f a world of fear In this foreground 

arrive for the anthropology of Czech surrealism specific forms o f destruction of the human 
body to  a fragment, bizarre hybrid, an artificial fact o r at the other sense to a shockingly 

amorphous, shapeless mass beyond the limits o f anatomical articulation.

The first chapter is dedicated to a phenomenological analysis o f an experience o f fear 

Then I reconstruct motive o f surrealistic metamorphosis o fthe body in the poetry ofVitëzslav 

Nezval {Absolutni hrobaf) and specific modes o f miniaturizing and reduction o f space in the 

poetry ofjindrich Heisler and in paintings, and graphics o f Toyen and Jindrich Śtyrsky.

Vojvodík Świat strachu i strach przed światem...


