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Zjawiska postmodernistyczne otworzy y now  perspektyw  ogl du ruchów 
awangardowych rodz cych si  w Europie pierwszej po owy XX wieku – czasu 
artystycznych dyktatorów, twórców manifestów przepe nionych profetyczn  
wiar  w nowoczesno . Pocz tek XXI wieku ujawnia zatarcie granic, które – 
chocia  nie zawsze wyra ne – by y jednak w mi dzywojniu dostrzegane; obec-
nie mo na zaobserwowa  zmniejszenie odleg o ci i zbli enie si  do siebie orien-
tacji proponuj cych podobne rozwi zania artystyczne, nawet je eli nie zawsze 
mówi  one takim samym j zykiem. Na pocz tku XXI wieku ci gle odczuwalna 
jest potrzeba analizy awangardowych postaw artystycznych z pocz tku XX wie-
ku, które z obecnej perspektywy nale y – zdaniem Stanis awa Jaworskiego, 
przywo uj cego w tym kontek cie Adriana Marino – rozumie  jako ca o  ten-
dencji i pr dów, których zasadnicz  cech  by a negacja tradycji i gor ce pra-
gnienie zerwania zwi zków z przesz o ci 1. 

Skrajny bunt awangardzistów by  sposobem zwracania na siebie uwagi oto-
czenia i wyst pieniem przeciw postawie romantycznej, obwinianej o mylenie hi-
storii z kultur . Zmiana perspektywy powoduje, zdaniem Jaworskiego, w cze-
nie w futuryzm, ekspresjonizm, surrealizm i dadaizm twórców nieuczestnicz -
cych w wyst pieniach grupowych tych ruchów, jednak obecnie postrzeganych 
w nurcie tych zjawisk (np. George Eliot, Andre Malraux, James Joyce, Franz 
Kafka, Tomasz Mann itd.). W perspektywie europejskich bada  literackich, np. 
Aleksander Wat przedstawiany jest jako prekursor polskiego dadaizmu2. Przyta-

                                                 
1 S. Jaworski, Zakr ty i prze omy. Studia o literaturze XX wieku, Kraków 2003, s. 18. 
2 Tam e, s. 17–19. 
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czany autor Do wiadczenia awangardy, formu uj c potrzeb  przemy lenia na 
nowo poj cia awangardy, za najistotniejsze dla obecnego czasu uzna  udzielenie 
odpowiedzi na trzy podstawowe pytania: 
1. Jaka jest relacja mi dzy g ównymi d eniami (has ami) awangardy a post-

modernizmem? 
2. Jaka jest relacja mi dzy awangard  a tym, co ostatnio nazywa si  moderni-

zmem? 
3. W jaki sposób (przy pomocy jakich metod) mo na ujawni  zbie no  w wie-

lo ci pr dów i d no ci awangardowych (zw aszcza w zestawieniu: awan-
garda – neoawangarda?3). 
Postmodernizm zdynamizowa  syntez  ruchów artystycznych zainicjowa-

nych przez twórców nowoczesnej sztuki z pocz tku XX wieku. Zdaniem Bog-
dana Barana, „postmodernizm okazuje si  spraw  awangard”, przejawia si  nie-
ch ci  do realizmu i sympati  do kultury masowej, „postmodernizm z tradycji 
awangard tworzy  kola e z fragmentów realno ci, cytatów i pastiszy. [...] Post-
moderny obraz nie przywraca znaczenia, lecz jest gr  ze znaczeniami prowadzo-
n  przez wyzwolon  z modernego odosobnienia subiektywno ”4. Stefan Mo-
rawski w wielu pracach wykazywa  ywotno  zjawisk awangardowych, odzy-
waj cych si  genetycznie w obr bie neoawangardy, ci lej w obszarze zjawisk 
nieneguj cych poj cia sztuki, ale modyfikuj cych jej rozumienie5. Recepcja ru-
chów awangardowych, zaistnia ych na pocz tku XX wieku, przechodzi a z o o-
n  ewolucj , której rezultatem sta a si  m.in. zmiana oceny ich artystycznej ran-
gi. Na temat tego z o onego procesu nast puj co wypowiedzia  si  Grzegorz 
Gazda: 

Recepcja dadaizmu, jak i ca ego kontekstu sztuki awangardowej, w którym si  kszta to-
wa , przechodzi a aksjologiczn  ewolucj  wraz z przemianami w kulturze europejskiej 
XX wieku. Po wyra nym odp ywie fali awangardowej w po owie lat trzydziestych znik-
n  te  z pola widzenia dadaizm. Dopiero, niemal po wier wieczu, po cywilizacyjnych 
katastrofach II wojny wiatowej, po latach odbudowy, któr  podj a ca a powojenna Eu-
ropa, wraz z pojawieniem si  nowych idei i programów, rozpoczyna si  etap weryfiko-
wania – tak w sztuce, jak i w jej badaniach – dotychczasowych hierarchii artystycznych. 
Wielka awangarda z pierwszych dziesi cioleci naszego wieku odzyskuje swój autorytet 
wspierany drug  jej faz , która pod rozmaitymi nazwami [...] do dzi  oddzia uje na pro-
cesy rozwojowe sztuki6.  

                                                 
3 Tam e, s. 18. 
4 B. Baran, Postmodernizm i ko ce wieku, Kraków 2003, s. 199, 276. 
5 S. Morawski, O s abo ci praxis neoawangardowej i niedostatku teorii awangardy, [w:] Wybór 

i ryzyka awangardy. Studia z teorii awangardy, red. U. Czartoryska i R.W. Kluszczy ski, War-
szawa 1985, s. 7–11. 

6 G. Gazda, S ownik europejskich kierunków i grup literackich XX wieku, Warszawa 2000, s. 85. 
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Postmodernizm, ponowoczesno  czy te  neoawangarda – wszystkie te zja-
wiska, pomimo subtelnych ró nic – wyznaczonych np. przez Zygmunta Bauma-
na, Grzegorza Dziamskiego, Ryszarda Nycza – rozpoczynaj  sw  drog  od ku-
bizmu, ima ynizmu, konstruktywizmu, wortycyzmu...7 

Uniwersum artystyczne XX wieku zbudowane zosta o – na co zwróci  uwa-
g  w pracy o futuryzmie Tadeusz Miczka8 – przez pisarzy, malarzy, rze biarzy, 
architektów, muzyków, filmowców, fotografików dostrzegaj cych we wspó cze-
snym wiecie zmian  perspektywy jego ogl du, oddawan  m.in. za po rednic-
twem symultanizmu, dynamizmu i jukstapozycji9. Zmiana sposobu patrzenia na 
wiat chyba nigdy wcze niej nie by a tak silnie prze ywana i nie stanowi a tak 

ewidentnej inspiracji dla sztuki, jak w pierwszej po owie XX wieku. 
Z pozycji pocz tku wieku nast pnego mo na stwierdzi , e najbardziej trwa-

ym ba wochwalstwem artystów rozpoczynaj cych dwudziestowieczn  przygod  
awangardy w zakresie przemian postrzegania i kreowania wiata by o odkrycie, 
e wszystko mo e sta  si  sztuk , prowadz ce do ods oni cia szczególnych wa-

lorów codziennych przedmiotów, dzi ki woli artysty staj cych si  obiektami 
w czonymi w struktur  dzie a literackiego lub plastycznego. Awangarda zapro-
ponowa a wiatu – jak to okre li  Umberto Eco – pi kno prowokacji sprawiaj ce, e: 

przyjmuje si  milcz co jako pewnik, e nowe obrazy s  artystycznie „pi kne” i powinny 
sprawia  tak  sam  przyjemno , z jak  wspó cze ni ogl dali obrazy Giotta czy Rafaela, 
ale dzieje si  tak w a nie dlatego, e prowokacja awangardowa gwa ci wszelkie kanony 
estetyczne. Sztuka nie stawia ju  sobie za cel dostarczania obrazu naturalnego pi kna, ani 
nie zamierza wywo ywa  spokojnej przyjemno ci i kontemplowania harmonijnych form10. 

Niniejszy szkic podda ogl dowi niewielki obszar zbli enia dzia a  dada-
istycznych (g ównie z obszaru sztuk plastycznych) i futurystycznych (g ównie 
literackich), których trwa ym osi gni ciem by o przygotowanie fundamentu dla 
dzia a  cz cych sztuk  i ycie, wyzyskuj cych do tego maria u nowoczesne 
no niki i przeka niki informacji. 

 
Pocz tek XX wieku przyniós  wiele eksperymentatorskich rozwi za  w dzie- 

dzinie sztuki pragn cej odda  zmiany zachodz ce w wiecie „spokojnego czasu” 
i w wiecie zmienionym, pora onym wojenn  apokalips , a tak e prze ywaj -
cym zauroczenie osi gni ciami nowoczesnej techniki. Obserwuj c gor czkowe 
procesy, zachodz ce na progu nowego stulecia, Jerzy Jarz bski zwróci  uwag  

                                                 
7 Tam e, s. 505. 
8 T. Miczka, Czas przysz y niedokonany, Katowice 1988. 
9 Pisa am na ten temat w: G. Pietruszewska-Kobiela, Awangardowy kostium artystów mi dzywo-

jennych (nowe tworzywo), [w:] Czytanie Dwudziestolecia, red. E. Hurnikowa i A. Wypych- 
-Gawro ska, Cz stochowa 2005, s. 113–125. 

10 Historia pi kna, red. U. Eco, przek . A. Kuciak, Pozna  2005, s. 415. 
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na ich wielokierunkowo  i wielosk adnikowo , za najistotniejsze z nich uzna-
j c: przemiany spo eczne, polityczne, nowe oblicze filozofii i co si  z tym wi e – 
now  wizj  cz owieka i wiata, now  technik  i sztuk 11. Odnotowa  on: 

Na koniec XIX wieku w kulturze Europy zachodzi y rozliczne procesy, które spowodo-
wa y, e w kolejne stulecie wesz a ona w nowej szacie. Zmienia o si  spo ecze stwo, je-
go sk ad, sposób ycia, poziom wykszta cenia, zmienia  si  z wolna polityczny porz dek 
i panuj ce ideologie; ewolucji podlega a zarówno rola spo eczna artysty, jak i rodowi-
sko odbiorców, do których twórca przemawia , oraz techniczne rodki rozpowszechnia-
nia dzie  sztuki. Szczególn  wag  mia a przemiana w sposobie widzenia wiata i cz o-
wieka przygotowana przez nauk . Równolegle z t  zmian  wizji rzeczywisto ci zmienia  
si  te  j zyk filozofii, zarówno w teorii bytu i poznania, jak i w antropologii czy historio-
zofii. Wszystkie te innowacje mia y charakter bardzo dog bny i zasadniczy12.  

Jak zauwa y  Jerzy Kwiatkowski, „schy kowcy”, dostrzegaj cy maj ce na-
dej  wkrótce negatywne skutki tych gwa townych przemian, byli w tym czasie 
w zdecydowanej mniejszo ci, dominowa a aktywna i radosna dzia alno  „pro-
gramotwórców” ufnie patrz cych w przysz o , entuzjastycznie witaj cych cy-
wilizacj  miasta, masy i maszyny, widz cych w niej wielk  szans  dla nowej, 
propagowanej przez nich literatury13. 

Nowoczesna wizja wiata, rodz ca si  w pocz tkach XX wieku, by a wyni-
kiem po czenia idei formu owanych w licznych manifestach programowych 
ugrupowa  artystycznych pragn cych g o no obwie ci  wiatu swe narodziny. 
Odleg o  czasowa zaciera czytelne niegdy  granice mi dzy tymi zjawiskami, 
powoduj c ich zbli enie u wiadamiaj ce znaczne podobie stwo, a nawet iden-
tyczno  niektórych za o e . Im wi ksza perspektywa czasu, tym bli ej siebie 
znajduj  si  koncepcje dadaizmu, surrealizmu i futuryzmu14. Nie zawsze podo-
bie stwa te upowa niaj  do postawienia znaku równo ci bez jakich  zastrze e , 
ale – jak stwierdzi a Ma gorzata Baranowska – trzeba mie  wiadomo  wyst -
powania podobnych cech dzia ania awangardowego15. Awangardowe ruchy sta-
ra y si  naruszy  obyczajowe tabu, atakowa y romantyczn  i modernistyczn  
manier  twórcz , przekre la y warto  kulturowego dziedzictwa, proponowa y 
wiatu m odo , zabaw , weso o , beztrosk  dziecka poznaj cego bogactwo 
wiata – g osi y pochwa  sztuki pozbawionej kulturowej pami ci. Przedstawia-

j c zwi zki mi dzy dadaizmem i surrealizmem, Hans Richter stwierdzi : „[...] sur- 
realizm nada  dadaizmowi znaczenie i sens, dadaizm natomiast da  surrealizmo-

                                                 
11 J. Jarz bski, Proza Dwudziestolecia, Kraków 2005, s. 9–25. 
12 Tam e, s. 9. 
13 J. Kwiatkowski, Literatura Dwudziestolecia, Warszawa 1990, s. 22. 
14 Uwagi na ten temat zawar am w: G. Pietruszewska-Kobiela, O poezji Anatola Sterna, Cz sto-

chowa 1992, s. 7–21. 
15 M. Baranowska, Surrealna wyobra nia i poezja, Warszawa 1984, s. 231, 244, 255. 
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wi ycie”16. Mówi c o genezie dwudziestowiecznej awangardy i o jej spadko-
biercach, nale y uwzgl dni  zjawiska zachodz ce w sztuce, dostrzegaj c – co 
postulowa  Grzegorz Gazda – wewn trzne determinanty, mechanizmy i skutki 
ewolucji sztuk, filiacje o charakterze filozoficzno-estetycznym, uwarunkowania 
socjologiczne17. Rozpatrywanie tych zjawisk wymaga te  obserwacji obecno ci 
ich g osu w rozci gni tych na przestrzeni jakiego  czasu zdarzeniach artystycz-
nych, które jawi  si  jako podobne, a przede wszystkim konieczne staje si  
uwzgl dnienie dwu uk adów zale no ci, okre lonych przez Gazd  jako po redni 
zespó  determinant genetycznych lub bezpo redni zespó  determinant: 

Ów zespó  po redni rozk ada si  na elementy procesów d ugotrwa ych, rozci gni tych 
w czasie, niejako przygotowuj cych powstanie nowych tendencji, wyprzedza je o wiele 
lat. Cz sto funkcjonuje w utajeniu wobec obowi zuj cych konwencji, norm oraz wzor-
ców wiatopogl dowych. Znajduje si  [...] w stanie rozproszenia, bowiem uwik any 
w rozmaite wi zi i zale no ci z pierwszoplanowymi zjawiskami w kulturze, rozk ada si  
na wiele niekoherentnych epizodów. Natomiast drugi uk ad – bezpo redni zespó  deter-
minant genetycznych – to proces wyra nie intensyfikuj cy powstanie nowych zjawisk; 
tworzy w a nie bezpo rednie zaplecze i kontekst dla nowych programów, albo ujawnia 
si  równolegle w czasie wobec programów in statu nascendi. Ten zespó  determinant 
charakteryzuje si  tak e widoczn  koherencj , skupieniem, tak w czasie, jak i w prze-
strzeni kulturowej, intencji oraz za o e  etyczno- wiatopogl dowych. Determinanty te 
funkcjonuj  wobec siebie komplementarnie, nacechowane s  znamionami wyra nie mo-
tywacyjnymi, podkre lonymi równie  przez wi zi genetyczno-strukturalne18.  

Obserwuj c blisko  zjawisk awangardowych, Stefan Morawski stwierdzi  
obecno  w nich ró nych równoprawnych tendencji, wyró ni  nast puj ce mo-
dele: technologiczny, metodologiczny, aleatoryczno-ludyczny, pop-artowski19. 

ycie hase  artystycznych w czasie wi e si  z ró nymi ewolucjami przynosz -
cymi nieraz zaskakuj ce efekty, np. tak istotne dla pocz tku XX wieku odci cie 
si  od przestarza ej przesz o ci, w ruchach awangardowych ko ca tego samego 
wieku nie by o ju  odczuwane jako konieczne. Wspóln  cech  tendencji awan-
gardowych ko cz cych wiek XX i inicjuj cych zjawiska rozpoczynaj ce wiek 
nast pny jest odczucie nieistnienia granic, o czym wspominali twórcy mi dzy-
wojenni, mówi cy o nieistnieniu w tera niejszo ci granic przestrzennych (geo-
graficznych) i czasowych. Natomiast koniec wieku XX mówi  o nieistnieniu 
granic w odniesieniu g ównie do zjawisk kulturowych, co u wiadamia przemia-
n  w zakresie definiowania przez artystów bezgraniczno ci. Alicja K pi ska, ob-
serwatorka tych znamiennych procesów, zapisa a nast puj c  ich charakterystyk : 

                                                 
16 H. Richter, Dadizm, t um. S. Buras, Warszawa 1986, s. 332. 
17 G. Gazda, Spo eczno-kulturalna geneza awangardy, [w:] Wybór i ryzyka..., s. 43.  
18 Tam e, s. 47. 
19 S. Morawski, Awangardy XX wieku, „Miesi cznik Literacki” 1975, nr 3. 
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[...] W ród triumfów ró nych awangard przebija si  pragnienie, aby podj  na nowo 
wszystko to, co zosta o zaniechane, porzucone, „utracone” w rozwoju cz owieka, a tak e 
i to, co zosta o rozbite przez awangardy XX w, zdekompletowane, wyizolowane. [...] Po-
zbiera  wszystko i na nowo umie ci  na miejscu – oto czego pragnie artysta. Ale pozbie-
ra  wszystko, tzn. obj  nie tylko przesz o , lecz tak e doznanie aktualno ci, i w tym 
poczuciu tera niejszo ci uporz dkowa  na nowo pejza  cz owieka, aby móc zobaczy  go 
poza wszelk  koncepcj  (tak e poza jak kolwiek awangard , poza kategori  rozwoju, 
post pu, nowo ci). [...] Ostre podzia y na to, co „wiod ce” i co takim nie jest, nie tyle za-
cieraj  si , co przestaj  funkcjonowa  jako problem20.  

St d sk onno  do klonowania form dawnych, rozwijania kultury cytatów, 
wypowiadania si  w formach historycznie odleg ych, np. posi kowanie si  zaso-
bem form genologicznych o wielowiekowej tradycji. 

Wspóln  cech  zjawisk literackich pierwszej po owy XX wieku jest szyb-
ko  zachodz cych zmian, gwa towno  pojawiaj cych si  nowych rozwi za  
i równie szybkie ich wyciszenie, a nast pnie powtórzenie w formie przetworzo-
nej w drugiej po owie wieku. Obserwuj c procesy kszta towania si  dwudzie-
stowiecznej poezji, Andrzej Lam zapisa  nast puj c  charakterystyk : 

[...] tempo przemian poezji jest tak silne, e zjawisko awangardowo ci sta o si  niemal 
czym  permanentnym. Wi e si  to niew tpliwie z burzliwym rozwojem spo ecznym, 
naukowym i cywilizacyjnym. Nigdy w tak krótkim czasie tyle niewzruszonych – zdawa-
oby si  – warto ci nie leg o w gruzach. W lad za tym zmniejszy o si  zaufanie do sta-

bilno ci konwencji jako czynnika stylotwórczego, zanim nowa konwencja mo e si  
uformowa , jest wypierana przez inn . Je li w ogóle mo na mówi  o stylu liryki XX 
wieku, to polega on w a ciwie na ogromnej ruchliwo ci form, a zjawisko to decyduje 
równie  o wyst powaniu w coraz to nowym wietle tradycji poetyckiej i o synkretycz-
nym do niej stosunku21.  

Jak zauwa y  Les aw Eustachiewicz, literatura awangardowa mi dzywojnia 
by a w sk  i nietolerancyjn  doktryn , cecha ta wyst powa a szczególnie ja-
skrawo w postawie ogniw artystycznych okre lanych jako rewolucyjne – a wi c 
by a szczególnie rozpoznawalna w propozycjach futurystów, Awangardy Kra-
kowskiej, dadaistów22. Agresja postawy wyrasta a z potrzeby natychmiastowego 
odej cia od sztywnych regu  ycia, st d obecno  w wyst pieniach programo-
wych ducha destrukcji23. Podsumowuj c dzia alno  polskich futurystów, Stani-
s aw Jaworski stwierdzi : 

                                                 
20 A. K pi ska, Lata siedemdziesi te – funkcjonowanie i rozk ad poj cia awangarda, [w:] Wybór 

i ryzyka..., s. 155. 
21 A. Lam, Polska awangarda poetycka. Programy lat 1917–1923. Instynkt i ad, t. 1, Kraków 

1969, s. 8. 
22 L. Eustachiewicz, Dwudziestolecie, Warszawa 1982, s. 89–91. 
23 G. Gazda, Awangarda – nowoczesno  i tradycja. W kr gu europejskich kierunków literackich 

pierwszych dziesi cioleci XX wieku, ód  1987, s. 45. 
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W poezji futurystów pojawia si  szereg motywów zwi zanych z ich stanowiskiem pro-
gramowym: odrzucenie przesz o ci; pochwa a energii; natury, przeciwstawienie kultu 
biologii k amstwu kultury, pragnienie odnalezienia jedno ci wiata – przyrody, materii, 
cia a. W tki kultury poddawane tu by y parodystycznej interpretacji, przewa a a tonacja 
ludyczna, wiadome unikanie powagi i tradycyjnej m dro ci24.  

Dadaizm i futuryzm, pod wzgl dem negatywnego stosunku do tradycji i kul-
turowej przesz o ci, s  do siebie podobne; najbardziej bezkompromisowy w da-
daizmie – z perspektywy pó niejszego rozwoju awangardy – wydaje si  bunt 
przeciwko samej sztuce, przeciwko obiegowej formie dzie a sztuki jako tworu 
trwa ego i niezmiennego. W ród artystów upowszechni a si  manifestacyjna po-
garda dla tzw. „solidnego dzie a”, np. „wed ug Arnsberga dzie o […] mia o y  
tylko sze  godzin. Dla dadaistów wa niejsze s  gesty i zachowania ni  samo 
dzie o. St d znaczenie pomys u, jak w przypadku tzw. ready mades”25. Dla 
twórców nowych orientacji znamienne by o przybieranie póz i wykonywanie ge-
stów bulwersuj cych opini  publiczn , zarysowuj cych artystyczne credo. Wy-
raziste by y gesty symbolicznego niszczenia przesz o ci kulturowej. Krzysztof 
Karasek odnotowa : 

na pierwszy ogie  sz y [...] muzea, szczególny przedmiot nienawi ci futurystów i nowa-
torów wszelkich kierunków w pocz tku naszego stulecia (co i raz z którego  „przoduj -
cego” pod wzgl dem ruchów nowatorskich kraju rozlega  si  okrzyk: „pali  muzea!”. 
Forsuj c model kultury programowo naiwnej, futury ci forsowali powrót do róde  s ów, 
do nago ci [...]. Nagi cz owiek, kto  wyzbyty wszelkich kulturalnych kostiumów i wi -
zów, tabula rasa, to eidetyczny model cz owieka i artysty26.  

Gor czkowo poszukiwano nowych form do wyra enia nowoczesnego wia-
ta; swoist  gr  wokó  tego zabiegu stworzyli surreali ci, zak adaj c Biuro Po-
szukiwa  Surrealistycznych, które zamie ci o w surrealistycznym pi mie „La 
Révolution surréaliste” reklam  nast puj cej tre ci: „Biuro Poszukiwa  Surreali-
stycznych, przy u yciu wszystkich dozwolonych rodków pragnie zebra  
wszystkie informacje dotycz ce form, które mog yby wyrazi  nie wiadome 
dzia anie umys u”27. Awangardowe kierunki doprowadzi y do o mielenia wy-
obra ni twórczej i tym samym da y mo liwo  powo ania nowego obrazu wiata 
inspirowanego m.in. osi gni ciami nauki, techniki oraz yciem powszednim. 
Tekst Do narodu polskiego. Manifest w sprawie natychmiastowej futuryzacji y-

cia przedstawi  nast puj ce postulaty, rozkazy i strategie:  

Arty ci na ulice! [...] Lataj ce poezjokoncerty, koncerty w poci gach, tramwajach, jad o-
dajniach, fabrykach, kawiarniach, na placach, dworcach, w hallach, pasa ach, parkach, 

                                                 
24 S. Jaworski, Awangarda, Warszawa 1992, s. 90. 
25 Tam e, s. 46. 
26 K. Karasek, Przedmowa, [w:] A. Stern, Poezje wybrane, Warszawa 1979, s. 7–8. 
27 C. Kilngsohr-Leroy, Surrealizm, red. U. Grosenick, t um. J. Weso owska, Bonn 2004, s. 10. 
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z balkonów domów itd. itd. itd. O ka dej porze dnia i nocy. Sztuka musi by  niespo-
dziank , wszechogarniaj c  i z nóg wal c . [...] Potop nowo ci i niespodzianek. Nonsen-
sy ta cz ce po ulicach. Sztuka – t umem. [...] Ka dy mo e by  artyst . Teatry, cyrki, 
przedstawienia na ulicach, grane przez sam  publiczno . Wzywamy wszystkich poetów, 
malarzy, rze biarzy, architektów, muzyków, aktorów, aby wyszli na ulice. Scena si  
przekr ci a. Trzeba zmieni  dekoracje28. 

Wypowied  ta wyra nie ods ania sk adniki wyobra ni twórcy dokonuj cego 
symbolicznego aktu niszczenia przesz o ci zgromadzonej w muzealnych salach, 
osadzonej na coko ach pomników, zapisanej w dzie ach wieszczów. 

 
Arty ci postuluj cy nowoczesno  tu  przed wybuchem pierwszej wojny 

wiatowej i kontynuuj cy t  ide  po jej zako czeniu zakwestionowali dziewi t-
nastowieczny model instytucji kulturowych – takich jak: biblioteki, tradycyjne 
muzea, salony wystawiennicze, teatry, opery itp., stwierdzaj c, e ze sztuk  na-
le y si  spotka  w nowej – otwartej, miejskiej przestrzeni, a literackie teksty 
mo na umieszcza  na tapetach, b d  pakowym papierze. Kwestionuj c warto  
muzeum i biblioteki jako przestrzeni edukacyjnej, narodowej i przestrzeni do-
zna  artystycznych, zapisali rewolucyjne przemiany zachodz ce w sferze kultu-
ry. Mi dzywojenna literatura za po rednictwem wielu eksperymentów zbli y a 
si  do do widcze  plastycznych i d wi kowych. Beata niecikowska wskaza a 
na liczne powi zania polskiego literackiego mi dzywojnia ze sztukami wizual-
nymi29, formistyczne i futurystyczne dokonania okre laj c mianem s owografii, 
wskazuj c te  na cz ste odniesienia do poezji konkretnej, poezji fonicznej30. 

Pisarze zacz li traktowa  s owo jak przedmiot; stanowisko to widoczne by o 
najwyra niej w dokonaniach futurystów. Powo uj c si  na wypowiedzi Anatola 
Sterna i Aleksandra Wata, mo na zauwa y , i  futury ci dostrzegaj c, e s owa 
maj  swoj  wag , d wi k i rysunek, zajmuj ce miejsce w przestrzeni, zbli yli 
si  tak e do konstruktywistów, czerpi c – ich wzorem – pomys y wynikaj ce 
z obserwacji procesów industrializacyjnych zachodz cych po I wojnie wiato-
wej. W latach zawi zywania si  dadaistycznych, futurystycznych i konstrukty-
wistycznych programów „sztuka sta a si  jakby wzorem organizacji wiata i pro- 
dukcji, a dzie o sztuki – wzorem organizacji u ycia materia ów, podporz dko-
wania ich formie”31. Futury ci i dadai ci cz stokro  tworzyli teksty, które mo na 
by nazwa  obrazkowymi, wizualnymi, kaligramami, poprzez specyficzny uk ad 
graficzny, rozmiar i krój czcionek dope niaj c swój tekst lub nadaj c mu kieru-

                                                 
28 A. Lam, Polska awangarda…, t. 2, s. 210, 211. 
29 B. niecikowska, S owo – obraz – d wi k. Literatura i sztuki wizualne w koncepcjach polskiej 

awangardy 1918–1939, Kraków 2005. 
30 B. niecikowska, „Nu  w uchu?”: koncepcje d wi ku w poezji polskiego futuryzmu, Wroc aw 2008. 
31 S. Jaworski, Awangarda, s. 32.  
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nek interpretacji, albo tylko d c do przykucia uwagi odbiorcy. Dzi  za euro-
pejskich mistrzów tej swego czasu niezwyk ej formy uznaje si  Guillaume Apolli- 
naire’a, Jeana Cocteau, Wielemira Chlebnikowa. Literackie eksperymenty dada-
istów i futurystów przynios y oryginalne teksty w postaci wiersza fonetyczne-
go32, nawi zuj cego w warstwie brzmieniowej do dzieci cego, przedrozumowe-
go gaworzenia i aran uj cego graficzn  stron  utworu poprzez oryginalno  za-
pisu, jak np. Anatola Sterna Romans peru cz III – Ucieczka z tomu muza na 

czworakach33. 
 
Twórcy, kreuj cy now  rzeczywisto , wype niali przestrze  rekwizytami 

oddaj cymi ducha czasu, posi kowali si  tworzywem, które pozwoli oby odda  
istot  estetycznych przemian. W atmosferze rozlicznych i gor czkowych ekspe-
rymentów dokonywanych w ca ej Europie powsta o wiele zjawisk stanowi cych 
istotny punkt odniesienia dla sztuki ko ca wieku XX i pocz tku wieku XXI. 
Mi dzywojnie wprowadzi o wiele fetyszy nowoczesno ci; wykrystalizowana 
u progu nowego stulecia magia przedmiotów – widoczna w dokonaniach dadai-
stów, surrealistów i futurystów – tworzy a podwaliny „archeologii wspó czesno-
ci”, odkrywaj cej magi  codziennych przedmiotów – które przypomina y 

o swoim istnieniu w drugiej po owie XX wieku, pojawiaj c si  pod postaci  po-
grzebacza, durszlaka, pieca, szafy, krzes a, widelca... Analizuj c ogniwa ewolu-
cji sztuki, prowadz ce do powstania hiperrealizmu i nowego realizmu, Ewa Ku-
ryluk stwierdzi a, e ca y proces odkrywania przedmiotów przez awangardo-
wych artystów zacz  si  w mi dzywojniu, a powtórzy  si  echem w ró nych 
odmianach realizmu ko ca starego i na pocz tku nowego wieku34. Jean Francois 
Lyotard – dowodz c – e zadaniem nowoczesnej literatury (reprezentowanej je-
go zdaniem przez Marcela Prousta, Jamesa Joyce’a) i sztuk plastycznych (repre-
zentowanych przez Marcela Duchampa) jest wykreowanie czego , czego nie 
mo na zobaczy , ale co mo na pokaza . Odnotowa : 

[...] nowoczesno , niezale nie od daty swoich narodzin, nigdy nie obywa si  bez za-
chwiania wiary i odkrycia, e w rzeczywisto ci jest ma o rzeczywisto ci, co idzie w pa-
rze z wynalezieniem innych przekrojów rzeczywisto ci35. 

Rzeczy wyzyskane przez twórców z pierwszej po owy XX wieku mia y po-
wiedzie  cz owiekowi co  wi cej o otaczaj cym go wiecie ni  sztuka mime-

                                                 
32 H. Richter, dz. cyt., s. 211–215. 
33 O eksperymentach, których owocem sta a si  nowoczesna, awangardowa ksi ka, pisa am w: 

G. Pietruszewska-Kobiela, Wieloj zyczno  literatury z pocz tku XX wieku, [w:] W dialogu j -

zyków i kultur, red. J. Wi niewski, Warszawa 2007, s. 373–382. 
34 E. Kuryluk, Hiperrealizm – nowy realizm, Warszawa 1983, s. 108–109. 
35 J.F. Lyotard, Postmodernizm dla dzieci, przek . J. Migasi ski, Warszawa 1998, s. 19. 
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tyczna. Aleksander Nawarecki stwierdzi , i  pojawiaj ce si  w dziele literackim 
rzeczy nale y traktowa  jako synekdoch  cywilizacyjnego uniwersum. W pracy 
o skamandryckiej wyobra ni zapisa : 

potwierdzaj  to dokonania archeologów, którzy na podstawie analizy odkrytych przed-
miotów zdolni s  skonstruowa  hipotezy ogarniaj ce nie tylko kultur  materialn  przed-
miotów, ale tak e panuj ce w ród nich stosunki spo eczne, relacje w asno ciowe, struk-
tur  w adzy, wierzenia religijne itp. Lecz niektóre przedmioty [...] maj  znaczenie szcze-
gólne. Nowoczesna antropologia i hermeneutycznie zorientowana filozofia techniki okre-
la je mianem „technologii definiuj cych”. Chodzi tu o urz dzenia, których dyspozycja 

techniczna gwarantuje im kluczow  funkcj  w danej formacji kulturowej. Ich przewaga 
nie wyczerpuje si  w u yteczno ci praktycznej. Rozstrzygaj c  rol  odgrywa tu zakorze-
nienie w zbiorowej wyobra ni. Te niezwyk e, a zarazem podstawowe instrumenty 
wspó dzia aj  w tworzeniu modelu wiata. Ich struktura uczestniczy w budowaniu ele-
mentarnych metafor, obrazów, schematów i wzorów poznawczych. [...] Tym, czym dla 
Platona by  ko owrotek, a dla Arystotelesa wrzeciono i ko o garncarskie, tym dla Karte-
zjusza sta  si  zegar, dla Sadi Carbota – maszyna parowa, za  dla Alana Turinga – kom-
puter. A zatem, banalne pytanie o rzeczy, którymi igra imaginacja poetów, mo e mie  
niebagateln  wag 36.  

Anatol Stern w nast puj cych s owach odnotowa  wp yw magii nowocze-
snych przedmiotów na cz owieka yj cego w szybko przekszta caj cym si  wiecie:  

[...] Grecy znali tylko bieg konia. Mo na odczyta  jazd  truchta i st pa w ich metryce 
poetyckiej. Moj  ambicj  jest sprosta  galopowi oran owego konia elektryczno ci. Nie 
jest si  dzi  tylko cz owiekiem. Jestem tak e telefonem, kinem, teleskopem, maszyn  ro-
tacyjn , plakatem, radiotelegrafem, wiat jest dynamiczn  pomara cz , któr  po eramy37. 

Jak zauwa y  Jan Tomkowski w Krótkim kursie sztuki czytania, symbole 
minionego wieku: samochód, samolot, rakieta, a ju  zw aszcza komputer, s  
w pewnej mierze rozwi zaniem problemu szybko ci. Obecnie przemierzamy 
przestrze  w tempie niewyobra alnym dla ludzi minionych epok: 

[…] jeszcze szybciej w druj  informacje, bez których nie do pomy lenia by oby funk-
cjonowanie naszego spo ecze stwa. Wiele operacji wype niaj cych nasz  codzienno  
uleg o w ostatnim czasie gwa townemu przyspieszeniu. [...] A wszystko dzi ki temu, e 
cywilizacja, której jeste my cz ci , uczyni a szybko  jednym ze swych fundamental-
nych idea ów38.  

Szybko  odczuwana przez dwudziestowieczn  awangard  zmieni a model 
tworzenia (zmiany obj y tworzywo, akt twórczy, status artysty) i model odbior-
cy (odbiór mia  by  masowy, pozainstytucjonalny), spotkanie z literatur  mia o 

                                                 
36 A. Nawarecki, Rzeczy i marzenia. Studia o wyobra ni poetyckiej skamandrytów, Katowice 

1993, s. 13. 
37 A. Stern, O poetach Nowej Sztuki, [w:] ten e, G ód jednoznaczno ci i inne szkice, wst p R. Ma-

tuszewski, Warszawa 1972, s. 67. 
38 J. Tomkowski, Krótki kurs sztuki czytania, [w:] ten e, Zamieszka  w bibliotece, Ossa 2004, s. 16. 
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si  odbywa  poza bibliotecznym zaciszem, a nawet bez tradycyjnie rozumianej 
ksi ki. Bieg czasu naruszy  kontemplacyjny model powolnego smakowania 
dzie a, które zosta o w czone w obieg chaotycznej rzeczywisto ci. 

Dwudziestowieczna kariera przedmiotu zwi zana jest m.in. z ide  ready ma-
des, za jej ojca uznany zosta  Marcel Duchamp, wyznaczaj cy swym Ko em ro-

werowym, prac  pochodz c  z 1912 roku, now  warto  zwyk ego, seryjnego 
przedmiotu podniesionego do rangi dzie a sztuki. Rowerowe ko o wyzwoli o 
eksperyment zwie czony pop-artem39, doprowadzi o do sztuki popularnej, b d -
cej wytworem kultury masowej, opartej na wykorzystaniu walorów materia u 
potocznego, który wprowadzony zosta  w kontekst zarezerwowany przez trady-
cj  dla dzie a sztuki, natomiast dzie o sztuki o wielowiekowej tradycji wprowa-
dzone zosta o w kontekst codzienno ci i ustawione w ród seryjnych wyrobów40. 
Przedstawiaj c zjawiska znamienne dla pocz tku XX wieku Jerzy Jarz bski 
zwróci  uwag  na charakterystyczn  zmian  jako ci tworzywa, dla zobrazowania 
tego procesu przywo uj c fragment Schulzowskiego Traktatu o manekinach. 
W rozdziale Sztuka i literatura na pocz tku wieku odnotowa  takie spostrze enie:  

Artysta awangardowy musia  nauczy  si  nie tylko tworzy , ale te  niszczy  i wyrzuca , 
nie fascynowa a go ju  wiecznotrwa o  i solidno  pomników i strof poetyckich, ale 
przeciwnie – tandetno  materia u i ulotny charakter s ów41. 

Intelektualno-ironiczna destrukcja aran owana przez takich twórców antysz-
tuki, jak Francis Picabia, Marcel Duchamp, Man Rey, opiera a si  na magicznej 
manipulacji gotowym, seryjnym przedmiotem, czasem nawet odpadami, mie-
ciami, zdezelowanymi kawa kami przedmiotów, które traci y swoj  pierwotn  
u ytkow  warto . Rozpocz ty przez Duchampa eksperyment dotycz cy two-
rzywa udowodni , i  w aktywno ci artystycznej mo na unikn  side  wszelkich 
przyzwyczaje , to znaczy nie honorowa  adnych znanych i istniej cych kon-
wencji artystycznych, „[…] adnych zasad dotycz cych dobrego czy z ego sma-
ku, s owem produkowa  przedmioty równie pozbawione estetycznego wyrazu 
czy symbolicznego znaczenia, co przedmioty codziennego u ytku”42. 

Wykorzystywanie gotowych elementów w obr bie literatury przynios o wie-
le oryginalnych efektów, np. elementy te konstytuowa y – jak odnotowa  W o-
dzimierz Bolecki – ka dy poziom powie ci – worka, w której prefabrykat by  

                                                 
39 Por. has o „ready made” w: S ownik terminologiczny sztuk pi knych, red. K. Kubalska-Sulkie- 

wicz, Warszawa 2004, s. 345. 
40 E. Luice-Smith, Pop-art, [w:] Kierunki i tendencje sztuki nowoczesnej, zebrali T. Richardson, 

N. Stangos, przek . H. Andrzejewska, Warszawa 1980, s. 331–332. 
41 J. Jarz bski, dz. cyt., s. 26. 
42 K. Janicka, Surrealizm, Warszawa 1985, s. 169. 
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organizatorem narracji43. Popularne sta y si  rozwi zania artystyczne o nieinte-
lektualnym charakterze i obiekty kojarzone ze sztamp , kiczem, bana em, które 
stanowi y znak rozpoznawczy awangardowych dzia a  dokonuj cych nobilitacji 
obszarów unikanych przez sztuk  wysok . Dowarto ciowanie trywialno ci i ki-
czu, m.in. przez specyficzne wyzyskiwanie dawnych dzie  sztuki (np. Mona Li-

sa), doprowadzi o w ko cu do trywializacji arcydzie 44. 
 
Postawa europejskich dadaistów, surrealistów i futurystów wymierza a poli-

czek tradycyjnemu estetyzmowi, powoduj c zmiany w odbiorze sztuki. Piet 
Modrian, po obejrzeniu instalacji Duchampa przedstawiaj cej ko o rowerowe 
przytwierdzone do krzes a, odnotowa  w swoim dzienniku: „Naturalna po-
wierzchnia przedmiotów jest wprawdzie pi kna, ale jej na ladownictwo jest 
czym  martwym. Przedmioty daj  nam wszystko, ale ich odtworzenia nie daj  
nam nic”45. 

Powo ane przez Duchampa ready mades zainicjowa y na pocz tku XX wie-
ku wielk , po dzi  dzie  trwaj c  przygod  nowoczesno ci i ponowoczesno ci. 
Arty ci bior cy udzia  w tej przygodzie zakwestionowali obraz w tradycyjnym 
znaczeniu s owa, jako wizerunek czego  wobec niego zewn trznego. „Awangar-
da dotar a do samego idea u «ostatniego obrazu», w którym rzecz i znak stawa y 
si  to same”46. Pod koniec XX i na pocz tku XXI wieku daje si  zauwa y  w -
drówk  cytatów zawieraj cych ducha ready mades. Jak odnotowa  Bogdan Ba-
ran, w tym czasie tekst poezji traci swój literacki charakter, a stanowi – jak uwa-
a  Tristan Tzara – aktywno  ducha, „[...] poezja jest wsz dzie, a poet  mo na 

by  nie napisawszy ani s owa”47. Do g osu dochodzi ready made i dada made, 
staj c si  znakiem swego otoczenia. Rozwi zania te s  podobne, „dada wystawia 
przedmiot, by wywo a  poezj , surrealista zestawia przedmiot zniewolony au-
tomatyzmem”48. 

Transawangardowe zjawiska z ko ca dwudziestego stulecia z atwo ci  
przej y idee artystyczne rozkwitaj ce po zako czeniu I wojny wiatowej. Pro-

                                                 
43 W. Bolecki, Poetycki model prozy w dwudziestoleciu mi dzywojennym. Witkacy – Gombrowicz 

– Schulz i inni. Studium z poetyki historycznej, Kraków 1996, s. 101–115. 
44 Por.: W. Hofmann, Kicz i sztuka trywialna jako sztuki u ytkowe, [w:] Poj cia, problem, metody 

wspó czesnej nauki o sztuce. Dwadzie cia sze  artyku ów uczonych europejskich i ameryka -

skich, red. J. Bia ostocki, t um. S. Michalski, Warszawa 1976, s. 476. 
45 Cyt.za: B. Kowalska, Od impresjonizmu do konceptualizmu. Odkrycia sztuk, Warszawa 1989, 

s. 161. 
46 N. Cie li ska, Przygoda nowoczesno ci, [w:] Picasso, Leger, Nolde, Arp, Miro i inni. Sztuka 

naszego wieku z kolekcji Würth. Katalog wystawy zorganizowanej w Muzeum Narodowym w Kra- 

kowie, red. N. Cie li ska i A. Król, Kraków 1999, s. 31. 
47 B. Baran, dz. cyt., s. 30. 
48 Tam e, s. 30 – 31. 
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ces ten ujawnia znamienn  dla pocz tku i ko ca wieku – ró ni c  si  tylko nieco 
intensywno ci  zjawiska – eksplozj  kultury masowej i zafascynowanie nowymi 
technologiami. Na koniec wieku g o nym i zwielokrotnionym echem powtórzy o 
si  równie  do wiadczane przez ludzko  prze ycie zwi zane ze ,,skurczeniem 
si  wiata”, które nazwano pó niej globalizacj . Skutkiem tego zjawiska sta  si  
znamienny sposób ogl du rzeczywisto ci i odkrycie nowego rodzaju dozna  po-
znawczych cz owieka. Poczucie panowania nad czasem i przestrzeni  stanowi o 
jeden z istotniejszych elementów futurystycznej postawy. Ju  w 1913 roku Fi-
lippo Tommaso Marinetti zapisa  nast puj ce spostrze enia:  

Futuryzm polega na ca kowitym odnowieniu ludzkiej wra liwo ci, która jest nast p-
stwem wielkich odkry  w dziedzinie nauki. Ten, kto si  dzisiaj pos uguje dalekopisem, 
telefonem, gramofonem, poci giem, rowerem, motocyklem, autem, transatlantykiem, ze-
ppelinem, samolotem, kinem, wielkim dziennikiem (syntez  jednego dnia na wiecie), 
nie my li o tym, e owe rozmaite rozmiary komunikacji, transportu oraz informacji wy-
wieraj  decyduj cy wp yw na ludzk  psyche. Dzi ki dwudziestoczterogodzinnej je dzie 
poci giem ka dy cz owiek mo e si  przenie  z ma ego, martwego miasteczka z opusz-
czonymi placami, na których cicho zabawia si  py , s o ce i wiatr do wielkiej metropolii 
pe nej wiat a, ruchu i ha asu. Dzi ki gazecie mieszkaniec wioski alpejskiej mo e pe en 
spokoju trwo y  si  o powsta ców chi skich, o sufra ystki w Londynie i Nowym Jorku. 
[...] Boja liwy i nieruchliwy mieszkaniec dowolnego miasta prowincji mo e sobie po-
zwoli  na prze ycie niebezpiecze stwa, gdy b d c w kinie uczestniczy w polowaniu na 
dzikie zwierz ta w Kongu. [...] wiat si  skurczy  z powodu szybko ci. Nowe odczucie 
wiata. Chcemy powiedzie : ludzie maj  w kolejno ci poczucie domu, poczucie dzielni-

cy miasta, któr  zamieszkuj , poczucie miasta, poczucie strefy geograficznej, poczucie 
kontynentu. Dzi  maj  poczucie wiata. [...] Wynika st d dla poszczególnych osób ko-
nieczno  nawi zania czno ci ze wszystkimi narodami globu. [...] Uczucie ludzkie na-
bra o gigantycznych rozmiarów, powsta a nagl ca konieczno  okre lenia ka dej chwili 
naszej relacji z ca  ludzko ci 49. 

Jak zauwa y a Nawojka Cie li ska, na koniec dwudziestego wieku zi ci o 
si  wielkie marzenie artystów rozpoczynaj cych estetyczny prze om, ni cych 
o demokratyzacji sztuki – g ównie awangardowej. Obserwuj c powtórzenie 
w ko cu wieku zjawisk rozpoczynaj cych lata dwudzieste, zwróci a ona uwag  
na rosn c  ilo  muzeów sztuki nowoczesnej, co sprzyja procesowi demokraty-
zacji wyra aj cemu si  w zdobywaniu szerokiej publiczno ci50. Ponadgraniczne 
dzia ania ojców awangardowych ruchów artystycznych s  godne podziwu, od-
bywa y si  one bowiem przy wsparciu mo liwo ci technicznych, z perspektywy 
ko ca wieku jawi cych si  bardzo skromnie (aeroplan, telegraf, automobil, tele-
fon przewodowy); koniec wieku przyniós  nowe no niki przekazu informacji, 
które sta y si  sta ym elementem codziennego ycia cz onków spo ecze stwa in-

                                                 
49 Cyt. za: C. Baungarth, Futuryzm, t um. J. Tasarski, Warszawa 1987, s. 14. 
50 N. Cie li ska, dz. cyt., s. 30. 
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formacyjnego lub sieciowego. Jak odnotowa  Ryszard Kluszczy ski, rozwój 
cywilizacji komputerowej, wspó czesna cyberkultura, praktyki interaktywne, 
dzia ania multimedialne – zi ci y wszystkie, nawet te najbardziej fantastyczne 
marzenia artystów wkraczaj cych w XX wiek51. 

 
U podstaw procesu przemian estetycznych, zainicjowanych przez pierwsz  

po ow  XX wieku, znalaz o si  prze wiadczenie, e sko czy  si  czas na lado-
wania wiata w stylu znamiennym dla akademików i literackich wzorów klasy-
cyzmu, a nadszed  czas przemian kanonów pi kna. Si gni to wi c do antyeste-
tyzmu, symultanizmu, drapie nej deformacji, abstrakcji. Znamienny dla europej-
skich ruchów awangardowych j zyk formalny by  protestem przeciw nienormal-
no ci czasów, odreagowaniem traumatycznych prze y  po I wojnie wiatowej 
oraz manifestacj  kreatywno ci wolnego artysty, który nie chce ulega  wp y-
wom oficjalnego mecenatu. M odzi twórcy w czyli bunt – sta y element sporu 
pokole  – w obszar dzia a  artystycznych, w akcie negacji tradycji cz sto do-
chodz c do postaw nihilistycznych. 

Dadaizm i futuryzm wywo a y szok i nawet z dzisiejszej perspektywy uzna-
wane s  za najbardziej buntownicze kierunki w sztuce, które – przekroczywszy 
geograficzne i czasowe uwarunkowania – sta y si  jednym z istotniejszych ró-
de  inspiracji dla kolejnych faz sztuki wspó czesnej. Oba nurty eksponowa y 
rozwi zania niemimetyczne, tworz c przez woln  form  i uwolnione s owa no-
wy j zyk porozumiewania si  z odbiorc , najch tniej masowym, którego mo na 
spotka  nie w muzealnych salach i bibliotekach, lecz który znajduje si  na pla-
cach, ulicach, który przychodzi do cyrku i na poezjokoncerty. M odzi gniewni 
bez sentymentu przekraczali granice przez ich ojców uznawane za trwa e, nie-
mal wi te. Naruszenie granic zawsze poci ga za sob  konsekwencje, których 
zwykle przekraczaj cy je nie s  nawet w stanie w pe ni sobie u wiadomi . Oba 
awangardowe kierunki zburzy y porz dek stanowi cy podpor  kosmologicznej 
linearno ci, poda y wiatu swe barbarzy skie odkrycie: przesz o  nie istnieje, 
liczy si  tylko tera niejszo , wytwory starej kultury powinny zosta  zniszczone. 
Akademicka granica (a mo e nawet obsesja granicy) mi dzy tym, co pi kne 
i wznios e, i tym, co niskie i nieestetyczne, tym, co wypada i co nie wypada, 
mi dzy arcydzie em i kiczem zosta a naruszona. Alea iacta est. Analizuj c wy-
znaczanie i naruszanie granic, Umberto Eco odnotowa : 

gdy zniknie jasne okre lenie granic i barbarzy cy [...] narzuc  sw  monadyczn  wizj  
przestrzeni, Rzym upadnie, a stolic  imperium b dzie si  mog o sta  jakiekolwiek miej-

                                                 
51 Dzia ania te przynios y tak e wiele zjawisk ocenianych negatywnie. Por.: R. Kluszczy ski, Hi-

storie hybrydyzacji. Sztuka (multi) mediów wobec procesów globalizacji kultury, [w:] Kultura 

w czasach globalizacji, red. M. Jacyno, Warszawa 2004, s. 227–286. 
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sce. Przekraczaj c Rubikon, Juliusz Cezar zdaje sobie spraw  nie tylko, e pope nia wi -
tokradztwo; wie równie , e dopu ciwszy si  go, nie b dzie mia  mo liwo ci powrotu52. 

Konsekwencje tego, e nie mo na wymaza , co zosta o uczynione, stworzy-
y fundament destrukcji formy spojonej wcze niej tradycj . Raz przekroczona 

granica otworzy a przed artystami z pocz tku XX wieku nowe obszary dzia a , 
które ca y czas si  powi kszaj . Impulsem do przekroczenia linii sta o si  pra-
gnienie sztuki nowoczesnej, ale motorem nap dowym by o równie  prze ycie 
silnego wstrz su, jakim by a I wojna i do wiadczenie skutków tego wstrz su. 
Jak dowodzi Dietmar Elger, czasy destabilizacji ycia spo ecznego wyzwalaj  
zwykle now  energi  dzia a  artystycznych. Hans Arp powiedzia : „Bevor Dada 
da war wor Dada da”. Stwierdzenie, e przed dada by o dada, podkre la, e „[...] pi- 
sarze i arty ci yj cy wcze niej w podobnych czasach niepokoju politycznego 
i spo ecznego, wykorzystywali formy ekspresji podobne do tych, które stosowali 
dadai ci”53. W takiej w a nie atmosferze rodzi y si  koncepcje sztuki nowocze-
snej, stanowi ce punkt odniesienia dla zjawisk zachodz cych ju  pod koniec XX 
wieku i na pocz tku wieku XXI – g ównie takich, jak pop-art, body-art, literatura 
graficzna, wiersz gobelinowy, turpizm, sztuka hybrydyczna... Zdaniem Umberto 
Eco tzw. „stara awangarda” odwo ywa a si  do idei „[...] «wyprowadzenia 
z równowagi wszystkich zmys ów», forsowanej przez Rimbauda i Lautreamonta”54, 
rozpoczynaj c od tych punktów kontynuowan  po 1939 roku batali  o brzydot . 

Z artystycznego tygla inicjuj cego wiek XX wywodzi y si  pytania stare jak 
sztuka – kim jest artysta? czym jest dzie o sztuki? co mo e by  tworzywem? 
Odpowiedzi na nie by y na miar  czasów – a wi c sytuuj ce si  jak najdalej od 
tradycyjnych definicji. Dadaistyczne i futurystyczne odpowiedzi by y bardzo 
podobne, informowa y one, e wszystko mo e zyska  rang  dzie a sztuki, artyst  
mo e by  kto  z t umu, a nie wybraniec wyniesiony ponad mas . Dadaizm i fu-
turyzm po czy y cele, którymi sta o si  odwa ne, prowokacyjne przekraczanie 
granic – dadaistyczny kurz utrwalony fiksatyw , s owa wyci gni te z kapelusza 
stawa y si  godne takiej samej uwagi, jak malarstwo Leonarda da Vinci; p dz -
cy automobil by  pi kniejszy od Nike z Samotraki, gga g siora mog o z powo-
dzeniem zast pi  harmoni  poetyckiego s owa. Ten wspólny cel osi gany by  
w podobny sposób, arty ci pos ugiwali si  prowokacj , samoreklam , wyzyskiwa-
li strategi  skandalu, bowiem „artysta awangardowy zwraca na siebie uwag , trak-
tuj c skandal jak akt sztuki, [...] dzie o sztuki spe nia si  w momencie skandalu”55. 

 
                                                 
52 U. Eco, Czytanie wiata, przek . M. Wo niak, Kraków 1999, s. 6. 
53 D. Elger, Dadaizm, red. U. Grosenick, t um. J .Weso owska, Warszawa 2004, s. 7. 
54 Historia brzydoty, red. U. Eco, przek . A. Zieli ska i in., Pozna  2007, s. 365. 
55 M. Baranowska, Próby przekraczania granic sztuki przez awangardy, [w:] Funkcje spo eczne 

tekstów literackich i paraliterackich, red. S. ó kiewski, Wroc aw 1974, s. 155. 
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Niniejszy szkic, poddaj c ogl dowi pocz tek wybranych zjawisk inicjuj -
cych awangardow  burz  prze ywan  przez wiek XX, zwróci uwag  na wspólne 
miejsca artystycznych dokona  czo owego reprezentanta dadaizmu – Marcela 
Duchampa i reprezentanta warszawskiego futuryzmu – Anatola Sterna, twórców – 
których po czy a idea ready mades. Stern poszed  drog  dadaistycznej prowo-
kacji, która odbi a si  g o nym echem w Europie, i wprowadzi  pisuar – jej bo-
hatera – do swojego futurystycznego wiersza. Poprzez ready mades Duchamp 
i Stern manifestowali wyzwolenie si  od idei pi kna sztuki akademickiej i litera-
tury klasycystycznie harmonijnej; obwie cili wiatu umowno  statusu artysty 
i pokazali arsena  nowego tworzywa. Jak odnotowa a Ma gorzata Baranowska: 

skutki twierdzenia, e ka dy mo e by  artyst , s  nieobliczalne i dla XX wieku bardzo 
charakterystyczne. Maszyna, specjalizacja, wielkie miasto, w którym funkcje wytwórcze 
s  podzielone na niezliczone ilo ci cz ci, masowa produkcja przedmiotów „takich sa-
mych”, masowe powielanie dzie  powoduj  potrzeb  samoobrony cz owieka. Awangarda 
chc c ratowa  sztuk  czyni j  powszechn  na innej zasadzie ni  wielomilionowe nak ady 
arcydzie 56.  

Dadai ci wznie li okrzyk, e wszystko mo e by  dzie em sztuki, i w ge cie 
samoobrony – poprzez ready mades – og osili, e ka dy mo e sobie zrobi  dzie-
o sztuki. Futury ci podkre lali nietrwa o  literatury trac cej wie o  po up y-

wie doby, podwa ali warto  ksi kowej publikacji, wydawali teksty na pako-
wym papierze lub na tapecie. Obaj twórcy reprezentowali orientacje artystyczne 
pragn ce mie  wp yw na kszta t tera niejszo ci, manifestowali aktywny charak-
ter dzia a . Wykorzystali do swych celów banalny przedmiot i przestrze  profa-
num, która jest mu zwyczajowo przypisywana, wynie li pisuar ze wstydliwego 
ustronia nie tylko na wiat o dzienne, postawili go tak e na cokole zarezerwo-
wanym dla dzie  sztuki i wprowadzili w przestrze  sacrum. Efektem tego rodza-
ju dzia a  sta o si  dzie o otwarte, pozostaj ce do dyspozycji odbiorcy, który nie 
uzyskiwa  podpowiedzi dotycz cych kierunku i sposobu jego interpretacji. Cz -
sto taka propozycja artystyczna wyrasta a z ducha zabawy i nak ania a do jej 
podj cia równie  odbiorc  dzie a sztuki57. Na tej drodze w pocz tkach XX wie-
ku kszta towa a si  antysztuka kpi ca z marchandów, muzealnego dostoje stwa, 
mieszcza skich kolekcjonerów bibelotów. Anarchistyczne kreacje by y, zda-
niem Marii Hussakowskiej-Szyszko, rodzajem „[...] manifestacji wymierzonej 
przeciwko pewnym komponentom sztuki rozumianej instytucjonalnie, przeciwko 
formom sztuki, które w «nowym wspania ym wiecie» straci y ju  swoj  no no ”58. 

                                                 
56 Tam e, s. 157. 
57 Obecno  zabawy w dzia aniach mi dzywojennej awangardy artystycznej przedstawi am w: 

G. Pietruszewska-Kobiela, Dzieci ce igraszki awangardy artystycznej XX wieku, [w:] Dzieci ce 

wiaty w literaturze europejskiej XX wieku, red. J. awnikowska-Koper, Cz stochowa 2005, s. 21–30. 
58 M. Hussakowska-Szyszko, Spadkobiercy Duchampa?, Kraków 1984, s. 44. 
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Poprzez przedmiot ustanawiaj cy niena ladowczy obraz nowe rozwi zania 
artystyczne ujawni y swe podwójne oblicze – obrazoburcze i obrazotwórcze za-
razem59. Futuryzm literacki wykorzystywa  przedmiot w sposób zbli ony do 
sztuk plastycznych, tj. wprowadza  niepoetycki rekwizyt w now  dla niego prze-
strze  wiata przedstawionego. Poprzez nowy kontekst pokazywano wybrany 
rekwizyt w „o wietleniu” wydobywaj cym jego zaskakuj ce walory – chwyt ten 
zastosowa  Anatol Stern w wierszu Pissuary. Ods oni ty zosta  tu teren cicho 
skrywany, obszar o którym si  nie mówi, bohater wiersza onanizuje si , po czym 
opuszcza m sk  toalet  i wychodzi w przestrze  ulicy. Analizuj c strategi  
skandalu wyzyskan  przez autora wiersza, Maciej Tramer stwierdzi , e „Nie ma 
przestrzeni mniej tolerowanej przez kultur  mieszcza sk , ni  przestrze  ubika-
cji. [...] Przestrze  ubikacji, to przestrze  poza kultur , a jako taka powinna si  
mie ci  poza wiadomo ci  – przynajmniej spo eczn ”60. Autor tego artyku u 
zwróci  uwag  na dwuprzestrzenno  tekstu Sterna, zderzaj cego obszar kawiar-
ni z przestrzeni  wychodka. Ukazuj c mechanizm swoistej gry kodami tych te-
renów, zauwa y , e warszawski futurysta nie pozosta  zamkni ty w schema-
tycznych walorach obu przestrzeni. Maria Janion, analizuj c fragment wypo-
wiedzi Witolda Gobrowicza – wspominaj cego, jak to wszed  do kawiarnianej 
ubikacji i napisa  na cianie nieprzyzwoite s owo, a nast pnie przeszed  dumnie 
w ród kawiarnianych stolików, przy których siedzieli nic niewiedz cy o tym 
czynie ludzie, zauwa y a, e teren ubikacji stanowi symboliczn  przestrze  
schodzenia kultury w ni szo , trywialno , wulgarno , ordynarno , b azena-
d , sztubacko  i art61. Gra przestrzeni  i walorami rekwizytu przemieszczane-
go mi dzy ró nie nacechowanymi terenami by a chwytem cz sto stosowanym 
przez mi dzywojenn  awangard 62. 

 
Zainteresowanie przedmiotem-rekwizytem wspiera o zainteresowanie faktu-

r  – tworzywem. Odpowiednikiem przedmiotu i faktury w literaturze sta o si  
uwolnione s owo, które przenios o do literatury pikturaln  zasad  dynamicznego 
rozcz onkowania przedmiotu. Mi dzywojnie da o wiele oryginalnych ekspery-

                                                 
59 Tak okre li  je M. Por bski, Ikonosfera, Warszawa 1972, s. 281. 
60 M. Tramer, Skandal i prowokacja, [w:] Czytanie Dwudziestolecia…, s. 107. 
61 M. Janion, „Ciemna” m odo  Gombrowicza, [w:] Gombrowicz i krytycy, wybór i oprac. 

Z. api ski, Kraków 1984, s. 496. 
62 Na marginesie tej swoistej gry warto odnotowa  ciekaw  koncepcj  Luisa Buñuela, który 

w filmie Dyskretny urok bur uazji pokaza  odpowiednik towarzyskiego spotkania – przyj cia, 
podczas którego uczestnicy zasiadaj  obok siebie na klozetowych muszlach i oddaj  si  za a-
twieniu fizjologicznych potrzeb. Co chwil  który  z uczestników tego spotkania wymyka si  
z pokoju i szeptem pyta kamerdynera o miejsce, w którym mo na co  zje . Miejsce posi ku 
jest wyizolowane, zapewnia dyskrecj  i intymno . Posilaj cy si  maj  wra enie, e robi  co  
wstydliwego. 
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mentów s owno-graficznych wyrastaj cych z koncepcji awangardowych sztuk 
plastycznych. Giovani Lista tak scharakteryzowa  eksperymenty obejmuj ce 
faktur  i struktur  futurystycznego wiersza wyzyskuj cego przedmiot:  

[...] Po modzie na futurystyczne rze by z ró nych tworzyw Marinetti nawo ywa  do 
wprowadzenia onomatopeicznego ha asu, fragmentu prawdziwej materii d wi ku, jako 
jednego z nowych elementów poezji futurystycznej. Eksperymenty z nowymi s owami 
doprowadzi y do zaniku modelu linearnego: wersy ze s owami uk ada y si  uko nie, pio-
nowo, koli cie, rozwijaj c si  na powierzchni strony zgodnie z ich psychicznym znacze-
niem, „kompozycje swobodnych s ów” doprowadzi y do rozcz onkowania liter, które 
p ywa y zupe nie swobodnie, pos uszne tajemniczym i zró nicowanym magnetyzmom. 
Zaraz potem pojawi a si  „poezja materialna”, narzucaj ca fizyczn  obecno  i plastycz-
ne pi kno typograficznych czcionek, efekt swobodnego u ycia znaków zgodnie z „now  
koncepcj  typograficznie pikturalnej strony”. Mniejszym zainteresowaniem zacz a si  
cieszy  sama ksi ka: pojawi y si  za to wykonane r cznie ksi ki – przedmioty, a pó -
niej „tablice swobodnych s ów”, prawdziwe plastyczne dzie a sztuki zrodzone z pisania63. 

Wydania polskich futurystów zwraca y uwag  ok adkami wykorzystuj cymi 
s owa jako materia  ilustracyjny, np. Tram w poprzek ulicy Jerzego Jankowskie-
go, Ziemia na lewo Anatola Sterna i Brunona Jasie skiego, W , Orfeusz i Eury-

dyka Tytusa Czy ewskiego, Nie miertelny tom futuryz Anatola Sterna i Alek-
sandra Wata. Futurystyczne publikacje odwo a y si  do specyficznych rodków 
formalnych, typowych dla stuk plastycznych; w tych eksperymentach istotne by-
o nie tylko s owo, ale równie  kolor, krój, sposób u o enia i rozmiar czcionki. 

Te pomys y odezwa y si  echem w naszej literaturze wspó czesnej, w najcie-
kawszej chyba formie, w gobelinowych utworach Stanis awa Czycza. Si gaj c 
do chwytów typowych dla techniki kola u, futury ci tworzyli graficzny walor 
tekstów literackich. Futurystyczne nadzieje zwi zane z masowym upowszech-
nieniem sztuki równie  wp yn y na sposób publikowania tekstów, które czasem 
by y wynikiem nawi zania do dynamicznie rozwijaj cych si  rodków masowe-
go przekazu. Zauwa aj c to zjawisko, Pawe  Majerski odnotowa : 

Sama technika mia a by  sprzymierze cem artystów w docieraniu do odbiorców sztuki. 
Jednodniówki nawi zywa y zatem sw  form  do dzienników prasowych, zawiera y mate-
ria  u o ony w gazetowe szpalty, wykorzystywa y charakterystyczny dla czasopism uk ad 
czcionek literackich64. 

Dla literatury dadaistycznej i futurystycznej tak samo wa ne by o odej cie 
od tradycyjnych tematów i zasad logiki, jak i budowanie faktury tekstu literac-
kiego. Drogowskazem przemian sta  si  dla m odych eksperymentatorów fran-
cuski vers libre. Nowoczesna forma wypowiedzi prawie zawsze wspierana by a 
nowym sposobem drukowania tekstów. Jak odnotowa a Christa Baumgarth, j -

                                                 
63 G. Lista, Futuryzm, t um. E. Gorz dek, Warszawa 2002, s. 104. 
64 P. Majerski, Jerzy Jankowski, Katowice 1994, s. 76. 
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zyk literatury futurystycznej przestawa  ju  by  logicznym przebiegiem my li, 
stawa  si  nast pstwem uczu , obrazów: „[...] Tej postulowanej sk adni mia  
przyj  z pomoc  nowy sposób drukowania, by przez zastosowanie zró nicowa-
nej czcionki i urozmaicone spacjowanie uwypukli  czytelnikowi w samym obra-
zie pisma znaczenie pojedynczych s ów b d  ca ych ich zestawów”65. Wspo-
mniany vers libre by  dla futurystów istotnym, ale niewystarczaj cym oparciem. 
Doceniaj c jego rang  ju  w 1912 roku, twórcy zauwa yli jednocze nie jego 
ograniczono , co potwierdza tre  wydanego w a nie w tym roku manifestu 
Marinettiego pt. Manifest techniczny literatury futuryzmu. Vers libre uwalnia  
poezj  g ównie z okowów ustalonych zasad metrycznych i rymowych, natomiast 
s owa na wolno ci kusi y wi ksz  swobod  i dawa y wi ksze mo liwo ci ekspe-
rymentowania. Ta droga do wiadcze  i poszukiwa  u wiadamia, e w pewnym 
czasie dla literatury i sztuk plastycznych istotniejsze od tematu sta o si  medium 
przekazu artystycznego. Literatura otworzy a drzwi przed obrazami zrodzonymi 
z my lowych asocjacji i z my lowego stylu telegraficznego. 

Przedmiotem wykorzystanym w artystycznej prowokacji Duchampa i Sterna 
by  wspomniany ju  pisuar. Swej pracy Marcel Duchamp nada  tytu  Fontanna, 
a wi c nazwa  j  emocjonalnie neutralnie, odwo uj c si  do tradycyjnych wy-
obra e , nadaj c ca emu pomys owi artobliwe zabarwienie. Fontanna by a jed-
n  z najbardziej kontrowersyjnych prac artysty, ilustruj cych powo an  przez 
niego ide  ready mades. Pisuar nie zosta  dopuszczony do nowojorskich sal wy-
stawienniczych, Fontanna zosta a zdyskwalifikowana, nie wzi a udzia u w s yn-
nej wystawie „Armory Show”. Ale i tak sta a si  najg o niejszym „gotowym 
przedmiotem” wykreowanym przez awangardowego twórc . Pisuar zosta  dzie em 
sztuki tylko dlatego, e artysta nada  mu tak  rang , „wyj ” go z w a ciwego mu 
otoczenia i przeniós  w otoczenie nowe, wcze niej dla niego nieprzewidziane. Du-
champ szuka  inspiracji na terenie i w ród obiektów, które do tej pory nie by y ze 
sztuk  zwi zane. Swój obiekt opatrzy  sygnatur  R. Mutt – by a to powszechnie 
znana sygnatura firmy produkuj cej w tym czasie urz dzenia sanitarne, oznaczy  
prac  równie  dat : 1917. Fontanna by a dzie em prowokacyjnie hamuj cym 
prze ycie estetyczne, kojarzone z tradycyjnymi dzie ami sztuki nastawionymi na 
budzenie pozytywnych uczu . Fabrycznie wyprodukowany, seryjny pisuar sta  si  
dla wiata z pocz tku XX wieku wielkim wyzwaniem estetycznym. 

 
Ready mades by y nowym, niezale nym gatunkiem sztuki: 

[...] ka dy przedmiot mo na uzna  za sztuk , je li wyposa y si  go w cechy charaktery-
styczne dla dzie a sztuki. W przypadku Fontanny pierwszym atrybutem jest cokó , który 
ka e my le  o dziele w kategoriach rze by i który nadaje przedmiotowi pewnego dosto-

                                                 
65 C. Baumgarth, dz. cyt., s. 248. 
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je stwa. Inskrypcja „R. Mutt 1917” ma stanowi  sygnatur  dzie a. Artysta wiadomie 
podpisa  si  pseudonimem. Sygnowanie prac stanowi o dla artysty czynno  stricte arty-
styczn , poniewa  ostatecznie konstytuowa o dzie o sztuki. Ostatnim atrybutem pracy 
by  fakt zg oszenia jej na wystaw . Duchamp uwa a , e kontekst jest najwa niejszym 
elementem przy definiowaniu przedmiotów. Nasza percepcja zale y od otoczenia, w któ-
rym przedmiot ogl damy66. 

Martin Jay odnotowa , e ready mades Duchampa kwestionowa y ró nic  
pomi dzy reprezentacj  a prezentacj  i jednocze nie  

[…] drwi y z niejasnego poj cia „dzie a sztuki”, b d cego kreacj  indywidualnego ge-
niuszu. Masowo produkowane obiekty w rodzaju kó  rowerowych czy uryna ów otrzy-
mywa y domniemany estetyczny status dzi ki podpisowi artysty; rodzaj somoprodukuj -
cego si  dekretu, w którym mo na widzie  zamach na sam  instytucj  sztuki. Innymi 
s owy ready mades powstawa y przez dekontekstualizacj  obiektu z powszechnego ycia 
i rekontekstualizacj  go w muzeum, gdzie dotychczas wystawiane by y tylko „wielkie 
dzie a” z certyfikatami67.  

Równie  Anatol Stern dokona  dekontekstualizacji rekwizytów czonych 
zwykle z liryk  mi osn  – a do takiej tradycji, poprzez jej zaprzeczenie, odnosi y 
si  Pissuary. Zastosowane przez niego zabiegi pozbawi y mi osne uniesienia du-
chowo ci, intymno ci, metafizyki. Poeta zamykaj c w cianach wychodka ona-
nistyczne poczynania bohatera wiersza, wykreowa  scen  odra aj c  i wulgarn . 
I chocia  tekst nie wywo a  – o czym wspomina  Tramer – skandalu, to granice 
dobrego smaku zosta y w nim naruszone wielokrotnie, i to z ca  premedytacj  
m odego pisarza, manifestuj cego postaw  estetycznego rewolucjonisty. Ods o-
ni ty w utworze dionizyjski brak umiarkowania, biologizm i chu  w adaj ce po-
kazanym tu m czyzn , zaowocowa y antyestetycznymi obrazami. Skrywane 
sfery seksualno ci intrygowa y zarówno dadaistów, surrealistów, jak i futury-
stów. Ruchy te cz sto wyzyskiwa y sytuacj  podgl dania scen powszechnie nie-
dost pnych, narzucaj c odbiorcy dzie a sztuki rol  podgl dacza i jednocze nie 
dekomponuj c tradycyjny obiekt po dania. U Duchampa sceny erotyczne po-
kazane zostaj  jakby w trakcie ich ci g ego dziania si , „[...] panna m oda 
z Wielkiej szyby pozostaje na zawsze w procesie niesko czonego bycia rozbiera-
n  [...]. W opinii wielu komentatorów, twórca Aktu schodz cego ze schodów by  
wielkim mistrzem niedoko czonego dzie a, niezdobytego szczytu, masturbacyj-
nego gestu bez ko cowego spe nienia”68. Figur  podgl dacza wyzyska  te  pol-
ski futurysta; jego obserwator pod a za erotycznie pobudzonym m czyzn  nie 
tylko miejskim, powszechnie dost pnym szlakiem w drówek, ale „wchodzi” te  

                                                 
66 D. Elger, dz. cyt., s. 80. 
67 M. Jay, Kryzys tradycyjnej w adzy wzroku. Od impresjonistów do Bergsona, [w:] Odkrywanie 

modernizmu, red. R. Nycz, Kraków 2004, s. 303–304. 
68 M. Jay, dz. cyt., s. 308. 



 Preludium do ponowoczesno ci... 159 

za nim do ubikacji i jest wiadkiem masturbacji. Podobnie jak w Fontannie Du-
champa, w utworze Sterna ranga pisuaru zosta a wr cz demonstracyjnie podkre-
lona poprzez tytu  utworu i swoiste partnerstwo, które przypisa  poeta m -

czy nie prze ywaj cemu biologiczne i fizjologiczne doznania erotyczne. W 1909 
roku Marinetti stwierdzi  w swym manife cie, e samochód jest pi kniejszy od 
pos gu Nike. W 1920 roku Anatol Stern opublikowa  pseudomi osny wiersz, 
nadaj c mu tytu  odwo uj cy si  do prowokacji Duchampa. Wymienione fakty 
artystyczne wzbogacaj  zainicjowan  w pocz tkach XX wieku wielk  rewolucj  
estetyczn  wspart  wybuchem dadaizmu, futuryzmu i surrealizmu. 

 
Futuryzm zaproponowa  nowy wizerunek cz owieka wolnego od dotychcza-

sowych wi zów kulturowych, manifestuj cego swój biologizm, eksponuj cego 
gwa towno  prze y , wyzbytego salonowych manier. W literaturze masowo 
zacz y pojawia  si  prostytutki, samice – kobiety atakuj ce szablon romantycz-
nej, nostalgicznej wizji, do g osu dosz y kobiety aktywne, erotycznie wyzwolo-
ne, drwi ce z instytucji ma e stwa. Wizj  nowoczesnej – futurystycznej kobie-
ty sprecyzowa  w swych wypowiedziach Valentine de Saint-Point (Manifest ko-

biety futurystycznej – 1912, Futurystyczny manifest rozkoszy – 1913). Europejski 
wzorzec nowoczesnego m czyzny przynios a Mafarka Marinettiego. Futury-
styczny m czyzna jest konglomeratem zespo u ró nych cech, dla których cz -
sto zapleczem staje si  duch nietzschea ski, jest cz owiekiem „zwielokrotnio-
nym przez swoj  si ”, „wrogiem ksi ek”, „uczniem maszyny”, „upartym wy-
konawc  swej w asnej woli”, „wyposa ony jest w w ch kota”, cechuje go po-
nadto intuicja, przebieg o , zuchwalstwo i dziki instynkt69. 

Biologizm w utworze Sterna jest wszechpanuj cy, ulega mu m czyzna ob-
serwowany i podgl dany przez podmiot liryczny i patrz ce na niego kobiety. 
Znamienny jest sposób czytania przez niego przestrzeni miasta, któr  postrzega 
jako teren erotycznych owów zape nionych seksualnymi obiektami. Patrzy on 
na wiat przez ekran wzmo onego po dania, rejestruj c tylko obecno  kobiet; 
jego miasto jest obszarem przemieszczania si  jednego m czyzny w ród kusz -
cego stada samic. Ta okrojona wizja dope nia psychiczny portret bohatera ulega-
j cego narastaj cemu po daniu. Wiersz Sterna jest relacj  z ycia miejskiego 
fauna, eksponuj c  przeobra enia w sferze postrzegania wiata i w zakresie 
mi dzyludzkich zwi zków70: 

                                                 
69 C. Baumgarth, dz. cyt., s. 220–221. 
70 Przeobra enia w zakresie kreacji miejskiej przestrzeni i zachodz cych w jej obr bie relacji 

mi dzyludzkich postrzegam tu przez pryzmat analizy mechanizmu przemian dokonanych 
przez: R. Ró anowskiego, Szok i prze ycie albo „odra aj ce do wiadczenie epoki wielkiej in-

dustrializacji”, [w:] Pisanie miasta – czytanie miasta, red. A. Zeidler-Janiszewska, Pozna  
1997, s. 120–121. 
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wtedy te oczy b yszcz ce moc  atropiny 
i owa barwa sztucznych rumie ców niezdrowa 
zwiastuj  mu najczystszej dzy narodziny – 
i rozk ada si  przed nim samka wci  od nowa71 

Bohater wiersza znajduje si  w stanie erotycznego wrzenia, ka da kobieta 
widziana jest przez niego jako partnerka seksualna. Kobiety s  samicami bez 
twarzy, zredukowanymi do przesadnie wyeksponowanych cech p ciowych: 

panie widziane w przelocie, i te co zdobi  p ótno, 
tajemne, wznios e pi kne romansów bohaterki, 
przysz y by je ukocha  sw  mi o ci  chutn  
dziewice z otych o tarzów; krasne bajaderki 

Spot gowana samczo  sprawia, e m czyzna nie zaznaje zaspokojenia, nie-
ustannie jest gotowy do „mi o ci chutnej”, opanowuje go niewygasaj cy erotyzm: 

[...] 
i ju  znów co  go pali jakby ci cia rózeg. 
kobiety, gwa ci je, zdzieraj c z cia  ich spódniczki, 
zatacza si ... dr c, ociera o batyst bluzek. 

Utwór Sterna realizuje ducha postulowanego przez futurystów prymitywi-
zmu, pokazuje nag  fizjologi , mi o  zredukowan  do seksualnego aktu i ma-
sturbacji. ywio em nadaj cym tekstowi kszta t s  zwykle stosowane przez tego 
pisarza elementy prymitywizmu i ludyczno ci72. Tradycyjna liryka mi osnego 
wyznania wyparta zosta a przez wyznanie chuci i biologiczn , nieokie znan  
eksplozj . Utwór jawi si  jako spot gowany erotyk, w którym ods oni ty zostaje 
stan psychiki cz owieka ow adni tego zwielokrotnionym po daniem, do g osu 
dochodzi brutalizacja i biologizacja odczu , naruszone s  tradycyjne granice 
przyzwoito ci, umiaru i dobrego smaku. W utworze widoczna jest znamienna 
dla futuryzmu kreacja dynamicznego cia a, pe ni cego zwykle w eksperymenta-
torskiej poezji mi dzywojennej – jak to okre li a Dorota Walczak-Delanois – ro-
l  programowej wizytówki naruszaj cej z premedytacj  obyczajowe i estetyczne 
konwencje. „[...] Futury ci chwal  «ciemne strony» cielesno ci, o mielaj  si  
mówi  o pisuarach i orgazmie. Cz sto prze miewczo, z humorem i ironi  mówi  
o ciele ordynarnym”73. M czyzna ow adni ty biologizmem i pierwotnym ero-
tyzmem pod a do „ liskiego pa acyku” – miejsca, w którym znajduje si  pisuar. 

                                                 
71 A. Stern, Pissuary, [w:] ten e, Wiersze wybrane, t. 1, oprac. A.K. Wa kiewicz, Kraków 1985, 

s. 76. Dalsze fragmenty utworu podawane b d  na podstawie niniejszego wydania. 
72 Por.: G. Pietruszewska-Kobiela, O poezji Anatola Sterna, Cz stochowa 1992. 
73 D. Walczak-Delanois, Inne oblicze awangardy. O mi dzywojennej poezji Jana Brz kowskiego, 

Jalu Kurka, Adama Wa yka, Pozna  2001, s. 97. 
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Tekst Sterna mo na postrzega  jako zapis fizjologii istnienia oddanej poprzez 
psychiczny portret m czyzny dysz cego po daniem. 

Jak zauwa y  Tramer, nie wszystkie prowokacje artystów budzi y spodzie-
wany odd wi k. Komentuj c sytuacj  niezaistnia ego wokó  utworu Sterna 
skandalu, odnotowa : „Cisza publiczno ci literackiej jest tu niezno na. Przyj-
mijmy j  jednak jako wiadectwo dezaprobaty okopanego na wiktoria sko-
puryta skich pozycjach mieszcza skiego czytelnika dla poetyckiej propozycji 
Sterna. Przecie  nawet naturalizm rzadko zagl da  w te rejony”74. 

 
Wiersz wszed  w sk ad tomu muza na czworakach, który ukaza  si  w czasie, 

gdy idea ready mades by a ju  dobrze znana; wyzyskanie przez poet  rekwizytu 
zaczerpni tego z arsena u Duchampa zapewne nie ma charakteru przypadkowe-
go, gdy  Stern, podobnie jak i inni polscy futury ci, dobrze orientowa  si  w wia- 
towych zjawiskach awangardowych. Podobnie, jak to uczyni  Duchamp, prze-
niós  pisuar z przypisanej mu przestrzeni w wymiar wiata wykreowanego przez 
literatur , wielokrotnie naruszaj c wzorzec tradycyjnej liryki mi osnej, w której 
zwykle wyst powa  wiat erotycznych dozna  – jednak rzadko by  on, jak to jest 
w tym przypadku, manifestacj  czystej, pierwotnej seksualno ci. Przesuni cie 
akcentów dokonane przez warszawskiego futuryst  mia o charakter obrazobur-
czy i prowokacyjny. Odrzucaj c liryzm, Stern przedstawi  ywio  seksualnego 
po dania, pozbawionego jakiegokolwiek zwi zku uczuciowego mi dzy partne-
rami. Dope nieniem tej bezuczuciowo ci staje si  pisuar b d cy wiadkiem 
szczytowego momentu pseudomi osnej sceny. Pisuar – trywialny przedmiot, 
o którym si  nie mówi i o którym wr cz nie wypada mówi , którego rang  pod-
kre li  ju  sam tytu  wiersza, wprowadzi  nowy uk ad si , zaowocowa  antyeste-
tyzmem i brutalizmem. 

Pissuary Sterna zaproponowa y swoist  gr  konwencj  liryki mi osnej. Uj -
cie tematu jest antytradycyjne, jednak zastosowane zosta y tradycyjne elementy 
wierszotwórcze, buduj ce wypowied  o charakterze niepoetyckim, trywialnym, 
brutalnym, powo uj ce obrazy epatuj ce brzydot  i budz ce odraz . Utwór sk a-
da si  z dziesi ciu kwartyn, z których ka da jest wyra nie zamkni ta. Wyst puj  
tu rymy krzy owe, dominuj  rymy dok adne. Do tradycyjnych elementów zali-
czy  nale y równie  redniówk  – dominuj ce s  nast puj ce jej uk ady: (7 + 6), 
(7 + 7), (8 + 6), (8 + 7). Tradycyjny arsena  tworz cy wiersz buduje wyra n  
warstw  rytmiczn  tekstu, b d c  w sprzeczno ci z antyestetyzmem. W tek cie 
cieraj  si  dwa wzorce – tradycyjne rozwi zanie formalne i antytradycyjny na-

strój oraz nietypowa estetyka tekstu o tematyce mi osnej. Utwór, podporz dko-
wany panbiologizmowi i pansomatyzmowi, stanowi prób  powrotu do pierwot-

                                                 
74 M. Tramer, dz. cyt., s. 107. 
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nego zespolenia ze wiatem natury. Poezja Sterna, jak zauwa y  Jan Prokop, 
cz sto sprowadza „[...] ludzki wiat do odruchów, do instynktów, pragn c za-
trze  ró nice mi dzy cz owiekiem a przyrod ”75. Utwór jest manifestacj  biolo-
gii faunistycznej, stanowi futurystyczny zapis fascynacji m sk  potencj , kobie-
cym erotyzmem i pierwotno ci  aktu erotycznego. Fascynacja mo liwo ciami 
przekraczania granic, kobiec  brzemienno ci  i m sk  witalno ci , to cechy ty-
powe dla wczesnego okresu twórczo ci poety76. 

Awangardowy antyestetyzm obudowany by  licznymi wypowiedziami teore-
tycznymi; prace Marcela Duchampa mia y swoist  opraw  w postaci rozbudo-
wanych wywodów teoretycznych, cz cych kaba , filozofi , estetyk  i mate-
matyk . Wielu znawców sztuki twierdzi, e notatki artysty – szczególnie te 
zwi zane z tzw. Wielk  szyb , czyli prac  zatytu owan  Panna m oda rozebrana 

przez swych kawalerów jednak – stanowi  dowód tego, e artysta doszed  do 
semiologicznej teorii sztuki nowoczesnej ju  w 1912 roku77. Szalone zabawy 
dadaistów, estetyczno-obyczajowa odwaga zabaw futurystów – m odych dziku-
sów, wyzwoli y potencja  twórczy prowadz cy do ujawnionych w ko cu wieku 
XX tendencji po czenia kultury wysokiej z konsumeryzmem. Gdy na pocz tku 
mi dzywojnia awangardowi twórcy og aszali wiatu, e dotychczasowa kultura 
powinna si  znale  na mietniku, to tym symbolicznym gestem zniszczenia 
wyznaczali te  nowe miejsce usytuowania rekwizytów, które mog  by  wyzy-
skane przez nowoczesnego twórc . Dadaizm i futuryzm uwolni y tworzywo ar-
tystyczne od ci aru tradycyjnego postrzegania i wprowadzi y je na teren dzia-
a  spontanicznych. Tak zainicjowane zosta y narodziny zjawisk definiowanych 

w wypowiedziach Derridy, Lyotarda, Eco, Saida. Sturm und Drang ruchów 
awangardowych zwykle nie ma charakteru d ugotrwa ego. M odzi arty ci mieli 
wiadomo  swej przemijalno ci, np. polscy futury ci zbilansowali swe dokona-

nia jeszcze w obr bie mi dzywojnia. Krótkotrwa o ci punktu kulminacyjnego 
nie towarzyszy jednak ulotno  zjawisk; zdaniem Tony Thorne’a awangardowe 
zjawiska powracaj  niczym echo, tzn. powtarzaj  si  niby takie same, ale jednak 
s  w jakiej  mierze zmienione. Zdaniem autora S ownika kultury postmoderni-

stycznej na tej zasadzie, nawet w najskrajniejszych przejawach artystycznej dzia-
alno ci awangardowej, pojawiaj  si  pewne cz stki tradycji, którym zostaje na-

dany jaki  nowy walor. Ruchy awangardowe, niezale nie od tego, w jakim cza-

                                                 
75 J. Prokop, Lekcja rzeczy, Kraków 1972, s. 81. 
76 Por.: G. Szopa, S owo a cia o w plastycznych wizjach poetyckich Anatola Sterna, [w:] Mi dzy 

s owem a cia em. Materia y z IV sesji naukowej z cyklu: „ wiat jeden, ale nie jednolity”, red. 
L. Wi niewska, Bydgoszcz 2001, s. 93–95. 

77 M. Hussakowska-Szyszko, dz. cyt., s. 58–59. 



 Preludium do ponowoczesno ci... 163 

sie si  pojawiaj , przekazuj  sobie co , co mo na by nazwa  genem antytrady-
cjonalizmu otwieraj cym nowy sposób ogl du wiata78. 

Z perspektywy pocz tku XXI wieku i ko ca wieku XX mo na stwierdzi , e 
najistotniejszym osi gni ciem dadaizmu i futuryzmu jest wykorzystanie idei 
i pomys ów nie w uk adzie linearnej ci g o ci, lecz wybiórczo, poprzez oddzie-
lenie wybranych elementów od ich pierwotnych kontekstów i znacze . Taka 
droga post powania spowodowa a pojawienie si  nowego obszaru rzeczywisto-
ci kulturowej, w której sztuka nowoczesna – pe na swobodnych przywo a  i cy-

tatów – ujawnia wzgl dno  podzia ów na zjawiska elitarne i plebejskie. Arty-
styczni parweniusze obalili mit twórcy – kap ana i mit sztuki – mowy tajemnej, 
piel gnowanej przez wiek XIX, i zaproponowali wiatu barbarzy ski model es-
tetyczny, now  wra liwo  estetyczn  wyrastaj c  – jak to okre li  W odzimierz 
Maci g – z radykalnego przerwania ci g o ci historii79. 

Zielone pude ko, tj. zbór notatek Duchampa, towarzysz cych powstawaniu 
Wielkiej szyby, podkre la rol  przypadku i swoistej gry prowadzonej przez arty-
st  z otoczeniem, w wyniku której powstaje awangardowe dzie o. Jego spostrze-
enia koncentruj  si  wokó  zjawiska wieloj zyczno ci – eksponowanego pó -

niej przez postmodernizm. Duchamp, podobnie jak i inni mi dzywojenni awan-
gardy ci, da  twórcy prawo do funkcjonowania w przestrzeni wielokodowej 
i wielocytatowej80. Nowoczesny wymiar estetyzmu, daj cego mo liwo  uwol-
nienia si  od autorytetów, manifestowany w pierwszej po owie XX wieku, by  
wynikiem wielowiekowej erozji – której owocem sta  si  eklektyczny postmo-
dernizm – maj cy swe korzenie, zdaniem Grzegorza Sztabi skiego, we wspo-
mnianej przez Diogenesa szkole filozoficznej stworzonej przez Potamona 
z Aleksandrii81. W swych notatkach autor Fontanny zwraca  uwag  na przypad-
kowy i chwilowy moment (moment migawkowy) spotkania z przedmiotem, któ-
ry uzyska nowe znaczenie. Migawkowo  momentu daje mo liwo  przekro-
czenia rutyny widzenia. Moment swoistej iluminacji prze ywanej przez twórc  
jest tu najistotniejszy. Analizuj c te za o enia, Piotr Juszkiewicz odnotowa : 

[...] mniej wa ny okazuje si  moment tego spotkania, a bardziej monet jego zaj cia, ów 
migawkowy efekt. [...] do wiadczenie z ready mades [...] nasuwa skojarzenie z my l  
H. Bergsona. Zaplanowane spotkanie z ready mades mog oby unaoczni  migawkowy 
charakter ogl du rzeczywisto ci, a przez to wy czy  obserwatora z percepcyjnej rutyny, 

                                                 
78 T. Thorne, Mody. Kultury. Fascynacje. S ownik kultury postmodernistycznej, Warszawa 1999, s. 8–9. 
79 W. Maci g, Nasz wiek XX. Przewodnie idee literatury polskiej, Wroc aw 1992, s. 18–20. 
80 Wieloj zyczno , postmodernistyczna wielo  kodów, uznana zosta a za podstawow  cech  

nowych zjawisk artystycznych, por.: W. Welsch, Nasza postmodernistyczna moderna, przek . 
R. Kubacki, A. Zejdler-Janiszewska, Warszawa 1998, s. 169. 

81 G. Sztabi ski, Eklektyzm a postmodernizm, [w:] Sztuka i estetyka po awangardzie a filozofia 

postmodernistyczna, Warszawa 1994, s. 23. 



164 Gra yna Pietruszewska-Kobiela 

która powoduje, e niepe ny, nieadekwatny odbiór zewn trznego wiata uznajemy za na-
turalny i zgodny z istniej cym stanem rzeczy82. 

Awangardowe zjawiska wyeksponowa y rol  przypadku, ods oni y magi  
rzeczy znalezionych, odkrytych na nowo, wydobytych ze sk adów, strychów, 
mietników, sklepowych pó ek. Beata Frydryczak wskaza a na znamienny a -

cuch ewolucji artystycznej – wyrastaj cej z ready mades – wiod cy poprzez 
asambla e, sztuk  biedn , konceptualn  w kierunku celebracji przedmiotu83. 

 
Nowy rekwizyt wyzyskiwany przez dadaistów, futurystów i surrealistów po-

kaza  zjawiska kulturowe wyrastaj ce z codzienno ci, odwo uj ce si  do przed-
miotu, który zawsze odgrywa  wa n  rol  w yciu cz owieka i którego tworzenie 
by o zawsze jedn  z pierwszych potrzeb – od zarania dziejów ludzko ci. Dwu-
dziestowieczni awangardzi ci zwrócili si  w stron  materialnego rodowiska 
i si gn li do „[...] j zyka kszta towanego w znacznej mierze przez wszechobec-
no  przedmiotu: przedmiotu codziennego u ytku, […] powszechnego, zu yte-
go, wykorzystanego i odrzuconego, wci  jednak i na ka dym kroku obecnego 
w rzeczywisto ci i wyobra ni wspó czesnego cz owieka”84. Strategie nowocze-
snej zabawy przedmiotem, wyznaczaj ce regu y zabawy prowadzonej w obr bie 
sztuki postmodernistycznej, cz  w sobie, jak zauwa y a Ewa Rewers, sprzecz-
ne ywio y, tj. ad i rozproszenie85. ad zwi zany jest z prób  uporz dkowania 
wizji rozproszonego wiata, podj t  przez awangardow  sztuk , natomiast roz-
proszenie niesie z sob  dynamizm ycia, energi  wspó czesno ci. Rewers okre-
li a eksperymentatorskie zabawy jako „chaos przykryty alfabetem”, stwierdza-

j c, e rywalizuje tu zasada cis ych regu  ze swobod ; porz dek zmaga si  
z najgorszym ba aganem86. 

Orientacje awangardowe realizowa y, poprzez gotowy przedmiot, program 
zbli enia sztuki do ycia. Cel ten próbowano osi gn  na wiele sposobów, 
g ównie przez zatarcie granic mi dzy ró nymi rodzajami sztuki i mi dzy j zy-
kami zarezerwowanymi np. dla literatury, malarstwa, filmu, teatru – tworz c po-
przez zapo yczenia i cytaty uniwersalny j zyk, znamienny dla sztuki okre lone-
go czasu. 

Dadai ci i futury ci odkryli przestrze  ulicy, dostrzegaj c w niej dogodne 
miejsce spotkania sztuki z yciem i odbiorc , jednocze nie postrzegaj c j  jako 

                                                 
82 P. Juszkiewicz, Marcel Duchamp. Wolno  i metafizyka, Pozna  1995, s. 151. 
83 B. Frydryczak, Od Duchampa do Anty-Duchampa. Czyli o ge cie artystycznym, [w:] Awangar-

da w perspektywie postmodernizmu, red. J. Dziamski, Pozna  1996, s. 102. 
84 P. Piotrowski, Duchamp – notatki nowojorskie, Pozna  1996, s. 18. 
85 E. Rewers, Spójno  i rozproszenie: s ownik, [w:] Sztuka i estetyka po awangardzie a filozofia 

postmodernistyczna, wst p A. Zeidler-Janiszewskiej, Warszawa 1994, s. 30. 
86 Tam e, s. 31. 
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skarbnic  rzeczy – rekwizytów, które mog  zosta  przez sztuk  zaanektowane. 
Nie bez znaczenia by a dla nich równie  atmosfera ulicy – zapewniaj ca ruch, 
gwar, dynamiczn  zmienno , swoist  wieloj zyczno  i wielokodowo , do-
starczaj ca ró nego rodzaju zaskakuj cych zderze  d wi ków, obrazów, ele-
mentów, które mog  sta  si  tworzywem. Awangardowe orientacje wymieni y 
muzea na ulice. Gest artysty wskazuj cego na jaki  obszar lub obiekt sta  si  ge-
stem namaszczenia przestrzeni, pasowaniem artefaktów na arcydzie o. Waga ge-
stu artysty jest niebagatelna, wa niejsza nawet, w niektórych przypadkach, od 
samego aktu tworzenia. Dostrzegaj c to nowe zjawisko, niektórzy badacze sztu-
ki nowoczesnej i ponowoczesnej nazwali ready mades Duchampa nie dzie ami 
sztuki, lecz manifestacjami. Frydryczak odnotowa a: „Od czasów Duchampa, 
sztuka pozby a si  cech rytualnych, zast puj c je [...] koncepcj ; za  gest artysty 
zaczyna przypomina  posuni cie w szachach, za którym stoi dok adnie wykal-
kulowane, logiczne my lenie, nastawione na okre lony skutek semantyczny”87. 

Ulica – dostarczaj c nowej przestrzeni ekspozycji i uaktywniaj c nowego 
odbiorc  sztuki – dopu ci a do jej poznania przeci tnego konsumenta kultury. 
W przestrzeni tej – jak zauwa y  Jan Stanis aw Wojciechowski – arty ci nawi -
zywali nowe relacje z odbiorcami, tylko cz ciowo broni c niezawis o ci sztuki, 
ale ju  wchodz c w zwi zki z masowym odbiorc 88. Najistotniejszym aktem sta  
si  wybór, poprzez który artysta decydowa  o tym, e co  stanie si  dzie em 
sztuki, a jaka  przestrze  b dzie terenem prezentacji dzie a. Dla Duchampa ka-
tegoria przypadku by a mniej istotna ni  kategoria wyboru – która zyska a rang  
podstawowego mechanizmu dzia ania artystycznego89. W koncepcji twórcy 
Wielkiej szyby istota dzie a sztuki zosta a sprowadzona do samego aktu wyboru, 
za o enia te postawi y wyra ny znak równo ci mi dzy sztuk  i yciem. Ta po-
wszechna w Europie koncepcja osadza a si  równie  w znamiennych dla mi -
dzywojnia za o eniach ideologicznych. Baranowska zwróci a uwag  na prze-
mian  artystycznej wyobra ni; odnotowa a ona: 

Dr czony poczuciem nowoczesno ci wiek XX uzna  za ród o wyobra ni wspó czesnej 
przestrze  znajduj c  si  dot d poza sztuk . Je li od pewnej chwili wszystko mo e sta  
si  sztuk , czy by  sztuk , oczywi cie wybiera si  na jej miejsce to, co dot d sztuk  nie 
bywa o. W a nie w nowej, nie znanej sztuce przestrzeni skupia y si  nadzieje na przekro-
czenie granic sztuk. W skutek za o enia, e sztuka stanowi w asno  powszechn , mia y 
by  przekroczone tak e podzia y spo eczne90.  

                                                 
87 Tam e, s. 104. 
88 J.S. Wojciechowski, Strategie sztuki w postmodernistycznej kondycji kultury, [w:] Sztuka i este-

tyka..., s. 11. 
89 B. Frydryczak, dz. cyt., s. 104. 
90 M. Baranowska, Próby przekraczania..., s. 152. 
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Dobór rekwizytów i przestrzeni mia  wyra nie „miejski charakter”, co wyni-
ka o z zainteresowania cywilizacyjnym post pem, zauroczenia wielkomiejsk , 
nowoczesn  przestrzeni . Nast pi  odwrót od usankcjonowanej tradycj  obecno-
ci natury w sztuce wielu wieków. Zainteresowania dwudziestowiecznych 

awangardzistów zwi zane by y ze zjawiskiem rozwoju miast, przekszta caj cych 
si  w metropolie91. 

 
Ready mades by y sztuk  utrwalaj c  moment spotkania artysty z obiektem, 

by y dowodem aktu wyboru danego obiektu, który mianowany zosta  dzie em 
sztuki lub wskazany jako rekwizyt mog cy zaistnie  w przestrzeni sztuki. Mi-
gawkowy charakter spotkania artysty z przedmiotem Duchamp przedstawi  
w Zielonym pude ku jako rodzaj rendez-vous, spotkanie przywodz ce na my l 
realizacj  witalistycznych i dynamicznych za o e  Bergsona92. Dla awangardo-
wego artysty niewa ne by o kopiowanie wiata, istotne stawa o si  chwilowe 
z nim spotkanie. W tym zakresie ready mades stanowi y swoist  fotografi  
utrwalaj c  owo spotkanie.  

W do wiadczeniu dwudziestowiecznej awangardy Stanis aw Jaworski wy-
eksponowa  zbli enie zachodz ce mi dzy cz owiekiem i technik , które prze-
kszta ci o ycie codzienne, da o poczucie panowania nad czasem, przestrzeni  
i rytmem przyrody. Porz dkuj c do wiadczenia dwudziestowiecznych ekspery-
mentatorów, zauwa y  zbie no  mi dzy ich gestami i my l  Lyotarda. Jaworski 
zapisa :  

Nauka pocz tków stulecia stworzy a nowy obraz wiata, przekraczaj c granice tzw. 
zdrowego rozs dku. Z tej teorii wy ania y si  podstawy odmiennego pojmowania czasu 
i przestrzeni (teoria wzgl dno ci, poj cie nieci g o ci, zakwestionowanie cis ej przy-
czynowo ci). To Lyotard uzna , e nauka wspó czesna nie tyle odpowiada na pytania, ile 
je zadaje; nie tworzy znanego lecz nieznane93. 

W sztuce tego rodzaju nast pi a zamiana miejsc, uwidaczniaj ca si  w odej-
ciu od podmiotu na rzecz przedmiotu. Ten wyzwolony w Dwudziestoleciu 

przez awangardowe ruchy proces trwa do dzi ; za jego kontynuacj  w drugiej 
po owie XX wieku uznaje si  m.in. poezj  Mirona Bia oszewskiego, Zbigniewa 
Herberta, Andrzeja Bursy, Stanis awa Grochowiaka… Reizm, wzbogacony este-
tyk  brzydoty, doprowadzi  do wykrystalizowania si  postawy afirmatywnej 
w rozumieniu zaproponowanym przez Andrzeja Skrend , sytuuj cego twórczo  

                                                 
91 Kulturowe skutki tego procesu przedstawi  A. Walis, Koncepcja miasta i kryzys miasta, [w:] 

Problemy wiedzy o kulturze. Prace dedykowane Stefanowi ó kiewskiemu, red. A. Brodzka, 
Wroc aw 1986, s. 147–160. 

92 P. Juszkiewicz, dz. cyt., s. 151. 
93 S. Jaworski, Zakr ty i prze omy..., s. 21. 
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autora Bilardu mi dzy tradycj  i antytradycj 94. Obserwuj c niewygasaj cy poten-
cja  poezji rzeczy na przestrzeni XX wieku Aleksander Nawarecki scharakteryzo-
wa  najistotniejsze punktu kulminacyjne tego zjawiska nast puj cymi s owami:  

Pierwsz  faz  by y oczywi cie ruchy awangardowe pocz tków XX wieku [...] Kolejny 
krok w kierunku rzeczy by  do wiadczeniem II Awangardy, g ównie surrealizmu. Wtedy 
orientacja reistyczna w liryce polskiej osi gn a swe apogeum. Przede wszystkim za 
spraw  Obrotów rzeczy Bia oszewskiego (1956) i Studium przedmiotu Herberta (1961). 
Ale trzeba te  pami ta  o wra liwo ci na przedmiot w estetyzmie Swena Czachorow-
skiego, turpizmie Grochowiaka, naiwnym nadrealizmie Harasymowicza, a nieco pó niej 
w somatyzmie Rymkiewicza. Trzecia fala ma ju  charakter postawangardowy. Popular-
no  tezy „ ycie = sztuka”, a tak e sk onno ci antyintelektualne dzia aj  na korzy  arty-
stycznej „kariery” rzeczy. W liryce to zjawisko rozgrywa si  dos ownie na naszych 
oczach95. 

Równie ywotny jest awangardowy eksperyment konstruowania literatury 
jako swoistej przestrzeni, funkcjonuj cej czasem niezale nie od przestrzeni se-
mantycznej, b d cej g ównie przestrzeni  graficzn , kwestionuj c  tradycyjne, 
linearne uk ady96. Pop-artowski stosunek do rzeczy przyniós  literaturze równie  
przestrze  prowincji, suburbie, ywio  zwyk ej codzienno ci. Neoawangardowe 
echa odezwa y si  g osem niskiej peryferyjno ci i potoczno ci w tekstach Bia o-
szewskiego i Ró ewicza, nie wykluczaj c stanów emocjonalnych na miar  
Wielkiej Improwizacji97. Ontologia rzeczy – nowa przedmiotowo  – sta a si  
znakiem rozpoznawczym mi dzywojennych eksperymentów i poezji pokolenia 
56. W obu przypadkach ujawni a si , zdaniem Anny Nasi owskiej, nowa wra -
liwo  maj ca swe ród o w odrzuceniu kanonu rzeczy uznawanych za pi kne98. 
Wielu pisarzy oryginaln  ikonosfer  wzbogaci o swoist  fonosfer , nadaj c  
tekstom warto  muzyczn  (jak np. Stanis aw Czycz), poprzez wpisanie w ich 
obr b nut, ró nego rodzaju znaków graficznych, lub np. eksponuj c g os skrzy-
pi cej szafy (Bia oszewski). Funkcjonowanie rzeczy w wiecie literatury cz sto 
oparte jest na strategii gry teatralnej. Zauwa aj c t  zale no , Edward Balce-
rzan stwierdzi :  

                                                 
94 Por.: A. Skrendo, Poezja afirmacji – Stanis aw Grochowiak, [w:] ten e, Poezja modernizmu. 

Interpretacje, Kraków 2005, s. 266–279. 
95 A. Nawarecki, Rzeczy i marzenia..., s. 33. 
96 O tego rodzaju eksperymentach zainicjowanych m.in. przez J. Przybosia, A. Sterna, nawi zuj -

cych do zjawisk zachodz cych w sztukach plastycznych mi dzywojnia, pisa a m.in. B. nieci-
kowska, S owo – obraz – d wi k…, s. 246–275. 

97 T. Drewnowski, Literatura polska 1944–1989. Próba scalenia. Obiegi – wzorce – style, Kra-
ków 2004, s. 180–181. 

98 A. Nasi owska, Trzy krzes a, [w:] Pisanie Bia oszewskiego. Szkice, red. M. G owi ski i Z. a-
pi ski, Warszawa 1993, s. 192. 
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Gdy w Sztukach pi knych mojego pokoju poeta opowiada o swoim mi kkim taborecie, 
który staje si  nagle aktorem domowego spektaklu [...], to ów art liryczny wydaje si  te  
przypomnieniem przedmiotu, który w codzienno ci mieszkalnej odzyskuje nagle blask, 
weso o , zalotno , jak i, w nie mniejszym stopniu, przypomnieniem teatru. Nie wystar-
czy zobaczy  pi kno w rzeczywisto ci. Trzeba dysponowa  wiedz  o pi knie tworzonym 
przez sztuk . Bez tej wiedzy eksperyment si  nie uda. Zwyczajno  roztopi si  w sobie99. 

W drugiej po owie XX wieku i na pocz tku XXI wieku zauwa alnych jest 
wiele zjawisk, które dziedzicz  artystyczny wiatopogl d Duchampa, Marinet-
tiego i innych ojców pocz tków wspó czesnego eksperymentu. W ród spadko-
bierców mi dzywojennych eksperymentów odnotowa  mo na takie zjawiska 
jak: informel – preferuj cy pismo znakowe, wywodz ce si  z psychicznego au-
tomatyzmu; spacjalizm – ekscytuj cy si  nowo ciami technicznymi; nowy dada-
izm – cz cy technik  tradycyjnego obrazowania z poetyk  przedmiotu; sztuk  
optyczn  i kinetyczn ; poezj  wizualn  – wprost przyznaj c  si  do patronatu 
futurystycznego; miejskie graffiti – zaw aszczaj ce przestrze  ulicy; arte-povera – 
nowatorskie poszukiwania artystycznego tworzywa w ród elementów nowocze-
snego ycia codziennego. 

Proces nadawania artystycznej warto ci zwyk ym, cz sto pogardzanym 
przedmiotom powszechnego u ytku, rozpocz  si  chyba od okresu rozkwitu 
martwych natur, których twórcy dostrzegli co  niezwyk ego w rekwizytach to-
warzysz cych cz owiekowi w jego codzienno ci – i trwa po dzi  dzie . Jego y-
wotno  wynika w jakiej  cz ci ze sk onno ci cz owieka do otaczania si  
przedmiotami, którym nadana zostaje jaka  szczególna ranga. Przedmiot wyj ty 
zostaje z przypisanego mu otoczenia i zostaje wprowadzony w obszar swoistej 
gry. Na pocz tku XXI wieku nasili o si  zjawisko sentymentalnych uczu  prze-
ywanych przez m ode pokolenie zauwa aj ce przedmioty pochodz ce z lat 

sze dziesi tych, siedemdziesi tych lub osiemdziesi tych XX wieku. Wystawy 
codziennych sprz tów, wyrzuconych przez starsze pokolenia na mietniki, ciesz  
si  w ród m odzie y ogromnym zainteresowaniem. Winylowe p yty, meblo cianki 
Kowalskiego, lampowe radioodbiorniki itp. prze ywaj  obecnie swój renesans. 
Nic wi c w tym dziwnego, e warszawskie Muzeum Narodowe zorganizowa o 
ekspozycj  Rzeczy pospolite. Polskie wyroby 1899–1990, gromadz c  przedmioty, 
które by y towarzyszami codzienno ci. Interpretuj c mechanizmy funkcjonowania 
zgromadzonych na tej wystawie obiektów, Maria Poprz cka tak scharakteryzowa-
a maszynk  do mi sa, której nadano nazw , a mo e wr cz imi  – Diana:  

Wiele dwudziestowiecznych ruchów artystycznych mia o na celu scalenie „pi kna” 
i „u yteczno ci” nie tylko przez powrót do wzornictwa. [...] Ostateczny kszta t (maszyn-
ki) by  wynikiem poprawy cech u ytkowych produktu. Forma obudowy nawi zuje do 
kszta tów organicznych, jest zwarta i oszcz dna [...], maszynka jest bia a elegancka, no i 

                                                 
99 E. Balcerzan, Poezja polska w latach 1939–1965, cz. II, Warszawa 1988, s. 207–208. 
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nosi imi  Diany – mitologicznej bogini owów, szybkiej, zwinnej i [...] okrutnej wobec 
dzikiej zwierzyny100. 

Andy Warhol w czy  si  w teatr rzeczy w drugiej po owie XX wieku – two-
rz c, produkuj c swe prace w Factory. Artysta posi kowa  si  przedmiotami – 
rekwizytami, znamiennymi dla popkultury, stanowi cymi znak cywilizacji kon-
sumpcyjnej, z której kpi  i któr  jednocze nie gloryfikowa . Puszki zupy, opa-
kowania po proszku do prania, butelki coca-coli, portrety idoli kultury masowej 
ujawniaj  mieszanin  cynizmu, uwielbienia i pogardy. Prace Warhola doskonale 
zespoli y ide  masowo ci z kultem znamiennym dla sztuki. Artysta powtórzy  
dadaistyczno-futurystyczne odkrycie nietrwa o ci sztuki i dzie  powstaj cych na 
bazie obiektów nietrwa ych, stwierdzaj c: „«W przysz o ci ka dy b dzie móg  
osi gn  wiatow  s aw  na pi tna cie minut». Równie krótkotrwa  egzystencj  
powinny si  cieszy  produkowane przedmioty artystyczne”101. 

Dadaizm i futuryzm uprawia y dwa wyra ne tropy: „zniszczenia” i „zast -
pienia”102, tak znamienne dla awangardowych zjawisk zachodz cych w drugiej 
po owie XX wieku, zdominowanej przez wp ywy wewn trzkulturowe i mi dzy-
kulturowe. Zainicjowane u zarania XX wieku zjawiska awangardowe wzbogaci-
y – jak to okre li a Ewa Rewers – kultury cytatów, klonów – dowodz c nieza-

mkni cia zjawisk artystycznych z obszaru XX wieku, które opanowane zosta y 
przez ywio  dodawania, komponowania, wymieniania, zapo yczania, interfe-
rencji, monta u103. W sposobie wykorzystywania przez sztuk  rzeczy cz sto sto-
sowana jest konwencja kiczu. Zwróci a na to uwag  Dorota Utracka, pisz c 
o Mironie Bia oszewskim stosuj cym elementy cywilizacyjnej i estetyczno-
kulturowej gry konwencjami104. Prowokacyjna nietrwa o  i bylejako  budulca 
wynika ze swoistej kreatywno ci, dla której najbli sze otoczenie jest podstawo-
wym ród em inspiracji105. Dadaizm i futuryzm zainicjowa y zabaw  przedmio-
tem znamienn  dla beztroski, kreatywno ci, umowno ci i fantazjotwórstwa106. 
Idee futurystyczne i echa pomys ów Duchampa zainspirowa y m.in. pokolenie 

                                                 
100 M. Poprz cka, Sztuka patrzenia. Galeria, Warszawa 2003, s. 138. 
101 Tam e, s. 130. 
102 Por.: D. Uffelmann, „Nie spolszczono ich”. agodzenie rygorów w kulturze polskiej XX wieku 

(futuryzm na tle literatury rosyjskiej, czeskiej i s owackiej), [w:] Dwudziestowieczno , red. M. D b- 
rowski i T. Wójcik, Warszawa 2004, s. 409. 

103 E. Rewers, Obsceniczna kultura cytatów: przyjemno  i opór, [w:] Dwudziestowieczno ..., s. 83. 
104 D. Utracka, „Rzeczy tandetnych niepospolito ”. Sztuka subkultur peryferyjnych a poetyka 

nadrealizmu, [w:] Kicz, tandeta, jarmarczno  w kulturze masowej XX wieku, red. L. Ro ek, 
Cz stochowa 2000, s. 517–519. 

105 Por.: J. Beys, Ka dy artyst , [w:] Antropologia kultury. Zagadnienia i wybór tekstów, wst p 
i red. A. Mancwel, Warszawa 1995, s. 543–547. 

106 Pisa am na ten temat w: G. Pietruszewska-Kobiela, Tandetne zabawy futurystów, [w:] Kicz, 

tandeta, jarmarczno ..., s. 313–322. 



170 Gra yna Pietruszewska-Kobiela 

56, które na fali rewolucji retrospektywnej odzyska o utracone ogniwo arty-
stycznego eksperymentu. Mi dzywojenne eksperymenty przedosta y si  równie  
w obr b nieprofesjonalnych ruchów artystycznych – takich jak fluxus, happe-
ning, performance. Na tej drodze w nowej formie zaciera y si  „[...] granice 
mi dzy sztuk  a niesztuk , albowiem materia em by o tu to, co dokonywa o si  
w codziennym yciu, zwyczajnie i prawie niezauwa alnie, a co w sztuce typu 
event czy performance stawa o si  aktem znacz cym”107. Mo na wymieni  wiele 
zjawisk pochodz cych od tych niegrzecznych mi dzywojennych eksperymen-
tów, np. sztuk  informel, spacjalizm, nowy dadaizm, optical art, body art, poezj  
wizualn , arte povera, miejskie graffiti. Wi kszo  z nich reprezentuje sztuk  
niezale n , undergroundow , skrajnie zbuntowan . Zjawiska te cz sto odwo uj  
si  do idei wtórnego tworzywa, wykorzystuj c pierwotne elementy natury, tech-
niki, elementy zaczerpni te z codziennego ycia wspó czesnego. Jak zauwa y  
Piotr liwi ski, od czasów mi dzywojennej awangardy „zmieni o si  wiele: kicz 
nie znajduje si  ju  na zewn trz kultury literackiej, cho by dlatego, e poj cie 
kiczu awangardowego zyska o prawo obywatelstwa; kicz nie budzi te  tej samej, 
co kiedy  abominacji”108. 

 
Charakteryzuj c „poezj  krzese ” Zbigniewa Herberta i Mirona Bia oszew-

skiego, Nasi owska odnotowa a wielokrotne przeci cie si  drogi plastyki i poezji 
dwudziestowiecznej, stwierdzi a istotn  zmian  relacji mi dzy trzema ogniwa-
mi: artyst  – przedmiotem – sztuk , odnotowuj c nast puj c  uwag :  

[...] Pojawienie si  sto ków, krzese  i y ek durszlakowych by o [...] swego rodzaju rewo-
lucj  i to nie tylko ze wzgl du na rodzaj obiektów. W poezji dawnej przedmiot realny 
bywa  opisywany, stawa  si  cz onem porównania, lub pojawia  si  jako symbol kulturo-
wy o wzgl dnie stabilnym i zrozumia ym dla odbiorców znaczeniu. Od Baudelaire’a po-
jawia si  wiadomo  destrukcji tego kodu [...] Przedmiot Herberta i Bia oszewskiego 
niczego nie oznacza. On jest. Poezja koncentruje si  na jego egzystencji. I na dodatek nie 
jest pi kny. Mówi si  o nim, bo jest realny. To dzia a jak w sy domalowane Monie Lisie109. 

W dwudziestowiecznej przygodzie przedmiotu niebagateln  rol  odgrywa  
ywio  ludyczny. Artystyczny art by  ród em wielu twórczych pomys ów dla 

sztuki schodz cej z piedesta u. Duchampowskie w sy, znak artu i swoistej gry 
artystycznej z odbiorc , wyra aj  stosunek do rzeczy gloryfikowanych przez 
konsumpcyjn  kultur  mieszcza sk . Abraham Moles podkre li  istotno  surre-
alistycznej zasady, opartej na wyzyskaniu momentu dziwno ci, sprawiaj cej, e 
przedmiot yj cy mieszcza sk  atmosfer  opiera swój byt na momencie dziwno-

                                                 
107 R. Nycz, Literatura jako trop rzeczywisto ci, Kraków 2001, s. 223. 
108 P. liwi ski, Kunszt i kicz, [w:] Literatura w kr gu warto ci. Materia y z VI sesji z cyklu: 

„ wiat jeden, ale nie jednolity”, red. L. Wi niewska, Bydgoszcz 2003, s. 330. 
109 A. Nasi owska, dz. cyt., s. 194. 
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ci wykorzystuj cym czynnik sytuacyjny110. Idea ready mades, wyrastaj ca z za-
biegów estetyzacji zwyk ej rzeczywisto ci, podporz dkowana by a parodii. Ju  
stwierdzenie, e wszystko mo e by  sztuk , i przekonanie, e ka dy mo e zosta  
artyst , ujawnia parodystyczny zamys  twórców wpisuj cych te prowokacje do 
swoich programowych manifestów. Ryszard Nycz zauwa y :  

[...] wycinek prasowy jako przedmiot gotowy czy znaleziony – mo e zosta  wyobcowa-
ny ze swojego dotychczasowego kontekstu i wprowadzony w kontekst sztuki, która, 
dzi ki swej „instytucjonalnej mocy”, mo e mu u yczy  status dzie a literackiego, uwy-
datniaj c jego formaln  organizacj , dramatyczno , wznios o , czy groteskowo 111. 

Ready mades to równie  swoista gra z ludzkimi przyzwyczajeniami i rytu-
a ami. Awangardowi arty ci z pocz tku XX wieku, przekre laj c warto  prze-
sz o ci, poddaj c w stan podejrzenia warto  kulturowego dziedzictwa, epatowa-
li barbarzy skim stosunkiem do rzeczy, naruszaj c tym samym rytua  zachowa-
nia „starych rzeczy”, b d cy naczelnym rytua em ludzkich spo ecze stw. W miej-
sce dostojno ci i nabo nego szacunku wprowadzili bylejako  przypadkowego 
przedmiotu. Awangardowy stosunek do rzeczy, sposobu ich traktowania, prze-
chowywania, niszczenia, kopiowania, powielania by  demonstracj  przemian 
w wiadomo ci generacji m odych artystów, chc cych zapomnie  o swych ante-
natach, pragn cych poczu  uwolnienie od baga u tradycji. St d sk onno  do 
rzeczy, które nie mia y wietlistej przesz o ci, które by y wolne od patyny wie-
ków, nie nios y wi c kulturowych skojarze , bowiem nie pochodzi y z obszaru 
„kulturowych wykopalisk”, lecz zaczerpni te zosta y ze mietnika tera niejszo ci. 
George Kubler stwierdzi , e rzeczy mówi  wiele o tera niejszo ci i o stosunku do 
przesz o ci. Ten, kto nie szanuje starych rzeczy, ucieka od czasów i pokole , które 
go poprzedza y; jego zdaniem z wiata rzeczy wy ania si  kszta t czasu: 

[…] widzialny portret zbiorowej osobowo ci plemienia, klasy czy narodu. W asny wize-
runek odci ni ty w rzeczach staje si  przewodnikiem i punktem odniesienia dla grupy na 
przysz o , a ostatecznie jej portretem pozostawionym potomno ci. [...] zachowanie sta-
rych rzeczy by o naczelnym rytua em ludzkich spo ecze stw. Wspó czesny sposób prze-
chowywania ich w publicznych muzeach ca ego wiata wywodzi si  z niezwykle daw-
nych tradycji. [...] Podobny cel spe niany by  przez rytua  kultu przodków w pierwotnych 
spo ecze stwach, gdzie dbano o zachowanie wiadectwa mocy i wiedzy ludzi, którzy 
odeszli112.  

Awangardowa kreacja rzeczy by a projekcj  nowego modelu widzenia wia-
ta, w którym arty ci sakralizowali profanum i profanowali sacrum – proces 
przewarto ciowania trwa po dzi  dzie . 
                                                 
110 A. Moles, Kicz czyli sztuka szcz cia. Studium o psychologii kiczu, przek . A. Szczepa ska 

i W. Wende, Warszawa 1978, s. 38–39. 
111 R. Nycz, Tekstowy wiat. Poststrukturalizm a wiedza o literaturze, Kraków 2000, s. 301. 
112 G. Kubler, Kszta t czasu. Uwagi o historii rzeczy, Warszawa 1970, s. 21, 124. 
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Summary 

A Prelude to Postmodernism. Marcel Duchamp’s Ready Mades 

and Anatol Stern’s Object 

This article deals with the dependence of post-modernistic phenomena of the 
end of 19th century on artistic currents form the beginning of the 20th century. 
Subject to the analysis is the ontology of objects set in avant-garde artistic activi-
ties. The idea of ready mades, present for instance in works of M. Duchamp, 
A. Stern and A. Bursa, is the author’s major point of interest. 

 


