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,»Pozwolcie mi sie bawic¢”!, wotat w jednym ze swych wierszy futurystyczny poeta Aldo
Palazzeschi. Istotnie, futurysci chcieli bawic si¢ i zaskakiwac, chcieli atakowaé i zwy-
cigzaé, chcieli mknaé ku gwiazdom i przekraczaé nieprzekraczalne. Agresywne i bez-
kompromisowe manifesty wczesnego futuryzmu spowodowaty, ze zwykto si¢ mowié
o cztonkach tego ruchu jako o nieprzejednanych przeSmiewcach przesztosci i ludzkich
stabosci. Futury$ci mowia o zyciu, aktywnosci, dynamizmie. Gloryfikuja heroizm i pier-
wotng meska site. Pragna zbudowaé nowy swiat i zdaja si¢ z entuzjazmem podejmowac
to przedsiewzigcie. Zachtystuja si¢ wielka ideq lotu do gwiazd i ufnie zwracaja twa-
rze ku stoncu. A jednak jest w tym dyskursie co$ zastanawiajacego, co nie pozwala do
konca uwierzy¢ w ich nieskazony entuzjazm. Zwlaszcza analiza pozostawionych przez
futurystow tekstow dramatycznych pozwala z tatwoscia dojrzec, ze za butna apologia
sity 1 zniszczenia kryje si¢ ten sam lek, ktory tak otwarcie uczynili osig swojej poezji
dekadenccy zmierzchowcey. Poczawszy od pierwszych manifestow, w konstrukcji futu-
rystycznego $§wiata uderza fakt, ze jest on budowany w obszarze dychotomicznych po-
je¢: zyciu towarzyszg obrazy $mierci, a blaskowi — mrok. A przeciez futurysci, w swym
dazeniu do ,,prawdziwe]” rzeczywisto$ci, pragneli wyzwolenia od kultury 1 jej dycho-
tomii. C6z wigc oznacza to uparcie odtwarzane czarno-biate imaginarium? Czy jest to
$wiadoma gra ze strukturami kultury, majaca na celu wyzwolenie z jej wiezow, czy tez
nieswiadome poddanie si¢ im i szukanie w nich ochrony przed nowoczesnoscia, ktora
raz po raz odkrywa przed czlowiekiem tajemnice, na ktore ten nie jest catkiem przygo-
towany? Slady tego nierozerwalnego zwiazku odwagi i strachu w obliczu rzeczywisto-
$ci znajdujemy juz w manifescie zatozycielskim futuryzmu. W $wiecie, w ktérym ,,czas
1 przestrzen umarty”, ekspansywna miodos¢ futurystow opowiada si¢ za nowa estetyka
mechanicznego pigkna i wszechobecnej szybkosci. Rozkoszuje si¢ rykiem samochodo-
wego silnika, znajdujac w nim podniete do walki, lecz jednoczesnie pozwala, by ksztatt
,pudita zdobnego w wielkie rury” upodobnit si¢ w jej wyobrazni do ,,weza o ognistym
oddechu™?. Waz kusiciel obiecuje najwyzsza rozkosz, ale swa obecnoscig nieubtaganie
przypomina, ze nie mozna doswiadczy¢ jej bezkarnie.

U A. Palazzeschi, E lasciatemi divertire!, w: L. De Maria, Marinetti e il futurismo, Mondadori, Milano
1973, s. 403, dalej jako: DE MARIA; ttum. M. Gurgul. W dalszym ciagu, jesli przektadowi nie towarzyszy
nazwisko thumacza, oznacza to, ze zostal on wykonany przez autorke na potrzeby tej publikacji.

2F.T. Marinetti, Fondazione e Manifesto del Futurismo (,,Le Figaro”, Paris, 20 lutego 1909), DE MARIA,
s. 6. W wypadku futurystycznych manifestow i sztuk teatralnych cytowanych z przedruku, podaj¢ w miarg
mozliwosci szczegdtowy zapis bibliograficzny pierwszego wydania. W wypadku tekstow, ktdre nie sg bez-
posrednio zwigzane z wloskim teatrem futurystycznym, zaznaczam jedynie rok pierwszej publikacji, chyba
ze tekst wymaga przytoczenia doktadniejszych danych.



Wtasnie ten dualizm spojrzenia na §wiat i na wtasne w nim miejsce, na ogo6t pomija-
ny w pobieznej analizie futurystycznej ideologii®, znajduje wyraz w bogatej twdrczosci
dramaturgicznej i teatralnej. O ile bowiem entuzjastyczny marsz ku nowej teatralnosci,
nieprzerwany nawet w obliczu artystycznych porazek, potwierdza programowy opty-
mizm futurystdw, o tyle analiza dramaturgii odkrywa przez nami obszary leku, dosko-
nale wpisujace si¢ w stan ducha ludzi modernizmu. Tej tezie podporzadkowuj¢ strukture
ksiazki i zakres proponowanej w niej analizy zjawisk.

Jednym z naczelnych haset futuryzmu stala si¢ ,,synteza”. Dzi$ na ogot termin ten
zwykto sie wiaza¢ z krdtka formg dramatyczna, rozwijang przez futurystow poczawszy
od roku 1915% Jednak w istocie jego znaczenie jest duzo glebsze i wtasnie w nim kryje
si¢ sedno futurystycznej wizji §wiata, ktdrej tak znakomitym wyrazem staty si¢ teatralne
eksperymenty. Futurysci odczuwaja zwiazki miedzy wszystkimi elementami rzeczywi-
stosci, ich ciagly ruch i wptyw na inne czastki niemajacego granic uktadu. Dlatego daza
do oddania tak postrzeganego §wiata, do stworzenia syntezy tej kosmicznej, rozedrganej
wielosci. Idea ta przyswieca futurystycznym malarzom, mierzacym si¢ z dynamizmem
i ruchem lub zdazajacym ku abstrakcji; rzezbiarzom, ktoérzy probuja uwydatni¢ zwiaz-
ki bryly z otoczeniem; scenografom, ktérzy w przestrzeni sceny widza pomniejszony
obraz kosmosu; wreszcie dramaturgom, ktérzy dokonujac intuicyjnego skrotu, pragna
doszukac si¢ podstawowych praw rzadzacych ludzkimi relacjami.

Ta potrzeba estetyczna oraz ideologiczna, znajdujaca tak silny wyraz w drama-
cie ikonstruowaniu nowej teatralnosci, stanowi jednak wyzwanie dla ich badacza.
Uniemozliwia bowiem jednoznaczne, niezb¢dne dla przeprowadzenia analizy zjawisk,
rozdzielenie poszczegdlnych elementéw sktadajacych si¢ na futurystyczny dyskurs
o $wiecie. Uswiadamia to jednocze$nie, jak spdjny i konsekwentny, pomimo rozmai-
tosci form i srodkéw wyrazu, jest futurystyczny projekt artystyczny oraz futurystyczna
ideologia i estetyka.

Teatr futuryzmu zainteresowal wielu badaczy®. Nie poswigcili oni jednak nalezytej
uwagi kontekstowi, w ktorym teatr ten powstawat i rozwijat swa dziatalnos¢. Mam tu na

3 Zwracali na niego uwage m.in. tacy badacze, jak W. Binni (La poetica del decadentismo, Pisa 1936),
G. Debenedetti (Saggi critici, Roma 1945), R. Tessari (I// mito della macchina, Milano 1973) czy U. Artioli
(La scena e la dynamis. Immagine e struttra nelle sintesi futuriste, Patron Ed., Bologna 1975).

4 Obok pojedynczych syntez, stanowiacych krotkie dramaty ztozone z jednej sceny, futurysci tworzyli
takze bardziej rozbudowane sztuki ,,syntetyczne”, sktadajace si¢ z wigkszej liczby syntez, ktore spetniaty
wowczas rolg¢ aktow lub czgsei.

3 Ostracyzm $wiata kultury w stosunku do futuryzmu oskarzanego o zwiazki z faszyzmem trwat do konca
lat pig¢dziesiatych, dlatego dopiero w 1958 r. wydano w Rzymie dwutomowy zbidr materiatow zrodtowych
Archivi del futurismo pod red. M. Drudi Gambillo i T. Fiori, w 1959 r. opublikowano Bibliografia e icono-
grafia del futurismo E. Falquiego, a rok pdzniej trzy tomy sztuk teatralnych Marinettiego (7eatro, Roma
1960, redaktor wydania G. Calendoli opatrzyt je przegladowym wstgpem, ktory, jak dotad, pozostaje jedng
z nielicznych préb poglebionego wgladu w t¢ dramaturgi¢). W 1967 r. periodyk teatralny ,,Sipario” poswig-
cit futuryzmowi numer 260. Zaproponowano w nim nowe odczytanie manifestow, przypomniano dokona-
nia scenografow. W przedsigwzigciu uczestniczyl m.in. G. Bartolucci: La scenografia futurista, (,,Sipario”
260/1967), Per una lettura contemporanea dei manifesti teatrali futuristi, (,,Sipario” 260/1967), 1l gesto
Sfuturista, materiali drammaturgici (Roma 1969). Waznym badaczem futuryzmu, aktywnym zwtaszcza na
przetomie lat szesc¢dziesiatych i siedemdziesiatych, jest M. Verdone, autor m.in.: Cinema e letteratura del
Sfuturismo (Roma 1968), Teatro del tempo futurista (Roma 1969), Teatro italiano d’avanguardia (Roma 1970)
czy Avanguardie teatrali: da Marinetti a Joppolo (Roma 1991). W latach siedemdziesiatych seri¢ tekstow
krytycznych opublikowat G. Antonucci; sa wsréd nich Lo spettacolo futurista in Italia (Roma 1974), 1l futu-



mysli zaréwno szeroki kontekst spoleczno-polityczny, jak i estetyczny, ktory pozwala
zrozumie¢ genezg oraz dynamike futurystycznych dziatan w tym obszarze i u§wiadamia
ogromny wktad teoretyczny, jaki tworcy ci wniesli do rozwoju refleksji nad teatralnos-
cia, na ktorej (nie zawsze swiadomie) oparla si¢ powojenna awangarda lat szesc¢dzie-
sigtych i siedemdziesiatych. Jednoczesnie eksponuje on znaczenie dziatan teatralnych
w bogatej, roznorodnej i trwajacej kilka dziesigcioleci aktywnosci futurystycznych arty-
stow. Dopiero takie szerokie spojrzenie na futurystyczne propozycje umozliwia wtasci-
wa oceng zjawisk, zwlaszcza w obliczu wielu artystycznych porazek, ktorych tworcy ci
doswiadczyli zardwno jako dramaturdzy, jak i inscenizatorzy. Dlatego w mojej ksigzce
staratam si¢ zawrze¢ wszystkie te elementy opisu i analizy futurystycznych dokonan,
ktorych zabraklo mi w przestudiowanych przeze mnie pracach innych autorow. By uwy-
pukli¢ skomplikowany horyzont ideologiczny i estetyczny, w jakim powstawal futury-
styczny dramat i teatr, proponuj¢ Czytelnikom wyprawe w ,,obszary twdrczej mocy”
(taki tytut nosi pierwsza czg$¢ ksiazki), a zaraz potem w ,,obszary Igku” (to tytut czesci
drugiej).

W pierwszej czesci, poswigconej gtownie teatrowi plastycznemu i mechanicznemu
oraz teatralnemu wymiarowi dziela scenicznego, wyodrgbniam trzy istotne obszary po-
szukiwan. Pierwszy z nich dotyczy relacji z publicznoscia, wokot ktorych do dzisiaj
koncentruja si¢ rozwazania ludzi teatru niezaleznie od charakteru proponowanych przez

rismo a Roma (Roma 1978) oraz zbidr recenzji prasowych Cronache del teatro futurista (Roma 1975). G. Li-
sta opracowat antologi¢ krytyczng Thédtre futuriste italien (Lausanne, 1976). W tym samym roku ukazat
si¢ jego tekst La scena futurista. Lista do dzi$ pozostaje wierny futuryzmowi. W 1989 r. wydano w Paryzu
jego La scene futuriste. Wlasnie jemu wiele zawdzigcza synteza futurystyczna, choé poswigcit jej takze cie-
kawe studium U. Artioli (La scena e la dynamis, Bologna 1975). O futurystycznym teatrze pisali rowniez:
1. Fossati (La realta attrezzata, Torino 1977), P. Lapini (/] teatro futurista italiano, Milano 1977) i C. Salaris
(m.in. Storia del futurismo. Libri, giornali, manifesti, 1985; Bibliografia del futurismo 1909—1944, 1988).
Warta przytoczenia publikacja zagraniczng jest ksiazka G. Berghausa ltalian Futurist Theatre 1909—1944
(Oxford 1998). Praca ma charakter porzadkujacy, zawiera bardzo bogata bibliografi¢ i materiaty ikonografi-
czne. Futuryzm wcigz budzi zainteresowanie badaczy (w katalogu rzymskiej Biblioteki Narodowej pod sa-
mym tylko hastem ,,futuryzm” znajdziemy 200 pozycji, z ktoérych 50 powstato w okresie 2000-2008. Jednak
dotycza one gldwnie malarstwa, architektury, futurystycznego wkiadu w zycie kulturalne poszczegélnych
miast i regionow, czy zwiazkow futuryzmu z faszyzmem. Tematyka teatralna powraca np. w katalogach po-
swigconych takim artystom, jak G. Balla czy E. Prampolini i publikowanych w zwiazku z organizowanymi
wystawami ich prac plastycznych (zob. rozdz. poswigcone poszczegdlnym artystom). Pomimo imponujacej
bibliografii, najcenniejszym zréodtem wiedzy o futurystycznym teatrze pozostajg publikacje samych futury-
stow oraz recenzje z ich spektakli. Nie do przecenienia jest tu rola 6wczesnej prasy: ogolnokrajowej, lokal-
nej, futurystycznej i teatralnej. W Polsce o wloskim teatrze futurystycznym pisano niewiele: Z. Taranienko
(Teatr bez dramatu, Warszawa 1979), K. Braun (Teatr futurystow, w: Wielka rewolucja teatru w Europie.
Ludzie — idee — zdarzenia, Wroctaw 1984), M. Gurgul (m.in.: Tecniche cinematografiche come elemento
della nuova teatralita del teatro futurista, w: Drzewicka A. (red.), Points de contact. Etudes sur les rapports
entre la litterature et les autres domaines de I’art, Viridis, Krakow 1995, s. 138—148; La sintesi futurista tra
il varieta e il dramma moderno, ,,Romanica cracoviensia”, Wyd. UJ, Krakéw 2002, nr 2, s. 77-85; Tra il
detto e il non detto nella messinscena sperimentale. 1l colore nella riflessione pittorica e teatrale di Arnaldo
Ginna, ,,Romanica Cracoviensia”, Wyd. UJ, Krakow 2005, nr 5, s. 138-144; O dramacie i teatrze futury-
stycznym, w: Echa wloskie w prasie polskiej (1860—1939). Szkice bibliograficzne, Universitas, Krakow 2006,
s. 133-147; Futurysci, w: Historia teatru i dramatu wloskiego od XIX do XXI wieku, Universitas, Krakow
2008, s. 161-169); T. Kirenczuk, Od sztuki w dzialaniu do dzialania w sztuce, Ksiggarnia Akademicka, Kra-
kow 2008, a przektady niektorych manifestow zamieszczono w tomie O dramacie. Od Hugo do Witkiewicza
(Warszawa 1993, s. 258-262, ttum. A. Zielinski) oraz w C. Baumgarth, Futuryzm (Warszawa 1978). Zob.
takze w: Bibliografia, s. 261-262.
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nich widowisk. Hasto uaktywnienia widza, cho¢ jego zawarto$¢ przeszta znaczaca ewo-
lucj¢, bylo istotne dla futurystow od poczatku ich dziatalnosci. Jego rolg wyekspono-
waty wieczory futurystyczne i doswiadczenia kabaretowe, z ktérych zrodzit si¢ miedzy
innymi teatr syntetyczny, teatr zaskoczenia czy $miaty projekt teatru totalnego dla mas.

W drugim rozdziale koncentruj¢ si¢ na plastycznych, a nastgpnie scenicznych doko-
naniach oraz na refleksji teoretycznej malarzy-scenografow Giacoma Balli, Fortunata
Depera i Enrica Prampoliniego. Dotyczy on tworzywa scenicznego i wiaze si¢ z droga,
jaka artysci ci przemierzyli od dwdoch wymiardw (ptaszczyzny ptotna) do czterech wy-
miarow (ruchomej scenografii, czyniacej ze sceny obraz kosmosu). Ten rozdziat méwi
wigc o takich tworzywach, jak kolor, §wiatlo, dzwigk, zapach i forma w ruchu, dla kto-
rych spoiwem sa ,,stany ducha”.

W trzecim rozdziale omawiam futurystyczng arte meccanica i arte sacra meccanica.
Ich bohaterka jest maszyna, ktéra urasta do roli idola nowej rzeczywistosci i prowadzi
ku idei mechanizacji cztowieka przysztosci. Zmechanizowane postaci pojawiaja si¢ juz
w poprzednim rozdziale, a wraz z poetyka stanow ducha wkraczamy w sferg sztuki pro-
wadzacej ku duchowosci. O ile jednak tam méwi¢ o tych zagadnieniach w kontekscie
poszukiwan w obszarze szeroko rozumianej synestezji, tutaj wyodrgbniam dzieta ukon-
stytuowane wokoét maszyny, rozumianej gtownie jako odbicie kosmicznego tadu. Taka
wizja maszyny wyrdznia futurystow ze sporej grupy artystow, ktorzy siegali po ten temat
W swojej tworczosci, 1 prowadzi ich zardwno ku baletom mechanicznym, jak i ku tea-
trowi napowietrznemu.

W drugiej czeSci analizuj¢ trzy zasadnicze tematy futurystycznej dramaturgii, ktore
okreslitam jako: relacje plci, stosunek do historii i stosunek do $mierci. Dramaturgia
ta zaskakuje réznorodnoscig stylistyczng: $§miatym potraktowaniem tradycyjnych form
ijezyka, a jednoczes$nie przywigzaniem do dekadenckich tonow i posymbolistycznych
przerysowan. Towarzyszy jej potrzeba naprzemiennego odwotywania si¢ do wykpio-
nej przesztosci i odwaznego siggania w przyszto$¢. Zagadnienie relacji z kobieta, $ci-
$le zwiazane z modernistycznym namystem nad seksualno$cia, ogniskuje w sobie caty
zestaw problemdw, ktorym nalezy stawi¢ czota. Domaga si¢ ono rozwiazan zar6wno
w wymiarze jednostkowym (pragnienie samorealizacji, dazenie do wolnosci, ale i oso-
bistego szczescia), jak i zbiorowym (patriotyzm). Rysuje rzeczywistos¢ w mrocznych,
dekadenckich barwach, ale réwnie che¢tnie roz§wietla jej obraz jasnymi, krzykliwymi
tonami groteski oraz ironicznej karykatury. Analiza pozwala wyodrebnié¢ trzy rownole-
gle dramaturgie: F.T. Marinettiego, R. Vasariego i autoréw teatru syntetycznego, propo-
nujace rozmaite artystyczne realizacje tego tematu i ujawniajace Swiadomos$¢ zagrozen,
jakie ta sfera ludzkiej egzystencji z soba niesie.

Nieco inaczej przedstawia si¢ futurystyczne zainteresowanie historia. Jest ono wy-
razne w sztukach Marinettiego, ktorych analiza pozwala wyodrgbni¢ powracajacy sche-
mat, Swiadczacy o niemoznosci pozytywnego wpisania jednostki w wymiar historyczny.
Idei postgpu poswigcit rowniez swoje dwa najbardziej znane dramaty Vasari, ktory jesz-
cze wyrazniej ujawnit swg niewiare w obliczu ksztattowanych przez cztowieka dziejow.
Historia réwniez wkroczyta do futurystycznego teatru politycznej interwencji i jedynie
tam, na gruncie wolnym od historiozoficznej zadumy, zaowocowato to nieco wigksza
dawka historycznego optymizmu.
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Trzeci ,,obszar Igku”, z ktérym zmierzyli si¢ futury$ci, wyznacza czas i $mierc.
Motyw $mierci pojawia si¢ wielokrotnie w kontekscie walki pici czy zmagan z historia,
lecz jednoczesnie wykracza poza niego, ukazujac kolejne interesujace oblicza. Proby
jego egzorcyzmowania zachodza na trzech ptaszczyznach: poprzez konstruowanie obra-
z6w wlasnej ,,picknej” $§mierci, poprzez przesmiewczy stosunek do $mierci wszelkiej
masci paseistow, ktorzy itak sa juz martwi za sprawa bezruchu, w jakim ugrzezli za
zycia, oraz poprzez groteskowa deformacj¢ $mierci jako takiej, bedacej niezbywalnym
elementem $wiata w ruchu.

Zakonczenie jest proba podsumowania futurystycznego dorobku teatralnego i odpo-
wiedzi na pytanie, co obecnie, z perspektywy stu lat, ktore minglty od opublikowania
pierwszego futurystycznego manifestu, pozostaje w tym teatrze najistotniejsze; w jaki
sposob wplynat on na wspodtczesnych i jakie miejsce zajmuje aktualnie we wtoskim zy-
ciu teatralnym.

Uzupehieniem tematyki podjgtej w tej pracy jest zamieszczony w Aneksie zestaw
biogramoéw gldwnych postaci futuryzmu, o ktérych mowa. Przyblizenie ich sylwetek
wydaje si¢ istotne, gdyz zdecydowana wigkszos¢ z nich jest stabo znana w Polsce. Aneks
zawiera takze kalendarium najwazniejszych wydarzen teatralnych, ktorych autorami byli
futurysci, stanowigce syntetyczny zapis najistotniejszych dokonan tego teatru.



CZAS WIELKIEJ PRZEBUDOWY. KONTEKSTY

Wielkim zrodlem melancholii
Jjest nasycenie. Potrzeba i walka
podnieca nas i inspiruje.

Zycie jest cenne od chwili,
kiedy potrafimy z niego uczynic¢ cos
z moralnego punktu widzenia.

Nasza wiara w $wiat niewidzialny
jest tym, co pobudza nasze wysitki®.

Pierwsze dziesigciolecia XX wieku wystawity Wilochdéw na ciezka probe charakteru.
Kryzys warto$ci, ktory, jak si¢ powszechnie zdawato, na stale zagoscit we wloskim
zyciu spoleczno-politycznym, tendencje anarchistyczne, transformizm, brak zdecydo-
wanego oblicza politycznych liderow, walki spoteczne i strajki generalne — wszystko
to spowodowato, ze kraj ogarnat nastr6j pesymizmu i dekadencji, podzielany przez
przedstawicieli wszystkich grup spotecznych. Jednoczesénie jednak klimat intelektualny
i duchowy otrzymat ozywcze bodzce ze strony pragmatyzmu, bergsonizmu, ezoteryzmu
czy nietzscheanizmu. Cho¢ docieraty one z odlegltych nieraz obszaréw mysli, miaty moc
uzdrawiania, budzity wiar¢ w ludzkie mozliwosci, zachecaty do dziatania i kreatywnosci.
Chetnie eksploatowano hasta melioryzmu, aktywizmu oraz rozwoju moralnego i ducho-
wego, pojetego w wymiarze indywidualnym oraz zbiorowym. Zwlaszcza pragmatyzm
znalazt we Wloszech wielu znaczacych dla jego rozwoju zwolennikéw. W swoim pod-
stawowym dziele Pragmatism (1907) William James wyjasnit doktadnie metod¢ i war-
tos$¢ wiasnego krytycznego stosunku do rzeczywistosci. Ale we wioskiej swiadomosci
najsilniej zabrzmiaty stowa o osobistej wolnosci, wolnej woli i koniecznosci pracy dla
lepszego jutra oraz sformutowania, Zze ,,prawda jest to, co dziata” i co daje ,,zadowole-
nie”, ze ,,Swiat jest plastyczny” i ze granice jego plastycznosci mozemy poznaé jedynie
drogg proby’. Wilosi, rozczarowani rzeczywisto$cia w d6wczesnym ksztalcie, z wielka
nadzieja przyjeli krytyke racjonalistycznych teorii, dowodzacych istnienia gotowego
i wykonczonego $wiata, oraz wiar¢ w §wiat postrzegany jako nieustajacy, otwarty na
przysztos¢ akt kreacji. James pojmowat poznanie jako proces tworzenia hipotezy, za$
nardd okreslat jako plan dziatania. Obecny w tych teoriach duch aktywizmu, kreacjoni-
zmu, melioryzmu i irracjonalizmu pozwalat uwierzy¢ w to, co racjonalizm unicestwit.

¢ W. James, Czy warto zy¢, tham. W. Kosiakiewicz, Warszawa 1901, s. 351 59.
7 Por. F.C.S. Schiller, Personal Idealism (1902), w: W. James, Pragmatyzm, ttum. W.M. Koztowski,
Ksiazka i Wiedza, Warszawa 1957, s. 129.
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Jednym z pragmatystéw najmocniej zaangazowanych w przemiang oblicza prze-
cietnego Wtocha byt Giovanni Papini®. W artykule Campagna per il forzato risveglio
(Kampania na rzecz obowiqzkowego przebudzenia)® przedstawit on swdj program odno-
wy, sprowadzajac go do hasel: ,,modificare uomini”, ,,ingrandire anime”, ,,trasformare
spiriti” (zmieni¢ ludzi, uwznio$li¢ dusze i doprowadzi¢ do przemiany duchowej). Papini
akcentowat koniecznos¢ duchowego i moralnego odrodzenia ludzi mtodych, starat si¢
zachgci¢ tych ostatnich, azeby ,,dokonali czego§ waznego”, by uczynili zycie nowego
pokolenia pigknym, by nadali mu sens i uwolnili je od przecigtnosci. Wierny pragma-
tyzmowi, unikat gotowych recept, tym bardziej ze — jak sam przyznawatl — takich nie
posiadat. Jego apel nie ograniczat si¢ jednak do zawotania o nowy indywidualny wymiar
milodzienczej egzystencji. Pisat:

Co dla nas Wlochow XX wieku moze by¢ waznym czynem do spetnienia? Nowe idealne odrodze-

nie Wioch. Uczynienie z nich wielkiego centrum kultury (...). Przywrdcenie im intelektualnego

prymatu, skoro nie mozna przywrdci¢ im prymatu politycznego ani ekonomicznego. Rzym miat

zawsze do spelnienia misj¢ panowania nad $§wiatem (...). Trzeba, azeby Rzym (...) ponownie stat
si¢ gtdéwnym punktem na mapie $wiata'’.

Papini oskarzal wtoska duszg¢ o tchorzostwo, domagal si¢ odwagi, a nawet szalen-
stwa. Jego zdaniem, charakter nowego rzymskiego ,,misjonarza” powinny cechowac
aktywnos¢, heroizm, umilowanie ryzyka i sita duchowa. Musiat on takze posiada¢ ideg,
ktora nadataby warto$¢ 1 wyznaczyta kierunek jego poczynaniom. Nie dookreslit zna-
czenia stowa ,,idea”, nie postuzyt si¢ nim nawet, lecz z jego tekstu wytania si¢ az nadto
wyraznie sylweta wiecznego Rzymu, duchowej ostoi §wiata i zarzewia nowej wtoskiej
cywilizacji, potrafiacego ogrza¢ swym ptomieniem caty $wiat.

Projekt Papiniego koncentrowat si¢ na przebudzeniu duchowych mocy narodu, uni-
kat jednak wyznaczania wspdlnej, zbyt szybko udeptanej $ciezki i pozostawiat wszyst-
kim wolno$¢ dziatania, traktowanego jako pierwszy krok ku samopoznaniu. Znalezli si¢
jednak i tacy, ktorzy dos¢ szybko potrzebie idei nadali konkretny ksztalt, rozbudzajac
wyobrazni¢ spragnionego glorii narodu. To oni w pierwszym rzg¢dzie stali si¢ szermie-
rzami hasta mistycznej misji cywilizacyjnej, ktéra Wlochy maja do wypehienia, kro-
czac $ladem swego zamierzchlego Imperium.

Idea nie byta nowa. Wlochy pamigtaty dobrze Mazziniego i okres walk o zjedno-
czenie kraju. Juz w latach trzydziestych XIX stulecia mowito si¢ wiele o ruchu odnowy
duchowej, opartym na wierze w Boga, ludzkos$¢ i postep. Ruch miat objaé swoim zasie-
giem wszystkie grupy spoteczne, a wloska rewolucja miata staé si¢ czgs$cia duzo szersze-
g0 procesu przeobrazenia catej ludzkosci. ,, Trzeci Rzym” Mazziniego miat narodzi¢ si¢
po Rzymie cezaréw oraz Rzymie papiezy i mial by¢ ,,Rzymem wiloskim”. Wtoski naréd
miatby poprowadzi¢ inne narody do stworzenia prawdziwie wolnej Europy. Mazzini
odwotywat si¢ do haset indywidualizmu 1 wartosci zbiorowych, parlamentaryzmu oraz

8 W. James w dziele Pragmatism cytuje G. Papiniego, przedstawiciela tzw. pragmatyzmu magicznego,
ktory odkrywa w pragmatyzmie ,,ekscytujaca, kreatywna, magiczna strong zycia, afirmacj¢ wtadzy cztowie-
ka nad $wiatem; triumf postawy aktywnej modyfikujacej rzeczywisto$¢ nad postawa pasywna i pozbawiong
wiary”, w: R. Bertacchini, Le Riviste del Novecento, Le Monnier, Firenze 1980, s. 30. Inni pragmatysci
wloscy to Giuseppe Prezzolini (przedstawiciel pragmatyzmu etyczno-psychologicznego), Mario Calderoni
(pragmatyzm logiczny) i Giovanni Vailati (pragmatyzm logiczno-matematyczny).

° G. Papini, Campagna per il forzato risveglio, ,,Leonardo”, Firenze 1906, nr 3.

10 G. Papini, ,,Leonardo”, 1906, nr 4.
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dyktatury, internacjonalizmu i nacjonalizmu, lecz zadanie to postrzegat niezmiennie jako
misj¢ moralna, a takze duchowa. W roku 1831 wtasnie te idee daty poczatek zatozonym
przez niego Mlodym Wilochom.

Koncepcja wielkiej wtoskiej misji, przedsiewzigtej dla powtornych narodzin ludzko-
$ci, powrdcita u Vincenza Giobertiego, autora I/ primato morale e civile degli Italiani
(1843, Moralny i obywatelski prymat Wiochow). On takze utrzymywal, ze przed
Wiochami stoi szczegélne zadanie, z ktorego beda musieli rozliczy¢ si¢ przed innymi
narodami. Do walki miata ich zagrzewa¢ pamig¢ o walecznych przodkach i wigz z Kos-
ciotem katolickim. Ksigzka Giobertiego wywotata wielki rezonans w kraju i przyczynita
si¢ do ozywienia patriotycznych nastrojéw w zniewolonym od wiekow narodzie, zas
idea misji cywilizacyjnej pozostata zywa jeszcze dtugo po unifikacji potwyspu.

By dopetnié obrazu dziewigtnastowiecznej popularnosci mitu, w nowym stuleciu
wcigz zywiacego si¢ ta sama tradycja politycznej mistyki, wspomnijmy cho¢ stowo
o wloskiej masonerii, ktéra juz w czasach Mazziniego rozwingta koncepcj¢ mistycznej
misji, podejmowanej nastgpnie wielokrotnie przez chorazych nacjonalizmu''. Z czasem
oblicze wloskiej masonerii utracito pierwotna czystos¢ intencji, lecz zasada samodosko-
nalenia i odpowiedzialno$ci osobistej oraz zbiorowej, ktoéra towarzyszyta jej u zarania,
przetrwata w licznych stowarzyszeniach ezoterycznych, wiernych wielowiekowemu
okultystycznemu zapleczu i otwartych na nowe impulsy, zrodzone na przyktad z dzie-
wigtnastowiecznych studiéw nad hinduizmem i buddyzmem.

U schytku XIX wieku misja trzeciego Rzymu zdata si¢ przybiera¢ okreslony wymiar,
zwracajac si¢ ku Afryce. Nie do przecenienia byla tu rola prasy, na ktorej czele uplaso-
wato si¢ pismo ,,Convito”'?. Jeden z jego wspdtpracownikow, Edoardo Scarfoglio, za-
gorzaty zwolennik podbojéw na Czarnym Ladzie, zainicjowat prokolonialng kampani¢
na rzecz masowej emigracji na ten kontynent. Opublikowat woéwczas miedzy innymi
artykut ltinerario verso i paesi d’Etiopia® (Droga ku etiopskiej ziemi), w ktorym roznie-
cat ogien imperializmu, nadajac mu ksztalt krucjaty i czyniac jego przysztych bohateréw
,»,ostatnimi rycerzami” oraz ,,paladynami” nowoczesnego $wiata.

Podobne tony pobrzmiewaty na tamach ,,Regno”* i ,,Hermesa”'®, gdzie nacjonali-
stycznej i heroicznej aurze towarzyszyl powrdt do tworczosci duchowych wzorow, a takze
narodowych wieszczow: Dantego, Alfieriego, Foscola, Manzoniego oraz d’ Annunzia'®.
Tony te z czasem podchwycita prasa futurystyczna, miedzy innymi ,,Lacerba”’. To in-

11 Jak wiadomo, w przeciwienstwie do Mazziniego i Giobertiego, masoneria dystansowata si¢ od Kos-
ciofa katolickiego.

12 Pismo zatozyli w Rzymie w 1895 r. Adolfo De Bosis i Gabriele d’Annunzio. Wychodzito jako mie-
sigcznik do 1896, a nastepnie ukazato sig kilka okazjonalnych zeszytow.

13, Convito”, styczen 1895 (s. 45-68) i marzec 1895 (s. 193-224).

14 Regno” wychodzito w latach 1903-1906 we Florencji. Redagowali je m.in. Giovanni Papini, Giusep-
pe Prezzolini, Adolfo De Karolis, Giuseppe Antonio Borgese i Enrico Corradini.

5 Pismo ,,Hermes” wydawano we Florencji w latach 1904-1906, aredagowali je E. Corradini
1 G.A. Borgese.

¢ D’ Annunzio nie tylko wspieral nacjonalistyczng prase, ale tworzyt w podobnym duchu. Przyktadem tej
tworczosci sa trzy ksiggi poetyckiego cyklu Laudi del cielo, del mare, della terra e degli eroi: Elettra (1903),
Merope (1912), poswigcona wojnie w Libii, i Asterope (1934), zawierajaca prointerwencjonistyczne utwory
z czasOw | wojny Swiatowej, oraz dramat La nave (1908).

17 Lacerba”, publikowana w latach 1913-1914, miata kilku znaczacych redaktorow: obok G. Papiniego
byli to m.in. poeci Aldo Palazzeschi i Ardengo Soffici oraz Italo Tavolato.
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terwencjonistyczne i antyparlamentarne pismo oddawato si¢ gtownie egzaltacji geniu-
szu oraz koncepcji nadcztowieka w dannunzianskim wydaniu. Mit imperialnej ojczyzny,
a wraz z nim mity mtodosci, sity i odwagi, odzyskaty impet z poczatkiem lat dwudzie-
stych, gdy na rynku prasowym, nie bez wptywu futuryzmu, pojawity si¢ pierwsze tytuty
faszystowskie, usitujace daé przekonujacy wyraz filozoficznej glebi nowej dyktatorskiej
wladzy, takie jak ,,Gerarchia”, ,,Cultura fascista”, ,,Educazione fascista” czy ,,Critica fa-
scista”!®. Faszyzm potrzebowal mitoéw i wspierajacy go intelektualisci uczynili wszystko,
azeby zbudowaé mitologi¢ na miar¢ Cztowieka Opatrznosciowego, Nowego Czlowieka
czy Faszystowskiego Demiurga, jak zwano juz woéwczas Mussoliniego. Podjeto dyskurs
na temat woli, ktora powinna dominowac¢ nad inteligencja, gdyz to wola stanowi jedyna
1 wystarczajaca racj¢ ludzkiego dziatania. Droga od mitu (ojczyzny, odnowy duchowej)
do mistycyzmu byta krotka i nie skapita obietnic soteriologicznych tym, ktorzy potra-
fili zrezygnowac¢ z siebie samych w imi¢ najwyzszej idei — Ojczyzny. Jeszcze w roku
1939 Nicolo Giani" umiescit na famach ,,Gerarchia” artykut Perché siamo dei mistici?
(Dlaczego jestesmy mistykami?), w ktérym pisat:
Czyz nie byt absurdalnym dla letnich i trwozliwych marsz na Rzym? Czy dla pesymistéw i rozu-
mujacych logicznie nie byto takim zwycigstwo nad 52 panstwami opowiadajacymi si¢ za sankcja-
mi i podboj Etiopii? Czy dla krotkowzrocznych nie byt rownie absurdalny triumf nowej Hiszpanii?
Do takich absurdow Mussolini przyzwyczaja nas juz od dwudziestu lat. Takimi absurdami jest
przepojona dusza kazdego z nas. Historia, ta pisana duza litera, zawsze byla i bedzie absurdem
— absurdem ducha i woli, ktory ginie i pokonuje materi¢ — tzn. mistyka. Faszyzm=Duch=Mistyka=
=Walka=Zwycig¢stwo, bo nie mozna wierzy¢, nie bedac mistykami, nie mozna walczy¢, nie wie-
rzac, nie mozna maszerowac, nie walczac®.

Usprawiedliwienie powrotu do przesztosci i jego utopii mozna zreszta z latwoscia
odnalez¢ w tych czasach takze w bergsonizmie:

Z terazniejszos$cia narodow dzieje si¢ podobnie jak z terazniejszoscia poszczegdlnych ludzi: jakies
zdarzenie nalezy do przesztosci i przechodzi do historii wtedy, gdy przestaje by¢ wazne dla aktu-
alnej polityki i gdy moze by¢ poniechane bez zadnego uszczerbku dla intereséw. Jak diugo jego
dziatanie daje si¢ odczuwaé, nalezy do zycia narodu i pozostaje dlan terazniejszoscia. Odtad nic
nie przeszkadza nam cofna¢ linii przedziatu migdzy terazniejszoscig a przesztoscia tak daleko, jak
tylko mozna?'.

Na pytanie, jak dokona¢ w sobie tak znaczacych przemian, umozliwiajacych ot-
warcie nowego etapu wloskiej historii, odpowiadaly popularne w tamtej dobie teorie
ezoteryczne. Celem ezoteryzmu jest tworzenie cztowieka wyzwolonego z przesadow
racjonalizmu, postugujacego si¢ intuicja, posiadajacego duchowa moc, znajacego site
swej woli 1 umiejacego z niej korzysta¢. Ezoteryzm pozwala mysle¢ o cztowieku jako
o istocie obdarzonej moca, magu zdolnym przeniknaé do najglebszych poktadéw bytu

18 Zatozona w 1922 r. przez Mussoliniego i Sofficiego ,,Gerarchia” byta oficjalnym pismem faszystow-
skim. ,,Cultura fascista” (1922) stata si¢ organem Narodowego Instytutu Kultury Faszystowskiej (Istituto Na-
zionale di Cultura Fascista). W 1923 r. ,,Educazione fascista” zatozyl Giovanni Gentile, a ,,Critica fascista”
— Giuseppe Bottai.

19 N. Giani, wyktadowca uniwersytecki, wstawit si¢ w 1930 r. jako zatozyciel mediolafiskiej Szkoty Mi-
styki Faszystowskiej (Scuola di Mistica Fascista), gdzie studiowano pisma Mussoliniego.

20'W: R. Bertacchini, Le riviste del Novecento, s. 144.

2L H. Bergson, Postrzezenie zmiany (La perception du changement, 1911), w: Ruch i mysl. Dusza i cialo,
thum. P. Beylin, PWN, Warszawa 1963, s. 125.
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i wptynaé na ksztalt $wiata, pozostajac w symbiozie z kosmicznymi sitami. Jego ksig-
gi obiecuja harmoni¢ z kosmosem, a przed artysta roztaczaja wizje przekraczania gra-
nic sztuki ireprodukcji niewidzialnej rzeczywistosci. Wielu futurystow znalazio si¢
w gronie zwolennikdw znanych wyznawcow ezoteryzmu: Heleny Blawatskiej, Rudolfa
Steinera, Edouarda Schuré, Eliphasa Leviego, Gérarda Encausse Papusa czy Charlesa
W. Leadbeadera.

Pragnienie wykroczenia poza nijakos¢ stanowilo wiec punkt wyjscia pozytywnego
programu zanurzonego w wymiarze historycznym: oczyszczenia, ktore umozliwitoby
przeobrazenie na miar¢ nowych czasow i uczestnictwo w postgpie rozumianym jako po-
step ekonomiczny, ale przede wszystkim moralny. Moralny obowiazek cztowieka, jakim
jest samodoskonalenie, wyptywat juz z romantycznych lektur, wiele zreszta zawdzie-
czajacych okultyzmowi. Wyraznego napomnienia udzielit czytelnikom migdzy innymi
J.W. Goethe w Fauscie. Przeszkody na drodze, ktéra kroczy cztowiek, sa niezbedne do
uzyskania prawdziwej madrosci. Zas konieczno$¢ wkroczenia na t¢ droge to obowigzek
w stosunku do samych siebie oraz Swiata/Kosmosu. Z przeciwnym razie cztowiek stat-
by si¢ niewolnikiem Ducha Negacji®?, a bytby to akt wymierzony przeciwko zyciu i zba-
wieniu. Dlatego, cho¢ w dwudziestowiecznej juz Europie pojawiaja si¢ teorie o koncu
$wiata i cywilizacji®, nie brakuje tez determinacji, by pokona¢ obawe oraz niepewnos¢
1 wytrwaé na posterunku, jak rzymski zotierz, o ktorym z takim podziwem pisat Oswald
Spengler®*. Tym bardziej ze ze $wiadomoscia korica wiaze si¢ zapowiedz poczatku.

Do gtosu dochodzi wigc pragnienie zerwania z przesztoscia i rozpoczecia wszyst-
kiego od nowa. A odrzucenie przesztosci to warunek sine qua non wyzwolenia cztowie-
ka z sidet determinizmu, jako ze przeszios¢ jest wigzieniem, uswiadamia ograniczenia
i uwarunkowania bytu, jakim jestesmy, bytu zanurzonego w czasie. Kaze doswiadczaé
terroru historii®, zniewala, redukuje zycie do powolnego umierania. Natomiast zaczy-
nanie nowego etapu roznieca nadziejg¢, rodzi poczucie mocy. A im bardziej dalekosigz-
ny jest plan przebudowy, tym wigksze sa aspiracje budowniczych przysztosci. To ona
staje si¢ bohaterka, gdyz to ona pozwala mysle¢ o czlowieku w kategoriach postgpu
1 wolnosci.

Hasto wielkiej przebudowy nie mogto nie pojawic si¢ w literaturze. Podjal je zde-
cydowanie najwazniejszy wtoski autor przelomu wiekow Gabriele d’ Annunzio. W jego
poezji zagoscit estetyzm i witalistyczny panizm?®, a w powiesciach i dramatach ideologia

2 Por. M. Eliade, Mefistofeles i androgyn, tham. B. Kupis, Kr, Warszawa 1999, s. 89-94.

2 Por. Z. Kuderowicz, Katastroficzne wizje historii, w: Filozofia dziejéw, Wiedza Powszechna, Warszawa
1983, s. 213-231.

24 W obliczu takiego przeznaczenia (tj. upadku naszej kultury) istnieje tylko jeden godny nas poglad na
Swiat, poglad Achillesa: raczej krétkie zycie pelne czynow i stawy niz dlugie bez tresci. Optymizm jest tcho-
rzostwem. Wrodzili$my si¢ w ten czas i musimy meznie odby¢ droge do przeznaczonego nam konca. Nie ma
zadnej innej. Obowiazkiem jest wytrwac na straconym posterunku. Wytrwac jak 6w rzymski zotnierz, kto-
rego kosci znaleziono pod jedng z bram Pompei, a ktory zginal, poniewaz przy wybuchu Wezuwiusza zapo-
mniano go zluzowacé. Oto jest wielko$¢, to znaczy miec rasg. Ten uczciwy koniec jest czems jedynem, czego
czlowiekowi nie mozna zabra¢”. O. Spengler, Der Mensch und die Technik. Beitrag zu einer Philosophie des
Lebens, 1932, s. 88-89, w: K. Klein, Problem techniki w kulturze wspoiczesnej, ,,Przeglad Humanistyczny”,
Warszawa 1932, s. 127.

3 Por. M. Eliade, Terror historii, w: Mit wiecznego powrotu, Kr, Warszawa 1998.

26 Panizm (wl. termin panismo) pochodzi od imienia greckiego bozka Pana i oznacza glebokie odczuwa-
nie jednosci z natura wywolujace wrazenie stopienia si¢ w jedno z otaczajaca przyroda.
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nadcztowieka, wypracowana pod wyraznym wplywem pism Nietzschego. D’ Annunzio
zapragnat przywrocenia $wietnosci tragedii, marzac o tworzeniu silnych postaci, rzuca-
jacych si¢ odwaznie w wir zycia oraz ksztaltujacych otaczajacy je §wiat z pozycji zwy-
cigzcow i zdobywcdow, bez wzgledu na ceng, jaka przyszioby zaptaci¢ za t¢ odwagg.
Takie zadanie powierzyt migdzy innymi bohaterom Martwego miasta (La citta morta,
1898) czy Giocondy (Gioconda, 1899). W jego tworczosci nie zabrakto roéwniez akcen-
tow patriotycznych (La nave — Statek, 1908) 1 to takze one zadecydowaty o popularnosci
autora wsrod mtodych dramaturgdéw tworzacych tzw. teatr poezji*’. D’ Annunzio podjat
tez starania, by wypracowac nowe estetyczne oblicze teatralnej inscenizacji. Wszystkie
te poczynania stawialy go na antypodach werystycznego (naturalistycznego)®® teatru,
ktory krolowat na wiloskich scenach od lat osiemdziesigtych XIX wieku. Na poczatku
nowego stulecia wtoska publiczno$¢ mogla obejrze¢ migdzy innymi takie werystyczne
sztuki, jak Come le foglie (1900, Jak liscie) Giuseppe Giacosy, Dal tuo al mio (1903, Dzis
twoje, jutro moje) Giovanniego Vergi czy Assunta Spina (1909) Salvatore Di Giacomo.
Wszystkie one na swoj sposdb ukazywaty bezbarwna i pesymistyczng rzeczywistos$é
oraz cztowieka skazanego na porazke w walce z losem. Niedaleko odbiegatl nastrojem
teatr intymistyczny, zrodzony z mariazu weryzmu i dekadentyzmu, ktérego charakter
dobrze odzwierciedla na przyktad Tignola (1908, Mol) Sema Benellego. Teatr ten ogra-
niczal swe zainteresowania do ilustrowania rzeczywistos$ci w jej najskromniejszym wy-
miarze, odbierajac dramaturgowi i teatralnej scenie moc tworzenia, a widza pozbawiajac
wiary w przysztos¢. To przeciwko takiemu pesymizmowi i takiemu teatrowi wystapili
futuryscei, a ich $miale wizje szybko przekroczyly obszar antynaturalistycznego buntu
d’Annunzia. Nieche¢ do kultury nienadazajacej za §wiatem w ruchu i uniemozliwiajacej
bezposredni kontakt cztowieka z istota rzeczywistosci, krytyczny stosunek do wioskie-
go zycia teatralnego, fascynacja teatrem variétés i pierwsze doswiadczenia kabaretowe,
w ciagu zaledwie kilku lat doprowadzity futurystow do stworzenia trzech nowatorskich
zjawisk na teatralnej mapie Europy: teatru syntezy, teatru plastycznego i teatru mecha-
nicznego.

270 wszystkich przywolanych tu zjawiskach i postaciach pisze szeroko w: M. Gurgul, Historia teatru
i dramatu wloskiego od XIX do XXI wieku, Universitas, Krakow 2008.

2 Weryzm (wl. vero — prawdziwy) kierunek we wloskiej twdrczosci artystycznej na przetomie XIX
1 XX w., zblizony do naturalizmu, eksponujacy jednak w mniejszym stopniu rzeczywisto$¢ miejska.
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Rozdziat pierwszy:
W POSZUKIWANIU AKTYWNEGO ODBIORCY

1. KU NOWEJ WRAZLIWOSCI

Refleksje reformatoréw teatru

Poczatek krytycznej refleksji nad teatralnoscia, ktéra doprowadzita do dwudziesto-
wiecznego wybuchu awangardy, dat Richard Wagner, orgdownik widowiska rozumia-
nego jako rodzaj uwznioslajacego obrzgdu. Taka wizja teatru niosta przewartosciowania
w budowie spektaklu i wymagata nowych relacji z publicznoscia. W roku 1876 kom-
pozytor doprowadzil do otwarcia, nowatorskiego pod wzglgdem architektonicznym,
teatru festiwalowego Festspielhaus w Bayreuth, przeznaczonego do wystawiania jego
dramatéw muzycznych (Wort-Ton-Drama). Prezentowane tam widowiska mialy budzié
w widzach nadzwyczajne emocje i prowadzi¢ ich ku nowej jakosci duchowej i poczuciu
narodowej jedno$ci. Musialy wigc posiadaé¢ odpowiednia strukturg i oprawe sceniczna,
ale przede wszystkim wymagaty przebudowy tradycyjnej przestrzeni: dlatego teatr po-
siadal amfiteatralng widownig i fos¢ orkiestrowa, co pozwalalo ,,ukry¢” muzykow oraz
potegowato wrazenie wywotywane przez muzyke. W czasie spektaklu widownia pogra-
zata si¢ w mroku, by utatwi¢ widzom emocjonalny i duchowy kontakt z dzietem.

Sladem Wagnera podazyt jego rodak, Georg Fuchs. I on opowiedziat si¢ za przywro-
ceniem widowisku pierwotnego charakteru zbiorowego obrzedu, ktorego celem bytaby
duchowa przemiana uczestniczacych w nim ludzi, prowadzaca do uwznioslenia ich za-
réwno w wymiarze jednostkowym, jak i narodowym.

,Duchowej” aktywnosci widzéw wymagal rowniez teatr symbolistyczny, wykorzy-
stujacy zreszta idee Wagnera popularyzowane we Francji na tamach paryskiej ,,Revue
wagnérienne” (1885—1888). Nastawiona na ewokowanie stanéw ducha symbolistyczna
inscenizacja, oparta na sieci analogii pomi¢dzy dzwigkami, kolorami i zapachami, ofe-
rowata publiczno$ci wiele bodzcow zmystowych, umozliwiajacych zsynchronizowanie
wiasnych odczu¢ z nastrojem oddanym na scenie. W tym sensie czynito to widza wspot-
tworca teatralnego spotkania, gdyz tylko zaangazowanie wtasnej wrazliwosci pozwalato
w pelni odczué poezj¢ tego teatru.

Rowniez Wsiewotod Meyerhold odrzucit sceniczny realizm i, wypracowany przez
teatr mieszczanski, psychologiczny wymiar postaci. Zamiast nich zaproponowat jawna
gre z konwencja teatralna, sugerujac jedynie istote dyskursu i oczekujac indywidualne-
go dopelnienia go przez kazdego z odbiorcow. Meyerhold doceniat role rytmu. Rytm
stal si¢ podstawowym elementem organizujacym prace Emila Jaques-Dalcroze’a, na-
uczyciela w konserwatorium genewskim, ktory poswigcit si¢ studiowaniu rytmicznych
ruchow ciata, szukajac ruchowych ekwiwalentéw dla solfezu muzycznego. W roku 1910
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rozpoczat prace w szkole wychowania muzycznego w Hellerau, gdzie odwiedzat go, en-
tuzjastyczny dla jego poczynan, Adolphe Appia. Uwazat on, Ze technika Dalcroze’a po-
zwala przywroéci¢ zwiazki migdzy muzyka i ludzkim cialem, a takze odnalez¢ pierwotna
eurytmig, czyli umiejetnos$é picknego poruszania si¢. Umozliwiata ona osiagnigcie na-
turalnej harmonii i ,,niezbgdnego wywazenia”® ruchow, bedacego podstawa wszelkiego
stylu. Pozwalata takze aktorowi poczué przestrzen, w ktorej dziatal. Wielkie znaczenie
rytmiki dla teatru polegalo na doprowadzeniu do odnalezienia utraconych zwiazkow
miedzy duchem i ciatem, ale jej dobroczynny wplyw nie mial ogranicza¢ si¢ do aktora,
lecz obejmowac takze widza: oznaczat bowiem rozbudzenie réwniez jego wewngtrzne-
go rytmu. W napisanej w latach dziewigcédziesiatych pracy La mise en scene du drame
wagnérien (Inscenizacja dramatu Wagnerowskiego), dotyczacej sposobu inscenizacji
Wagnerowskiego Wort-Ton-Drama, Appia zwracal uwagg na bierno$¢ publicznosci.
Dlatego zalecat, by zadba¢ o intensywnos¢ wrazen wzrokowych, a miato ja gwarantowaé
$wiatlo dynamizujace elementy, ktorymi zagospodarowano sceng. Podkreslat koniecz-
nos¢ przebudowy budynku teatralnego, a z nim sceny i widowni, gdyz — jego zdaniem
— w Bayreuth zreformowano jedynie t¢ ostatnia. Wierzyl, iz takie zabiegi spowoduja, ze
sztuka i artystyczne przezycie stanie si¢ udzialem wszystkich uczestnikéw teatralnego
eventu-ceremonii: aktoréw i publicznosci.

Wiara ta pochodzita zapewne, jak np. u Fuchsa, z doswiadczen niemieckiego i francu-
skiego teatru masowego. Wszystkie realizowane pod tym szyldem spektakle powstawa-
ly z okazji wydarzen zwigzanych z folklorem (takich jak §wigta ludowe), a takze obcho-
dami religijnymi. Przekonanie o ich waznej roli spotecznej spowodowato, ze z wielkim
zapatem usitowano wykorzysta¢ ich propagandowy charakter w faszystowskich latach
dwudziestych. Nim jednak faszystowska wladza zmierzyla si¢ z problemem masowej
recepcji teatru rozumianego jako narodowy obrzed, zadania uaktywnienia odbiorcy pod-
jeli si¢ futurysci.

Pierwsze futurystyczne kroki ku teatrowi — wieczory futurystyczne
i doSwiadczenia kabaretowe

Futuryzm zostat powotany do zycia przez poet¢ Filippa Tommasa Marinettiego, azeby
pobudzi¢ do dziatania wloski naréd w okresie trudnym dla kraju. Artysta ten miat §wia-
domos$é, w jak ograniczony sposob stowo pisane oddzialywato na mentalnos¢ thumu,
do ktoérego zamierzal dotrze¢. Nie byto natomiast tajemnica, ze najpotgzniejszym od
wiekéw spotecznym medium byt we Wioszech teatr. Dlatego tez futurysci pojawili si¢
na teatralnej scenie nim jeszcze powzig¢li zamiar stworzenia nowatorskiego teatru i dra-
matu. Potrzeba walki z moralng i duchowa dekadencjg oraz krzewienie pozytywnych
haset wszelkiej odnowy i przebudowy zmusity ich do wypracowania swoistych relacji
z odbiorcami takiego przestania. Zbudowali je na prowokacji opartej zaréwno na kpinie,

» A. Appia, La gymnastique rythmique et le thédtre, w: A. Appia, Attore musica e scena, oprac. i wstep
F. Marrotti, http://w3.uniromal.it/cta/file/testi/appia/pdf/01.pdf. Por. tez L origine et les débuts de la Gymna-
stique Rythmique (1911), tamze.
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jak 1 obeldze, a nawet wymianie ciosdw, a poligonem dla tych do§wiadczen staly si¢
futurystyczne wieczory, organizowane zwlaszcza w latach 1910-1913.

Pierwszy wieczor futurystyczny odbyt si¢ w triestenskim® teatrze Politeama Rossetti
(12 stycznia 1910)*'. Obok Marinettiego wzigli w nim udzial utalentowany poeta i pro-
zaik z Toskanii, Aldo Palazzeschi, i krewki Sycylijczyk, Armando Mazza, ktéry od tej
pory byl podpora futurystycznych programdéw. W ostatniej chwili z wystepu wycofali
si¢ poeci Paolo Buzzi i Enrico Cavacchioli, obawiajac si¢ krytycznych reakcji swoje-
go (mieszczanskiego) srodowiska. Trudno dzi§ podaé¢ dokladng liczbg przybytych do
teatru widzow, gdyz zrodtem informacji sa programowo przesadne teksty Marinettiego
(jest w nich mowa o 23 tysiacach osob). Publicznos$¢ zachowywata si¢ swobodnie, nie
szczedzita wystepujacym oklaskow, ale potrafita rdwnie goraco protestowaé, gdy nie
zgadzata si¢ z ich zdaniem. Wieczor otworzylo przemdéwienie Marinettiego. Byto ono
utrzymane w agresywnym tonie i mogto by¢ odebrane negatywnie. Spotkato si¢ jednak
z cieplym przyjeciem ze wzgledu na takie idee, jak pochwala patriotyzmu, militaryzmu
i wojny, czy tez nieliczenie si¢ z niskimi i wulgarnymi gustami publiczno$ci. Po nim
zaprezentowano manifest zatozycielski futuryzmu i przystapiono do recytacji wierszy
Marinettiego, Luciniego, Cavacchiolego i Govoniego. Po spotkaniu w teatrze futurysci
wyszli na ulice i zorganizowali seri¢ procesji, marszy i bankietow w najbardziej uczesz-
czanych punktach miasta. Zaczeto si¢ od bankietu w Caffé Milano, zorganizowanego dla
dziennikarzy i lokalnej elity. W konicu zgromadzono si¢ w Cafté Eden — miejscu spotkan
austriackich zotnierzy i oficerow, gdzie do p6znej nocy wiwatowano na czes¢ wloskiego
Triestu. Nastepnego dnia odjezdzajacych do Mediolanu futurystéw odprowadzato na
dworzec stu nowych cztonkdéw ruchu wznoszacych okrzyki: ,,Niech zyja Wlochy, niech
zyja futurysci!”. Marinetti byt usatysfakcjonowany przebiegiem zdarzen. Nie zwlekat
z rezerwacjg kolejnych teatrow w Mediolanie, Turynie i Florencji.

Drugi wieczor zorganizowano 15 lutego 1910 roku w stynnym mediolanskim Teatro
Lirico. Podobnie jak poprzednio, futurystyczni poeci obawiali si¢ wystepu. Miejscowe;j
publicznosci nie udawato si¢ zaskoczy¢, natomiast z tatwoscig mozna si¢ bylto narazi¢
na jej krytyke. Do wigkszosci mediolanczykow dotarty juz wiesci o nowym ruchu i jego
ekstrawaganckim zalozycielu, lecz przyjmowali je z obojetnoscig lub z politowaniem.
Przed Marinettim i jego skromng druzyng stato wigc trudne zadanie. Na poczatek za-
prezentowano wiersze futurystycznych poetdéw, zrobiono to jednak bardzo nieporadnie,
spotykajac si¢ z zastuzonymi kpinami. Nastgpna w programie byta oda-manifest, napi-
sana dla uczczenia generata Asinari di Bernezzo®?. Zastynat on dzigki swym ptomien-
nym antyaustriackim i irredentystycznym przemowom. Oda konczyta si¢ zawotaniem:

30 Marinetti byt obecny w zyciu Triestu od grudnia 1908 r., kiedy to pojawil si¢ na pogrzebie matki
wloskiego patrioty Guglielma Oberdana. Oberdan w 1882 r. usitowat dokona¢ zamachu na zycie cesarza Au-
strii; zostat stracony. Marinetti przybyt na uroczystos¢, by zamanifestowaé wspolnie z mieszkancami miasta
antyaustriackie nastroje, domagano si¢ bowiem oddania Triestu Wlochom. Pogrzeb zakofczyly zamieszki
i aresztowanie poety, co przysporzyto mu jeszcze zwolennikow.

31 Na przekor tytutowi, stosunkowo nieliczne i dos¢ ogdlnikowe wspomnienia z wieczordw znajduja si¢
w: F. Cangiullo, Le serate futuriste, Napoli 1930, natomiast bogata bibliografi¢ podaje G. Berghaus, /talian
Futurist Theatre 1909—1944, Clarendon Press, Oxford 1998, rozdz. 2: The Beginnings of a Futurist Perfor-
mance Art: the Early Serate, s. 85—155. Dane dotyczace wieczordow, gtownie dat, bywaja rozbiezne. Podaje
tu daty najbardziej prawdopodobne i wymieniam tylko czgs¢ wieczorow.

32 Przebieg wieczoru na podstawie listu Marinettiego przytacza Cangiullo, dz.cyt., s. 89-94 wraz z teks-
tem wspomnianej ody autorstwa Buzziego.
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,»Precz z Austrig!” i sprowokowata do polemicznych okrzykoéw zasiadajacych na widow-
ni austrofilow, do ktorych dotaczyli studenci, anarchisci, socjalisci i syndykalisci. Kiedy
doszto do bitwy miedzy tymi ostatnimi, do akcji wkroczyta policja. Szczgsliwym trafem
aresztowano Marinettiego. Pozwolito to futurystom opusci¢ teatr w aureoli prorokow
buntu i ruszy¢ kilkusetosobowym pochodem za Marinettim na komisariat. Jednak, pod-
sumowujac, ani oda, ani jej interpretacja, ani wreszcie zaden inny element tego widowi-
ska-happeningu nie zdotaly oburzy¢ widowni oraz wywota¢ oczekiwanej i prawdziwie
emocjonalnej reakcji. Tego wieczoru zdarzylo si¢ jednak co$ naprawdg istotnego dla
przyszlosci ruchu: na widowni zasiedli malarze Luigi Russolo i Umberto Boccioni.

Trzeci wieczor zorganizowano 8 marca 1910 roku w Politeama Chiarella w Turynie.
W zapiskach z tamtego wydarzenia moéwi si¢ o 3 tysiacach widzéw. W programie udziat
wzigli migdzy innymi: nowo zwerbowany w szeregi ruchu Boccioni, a takze Mazza,
Palazzeschi, Carra, Marinetti. Najistotniejszym momentem prezentacji byto tym razem
odczytanie manifestu malarzy. Koncepcja czynnego udziatu w rzeczywistosci artysty
i odbiorcy jego dzieta oraz hasto stopienia w jedno zycia i sztuki, szybko zblizyty awan-
gardowych plastykoéw do patriotycznych haset Marinettiego. Wzbogacili oni kontekst
futurystycznych wystapien o wymiar estetyczny, propagujac sztuke, ktéra uwalnia si¢ od
ilustrujacej roli wobec rzeczywistosci, od ograniczen racjonalizmu, rutyny i konwencji,
dazac do intensywnego, intuicyjnego wgladu w otaczajacy swiat i czynigc podmiot nie-
rozerwalng czescig nieskonczonego ewoluujacego kosmosu®,

Mimo to dos¢ szybko okazato sig, ze zestaw futurystycznych atrakcji jest ograniczo-
ny i ze wywrotowos¢ gloszonych ze sceny haset nie jest w istocie az tak bulwersujaca,
a biernos¢ odbiorcdw natychmiast, gdy nadarzy si¢ okazja, ustgpuje miejsca calkiem
pokaznej agresji**. Tymczasem jednak Marinetti nie zamierzal wprowadza¢ zmian do
formuly wieczordw. Za to poprzedzal je teraz staranng kampanig reklamowa. Afisze,
plakaty, ulotki, spotkania z miejscowymi notablami i dziennikarzami rozbudzaty zainte-
resowanie futurystycznymi ideami. Z czasem wieczorom zaczely towarzyszy¢ wystawy,
publikacje, wyktady, rozmowy z wybranymi grupami spotecznymi (elitg intelektual-
ng i finansowa, z szukajaca ujscia dla buntu miodzieza, z robotnikami). Sam program
w dalszym ciagu przewidywatl recytacje wierszy, odczytywanie manifestow i prowoko-
wanie publicznosci. A publiczno$¢ chetnie podejmowata wyzwanie. Na widowni zasia-

33 Takze malarze starali si¢ uaktywni¢ swojego odbiorce. Boccioni namalowat obrazy Rissa in galleria
(Zamieszki w galerii, 1910) i La retata (Oblawa policyjna, 1911). Na pierwszym z nich thum pozostajacych
w potmroku ludzi rusza ku jasno oswietlonym drzwiom kawiarni, nad ktéorymi dominuje kilka rozchodzacych
si¢ na wszystkie strony $§wietlnych promieni. Na drugim, ukazany tym razem centralnie, thum rusza gwat-
townie w kilku kierunkach, podazajac za podobnymi liniami §wiatta. Przydaja one ptétnom dynamiki, ale ich
gldwnym celem jest sprawienie, by ogladajacy odczut, ze obraz go wchiania i ze stanowi z nim integralna
calos¢, oraz by poczut dreszcz emocji, jaki towarzyszy zyciu w wielkim miescie. Takze rzezba domagata
si¢ aktywnego ogladu widzow, o czym Boccioni pisat kilkakrotnie. Najblizsze lata pokaza, ze to gtéwnie
w obszarze sztuk plastycznych futurysci osiagna najwigcej i to stamtad beda przenosic¢ swe zdobycze na teren
nowego teatru i dramatu.

3 Mowiac o biernosci widzow, trzeba jednak zaznaczy¢, ze standardowe zachowania widowni bynaj-
mniej nie nalezaly do biernych w potocznym rozumienia tego stowa. Widzowie mieli zwyczaj oklaskami
i okrzykami reagowac¢ na sceny lub postaci, ktore szczegdlnie przypadtly im do gustu, ale bywali bardzo sro-
dzy wobec sztuk czy aktorow, ktorzy nie zjednali sobie ich przychylnosci. Potrafili wowczas glosno komen-
towac, gwizdaé, Smiac si¢ i naigrywac ze spektaklu w czasie jego trwania, uniemozliwiajac nawet aktorom
dogranie sztuki do konca.
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dali przedstawiciele wszystkich klas i grup spotecznych, ludzie ré6znych przekonan poli-
tycznych, mtodzi i starzy, me¢zczyzni i kobiety, intelektualisci i osoby o niewybrednych
gustach, anarchisci i stateczni obywatele. Wszyscy bez wyjatku okazali si¢ zdetermi-
nowanymi graczami i nader trudnymi przeciwnikami. Na agresywne stowa padajace ze
sceny szybko nauczyli si¢ odpowiadaé spozywcza amunicja (pomidorami, ziemniakami,
jajkami, orzechami) czy gloryfikowanym przez futurystow kopniakiem i pigscia. Wielka
atrakcja byly interwencje policji, podobnie jak aresztowania ,,aktorow” i triumfalny
przemarsz ich zwolennikow przez miasto. Nastgpnego dnia §ledzono z uwaga komen-
tarze prasowe, wyznajac zasad¢: im gorsze, tym lepiej. Marinetti przyzwyczajat swych
towarzyszy, ze najistotniejsze jest, by wywolywaé wokot siebie wrzawe i zamieszanie,
wzbudza¢ emocje, zaskakiwac oraz porywac¢ do walki.

W roku 1910 odbyly si¢ jeszcze trzy futurystyczne wieczory: 20 kwietnia w Teatro
Mercadante w Neapolu, 16 lipca w Teatro La Fenice w Wenecji i 3 sierpnia w Padwie.
W kolejnym roku postanowiono wprowadzi¢ do programu nowe elementy. I tak, w fer-
raryjskim Teatro Bonacossi (25 marca 1911) obok malarzy na scenie pojawit si¢ kom-
pozytor Francesco Balilla Pratella, ktéry mowit o nowej muzyce. Wieczoér poprzedzity
rozmowy o ideologii ruchu, o nowej sztuce, a na ulicach pojawity si¢ ulotki. Wszystko to
byto nowoscia i spodobato si¢ mieszkancom Ferrary do tego stopnia, ze wieczorem pub-
liczno$¢ stuchata prezentacji z prawdziwym zainteresowaniem, nagradzajac je gromki-
mi brawami. Przyjecie w Ferrarze byto jednak wyjatkowo przychylne, cho¢ na poparcie
mogli futurysci liczy¢ rowniez w Parmie, do ktorej udali si¢ 27 marca (Teatro Reinach)
121 czerwca nastgpnego roku. Parma byta osrodkiem o anarchistycznych i syndykali-
stycznych tradycjach; dziatali tam rowniez zwolennicy futuryzmu pod wodza znanego
anarchisty Renza Provincialiego, ktory w roku 1910 doprowadzit do zrzeszenia anarchi-
stow 1 futurystow w Circolo libertario di studi sociali, a nawet wydawat anarchistyczne
pismo ,,La barricata”. Miejscowi futurysci przygotowywali si¢ starannie do tej wizyty,
nie uchronili jednak gosci przed przeciwnikami. Gdy przybyli oni na miejsce, zostali
zaatakowani i dopiero policja zdotata zapewnié¢ im ochrong, a wieczér odwotano. Za
to druga, czerwcowa wizyta przebieglta bez zaktocen. Przed robotnicza w duzej czesci
widownia Marinetti mowit o pigknie przemocy i sity. Krwawa patriotyczna retoryka nie
wzbudzita entuzjazmu, wystuchano go jednak z uwaga, duzo wigksza niz podczas ma-
larsko-muzycznych wystapien, ktore wyraznie znuzyty widownig.

Potem byty: Mantua (6 kwietnia), Como (20 kwietnia), Palermo (26 kwietnia), Pesaro
(16 maja), Bergamo (23 maja) i Treviso (3 czerwca). Tak zakonczyla si¢ pierwsza seria
futurystycznych wieczoréw. Przerwa trwata do wiosny 1913 roku, kiedy to Marinetti
nawiazat kontakt z profuturystyczna grupa mtodych florentczykow, wydawcow zashuzo-
nego, jak czas pokaze, dla 6wczesnej wiloskiej kultury pisma ,,Lacerba”. Udostgpnili oni
swe tamy przedstawicielom ,,gldwnej kwatery” i chetnie przystali na to, azeby ozywic
swoja obecnoscig kolejna seri¢ wieczorow*. Rozpoczeto ja wyjatkowo popotudniowe

35 Na przetomie 1912/1913 r. wydano 7 numerdw pisma.

3¢ Poczatek tej krotkiej i burzliwej wspotpracy byt nastepujacy. A. Soffici opublikowat na famach ,,La
Voce” utrzymany w kpiarskim tonie artykul na temat futurystycznej sztuki, zaprezentowanej na pierwszej
futurystycznej wystawie malarskiej w Paryzu. Futurysci (Cangiullo, Boccioni, Carra, Palazzeschi) urzadzili
wigc ,.ekspedycje karng” do Florencji. Znalezli Sofficiego w stynnej kawiarni Giubbe Rosse, zreszta w to-
warzystwie cenionego przez futurystow rzezbiarza Medarda Rosso, i spoliczkowali go. Dzien pdzniej na
stacji kolejowej florentczycy (Soffici, Prezzolini, Slataper) wzigli srogi odwet. Gldwnymi przeciwnikami
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przedstawienie, zorganizowane z mysla o rzymskiej elicie 21 lutego 1913 roku w Teatro
Costanzi. Pratella z orkiestra wykonat fragment swojej kompozycji, lecz w konfrontacji
z tworczo$cig Claude’a Debussy’ego oceniono go jako paseistyczny. Papini wystapit
z mowa przeciw Rzymowi, nie potrafit jednak swemu wystepowi nadaé artystycznego
wyrazu. Rzymska publiczno$é z najwyzszych sfer zachowata niewzruszona powscia-
gliwos¢, a nazajutrz ,,.La Tribuna” okreslita dziatania performeréw jako prowincjonalne
i przestarzate. Na ogot to jednak nie powsciagliwos¢ charakteryzowata zachowanie pub-
licznos$ci. Zdarzato si¢ nawet, ze demolowatla ona teatr i uczestniczyli w tym zaré6wno
plebejusze, jak i arystokraci. Futurysci przetrwali jeszcze wieczor 9 marca 1913 roku,
na ktory przybyly 4 tysiace widzow, i 2 czerwca 1913 roku w Teatro Storchi w Mode-
nie, gdzie pokazano po raz pierwszy halasotworczy instrument (intonarumori) Russola.
Russolo promowal awangardowa muzyke, ztozong z dzwigkéw zycia codziennego.
Tradycyjne instrumenty okazaly si¢ niewystarczajace, dlatego wytrwale konstruowat
wlasne instrumentarium. Do chwili pokazu udato mu si¢ uzyskac cztery dzwigki: silnika,
dynama, prasy drukarskiej i wystrzatu z broni palnej. Tak oto stworzyl podstawy nowe;j
sztuki: sztuki hatasow.

Rok 1913 zakonczylo spotkanie zorganizowane 12 grudnia w Teatro Verdi, ktore
przeszto do historii ruchu jako bitwa o Florencj¢. Publicznos$é (wedhug réznych zrodet
od 5 do 7 tys. widzow) zaopatrzona w kotatki, klucze, dzwonki, rogi, gwizdki i spo-
zywcza amunicje, zakrzyczata aktorow?’. Waznymi miesigcami dla futuryzmu staty si¢
styczen i kwiecien 1914 roku. W styczniu kilkakrotnie wystawiono sztuke Marinettiego
Elettricita, a 21 kwietnia w mediolanskim Teatro del Verme zaprezentowano pierwszy
koncert intonarumori, ztozony z trzech kompozycji: Risveglio di una citta (Miasto sie bu-
dzi), Colazione sulla terrazza del Kursaal Diana (Sniadanie na tarasie Kursaal Diana),
Convegno di automobili e di aeroplani (Zlot samochodow i samolotow). Nauczony do-
$wiadczeniem Marinetti apelowat do widzéw, by uwaznie wystuchali futurystycznych
propozycji, ale stato si¢ inaczej. Wyzwiska i sypiace si¢ na scen¢ pociski zupehie zaghu-
szyty wykonawcow. Gdy zabrakto jabtek, pomidoréw i ziemniakdw, zaczgto wyrywac
fotele 1 oktada¢ si¢ nimi. Mimo interwencji policji, walka rozpoczeta si¢ na dobre. Sami
arty$ci wzigli udziat w powszechnej bijatyce. Marinetti zachwycal si¢ potem odwaga
futurystéw i ,,symultanicznoscia” dziatan. Trudno jednak oprze¢ si¢ wrazeniu, ze byto
to robienie dobrej miny do bardzo juz ztej gry. I chociaz zdarzaly si¢ wieczory, jak ten
z 20 maja w genuenskiej Politeamie, gdzie publicznos¢ chciata postuchaé¢ nowatorskiej
muzyki i sama uspokajata krzykaczy, Russolo nie eksperymentowat dluzej na ojczystej
ziemi i razem ze swojq orkiestra wyjechat na wielkie europejskie tournée do Londynu,
Liverpoolu, Dublina, Glasgow, Edynburga, Wiednia, Moskwy, Sankt Petersburga,
Berlina i Paryza. Czas wieczorow zreszta i tak dobiegal kresu.

W trakcie organizacji wieczoréw doszty do glosu dwie zasadnicze postawy ich twor-
cow, ktore miaty zawazy¢ takze na przysztym futurystycznym teatrze. Takie promowane
przez Marinettiego idee, jak hotdowanie aktywnosci, rozbudzanie pierwotnych instynk-

byli Soffici i Boccioni, ktoérzy jednak po zakonczeniu walki zapatali do siebie sympatia. Grupa florencka
przytaczyta si¢ do futuryzmu na okres 1913-1915. Roztam, ktory nastapit po tym czasie, byt spowodowany
rozbiezno$ciami ideologicznymi.

37W liscie otwartym, opublikowanym na famach ,,Lacerba”, Palazzeschi chwalit publiczno$¢ za jej agre-
sywny bunt, w: Cari Concittadini, ,Lacerba”, 15 grudnia 1913, nr 24, s. 290.
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tow czy potrzeba wspoldzialania, znalazty dopelienie w antyiluzjonistycznej postawie
plastykow, szukajacych klucza do istoty rzeczywistosci. W mniemaniu tych ostatnich
wieczory mogly sta¢ si¢ plaszczyzna estetycznego dialogu z widzami. Wyobrazenia te
okazaty si¢ ptonne, niemniej jednak udalo si¢ wyeksponowacé i zareklamowaé najbar-
dziej awangardowe prace plastyczne w dwczesnej Italii. Oparte na prowokacji, wieczory
istotnie zmusity publiczno$¢, by opowiedziata si¢ za lub przeciw wydarzeniu, w ktdrym
uczestniczy. By, reagujac w nietypowej dla siebie sytuacji, miala okazj¢ uwolnic si¢
z codziennej rutyny i poznaé lepiej sama siebie. Takze i wczesniej publicznos¢ ,,opo-
wiadata” si¢ za ogladang sztuka, niszczac niejedng aktorska czy autorska kariere, jed-
nak zawsze znajdowata si¢ w sytuacji, gdy spektakl organizowano po to, by uzyskac
jej aprobate. Teraz performerzy, wystawiajac si¢ osobiscie na agresje zgromadzonych
thaméw, czynili wszystko, by sprowokowac je do wyrazenia emocji, ktore wykraczaty
poza czysto estetyczny osad?®.

Cho¢ futurysci nie zmierzyli si¢ jeszcze z dramatycznym stowem, zmierzyli si¢
7 przestrzenig sceny; sceny, ktora pozbawili granic. Sceng w miar¢ potrzeb stawata si¢
widownia, a kiedy na dobre zaczynatly si¢ przepychanki z publiczno$cia — foyer, ulica,
pobliska kawiarnia, stacja kolejowa. Kierujac si¢ ledwie zarysowana partytura zdarzen,
zalezna od incydentalnych ludzkich zachowan, artysci ci zapoczatkowali drogg podjeta
po uplywie dziesigcioleci przez twoércow happeningdw. Na razie spotkanie z widzem
wykorzystano jako narz¢dzie spotecznej, politycznej i estetycznej propagandy oraz jako
narzedzie masowej komunikacji, oswajajace odbiorcow z hastami fuzji sztuki i zycia
oraz syntezy rzeczywistosci. Wieczory to apologia wspotobecnosci i terazniejszosci ro-
zumianych jako niepowtarzalnos¢. To cielesnos¢, bezposrednios¢ i bliskos¢. To wypel-
niony energia strumien zycia.

Nigdy wczesniej ani nigdy potem awangarda nie organizowala z takim rozmachem
spotkan z publicznoscia. Unikano raczej miejsc tatwo dostgpnych, ograniczano widow-
ni¢ do niewielkiej liczby osdb. W takim otoczeniu widz mial wrazenie, ze oto jest $wiad-
kiem tajemnicy i jesli nie podzielat zainteresowan oraz upodoban performera, wychodzit
z poczuciem winy. Futurysci tymczasem zmierzyli si¢ z wielotysigcznym ludzkim zy-
wiolem. Postawili na wielki masowy eksperyment i teraz, bogatsi o to do§wiadczenie,
zdecydowali, ze czas na zmiany oraz nowe formy ekspresji, cho¢ dawniejsze zobowia-
zania wymogly na nich udziat w kilku jeszcze wieczorach.

38 Postawa futurystow rézni ich od wielu innych artystow awangardy, przedstawicieli nurtow tzw. sztuki
dla sztuki. (,,Z jednej strony pragnety [owe nurty] zwroci¢ publiczng uwage na obecnos¢ tworcow kultury,
chciaty, by obecno$¢ ta stata si¢ namacalna, widoczna i wazna — oraz by uznano ja za taka. Z drugiej stro-
ny staraly si¢ nie dopusci¢ do tego, by obecnosé tworcy byla uzalezniona od uznania publicznego i zdana
na kaprysy publicznej aprobaty. By zapobiec frustracji, trzeba byto zdezawuowac i zdelegitymizowac gust
publiczny jako zrodlo autorytetu; nalezato dziataé tak, aby publicznos¢ musiata nie skorzystaé z artystycznej
oferty, (...) nalezato oglosié, ze porazka jest ostateczng oznaka zwycigstwa”. Z. Bauman, Smier¢ i niesmiertel-
nosé. O wielosci strategii zycia, PWN, Warszawa 1998, s. 89). Chociaz wiele wystapien i tekstow, jak chocby
manifest dramaturgdw (por. s. 30); zdaje si¢ sugerowac podjgcie takiej strategii, stawiany przez Marinettiego
cel ogolnej narodowej przemiany, prowadzacej do odbudowy wielkich Wtoch, zmuszat do nadania nieco
innego charakteru relacji migdzy artystami i odbiorcami ich sztuki.
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W roku 1914 w rzymskim kabarecie-galerii Giuseppe Sprovieriego odbyto si¢ kilka fu-
turystycznych wystepow: 15 marca; 19 marca, kiedy to deklamowano Zang zang tumb
tumb; 29 marca i 5 kwietnia, gdy pokazano rodzaj miniklaunady Francesca Cangiulla pt.
Piedigrotta®. Piedigrotta byla ludowym neapolitanskim $§wietem o archaicznym rodo-
wodzie, o ktorym $wiadczyt choc¢by orgiastyczny nocny etap swigtowania*®. Groteskowy
korowdd Cangiulla zyt jednak wlasnym scenicznym Zzyciem, nie szukajac poza tytutem
odniesien do pierwowzoru. Na pokaz zlozyly si¢ poezje na wiele glosdéw, odglosy in-
strumentow, efekty Swietlne, kostiumy i charakterystyczny zapach petard. Dekoracje
stanowito namalowane przez Balle tlto, przywotujace w nastroju radosna atmosferg
karnawatu. Na $cianach rozwieszono futurystyczne obrazy. Ich zadaniem byto dodanie
scenie energii, intensywnosci i dynamiki. Kolorystyczna oprawe zapewnialy czerwone
punktowe §wiatla. Spektakl rozpoczeta deklamacja Marinettiego. Zaraz potem na scene
wszedt korowod ,.kartow” (miedzy innymi z malarzami Ballg i Sironim) w zabawnych
przebraniach, z instrumentami muzycznymi, ktorych hatas stapiat sie z deklamujacym
glosem. Chor stanowili Luciano Folgore i Arco d’Alba*'. W czasie potgodzinnego poka-
zu publicznos¢, aktorzy, formy, kolory, dzwigki i zapachy — wszystko to stato si¢ krea-
tywna czegscia wspdlnej przestrzeni.

Pokazano wowczas takze Discussione di due critici sudanesi sul Futurismo (Dyskusja
dwoch sudanskich krytykow na temat futuryzmu) zaimprowizowana obok fortepianu, na
ktérym wyzywat si¢ Marinetti, zas stojacy obok Cangiullo okraszal powstaty hatas dzwig-
kami gitary. Tekst, wypowiadany przez Ballg, brzmial nastgpujaco: ,,Farcionisgnaco gur-
ninfuturo bordubalotapompimagnusa sfacataca mimitirichita plucu shumu farufutusmaca
dialogi bohaterow syntezy Colori, ktora artysta napisal w roku 1915 (por. s. 82).

13 kwietnia futurysci zaprezentowali kolejng klaunade Cangiulla /7 funerale del fi-
losofo passatista (Pogrzeb paseistycznego filozofa), ktdrego oczywistym satyrycznym
celem byl znany estetyczny guru przedwojennych Wtoch, Benedetto Croce®. Wystep
odbyt si¢ z okazji inauguracji futurystycznej wystawy w galerii Sprovieriego*. Przy for-
tepianie zasiadt Cangiullo i zaczat gra¢ marsza zatobnego. Akompaniowal mu przebra-
ny za koscielnego Balla, uderzajac w krowi dzwonek w rytm nosowego ,,nieeet-nieeet,
nieeet-nieeet, nieeet-nieeet”. Na sceng wkroczyli dostojnie Radiante i Depero, niosac na

¥ O tym spektaklu oraz o prefuturystycznych zwiazkach Cangiulla z neapolitanskim variétés pisze
G. Lista, Francesco Cangiullo e la teatralita futurista, w: Marinetti e il Futurismo a Napoli, De Luca, Roma
1996.

400 rodowodzie $wigta pisze V. Monaco w: La contaminazione teatrale, momenti di spettacolo napole-
tano dagli anni 50. a oggi, Patron Ed., Bologna 1981, s. 253-281.

4 Por. Piedigrotta futurista, ,,La Tribuna” 4 kwietnia 1914 r.; ,,Il mattino” 15-16 maja 1914 r.; F. Can-
giullo, Le serate futuriste, s. 145.

42 B. Corra w: Battaglie (Milano 1920) opisuje atmosfere Piedigrotta. Zob. G. Balla, M. Fagiolo Dell’ Ar-
co, Balla. Ricostruzione futurista dell ‘universo, Bulzoni, Roma 1968, s. 81, dalej jako: BALLA.

4 Byt on atakowany przez futurystéw i innych zwolennikéw wojennej aktywnosci Wtoch za pacyfizm
deklarowany konsekwentnie na tamach neapolitanskiego periodyku ,,Critica”, ktérego byl zatozycielem
i redaktorem naczelnym w latach 1903—1944. Ataki na filozofa powtarzaty si¢, a z czasem, gdy do wiadzy
doszli faszysci, przybraty niepokojace rozmiary. Por. R. Bertacchini, L anti-interventismo de ,,La Critica”
e la protesta contro la dominazione fascista, w: Le riviste del Novecento, s. 99—106.

4 Por. ,,Lacerca”, 1 maja 1914 r.
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ramionach gigantyczna glowe krytyka. Gdy glowa spoczeta na katafalku, Marinetti roz-
poczal mowe pogrzebowa. Thumaczyl, skad wziat si¢ ziemniak, cebula i pidra okalajace
te glowe, przegnily jezyk i I$niace zielenig zgby, skad wata w uszach. Udowadniat, Zze
Krytyk zatruwat mtodziez, i wyjasnial, dlaczego zastuzyt na §mier¢ z re¢ki Cangiulla. By
pozby¢ si¢ smrodu wydobywajacego si¢ z Krytyka, zapalit papierosa i poprosit publicz-
nos$¢, by uczynita to samo. Papierosowy dym unoszacy si¢ nad glowami zebranych miat
by¢ oznaka wspohluczestnictwa aktorow 1 widzéw w widowisku®. Exposé zakonczyto
kilka stéw na wolnos$ci. Sceniczny popis druzyny Marinettiego wspotbrzmiat z postula-
tem Palazzeschiego, by w swiecie powszechnej zabawy ,,przeksztalci¢ pogrzeby w ma-
skaradowe pochody”*, oraz z opiewanym przez Depera swiatem radosnej bajkowosci,
dzisiaj natomiast jest chetnie kojarzony z kabaretowymi zartami dadaistow.

17 maja 1914 roku w neapolitanskiej tym razem galerii Sprovieriego zorganizowano
Serata per Yvonne Cangiullo (Wieczor dla Yvonne Cangiullo). Byt to wieczor kabare-
towy, w ktorym obok piosenek znalazly si¢ recytacje w wykonaniu Cangiulla i samego
Sprovieriego. Dzigki Balli widzowie mogli podziwia¢ réwniez orkiestr¢ ,,onomatope-
istyczna”, a przebywajacy wilasnie w Londynie Marinetti deklamowat swe najnowsze
stowa na wolnosci przez telefon. Doskonalg scenografi¢ w niewielkich wnetrzach za-
pewnily nie po raz pierwszy futurystyczne obrazy; calos¢ dokomponowywali widzowie
ruchem, szmerami, dymem z papieroséw, kolorem ubioru. Wreszcie uwolniono si¢ od
agresywnego thumu i spokojnie oddano kontemplacji tak zagospodarowanej przestrzeni.
Dos¢ szybko stato si¢ jasne, ze futurystyczny namyst estetyczny bedzie musiat oddali¢
si¢ od sztandarowych haset ruchu, takich jak ttum i agresja®’.

2. WIDZ WSPOLTWORCA SZTUKI TEATRU. TEORIA | PRAKTYKA

Futurystyczne dziatania zmierzajace do uaktywnienia odbiorcy biegly wigc dwutorowo.
Z jednej strony, domagano si¢ od widzéw zewnetrznej reakcji, fizycznego aktu niezgody
lub przejawu entuzjazmu. Wieczory staly si¢ rodzajem poligonu, na ktorym taki pro-
ces uzewngtrzniania uczu¢ mozna by doprowadzi¢ do perfekcji. Jak pokazata sceniczna
praktyka, wydobycie na powierzchnig¢ ludzkich instynktow wcale nie byto trudnym za-
daniem. Czy prowadzilo jednak do uruchomienia pozadanych zachowan spolecznych
(np. do opowiedzenia si¢ za wojna 1 udziatu w niej ku chwale ojczyzny), to juz spra-

4 Por. punkt 8 manifestu I/ teatro di varieta (,,Lacerba”, 1 pazdziernika 1913 r.): ,,Dla stopienia atmo-
sfery sali z atmosferg sceny Teatr Variétés wykorzystuje dym z cygar i papieroséw”. Tu cyt. za: E. Udalska
(red.), O dramacie, Fundacja Astronomii Polskiej, Warszawa 1993, thum. A. Zielinski, s. 298-302; dalej jako:
O DRAMACIE.

46 A. Palazzeschi, Il controdolore (1913), DE MARIA, s. 137.

47 Futurystom o wiele bardziej odpowiadat klimat towarzyszacy ich popisom w kabarecie Sprovieriego.
Dali tam tacznie ponad 30 wystgpow.
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wa dyskusyjna. Oredownikiem takich dziatan byt Marinetti, ktory, pomimo bogatego
zaplecza kulturalnego i ogromnego wktadu artystycznego, pozostat przede wszystkim
oddanym krajowi ,,zotnierzem”. To, jak wazng lekcja byly wieczory dla teatru, pojeto
w pelni duzo pdzniej. Zwlaszcza gdy dokonania happeneréw w latach szesédziesiatych
pozwolity w nowy sposob oceni¢ wartos¢ takiego rodzaju spotkania z widzem.

Jednoczesnie uaktywnienie widza wiazalo si¢ z przygotowaniem go do odbioru no-
wej sztuki. A to zadanie wymagato nieporownywalnie wigkszego wysitku i podjeli sie
g0, obok Marinettiego, najwybitniejsi intelektualisci i arty$ci futuryzmu: Boccioni, bra-
cia Ginanni-Corradini, Francesco Cangiullo i inni liczni malarze oraz poeci. Powstajace
w tych latach teatralne manifesty okreslaly charakter nowego teatru, a jedng z jego
zasadniczych cech miat by¢ §wiadomy swego znaczenia odbiorca ijego nowa relacja
z widowiskiem.

Nieposiadajacy teatralnego zaplecza futurysci stopniowo dojrzewali do wypraco-
wania wizji nowego teatru. Pierwszy $lad ich refleksji dotyczyt wylacznie literackie-
go wymiaru dramatu i nosit znamiona zupeinej beztroski wobec scenicznego ksztattu
sztuki. Mowa tu o ogloszonym w roku 1911 manifescie dramaturgow (Manifesto dei
drammaturghi futuristi)®®. Pod tekstem podpisato si¢ kilkunastu poetow, kilku malarzy,
jeden muzyk i, nie liczac Marinettiego, ani jeden dramaturg®. Autorzy mogli wigc na
razie jedynie wytykaé btedy istniejacemu teatrowi: jego zapatrzenie w przesztos¢ (dra-
mat historyczny), psychologizm bedacy owocem realizmu i naturalizmu, zaprzedanie
si¢ sukcesowi, ograniczenie tematyki do milosnych uniesien bohateréw, tzawy sen-
tymentalizm. Manifest wpisat si¢ w coraz powszechniejszy trend, by oddaé¢ autorowi
kontrolg nad ksztaltem spektaklu, co oznaczato przypuszczenie ataku na niepodwazalng
do tej pory pozycje¢ aktorskich idoli. Miat to by¢ proces dtugotrwatly i niebezbolesny,
gdyz wszechmocne gwiazdy nie pozwolily odebra¢ sobie uprzywilejowanej pozycji bez
walki. Zmiany w hierarchii wsréd wspottworcow scenicznego ksztattu spektaklu pro-
wadzityby do przewarto$ciowan w obszarze estetyki widowiska. Futurysci postulowali,
by zarzuci¢ tani poklask i postawi¢ na oryginalno$¢ oraz nowatorstwo. Apelowali, by
gwiazdy uwolnity si¢ od obaw przed dezaprobata widzow.

Tych widzoéw uznali futurysci za gtdéwnych wrogdw teatru. Pisali:

...zalecamy autorom wzgardg publicznosci, a zwlaszcza wzgardg publicznosci premierowej, ktorej

psychologi¢ mozemy stresci¢ nastgpujaco: rywalizacja fryzur i foilettes damskich — préznosé drogo

optacanego biletu przemieniajaca si¢ w dumg intelektualng — loze i parter wypetnione dojrzatymi

8 Manifesto dei drammaturghi futuristi (,,Poesia”, Milano, 11 stycznia 1911 r.) podpisali: T.F. Marinetti,
G.P. Lucini, Paolo Buzzi, Enrico Cavacchioli, Aldo Palazzeschi, Corrado Govoni, Libero Altomare, Luciano
Folgore, G. Carrieri, M. Betuda, G. Manzella-Frontini, E. Cardile, Armando Mazza, Auro D’ Alba, Umberto
Boccioni, C.D. Carra, Luigi Russolo, Giacomo Balla, Gino Severini, Francesco Balilla Pratella. W chwili,
gdy tekst ujrzal swiatlo dzienne, futurysci nie mieli na swoim koncie zadnych nowatorskich dokonan dra-
maturgicznych. Wyjatek stanowit Marinetti, ktory dwukrotnie zdazyt juz wystawi¢ swoje sztuki. Palazzeschi
pisat co prawda dramaty (wzorowane na Sardou), lecz nigdy ich nie opublikowal. Pratella, uczen Pietra
Mascagniego, skomponowat romantyczng oper¢ Lilia (1905) i symbolistyczng La Sina d’Vargoiin (1909).
Manifest przedrukowywano wielokrotnie, takze pt. La volutta di essere fischiati. Tu cytuj¢ go w thum. A. Zie-
linskiego, O DRAMACIE, s. 296-297.

4 Dopiero z czasem dramaturgia zajat si¢ z powodzeniem Cavacchioli, stajac si¢ jednym z najwazniej-
szych przedstawicieli tzw. teatru groteski.
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i bogatymi ludzmi, ktérzy odznaczaja si¢ naturalnym cynizmem i bardzo mozolnym przyswaja-
niem, co uniemozliwia im wszelki wysitek umystowy™.

Sukces u takiej publicznos$ci to rodzaj zawodowej hanby. Ale przeciez teatr nie ist-
nieje bez widzdéw, dlatego:

...sztuka dramatyczna, jak wszystkie sztuki, innego celu mie¢ nie moze, jak tylko odrywanie du-

cha publicznosci od przyziemnej codziennosci i przenoszenie go w ol$niewajacy klimat upojenia

intelektualnego®'.

Temat powrdcit dwa lata poézniej w manifescie poswigconym teatrowi variétés (11
teatro di varieta). Tym razem Marinetti mierzyl si¢ ze scenicznym wymiarem teatral-
nego wystepu, ale i teraz najwazniejsze okazywalo si¢ ,,ubawienie widzow przez efekty
komiczne, podniecenie erotyczne badz imaginacyjne zdumienie”*?. Oddziatywac nalezy
wigc na ,,nerwy”’ i tym sposobem ,,wydobywac¢ z odretwienia co bardziej ocigzale natury,
sktaniajac je do biegania i skakania”. Teatr variétés czyni to z sukcesem: ,,Publiczno$é¢
nie zachowuje si¢ tu statycznie jak bezmyslny voyeur, lecz hatasliwie uczestniczy w ak-
cji: sama $piewa, towarzyszy orkiestrze i za pomocg nieprzewidzianych dowcipdw i za-
bawnych dialogéw porozumiewa si¢ z aktorami”?. Wspotdziatajac w taki sposob z ak-
torami, umozliwia uruchomienie akcji w wielu niekonwencjonalnych miejscach, takich
jak loze czy parter. Na zakonczenie za$ akcja przenosi si¢ do wyjscia. Tam ,,bataliony
wielbicieli w karmelowych smokingach” usituja ,,pozyska¢ sobie gwiazdg; podwojne
zwyciestwo koncowe: wytworna kolacja i 16zko”.

Przeciwstawione tradycyjnemu teatrowi psychologicznemu, variétés ,,wynosi akcje,
heroizm, zycie w plenerze, zrgcznosc¢, autorytet instynktu i intuicji” oraz ,,fizycznego sza-
lenstwa*®. Uznania tych samych wartosci (w teatrze i poza nim) domagaja si¢ od swoich
widzéw futurysci. A jeden z najbardziej znanych punktow tego manifestu brzmi tak:

Wprowadzi¢ zaskoczenie i konieczno$¢ dzialania ze strony widzow parteru, 16z i balkonu. Oto
pierwsze z brzegu propozycje: posmarowa¢ mocnym klejem niektore fotele, azeby widz, ktory si¢
przyklei — wszystko jedno, mezczyzna czy kobieta — wzbudzat ogdlne rozbawienie (za uszkodzenie
fraka czy toalety damskiej wypltacaé si¢ bedzie oczywiscie odszkodowania przy wyjsciu). — To
samo miejsce sprzedawac¢ 10 osobom, co wywota sprzeczki, zator i spory. — Bez biletu wpuszczaé
panéw lub panie uchodzace za osoby oblakane, popedliwe lub ekscentryczne, ktore beda wywoly-
wac wrzawe swoimi nieprzyzwoitymi gestami, podszczypywaniem kobiet czy innymi dziwactwa-
mi. — Fotele posypa¢ proszkiem wywotujacym swedzenie, kichanie itd.>

W roku 1915, kiedy powstawat manifest teatru syntetycznego (Manifesto del teatro
sintetico’), futurysci byli juz autorami kilku syntetycznych sztuk, a ich plastyczne doko-
nania zaowocowaty pierwszymi ,,ruchomymi rzezbami” i poprowadzity ich ku teatrowi
plastycznemu, za$ same Wtochy znajdowaty si¢ w obliczu wojny. ,,Aktywnos$¢” w jesz-
cze wigkszym niz dotad stopniu urosta do roli gtéwnego hasta futuryzmu, a rozwoj wy-

0 O DRAMACIE, thim. A. Zieliski, s. 296.

3! Tamze, s. 297.

52 F.T. Marinetti, I/ teatro di varieta, O DRAMACIE, tlum. A. Zielinski, s. 298.

3 Tamze, 299.

5 Tamze.

3 Tamze, s. 301.

% Tamze.

ST F.T. Marinetti, E. Settimelli, B. Corra, Il teatro sintetico futurista (11 stycznia 1915 — 18 lutego 1915 1.),
w: Teatro futurista sintetico, Milano 1915.
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darzen wyznaczyt jej okreslony kontekst. Dlatego, cho¢ awangardowe zatozenia teatru
syntetycznego w pelni zastuguja na to, by analizowac je w szerszym wymiarze, intencja
Marinettiego byto z pewnoscia to, by odczytano je przede wszystkim w wymiarze poli-
tycznym?,
W oczekiwaniu na nasza wielka, upragniona wojne¢, my, futurysci, agresywna nasza dziatalnosé
antyneutralng na placach i w uniwersytetach przeplatamy oddzialywaniem na wrazliwosé wloska,
ktora chcemy przygotowac na nadejscie wielkiej godziny maksymalnego Niebezpieczenstwa. Italia
ma by¢ nieustraszona, nieustgpliwa, elastyczna i szybka jak szermierz, nieczuta na ciosy jak bok-
ser, niewzruszona na wies¢ o zwycigstwie za ceng 50 000 zabitych czy nawet na wies¢ o klgsce.
Do tego, azeby Italia zdobyta si¢ na decyzj¢ btyskawiczna, na zryw podtrzymujacy wszelki wysitek
i wszelkie mozliwe nieszczgscie, nie trzeba ksiazek i czasopism. Interesuja one i zajmuja jedynie
mniejszos$¢, sa mniej lub bardziej nuzace, sa zawada, przynosza ostabienie, moga tylko studzi¢
entuzjazm, ostabiac¢ zryw i zatruwaé watpliwosciami narod, ktory walczy. Wojna, skoncentrowany
futuryzm, kaze nam maszerowac, a nie gni¢ w bibliotekach i czytelniach. Wierzymy, ze nie mozna
dzis ksztattowa¢ wojowniczo duszy wiloskiej inaczej niz przez teatr. Jakoz 90% Wtochow chodzi
do teatru, a tylko 10% czytuje ksiazki i czasopisma. Niezbedny jest jednak teatr futurystyczny, czy-
li catkowicie przeciwstawny teatrowi tradycjonalistycznemu, ktéry na sennych scenach wtoskich
nie przerywa swych monotonnych i deprymujacych korowodow™.

Wszystko, co proponuje alogiczny i atechniczny teatr syntetyczny, ma atakowac ner-
wy widzow i pozwoli¢ im zapomnie¢ o monotonii zycia codziennego, ktore to hasta
pamigtamy z poprzednich tekstow. Manifest zamyka pobozne zyczenie, by stworzy¢
miedzy autorami i publicznoscia ,,prad wzajemnego zaufania”, dzigki ktéremu widzo-
wie podaza droga wskazang przez futuryzm.

Te¢ seri¢ teatralnych manifestow zamyka powstaly wroku 1921 manifest teatru
zaskoczenia (Manifesto del teatro della sorpresa). Zostal on uznany powszechnie za
wtorny w stosunku do poprzedniego tekstu przejaw dekadencji futurystycznego teatru.
W istocie powielat znane juz deklaracje, ale akcentowal tez tak nowatorsko brzmiace
stwierdzenia, jak to, ze ,,gldwna warto$¢ dziela sztuki polega na jego zaskakujacym
pojawieniu si¢”®. To dlatego zaskoczenie ,,godzace” we wrazliwos¢ widowni stato si¢
fetyszem futurystycznej sceny. Konsekwencja takiego ,,ugodzenia” miata by¢ wyraz-
na reakcja widzéw. W trzecim punkcie manifestu czytamy: ,,Prowokowaé¢ w widzach
stowa i czyny zupehlie nieprzewidziane w taki sposob, by kazde zaskoczenie rodzito
nowe zaskoczenia na parterze, w lozach 1 w miescie — tego samego wieczoru, nazajutrz,
w nieskonczonos¢”. Takie postawienie akcentdw przenosito niejako punkt cigzkosci
z aktora na widza, oraz z przygotowanego wydarzenia scenicznego na jego pozascenicz-
ne konsekwencje. ,,Idealne” wydarzenie sceniczne powinno wywotywaé niekonczaca

3 Wspotautorami manifestu byli bracia Ginanni-Corradini (pseud. Ginna i Corra), ktérych interesowata
przede wszystkim artystyczna strona teatralnego projektu, a punktem wyjscia byta dla nich sztuka czysta,
uwolniona od przyczynowosci i logiki, tradycji i techniki, skierowana do zmystow, a nie intelektu, si¢gaja-
ca do podswiadomosci, niezidentyfikowanych energii, abstrakcji. Teatr komunikowat pewne znaczenia, ale
réwnie dobrze mdgt tego nie czynic, nie miec struktury informacyjnej, by¢ wolng ekspresja zakumulowanej
energii, celebracjg zycia, wolnosci, witalnosci i fantazji. Teatr nie imitowat zycia, lecz stawat si¢ zyciem i to
stwierdzenie faczylo ich koncepcj¢ z postulatami Marinettiego.

% F.T. Marinetti, E. Settimelli, B. Corra, Manifesto del teatro sintetico, O DRAMACIE, thum. A. Zielin-
ski, s. 302.

% E.T. Marinetti, F. Cangiullo, Manifesto del teatro della sorpresa (,,]1 Futurismo”, 11 stycznia 1921),
O DRAMACIE, thum. A. Zielinski, ten i kolejne cytaty s. 307-308.
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si¢ seri¢ zdarzen o nieprzewidywalnych skutkach. Podobnie nieograniczony powinien
by¢ ich zasigg. Oznacza to totalne otwarcie teatru i spektaklu oraz uczynienie z niego
rodzaju ,,pierwszego poruszyciela” otaczajacej rzeczywistosci, prowadzacego do mnigj
lub bardziej ewidentnych, lecz istotnych jej przeobrazen.

Wspotautorem manifestu byl Francesco Cangiullo, autor utworow, ktore staty
si¢ wizytowka teatru zaskoczenia iktére futurySci zabrali z soba na najblizsze four-
née®!. Wystawiano miedzy innymi wczesniejsze zarty sceniczne Non c’e un cane®,
Detonazione® czy Luce® oraz napisane specjalnie na t¢ okazje Giardini pubblici czy
Musica da Toletta.

Bohaterem ,,syntezy nocy” Non c’é un cane (1915, Ni pies) jest Ten, ktorego nie
ma. Kurtyna podnosi si¢, by pokaza¢ pograzong w mroku ulicg i przebiegajacego przez
nig psa®. W syntezie Detonazione (1915, Wystrzal) najwazniejsza jest rewolwerowa
kula. Jak poprzednio, ciemnos¢ na scenie sugeruje, ze zapadta noc. Przez minute panu-
je cisza. Potem daje si¢ stysze¢ wystrzat z broni. Nieco pozniejsza sztuka Luce (1919,
Swiatlo) nie zadowala si¢ zaskoczeniem widowni, lecz domaga si¢ wyraznie jej udziahu.
Ale najwyrazniej dzieje si¢ tak w innej propozycji Cangiulla, Consiglio di leva®® (1916,
Komisja poborowa). Postaci tej sztuki to Panstwo Mtodzi, Przyjaciel, Dyrektor teatru,
Przechodzien, Kto$ z tumu. Pan Mtody zostat dwukrotnie odrzucony przez komisje¢ po-
borowa, a skoro nie moze stuzy¢ ojczyznie, postanawia si¢ ozenié. Cdz, jesli okazuje sie,
ze Panna Mloda nie jest dziewica. Konieczny jest wigc rozwod. Nim to jednak nastapi,
Dyrektor teatru postanawia najpierw wyraznie uzmystowi¢ widzom, ze ,,to wszystko
dzieje si¢ teraz”, a nastgpnie poddac ich ocenie Panng Mloda. Kobieta nie chce podejsé
do rampy, lecz zachecajace okrzyki publicznosci i nieugieta wola Dyrektora powoduja,
ze w koncu staje zawstydzona przed publicznoscia.

Giardini pubblici (1921, Ogrody publiczne) to ,teatralna niespodzianka”, napisa-
na przez Marinettiego i Cangiulla dla zilustrowania, czym ma byé zapowiadany teatr.
Grano ja z wykorzystaniem dekoracji, ktora stanowila plansza autorstwa Cangiulla
z cyklu Alfabet Zaskoczenia, przedstawiajaca trzy nianie z niemowlakami utworzone
z wielkich liter B i 6semek?’. Rzecz dzieje si¢ w ogrodzie: jaka$ para tuli si¢ na tawce,
a w poblizu ,,nian” kreci si¢ jaki$ podejrzany typ. SzesSciu automobilistow rozsiadto si¢
na $rodku sceny jak w samochodzie i symuluja jazde: wykonuja ruchy, ktére przywodza
na mys$l branie wirazu, to znow podskakujg jak na nierdéwnej nawierzchni. Kierowca

1O losach tego fournée pisze G. Antonucci. Por. I/ teatro della sorpresa. Lo spazio liberato, w: La regia
teatrale in Italia, Ed. Abete, Roma 1978, s. 125-133, oraz w: Cronache del teatro futurista, Ed. Abete, Roma
1975, s. 185-195.

2 F. Cangiullo, Non c¢’é un cane (TSF-Avvenimenti—1915), TFS-1916, s. 87. Por. s. 209.

8 F. Cangiullo, Detonazione (TSF—Avvenimenti—1915), TFS—1916, s. 87. Por. s. 209.

% F. Cangiullo, Luce (,,Dinamo”, Roma, 1919, nr 2), TFL, t. 2, s. 16-17. Por. s. 85.

% Jako ze pies nie zawsze chgtnie przemierzal sceng, Cangiullo i Marinetti opracowali inny wariant
syntezy: podnoszono kurtyng, lecz przez dhuzszy czas nic si¢ nie dziato. Gdy publiczno$¢ zaczynata si¢ nie-
cierpliwi¢, pojawiat si¢ Marinetti i pytat: ,,Widzieliscie psa?”’,,Nie” padala zgodna odpowiedz, co Marinetti
kwitowat stowami: ,, I w tym caly dramat, nie zorientowaliscie si¢?”. Por. G. Lista, Francesco Cangiullo e il

futurismo a Napoli, s. 95.

% F. Cangiullo, Consiglio di leva, ,,UTtalia futurista”, Firenze, 25 lipca 1916, nr 4.

67 Plastyczny projekt Cangiulla pojawil si¢ w ,,L’Italia futurista”, 4 listopada 1917, nr 32. Sztuke¢ grano
w czasie futurystycznych tournées, a jej tekst opublikowano w wychodzacej we Wtoszech i we Francji ,,11
Futurismo”/”Le Futurisme”, Paris—Milano, 11 stycznia 1922.
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w dodatku nasladuje odpowiednie dzwigki. Opublikowana przez List¢ sztuka posiada
nastepujacy komentarz: ,,W Lukce, gdy tylko opadta kurtyna, jeden z widzoéw stanat na
rekach i w ten sposdb okrazyt galeri¢ wsrdd zaskoczonej publicznosci. W Turynie widz
przebrat si¢ za Cavoura i przemawiat do zgromadzonych, polemizujac z innym widzem,
ktory wystapit w roli Mazziniego™®.

Prowokowala takze inna sztuka, grana w czasie wystgpow w roku 1921, zatytuto-
wana Musica da Toletta (Muzyka toaletowa) autorstwa Marinettiego i Maria Calderone.
Na scenie ustawiono fortepian, a jego nogi wlozono w eleganckie, ztocone damskie bu-
ciki. Aktor zaczyna odkurza¢ instrument i gdy wyciera klawiature, niechcacy wydoby-
wa z niej przypadkowe dzwigki. W tym samym czasie inny aktor szoruje szczoteczka
,,Zeby” fortepianu, a kolejna posta¢ w liberii czysci szmatka jego buciki. I tym razem
Lista przytacza towarzyszacy jej komentarz:

Ta niespodzianka wywotata kolejng niespodzianke poza scena. Jakis cztowiek zwroécit si¢ do stoja-
cego na scenie Marinettiego: ,, Wy nie jestescie szaleni, ale sprawiacie, Ze inni staja si¢ szalencami”.
W tej samej chwili ktos na galerii zaczat glosno gwizdaé, a zaraz potem bi¢ brawo. Ktos na parterze
zakrzyknat: ,,Oto pierwszy przypadek szalefistwa” i uciekt przerazony z teatru®.

Zashizong we wprowadzaniu zamieszania na widowni byta takze spotka autorska
Corra-Settimelli, po ktorej pozostaly utwory takie, jak Atto negativo (Akt negatywny)”
czy Grigiotrosatvioletto+arancione (Szaros¢+roz+fiolet+pomarancz)’. W pierwszym
z nich jaki$ cztowiek wchodzi na sceng 1 zwraca si¢ do widzow: ,,Nie mam wam nic do
powiedzenia. Opusci¢ kurtyne!”. W drugim sprawa jest duzo bardziej skomplikowana.
Publicznosci ukazuje si¢ mieszczanski pokoj, w ktérym znajduje si¢ ranny mezczyzna
z obandazowana r¢ka 1 noga. Czuwa przy nim matka i odwiedza lekarz. Zaleca on kom-
pletny bezruch, gdyz w przeciwnym razie rany si¢ nie zabliznia. Lekarz wtasnie wycho-
dzi, zegnany przez przejeta kobiete, gdy nagle chory zrywa si¢ z fotela i wykrzykuje,
wskazujac na jednego z widzow w pierwszym rzgdzie: ,,To on! Zabil mojego brata!”,
po czym okresla wyraznie numer krzesta, na ktorym zasiadl rzekomy zabojca. I juz ma
skoczy¢ ku nieszczg$nikowi, lecz innym aktorom udaje si¢ go powstrzymac. Zza ku-
lis nadbiega reszta ekipy, nawet maszynisci, a rezyser krzyczy: ,,Opuscié¢ kurtyng!”. Po
chwili reflektory o§wietlajace scen¢ ponownie si¢ zapalaja, a ,,Chory” przeprasza za za-
mieszanie. Pomylit si¢ 1 juz jest gotdw powroci¢ do przerwanego przedstawienia.

Settimelli wspotpracowat takze z bratem Bruna Corry, Arnaldem Ginna, i owocem tej
wspotpracy jest miedzy innymi synteza Dalla finestra (Przez okno)™. Wystepuja w niej
Widzowie (ci istotnie zasiadajacy na widowni), Ojciec somnambulik i Cérka somnam-
buliczka. Od widzé6w wymaga si¢ udzialu w dramacie, gdyz poprzez autosugesti¢ maja
si¢ wezu¢ w postaé paralityka, ktory nie moze ani si¢ poruszy¢, ani otworzy¢ ust. Ich
ciala majg by¢ martwe, a zywa ma pozostaé jedynie zdolno$¢ myslenia. Paralityk lezy
w t6zku przy odstonigtym oknie i spoglada w ksiezycowa, wietrzna noc. Eksperyment

® TFI, t. 2, s. 19-20.

% Tamze, s. 15.

B, Corra, E. Settimelli, Atto negativo (TSF—Avvenimenti—1915), TFS-1993, 143.

' B. Corra, E. Settimelli, Grigio+rosa+violetto+arancione, TFS-1993, s. 144-148. W 1921 r. sztuke
pokazat Petrolini w czasie tournée po Brazylii, w Sao Paolo, a Prampolini w Pradze.

2 E. Settimelli, A. Ginna, Dalla finestra (TSF-Avvenimenti—1915), F.T. Marinetti, I/ teatro futurista,
Clet, Napoli 1941, s. 35.
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sktada si¢ z trzech ,,momentéw”. W pierwszym momencie wida¢ wysoki mur, a na nim
mezczyzng, ktdry przemierza go mechanicznym krokiem: ,,kazdy widz musi wyobra-
zi¢ sobie i uwierzy¢, ze to jego ojciec”. W drugim momencie ,,w takiej samej sytuacji
widzimy mloda dziewczyng” i ,,kazdy widz musi wyobrazi¢ sobie, Ze to jego siostra”.
W trzecim momencie po murze poruszaja si¢ jednoczesnie obie postaci, idac sobie na-
przeciw. Gdy spotykaja si¢, spadaja, wydajac przerazajacy okrzyk.

Zdarzato si¢, ze kontakt z publiczno$cia przybieral mniej przyjazny charakter niz
artystyczna wspolpraca. Bywat rodzajem prowokacji (jak w Futurismo igienico™ —
Futuryzm higieniczny), a nawet obelgi, jak w syntezie [ carri’ (Pojazdy) Aura d’Alby.
Autor wyobrazil jg sobie jako rodzaj defilady rozmaitych pojazddéw, poczawszy od staro-
zytnych rydwandw po samochdd i samolot. Defilade konczy wystapienie Astrologa, kto-
ry wyzywa widzow od idiotow, gdyz dopiero teraz zdecydowali si¢ przyby¢ na spotkanie
z fetyszyzowanymi przez futurystow maszynami.

Takimi oto Srodkami usitowali futurysci zaktywizowac swoja publiczno$¢ w teatrze
syntezy. Rdwnie silne pragnienie wspotdziatania z widzem pojawito si¢ w poszukuja-
cym drogi do Absolutu teatrze plastycznym. By jednak taki teatr miat przed kim uchylié
wrét prowadzacych ku najglebszemu poznaniu, musial znalez¢ si¢ gotéw na takie do-
$wiadczenie widz.

3 G. Balla, Futurismo igienico, ,,Vela latina”, Napoli, 23 grudnia 1915, nr 51. Wystepujacy pod wlasnym
nazwiskiem futurysta wykrzykiwal do zgromadzonych: ,,Paseisci! Jestescie brudni! Myjcie si¢ codziennie
od stop do glow™.

* A. d’Alba, I carri, TFS—Avvenimenti—1916, s. 27.



Rozdziat drugi:
0 WALOR TWORZYWA. DYNAMIKA SCENY

1. SYNESTEZJA | SYNTEZA SZTUK W MUZYCE, MALARSTWIE | TEATRZE

Odchodzac od ilustrujacej roli sztuki, artysci modernistycznej awangardy postawili na
nowe $rodki ekspresji albo rozpoczeli poszukiwanie nowych rozwiazan dla tworzyw,
ktére od zawsze determinowaly charakter uprawianej przez nich dziedziny. Jednym
z najwazniejszych okazato si¢ zestawianie rozmaitych wrazen zmyslowych wedhlug
zasady synestezji. Wydobywanie sensualnych ekwiwalentow dla barw, dzwiekdéw czy
zapachdéw wiazato si¢ z pragnieniem oddania emocji czy tzw. stanu ducha. To wlasnie
stan ducha stat si¢ istotnym, cho¢ nie jedynym bohaterem nowej sztuki’. ROwnie wazne
okazaty si¢ pojecie syntezy i ruch, pozwalajace —jak mniemano — zblizy¢ si¢ do najgteb-
szej natury kosmosu.

Ilustrowanie muzyki kolorem. Artystom poszukujacym ekwiwalentéw zmystowych
szczegolnie bliska stata si¢ idea ilustrowania muzyki kolorem. W XX wieku nie byta to
idea nowa. Wsrod postaci zaangazowanych w tworzenie takiej wizualnej muzyki wy-
mienia si¢ juz szesnastowiecznego malarza Giuseppe Arcimbolda i osiemnastowiecz-
nego matematyka Louisa Bertranda Castela’®. Przez kolejne stulecia powstato kilka mo-
deli tzw. organdw koloru, funkcjonujacych dzigki pewnemu systemowi odpowiednikow
miedzy dzwigkami i kolorami. Z do§wiadczen ich twércow mozna byto wnioskowac, ze
systemow takich moze by¢ wiele, gdyz ksztatt kazdego z nich zalezy wytacznie od kon-

5 Stany ducha i mozliwos¢ ich uchwycenia oraz ,,odczytania” staly si¢ na przetlomie wiekow szero-
ko dyskutowanym zagadnieniem. Na lamach polskiego czasopisma ,,Swiat” (Warszawa, 11 wrzesnia 1909,
nr 37, s. 6) J. Jankowski pisat w artykule Stany ducha: ,,Wszystko w przyrodzie obdarzone jest silg radio-
aktywna (...). Cztowiek wciaz rzuca z siebie snopy $wietliste roznej sily, réznej barwy, réznej konfiguracji,
wzglednie do swej budowy, do swych chwilowych mysli i uczu¢. Ten fluid, cialo astralne, na zewnatrz pro-
mieniujace i wypelniajace poza czlowiekiem wszystkie przestrzenie, ta dusza, by tak rzec, tchu, powietrza
czy eteru, ocean ruchomy (...) stanowi podlug okultystow rdzen zycia i osobowosci ludzkiej. Ksztattuje si¢
on pod wptywem mysli ludzkiej, woli ludzkiej, faluje, przebiega, odbija sig, jak wszystkie inne fale. Jest
posrednikiem w cztowieku migdzy ciatem a duchem”. Tekstowi towarzyszy fotografia gniewu (sic!) i wykaz
urzadzen zbudowanych przez badaczy fluidu.

76 Castel byt takze autorem waznej pracy Optique des couleurs (1740). W latach czterdziestych XVIII w.
niemiecki kompozytor Georg Philipp Telemann napisal kilka utworéw na organy koloru. Jego instrument
sktadat si¢ z szesc¢dziesigciu kolorowych szybek, ktore ujawniaty si¢, gdy uderzano w okreslony klawisz.
W roku 1876 Amerykanin Bainbridge Bishop skonstruowat kolejng wersjg¢ organow, ktorych dziatanie opart
na projekcji kolorowego $wiatla na ekran w synchronizacji z dzwigkami muzyki. W roku 1893 do grona
konstruktorow dotaczyt angielski malarz Alexander Wallace Rimington. Por. http://en.wikipedia.org/wiki/
Color_organ
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cepcji jego autora. Istotnie, gdy w roku 1915 rosyjski kompozytor-synesteta Aleksander
Skriabin zaprezentowat w Nowym Jorku swoja symfoni¢ Prometheus: Poem of Fire,
przypisat nutom kolory na podstawie wtasnych synestetycznych odczu¢. Na jego ,,barw-
nej” klawiaturze znalazly si¢ rozmaite odcienie czerwieni i fioletu, z6t¢, pomarancz,
zielen, biekit oraz szaro$¢. W nieco inny sposob postrzegal barwe dzwigkdéw bedacy
rowniez synesteta przyjaciel Skriabina, kompozytor Nikotaj Rimski-Korsakow. W jego
skali chromatycznej pojawity si¢ takze ztoto i r6z. Poemat ognia taczyt kompozycje na
orkiestre, fortepian i chor zenski z projekcja barwnych $wiatet. Przeszedt do historii jako
pierwszy z modnych do dzisiaj spektakli, znanych pod nazwg ,.$wiatto i dzwigk™”’.

W latach dziesiatych i dwudziestych XX wieku pojawilo si¢ kilka innych prototypow
organow koloru, a wyrosta z tych eksperymentéw muzyka wizualna miata zastosowanie
migdzy innymi w propozycjach filmowych, ktérych pionierami byli futurysci — bracia
Ginanni-Corradini, znani powszechnie jako Arnaldo Ginna i Bruno Corra. Wérdd ich
,malowanych” recznie filmow’® znalazlo si¢ — wykorzystujace potencjal czerwieni, zie-
leni, biekitu i zotci — Studio di effetti tra quattro colori (Studium efektow wywolywa-
nych przez cztery kolory) oraz barwne ,,przektady” fragmentow muzyki Mendelssohna
i Chopina czy wiersza Mallarmégo Les fleurs.

Pomystowi przypisywania poszczegoélnych koloréw konkretnym dzwigkom prze-
ciwstawil si¢ dopiero w roku 1924 futurystyczny kompozytor Franco Casavola”. Wolat
on méwic¢ o ,.chromatycznej atmosferze” muzyki, ktora — ewokujac barwne obrazy
— zachgca, by nada¢ im plastyczny ksztalt. Pamigtajac eksperymenty Ginny i Corry, za-
uwazat, ze kinematograficzny obraz pochtania w zbyt wielkim stopniu uwage widzow,
i opowiadal si¢ za mariazem barwy oraz dzwigku na teatralnej scenie, na ktdrej dosztoby
do spotkania abstrakcyjnego tanca®’, malarstwa, muzyki i scenografii.

Przewartosciowania w malarstwie: kolor i forma. W roku 1874 w Paryzu odbyla
si¢ pierwsza wystawa malarzy impresjonistow?!. W swojej pracy artystycznej skupili

7 Przypisujac dzwigkom barwy, Skriabin inspirowat si¢ dorobkiem teozofii. Jej wptyw na artyste ujawnia
takze tematyka niedokonczonego dzieta Misterium, na ktore sktadaly si¢ dzwigki, barwy i $wiatla, zapachy
i taniec. Tematem utworu byta walka dobra ze ztem, a jego prawykonanie miato si¢ odby¢ w Himalajach.

O tych eksperymentach pisat Corra w Musica cromatica, w: B. Corra, E. Settimelli, // pastore, il greg-
ge e la zampogna, 1912, s. 156—182; takze w: M. Verdone, Cinema e letteratura del futurismo, Ed. Bianco
e nero, Roma 1968, s. 242-251, dalej jako: VERDONE-CLT. Por. takze. F.T. Marinetti, La cinematografia
astratta e un’invenzione italiana, ,,.’ Impero”, Roma, 1 grudnia 1926 oraz VERDONE-CLT, s. 252-253.

" Casavola napisat manifesty o znaczacych tytutach: La musica futurista, Le sintesi visive della musica,
Le atmosfere cromatiche della musica, Le versioni scenico-plastiche della musica, w: P. Moliterni, Franco
Casavola. 1l futurismo e lo spettacolo della musica, Mario Adda Ed., Bari 2000, s. 161-168. Teoretyczne
zalozenia zrealizowal na scenie, wspodtpracujac z Prampolinim przy wystawieniu futurystycznej pantomimy
w Paryzu, por. s. 73-79.

8 Awangardowy taniec okazal si¢ istotnym obszarem odnowy sztuki teatralnej, gdyz, jak twierdzit na
przyktad Oskar Schlemmer, ,,nie ciazy na nim tradycja operowa czy dramatyczna, nie jest uzalezniony jak
one od stowa, dzwigku, gestu, jest wolny i jego przeznaczeniem jest dostarczanie nowych, delikatnych wra-
zen zmystowych (...); abstrakcyjny taniec, jak muzyka Bacha, jest wolny od wszelkich elementéw stwarzaja-
cych iluzj¢ natury”. HM. Wingler, Bauhaus, Feltrinelli, Milano 1972, s. 358, w: P. Moliterni, dz.cyt., s. 120.
Moliterni podkresla takze znaczenie tanca w ezoterycznych teoriach Steinera, autora mig¢dzy innymi Vier
Mysteriendramen (1910-1913) czy Eurythmie als sichtbarer Gesang (1924).

81 W wystawie uczestniczyli Claude Monet, August Renoir, Edgar Degas, Camille Pissarro, Berthe Mo-
risot, Alfred Sisley. Por. La teoria impressionistica dei colori, w: J. Itten, Arte del colore, 11 Saggiatore,
Milano 1961, s. 124-125.
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si¢ oni na obserwacji $wiatta, a wynikiem ich analizy byto mig¢dzy innymi odkrycie, ze
i cienie posiadajg barwe. Ich nastgpcy zupelnie pozbyli si¢ balastu mimesis 1 oddali si¢
wyrazaniu wlasnych uczu¢, a wowczas nieocenionym tworzywem okazat si¢ kolor. Jego
»emocjonalne whasciwosci” podkreslali nabisci, fowisci i ekspresjonisci®?, zas jego role,
porzadkujaca i rekonstruujaca ukrytg strukture natury, zglebiat Paul Cézanne. Malarz
zarzucit tradycyjny kontur i §wiattocien, skupit uwage na ,,przestrzeni koloréw” i twier-
dzil, Zze to kolor wiasnie pozwala odda¢ formeg bryly oraz jej granice, a co za tym idzie
— rzeczywistosc.

Rozbicie tradycyjnej formy pozwolito malarstwu pojs¢ dalej niz dotychczasowe
rewolucje kolorystyczne, a podjeli si¢ go przede wszystkim kubisci, oddajacy nature
za pomocg geometrycznych figur, czy wortycysci postugujacy si¢ liniami krzywymi
i,,wirem” sugerujacym spiralny ruch. Ostatnim ogniwem buntu przeciw opisywaniu
i nasladowaniu $wiata stato si¢ malarstwo abstrakcyjne. Abstrakcjonisci opowiedzieli
si¢ za sztuka, ktorej celem jest uporzadkowanie form, linii i barw. Konstrukeja, kolor,
emocja i rytm staty si¢ kluczowymi terminami, pozwalajacymi rozmawia¢ o abstrakcyj-
nych plotnach. Najwazniejsza postacig abstrakcjonizmu byt Wasilij Kandinsky. Broniac
malarstwa przed zwolennikami plastycznej mimesis, chetnie podejmowat temat syne-
stezji, traktujac ja jako skuteczny $rodek wzmacniajacy ,,brzmienie jednej sztuki przez
identyczne brzmienie innej”*. Poczatkow sztuki synestetycznej upatrywal u Skriabina
we wspomnianym powyzej poemacie Prometheus. Sam takze dokonywal asocjacji po-
szczegolnych kolorow i dzwiekow, jak rdwniez standw emocjonalnych i pewnych ,,po-
tencjalnosci”. Pisal o tym juz w roku 1911 w eseju O duchowosci w sztuce, przypisu-
jac na przyktad zo6tci zdolnos¢ budzenia irytacji, a bigkitowi spokdj i pewna surowos¢,
czerwieni — wigor i namigtnos¢, zieleni — bierno$¢ czy neutralnos¢, czerni — ,,cisz¢ bez
przysztosci”, a bieli ,,cisz¢ o duzym potencjale’*.

We Wiloszech bliski wrazliwosci Kandinskiego byt malarz Arnaldo Ginna. Jego re-
fleksje nad kolorem rozpoczat rok 1908, kiedy to artysta przystapit do pracy nad pierw-
szym obrazem abstrakcyjnym Nevrastenia. Malowanie stato si¢ rodzajem terapii, gdyz
wlasnie w tym czasie autor trafit do szpitala z objawami neurastenii. Obraz miat da¢
wyraz emocjom iuczuciom, a kolor byt oczywistym sprzymierzencem w tym dziele.
Malowanie mialo na celu oddanie najglebszej rzeczywistosci, ktorej nie sposob wyrazié
za pomocg tradycyjnych pojeé, dlatego tez malarska praca kolorem musiala wyzwolié
si¢ z wszelkich obowigzkéw wobec mimesis. Oto, co pisal Ginna na temat nowej wraz-
liwosci malarskiej:

82 Arty$ci wychodzili z zatozenia, ze dobieranie kolorow jest wynikiem indywidualnej wrazliwosci, a nie
istniejacych obiektywnie regut. Nabisci eksponowali kolor, uwypuklajac dwuwymiarowos¢ plaszczyzny
ptétna, fowisci zastapili kolory ,,rzeczywisto$ci” czystymi, nasyconymi barwami o silnych wzajemnych kon-
trastach, jednoczesnie upraszczajac i syntetyzujac formy. Zarzucili takze tradycyjna perspektywe, podobnie
jak ekspresjonisci.

8 W. Kandinsky, O kompozycji scenicznej (1912), w: Eseje o sztuce i artystach, thum. E. Sagan, PK,
Krakow 1991, s. 3, dalej jako: KESA. W wywiadzie udzielonym Karlowi Nierendorfowi mowit: , Juz we
weczesnej mlodosci odczuwalem ogromna sit¢ oddziatywania koloru. Zazdroscitem muzykom, ze moga two-
rzy¢ sztuke nie «opowiadajac czegos realistycznego». Kolor takze wydaje mi si¢ rOwnie wyrazisty i mocny
jak dzwigk”, w: Wywiad Nierendorfa z Kandinsky 'm (1937), KESA, s. 132.

8 Réwniez w nastepnych latach powracat do tego zagadnienia. Por. np. Sztuka konkretna (1938), KESA,
s. 135-138.
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...chce¢ uwieczni¢ na pltotnie zakochana kobiete, ktéra sobie wyobrazitem: podazajac tradycyjna
droga, powinienem starac si¢ odda¢ jak najdoktadniej koloryt malowanej przeze mnie twarzy; ale
nic z tych rzeczy, zadnego kolorytu; ja, ktory mam na mysli dusze, ktora kryje si¢ pod ta twarza,
przekladam t¢ dusz¢ na barwy, manipuluj¢ nimi dopoki nie wyltoni si¢ z nich harmonijnie twarz
i by¢ moze pojawi si¢ w niej biekit lub kolor ztota®.

W napisanym w roku 1915 eseju Pittura dell’avvenire (Malarstwo przysztosci) Ginna
prowadzit teoretyczne rozwazania na temat potencjatu koloru, ktory wraz z linig i forma
stat sie fundamentalnym tworzywem abstrakcjonistycznego malarstwa. W swych prze-
mysleniach dotart do kwestii barwno-dzwigkowych ekwiwalentow w przestrzeni. Byt to
znak, ze nadszedt czas, by przenies¢ sztuke abstrakcyjna na sceng.

Przekraczanie granic tradycyjnej teatralnos$ci®*. Konieczno$¢ stworzenia totalnego
dzieta sztuki (Gesamtkunstwerk), zbudowanego z takich elementow, jak muzyka, poe-
zja, ruch sceniczny i scenografia, postulowat jako pierwszy Richard Wagner. Jednak,
wbrew zapowiedziom, niemiecki kompozytor nie potrafit nada¢ inscenizacjom swoich
dziel w peti zadowalajacego plastycznego oblicza. Co prawda, jego koncepcje i po-
czynania doprowadzily do istotnych przemian w architekturze teatralnej i relacji widz
— widowisko, lecz gruntownych przemyslen nad scenograficznym ksztaltem przestrzeni
scenicznej mieli si¢ podja¢ dopiero jego nastepcy.

Tymczasem idea analogii mi¢dzy barwami, dzwigkami i zapachami zago$cita w poe-
zji Charles’a Baudelaire’a (Correspondances, 1857) i Arthura Rimbauda (Voyelles,
1871), inspirujac do poszukiwan w tym obszarze poetow-symbolistow. To wiasnie sym-
bolisci z koficem lat osiemdziesiatych XIX wieku odrzucili mimesis, by uczynié z teatru
miejsce duchowego przezycia. W wyprawie ku tym obszarom rzeczywistosci, ktorych
nie sposob pozna¢ z pomocg rozumu, zdali si¢ na intuicj¢ 1 emocje, szukajac odpowied-
nich srodkéw wyrazu dla tego, czego tak czesto nie mozna wyrazi¢ stowem. Taka sfe-
ra byly na przyktad ,stany ducha”, a $rodkiem ich wyrazu ,,fuzja sztuk” i synestezja.
Symbolistyczni inscenizatorzy docenili takze znaczenie kazdego z poszczegolnych two-
rzyw, badajac jego potencjat, ktory powigkszat si¢ wraz z kolejnymi zdobyczami techni-
ki. Znakomitym przyktadem wktadu symbolistéw do tworzenia nowej teatralnosci byto
wystawienie Slepcéw Maurice’a Maeterlincka w zatozonym przez Paula Forta Théatre
d’Art (1891). Spektakl konczyta adaptacja sceniczna Piesni nad Piesniami, w ktorej
obok stowa, muzyki i bodzcéw wzrokowych (kolor), na scenie wyczuwano zapach ko-
respondujacy z nastrojem poetyckiego tekstu.

Kolor zainspirowat do przemyslen niemieckiego rezysera i teoretyka teatru, Georga
Fuchsa?”. Jego gtéwne postulaty, podobnie jak u Wagnera, dotyczyly przywrocenia

8 A. Ginna, B. Corra, Arte dell’avvenire (1910), VERDONE-CLEF, s. 188.

8 Sformutowanie ,,tradycyjna” teatralno$¢ odnosi si¢ w tym wypadku do teatru mieszczanskiego XIX w.
i przetomu wieku XIX i XX, charakteryzujacego si¢ brakiem troski o sceniczny wymiar prezentowanych
sztuk.

87 Fuchs — jako dyrektor Kiinstlertheater w Monachium (1908-1914) — mial okazje zmierzy¢ sie
w praktyce z zagadnieniami podejmowanymi w pismach teoretycznych; opublikowal migdzy innymi Die
Schaubiihne der Zukunft (1905), Der Tanz (1906) i Die Revolution des Theaters (1909). W jezyku polskim
ukazaty si¢ Scena przysziosci, Taniec, Uroczyste przedstawienie ludowe, oprac. i thum. M. Leyko, w: Scena
przyszlosci, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2004 oraz fragmenty Rewolucji teatru, ,,Pamigtnik Teatralny”
1961, z. 1.
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widowisku pierwotnego charakteru zbiorowej uroczystosci-obrzedu. Taki teatr sku-
pialby wokot siebie cate spoteczenstwo i prowadzit do jego duchowego uwznioslenia.
A ,rytmiczna kolorystyka” mogla odegra¢ w tym dziele niezwykle wazna rolg.

Nowa teatralno$¢ zawdzigcza wiele szwajcarskiemu teoretykowi teatru i scenogra-
fowi Adolphe’owi Appi®®. Inspiracja do opracowania pierwszych szkicow scenograficz-
nych byla dla Appi twoérczo§¢ Wagnera. Zapragnal on stworzyé wizualny ekwiwalent
do jego muzyki, proponujac sceng symboliczna, ktéra miata dawaé¢ wyraz duchowym
warto$ciom dramatu. Opowiadatl si¢ za kompozycja przestrzeni scenicznej zbudowana
z prostych ptaszczyzn i bryt, ktérym rytm i charakter nadawaloby $wiatto. Taka prze-
strzen, podatna na dynamizujaca ja gre Swiatla i cienia, bylaby rowniez zsynchronizowa-
na z ruchem aktoréw oraz z muzyka. Zas wydarzenie teatralne nie bytoby juz tradycyj-
nym spektaklem, statoby si¢ natomiast aktem czystej ekspresji. Appia przygotowat kilka
inscenizacji w Genewie, Hellerau, Paryzu, Mediolanie i Bazylei. Byta w$rod nich zapre-
zentowana w roku 1903 w teatrze ksi¢znej Martine de Béarn sktadanka scen z Carmen
Bizeta 1 Manfreda Byrona z muzyka Schumanna. Ztozona z elementow plastycznych
i $wietlnych sceng ,,przebudowywal” na oczach widzow, postugujac si¢ Swiattem elek-
trycznym (zimnym, jasnym, nieruchomym) i gazowym (drzacym, cieptym w barwie,
w kolorystycznej gamie od zokci do niebieskiego)®.

Wazna postacig reformy teatralnej przelomu wiekéw byt Anglik Edward Gordon
Craig. Uwazajac teatr za sztuke¢ autonomiczna, walczyl z probami zawlaszczenia go
przez literature, plastyke czy muzyke. Jego teatr mial opiera¢ si¢ na fuzji tworzyw.
Nieuwarunkowane przez umyst ciato aktora, architektoniczne elementy na nagiej scenie,
pozwalajace operowac nastrojem $wiatto i kolor, oto najwazniejsze komponenty prze-
strzeni scenicznej®. Rolg koloru i $wiatta zaznaczyt Craig wyraznie w realizacjach Dido
and Aeneas (1901) Purcella, Hamlet (1912) czy w napisanej w 1905 roku Steps, ztozonej
z czterech szkicow scenicznych odpowiadajacych czterem stanom ducha. W roku 1906
Craig przygotowat dla Eleonory Duse scenografi¢ do Rosmersholm Ibsena, ktorej osig
stato si¢ symbolistyczne swiatto psychologiczne, gdyz scena miata odzwierciedlaé sta-
ny ducha. Pracowat takze nad swoja Model Stage®!, studiujac swiatlo stoneczne i jego
wplyw na architekturg, a takze dekomponujac $wiatlo na barwy zasadnicze i tworzac
z nich liczne kombinacje.

Zagadnieniom fuzji rozmaitych tworzyw — gdzie obok ruchu i formy, tak istotny
okazat si¢ kolor — poswigcit swe teatralne dokonania wspomniany wczesniej Wasilij
Kandinsky®2. Juz w roku 1909 napisat on utwor sceniczny Der gelbe Klang (Zolty

8 Gtowne dzieta Appi to La mise en scéne du drame wagnérien, ed. Chailley, Paris 1894 oraz Die Musik
und die Inszenierung (La musique et la mise en scéne), Hugo Bruckmann, Miinich 1899. W 1909 zorganizo-
wano pierwsza wystawe jego szkicow, lata dwudzieste przyniosly kilka kolejnych wystaw w Europie Zach.
i Skandynawii.

% Por. A. Appia, Attore, musica e scena, oprac. i wstep. F. Marrotti, w: http://w3.uniromal .it/cta/file/te-
sti/appia/pdf/01.pdf

% Zasadniczym dzietem teoretycznym Craiga jest O sztuce teatru (On the Art of the Theatre, 1911).

o1 Zob. F. Marrotti, Gordon Craig, Cappelli, Bologna 1961, s. 94-95.

92 Kandinsky twierdzil, ze ,,jesli zastosuje si¢ w tym samym dziele $rodki wiasciwe réznym dziedzinom
sztuki, dochodzi si¢ do sztuki ,,monumentalnej”, w: Sztuka dzisiejsza jest bardziej zZywotna niz kiedykolwiek
(1935), KESA, s. 107.
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dzwiek)’. Projekt spektaklu byt ztozony z pigciu aktow i oparty na pracy kolorem, ktory
dominowal na scenie, cho¢ miato pojawic si¢ na niej takze pigciu gigantdw, dziecko, gru-
pa dorostych oséb, wzgorze, kwiaty, dzwonnica, dom; miata towarzyszy¢ im muzyka,
niewiele wypowiadanych stow i zmienne, barwne o§wietlenie. Byt to pierwszy projekt
sceniczny, w ktorym tak otwarcie potraktowano problem natury tworzywa teatralnego.

Dopiero w roku 1928 udato si¢ artyscie zaprezentowal wlasny projekt na scenie.
Wtedy to w Friedrich-Theater w Dessau wystawit on Obrazki z wystawy Musorgskiego,
przygotowujac osobiscie inscenizacj¢ i scenografie. Trescig spektaklu bylo szesnascie
»wrazen”, jakie wywolalo w kompozytorze obejrzenie pewnej wystawy malarskie;.
Musorgski dat im wyraz, piszac muzyke oddajaca zrodzone wowczas emocje. Kandinsky
z kolei nadat wlasna forme plastyczna istniejacym juz dzwigkom, okreslajac zastosowa-
ne ,,podstawowe Srodki” ekspresji jako: ,,1) same formy, 2) kolory form, 3) kolor o$wiet-
lenia jako pogligbione malarstwo, 4) samodzielna gra barwnego $wiatla, 5) zwiazana
z muzyka budowa kazdego obrazu i w razie potrzeby roztozenie go™**. Realizacja ta byta
zwienczeniem refleksji nad ,,abstrakcyjng synteza sceniczng”, ktora od lat zajmowat si¢
teoretycznie®.

Droge od dwdch do trzech wymiardw przebyt takze Arnaldo Ginna. Teoretyczne roz-
wazania nad malarstwem abstrakcyjnym doprowadzity artyste juz w roku 1910 do idei
dramatu chromatycznego, bedacego ,,przetozeniem na kolor emocji ukonkretnionych
w systemie obrazow, w akcji”®. Na tym etapie projekt Ginny rysuje si¢ w przyblizeniu:

...na scenie toczy si¢ akcja (czysta akcja, bez stow, mimiczna). Na miejscu, ktore w dramacie mu-

zycznym zajmuje orkiestra, znajduja si¢ reflektory swiecace (kazdy na swoj sposob) okreslonymi

kolorami. Podczas rozwoju akcji na scenie ta chromatyczna orkiestra oswietla teatr rozmaitym
$wiattem, tworzac motywy chromatyczne; motywy te oddaja sytuacje i charakter dramatu mimicz-

nego. Oczywiscie kolory sa okreslone przez artyste (malarza) i zanotowane (podobnie do zapisu
muzycznego)”’.

Ginna podkresla zwiazki muzyki i koloru, co zbliza go do teorii Achille Ricciardiego,
dotyczacych wykorzystania obu tych elementéw w dramacie, opublikowanych w 1906
roku®®. Ricciardi méwit o powinowactwach miedzy dzwigkiem i barwa, wykorzystywa-

% Tekst ukazat si¢ w roku 1912 w almanachu Der Blaue Reiter. Przedrukowano go m.in. w: Theater of
the Avant-garde 1890—1950: a Critical Anthology, Yale University Press, New Haven, London 2001.

% W. Kandinsky, Modest Musorgski: obrazki z wystawy (1930), KESA, s. 78-79. W artykule Kandinsky
przytacza dla przyktadu obraz czwarty, zatytulowany Stary zamek. Oto fragment tego opisu: ,,Scena jest
otwarta, ale catkiem ciemna /zawieszona w gl¢bi czarna pluszowa kurtyna tworzy «niematerialna» glebig/.
Podczas pierwszego espressivo w glebi pojawiaja si¢ tylko trzy diugie pionowe pasy. Potem znikaja. Przy
nastgpnym espressivo z prawej strony wytania si¢ wielka czerwona forma /podwdjny kolor/. Potem z lewej
strony tak samo wytania si¢ zielona forma. Z glgbi wynurza si¢ figura $redniej wielkosci. Jest przeswietlona
intensywnymi barwami. Podczas poco largamente $wiatto stopniowo wygasa az do nastgpienia ciemnosci
przy piano”.

% Np. w O kompozycji scenicznej (1912) czy O abstrakcyjnej syntezie scenicznej (Staatliches Bauhaus
in Weimar 1919-1923).

% A. Ginna, L arte dell’avvenire, s. 187.

%7 Ginna wychodzi od dramatu muzycznego pojmowanego jako ,,akcja mimiczna, gdzie orkiestra wyraza
to, co mysla postaci”. Opowiada si¢ przeciwko tradycyjnemu librettu, pozostawiajac muzyce pelng moc eks-
presji (L’ arte dell’avvenire, s. 181). Nastgpnie proponuje ,,dramat rzezbiarski”: ,,system emocji przetozony
na formy ukonkretnione w akcji” (s. 190) i ,,dramat linii”, bedacy ,,systemem emocji przetozonym na linie”
tworzace system obrazow (s. 192).

% A. Ricciardi, Teatro del colore, ,]1 Secolo XIX”, Genova, 8 maja 1906.
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nych do wyrazania niewyrazalnego. Jego zdaniem, maja one moc wprawiania ludzkiej
duszy w tajemnicze wibracje i prowadza do przekraczania granic rzeczywisto$ci uwa-
runkowanej. Wedlug Ricciardiego, kolor powinien wyraza¢ ewolucj¢ psychologiczna
postaci, towarzyszac jej gestyce i stowu (por. s. 68-72). Podobna konkluzja wyptywa
z tekstu Ginny.

2. 0D MALARSTWA DO KOMPLEKSOW PLASTYCZNYCH

Futurystyczne manifesty sztuk plastycznych

O malarstwie. W pierwszych latach dzialalnosci ruchu malarstwo stato si¢ najwazniej-
szym poligonem doswiadczalnym dla nowej futurystycznej estetyki i w ciagu kilku lat
poprowadzito malarzy ku teatralnej scenie. Smiate eksperymenty poprzedzit Manifesto
dei pittori futuristi (Manifest malarzy futurystycznych), opublikowany z data 11 lutego
1910 roku na tamach literackiego pisma ,,Poesia”, a kilka tygodni pdzniej odczytany
triumfalnie ze sceny turynskiej Politeama Chiarella. Mtodzi malarze dopiero wkraczali
w obszar awangardy, dlatego manifest byt jedynie ogoélna zapowiedzig ich artystycz-
nego programu. Pragneli oni ,,opisywaé i stawi¢ wspotczesnosé, poddawana nieustan-
nym, gwattownym transformacjom za sprawg zwycigskiej nauki™”, gdyz witalna jest
tylko ta sztuka, ktéra konfrontuje si¢ z rzeczywistoscia. Wydany dwa miesigce pdzniej,
11 kwietnia 1910 roku, manifest La pittura futurista. Manifesto tecnico (Malarstwo futu-
rystyczne. Manifest techniczny) zawieralt duzo wiecej istotnych sformutowan.

Naszego pragnienia prawdy nie zaspokoi ani tradycyjna Forma, ani Kolor. Gest nie bedzie dla
nas zatrzymanq chwilq uniwersalnego dynamizmu; bedzie on zdecydowanie uniesmiertelnionym
dynamicznym odczuciem. Wszystko jest w ruchu, biegnie, gwattownie si¢ zmienia. (...) Przestrzeni
juz nie ma: przemoczona deszczem, o$wietlona elektrycznym $wiattem latarni ulica zapada sig
ku sercu ziemi. Chociaz Stonce oddalone jest od nas o tysiace kilometrow, czyz dom, ktory stoi
przed nami, nie wydaje si¢ czasem oswietlony tarcza jego promieni? Czy mozna dzi$ jeszcze wie-
rzy¢ w nieprzezroczystos$c¢ ciat, kiedy nasza przenikliwo$¢ i spotggowana wrazliwosé pozwala nam
intuicyjnie pojaé tajemnicze przejawy zjawisk mediumicznych? Dlaczego wciaz mamy tworzy¢,
abstrahujac od mocy naszego spojrzenia, ktéra moze prowadzi¢ do rezultatdéw analogicznych jak
promieniowanie rentgenowskie? (...) Szesnascie osob znajdujacych si¢ obok was w pedzacym
tramwaju jest jedna, dziesigcioma, czterema, trzema, stoja nieruchomo i poruszaja si¢; przychodza
i odchodza, rozchodza si¢ po ulicach, wchlonigte przez stoneczny krag, po czym ponownie siada-
ja, jak trwale symbole uniwersalnej wibracji. (...) Nasze ciala staja si¢ czg¢écig kanap, na ktérych
siadamy, a kanapy staja si¢ czgscia nas, podobnie jak przejezdzajacy tramwaj wnika w domy, ktore
z kolei rzucaja si¢ ku niemu i zlewajg w jedno'®.

% @G. Balla, U. Boccioni, C. Carra, L. Russolo, G. Severini, Manifesto dei pittori futuristi, DE MARIA,
s. 22.

100 G. Balla, U. Boccioni, C. Carra, L. Russolo, G. Severini, La pittura futurista. Manifesto tecnico,
DE MARIA, s. 23-24.
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Kluczem do nowego malarstwa (a z czasem — do nowego rozumienia teatralnosci)
mialy sta¢ si¢ koncepcja uniwersalnego dynamizmu, najwazniejsze tezy bergsonizmu
i najnowsze zdobycze nauki'®!. Wszystkie one kazaly postrzega¢ $wiat jako wieczny
ruch i wzajemne przenikanie si¢ jego elementdéw. Nic nie pozostawalo w nim w bezruchu
ani w izolacji. Zmienno$¢, roznorodnosc¢ i nieustanny tworczy rozwoj stawaty si¢ stowa-
mi kluczami do ludzkiej jazni, jak i catlego kosmosu. A na kosmos sktadaty si¢ materia
i Swiadomos¢ zmagajace si¢ z soba w nieustannej walce. Krytyczny wobec racjonalizmu
i empiryzmu bergsonizm, wraz z syntetyzujaca intuicja, prowadzit ku swoistemu mi-
stycyzmowi, jako ze to wiasnie intuicja pozwalata bezposrednio doswiadczy¢ absolutu.
Wszystkie te stwierdzenia zawarl Bergson w swoich dwoch pracach Matiere et mémoire
(1896, Materia i pamiec) i L’évolution créatrice (1907, Ewolucja tworcza), a byly to dla
futurystow lektury obowiazkowe. Zawazyly one na estetycznych podstawach tworzo-
nego przez nich ruchu i taczyly ich nawet w chwilach, gdy obierali indywidualne drogi
poszukiwan. To z tej perspektywy uniwersalnego dynamizmu mtodzi malarze oddali si¢
kontemplacji futurystycznych idoli, takich jak szybkos¢, maszyna i miejska codzien-
no$¢. To one pozostaty fundamentem cementujacym ich dos§wiadczenia i poczynania,
gdy zawiodta w tej roli polityczna ideologia!®,

Innymi stowami kluczami dla éwczesnych malarzy byt dywizjonizm i komplemen-
taryzm!%®, ktore wraz z symboliczna, Baudelaire’owska correspondance i Wagnerowska
Gesamtkunstwerk staly si¢ jeszcze jednym bodZzcem stymulujacym poszukiwania pla-
stycznego wymiaru przedmiotu artystycznego (z czasem roéwniez dzieta teatralnego).
Obok wpltywu dywizjonizmu i wciaz zywego przywiazania do symbolizmu, pojawito
si¢ zainteresowanie nowym kierunkiem, ktéry zawazyt w duzym stopniu na futury-
stycznej wrazliwosci, zmuszajac jednoczes$nie do stawienia mu czota — byt to koncen-
trujacy si¢ na samym przedmiocie kubizm. Futurysci stusznie postrzegali w nim rywa-
la, ale i znajdowali w nim istotne zrédto inspiracji. I choé¢ odcinali si¢ stanowczo od
statycznej kubistycznej analizy przedmiotu, akcentujac wieczny ruch!™, wielu z nich
flirtowato” z kubizmem, nie zapominajac jednak i o innych, pozaartystycznych inspi-
racjach. Przyktadem niech bedzie przywotujacy Bergsonowski traktat o §miechu obraz
Boccioniego La risata (1911, Smiech), ktory autor opatrzyt takim oto komentarzem:

101 Nauka nie szczg¢dzita wspdtczesnym emociji. W 1895 r. W.C. Roentgen odkryt promieniowanie elek-
tromagnetyczne, co ujawnito, ze promienie moga glgboko przenikac przez napotkane na swej drodze obiekty
i,,wnika¢” w ludzkie ciato. Trwaty badania nad budowa atomu rozpoczgte pod koniec XIX w. (E. Rutherford,
N.H. Bohr). Glosnym echem odbito si¢ wydanie w 1905 r. Szczegdinej teorii wzglednosci Einsteina, z ktdrej
wynikato, ze przestrzen, czas i masa sa wzgledne, i ze masa jest jedynie forma energii. Juz wkrétce miata
ukazac¢ si¢ Ogdlna teoria wzglednosci (1915). Naukowcy odebrali wspotczesnym uporzadkowany, statyczny
obraz $wiata, poszerzajac w zamian horyzonty percepcji.

10214 lutego 1915 r. na tamach ,,Lacerby” Papini, Prezzolini i Palazzeschi opublikowali artykul Futuris-
mo e Marinettismo, w ktorym zapowiadali rozstanie z upolitycznionym futuryzmem Marinettiego. Palazzes-
chi zerwal wigzy z ruchem juz w 1914 r., umieszczajac na stronach ,,.La Voce” stosowna Deklaracje. Takich
ideologicznych rozwoddw bylo w historii ruchu wigcej, zwtaszcza z nadejsciem faszyzmu.

163 Dywizjonizm musi by¢ dla wspdtczesnego malarza wrodzong komplementarnoscia (...). Wrodzona
komplementarno$¢ jest w malarstwie absolutng koniecznoscia, jak wolny wiersz w poezji i polifonia w mu-
zyce”, La pittura futurista. Manifesto tecnico, DE MARIA, s. 25.

104 Picasso (...) zatrzymujac zycie w przedmiocie”, zabija emocje. To samo robili impresjonisci ze $wiat-
tem. Zabijali je, dekomponujac na kolory widma (...). W obrazie Picassa nie ma reguty, nie ma liryzmu ani
woli.
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,,Postaci analizowane sg ze wszystkich stron i zarowno przedmioty stojace przodem, jak
i tytem sg widoczne; wszystko to jest obecne w pamigci malarza i w ten sposob zostaje
zastosowana zasada promieniowania rentgenowskiego”!'®.

Dzigki kubizmowi przedmiot zajat wazne miejsce w futurystycznych analizach.
Dlatego w manifescie moglo pojawi¢ si¢ zdanie: ,,Nasza nowa $wiadomo$¢ nie pozwala
nam juz postrzega¢ cztowieka jako centralny element zycia wszechs§wiata. Ludzki bol
interesuje nas w tym samym stopniu co bdl elektrycznej lampy, cierpiacej, wstrzasanej
spazmami i wydajacej z siebie najbardziej rozdzierajace krzyki”!.

W roku 1912 Boccioni namalowat kilka innych obrazéw, tytulujac cala seri¢ mia-
nem Stati d’animo (standw ducha). Dwa lata pdzniej w Pittura e scultura futuriste
(Futurystyczne malarstwo i rzezba) pisal, ze to stan ducha organizujacy plastyczne
elementy rzeczywistos$ci wedlug zasady emotywnosci, a nie transkrypcja obrazow od-
zwierciedlajacych literackie czy filozoficzne idee, jest zasadniczym elementem i zasada
malarskiej emocji. Nowemu malarstwu chodzito wigc o uwolnienie si¢ od opisowego,
ptaskiego realizmu i pochwycenie emocji poprzez wydobycie jej z koloru oraz formy,
0 czym pisano juz wczesniej w manifescie:

Aby pojac i zrozumie¢ nowe pigkno nowoczesnego malarstwa, dusza musi stac si¢ czysta; oko
musi uwolni¢ si¢ od zastony, w ktora spowity go atawizm i kultura, i szuka¢ odniesien jedynie
w Naturze, nie w Muzeum! Wowczas to wszyscy zdamy sobie sprawe, ze pod naszym naskor-
kiem nie czai si¢ braz, lecz rozbtyska zo61¢, promienieje czerwien, a zielen, bigkit i fiolet plasaja
zmystowo i przymilnie! Jak wigc mozna jeszcze postrzegaé ludzka twarz jako rézowawa, pod-
czas gdy nasze zycie bezsprzecznie ulegto rozdwojeniu w somnambulizmie? Ludzka twarz jest
barwy zoéltej, czerwonej, zielonej, niebieskiej i fioletowej. Blados¢ kobiety przygladajacej sig
jubilerskiej witrynie mieni si¢ wigksza ilo$cia barw niz wszystkie pryzmaty klejnotow, ktore ja
zachwycaja!?.

Aby postawié¢ kropke nad i, cykl zawartych w manifescie proklamacji konczy sig¢ sto-
wami: ,,Oglaszamy, ze ruch i §wiatlo niszcza materialnos¢ ciat”. To i pozostate stwier-
dzenia powrdca w teatralnych poczynaniach futurystow, wazac w duzej mierze na cha-
rakterze i zasiggu ich dokonan.

Sztuka halaséw i malarstwo szmerdéw, dZwiekow i zapachow. Przetom XIX i XX
wieku przyniost niespotykang dotad we Wtoszech industrializacje. Powigkszenie sie-
ci drog, bedace nastepstwem rozwoju przemystu motoryzacyjnego oraz kolei, zwigk-
szyto aktywnos$¢ i mobilnos¢ cztowieka. Szczegdlnym impulsem do rozbudowy za-
lozonych wroku 1899 przez Giovanniego Agnelliego turynskich zakladéw FIAT
stata si¢ wojna w Libii (1911-1912). Z tych samych przyczyn zaobserwowano boom
w przemysle lotniczym. Modernizacja i rozbudowa nowych galezi przemystowych szia
W parze ze wzrostem wydajnosci i zmiang rytmu oraz charakteru pracy, spowodowang

U. Boccioni, Pittura e scultura futuriste, w: Opera completa, F.T. Marinetti (red.), Campitelli, Foligno 1927
1. Che cosa ci divide dal cubismo, s. 67.

15, Boccioni, C. Carra, L. Russolo, G. Severini, Presentazione alle opere esposte alla Sackville Gallery
(marzo 1912), w: M. Drudi Gambillo i T. Fiori (red.), Archivi del futurismo, s. 110.

196 La pittura futurista. Manifesto tecnico, DE MARIA, s. 24.

107 Tamze.
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wprowadzeniem tasmy montazowej. Dzigki polityce Giovanniego Giolittiego!'® wzrosta
produkcja, ekspansja przemystowa zrodzita $miate plany polityczne i wywotata wielko-
mocarstwowe aspiracje. Wojna coraz czgsciej byla postrzegana nie tylko jako okazja do
pomnozenia zysku, lecz takze jako podniecajaca gra. Europa, zachwycona i przerazona
zachodzacymi przemianami, zyla nowym rytmem. Przygotowana na nowe naukowe oraz
technologiczne rewelacje, pragneta i oczekiwata ich. A dzialo si¢ to przy narastajacym,
wszechogarniajacym codzienne zycie, hatasie.

11 marca 1913 roku Luigi Russolo opublikowal manifest zatytutowany L arte dei
rumori (Sztuka hatasow), piszac w nim miedzy innymi:

Dawniej zycie bylo cisza. Dopiero w dziewigtnastym wieku, wraz z wynalezieniem maszyn, naro-
dzit si¢ hatas. Dzisiaj hatas triumfuje i panuje niepodzielnie nad ludzka wrazliwoscia. (...) szum za-
sysanej wody, powietrza czy gazu w metalowych rurach, warkot silnikow, ktore cigzko dysza i drza
jak zwierzgta, odglosy pracy zawordw, ttokdw, zgrzyt pit mechanicznych, podskakiwanie tramwaju
na torowisku, (...) szybkie kroki rozszemranego ttumu, zgielk stacji kolejowej, przedzalni, drukar-
ni, elektrowni i metra. (...) Te rozmaite hatasy zamierzamy zestroi¢ i harmonijnie uporzadkowac.
Nie oznacza to jednak, bysmy z nich usuwali ruchy i wibracje nieregularne w rytmie czy intensyw-
nosci; nadamy im za to okreslony stopien i ton. (...) JesteSmy pewni, ze wybierajac, koordynujac
i dominujac wszelkie hatasy, wzbogacimy ludzi o nowa niespodziewana rozkosz. Chociaz hatasy
brutalnie przywotuja zycie, sztuka hatasow nie moze ograniczac si¢ do jego odtwarzania'®.

11 sierpnia 1913 roku Carlo Carra wystapit z kolejnym istotnym tekstem programo-
wym, Manifesto della pittura dei suoni, rumori, odori (Manifest malarstwa dzwiekow,
hatasow i zapachow). Rozpoczat go od stwierdzenia: ,,Az do XIX wieku malarstwo byto
sztuka ciszy”!'’, dostrzegajac dopiero u impresjonistow pierwsze proby malarskiego od-
dania dzwigku. Byty to jednak préby nie§miate, gdyz malarze ci nie potrafili rozstaé si¢
catkowicie z estetyka realizmu. Przeszkadzaly im w tym, na przyktad, potrzeba ,har-
monii barw” i ,,sentymentalne nasladownictwo” natury, a zamilowanie do ,,anegdoty
i detalu”!! zblizato ich dzieta do fotografii. Futurysci zobowiazuja si¢ wprowadzi¢ do
przestrzeni ptotna element dzwigku, hatasu i zapachu, tworzac sztuke¢ na miar¢ wspot-
czesnos$ci dynamicznej i obfitujacej w zmystowe bodzce. Ich dazenie zbiega si¢ z ha-
stami wyobrazni ,,bez drutéw” i1 stéw na wolnosci, ktdre nieco wczesniej zaproponowat
w manifestach literatury futurystycznej Marinetti'!2.

Zwraca uwage jezyk analizy nowego tworzywa. Dla Carry dynamiczne dzwieki, ha-
tasy i zapachy sa r6znymi formami intensywnosci drgan, a ,,kazde nastgpstwo dzwickow,
hatasow i zapachow wyciska w umyséle arabeske form i kolorow”!*. Trzeba zatem zmie-
rzy¢ ich intensywno$¢ oraz zglebié intuicyjnie t¢ arabeske, ktdra jest ,,jedyna realnoscia

188 Giovanni Giolitti (1842-1928), wieloletni urzednik Ministerstwa Finanséw i pigciokrotny premier
Wioch w latach 1892-1893, 1903-1905, 1906—1909, 1911-1914, 1920-1921. Zwolennik rownych szans dla
katolikow i socjalistow w zyciu politycznym kraju; w napigtej sytuacji spotecznej doprowadzit do porozu-
mienia migdzy pracodawcami i robotnikami. Uzyskat poparcie umiarkowanych socjalistow i jego rzady prze-
szty do historii jako okres liberalizmu oraz prosperity odczuwalnej przez wszystkie klasy spoteczne. W roku
1911 poprowadzit Wiochy do wojny w Libii.

1091, Russolo, L arte dei rumori, DE MARIA, s. 91-96.

10 C. Carra, Manifesto della pittura dei suoni, rumori, odori, DE MARIA, s. 123.

1 Tamze, s. 124.

112 Por. F.T. Marinetti, Manifesto tecnico della letteratura futurista (1912), DE MARIA, s. 77-84 oraz
Distruzione della sintassi. Immaginazione senza fili. Parole in liberta (13 maja 1913), s. 99-111.

113 C. Carra, Manifesto della pittura dei suoni, rumori, odori, DE MARIA, s. 125.
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tworzong przez artyste” i wyplywa ,,z jego wlasnej wrazliwosci”!!*. Fundamentalne dla
futurystycznych poszukiwan jest zalozenie, ze uniwersalny temat i jedyna racj¢ istnie-
nia obrazu stanowi jego dynamiczna konstrukcja. Wedlug Carry, sktadajq si¢ na nia:
intensywne barwy, zdolne odda¢ szybkos¢ i rados¢ (np. czerwien, ,.ktora wrzeeeszczy”,
czy zielen, ktora ,,zgrzyta”), katy ostre (,,katy woli”), linie skosne, zygzakowate i faliste
oraz linie biegnace ,,w glab”''5, dynamiczne geometryczne formy: kula, wirujaca elip-
sa, odwrocony stozek, skosny walec, spirala oraz perspektywa pojeta jako subiektywne
przenikanie si¢ form.

Wazne w kontekscie przysztych eksperymentow w tréjwymiarowej przestrzeni jest
tez zwrdcenie uwagi na dynamike architektury, ktora postrzegano dotad jako statyczna:
.My myslimy o architekturze podobnej do dynamicznej architektury muzycznej, ktora
stworzyt muzyk Pratella. Architekturze poruszajacych si¢ oblokow i smug dymu na wie-
trze oraz metalowych konstrukcji, tak jak odczuwa si¢ je w gwattownym i chaotycznym
stanie ducha”!',

Tworzone przez artystow ,,catosci plastyczne” (insiemi plastici) sa wigc zrodzone nie
z obrazéw, lecz z wrazen stuchowych i zapachowych oraz z dziatania ,,nieznanych nam,
otaczajacych nas sit”.

Te catosci plastyczne, abstrakcyjne, polifoniczne i polirytmiczne, beda odpowiadaé potrzebie we-
wnetrznych dysharmonii, ktéra my, malarze futurystyczni, uwazamy za niezbedna dla malarskiej
wrazliwosci. Catosci plastyczne sa, ze wzgledu na ich tajemny urok, bardziej sugestywne od tych,
ktore powstaja pod wplywem wzroku i dotyku, poniewaz sa blizsze naszemu czystemu duchowi
plastycznemu. My, malarze futurystyczni, stwierdzamy, ze dzwigki, halasy i zapachy ucielesniaja
si¢ w ekspresji linii, bryt i barw, tak jak linie, bryty i barwy ucielesniaja si¢ w architekturze dzieta
muzycznego. Tak wigc na nasze ptotna beda takze sktadaé si¢ plastyczne ekwiwalenty dzwigkow,
hataséw 1 zapachow Teatru, Music-Hallu, kinematografu, burdelu, stacji kolejowych, portow, ga-
razy, klinik i fabryk.

Pod wzgledem formy dzwigki, hatasy, zapachy sa: elipsoidalne, wydtuzone, stozkowate, sferyczne,
spiralne itd. Pod wzgledem koloru dzwigki, hatasy, zapachy sa: zétte, czerwone, zielone, turku-
sowe, niebieskie i fioletowe. Na stacjach kolejowych, w fabrykach, w catym $wiecie mechaniki
i sportu dzwigki, hatasy i zapachy sa gldwnie czerwone; w restauracjach i kawiarniach sa srebrzy-
ste, zolte 1 fioletowe. Dzwigki, hatasy i zapachy zwierzat sa zolte i niebieskie, a w wypadku kobiet
sa one zielone, niebieskie i fioletowe.

Nie przesadzamy, twierdzac, ze zapachy wystarcza, by wywota¢ w naszym umysle arabeski form
i koloréw, pozwalajace wytworzy¢ motyw i usprawiedliwi¢ koniecznos¢ namalowania obrazu.
Gdy bowiem zamkniemy si¢ w ciemnym pokoju (i nasz zmyst wzroku przestanie funkcjonowac)
z kwiatami, benzyna i innymi substancjami zapachowymi, nasz umyst plastyczny stopniowo elimi-
nuje zapamigtane doznania i sam tworzy nader specyficzne plastyczne catosci, ktore doskonale od-
powiadaja jakosci, cigzarowi i ruchowi zapachow unoszacych si¢ w pokoju. W wyniku nieznanego
nam procesu te zapachy staly si¢ sitg-otoczeniem, wplywajac zasadniczo na stan ducha, ktory my,
futurystyczni malarze, traktujemy jak czysta cato$¢ plastycznag''’.

Dynamizm plastyczny i plastyczne analogie dynamizmu. W tekscie Severiniego
Manifesto delle analogie plastiche del dinamismo (Manifest analogii plastycznych dy-
namizmu) powracaja sformutowania bedace wynikiem niewiary w stosunku do ,,ze-

114 Tamze.

15 Tamze, s. 125-126.

16 Tamze, s. 126. Por. teksty Pratelli: Manifesto dei musicisti futuristi (1911) i La musica futurista (1911),
DE MARIA, s. 4652 1 53-58.

7 Tamze, s. 127-128.
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wnetrznej rzeczywistoscei” i ,,naszej wiedzy” o niej (,,Chcemy w dziele sztuki zawrze¢
wszech$wiat. Przedmioty juz nie istnieja”!'®). Obecnie twdrca niweczy integralnos¢ tra-
dycyjnie pojetej materii. Pojmowana jako dziatanie, materia zostaje wyrazona poprzez
ciag analogii budowanych na pokrewienstwach i kontrastach. Tekst to pean na rzecz
analogii i zrozumiate jest, ze Severini przypomina w nim stynne zdanie Marinettiego,
pochodzace z jego Manifesto della letteratura futurista: ,,Analogia jest jedynie bezmier-
ng mitoscia, ktdra taczy rzeczy sobie dalekie, pozornie odmienne i wrogie”!!?. Sensem
tworzenia jest danie wyrazu emocjom plastycznym. Emocje sa przekazywane za pomo-
ca form i koloréw, ktore oddaja doznania dzwigkowe, chromatyczne czy zapachowe.
Pojawia si¢ tu wazne pojgcie witalnosci materii, traktowane jako synonim powszech-
nego dynamizmu. Artyscie udaje si¢ je wyrazic¢ np. poprzez ukazanie przenikajacych si¢
plaszczyzn i symultanicznych dziatan. ,,Dzigki analogiom plastycznym mozemy zakres
tych oddziatywan (...) poszerza¢ w nieskonczonos¢, a ich niepowtarzalna forma, bgdaca
tworem naszej wrazliwos$ci plastycznej, jest wyrazem absolutnej witalnos$ci materii, czy-
li powszechnego dynamizmu”'?°,
Manifest konczy deklaracja, istotna w $wietle pdzniejszych teatralnych poczynan fu-
turystow:
Dynamizm plastyczny — absolutny witalizm materii — da si¢ wyrazi¢ jedynie przez formy-kolory
o maksymalnym modelunku, glebi, intensywnosci oraz promieniowaniu, to znaczy przez malarstwo
i rzezb¢ zjednoczone w jednej kreacji plastycznej. Dlatego tez przewiduj¢ koniec obrazu i posagu.
Te formy sztuki, mimo wlasciwego nam ducha odnowy, ograniczaja nasza wolnos¢ tworcza, niosac
z sobg swe wlasne przeznaczenie: muzea, gabinety kolekcjoneréw, jedne bardziej paseistyczne od

drugich. Natomiast nasze dzieta plastyczne musza zy¢ na wolnym powietrzu, wiaczac si¢ w zespo-
ty architektoniczne i razem wspotdziataé ze §wiatem zewngtrznym'>!.

Wspomnijmy takze o cytowanymjuzeseju Pittura e sculturafuturiste'?* (Futurystyczne
malarstwo i rzezba) autorstwa Boccioniego. Autor pozostaje w obszarze refleksji ma-
larsko-rzezbiarskiej, ale jego rzeczowe definicje poje¢ zasadniczych dla futuryzmu
funkcjonuja w znacznie szerszym estetycznym kontekscie. Jednoczesnie stanowia one
znakomite kompendium wiedzy o plastycznej wrazliwosci i kierunkach artystycznych
poszukiwan futurystow, dlatego warto poswigci¢ im w tym miejscu nieco uwagi.

Ruch absolutny i ruch wzgledny. Ruch absolutny jest prawem dynamicznym, tkwia-
cym w przedmiocie. Bezruch nie istnieje, nawet gdy przedmiot wydaje si¢ nieruchomy.
Ruch absolutny jest wiec jego plastyczna potencjalnoscia, jego ,,prapsychologia”, ,,0d-
dechem i biciem serca”. Przedmiot w takim ruchu ujawnia swa charakterystyke (site)

18 G. Severini, Manifesto delle analogie plastiche del dinamismo (1913), M. Drudi Gambillo i T. Fiori
(red.), Archivi del futurismo, dz.cyt., s. 76.

119 Aby oddac¢ nastgpujace po sobie ruchy przedmiotu, nalezy da¢ tancuch analogii, ktdre ten przedmiot
przywotuje, tancuch skondensowany, sprowadzony do tego, co najistotniejsze. Aby rozwina¢ i uchwycié
to, co najbardziej ulotne i nieuchwytne w materii, nalezy stworzy¢ spdjne sieci obrazéw lub analogii, ktore
wrzucimy w tajemnicze morze zjawisk. Za pomoca analogii przenikamy wszystko to, co jest najbardziej
ekspresywne w rzeczywistosci 1 oddajemy symultanicznie materi¢ i pragnienie, by byly one maksymalnie
intensywne i ekspansywne”. Manifesto delle analogie plastiche del dinamismo, s. 77.

120 Tamze.

121 Tamze, s. 80.

122.U. Boccioni, Pittura e scultura futuriste, w: Opera completa, s. 109—181.
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dzieki tkwiacym w nim liniom zycia. Z kolei ruch wzgledny to widoczny ruch przed-
miotu.

W kontekscie przysztych futurystycznych projektow abstrakcyjnej przestrzeni sce-
nicznej interesujacy wydaje si¢ zwlaszcza nastgpujacy passus:

Gdy ustawimy obok siebie kule i stozek, to pierwsza z bryl wywrze na nas wrazenie sity dynamicz-
nej, podczas gdy druga tylko statycznej indyferencji. W kuli da si¢ zauwazy¢ tendencj¢ do ruchu
naprzdd, w stozku — do tkwienia w miejscu. (...) Pasmo atmosfery, graniczace z odwrocong od kuli
strong stozka, bedzie strefa pusta i nada stozkowi wyrazny profil. Natomiast strefa przeciwlegla,
pozostajaca pod wptywem ruchow kuli, bedzie miata atmosfer¢ zaggszczong i zadziata na owa
strong stozka w sposob lekko przyciagajacy, karbujac jego profil kregami i elipsami przestrzennej
ekspansji kuli. Gdy zatem kula wykazuje horyzontalne mozliwosci ekspansji, stozek odznacza si¢
zstgpujaca tendencja do penetracji i spiczastymi ograniczeniami wierzchotka!?.

Dynamizm. Jest to wlasciwy przedmiotowi ruch ,,absolutny” oraz przemiany, jakim
przedmiot podlega, np. zmiana miejsca (czyli ruch wzgledny) w okreslonym srodowi-
sku. Artysta daje wyraz dynamizmowi formy, poszukujac ,,formy zasadniczej, ktora by
oddawata ciaglos¢ w przestrzeni. Jest ona praforma, poprzez ktdrg przedmiot egzystuje
we wszechswiecie”'?*. Pojecie dynamicznej ciaglosci pozwala mowi¢ o czwartym wy-
miarze formy. Taka dynamiczna forma powstaje z syntezy realnego przedmiotu i jego
idealnej plastycznej potencjalnosci i dochodzi si¢ do niej wytacznie dzigki intuicji.

Linie sil. Sa to ,tendencje ruchowe formo-koloréw”'?, Forma objawia si¢ dzigki
liniom sit, ktére unaoczniajq ruch materii.

Przenikanie sie plaszczyzn. Jest to plastyczny $rodek wyrazu, pozwalajacy oddaé
ruch w obrazie. Umozliwia on przedmiotom nalezacym do srodowiska wspottworze-
nie przedmiotu umieszczonego w tymze srodowisku. Formy srodowiska oddziatujq na
forme przedmiotu (por. cytowany powyzej przyktad kuli i stozka). Celem takiego dzia-
lania jest stworzenie plastycznego ekwiwalentu przedmiotu znajdujacego si¢ w danym
otoczeniu.

Komplementaryzm dynamiczny. Dotyczy barw i form. ,,Nie ma przedmiotu bez jego
komplementarnego srodowiska”. ,,W kazdej formie zawarta jest daznos¢ do uzupetnia-
nia si¢ forma komplementarng™'?®,

Umieszczenie widza w centrum obrazu. ,,Dla nas obraz nie jest juz zadng zewnetrzng
scena, zadng estrada, na ktdrej tocza si¢ wydarzenia. Dla nas obraz jest promieniujaca
konstrukcja architektoniczna; konstrukcja, ktdrej jadrem nie jest przedmiot, lecz arty-
sta. Jest to apelujace do emocji srodowisko architektoniczne, ktére wywotuje doznania
i zewszad otacza widza”'?’.

Symultanicznosé. Jest ,,plastycznym objawieniem nowego absolutu: szybkosci, no-
woczesnego zycia, naukowych odkry¢. Jest stanem, w ktérym wystepuja rozne elementy
tworzace dynamizm. (...) Jest liryczng ekspresja nowoczesnej koncepcji zycia”. ,,Chodzi
o to, zeby pojecie przestrzeni, do ktorego ograniczyt si¢ kubizm, potaczy¢ z pojeciem

123 Cytaty pochodza z: C. Baumgarth, Futuryzm, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1978,
thum. Z. Tasarski, s. 322-336. Ten fragment wydaje si¢ znakomitg ilustracja pézniejszych eksperymentow
Filli. Por. szkic spektaklu plastycznego opisany w Alfabeto spirituale i projekt Sensualita, s. 120.

124 Tamze, s. 325.

125 Tamze, s. 326.

126 Tamze, s. 331 1 332.

127 Tamze, s. 333.
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czasu. Chodzi o to, zeby da¢ konstrukcje plastyczna, w ktorej obydwa te pojecia prze-
strzeni i czasu beda zachowywac stan rownowagi w celu wyzwolenia emocji”, ktora jest
zasadniczym celem tworczosci'?®.

Plastyczne stany ducha. Rodza si¢ z prapsychologii przedmiotéw, a wigc z ich pla-
stycznych mozliwosci 1 z ich sily. ,,Istniejg rozproszone elementy emocjonalne, ktore
mozna zebra¢ w jednej plastycznej kompozycji o charakterze emocjonalnym”. ,,W ru-
chu materii sq zawarte elementy namigtnosci”, a kompozycja plastycznego stanu du-
cha polega na ,,rytmicznym rozmieszczeniu sit oraz przedmiotéw, prowadzonych przez
energie stanu ducha w celu uksztattowania emocji”!?.

Chromofonia ikonstrukcje ,ruchowo-dZwigkowe”. Kolejny, wazny teoretyk fu-
turyzmu, Enrico Prampolini, wkroczyt do historii wloskiej sztuki z hastami dynami-
zmu iruchu oraz dzwigkowo-barwnej synestezji. W roku 1913 opublikowal manifest
Cromofonia: il colore dei suoni (Chromofonia: kolor dzwigkoéw)"**, w ktérym wyjasniat,
ze rozmaite wibracje atmosferyczne (np. te wywotywane przez dzwigk) moga by¢ od-
bierane jako chromatyczne bodzce, i akcentowat rolg malarzy, ktérzy ucza rozumied
potencjalnos¢ atmosfery.

Zgadzajac si¢ z aksjomatem, ze aktualny stan atmosfery zmienia kolory ciat, trzeba tez dodac, ze
on sam jest kolorowy i mozna kazdorazowo okresli¢ (atmosferyczna) esencj¢ wspotoddziatujaca na
nasz wizualny proces spostrzegania.

Jesli zatem mozna wyznaczy¢ akustyczng roznicg migdzy nutami C i F na podstawie wiasciwej
kazdej z nich czgstotliwosci drgan, to nie bedzie ani trudne, ani tym bardziej nieprawdopodobne
oznaczenie warto$ci takich Iub innych nut chromatycznych na podstawie spowodowanych przez
barwne przedmioty modyfikacji drgan. Odwolujac si¢ do niepodwazalnej zasady Newtona, wedtug
ktdrej atmosfera nasycona jest permanentnie siedmioma kolorami stonecznego spektrum, ukazg tu
na przyktadzie wyniki moich dociekan.

Wiadomo, ze trabka samochodowa, gdy si¢ nig postuzymy, powoduje ruch powietrza, ktdre si¢
w okreslonych falach i rytmicznie rozchodzi, a kazdy napotkany przedmiot odbija je z powrotem,
i tak, ulegajac niezliczonym zderzeniom i rozbiciom, fala rozptywa si¢ wreszcie w miliardach bar-
wnych niuanséw. We wszystkich owych rytmicznych jednoczesnosciach atomu wibracje atmo-
sferyczne przejma nie tylko $wiatto i kolor wlasciwe nasyconym tymi wibracjami przedmiotom
i ciatom, lecz takze refleksy przedmiotow i ciat znajdujacych si¢ w otoczeniu'!.

Kolory nie sg znakami abstrakcyjnymi lub wrecez arbitralnymi, ktére artysta tworzy.
Postrzeganie kolorow, dzwigkdw, jak 1 kazdego innego ruchu atmosfery jest sprawa ,,wi-
dzenia czysto optycznego”, ktdremu nasze wyksztatcenie w zaden sposdb nie przycho-
dzi z pomoca.

Poniewaz ciagle mowilem o wibracjach, a chodzi tu o dynamizm atmosferyczny, nalezy si¢ row-
niez wyjasnienie, ze wywolane przez sil¢ wibracje stang si¢ ekwiwalentem nie jednego tylko kolo-
ru, lecz duzej ilosci kolordw; bo wiemy rowniez, ze atmosfera ztozona jest z siedmiu kolorow i ze
wibracje powoduja dekompozycj¢ atmosfery.

Nie jest prawda, by ekwiwalentem jednego tonu, jednego gestu, stowa czy zapachu miat by¢ tylko
jeden jedyny kolor. Jest nim wiele kolorow; nie jest tez prawda, ze przy wigkszej gwattownosci
wibracji atmosferycznych kolory staja si¢ bardziej intensywne, a zatem i bardziej widoczne, albo-

128 Tamze, s. 334.

129 Tamze, s. 336.

130 E. Prampolini, Cromofonia: il colore dei suoni, ,,Gazzetta Ferrarese”, Ferrara, 26 sierpnia 1913.
131 Ten i nastgpny cytat w thum. J. Tasarskiego, w: C. Baumgarth, dz.cyt., s. 296-298.
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wiem ich warto$¢ i wyglad wyznaczane sa wspdlnie przez zrodlo sity, rodzaj drgan oraz miejsce,
ku ktéremu zdazaja.

Dlaczego to wybralem wlasnie dzwigk dla zdefiniowania zasady chromofonii? Ot6z dlatego, ze
jest on fenomenem najlepiej si¢ nadajacym dla wyznaczenia nowych mozliwosci ekspresyjnych
czlowieka. Rozumie si¢ jednak, ze nazwa chromofonia okre$lam kazde zjawisko atmosferyczne,
a nie tylko te, ktére pochodza od dzwigkdéw. Tak wiec w przysztosci mozna si¢ bedzie doskonale
zorientowac, czy zrodlem wibracji atmosferycznych w obrazie byt glos kobiecy czy meski.

W Scultura dei colori e totale (Totalna rzezba koloréw)'3? Prampolini zaproponowat
poglebiong refleksj¢ nad atmosfera jako no$nikiem wibracji i zwigzkiem migdzy fizycz-
nymi, a takze psychologicznymi jako$ciami koloru. Analizowal, w jaki sposdb emocja
artysty zostaje wyrazona w wymiarze plastycznym, przyznajac kolorowi fundamentalng
role w wywotywaniu wrazenia u odbiorcy, gdyz kolor posiada ,,plastyczng energi¢” i jest
,materialna sitaq w przestrzeni”. Potaczenie emotywnych oraz fizycznych wilasciwosci
koloru w jednym dziele sztuki daje plastyczny wyraz temu, co ,,absolutne—abstrakcyj-
ne—nieskonczone”. To stworzony przez cztowieka przejaw nadnaturalnego.

Istotnym tekstem, zamykajacym pierwszy etap eksperymentdw z tworzywem 1i pro-
wadzacym artystow malarzy poza dwuwymiarowe ptdtno, byt inny tekst Prampoliniego,
Un’arte nuova? Costruzione assoluta di moto-rumore'> (1914, Nowa sztuka? Absolutna
konstrukcja ruchowo-dzwickowa). Autor reasumowal w nim futurystyczne rozumienie
pojecia syntezy. Futurysci przy roznych okazjach podkreslaja, ze ich wrazliwos¢ doma-
ga si¢ ,totalnej ekspresji”. Uzyskuja ja, syntetyzujac rozmaite doznania (,,plastyczne,
chromatyczne, architektoniczne, ruchowe, dzwigkowe, zapachowe itd.”), i synteza taka
jest mozliwa w kompleksach plastycznych (complessi plastici), ktére Prampolini zwie
takze abstrakcyjnymi konstrukcjami moto-halasowymi (astratte costruzioni moto-ru-
moristiche). Pozwalaja one wyrazi¢ za pomocg abstrakcyjnych ekwiwalentdéw wrazenia
i emocje wywotane przez kazdy element rzeczywistosci. Poruszajac sig, ,,uruchamiaja”
dramat plastyczny, ktérego bohaterem jest np. dzwigk czy kolor. U podstaw takiego
dramatu znajdziemy pojg¢cia abstrakcji i dynamizmu, poniewaz ,,absolut zaklada abs-
trakcje”, a ,,ruch — dynamizm™!34,

Nalezy wiec zarzuci¢ intelektualne konstruowanie dzieta (elaborazione cerebrale)
1 zwrocié si¢ ku czystej wrazliwosci (forme della pura sensibilita). Tylko bowiem w ten
sposob sztuka moze wyrazi¢ rzeczywisto$¢ (oferujaca liczne réwnoczesne bodzce),
a takze nie ,,ogranicza¢ idei materii”. Powstate formy wyrazu nie sa mechaniczne (nie
sa rezultatem pracy inzyniera czy matematyka), sa wynikiem dziatania instynktu i wraz-
liwosci. Dlatego sztuka nie ,,zanurza si¢ w nauce”, ale gdyby do tego doszlo, byltby to
,»najémielszy i najbardziej niestychany amalgamat w ewolucji ludzkiego geniuszu”.

Prampolini akcentuje potrzebg odkrycia i dania wyrazu ,,lirycznej jakosci” tworzywa
artystycznego, lecz nie po to, by —jak czyni to dla przyktadu Kandinsky — doszukiwac si¢
w nim tresci duchowych czy psychologicznych, lecz po to, by dotrze¢ do tego, co w nim
obiektywne'**, Dzieto daje obiektywny wyraz tej ,,lirycznej jakos$ci” i ,,plastycznej wraz-

132 E. Prampolini, Scultura dei colori e totale (1913), w: Prampolini futurista 1912—1924, V. Scheiwiller,
Milano 1962, s. 6-7.

133 Opublikowany w ,,L” Artista moderno”, Torino, 10 maja 1915, nr 9-10.

134 Tamze.

135 Z czasem Prampolini zblizy si¢ do pozycji estetycznych Kandinskiego, zob. s. 105.
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liwosci materialu”!3¢ i tak oto staje si¢ nowa rzeczywistoscia. Dlatego do ogladajacego
dzieto docieraja emocje wynikajace z wrazliwosci materiatu, a nie artysty, ktory powo-
tat dzieto do zycia. Mamy wiec do czynienia z obiektywng percepcja, a rolg artysty jest
plastyczna obiektywizacja dramatu materii.

Giacomo Balla i Fortunato Depero. Eksperymenty z dwoma i trzema
wymiarami oraz futurystyczna rekonstrukcja $wiata

Kiedy Giacomo Balla'?” wigzat si¢ z futurystami jako uznany dywizjonista, zagadnienie
ruchu w utrwalonym obrazie zostato juz podjete przez fotografow eksperymentatorow
Eadwearda Muybridge’a i Etienne-Jules’a Mareya'*. Pierwsze studia ruchu Balli byty
wyraznie inspirowane chronofotografiag. Wioskiego malarza interesowal linearny ruch
ciata w przestrzeni'*. Zalozywszy jej dynamiczny charakter, poszukiwat jej podstawo-
wych, linearnych struktur. W tym celu analizowat problemy interpenetracji ptaszczyzn,
symultanicznosci i mnogosci punktow widzenia, oraz mozliwosci oddania tréjwymiaro-
wej glebi. Od razu zwrdcil tez uwage na role, jaka odgrywaty w tym kontekscie §wiatto
i kolor. Swiatlo juz od wielu dziesigcioleci stanowito przedmiot malarskiej analizy, ale
Ballg zainteresowata nie tylko jego zdolnos¢ do oddania materialnej i/lub duchowe;j isto-
ty przedmiotdw, lecz takze sama jego ,,fizycznos$¢”, czyli sposéb, w jaki rozchodzi si¢
ono w przestrzeni i przenika rozmaite obiekty.

W obrazie Bambina+balcone (Dziewczynka+balkon) $wiatlo zostato rozbite na bar-
wne czastki po to, by pokaza¢ posta¢ w ruchu, a jednoczesnie ,,odebrac¢” jej mase ro-
zumiang jako integralnos¢ ciata. Wrazenie poteguje fakt, ze osoba i balustrada balkonu
zdaja si¢ wzajemnie przenikaé. Ta chromatyczna dekompozycja przedmiotu, potaczona
z kompenetracja ptaszczyzn, stuzyta zdefiniowaniu nowego wymiaru i oddaniu dynami-
ki przestrzeni.

Swiatlo stato si¢ oczywistym sprzymierzeficem malarza w pracach na temat szyb-
kosci; Balla poswiecit mu okoto dwudziestu obrazow, bedacych studiami samochodu
w pedzie. Wreszcie w Velocita astratta (Abstrakcyjna predkosé) zrezygnowal z wszel-
kich §ladéw figuratywnosci, w imi¢ znanego nam juz futurystycznego przekonania, ze
,.ruch 1 $wiatlo niszcza materialnos¢ cial”.

136 E. Prampolini, Un arte nuova? Costruzione assoluta di moto-rumore, dz.cyt.

137 W katalogu Biblioteki Narodowej w Rzymie pod hastem Balla znajdziemy ponad 30 pozycji biblio-
graficznych. Najnowsze z nich to: E. Gigli (red.), Balla futurista: uno sperimentalista del 20. Secolo, De
Luca, Roma 2006; F. Benz, Giacomo Balla: genio futurista, Electa, Milano 2007; G. Lista, P. Baldacci,
L. Velani (red.), Balla: la modernita futurista, Skira, Milano 2008. Zob. takze Bibliografie.

138 Eadweard Muybridge (1830-1904) angielski fotografik. W latach siedemdziesiatych XIX w. skon-
struowat pierwsza mechaniczng migawke, za pomoca ktorej wykonat seri¢ fotografii biegnacego cztowieka
i konia. Etienne-Jules Marey (1830—1904) byt francuskim chronofotografem. Potrafit umiesci¢ na jednej fo-
tografii liczne sekwencje ruchéw, np. ptaka.

139 W tym celu analizowal nastepujace po sobie sekwencje ruchowe (successioni dinamiche), tworzace
lini¢ ruchu (/inea andamentale). Uzyskiwany obraz przypominat zbiér nalozonych na siebie nieco asyme-
trycznie fotogramdéw i tworzyt dynamiczny efekt catosci, na przyktad w obrazach Dinamismo di un cane al
guinzaglio (1912), Le mani del violinista (1912) czy Le rondini (1913).
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W roku 1914 pojawit si¢ nowy element analizy. Byl nim hatas, ktory razem ze $wiat-
fem i ruchem wspéttworzyt dynamike przestrzeni. Balla zainteresowat si¢ wizualnymi
ekwiwalentami halasu i wynikiem jego pracy byt wystawiony w tym czasie w galerii
Sprovieriego obraz Plasticita rumori + velocita (Plastycznos¢ hatasow + szybkosé),
w ktérym artysta zastapit motyw samochodu ,,spacjo-dynamiczng kompenetracja trans-
parentnych ptaszczyzn”. Balla rozwijal ten temat, malujac kolejne obrazy o znaczacych
tytutach, miedzy innymi: Linea di velocita + forma — rumore (Linia predkosci + forma
— hatas), Linea di velocita + vortice (Linia predkosci + wir), Vortice + forme — volume
(Wir + formy — masa). Jego zainteresowanie dotyczyto jednak nie tyle przedmiotu, ile
sity wprawiajacej go w ruch lub utrzymujacej go w nim, i to tej sile pragnat nada¢ forme
plastyczng. Tu jednak mozliwo$ci ptotna wyczerpaty si¢ i Balla rozpoczat prace nad
kompleksami plastycznymi.

Fortunato Depero'® przybyt do Rzymu w roku 1913, majac juz za soba liczne pro-
by malarskie'#!, zbior wierszy Spazzature (Scinki) i wystawe swoich prac plastycz-
nych w rodzinnym Rovereto. Wielkim przezyciem byto dla niego spotkanie z rzezba
Boccioniego. Odwiedziwszy jego rzymska wystawe (1913), napisal:

Czysta sztuka abstrakcyjna, muzycznos¢ linii-szybkosci, mas-koszmardw, ostrych zakonczen-re-
fleksow... Plastyczne przedstawienie stanow ducha — préba oddania lirycznego przezycia artysty
(...), ktory daje si¢ prowadzi¢ wylacznie symultanicznosci impulsu (...). Koniec ze sztuka-tematem,
sztuka-dekoracja, sztuka-portretem, sztuka-fotografia; tylko czyste poszukiwanie harmonijnego
sensu linii-koloru-formy (...), rzezba-malarstwo i rzezba-muzyka (...). Nie istnieje rzezba bez to-
néw, bez dzwiekow'*2,

W tym samym tek$cie pojawita si¢ kwestia abstrakcyjnego modelowania bryty,
a w powstalym kilka miesigcy pdzniej Complessita plastica — gioco libero futurista
(Plastyczna zlozonos¢ — nieograniczona fantazja futurystyczna)'* temat ten zajat cen-
tralne miejsce. Znajdujemy w nim zapowiedz realizacji kompleksow plastycznych, gdyz
jest tam mowa o ,,ztozonej plastycznosci rumorystyczno-malarsko-psychicznej”, ktora,
posrod wielu cech znanych z innych programowych wypowiedzi futurystow, charakte-
ryzuje witalnos¢, lekkos¢, ,,plastyczna emocja”, i pojawia si¢ sformutowanie ,,dramat
plastyczny”, cho¢ kontekst pojecia nie ma jeszcze nic wspdlnego z teatralng scena, a ra-
czej z powszechng teatralnoscia zdynamizowanego zycia.

140 Najnowsze z ponad 30 pozycji bibliograficznych nt. Depera w katalogu Biblioteca Nazionale w Rzy-
mie to: G. Belli (red.), Depero Futurista: 1914—1948, MART, Rovereto 2004; D. Fonti e C. Terenzi (red.),
Depero e il teatro musicale, Skira, Milano 2007; G. Belli, B. Avanzi, Depero Pubblicitario: dall’auto-récla-
me all’architettura pubblicitaria (Rovereto, Museo di Arte Moderna e Contemporanea di Trento e Rovereto,
13 ottobre 2007 — 3 febbraio 2008), Skira, Milano 2007. Zob. takze Bibliografie.

YW Autopresentazione z roku 1921 pisal o swoim malarstwie, Ze jest ono ,,ztozong architekturg zbu-
dowang z emocjonalnych wartosci wewngetrznych, wyrazonych w organicznych wizjach”, gdzie ,,malarska
nierealno$¢ promieniejaca $wiatlem, wrazliwa, impresjonistyczna” staje si¢ ,,solidnie skonstruowana rzeczy-
wistoscia plastyczng”, tworzong z ,,perspektywy wewnetrznej”. Taka perspektywa otwiera artystg na tajem-
nice, magie, nieskonczony swiat duszy, umystu oraz wyobrazni i pozwala nada¢ materialng forme rozmaitym
,atmosferom, obszarom, §witom i nocom duszy”, w: B. Passamani (red.), Fortunato Depero 1892—1960,
Bassano del Grappo 1970, s. 158159, dalej jako: PASSAMANI.

2 F, Depero, La mostra di Boccioni (napisany w 1913 r., wowczas nieopublikowany), PASSAMANI,
s. 135.

143 PASSAMANL, s. 136-140.
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W stolicy nieoceniona okazata si¢ pomoc starszego kolegi, Balli. To jego pracownia
stata si¢ dla Depera najwazniejszym adresem w miescie. Tam poznat futurystow, tam
toczyt dyskusje o sztuce i ... spory o autorstwo swoich pomystéw. Do historii futury-
zmu przeszedt jego konflikt z Balla i Prampolinim, dotyczacy kompleksow plastycz-
nych, ktore w roku 1914 zdominowaty eksperymenty plastyczne calej trojki. Kontakty
z Ballg pozwolity Depero szybko okresli¢ wlasny obszar zainteresowan i wypracowacé
styl artystyczny, u ktérego podstaw znalazly si¢: pojecie ruchu, poszukiwanie malar-
skich ekwiwalentow dla wrazen dzwigkowych oraz zamitlowanie do groteski, ktoremu
artysta dal wyraz juz we wczesnej tworczosci. Chociaz w teoriach Balli, Prampoliniego
i Depera, dotyczacych abstrakcyjnej korelacji koloru, dzwigku oraz ruchu, znalazto si¢
wiele wspolnych punktéw, Depera wyrozniala jednak potrzeba docierania do basnio-
Wwego wymiaru zycia i uczynienia z pracy artystycznej zabawy. Nie byla to idea nowa:
Marinetti na pojeciu cudownosci opart niejeden swoj publiczny wystep, a Palazzeschi
domagat si¢ prawa do artystycznego zartu w poezji. Sam Depero wyartykutowat wyraz-
nie t¢ potrzebg w manifescie Ricostruzione futurista dell universo (1915, Futurystyczna
rekonstrukcja swiata) 1 konsekwentnie dawat jej wyraz na swojej drodze artystyczne;j.

Kompleksy plastyczne byly préba przekroczenia granic pomigdzy sztukami pla-
stycznymi (malarstwem i rzezba), wynikajaca z potrzeby odejscia od tzw. obiektywnej
rzeczywistosci. Inspiratorem do takich plastycznych poszukiwan byt inny futurystycz-
ny malarz, wspomniany juz Umberto Boccioni, ktory w roku 1913 wystawit w Paryzu
jedenascie takich prac. Bylty wsrod nich Fusione di una testa e di una finestra (Fuzja
glowy i okna) i Testa + casa + luce (Glowa + dom + swiatlo), ulegly jednak zniszcze-
niu, dlatego dzi$ sa znane jedynie ze wzmianek. Wiadomo, Ze byly to wielomateriato-
we konstrukcje, wykonane gldwnie z kawatkow drewna i metalu: na przyktad glowe
tworzyta kulista forma; pojawity si¢ takze elementy szklane, odpowiadajace wazonowi,
i metalowe druty, odpowiadajace przestrzeni ,,atmosferycznej”.

W roku 1914 kompleksy plastyczne zaczgli tworzy¢ takze Balla, Depero, Cangiullo
i Marinetti'*. Wystawit je w swojej galerii niezawodny przyjaciel Sprovieri'®, a zaraz
potem zostaty pokazane w Doré Gallery w Londynie. We wspomnianym juz manifescie
Ricostruzione futurista dell 'universo Balla 1 Depero podkreslali ich znaczenie w swojej
pracy artystycznej, przywolujac entuzjastyczne stowa Marinettiego:

Przed nami sztuka byta wspomnieniem, pelnym niepokoju przywotaniem utraconego obiektu
(szczescia, mitosci, pejzazu), i towarzyszyla jej nostalgia, statyczno$é, bol, poczucie oddalenia.
Wraz z futuryzmem natomiast sztuka staje si¢ sztuka-akcja, a wigc wola, optymizmem, agresja,
posiadaniem, penetracja, radoscia, brutalng rzeczywistoscia w sztuce (...), geometrycznym splen-

144 Kompleksy plastyczne zwano takze rzezbami (zapewne byt to skrot pojecia ,,scultura di oggetti”),
o czym swiadczy np. korespondencja Balli z Cangiullem nt. «rzezb» postanych do Londynu” (BALLA,
s. 73). Na fotografiach, ktore przetrwaly do naszych czasdw, znalazly si¢ nieliczne rzezby, jak np. kompozy-
cje Marinettiego i Cangiulla La signorina Flic-flic Chiap-chiap (gdzie zarys kobiecej postaci wspottworzyty:
abazur imitujacy korpus, pomaranczowa tkanina imitujaca wlosy, dwie sztuczne réze symbolizujace twarz)
czy rodzaj zabawnego autoportretu Marinettiego (posta¢ czlowieka-robota wykonana z kawatkow drewna,
posiadajaca pewne mozliwosci ruchu). Rzezba miata by¢ zawieszana u sufitu.

145 Giuseppe Sprovieri byt dziennikarzem; w 1913 r. otworzyt w Rzymie galeri¢ sztuki Galleria Futuri-
sta, nieoceniong dla popularyzacji futurystycznej sztuki. Kompleksy plastyczne pokazal w ramach wystawy
Esposizione internazionale libera futurista, ktdra odbyta si¢ w kwietniu i maju 1914 r.
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dorem sit, projekcja w przysztos¢. Tak wigce sztuka staje si¢ Obecnoscia, nowym Obiektem, nowa
rzeczywistoscia, wykreowang z pomocsg abstrakcyjnych elementow $wiata'#s.

Sami autorzy obiecywali da¢ ,,szkielet i ciato” temu, co niewidzialne, niestyszalne,
nieuchwytne i niedajace si¢ zwazy¢. Mieli to uczynié, znajdujac ,,abstrakcyjne ekwi-
walenty wszystkich form i1 wszystkich elementdéw $wiata” i tworzac z nich kombinacje,
podyktowane ,,kaprysem inspiracji”’, a droga do ziszczenia tych planéow byly wtasnie
ruchome kompleksy plastyczne, charakteryzujace si¢ migdzy innymi abstrakcja, dyna-
mizmem, autonomicznoscia, dramatyzmem, zapachem i dzwigkiem oraz ,,wielomate-
riatowoscia” (budowano je na przyktad z metalowego drutu, rurek i blachy, kolorowego
szkta, potaci kartonu, materialu, waty i bibuty, a takze mechanizméw elektrycznych,
muzyko- i hatasotworczych, substancji chemicznych o zmiennej barwie, na przyktad
fascynujacych Depera barwnych Zeli).

Pierwsze doswiadczenia pozwolity okresli¢ ruchowe mozliwosci tak skonstruowa-
nych komplekséw plastycznych. Mogly wiec one obracaé si¢ wzdhuz jednej lub wielu
osi, mogty by¢ rozkladane, ponownie skladane, i zmienia¢ swoja posta¢, mogly nawet
,,MOWi¢”, wydajac rozmaite odgtosy. Zawarte w manifescie hasto: ,,Pirotechnika — Woda
— Ogien — Dym” obiecywato dodatkowe atrakcje. Kompleksy zostaty sfotografowane,
co, pomimo nie najlepszej jakosci zdje¢, pozwala zapoznaé si¢ z ich forma. Propozycje
Balli to migdzy innymi:

Complesso plastico colorato di frastuono + velocita (Kompleks plastyczny, kolorowy,
hatasotworczy + szybkos¢), wykonany z kartonu i kolorowej cynfolii; stuzyt analizie ru-
chu samochodu i poszukiwaniu podstawowych linii-sit (/inee-forze essenziali). O wyni-
kach pracy napisat Balla w manifescie: ,,Istnieje gtgboka analogia miedzy podstawowymi
liniami-sit szybkosci 1 podstawowymi liniami-sit pejzazu” (abstrakcyjnego: ztozonego ze
stozkow, piramid, wielosciandw, swiatet i cieni). Prowadzilo to do optymistycznej kon-
kluzji: ,,Siegnelismy glebokiej istoty wszechswiata i panujemy nad jego elementami”.

Complesso plastico colorato di frastuono + danza + allegria (Kompleks plastyczny,
kolorowy, hatlasotworczy + taniec + radosc¢), wykonany z kawalkoéw szkta (luster), cyn-
folii, kartonu, drutu, talku. Jak wynika z manifestu, trojkatna forma biegnaca ku gorze
i zakonczona spirala ,,spirytualizuje materi¢”; lustro poszerza catos¢ o dodatkowy wy-
miar, stuzy ,,dematerializacji” i czyni rzeczy niewidzialnymi oraz nieuchwytnymi. Kolor
jest traktowany jako ,,autonomiczna postaé¢”, choé¢ czarno-biate fotografie nie pozwalaja
oceni¢ chromatycznych walordw catosci.

Ale najstynniejszym przedmiotem plastycznym Balli jest, pochodzacy z tego samego
1915 roku, Linee forza del pugno di Boccioni (Linie sit piesci Boccioniego) — z kartonu
i czerwonego drewna. Projekt stylizowanej pigsci tak zachwycit futurystow, ze stat si¢
jednym z emblematdw ich sztuki i pojawit si¢ jako logo na ich firmowym papierze.

Z kolei u Depera ,,uruchomienie” hatasotwoérczej, ruchome;j i polimateriatowej ar-
chitektury komplekséw doprowadzito do idei stworzenia ,,0zywionej sztucznej istoty”
(essere vivente artificiale). Artysta pracowal nad tym projektem, wykorzystujac tak roz-
maite elementy, jak kota, krazki linowe, pompy, silniki, rury, dZwignie, zegary, uchwyty,
drut, drewno, puszki, lustra, szklo, swiatto, wodg, dym, hatas i zapach. Jego projekty

146 G. Balla, F. Depero, Ricostruzione futurista dell 'universo (1915), DE MARIA, s. 172—173 oraz SCRI-
VO, gdzie na s. 127 mozna obejrze¢ fotografie kompleksow plastycznych.
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przedstawione w manifescie to migdzy innymi: przypominajacy mechaniczna o$mior-
nicg Complesso plastico colorato motorumorista simultaneo di scomposizione a strati
(Kompleks plastyczny barwny motobruistyczny symultaniczny rozktadalny warstwowo)
oraz Complesso plastico colorato motorumorista di equivalenti di moto (Kompleks (...)
ekwiwalentow ruchu), bedacy misterna, fantazyjng konstrukcja ztozona z lekkich skrzy-
detek, gorujacych nad podlozem zrozmaitych drobnych elementéw, miedzy innymi
o ksztatcie nakretek czy kapturkow.

3. BALETY PLASTYCZNE GIACOMA BALLI | FORTUNATA DEPERA

Projekty i realizacje sceniczne Balli

Juz w roku 1914 Balla zaczat mysle¢ o teatralnej scenie. Przygotowatl wowczas zapis
akcji scenicznej zbudowanej na korelacji dzwigku oraz ruchu i zatytutowat go Macchina
tipografica (Maszyna drukarska) (por. s. 111). W jego notatkach istnieje takze szkic in-
nej akcji scenicznej, pochodzacej z roku 1915 i okreslonej jako ,,mimika synoptyczna”.
Autor koncentruje si¢ w niej na symultanicznosci dzwigkow. Jej bohaterami sa niebo
i ziemia, a uczestniczy w niej pig¢ tancerek przebranych za rosliny i ptaki, dwie tancerki
przebrane za doling i jedna — za niebo. Rosliny cedza dzwigki przez z¢by, Ptaki krzycza
piskliwie ,,sopranem”, niektore z nich — Kruki — wydaja nosowe pokrakiwania, a muzy-
ka fletu i skrzypiec towarzyszy wielkiemu finalowi w wykonaniu Nieba i Ziemi'?.
Kolejna akcja sceniczna Balli weszta do scenariusza filmu w rezyserii Arnalda Ginny
Vita futurista®. Jego autorami, obok Ginny i Balli, byli Marinetti, Settimelli, Corra i Bal-
la, a wystapili w nim takze Spina, Chiti, Nannetti, Spada i inni. Publicznosci przypadta do
gustu ta podzielona na sceny opowies¢ o zyciu futurysty: przedstawiono w niej sylwetki
tworcow w takich scenach ,,z zycia” jak na przyktad gimnastyka poranna, futurystyczne
$niadanie, spacer czy poszukiwanie inspiracji. Struktura filmu, ztoZzona z dos¢ niezalez-
nych sekwencji, budzacych radosne zaskoczenie widzow, pozwolita zmierzy¢ si¢ z wie-
loma hastami waznymi dla futurystycznej poetyki'*’. Balla, aktor i tworca kilku scen,
zaprezentowal tam przede wszystkim Danza dello splendore geometrico (Taniec geome-
trycznego blasku), ,taniec swiatta”, ukazujacy efekt, jaki tworzy swiatto w ruchu.

147 Por. BALLA, s. 83. Idei symultaniczno$ci jest podporzadkowany takze drugi szkic pt. Compenetra-
zioni fatali, opis tamze, s. 85.

148 Film nakrecono w 1916, a premiera odbyla si¢ w Rzymie 28 stycznia 1917 r. Film okazat si¢ wielkim
sukcesem.

149 Por. E. Settimelli, La prima nel mondo della Cinematografia futurista, ,,L’Ttalia futurista”, 10 lutego
1917. Autor méwi migdzy innymi o inspiracji teatrem variétés i o uwolnieniu artystycznej wizji od logiki,
o kinie prawdy (cinema-verita), o eksperymentach ze swiattem i kolorem (,,$wiatto-kolor jako fakt psycho-
logiczny uzyskiwany za pomocg wiru”), ,,optycznej deformacji”, ,,integracji muzyki-$wiatta-sfery ducha”
10 ,,dramacie przedmiotow”.
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Na przetomie roku 1916 11917 do Balli zglosit si¢ sam Siergiej Pawlowicz
Diagilew'>. Kontakty futurystdw ze Strawinskim i Diagilewem rozpoczely sie jeszcze
w styczniu 1915 roku. Impresario zaplanowat wystepy swojej grupy w Rzymie na rok
1917. Zjechali tam wowczas Picasso, Cocteau, Bakst, Larionow i Gonczarowa. Doszto
do kilku spotkan z futurystami, dla ktorych projekt tej wspdtpracy okazat si¢ tak ku-
szacy, ze nie potrafili powsciagna¢ emocji: zaprezentowali si¢ z nie najlepszej strony,
manifestujac wzajemne animozje i okazujac zbyt otwarcie zazdro$¢ o potencjalnych
konkurentéw.

Diagilew powierzyt Balli wykonanie scenografii i kostiumow do kilkuminutowego
baletu Feu d’artifice’' (Sztucznych ogni) z muzyka Strawinskiego. 12 kwietnia 1917
roku w Teatro Costanzi w Rzymie odbyla si¢ jego prezentacja'>?. Zasadniczy element
tej pieciominutowej, abstrakcyjnej realizacji stanowila praca $wiatlem. Byl to rodzaj
baletu chromatycznego, w ktorym nie uczestniczyli tradycyjnie rozumiani tancerze.
Prezentacja miala na celu uchwycenie syntezy muzyki, swiatta i ruchu, ktéra — bedac
aktem jednorazowym — ,rozptywa” si¢ wraz z jej zakonczeniem. Balla stworzyt sce-
nografi¢ przypominajaca forma spirale i fale (jako symbole nieskonczonosci), a takze
ztozong z obelisku, piramidy, promieni stonecznych oraz sierpdw ksigzyca (emblema-
tow $wiatta); na to nakladal si¢ budowany swiattem lot jaskotek i ognistych ptakow.
Elementy trwate byly wykonane z drewna, a nastgpnie obciagnigte barwnym materia-
tem. Na wierzchotkach tych statych elementoéw zostalty zamontowane inne wielobarwne
formy pokryte tkaning. Na srodku sceny w otoczeniu srebrzystych ,,jezorow” pojawiaty
si¢ tytutowe ,,sztuczne ognie”. Aktorem byto swiatlo operujace w harmonii z muzyka.
Przewidziano 49 zmian oswietlenia lub wygaszania swiatta, obejmujacych nie tylko
sceng, ale i widownig, by — zgodnie z futurystycznymi postulatami — partycypowata
w $wiecie takiego chromatycznego dramatu'*®. To byt najwigkszy atut tego nieudane-
go widowiska!**. Nieprzygotowana do takich eksperymentéw scena, obstuga techniczna

150 Siergiej Pawtowicz Diagilew (1872-1929), dziatajacy z duzym rozmachem rosyjski impresario, refor-
mator baletu, historyk sztuki, popularyzator sztuki rosyjskiej w Paryzu, a przede wszystkim tworca stynnych
Baletéw Rosyjskich, ktdre zachwycaty Europejczykdéw poczawszy od 1909 r. W zespole Diagilewa znalezli
si¢ najlepsi tancerze (W. Nizynski, M. Fokin, S. Lifar, A. Pawlowa), muzyke pisali dla niego znani kompo-
zytorzy (I. Strawinski, C. Debussy, M. Ravel, S. Prokofiew), a scenografi¢ przygotowywali awangardowi
malarze (L. Bakst, N. Gonczarowa, P. Picasso, J. Cocteau).

151 Spektakl zatytutowano po francusku, zapewne ze wzgledu na migdzynarodowy sktad imiejsce
dziatania zespotlu Diagilewa. Francuskiego tytutu uzywano wymiennie z wloskim, ktéry brzmial Fuochi
d artificio.

152 Obok baletu Balli pokazano réwniez tamtego wieczoru Les femmes de bonne humeur, jednoaktowke
Goldoniego z muzyka Scarlattiego, choreografia Massine’a oraz scenografia i kostiumami Baksta (rez. Gri-
goriew), a takze Contes russes; muzyka: A.K. Ladow, choreografia: Massine, scenografia i kostiumy: Lario-
now (i Gonczarowa). Podobno wieczor zorganizowano ku chwale radzieckiej rewolucji.

133 Mimo ze zachowaly si¢ fotografie z przedstawienia, trudno w cala doktadnoscia odtworzy¢ i zinter-
pretowac scenografi¢ skonstruowang przez Ballg, np. G. Lista rysuje sceng nieco odmiennie. Poniewaz scena
ta miata by¢ rodzajem syntezy kosmosu, towarzyszyla jej czytelna symbolika: u dotu znalazlty si¢ formy
matowe oswietlane z zewnatrz; ponad nimi formy przezroczyste, oswietlane od srodka, a na samym szczycie
ogien, ktéoremu autor przypisal alchemiczng pierwotng moc transmutacji materii. Por. G. Lista, Lo spettacolo
futurista, Cantini, Firenze 1990, s. 1415 oraz G. Antonucci, Cronache del teatro futurista, s. 119 i nast.

154 G. Berghaus, ltalian Futurist Theatre, s. 257-258, przytacza wypowiedz cérki Balli, wedtug ktorej,
w wyniku konfliktu z ekipa techniczna, Balla sam operowat §wiattem na premierze. Poniewaz jednak nie byt
przygotowany na taki obrét sprawy, dotarcie do aparatury zajeto mu sporo czasu. Poczatkowo wigc publicz-
nos¢ jedynie shuchata muzyki Strawinskiego, obserwujac pograzona w mroku sceng.
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i publiczno$¢ poprowadzity balet Balli do kleski. A jednak byt to pierwszy w historii
spektakl sceny ,,plastycznej, dynamicznej i abstrakcyjnej”'.

Przedstawienie odnotowata prasa. ,,Sic” poswigcito rosyjskim baletom specjalny
zeszyt. Obok recenzji z widowiska Balli zamieszczono szkic jego scenografii, a Pierre
Lerat pisat:

To wazna nowos¢ na rzymskich scenach, cho¢ moze nie tyle ze wzglgdu na sam spektakl, ile na
nowatorskie problemy, ktore on stawia. Zapowiedzi tego wydarzenia artystycznego, wielokrotnie
komentowanego nim jeszcze zaistniato na scenie, przyciagnely ttum zainteresowanych, ktérych
futuryzm zawsze niepokoit i oburzat. Przyjecie, jakie zgotowano utworowi Balli, bardzo rozmaite,
jest niezwykle znaczace. Powstaja wciaz nowe idee i to, co byto niemozliwe jeszcze kilka lat temu,
jest juz mozliwe. Dzieto Balli, pozwalajace wprowadzi¢ do teatru najbardziej nieoczekiwang gre
koloru i $wiatla z formami plastycznymi, dokonalo wylomu w teatralnej tradycji. Tego wlasnie,
jak sadzimy, rzymska publicznos¢ nie pojgta w wystarczajacym stopniu. Sami uwazamy, ze po-
mimo swych niedoskonalosci, kompozycja ta jest waznym poczatkiem. Balla, z powodu trudnosci
z adaptacja swego dzieta do starej sceny, nie mogt wykorzystac, jak uczynilby to w nowoczesnym
teatrze, wszystkich mozliwosci, jakie $wiatto powiazane z kolorem oferuje, by uwydatni¢ walory
takiego symfonicznego dzieta, jakim jest Le Feu d’artifice. Ale uczyniono pierwszy krok i podjeto
probe. Artysci awangardy majg przed soba niezmierzony obszar poszukiwan i ci, ktdrzy znaja ich
ogromng witalno$¢ oraz zasoby tworcze ich geniuszu, nie moga watpié, ze wkrotce zostang podjete
kolejne, bardziej udane proby. (...) Balla pozostaje pierwszym, ktéry dokonat takiego eksperymen-
tu. Zastuzyt dzigki niemu na miano prawdziwego artysty i innowatora'.

Projekty sceniczne Depera

Pierwsza teatralna ,,przymiarka” Fortunata Depera nosita tytut Minismagia i byta niedo-
konczonym projektem, ktory eksplorowal synestezyjne korelacje migdzy réznymi wra-
zeniami zmystowymi. Byt to w zamierzeniu rodzaj baletu dla trzech tancerzy-robotow
w kostiumach, ktore posiadaly zdolnos¢ transformacji. Zmiany formy kostiumu mozna
byto dokona¢ na przyktad operujac ukrytymi mechanizmami, ale takze ruchami ramion,
do ktorych byly przymocowane fragmenty tej imponujacej kompozycji. Postaci miaty
przerysowany makijaz, o§wietlane oczy, skrzydla i wielkie ,,rece”. Calos¢, charaktery-
zujaca si¢ wielkg plastycznoscia (budowana przez kolor, dzwigk i faktur¢ rozmaitych
materiatow) przypominata kompleksy plastyczne. Z tym, Ze teraz ich rolg bylo wspot-
tworzy¢ wraz z otoczeniem przestrzen sceny, za$ przeobrazenia formy kostiumu oraz
towarzyszace im dzwigki 1 $wiatta miaty uzewngtrznia¢ emocje. Rok wczesniej Depero
wypowiedziat si¢ na temat roli kostiumu w artykule Vestito ad apparizione (Rzucajqce
sie w oczy ubranie), traktujac go jako: ,,magiczny, mechaniczny, méwiacy ekwiwalent
—ztozona symultaniczno$¢ form — kolordw — onomatopeicznych dzwigkow i hataséw™!7.
Stad byt juz krok do dramatu plastycznego.

155 G. Lista, Lo spettacolo futurista, s. 17.

156 Byt to pierwszy zeszyt specjalny ,,Sic” opublikowany w maju 1917 r.

ISTE. Depero, Vestito ad apparizione, TFI, t. 2, s. 160. Wedlug Listy, nie opublikowano tekstu w chwili
jego powstania w 1915 r. i po raz pierwszy pojawit si¢ w: M. Kirby, Futurist performance, E.P. Dutton, New
York 1971.
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Widowiskiem opartym na poszukiwaniach w obszarze synestezji (forma w ruchu,
kolor, dzwigk) mial by¢ takze spektakl zamowiony u Depera przez Diagilewa. W roku
1916 praca dla niego byta prestizowym wyroznieniem. Tak traktowat jg rowniez Depero,
ktéry 16 listopada podpisal z rosyjskim impresariem kontrakt na scenografi¢, 35 ko-
stiumow i 35 rekwizytow do inscenizacji basni Andersena Chant du rossignol's (Spiew
stowika). Miato to by¢é dwudziestominutowe przedstawienie, ktdrego akcja rozgrywa
si¢ w ogrodzie chinskiego cesarza. Rozkochany w stowiczym $piewie wtadca rozkazuje
schwyta¢ ptaka, gdy jednak urzeknie go sztuczny stowik, mechaniczna zabawka bedaca
podarunkiem od cesarza Japonii, zapomina o dotychczasowym ulubiencu. To jednak on
ocali go od $mierci swym $piewem.

Scenograficznym zadaniem Depera byto stworzenie basniowego ogrodu. Gtownym
elementem scenografii miata staé si¢ wielobarwna iurzekajaca plastycznie roslin-
nos¢, ktdéra tak oczarowata Diagilewa w czasie wizyty w pracowni wloskiego artysty.
Dominowaty w niej kwiaty o duzych lisciach i roztozyste krzewy. Najwigcksze kwiaty
dochodzity do pigciu metrow wysokosci, a srednica ich otwartych koron do dwdch me-
trow. Oto, co o swojej pracy dla Diagilewa napisat sam autor w cytowanym juz artykule
Autopresentazione:

Z organicznego stylu mojego malarstwa zaczerpnatem elementy niezbgdne do stworzenia nowej,
ztozonej dekoracji teatralnej i do wszelkich innych zastosowan artystycznych. W 1917 roku wyko-
natem (...) gigantyczna scenografi¢ plastyczng w formie kwiatow (nie malowana na tle i bocznych
kulisach, lecz skonstruowana: 16 metréw wysoka, 9 metrow szeroka i 8 metrow gleboka) do Canto
dell’ usignolo Igora Strawinskiego'>’.

I w manifescie 1/ teatro plastico (Teatr plastyczny):

[zbudowang z elementow scenografi¢ stanowita] gigantyczna tropikalna flora mechaniczna: szkla-
ne liscie na siedem metréw; korony kwiatow z dzwigcznych geometrycznych kampanuli, wykon-
czone zabkowaniem, oparte na z6ttych todygach i czerwonych kolczastych trzonach; splatany flu-
orescencyjny mechaniczny ogrod; plastyczna dzwigczno$é; autentyczna krystalizacja §wiatecznej
orkiestry!®.

Oproécz scenografii Depero wykonat takze okoto czterdziestu kostiumow plastycz-
nych, ,,usztywnionych, posiadajacych geometryczne mechaniczne formy, zdolne do au-

158 Whoski tytut Canto dell’ usignolo byt uzywany bardzo rzadko.

159 F. Depero, Autopresentazione, PASSAMANI, s. 159.

10 F. Depero, I/ teatro plastico Depero — Principi ed applicazioni (,,]l Mondo”, 27 kwietnia 1919), PAS-
SAMANI, s. 149. Po latach, w roku 1924, Azari przedstawit manifest La flora futurista ed equivalenti plastici
di odori artificiali (SCRIVO, s. 182), w ktérym opowiadal si¢ za zastapieniem naturalnej roslinnosci jej ar-
tystycznymi substytutami. Mialy one by¢ wykonane z plastiku, wyrdznia¢ si¢ mocnymi barwami i pachnieé
syntetycznie wyprodukowanymi zapachami. Azari skonstruowal wowczas kilka okazow takiej sztucznej,
pachnacej flory, a w roku 1926 Balla zaprezentowat kilka swoich eksponatéw na weneckim Biennale. Potem
nie nawiazano juz do tego pomystu, chociaz istnieje publikacja Bruna Sanzin, Fiori d’ltalia, aeroprofumi
futuristi, Edizioni Futuriste di Poesia, Roma 1942, do ktorej, niestety, nie udato si¢ dotrze¢. M. Verdone
(VERDONE-TTE, s. 327, przypis 2) wspomina o malarzu z Werony, Ernesto Tombie, ktory jest tworca flora
pneumatica, cytujac Alberta De Angelisa w: Scenografi italiani di ieri e di oggi, Cremonese, Roma 1938, s.
228-229: ,,Stworzyl on pneumatyczng scenografi¢ z cienkiej gumy, ktéra mogta przybiera¢ rozmaite formy
i zmienia¢ proporcje. Jest fatwa do mycia i mozna ja nadmuchacd jak plazowe zabawki z gumy (...). Konstruk-
tor zdotat stworzy¢ z niej drzewo, ktdre w miar¢ «nadmuchiwania» rodzi klejnoty, kwiaty i owoce”.
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tomatycznego poruszania si¢ i tworzenia baletu o walorach formalnych i nieznanej do-
tad nikomu r6znorodnosci choreograficznej”!%!. W I/ teatro plastico autor opisat je tak:

Kostiumy sztywne, solidne w formie i mechaniczne w ruchach; groteskowo szerokie ramiona
i dtugie, ptaskie nogi; dtonie w ksztalcie skrzynek, ptytek, wachlarzy o dtugich palcach; ztocone
lub zielone maski przedstawiajace jedynie nos, albo wielki oczodot, albo rozwarte w szerokim
usmiechu, rozswietlone usta z lusterek; ptaszcze w ksztalcie dzwonu, podobnie rozkloszowane
spodnie i rekawy; wszystko wieloptaszczyznowe i asymetryczne, wszystko rozkladalne na elemen-
ty i ruchome'®%.

Aktor znikal zupetie pod takim kostiumem i musiat dostosowaé do jego wymogow
swoje ruchy. Tym samym jednak stawatl si¢ integralng czg¢scia scenografii.

Widaé to bylo wyraznie w czasie przymiarki kostiumow przez tancerza zespotu
Diagilewa, Leonida Massine’a. Massine nie ograniczyt si¢ do ich natozenia, lecz wy-
trwale zglebiat ich sceniczne mozliwosci. Dzigki temu, pomimo Ze spektakl pozostat
w sferze projektu, Depero miat okazj¢ ujrzec, jak (cho¢ w malym fragmencie) jego dzie-
o ozywa. A efekt tego doswiadczenia skomentowat tak: ,,projekt ten nalezy do najwiek-
szych osiagnie¢ wspotczesnej sztuki malarskiej, uzytej na potrzeby teatru, ze wzgledu na
oryginalnos¢ i stylistyczng nosnos¢™!%,

Niestety, z projektu pozostaly dzi$ nieliczne $lady, a szkice kostiuméw tylko w nie-
wielkim stopniu pozwalaja wyobrazi¢ sobie wrazenie, jakie prawdziwe kostiumy mo-
gtyby wywrze¢ na widzach. Wspolpraca futurystow z Diagilewem, ktorej jedynym trwa-
tym $ladem byt nie najlepiej przyjety spektakl Balli, dobiegta konca. Spetzt na niczym
réwniez zamiar realizacji przez Cangiulla scenografii do Giardino zoologico'®* (Ogrodu
zoologicznego), do ktoérego muzyke miat skomponowaé Maurice Ravel. Diagilew, w po-
goni za najwigkszymi stawami owczesnej plastyki, postawit na srodowisko paryskie
ijuz wkrotce Europa mogta podziwiaé Parade (1917) Jeana Cocteau w oprawie sce-
nicznej Picassa.

Teatr magiczny i dramat plastyczny Depera

Juz pierwsze eksperymenty Depera pokazaty, ze nie znajdzie on w swym teatrze miejsca
dla aktorow. Zastapity ich marionetki i roboty, posiadajace zdolnos$¢ transformacji na
scenie, ktorej przestrzen wspottworzyty kolory i dzwigki. Po nich, w roku 1918, powsta-
ly kolejne projekty baletéw, ktdre udato sie Depero zrealizowaé przy finansowej pomocy
przyjaciela, pochodzacego ze Szwajcarii pisarza, Gilberta Clavela'®:

161 F. Depero, Autopresentazione, PASSAMANI, s. 159.

12 F, Depero, 1 teatro plastico Depero, PASSAMANI, s. 149.

163 F. Depero, Autopresentazione, PASSAMANI, s. 159.

194 Por. G. Berghaus, 1l giardino zoologio, w: Italian Futurist Theatre, s. 306-309.

165 Gilbert Clavel (1883-1927) w mtodym wieku przeniost si¢ z ojcem do Wioch i, po dtugiej podrézy
do Egiptu, osiedlit si¢ w Positano, gdzie odwiedzali go chetnie liczni futurysci, a takze wspolpracownicy Dia-
gilewa i gdzie Picasso poznat jedna ze swych zon, Olge Chochtowa. Byt erudyta, znawca kultury dekaden-
tyzmu i nowych awangardowych trendéw. Pozostal jednak typem outsidera (cierpial z powodu kalectwa).
Jego najbardziej znanym utworem jest Un istituto per suicidi, ilustrowany przez Depera, z ktorym potaczyta
go serdeczna przyjazn.
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...to wlasnie w czasie rozmowy z nim, w upalny dzien na goracych piaskach Capri, przyszto mi do
glowy, by wykorzysta¢ moje ostatnie rozwiazania plastyczne w teatrze marionetek. Uwalniajac si¢
od ludzkiego elementu, uzyskalem najwigksza autonomi¢ w tworzeniu moich ukochanych zyja-
cych konstrukeji i tak narodzity si¢ moje balety plastyczne!S.

Wykonawcami zostaly wigc kolorowe drewniane lalki o geometrycznej formie, poru-
szane mechanicznie i wykonujace geometryczne ruchy. Muzyke skomponowali migdzy
innymi zwigzani z futuryzmem Francesco Malipiero i Alfredo Casella, a do wystawienia
udato si¢ naméwié¢ samego Podrekke!®”. Spektakl pokazano w Rzymie (poczawszy od
14 kwietnia 1918 roku) dwanascie razy i spotkal si¢ on z letnim przyjeciem publiczno-
$ci. Depero przedstawit wowczas [ pagliacci z muzyka Caselli, L 'uomo dei baffi z mu-
zyka Geralda Tyrwhitta, Ombre i L orso azzurro z muzyka Béli Bartoka oraz I selvaggi
z muzyka Gian Franceska Malipiera'®.

Akcja I pagliacci toczylta si¢ w zielonym otoczeniu, nad ktéorym dominowatlo drze-
wo wymalowane na kulisach. Jej bohaterami byly trzydziestocentymetrowe marionetki-
-klauni. Biato-niebieskie drewniane lalki wkroczyly na sceng i przemaszerowaly przez
nia. Wtedy rozpoczat si¢ taniec baletniczki, skonstruowanej z kolorowych stozkow, ply-
tek, pryzmatow iubranej w rézowy strdj, oraz klauna w czerwono-zottym kostiumie.
Przerwato go jednak zainteresowanie postaci dla kury znoszacej wiasnie jajka. Drugi
z baletow L’uomo dei baffi rozpoczyna przemarsz przez scen¢ pijaczyny z wasami.
Nagle lalka zaczyna si¢ powigkszaé i rozmnazaé (niestety, nigdzie nie udato mi si¢ zna-
lez¢ informacji, w jaki sposob to si¢ dzieje). Kazdy z nowo powstatych podchmielonych
typkéw ma w reku szklanke-lampke, ktora wznosi toast, co powoduje przemieszczanie
si¢ $wiatelek. Niebieska baletnica z wachlarzem w r¢ku wykonuje taniec, czarny kot
zjada biata mysz. Deszcz papieroséw spada na trzech wasaczy, co budzi ich entuzjazm
1 wprawia w radosny plas. O Ombre, na ktére ztozyta si¢ gra cieni, §wiatel i szarych oraz
czarnych plaszczyzn, napisano, ze byly jak ,,symfonia abstrakcyjnych ksztalttow natozo-
nych na gre¢ zywych kolorow”, a o L’orso azzurro wiadomo, ze jego gldéwnymi posta-
ciami byly plasajace przyciezko niedzwiedz i matpa. Wigcej szczeg6tdéw mamy na temat
1 selvaggi. Bohaterowie to grupa dzikich ludzi, ktérzy dzieki zmianie $wiatet jawig sie
na przemian jako ,,czerwoni” lub ,,czarni”. Gdy gasnie $wiatlo, na scenie wida¢ zielo-
ne, btyszczace oczy weza, ktéry petznie wzdhuz sceny. Dwdch przedstawicieli réznych
plemion ktéci si¢ o dzikuske, a ta tanecznym krokiem przemierza sceng. Potem otwiera

166 F. Depero, Il teatro plastico Depero, PASSAMANI, s. 149.

167 Teatr marionetek Vittoria Podrekki (1883—-1959) byt zjawiskiem na skalg¢ migdzynarodowa. Jego twor-
ca byt synem pisarza, Carla, bratem Guida, wspdtzatozyciela Wioskiej Partii Socjalistycznej. Sam ukonczyt
prawo, parat si¢ dziennikarstwem i krytyka muzyczna. W 1914 r. stworzyt w Rzymie Teatro dei Piccoli, ktory
juz wkrotce liczyt ponad tysiac marionetek, dzigki czemu zastynat rowniez poza krajem (odwiedzit takze Pol-
ske). Prezentowano w nim nie tylko sztuki dramatyczne dla dzieci i dorostych, lecz takze utwory muzyczne.
Zob. tez 1. Lucari, Vittorio Podrecca. I piccoli musicisti d’eccezione, ,,Hystrio” 1999, nr 2, s. 43.

168 Spektakle Depera publicznos$¢ teatru Podrekki obejrzata w wykonaniu zespotu lalkarzy Gorno-
-Dall’Acqua. Proponowane ponizej opisy pochodzg mi¢dzy innymi z Les Ballets Plastiques au Teatro dei
Piccoli, ,,SIC”, listopad 1918, nr 34, s. 2; materialéw prasowych (,,La Tribuna”, ,,Il tempo”, ,,L’Idea Nazio-
nale”, Il Giornale d’Italia” z 17 kwietnia 1918); Il teatro plastico Depero, s. 149-150; VERDONE-TTF,
s. 271-272. Zob. takze G. Antonucci, Cronache del teatro futurista, s. 125 i nast.
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swoj brzuch, a publiczno$¢ dostrzega dziecko tanczace menueta. Malec wyskakuje na
sceng, ale wkrotce pozera je waz. Kolejne tance koncza spektak]'®.

Scenografia to rodzaj mobilnego kompleksu plastycznego: tak jawig si¢ wolne od
psychologii, mechaniczne w ruchach lalki; ich geometrycznos$¢ i mechaniczny rytm
eksponujg relacje miedzy przestrzenia, bryta, swiatlem, kolorem, linia, wpisujac si¢
W obszar poszukiwan teatru plastycznego. Jednak marionetki Depera, ,.trdjwymiarowe
formy w czystej postaci”, budujg znaczenia na scenie nie tylko kolorem i ruchem, lecz
takze — przynajmniej w pewnej mierze — poprzez szczatkowsa anegdote, z ktorej Depero,
wielbiciel basniowosci, nie chciat zupehie zrezygnowac.

Echa spektakli Depera pojawialy si¢ w prasie. Muzyke oceniono bardzo krytycz-
nie, natomiast same balety podobaty si¢, cho¢ nie zachwycily publicznosci. Niektore
fragmenty urzekaty bezpretensjonalnoscia i prostota, lecz w pewnym momencie zaczety
nuzy¢ widzoéw. Przyzwyczajonych do wyrafinowanych lalek bywalcéw teatru Podrekki
razit dos$¢ prosty sposob wykonania kukiet'™. Nie doceniono tez zupetnie nowatorskiej
roli przedstawienia. Pelne zrozumienie znaczenia tego eksperymentu wida¢ natomiast
w komentarzu Clavela: ,,Zostaje zniesiony podziat na proscenium i sceng, a scenografia
nie jest juz traktowana jako zwykta dekoracja, lecz jest $cisle powiazana z akcja i1 stano-
wi dynamiczny ciag oddanych plastycznie emocji”!”!. Wspottworzy aktywnie przestrzen
i atmosferg widowiska, stanowiac jego niezbywalny element.

W kolejnych miesiacach i latach Depero oddat si¢ z zapatem jeszcze wigkszej dyna-
mizacji sceny, zapowiadajac, ze nastgpne projekty bedg wykonywane nie tylko z drewna,
lecz takze z materiatu, gumy, blachy, a ich wazna cecha bedzie /luminosita i elastycznosé.
,»,Magicznos¢” owego teatru miata wynikaé z zabiegéw czynigcych calq scenografie jed-
nym wielkim zyjacym organizmem.

Najzwyklejsze i najrozmaitsze fakty ulegng zaskakujacej transformacji i plastyczno-magicznemu

przetworzeniu (...), kazde przemieszczenie przedmiotu czy postaci, kazda mysl, sen czy wizja, po-

zostang w $cistym zwiazku z otoczeniem, ktore tez stanie si¢ ruchome. Co wigcej, czasem bedzie
si¢ porusza¢ wyltacznie scenografia: obracajace si¢ kwiaty przyjmujace zaskakujace formy, wedru-
jace gory, kolyszace si¢ drzewa i kampanile, otwierajace si¢ domy o unoszacych si¢ nagle dachach,

porywiste wichry, ktore zmiataja (...) wszystko z powierzchni w fantastycznym wirze, podczas gdy
postaci zamieraja w tragicznym znieruchomieniu!”2.

YW 1 teatro plastico Depero (s. 149) Depero powrdcil do tego doswiadczenia, syntetyzujac je stowami:
,.Kuktly. Oswietlone wioski, kwiaty, drogi ze zlota i drzewa ze szkta. Tancerki r6zowe, liliowe, zielone. Rz¢dy
$nieznobialych myszy o oczach z cynfolii. Ztocista ulewa papierosow. Czarni dzicy ludzie. Czerwoni dzicy
ludzie, uzbrojeni w tarcze. Gigantyczna dzikuska i zielony teatrzyk, ktéry niespodziewanie ukazuje si¢ w jej
brzuchu. Mechaniczne weze. Zywe, potezne cienie. Bajeczne niedzwiedzie, koty, malpy”.

170 W osobnych dorozkach Depero i Clavel przewozili do teatru kolorowe lalki, zaprojektowane i skon-
struowane przez Depera. Mialy rozmiary cztowieka i bylo ich tak wiele, ze transportujacy je gingli w ich
natloku. Ludzie zatrzymywali si¢ zaskoczeni, a wkrotce uformowat si¢ za nimi rozkrzyczany pochod. Czy
to lalki, czy prawdziwi ludzie? I czy to wlasciwy moment na podobne maskarady, skoro w kraju toczy si¢
wojna? (...) Spektakli byto 11 (sic!) i nie przebiegly po mysli autora z braku doswiadczenia w pracy z takimi
lalkami zaréwno aktoréw, jak i samego ich konstruktora. (...) Publiczno$¢ oczekiwata wyrafinowanego stylu
zespohu Podrekki (osiemnastowiecznej muzyki i bajek z budujacym moratem) i byta zdezorientowana topor-
noscia tych celowo mechanicznych tworéw”. PASSAMANI, s. LVI.

7' VERDONE-TTEF, s. 272. Materialy nt. teatru plastycznego opublikowaty takze migdzy innymi ,,Ars
Nova” (kwiecien 1918), ,,Valori plastici” (listopad—grudzien 1919) i ,,Comoedia” (grudzien 1925).

12 F, Depero, 1l teatro plastico Depero, PASSAMANI, s. 150.



63

A oto co napisal Depero w tym tekscie w odniesieniu do baletow plastycznych:

Deformacja postaci w tancu moze by¢ catkowita; na przyktad tancerka, w wirze coraz szybszych
obrotéw, sama staje si¢ kwietnym wirem i, za pomoca prostych urzadzen oswietlajacych, moze
mieni¢ si¢ nieskonczong iloscig gwaltownie zmieniajacych si¢ barw. Catkowitej deformacji ulegnie
takze struktura sceny: zostanie poszerzona w kazdym wymiarze tak, by artysta mogt zrealizowac
na niej naj$mielsze pomysty. Moj styl, koncentrujacy si¢ na rytmie, w nieunikniony sposob do-
prowadzil mnie do tanca, ktory nie jest niczym innym jak tylko stylizacja gestu. Nadalem rytm
wszystkim elementom mojej flory, fauny i ludzkim postaciom, kazdemu gestowi, ruchowi postaci
i przedmiotéw (cztowiekowi, ktdry maszeruje lub pali, maszynie, ktora drukuje, jedzie lub mie-
li, kwiatu, ktory zamyka si¢ lub rozkwita, zwierzgciu, ktore si¢ rodzi, wodzie, ktora ptynie). (...)
Kazdy atom zycia (...) moze by¢ przedmiotem plastycznej interpretacji o wielkim znaczeniu. Styl
nadaje wagg i tworzy na nowo kazdy przedmiot, od najprostszych (takich jak szczotki, szklanki
czy pudetka) po minimalne i tajemnicze, mikroskopijne ruchy insektéw albo nieogarnione ruchy
przedpotopowych kolosow. Pomyslcie tylko, jak moze urzec na scenie rozwijajacy si¢ fantastyczny
kwiat, od chwili gdy pojawia si¢ jako niemal niewidoczny paczek do osiagnigcia swej najwigkszej
okazatosci, bez wzgledu na to, czy wyimaginowane tropiki, w ktérych wyrost, sa mechaniczne,
elektryczne czy pirotechniczne'”.

W roku 1923 F.T. Marinetti poswiecil pracy Depera artykut Il teatro magico di
Fortunato Depero (Magiczny teatr Fortunata Depera)'™. Okreslit tam jego sztuke jako
tak swieza, ze az pachnaca praniem” (fresca di bucato), i nowa ,,jak nowy samochdd,
jak nowy mundur, jak twarz noworodka”. Depero stat si¢ oficjalnie tworca nowej futu-
rystycznej fantastyki (un nuovo fantastico futurista), nieinspirowane;j literatura i bedace;j
bezposrednio dzieckiem ,,krysztatdéw, metali i maszyn”. Rados$nie roztanczone, ,,przera-
zajace i1 urzekajace” lalki Depera byty wyrazem niewyczerpanej fantazji, wigc Marinetti
nie omieszkat podkresli¢ ich waloréw, ktore nie ograniczaty si¢ do ich artystycznego
wymiaru, lecz stawaty si¢ rowniez wyrazem postawy zyciowej, w ktdrej najwazniej-
sze okazywaly si¢ kreatywnos$¢, polot, wyobraznia, pogoda ducha i sita, pozwalajaca
z wiarg kontynuowac nietatwe dzieto. Sam Depero juz wiele lat wczesniej, bo w tekscie
Ricostruzione futurista dell 'universo (Futurystyczna rekonstrukcja Swiata) z roku 1915,
wypowiadatl si¢ na ten temat. W manifescie stanowiacym zapowiedz totalnej przebu-
dowy $wiata, poswigcit na przyktad sporo uwagi futurystycznym zabawkom, ktérych
celem bedzie wywotywac¢ radosny $miech, uczy¢ ,,elastycznosci” i odwagi, pobudzaé
wrazliwo$¢ oraz wyobrazni¢. Co ciekawe, zabawki te beda uniwersalne, tzn. przeznaczo-
ne rowniez dla dorostych, gdyz pozwola zachowa¢ im mtodo$é, zwinno$¢, naturalnosé
i rado$¢. Tego samego beda zyczyé autorzy widzom, towarzyszacym im w przysztych
teatralnych eksperymentach!”.

173 Tamze, s. 150—-151.

174 F.T. Marinetti, I/ teatro plastico di Fortunato Depero, ,La Scena. Rivista d’ Arte, Teatro e Mondanita”,
1923, nr 2, s. 1, takze PASSAMANI, s. XLI-XLIII.

175 Pragnienie nadania $wiatu oryginalnej formy, pozwalajacej bawic si¢ zyciem, wida¢ rowniez w poza-
teatralnych, aczkolwiek zwigzanych z zainteresowaniami scenograficznymi, poczynaniach Depera. W 1921 r.
podjat si¢ on urzadzenia wngtrza znanego rzymskiego kabaretu Bottega del Diavolo, prowadzonego przez
Gina Goriego, pisarza i zastuzonego dla awangardy krytyka sztuki. Kabaret miat trzy sale, ktore Depero
zamienit w Piekto, Czysciec 1 Raj, dostosowujac odpowiednio wystrdj scian, meble i o§wietlenie. Doktadny
opis wnetrz w: VERDONE-TTF, s. 274-275. Takze Balla mdgt pochwalié¢ si¢ podobnym osiagnigciem.
W 1921 r. przy via Milano w Rzymie otworzyt kabaret Bal Tic Tac, ktérego wngtrze zaaranzowat osobiscie.
Odnosnie do bogatej bibliografii nt. tego lokalu por. E. Mondello, Roma futurista, Angeli, Roma 1990, s. 25,
przypis 34.
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Idee zwiazane z teatrem plastycznym, tak rzadko znajdujacym szansg¢ realizacji
na scenie, docieraly jednak do zainteresowanych w kraju iza granica. Tekst I/ tea-
tro plastico konczy wiele méwiacy o losach artystycznych idei, skrécony kalendarz
Depera, w ktorym wymienia on najblizsze wystawy swoich prac (w Mediolanie, Genui,
Florencji i Wenecji, a nastgpnie w Zurychu, Londynie i Sztokholmie) oraz wspomina
0 zamiarze wygloszenia wyktadu w Genui na temat L architettura luminosa: teatro pla-
stico e complesso plastico vivente (Swiecqca architektura: teatr plastyczny i ozywiony
kompleks plastyczny). Autopresentazione konczy natomiast wyznanie: ,,Mam szcze-
ry zamiar podja¢ na nowo pracg nad moim teatrem plastycznym zimg 1921/1922”.
A jednak nowe lalki nigdy nie zostaly pokazane publiczno$ci, gdyz idee Depera nie
spotkaty si¢ z zainteresowaniem profesjonalnego teatru. Teatr magiczny pozostat nie-
spelnionym marzeniem.

4. EKSPERYMENTY ENRICA PRAMPOLINIEGO. TEORIA | PRAKTYKA

Teorie nowej sceny

W 1915 roku Enrico Prampolini'’® byt juz znanym w $rodowisku futurystéw ekspery-
mentatorem 1 autorem kilku teoretycznych rozwazan na temat nowej sztuki. Teraz jed-
nak jego zainteresowania doprowadzily go do koncepcji teatru plastycznego, rozumia-
nego jako rodzaj abstrakcyjnej sztuki wizualnej, bedacej zrodtem emocji. Koncepcji tej
dat wyraz w znaczacym dla rozwoju awangardowej scenografii manifescie Scenografia
e coreografia futurista'” (Futurystyczna scenografia i choreografia). Wystapit w nim
przeciwko scenie rozumianej jako ,,fotograficzne powigkszenie fragmentu rzeczywisto-
$ci” 1 postulowal, aby autor oraz scenograf polaczyli wysitki, dazac do syntezy stowa
i waloréw plastycznych sceny. Scena musi zintegrowac si¢ z akcja, podobnie jak aktor
integruje si¢ ,,z dusza postaci stworzonej przez autora”. Dla zreformowania sceny sceno-
graf powinien wigc zarzuci¢ wszelkie realistyczne zwiazki ze §wiatem dramatu i skon-
centrowac si¢ na srodkach wyrazu, ktére wzbogaca spektakl o takie doznania i emocje,
jakich nie moze dostarczy¢ ani stowo poety, ani gest aktora. Dlatego zwiazki scenografii
ze $wiatem dramatu musza by¢ budowane tak, aby odczuwato si¢ je intuicyjnie, a to
staje sie mozliwe wyltacznie w teatrze, ktérego bohaterem jest — posiadajace swe ,,lirycz-

176 Najwazniejsze publikacje nt. Prampoliniego to: P. Bucarelli (red.), Enrico Prampolini, De Luca,
Roma 1961; E. Prampolini, Prampolini futurista 1912—1924, V. Scheiwiller (red.), Scheiwiller, Milano
1962; M. Monteverdi (red.), Avanguardia a teatro dal 1915 al 1955 nell’opera scenografica di Depero,
Baldessari, Prampolini (katalog z wystawy w Rovereto, 1970), Calliano 1970; D. Fonti (red.), Prampolini
futurista: disegni, dipinti, progetti per il teatro 1913—1931, Skira, Milano 2006. Zob. takze Bibliografie.

177 Po raz pierwszy opublikowany w ,,La Balza”, Messina 1915, nr 3 (12 maja), nastgpnie bardzo czesto
przedrukowywany, migdzy innymi w: S. Sinisi, Prampolini e la scena, Martano, Torino 1974, s. 65.
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ne pigkno” — tworzywo sceniczne: ruch, architektura sceny, budowana w duzej mierze
$wiattem i kolorem, oraz dzwigk.

Aby jednak tworzywo ujawnilo swoj potencjal, nalezy pokona¢ dychotomi¢ miedzy
aktorem i sceng w imi¢ akcji scenicznej, ktora ,,uruchamia” kazdy element przestrzeni
scenicznej. Na tym etapie refleksji znalazto si¢ jeszcze miejsce dla aktora (w kolejnych
latach Prampolini bedzie w tej kwestii coraz bardziej radykalny), ale jego rola zmienia
si¢ diametralnie w stosunku do tradycyjnej: aktor ma by¢ dostarczycielem jakosci chro-
matycznych i przestrzennych, a w rezultacie komunikowa¢ emocje pozwalajace widzom
odczué dzieto. W zwiazku z powyzszym publicznos¢ musi wspottworzy¢ widowisko,
bowiem jej zadaniem jest otworzy¢ si¢ na przygotowany dla niej obraz emocji (quadro
emotivo).

Kolejny znaczacy tekst Prampoliniego poswigcony koncepcji sceny powstat do-
piero po dziewigciu latach. Nosit tytul L’atmosfera scenica futurista: Scenosintesi
— Scenoplastica — Scenodinamica — Spazio scenico polidimensionale — L attore-spa-
zio — Il teatro poliespressivo'™ (Futurystyczna atmosfera sceniczna: Scenosynteza
— Scenoplastyka — Scenodynamika — Wielowymiarowa przestrzen sceniczna — Aktor—
—Przestrzen — Teatr poliekspresyjny) 1 okazat si¢ jedna z najwazniejszych futurystycz-
nych publikacji na ten temat. Znalazt si¢ w nim wykaz realizacji opierajacych si¢ na za-
lozeniach zawartych w pionierskim manifescie z roku 1915, a byly to wystepy w teatrze
marionetek w Rzymie (1919), w Teatrze Argentina (1920), w Teatrze Svandovo w Pra-
dze (1921), w Teatrze Narodowym w Pradze (1922), a takze w Teatrze Niezaleznych
(1923). Z perspektywy tych dokonan Prampolini pisat: ,,Gléwne zasady, ktdre ozywiaja
futurystyczna atmosferg sceny (atmosfera scenica futurista) to sama istota spirytuali-
zmu, estetyki i sztuki futurystycznej, a wigc: dynamizm, symultanicznosé, jednosé dzia-
fan postaci i otoczenia”!”®. W tradycyjnym teatrze dopuszczono do ,,dualizmu migdzy
postacia (elementem dynamicznym) i otoczeniem (elementem statycznym), mi¢dzy syn-
teza i analiza”, z czym futury$ci zamierzaja walczy¢.

Prowadzone przez Prampoliniego poszukiwania koncentrujg si¢ wokot wielowymia-
rowej przestrzeni scenicznej: ,,Rozbijajac pozioma powierzchni¢ przez wprowadzenie
nowych pionowych, uko$nych lub wielowymiarowych elementéw, pokonujac kubiczny
opor tuku scenicznego dzigki sferycznej ekspansji planéw plastycznych zrytmizowa-
nych w przestrzeni, otrzymuje si¢ wielowymiarowsq futurystyczng przestrzen scenicz-
na”. A scena to ,.elektrodynamiczna wielowymiarowa architektura §wietlnych (lumino-
si) elementdw plastycznych w ruchu™'®,

Wazny jest rowniez fragment poswigcony aktorowi-przestrzeni. Prampolini przywo-
luje takich eksperymentatorow, jak Craig, Appia i Tairow, ktdrzy znacznie ograniczyli
rol¢ aktora w widowisku: Craig okreslit go jako ,,plame koloru”, Appia ustalit hierarchig¢
pomigdzy autorem, aktorem i przestrzenia, Tairow sprowadzit go do przedmiotu sce-
nicznego. ,,Ja sam — pisze Prampolini — uwazam aktora za zb¢dny element akcji teatral-
nej (...). Aktor jest elementem interpretacji, ktory niesie z sobg najwigksze niewiadome
i daje najmniejsze gwarancje”'®'. Podczas gdy koncepcja sceniczna dziela teatralnego

178 L’Impero” 6-7 listopada 1924 oraz ,,Noi” 1924, nr 6-7-8-9, s. 6-7, takze ,,Sipario” 1976, nr 260.
179 Noi”, s. 6.

130 Tamze.

181 Tamze, s. 7.
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jest ,,absolutem”, aktor stanowi zawsze czynnik relatywizujacy, gdyz ,,deformuje i deter-
minuje” znaczenie teatralnego dzieta, wptywajac niekorzystnie na jego rezultat.
Aktorem w futurystycznym teatrze Prampoliniego ma by¢ przestrzen:

Przestrzen jest metafizyczng aureolg sceny. Scena jest duchowa projekcja ludzkich dziatan. Kto
wigc lepiej niz przestrzen, zrytmizowana na scenie, moze wydoby¢ i wyprojektowac zawartos¢ ak-
cji teatralnej? Personifikacja przestrzeni w funkcji aktora, jako dynamicznego elementu bedacego
wyrazem wzajemnego oddziatywania na siebie sceny i publicznosci, to jedno z najwazniejszych
osiagnig¢ sztuki i techniki teatralnej, gdyz rozwiazuje definitywnie problem jednosci sceniczne;j.
Jesli uzna¢ przestrzen za byt sceniczny wplywajacy na akcjg¢ sceniczna, a elementy, ktére dziataja
W jej obszarze potraktowac jako elementy dodatkowe, mozna osiagnaé jednos¢ sceniczng dzigki
synchronii dynamiki sceny i dynamiki aktora-przestrzeni, odpowiedzialnych za rytm atmosfery
scenicznej'®2,

W kolejnym fragmencie artykutu, opatrzonym nagtéwkiem I/ teatro poliespressivo
e l'atmosfera scenica futurista (Teatr operujacy wieloma srodkami ekspresji i futurystycz-
na atmosfera sceniczna), Prampolini okresla kierunki rozwoju teatralnej refleks;ji futury-
zmu: od malarstwa do scenosyntezy, scenoplastyki; od malarstwa do architektury planow
plastycznych w ruchu, scenodynamiki; od tradycyjnej trojwymiarowej sceny, do wielowy-
miarowej przestrzeni scenicznej; od aktora-cztowieka do nowego bytu scenicznego akto-
ra-przestrzeni i do poliekspresyjnego teatru futurystycznego (...). Nieco wczesniej, w tym
samym tekscie, autor okreslit, jak rozumie powyzsze terminy. Tak wigc

Scenosynteza: to dwuwymiarowa scenografia — przewaga elementu chromatycznego — rola ar-
chitektury jako elementu geometrycznego linearnej syntezy — akcja sceniczna w dwdoch wymiarach
— abstrakcja chromatyczna — powierzchnia.

Scenoplastyka: to trojwymiarowa scenografia — przewaga plastyki — rola architektury nie jako
fikcji perspektywiczno-malarskiej, ale jako zywej rzeczywistosci plastycznej — zniesienie sceny
— akcja sceniczna w trzech wymiarach — abstrakcja plastyczna — bryta.

Scenodynamika: to czterowymiarowa scenografia — przewaga elementu architektonicznego prze-
strzennego — rola rytmicznego ruchu jako elementu dynamicznego, istotnego dla jednosci i rozwoju
akcji teatralnej — zniesienie malowanej sceny — $wiecaca architektura przestrzeni chromatycznych
— wielowymiarowa akcja sceniczna, mnogos¢ srodkow wyrazu — abstrakcja dynamiczna — prze-

strzen'®3,

Prampolini postuluje rdwniez, by teatr stal si¢ waznym elementem Zzycia spotecz-
nego. Aby tak si¢ jednak stalo, nie moze on by¢ traktowany w kategoriach elitarnego
eksperymentu, lecz powinien sta¢ si¢ miejscem ,,zbiorowej edukacji duchowe;j”, gdzie
kazdy spektakl ,,bedzie mechanicznym rytuatem wiecznej transcendencji materii, ma-
gicznym objawieniem duchowej i naukowej tajemnicy. Panoramiczna synteza akcji,
pojeta jako mistyczny rytual duchowego dynamizmu. Osrodkiem duchowej abstrakcji
w stuzbie nowej religii przysztosci”'®,

Temat aktora powraca w tekscie Teatro futurista'® (Teatr futurystyczny). Prampolini
wylicza w nim problemy, z jakimi zmaga si¢ wspotczesny teatr: brak wspdtpracy mig-

182 Tamze.

183 Tamze, s. 6.

184 Tamze, s. 7.

185 Pod takim tytutem opublikowano go w,La Nazione” 28 grudnia 1927 r., a w kwietniu 1928
w ,,Comoedia” pod tytutem I/ teatro ¢ una fabbrica di emozioni, takze w: S. Sinisi, Prampolini e la scena,
s. 78-79.
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dzy autorem i aktorem, zbyt wielka rola tego ostatniego w procesie produkcji spektaklu
oraz zgubne przyzwyczajenie do improwizacji i zarzucenie artystycznej precyzji, a po-
nadto brak rezysera-scenotechnika, czyli kogos, kto potrafitby potaczy¢ w organiczna
catos¢ elementy techniczne oraz emotywne, niezb¢dne do zinterpretowania i wykonania
dzieta.

Prampolini trwa w niewierze w aktora. Podczas gdy koncepcja sceniczna dzieta te-
atralnego jest ,,absolutem”, aktor stanowi zawsze czynnik relatywizujacy. Co wiecej,
postac ludzka nie miesci si¢ w teatrze pojmowanym jako ,,miejsce objawienia tajemnicy
tragicznej, dramatycznej, komicznej”. ,,Dos¢ juz mamy ogladania tego groteskowego
strzgpu ludzkosci, ktéry miota si¢ pod teatralnym sklepieniem w oczekiwaniu az sam
siebie wzruszy”!%,

Teatr powstaje we wspolnym zbiorowym wysitku; jest owocem ,,mechanicznego zy-
cia ducha”, jest ,,fabryka emocji”, gdzie wszystko musi dziata¢ perfekcyjnie,

..jak w maszynie, w absolutnej synchronii réwnolegtych sil, nadajacych akcji teatralnej magne-
tyczny rytm wyznaczony przez scenotechnika, ktory rozmiesci i uruchomi wszystkie istotne sity,
poczawszy od aktorow-maszyn, po maszyny-aktoréw, tzn. poczawszy od pierwszej aktorki (ktéra
juz nia nie bedzie)'¥” po reflektor A z ruchomej rampy 32 (...). Ta nowa dyscyplina i rOwnowaga
elementow, ktore sktadaja si¢ na mechaniczne zycie teatru, jest istota nowego teatru.

Autor konkluduje swoj tekst dwoma uwagami: po pierwsze, trzeba, by aktorzy po-
siedli ,,§wiadomos$¢ artystyczna i duchowa”; po drugie, nalezy zastapi¢ wedrowne ze-
spoty aktorskie kilkoma stalymi teatrami, posiadajacymi odpowiedni aparat sceniczny,
oraz ironiczng apostrofa: ,, Komedia dell’arte to przeszto$é¢, panstwo aktorzy, wrazli-
wos¢ publicznosci jest coraz bardziej wyrafinowana i coraz glgbsza i chociaz wasz mozg
weciaz kocha nostalgiczne podréze wozami Tespisa, wasze cialo, bardziej inteligentne,
nie gardzi wygodnym slipingiem, ktérym przemieszcza si¢ z szybkoscia 80 km/h”!%,

Prampolini jest takze autorem wielu artykuléw rzucajacych swiatto na prace naj-
wazniejszych scenografow i scenotechnikow tamtych czasdw. W La scenotecnica futu-
rista™ (Futurystyczna scenotechnika) wylicza osoby zastuzone dla rewizji zagadnien
zwiazanych ze szkotg inscenizacji. Sa wsrod nich Antoine, Copeau, Craig, Stanistawski,
Ricciardi, ktorzy przygotowali grunt pod narodziny scenotechniki, oraz ,,prekursorzy-

186 S. Sinisi, dz.cyt., s. 79. To jedno ze sformutowan, ktore pojawily si¢ juz w z Manifesto dell’atmosfera
scenica futurista.

187 Pierwsza aktorka (prima attrice) to najwazniejsza rola w tzw. systemie rol, obowigzujacym w trady-
cyjnym teatrze mieszczanskim. Przetom wiekoéw to okres wzmozonej reakcji przeciwko kaprysom gwiazd,
szkodzacym jakosci przedstawien. Por. M. Gurgul, Zespdl, aktor i system rol, w: Historia teatru i dramatu
wloskiego od XIX do XXI wieku, s. 113—118.

188 S Sinisi, s. 79.

189 Tekst zostat wygloszony na Convegno Volta w Rzymie i opublikowany w ,,Stile futurista” 1934, nr 4.
Rowniez w Scenotecnica mondiale di oggi e di domani (,,Azione Imperiale” wrzesien 1936, s. 31-32) padaja
nazwiska zastuzonych scenotechnikéw, natomiast w napisanym w roku 1939 Discorso sulla scenografia ,,Si-
pario” 1945/1-5) Prampolini podsumowuje rozwoj scenografii w ostatnich dziesigcioleciach i wyodrgbnia
kilka jej gtéwnych nurtow: 1. naturalizm werystyczny: scenografia realistyczna, koncentrujaca si¢ na de-
talu; 2. neorealizm malarski: dzieto scenograféw-malarzy (od dekoratywizmu bizantyjskiego a la Gotowin,
Roerich czy Bakst po impresjonizm i ekspresjonizm); 3. neorealizm plastyczny: dzieto scenografow-rzez-
biarzy lub architektéw, ktorzy nie kolorowi, ale formie powierzaja gtéwna rolg; 4. abstrakcja przestrzen-
na plastyczno-chromatyczna, najbardziej skrajna tendencja, w ktdrej mieszcza si¢ doswiadczenia kubizmu
i futuryzmu”.
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-mistrzowie” Meyerhold, Wachtangow i Tairow. Inni poszukujacy artysci teatru, ktd-
rych wylicza si¢ w artykule to miedzy innymi: Baty, Jouvet, Dullin, Pito&ff, Autant-Lara,
Jessner, Piscator i dziatajacy w Warszawie Arnold Szyfman. Co do Wioch, autor uzna-
je, ze teatr koloru Ricciardiego byt pierwszym wloskim przyktadem realizacji czystego
teatru (featro d’arte pura) opartego na scenotechnice. Wspomina rowniez o roli takich
tworcow, jak Virgilio Marchi, Guido Salvini, A.G. Bragaglia, oraz o dokonaniach futury-
stycznej scenotechniki w realizacjach miedzy innymi takich sztuk, jak Tamburo di fuoco
(1922) i Prigionieri (1925) Marinettiego oraz pantomimy futurystyczne zaprezentowane
w Paryzu w roku 1927.

Prampolini byt orgdownikiem teatru rozumianego jako widowisko, w ktérym za-
sadniczym elementem jest gra z przestrzenia prowadzona tak, aby ,,namagnetyzowac
thumy”!'°. To jednak moze zaistnie¢ jedynie w teatrze znajacym ,tajemnice i technike
sceny”, poniewaz niezbgdna jest do tego ,,machina teatralna” oraz specjalisci umie-
jacy ja obshizy¢. Dlatego postuluje stworzenie Miedzynarodowego Instytutu Sztuki
Teatralnej, platformy dialogu dla eksperymentatorow i technikdw teatru z catej Europy.
Taki szeroki projekt miatby objaé migdzy innymi: szkotg dla rezyserdw, inscenizatorow,
scenografow, technikdéw swiatta i odgltosow scenicznych, kostiumologéw oraz maszyni-
stow. Proponuje takze, by co dwa lata organizowacé festiwal, na ktérym prezentowano by
najnowsze dokonania nowego teatru, i postuluje stworzenie archiwum oraz biblioteki,
odpowiedzialnych za zbieranie dokumentacji i publikacji na te tematy. Projekt spotkat
si¢ z zainteresowaniem srodowiska, poparli go Marinetti i Pirandello, jednak — jak wiele
$miatych futurystycznych inicjatyw — pozostal w sferze marzen pomystodawcow.

Prampolini i teatr koloru Achille Ricciardiego

Waznym momentem w zyciu artystycznym Prampoliniego stato si¢ spotkanie z Achille
Ricciardim (1884—1923), ktory przeszedt do historii wloskiego teatru jako tworca teatru
koloru (teatro del colore). Ricciardi opublikowal zarys swojej teorii w roku 1906'"!. Juz
woweczas jego marzeniem bylo, by zmierzy¢ si¢ z praktyka teatralng. Jego idee okazaty
si¢ jednak tak ryzykowne, ze marzenie to udato mu si¢ zrealizowa¢ dopiero po uptywie
czternastu lat. W oczekiwaniu na ten dzien, w roku 1913 rozpoczat zapisywanie swoich
przemyslen, ktére ukazaly si¢ drukiem w 1919 roku w Rzymie pod tytutem Teatro del
colore (Teatr koloru)'?. Idea Ricciardiego zasadzata si¢ na przypisaniu kolorowi funkcji
duchowe;j. Jej podstaw mozna szuka¢ w romantycznej koncepcji syntezy sztuk i symbo-
listycznych eksperymentach, prowadzonych w imi¢ kolorystyczno-dzwigkowych kore-
spondencji. Zmierzata jednak w nieco innym kierunku niz inne dwczesne eksperymenty
teatralne: nie stawiata bowiem w centrum swojej uwagi problemu dzwigkowo-chroma-
tycznej synestezji, lecz koncentrowata si¢ na wybranym tworzywie, dynamicznym ko-

190 Cytowane tu i ponizej okreslenia pochodza z E. Prampolini, L Istituto Internazionale d’Arte Teatrale,
L’ Impero” 3 maja 1932; takze w: S. Sinisi, Prampolini e la scena, s. 83—84.

1 A, Ricciardi, 1/ teatro del colore, ,,Secolo XIX”, 8 maja 1906.

192 Publikacja nosita taki sam tytut jak poprzedzajacy ja artykut, tym razem jednak byta to ksiazka.
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lorze'3. W tym celu Ricciardi pragnat uwolni¢ kolor od funkcji ilustrujacych czy aneg-
dotycznych, by mogt on staé¢ si¢ zasadniczym tworzywem nowego dramatu: dramatu
koloru.

Zdaniem Ricciardiego, kolor wyzwala scen¢ z zaleznosci od stowa i tworzy prze-
strzen sceniczng, w ktdrej poezja stowa i wartosci chromatyczne projektu scenicznego
stapiaja si¢ w jedno, oferujac widzowi mozliwos¢ przezycia nieznanego dotad do§wiad-
czenia, dajac wyraz niewyrazonym i niewyrazalnym stowem ,,dialogom” protagonistoéw,
a zarazem oddajac w ten sposéb stan ich dusz i umystow. Oswietlenie i dekoracje jako
catos¢ juz nie ograniczajg si¢ do ilustrowania czy interpretacji dramatu, lecz prowadza
do transfiguracji $wiata przedstawionego. Ricciardi, milos$nik d’Annunzia, pozostawat
pod wrazeniem rozwigzan zastosowanych w jego dramatach Sogno d’una mattina di
primavera (Sen poranku wiosennego) i Sogno d’un tramonto d’autunno (Sen zmierzchu
jesiennego). Co prawda d’Annunzio wpisywatl si¢ jeszcze w symbolistyczng refleksje
nad nowa teatralnoscia, ograniczona na 0goét do synestezyjnych zabiegdw na ptaszczyz-
nie inscenizacji, jednak z pewnoscia jego propozycje Ricciardi mogt odczytywac jako
przejaw bliskiej mu wrazliwosci 1 awangardowej, chromatycznej intuicji. Warto zatrzy-
mac si¢ na chwile nad wymienionymi powyzej sztukami, gdyz kto wie, czy nie lepiej niz
propozycje samego Ricciardiego, oddaja one istotg jego koncepcji.

W obu wypadkach akcja toczy si¢ w nieduzej, zamknigtej przestrzeni domostwa
i przylegajacego don ogrodu, w ktérej postaci zmagaja si¢ z mrocznymi wspomnieniami
i destrukcyjnymi emocjami, jakie niesie utracona mitos¢. W atmosfere zblizajacej sig¢
tragedii i $mierci wpisuje si¢ bardzo udanie wtasnie kolor. D’ Annunzio wyznaczyt mu
nie tylko zadanie ilustrowania stanéw psychologicznych bohaterow, lecz takze samo-
istne niesienie znaczen i moc budowania przestrzeni scenicznej'®*. 1 tak, w pierwszym
z utworow zielen, mocno osadzona w symbolicznym i magicznym wymiarze przypisy-
wanym ro$linnosci, staje si¢ dla bohaterek naturalng oaza, wyidealizowanym Edenem,
w ktérym mozna skry¢ sie przed okrucienstwem $wiata; skontrastowana z czerwienia,
przypomina widzom o nierozerwalnych wig¢zach Erosa i Tanathosa; przeciwstawiona na
moment barwie oslonecznionego $witu, nadaje nowy wymiar calej ludzkiej egzysten-
cji. W drugiej ze sztuk jedna z gtdéwnych rol, obok bohaterek dramatu, odgrywaja fiolet
i purpura. Ilustruja one stany ducha protagonistki, ale i same urastajq do rangi postaci,
towarzyszac czynionemu maleficium, zapowiadajac $mieré, budujac przestrzen zniewo-
lenia 1 samozagtady. Tak wielorako wykorzystany kolor — wdzierajacy si¢ w przestrzen
dramatu w formie o$wietlenia sceny, fragmentu statej scenografii, rekwizytu czy kostiu-
mu, a jednoczesnie tak dalece zintegrowany z sensami, jakie niesie tekst dramatyczny
— uzyskuje niezwykta moc sprawcza. I jesli nawet nie spetnia wszystkich postulatow
Ricciardiego, jest z pewnoscia bliski jego idei.

Z kolei bliskie pogladom Prampoliniego byto zdanie Ricciardiego na temat roli akto-
ra w budowaniu akcji. Powinna ona by¢ uwarunkowana przez calosciowa kompozycje

193W Scenografia: un tentativo interessante. Il teatro del colore. Intervista con Achille Ricciardi, ,,I1 pri-
mato artistico Italiano”, listopad 1919, nr 2, s. 49-50, czytamy: ,,Celem inscenizacji jest fuzja sztuk: w moim
teatrze daz¢ do osiagnigcia jednosci sztuk przestrzennych i czasowych, podporzadkowanych jednolitej kon-
cepcji estetycznej”.

19 Por. M. Gurgul, Hortus conclusus nel teatro di Gabriele D’ Annunzio (Sogno d’un mattino di pri-
mavera. Sogno d’un tramonto d’autunno), w: B. Sosien (red.), Imaginer le jardin, Abrys, Krakow 2003,
s. 147-155.
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zdominowanej przez kolor sceny, a jego ruchy powinny wynikaé z precyzyjnej choreo-
grafii i uzupetniaé sceniczny kontekst, w ktoérym si¢ pojawiaja. Prampolini zaintereso-
wat Ricciardiego swoimi poszukiwaniami chromatycznymi (budowang $wiattem oraz
kolorem, ruchoma chromatyczng architektura sceny) i chociaz Ricciardi sktaniat si¢ bar-
dziej ku symbolistycznej orientalizujacej dekoracji, futuryscie Prampoliniemu powierzyt
przygotowanie scenografii do swego, tak dtugo oczekiwanego, scenicznego debiutu.

Marinetti che¢tnie wpisywat w poczet futurystow nawet tych ludzi sztuki, ktorzy naj-
gorecej odzegnywali si¢ od zwigzkdw z nim. Tak stato si¢ i tym razem, a zaangazowanie
Prampoliniego jeszcze bardziej osmielito futurystow, by uznaé Ricciardiego za przed-
stawiciela ruchu. On sam nie byt tym zachwycony. I chociaz futurysci jak nikt inny po-
trafili rozreklamowac przedsigwzigcie, Ricciardi zapewne mial powody, by odnosi¢ si¢
do ich poczynan z rezerwa. Zainteresowanie projektem byto i tak ogromne, a obecno$é
futurystéw niosta pewne zagrozenie. W istocie bowiem Marinetti i jego towarzysze re-
klamowali przede wszystkim futuryzm, co odczytano jako sygnat do kolejnej publicznej
pyskowki oraz bijatyki i nie omieszkano tego wykorzystaé.

Zaplanowana na 15 marca 1920 roku premiera w rzymskim Teatro Argentina zo-
stata przesunigta o sze$¢ dni z powodéw technicznych. Jednak iten okres okazal sig
niewystarczajacy, by upora¢ si¢ z wszystkimi technicznymi problemami. Oprécz tego
Ricciardi stanat w obliczu zagadnienia, z ktérym mierzyli si¢ przed nim organizatorzy
futurystycznych fournées teatru syntetycznego. Wspolpracy odméwili aktorzy; nierozu-
miejacy intencji tworcow spektaklu i niezainteresowani zapoznaniem si¢ z nimi, grali po
prostu zle. Nie dos¢ sprawna i z pewnoscig nie do§¢ zdeterminowana okazata si¢ takze
ekipa techniczna, ktdrej rola byta tu nie do przecenienia.

W dniach 21-23 marca zaprezentowano pierwszy program'®’. Zlozyly si¢ nan:
L’intrusa (Intruz) wedhug Maeterlincka, Chitrangada Tagorego i Il pomeriggio di un
fauno (Popoludnie fauna) na podstawie wiersza Mallarmégo. W sztuce Maeterlincka
postawiono na regularna, zamknigta kompozycje: aktorow usadzono wokdt biatego
stolu w silnym $wiattocieniu przypominajacym pldtna Caravaggia. Odpowiednie wy-
korzystanie $wiatta miato odda¢ kontrast miedzy niewidzacym ,,jasnowidzem” a jego
widzaca, lecz niezdolng do ,,ujrzenia” prawdy rodzina'*®. Do Chitrangada Prampolini
zaprojektowat orientalng §wiatyni¢ otoczong drzewami, ktorych pnie wymalowano na
podwieszanych zastawkach. Na gmachu $wiatyni usadzono nieruchomo dwdch bogéw
w kostiumach w towarzystwie dwoch tancerek. W pelni udane tym razem efekty §wietl-
ne wzbudzity aplauz widzoéw. W Il pomeriggio di un fauno umieszczono w tle duzy
ekran, na ktérym projektowano kolorowe $wiatla. Poczatkowo miaty one ,,wkracza¢”
do akcji obok tancerek, z ktorych w koncu zrezygnowano z powodéw finansowych.
Niebieskie, szkartatne i purpurowe promienie, ,,plasajace” na tle ekranu, zastapily wiec
ruch zywych postaci. Barwny tan miat wzbogaci¢ wiersz Mallarmégo recytowany po
francusku z kulis. Stowa poety interpretowata ruchem tancerka. Niestety, zawiodly efek-
ty $wietlne, co odbito si¢ bardzo niekorzystnie na odbiorze catosci.

19 Dane nt. spektakli na podst. ,,La Tribuna”, ,,Il tempo”, ,,Corriere d’Italia” z 22-23 marca 1920 r.

19 Jak pisze Guido Bonino w La scenografia futurista (,,Sipario” 1967, nr 260, s. 47), udato si¢ Prampo-
liniemu zdynamizowac pracg kolorem i w tym eksperymencie mozna upatrywaé zapowiedzi jego przysziej
teorii aktora-przestrzeni, por. s. 66.
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Trzy kolejne dni (24—26 marca) przyniosty modyfikacje¢ programu. Spektakl na pod-
stawie Mallarmégo zastapiono sztuka Ricciardiego Lo schiavo (Niewolnik) z muzyka
Malipiera. Za§ w dniach 27-29 marca oba spektakle powrdcity na scen¢ obok Samuna
Strindberga i Nuit d’octobre (Pazdziernikowa noc) De Musseta z muzyka Chopina.
Tym razem wiersz deklamowano ze Srodka sceny, a recytator zanurzony byl w czer-
wonym s$wietle. Efekty §wietlne zadowolily publicznos¢, do pelni szczgscia zabrakto
jednak dobrej woli fatalnie recytujacego Achille Vittiego, szefa zaangazowanego przez
Ricciardiego zespotu aktorskiego Ars Italica, ktdry nie nauczyl si¢ tekstu na pamieé
i zbyt ewidentnie korzystat z podpowiedzi suflera'”’. Publiczno$¢ nie omieszkata oka-
za¢ niezadowolenia. Zawazylo to oczywiscie na wrazeniu koncowym. Doszlo do staré
z widzami, jak w czasach najbardziej pamietnych wieczorow futurystycznych.

Ostatnie dwa wystepy (30-31 marca) przyniosty jedng nowos¢. Bylta to sktadanka
trzech tancow, zatytutowana Novilunio (Now) iprzygotowana na podstawie poezji'®®
d’Annunzia, a jej bohaterkami byly Diana, Selene i Hermione. Pokaz spodobat si¢ pub-
licznosci zaréwno za sprawg Swiatla, jak 1 wdzigku tancerek. Jednak, reasumujac, wyni-
ki tego eksperymentu, nie mogly by¢ zadowalajace. Nie po raz pierwszy awangardowy
tworca schodzit ze sceny pokonany w obliczu skromnych mozliwosci technicznych dw-
czesnych wloskich teatrow, a takze niemal powszechnego braku zrozumienia i uznania
ze strony wspdtpracownikéw. I tym razem niedopracowany projekt nie zdotat zachwycié
widzéw. Owczesna awangarda w trudnych dla kraju czasach i przy mizernym ogdlnym
stanie wloskiej sztuki teatralnej nie mogta liczy¢ na inwestycje, ktore pozwolityby jej
konkurowa¢ na przyktad z teatrami niemieckimi. Jest jednak zastanawiajace, ze w dal-
szym ciaggu nikt nie pomyslat o przygotowaniu ,,ludzkiego” zaplecza dla coraz $miel-
szych eksperymentow, na przyktad o stworzeniu podstaw nowej techniki aktorskiej'”.
Istotnym czynnikiem niepowodzen byt réwniez koszt wynajecia teatru i ograniczony czas
prob. Aby ujrze¢ swa teori¢ na scenie i wynaja¢ Argenting, Ricciardi zaangazowat caly
swoj majatek, sprzedat dom i gospodarstwo. Po porazce poniesionej w Rzymie starat si¢
rozpropagowac i pokazaé swdj teatr za granicg. Odbyt w tym celu wiele podrdzy, lecz nie
przyniosty one upragnionego rezultatu, a starania przerwata naglta smier¢ artysty>®.

Prampolini wielokrotnie przypominat zashugi Ricciardiego, umieszczajac jego nazwi-
sko wsrdd najwazniejszych postaci awangardowego przetomu. W tekscie L evoluzione
della scenotecnica (Ewolucja scenotechniki) pisat, tak komentujac jego idee:

Nie mozna nie nadmieni¢, ze do powstania futurystycznej scenotechniki przyczynity si¢ wydat-
nie futurystyczne sztuki plastyczne. Gdy w drugim dziesigcioleciu nowego wieku w naszych tea-
trach toczyly si¢ burzliwe dyskusje i polemiki wywotane nowymi widowiskami, w 1920 w Teatro
Argentina w Rzymie wraz z teatrem koloru Achille Ricciardiego nabrato ksztattu kolejne teatralne
przedsiewzigcie, ktore przenikat duch poezji. Zainteresowanie, jakie wzbudzity teorie i ekspery-
menty tego czlowieka teatru, znawcy najbardziej ztozonych rozwiazan technicznych, jakich doko-
nano w tamtych latach na europejskich scenach, miato ogromne znaczenie. Nie jest naszym zada-

197 Por. A. Tilgher, 11 ,, Teatro del Colore” all’Argentina, ,,J1 Tempo”, 28 maja 1920.

19 To cytowany juz zbidr poetyckich tomow Laude del cielo, del mare, della terra e degli eroi (1903—
—-1934).

19 Przypomnijmy, ze projekt Prampoliniego, o ktérym wspominatam na s. 68, pochodzit z 1932 r.,
a 1 wowczas nie udato si¢ go zrealizowac.

200 Wkrétce po powrocie do Rzymu, 22 stycznia 1923 r., Ricciardi zmarl na zapalenie opon mozgo-
wych.
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niem omawianie zatozen ideologii teatru koloru (udokumentowanych w ksiazce Ricciardiego), lecz
wydaje nam si¢ stuszne podkreslenie szczegdlnego charakteru wystawionych autoréw — takich jak
Wilde, Rimbaud, Mallarmé, Maeterlinck, Tagore — gdyz méwi to wiele o istotnej dla Ricciardiego
poetyce. A ta korespondowata z poetyka inscenizacji podporzadkowanej kolorowi.

Technicznie recytacja nie byla oddzielona od przestrzeni-swiatla-koloru, lecz je
wspottworzyta. Malowang scene zastapiono monochromatycznymi o$wietlonymi ele-
mentami; kolor-$§wiatto zostat podniesiony do roli protagonisty akcji scenicznej. Na
dramat czy poemat sktadaty si¢ nastepujace po sobie obrazy. Kolor miat tez za zadanie
intensyfikowa¢ stowo, mimike i recytacje, a takze inne tworzywa, ktore sktadaty si¢ na
spektakl]®!,

Sceniczny debiut Prampoliniego i jego teatr magnetyczny

Istotnym momentem poszukiwan byta dla Prampoliniego premiera jego widowiska
Matoum et Tévibar, przygotowanego na podstawie tekstu Pierre’a Alberta Birota*? o ta-
kim wiasnie tytule. 14 i 15 maja 1919 roku sztuk¢ wystawil zespdt Podrekki Teatro dei
Piccoli, a przedstawienie odbyto si¢ w Teatro Odescalchi w Rzymie. Byt to ,,dramat dla
marionetek”, ktorego akcja toczy si¢ na Marsie: na krélewskim dworze rywalizuja z soba
dwaj tytutowi poeci. Matoum jest pigkny, dostojny i dobrze ubrany. Jego poezja zachwy-
ca Krola, Krolowa i zebrany przed patacem Ttum poddanych, a kobiety szalejg za swym
idolem. Gdy natomiast Tévibar, ani troch¢ nieprzypominajacy uroda, strojem i dosto-
jenstwem swego przeciwnika, zaczyna recytowac swoj wiersz, obecni niemal zasypiaja.
Tévibar zarzuca zebranym, ze niestusznie podziwiaja kiepska twdrczo$¢ Matouma, nie
dos¢ jednak, ze nikt go nie stucha, to jeszcze na koniec zostaje on zabity.

W interpretacji Prampoliniego prawdziwymi bohaterami sztuki staly si¢ ruch,
dzwigk ikolor. Wykonat on tréjwymiarowa scenografi¢, ktdra, w przeciwienstwie do
samej sztuki, bardzo spodobata si¢ publicznosci. Wyeliminowal w niej malarskie tlo,
proponujac w zamian budowang swiattem architekture, o ktorej méwit juz od roku 1915.
Abstrakcyjne dekoracje wykonano z papieru i o§wietlano zottym Iub czerwonym $wiat-
tem. Kulisy zamontowano na sworzniu, ktory obracajac si¢, pokazywal raz po raz sza-
rego Tévibara lub kolorowego Matouma. Thum powstal z wielu ramion i gtow, osadzo-
nych na drewnianej tablicy oraz potaczonych strunami z gtéwnym mechanizmem; w ten
sposob, pociagajac za sznurki, mozna byto uruchomic jego pewne ograniczone gesty.
Glowy marionetek wykonano z przezroczystego materiatu i oswietlano w czasie recyta-
¢cji. Idea, by scenografia nie tylko byla oswietlana, lecz sama roz§wietlala sceng, miala
zlikwidowaé dychotomi¢ migdzy aktorem a scenografia. Takze kwiaty stanowiace czg$¢
dekoracji podswietlano za kazdym slowem Matouma, to znow zatapiano w cieniu, gdy

201 Tekst opublikowano w zbiorowej publikacji Cinquant ‘anni di teatro in Italia, Bestetti, Roma 1954,

202 Pierre-Albert Birot (1876-1967) — pisarz, poeta i dramaturg francuski, w 1916 r. zalozyt pismo ,,SIC”
(,,Sons, Idées, Couleurs”), wydawane do 1919 przy wspdtpracy takich staw, jak Guillaume Apollinaire, Louis
Aragon, Max Jacob, Pierre Reverdy, Philippe Soupault, Tristan Tzara czy Gino Severini.
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do glosu dochodzit Tévibar. Odpowiednie operowanie §wiatlem i cieniem pomogto tak-
ze odda¢ atmosfere Marsa. Spektakl wspottworzyta rytmiczna bruistyczna muzyka®.

Doswiadczenie to utwierdzitlo Prampoliniego w przekonaniu o stuszno$ci podje-
tych przemyslen i eksperymentdw, ktorym oddawat si¢ takze w ciggu nastgpnych lat.
Ich wynikiem okazal si¢ model nowej sceny, ktérej zadaniem byto uwolnienie tworcy
widowiska od tradycyjnych ograniczen, ,,zaatakowanie” widza sugestywnoscia obra-
zO6w 1 wywotanie emocji poprzez dotarcie do sfery duchowosci. Taki teatr miatl wal-
czy¢ z przeintelektualizowaniem i psychologia w imi¢ duchowego wzruszenia, wizual-
nej atrakcji oraz plastycznej abstrakcji. Jego celem bylo pokazanie duchowego zycia
przestrzeni, a mialy temu stuzy¢ ruch i$wiatto. Swoj projekt okreslit mianem teatru
magnetycznego (featro magnetico) i zaprezentowat go na Migdzynarodowej Wystawie
Sztuki Zdobniczej w Paryzu w kwietniu 1925 roku, zdobywajac najwyzsze wyroznie-
nie: Grand Prix d’Art Théatrale. Projekt zawieral bardzo ztozonga maszynerig¢ sceniczna:
ruchome platformy, obracajace si¢ plyty i inne elementy kinetyczne, operujace na roz-
nych poziomach oraz ptaszczyznach. Jego autor odszedt od tradycyjnej sceny z tukiem
scenicznym na rzecz ruchomej przestrzeni scenicznej. Aktoréw i dekoracje zastapiono
abstrakcyjnymi ekwiwalentami bgdacymi miarg przestrzeni i czasu scenicznego: dzwie-
ki oraz glosy rozchodzace si¢ z gigantycznych megafonow, a takze $wiatla projektowane
na sceng przez projektor, refraktor i dyfuzor swiatta. Warstwe brzmieniowa zapewniaty
intonarumori Russola. Projekt nie doczekat si¢ nigdy pelnej realizacji, natomiast w roku
1928 Prampolini zaprezentowat w Rzymie pantomime Santa velocita (Swieta szybkos¢),
w ktorej — zgodnie z zatozeniami teatru magnetycznego — nie byto muzyki ani tradycyj-
nie rozumianych postaci, a w roli bohaterow ,,wystapily” $wiatta i hatasy wyprodukowa-
ne przez urzadzenie Russola®™,

Futurystyczna pantomima®®

W roku 1925 Prampolini pojechal do Paryza, by stworzy¢ tam zespdt futurystycznej
pantomimy lub ,,baletéw wloskich” na ksztatt baletéw rosyjskich i szwedzkich. W tym
celu wynajat Théatre de la Madeleine 1 w listopadzie 1926 roku powotat Compagnie de
Pantomime Italienne, ztozona z tancerzy oraz mimdw, rezerwujac dla siebie rolg rezysera,
scenografa i autora kostiuméw. Prampolini pragnat pozyska¢ dla swego przedsiewzigcia

203 Informacje nt. spektaklu znalazly si¢ migdzy innymi w: E. Prampolini, V. Orazi, Matoum et Tévibar
a Rome, ,SIC”, listopad 1918 i marzec—kwiecien 1919 .

204 Prampolini opisat dokladnie ten nowy rodzaj teatru skupionego wokdt magnetycznej sity sugestii,
w katalogu wystawowym International Theatre Exhibition, ktéra odbyta si¢ w Nowym Jorku 1926 r., s. 107
(wloska wersja: G. Gori, Scenografia, Stock, Roma 1926, s. 215-222). Temu tematowi poswigcit tez inne
teksty: Arte meccanica, ,,L’Impero”, 15 stycznia 1925; Il teatro é vita meccanica dello spirito, ,,L’Impero”,
20 pazdziernika 1926; Stile geometrico e arte futurista, ,,L’Impero”, 12 listopada 1927. Nie udato si¢ odna-
lez¢ petniejszych informacji nt. szczegdtéw wystawienia Santa velocita.

205 Pantomima z wielu powodow przynalezy do tzw. sztuki mechanicznej, o ktorej jest mowa w kolejnym
rozdziale, lecz umieszczam poswigcony jej fragment w tym miejscu ze wzgledu na rolg, jaka w konstrukcji
scenografii posiadaja omawiane w tym rozdziale tworzywa, i na kontaminacj¢ widowiska z niefuturystyczna
stylistyka wprowadzona za sprawg Marii Ricotti. Balety mechaniczne Prampoliniego zostang natomiast omo-
wione w rozdziale poswigconym sztuce mechaniczne;.
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jakas znang postac zycia artystycznego. Prowadzit rozmowy z Josephing Baker i Isadorg
Duncan. W konicu do wspodtpracy zaprosit Marig¢ Ricotti, aktorke o sporej stawie, specja-
lizujaca si¢ w niemym tragizmie i opowiadajaca si¢ za duzo bardziej tradycyjnym, niz
futurystyczny, rodzajem recytacji oraz wystrojem sceny. W grudniu rozpoczgto proby,
a premiera przygotowanego widowiska odbyta si¢ 12 maja 1927 roku®.

Artysta postrzegal pantomimg jako spektakl odpowiadajacy duchowi ,,zmechanizo-
wanych” czasow, gdyz byt on dla niego rodzajem mechanizmu, sktadajacego si¢ z roz-
maitych trybow (tematu, muzyki, choreografii) tworzacych catos¢. Poza tym na scenie
wykorzystano najnowsze zdobycze techniki: projekcje¢ filmowa, ruchome tlo, nowo-
czesne oswietlenie. Na sceng powrdcit aktor®”, lecz wyltacznie jako jeden z elementéw
pewnej catosci: postugiwat si¢ nie stowami, lecz gestami, a te zostaly podporzadkowane
rytmowi zgeometryzowanej przestrzeni. Oprocz aktora ruchome byly takze inne ele-
menty: zdynamizowana $wiattem tréjwymiarowa scenografia, dekoracje i rekwizyty. Ich
dynamika miata zlikwidowaé antynomi¢ migdzy przestrzenia i aktorem. Byt to spektakl
realizujacy postulaty manifestu teatru zaskoczenia, dlatego wprowadzono w nim wy-
szukane $rodki sceniczne. Domagat si¢ tego zreszta charakter samego teatru Madeleine,
ktorego publiczno$¢ zaliczata sie do bogatego mieszczanstwa i nalezata do najbardziej
wyrafinowanych w miescie. Paryski teatr miescit si¢ w kategorii ,,tradycyjnych” teatrow,
co uniemozliwito wprowadzenie w zycie postulatow teatru magnetycznego. Pomimo to
Prampolini ufal, ze swa pantomim¢ zdota zaadaptowac do kazdej przestrzeni, taczac
doswiadczenia teatru marionetek i teatru abstrakcyjnego.

W programie futurystycznej pantomimy znalazto si¢ jednak kilka propozycji, ktore
nie miescily si¢ w przyjetej konwencji, lecz byty wynikiem kompromisu z Marig Ricotti,
ktéra gustowala w orientalnej basni i symbolistycznym mimie, wigc w odpowiedniej dla
nich stylistyce czula si¢ najlepiej. Taki mariaz zacigzy! na artystycznym obliczu przedsig-
wzigcia®®. T tym razem zatozenia projektu rozmingly si¢ z jego realizacja. Konieczno$é¢
kompromisu spowodowata, ze pierwsze wystepy paryskie byly dalekie od teoretycznych
zatozen Prampoliniego. Na dodatek zawodzito wykonanie dekoracji, jak i przypadkowe
oraz zle uszyte kostiumy. Brakowato tez aktorow gotowych poddaé si¢ artystycznym
eksperymentom. Pomimo to udato si¢ jednak pozyskacé kilkoro ciekawych, przekonuja-

206 Por, La Pantomime futuriste au Thédtre de la Madeleine, ,,La fiera letteraria”, 8 maja 1927; R. Vasari,
La pantomima futurista ,,.’ Impero”, 30 sierpnia 1927; I/ teatro della pantomima futurista di Enrico Prampo-
lini, ,,La vita femminile”, 1 kwietnia 1928; Enrico Prampolini e la ,, pantomima futurista”, ,’ambrosiano”,
12 maja 1927.

27 Juz w 1919 r. Prampolini zainteresowal si¢ marionetka i pantomimg. Marionetka miata zastapi¢ ak-
tora, ktory swoim subiektywizmem burzyt konstrukcje¢ spektaklu, i da¢ jednoczesnie scenografowi pehnie
wolnosci twdrczej, umozliwiajac mu stworzenie jednolitej koncepcji catosci. Jednak plan byt nie do zrealizo-
wania. Pokazuje to wyraznie przygoda Prampoliniego z pantomima.

208 Nalezy jednak podkresli¢, ze dla wielu paryskich recenzentdéw to Ricotti byta najjasniejszym punktem
francuskich pokazéw. Paryzanie zdazyli poznaé jej mozliwosci mimiczne w teatrach Atelier i Maison de
I’Euvre. Spodobato im si¢ jej ,,klasyczne pigkno” oraz ,,prostota, styl i dziwny wewngtrzny ptomien, jedno-
czesnie goracy i wstydliwy”, P. Moliterni, Franco Casavola. 1l futurismo e lo spettacolo della musica, s. 233.
Ona sama tak wypowiadala si¢ na temat swego zainteresowania pantomima: ,,Pantomima jest alegoria zycia,
synteza uczué, ruchomym freskiem wszystkiego tego, co porusza i fascynuje nasze serca i nasze oczy”, tam-
ze, s. 234. Swa wspolprace z futurystami podsumowala zas nastgpujaco: ,,Mogtam dzigki nim zrealizowaé
swoje marzenie: doskonata harmonig¢ ekspresywnej mysli, ktéra wspomogta wiernie muzyka, kolor i forma”,
s. 235. Por. caly przeglad recenzji: tamze, s. 229-249.
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cych wykonawcow. Byli wérdd nich Vaclav Veltchek i Lydia Wisiakowa®®. Oto, co o ich
wystepach napisat Ruggero Vasari:

Vaclav Veltchek i Lydia Wisiakowa to — jakby rzekl Marinetti — typowo futurystyczni mimowie.
To na nich opierata si¢ futurystyczna czg¢$¢ widowiska. Ich stylizowane to znéw zdeformowane
gesty byly wlasciwe. Mimike¢ zbudowali na marionetyzacji i mechanizacji przedstawianej postaci.
Zadnych patetycznych erotycznych zmystowych histerycznych neurastenicznych ruchéw: wszyst-
ko wystudiowane wywazone z wielkim artyzmem. Automaty bez duszy bedace tam od zawsze. Nie
na scenie, lecz w nieskonczonej przestrzeni przezywaly swa kosmiczng tragedi¢. Veltchek i Wisia-
kova to najwierniejsi interpretatorzy futurystycznej wrazliwosci i choreografii*'°.

Dzi$, z perspektywy lat, przedsigwzigcie to rodzi wiele pytan dotyczacych zarowno
samych tekstow/partytur, jak i ich inscenizacji, np. nieliczne fotografie, ktdre przetrwaty
do naszych czasdw, sg czarno-biale, co uniemozliwia okreslenie kolorystyki spektaklu.
Chociaz widowisko wzbudzilo duze zainteresowanie i doczekato si¢ licznych praso-
wych komentarzy?!!, to jednak z zamieszczonych w nich informacji mozna odtworzy¢ je
jedynie w skromnej czesci. I tak na przyktad wiadomo, ze w programie znalazly sig:

La Naissance d’Hermaphrodite (Narodziny Hermafrodyty, pantomima: Vittorio
Orazi, muzyka: Ottorino Respighi). Jej akcja rozgrywa si¢ na dworze w Urbino, gdzie
poeta Aretino recytuje wiersz, ktorego bohaterka jest nimfa Salmaki, zakochana w Her-
mafrodycie i wynagrodzona za swa mito$¢ przez bogow, ktdrzy sprawiaja, ze udaje si¢
jej na zawsze potaczy¢ z kochankiem. Stowa poety zostaty przetozone na jezyk gestow.
Prampolini ozywit scen¢ zielonym i czerwonym $wiattem, lecz pomimo to oceniono
ja jako konwencjonalna, a wrazenie to potggowaty bogate kostiumy, w ktdre odziano
postaci.

L’agonie de la rose (Agonia rézy, akcja mimiczna z muzyka Vincenza Davico). Ten
minispektakl okreslono jako postugujacy si¢ romantycznym jezykiem, co kaze si¢ do-
myslaé, ze 1 na ten fragment duzy wptyw miata Maria Ricotti. Zostat on bardzo Zle przy-
jety przez obecnych na sali surrealistow i eksdadaistow.

Les Trois Moments** (Trzy chwile, pantomima: Luciano Folgore, muzyka: Franco
Casavola). Russolo zaprezentowat tu swoje dwa nowe urzadzenia, produkujace dzwie-
ki wentylatora i gramofonu. Swiatlo, kostiumy, oprawa sceniczna i choreografia zosta-
ty natomiast przygotowane przez Prampoliniego. Sceneri¢ pierwszej sceny widowiska
tworzy las. Zza drzewa wyskakujg nimfa i satyr, ktéremu udaje si¢ jg uwies¢ i namowié
na wypraw¢ do duzego miasta. Akcja przenosi si¢ wigc do hotelowego hallu, gdzie dla
odmiany gre mitosng prowadzi wentylator i gramofon, a przyglada im si¢ winda, jezdzac
w podnieceniu w gore 1 w dot oraz btyskajac zielonym i czerwonym $wiattem. W koncu
bohaterowie docieraja do hotelowego pokoju. Nagle daje si¢ stysze¢ przerazliwy odgtlos.

209 W zespole tanczyli réwniez: Japonczyk, Niemiec, Rumunka, Rosjanka, Angielka, Amerykanka
i dwodch Francuzow.

20 R, Vasari, La pantomima futurista. Artisti Italiani del Teatro Moderno, ,,L'Impero”, Rzym 31 sierpnia
1927.

211 Por. przypis 206. Kilka recenzji przedrukowat G. Antonucci w: Cronache del teatro futurista, s. 247—
253, natomiast G. Berghaus opublikowat 7 zdj¢¢ ze spektaklu, ltalian Futurist Theatre, s. 452—462. Por. takze
G. Antonucci, // teatro della pantomima futurista, w: Lo spettacolo futurista in Italia, Stuadium, Roma 1974,
s. 113-124.

212 Szczegotowy opis w: P. Moliterni, dz.cyt., s. 249-251.



76

Gdy, zaintrygowani, otwieraja drzwi, do pokoju wdziera si¢ intensywne swiatlo i hatas,
ktore zmuszajq ich do ucieczki. Pozostaja po nich jedynie ubrania, ktére zawiesili na
wieszaku 1 ktore teraz zdajg si¢ tanczy¢.

Popolaresca (Opowies¢ ludowa, pantomima: Prampolini, muzyka: Francesco
Pratella): w rytm muzyki o wyraznym folklorystycznym podtozu rozgrywa si¢ historia
mitosna, ktérej bohaterami sg wtoska chlopka i japonski oficer.

Le Drame de la solitude (Dramat samotnosci, pantomima: Luciano Folgore, mu-
zyka: Guido Sommi-Picenardi): popis Marii Ricotti grajacej ksigzniczke, ktéra budzi
si¢ w tajemniczym palacu, gdzie zjawia si¢ gigantyczny potwor. Na nic zdaja si¢ proby
uwolnienia od niego. Potwor zadaje swej ofierze $mierc.

Arlequin et les travestis (Arlekin i przebrani, pantomima imuzyka: Francesco
Scardaoni): do nowoczesnego salonu mody trafia Arlekin i wynosi z niego dwa drew-
niane manekiny — Rosanng i Kolombing. Nagle dostrzega dwie kobiety, usituje przy-
ciagnac ich uwagg, popisujac si¢ akrobatycznym tancem, ale one odwracaja si¢ od niego,
ujawniajac ceny przypiete z tylu. Widzac to, Arlekin ucieka z miasta. Spektakl bardzo
spodobat si¢ publicznosci, ktéra urzekta lekko$¢ wykonania i gracja tancerzy.

Le Marchand des coeurs (Handlarz serc, pantomima: Prampolini, muzyka: Casavola)
rowniez zostal dobrze przyjety. Dobrze oceniono choreografi¢ i tytutowa role, w ktorej
wystapit Vaclav Veltchek. Zachowany opis*'®* pozwala odtworzy¢ scenograficzny wysi-
ek Prampoliniego. Przenosimy si¢ w oniryczny swiat, zbudowany z rozmaitych swiatet
1 wielkiego czerwonego serca. Marzacy o spotkaniu idealnej kobiety, bohater ,,ksztal-
tuje w przestrzeni” trzy kobiece sylwetki, ,,zaopatrujac” je w trzy serca. Scen¢ ogarnia
mrok i tylko serca $wiecg intensywnym czerwonym $wiatlem. Serca nastgpnie traca
oryginalny ksztatt i tylko jeden z tworzacych je reflektorow zachowuje czerwona barwe
$wiatla, podczas gdy dwa inne $wieca teraz na biato i niebiesko. ,,Rozbiegane” swiatta,
symbolizujace wysnione kobiety, przeszywajq przestrzen sceny z taka intensywnoscia,
ze przyttoczony nimi bohater pada na ziemig¢. Mrok, ktéry gwattownie okrywa sceng,
ratuje go z opresji. Z mroku wylaniaja si¢ trzy plastyczne zarysy, ponownie symboli-
zujace wysnione niewiasty. Bohater daje si¢ ponies¢ uczuciom, jednak ten poryw serca
pozostaje bez odpowiedzi ze strony ,,kobiet”. Teraz dopiero bohater u§wiadamia sobie,
ze postaci nie majg serc, zamiast nich kazda sylwetka posiada okragta ptytke symboli-
zujaca pusty otwor. Wkrotce na ich miejscu pojawiaja si¢ chatka, kwiat i diament, sym-
bole réznych typdw osobowosci: prostej wiesniaczki, kobiety sentymentalnej i kobiety
perwersyjnej. Ta metamorfoza przeraza bohatera, lecz oto w glgbi sceny zauwaza trzy
prawdziwe kobiety. Kazda z nich wykonuje osobny taniec. Szczesliwy, ze wymarzony
ideal istnieje, handlarz serc pragnie zblizy¢ sie do kobiet, lecz nagle oddziela go od nich
astralna zastona pod§wiadomosci”, ktéra uniemozliwia mu przezycie w rzeczywistym
$wiecie tego, co wysnit.

Jak donosito ,,L’Impero”, w pierwszej iczwartej scenie wykorzystano zastawki
w tréjkatnym i kwadratowym ksztalcie oraz rozsuwang drabing pomalowana na rézne
kolory, ktdéra stanowila wejscie, natomiast w scenach drugiej i trzeciej na srodku sce-
ny zawieszono wielki ekran uzyty do gry cieni, a takze projekcji filmowej dekoracji*'*.

23 Tamze, s. 241-253.
214 [-], Penombre di retroscena e fantasmagorie di arcoscenico, ,,L'ITmpero”, 10 czerwca 1927.
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Dekoracje petily funkcje oséb dramatu, ,,wystepujac” jako liryczny ekwiwalent aktora;
taniec oparto na zmechanizowanym ruchu; niestety, kostiumy oceniono jako mato efek-
towne.

Interpretation mimique (Interpretacja mimiczna, pantomima: Maria Ricotti, muzyka:
Florent Schmitt, Isaac Albeniz, Edward Grieg i Claude Debussy): byly to trzy tance i in-
terludia musicalowe, bedace mieszaning tanca wspotczesnego i mimu, skoncentrowane-
g0 na gestyce oraz mimice twarzy. Podobno stylizowane tlo autorstwa Prampoliniego zle
komponowalo si¢ z wystepem aktorki, czemu publiczno$¢ nie omieszkata daé¢ wyrazu.

Urashima (,,japonska” pantomima, muzyka: Armande de Polignac i Toshi Komori):
to sentymentalna historia o cztowieku, ktdry ratuje zétwia, a ten okazuje si¢ ksigzniczka.
Podaza wiec za nig do podziemnego krdlestwa, gdzie spedza trzy dni, a po powrocie na
ziemig stwierdza, ze minglo trzysta lat. Tym razem orientalizujaca stylistyka kostiumow
nie najlepiej pasowata do niewyszukanego tta scenicznego, co wptyneto na oceng spek-
taklu przez publicznos¢.

Cocktail (pantomima: F.T. Marinetti, muzyka: S. Mix, scenografia: E. Prampolini):
akcja toczy si¢ w cocktail-barze: na dwoch pétkach stoi dziesigé butelek (granych przez
aktoréw), pod nimi — trzymetrowy syfon. Wchodzi klient i zamawia drinka. Butelki usi-
huja polaczy¢ swa zawartosé, ale jedna z nich si¢ buntuje. Zaczyna si¢ szybko obracac,
a jej ruchom towarzyszy ,,bombardowanie kolorowych §wiatet”, ktérymi rozbtyskuje
syfon. Dwoch innych klientow usiluje pochwycié butelke, zamiast tego zaczynaja z soba
walczy¢. Wszystko to dzieje si¢ w rytmie jazzujacej muzyki Mixa. Na scenie triumfuje
radosny chaos wynikajacy z alkoholowego upojenia. Ludzie staja si¢ przedmiotami, na-
tomiast maszyny przeistaczajq si¢ w inteligentne istoty. A wszystko to przy doskonatej
harmonii ruchu, muzyki, $wiatla i kolorowych kostiuméw wykonanych z mieniacych si¢
tkanin. Byt to chyba najlepiej przyjety fragment widowiska?!'>.

Pomimo rozmaitych problemdéw i niedociagnieé oraz kasliwych uwag ze strony miej-
scowych komentatoréw (skrytykowano wilasciwie wszystko — rozwiazania techniczne,
scenografi¢, choreografi¢, muzyke), 31 paryskich przedstawien przyniosto organiza-
torom kasowy sukces. Prampolini zapowiadat kolejny sezon na jesieni, lecz wylacz-
nie z ,.futurystycznym” repertuarem. Planowat réwniez fournée do Londynu, Europy
Wschodniej i Stanow Zjednoczonych. Jednoczesnie chciat wystawi¢ swdj spektakl we
Wioszech. Migdzynarodowe marzenia nie ziscily sig, nigdy na przyktad nie powtérzono
juz pantomim w Paryzu. Zorganizowano jednak przedstawienia w Turynie (6 i 7 mar-
ca 1928), w Bergamo (13 marca 1928), w Mediolanie (16—22 marca 1928). Prampolini
byl menedzerem przedsigwzigcia, scenografem i choreografem, a Casavola — dyrek-
torem muzycznym. Pokazano Tre momenti, Popolaresca (ktora, inaczej niz w Paryzu,
przyjeto bardzo dobrze), Marchand (tym razem jako Mercante di cuori) i Cocktail oraz
nowe utwory: L’ora del fantoccio (Czas lalki, Luciano Folgore i Alfredo Casella), La
salamandra (Salamandra, Luigi Pirandello, Massimo Bontempelli), Volutta geometri-
ca (Geometryczna rozkosz, Luciano Folgore i Guido Sommi-Picenardi), Ritmi spazia-
li (Rytmy przestrzeni), Simultaneita d’essenze (Symultanicznosé¢ esencji), Prefazione

215 Zapis pantomimy w TFL, t. 2, s. 113.
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(Wprowadzenie, Prampolini, muzyka Russola), I/ pesce meccanico (Mechaniczna
rybka)*'e.

O L’ora del fantoccio wiadomo, ze byla artystyczng synteza tego, co ludzkie i me-
chaniczne w teatrze: na abstrakcyjnej scenie, zdynamizowanej wielkimi geometryczny-
mi formami, pojawiaja si¢ me¢zczyzna i kobieta. Zostaja skonfrontowani z dwoma ku-
ktami i dwoma marionetkami, ktore przektadajg erotyczne odczucia ludzi na sceniczne
gesty. Ruchy tancerzy posiadaja zaréwno ludzki, jak i mechaniczny charakter. Z kolei
La salamandra to zestawienie mitologicznego $wiata pasterzy i nimf ze wspolczesna
para ludzi: starajq si¢ oni pozby¢ salamandry, wrzucajac ja do ognia, a gdy ta usituje
uciec, bozek Pan zabija ja saksofonem. W finale saksofon i salamandra ptong. Informacji
na temat Volutta geometrica jest jeszcze mniej. Rozegrano ja w abstrakcyjnej scenerii
(czarna, wielka sala, w tle posag Wiecznosci)*!’, a jej trescia byt taniec kobiecej postaci
i,,mechanicznego” Adama.

Program przyjeto bardzo dobrze, a ton i charakter recenzji u§wiadamia, jak bardzo
w ciagu kilku lat zmienily si¢ estetyczne upodobania publicznos$ci oraz jezyk dziennika-
rzy, recenzentdw czy krytykdéw. Oceny spektaklu pokazuja, ze ze swoboda poruszajg si¢
oni teraz w nowej estetyce. Echa poczynan wloskiego artysty dotarly takze do Polski.
O wystepie whoskiej pantomimy w Paryzu pisano w ,,Wiadomosciach Literackich™:

Zadaniem [pantomimy Prampoliniego] jest odrodzenie klasycznej wloskiej pantomimy, przenie-
sionej na grunt nowoczesny, w ramach dzisiejszych, z uzyciem najnowszych srodkéw ,,psycho-
logii plastycznej”, architektury $wietlnej i ,,mechanizmu malarsko-muzycznego”. Wspdtrzedne
dziatanie muzyki, malarstwa i gestu wywota¢ ma w duszy widza-stuchacza jeden wspdlny rytm.
Do celu tego pantomima dazy nie za pomoca logiki, lecz postugujac si¢ instynktem i intuicja.
Jesli chodzi o wystawe, to wyzbywa si¢ dekoracyjnosci, ktora jest powierzchnig rzeczy, a za-
stgpuje ja architektura-glebia. Z ruchow za$ eliminuje wszystko, co zbgdne — pdtruchy, przej-
Scia taczace dwa gesty, kreslac jedynie linie konieczne i zasadnicze. (...) niezbyt wiele wnosi
do sztuki (...). Graja przewaznie cudzoziemcy: Czech, Japonczyk, a przede wszystkim Rosjanie
i chwilami ma si¢ wrazenie, ze to nowa — gorsza — edycja baletu Diagilewa, tym bardziej ze ele-
ment taneczny w pantomimie tej z pewnosciag ma powazniejszg rol¢ nizby nalezato. Przez zbyt
wielka ilo$¢ ,,wstawek” pantomima zatraca swe pierwotne znaczenie — wyrazenie si¢ za pomoca
ruchu i mimiki. Taniec dzigki swemu dynamizmowi jest nawet, jak na pantomime, zbyt wielkim
skrotem psychologicznym i zbyt wielkim uproszczeniem akcji. Natomiast nowy i ciekawy ele-
ment (...) to (...) samoistne zycie martwych przedmiotéw, wymowa ich, nadanie praw, ktéresmy
ludzie, w zazdros$ci sobie jedynie przypisali. Przypadkowe, zazwyczaj nieobserwowane skrzy-
pienia i szmery otaczajacych nas mebli, maja swa specjalng poezje; futurysci wyzyskuja odglosy
wszystkich maszyn i stusznie podnosza je do godnosci samodzielnych aktoréw. Apoteoza tego
jest ozywiony dialog migdzy fonografem a wentylatorem, sledzony przez slepia pozornie tylko
martwej windy?'%.

216 Seambettamenti e contorsioni al suono dell’ineffabile rumorarmonio, ,,Gazzetta del Popolo”, 8 marca
1928; [-], ,,La Stampa”, 8 marca 1928. Recenzje z wloskich wystgpdw zepotu pantomimy zebrat G. Antonuc-
ci, Cronache del teatro futurista, s. 247-254.

27 Por. [-], /-], ,,.La Stampa”, Torino, 7 marca 1928.

218 A, Wylezynska, Wioska pantomima futurystyczna — recenzja ze spektakli w paryskim Teatrze de la
Madeleine, ,,Wiadomosci Literackie”, 28 sierpnia 1927, nr 35.
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Sam Prampolini napisal natomiast o swym przedsigwzigciu:
Pantomima futurystyczna jest wyrazem mimicznej gry naszych czasoéw. To, co charakteryzuje XX
wiek, to w istocie dominacja maszyny; nasze zycie przebiega w dynamicznym rytmie maszyn, dla-
tego mechaniczne zycie ducha Teatr Pantomimy uczynit cnota, tworzac symultanicznos¢ migedzy
sztuka czasu i przestrzeni. Temat, muzyka, choreografia wspottworza sceniczna jednos¢ spektaklu,
osiagajac mechaniczng synchroni¢ miedzy sztuka dzwiekow i sztuka gestu®'’.

Autor cytuje rowniez pozytywne wypowiedzi na temat wloskiej pantomimy takich
staw, jak Jean Cocteau (,,Swiatla... zyja wraz z postaciami. Sg tam biale Swiatla, ktore
$wieca jak magnes, i mrok, jaki mozna ujrze¢ jedynie na §wiecacych okladkach krymi-
natéw”) czy André Antoine (,,Prampolini pokazat widowisko o znaczacych warto$ciach
artystycznych (...), ktére, bez watpienia, wychodzi poza banalnos$¢ i przenosi widza
w niezwykle ciekawy artystycznie $wiat”)*2,

5. NOWA TEATRALNOSC W SYNTEZIE FUTURYSTYCZNEJ

Droga futurystow do teatru syntetycznego. Manifesty

Pomimo groméw, jakie rzucal na stan zycia teatralnego w swoim kraju, Marinetti wie-
rzyl w teatr, dlatego okres krytyki musiat ustapi¢ wreszcie miejsca probie stworzenia po-
zytywnej alternatywy. Na jej charakter mialy z pewnos$cia wplyw doswiadczenia wynie-
sione z futurystycznych wieczorow. Najwigksza inspiracjq okazato si¢ jednak tradycyjne
wloskie variétés. Marinetti nie byt pierwszym, ktory uwaznie przygladat si¢ rozrywce
estradowej??!. On jednak, jak si¢ wydaje, posunat si¢ najdalej w swych teatralnych pla-
nach fuzji teatru i kabaretu. Inwencja, cudownos¢, karykatura, ironia, absurd, wesotos¢,
odkrywczy cynizm, btazenstwo, dowcip jezykowy, dynamika formy i koloru, wspot-
udzial publicznosci — oto, czym variétés zaimponowato futurystom. Byto ono rodzajem
widowiska rozrywkowego, ktére zyskato ogromna popularnos¢ okoto roku 1890 i cie-
szylto si¢ nia do konca lat trzydziestych XX wieku. Korzystato poczatkowo z doswiad-
czen wypracowanych przez caffé concerto, a nastgpnie avanspettacolo i rewii, na pod-

219 E. Prampolini, L arte del gesto e del movimento, w: 2000, 1931 nr 2, nastepnie przedrukowywany
w innych periodykach. Takze w: S. Sinisi, dz.cyt., s. 82.

220 Cate wypowiedzi Antoine’a i Cocteau w: P. Moliterni, dz.cyt., s. 240 i 246.

21 Podobno juz w 1896 r. Oscar Panizza zauwazal, ze stylistyka variétés zaczeta przenikaé do ,kla-
sycznej sztuki”. W 1900 r. Otto Julius Bierbaum okreslat ja jako najlepiej oddajaca psychologiczny stan
wspotczesnego cztowieka. I w podobnym tonie utrzymany byt manifest artystyczny Ernsta von Wolzogen,
zalozyciela pierwszego niemieckiego kabaretu. Wazny byt tez glos Georga Fuchsa, ktory variétés poswiecit
jeden z rozdziatéw swojej ksiazki Rewolucja teatru. Por: G. Berghaus, ltalian Futurist Theatre, s. 165.
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stawie francuskiego modelu café chantant*®. Byt to typ przedstawienia organizowanego
dla bywalcow luksusowych i elitarnych kawiarni na rozkladanej estradzie, ustawianej
na wolnym powietrzu w poblizu kawiarnianych stolikéw. Wystepowali w nim zaanga-
zowani na kontraktach piosenkarze i komicy. We Wtoszech jego rozwoj datuje si¢ od
roku 1890, kiedy to w Neapolu otwarto elitarny lokal Salone Margherita. W roku 1909
dotaczyt don rzymski Teatro Jovinelli Raffaele Vivianiego, a 3 lata pdzniej rowniez
rzymska Sala Umberto Ettore Petroliniego. Z czasem nazwe caffé concerto zastapio-
no okresleniem varieta. Wciaz korzystano z atrakcji zaproponowanych w poprzednim
dziesigcioleciu, lecz starano si¢ nieustannie zaskakiwaé publiczno$¢ nowymi niespo-
dziankami. Zrédtem ich byly tzw. pawilony cudéw (padiglioni delle meraviglie), gdzie
— obok tradycyjnych juz pokazéw komikdéw i piosenkarzy — prezentowali swe talenty
i atrybuty tancerze, akrobaci, iluzjonisci czy kobiety z broda. Od roku 1910 variétés
wlaczyto do programu krétkie pokazy filmowe, np. kilkuminutowe farsy lub mroczne
dramaty.

Variétés szybko dostosowato swa oferte do wymagan i gustow wszystkich grup od-
biorcow. W wigkszosci miast pojawily si¢ pawilony widowiskowe, w ktorych duzo mniej
zamozni widzowie mogli obejrze¢ programy zlozone z popiséw aktordw, tancerzy, Spie-
wakow 1 parodystow. W latach I wojny $wiatowej ten rodzaj widowiska mocno zrdst si¢
z wloska rzeczywistoscia: organizowano wowczas spektakle dla Zzotnierzy i dla ich ro-
dzin, dla rannych i dla wigzniéw wojennych. Chetnie siggano do dialektéw i do regional-
nych kultur, tak zywych i kochanych w Italii do dzisiaj. Odpowiedziano tym samym na
futurystyczne hasta, by: stworzy¢ rozrywke masowa (niewymagajaca wysitku umysto-
wego) i stopi¢ w jedno zycie i sztuke (zawrze¢ w sztuce rytm codziennosci). Najwigksze
nazwiska tworcow tego gatunku to: Nicola Maldacea — tworca wloskiej specjalnosci o
nazwie macchietta®®, Leopoldo Fregoli, Ettore Petrolini, Raffaele Viviani i wielu innych.
Ich talenty zrodzity wiele niezapomnianych monologéw, skeczy, parodii czy zartobli-
wych piosenek, a macchietta pozostawita Wiochom w spadku galeri¢ komicznych typow
ludzkich. W latach trzydziestych XX wieku zmieniajaca si¢ moda (popularno$¢ kina,
przepych paryskiej rewii, amerykanski jazz) wymogta na variétés wiele modyfikacji;
przez nastgpnych 20 lat krdlowaly w nim avanspettacolo i rewia.

Napisany przez Marinettiego w okresie najwiekszego powodzenia teatru variétés
manifest 1/ teatro di varieta (1913)** byt deklaracjg wspotpracy i zapowiedzig przysziej
wymiany doswiadczen. Istotnie, w Owczesnej rzeczywistosci teatralnej jedynie variétés
moglo staé si¢ sprzymierzencem futurystow. Juz sama formuta kabaretowego spekta-
klu (sktadanka krétkich, dynamicznych numeréw, opierajaca si¢ na komizmie i czgstej
zmianie nastrojow) wydawala si¢ mie¢ wiele wspdlnego z futurystycznym wieczorem.
W kabarecie musiato si¢ wiele i szybko dzia¢, tekst musiat by¢ komunikatywny, pu-
enta jasna. Krolowatl komizm, a takze ,,ironiczna dekompozycja wszystkich wytartych

22 Por. M. Gurgul, Od café chantant po avanspettacolo i rewie, czyli Teatr Variétés i jego gwiazdy,
w: Historia teatru i dramatu wloskiego od XIX do XXI wieku, s. 212-218; F. Mottola, I/ teatro di varieta,
Nuove Edizioni Culturali, Milano 1995; R. Marzucco, L ’avventura del cabaret, Ed. Lerici, Cosenza 1983;
A. Polacci, Il teatro di rivista, Ed. Corso, Roma 1989.

23 Macchietta to posta¢ o odwiecznych komicznych cechach (pijak, utracjusz, zdradzany maz), ale takze
wzbogacona o pewne rysy charakterystyczne dla danego srodowiska. Znane byty zwtaszcza neapolitanskie
macchiette.

24 F.T. Marinetti, I/ teatro di varieta, DE MARIA, s. 111-119, por. s. 31.
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prototypéw Pigkna, Wielkosci, Podniostosci, Religijnosci, Drapieznosci, Pongtnosci
i Okropnosci”. Eksponowano prawa rzadzace ludzkim zyciem: szybko$¢, transforma-
cje, sprzecznos¢, naktadanie si¢ réznych rytmoéw. Obalano ,,wszystkie nasze wyobra-
zenia o perspektywie, proporcji, czasie i przestrzeni”®. I wciaz poszukiwano czegos$
nowego.

Marinetti nie traktowat jednak variétés wylacznie jako wzoru do nasladowania.
Bytoby to zapewne niezgodne z futurystycznym pedem do oryginalnosci. Od razu narzu-
cal wlasna wizj¢ artystycznej przysztosci: ,,Futuryzm chce przeksztatci¢ Teatr Variétés
w teatr zdumienia, rekordu i fizycznego szalenistwa¢. Nalezato wigc zaburzy¢ wszelka
logike, postawi¢ na absurd, uzalezni¢ poczynania od koncowego efektu zaskoczenia.
Przyszto$¢ pokazata, ze propozycje Marinettiego nie spotkaty si¢ z przychylnoscia twor-
cOw teatru variétés. Nie wydaje si¢, by byli oni sktonni zaakceptowac je en bloque, jak to
sobie wyobrazat Marinetti. Ci, ktoérzy pozostali wierni ludowemu audytorium, odwoty-
wali si¢ z pewno$cia do nieco innej tradycji masowego entertainment. Ci z kolei, ktorym
udato si¢ nawiazac dialog z publicznos$cia z wyzszych sfer, takze musieli stawiaé sobie
inne artystyczne cele. Wszystkim im jednak przyswiecato tak bezlitosnie wyszydzo-
ne przez futurystéw pragnienie sukcesu, gdyz sukces oznaczat po prostu przetrwanie,
zdecydowanie bardziej problematyczne, gdy na horyzoncie pojawit si¢ kinematograf.
O ile wigc futuryzm mdgt zacheci¢ ich do penetracji nowych poktadéw absurdu, o tyle
z pewnoscia nie odnosili si¢ entuzjastycznie do propozycji maltretowania publiczno$ci
1 0 zawrot gtowy musiat ich przyprawia¢ pomyst przyklejania widzéw do foteli oraz — co
gorsza — zwrot kosztow zniszczonych w ten sposob kreacji. Nie zapominajmy wreszcie
0 najwazniejszym aspekcie sprawy: wszyscy mieli powody, by by¢ zazdrosnymi o sta-
we. By¢ moze dlatego wspotpraca futurystow z estrada nie rozwingla si¢ i nawet stynny
Ettore Petrolini, pomimo licznych futurystycznych deklaracji podziwu oraz uwielbienia,
wycofat si¢ z artystycznych zwiazkow z Marinetim i jego druzyna®”’.

25 Cyt. w thum. A. Zielinskiego, w: E. Udalska (red.), O DRAMACIE, s. 298-302.

226 Tamze.

27 Ettore Petrolini (1884-1936) zaczynat od grania typow z Trastevere charakterystycznych dla
macchietty i posiadajacych tradycje w teatrze dialektalnym; byt prowokatorem znanym z satyrycznego tonu,
nieprzejednanym wrogiem sentymentalizmu i mistrzem parodii. Na zaczepki publiczno$ci odpowiadat agre-
sywnie i to migdzy innymi dzigki temu zyskal artystyczng stawe. Zakonczone sukcesem fournée w Ameryce
Lacinskiej pozwolito mu po powrocie zatozy¢ wlasny zespot. Porzucit tez macchiettg i przeniost si¢ do,
wyzej notowanej w rozrywkowej hierarchii, rewii. Znany z antynaturalistycznej maniery aktorskiej, opartej
na agresywnej, przerysowanej mimice i gestach oraz na wydawaniu bulwersujacych publicznos¢ dzwigkow,
nieustannie wychodzit z roli, a wowczas zasypywat publicznos¢ ztosliwosciami. Futurysci podziwiali aktor-
stwo Petroliniego i jego recytacje, w ktorych uczestniczylo cate cialo: absurd, groteske, nielogicznosc, rytm,
ktére pozwalaty odkry¢ nowe poktady ekspresji i uruchomi¢ nowe ptaszczyzny odbioru. Petrolini odszedt od
realizmu na rzecz ,,symfonii gestow, intonacji, dzwigkéw”, a Corra nazywal go mesjaszem nowego teatru.
Pierwszy kontakt nastapit z poczatkiem 1916 r., kiedy to Petrolini zdecydowat si¢ wiaczy¢ do programu kilka
syntez. Poczatkowo nie wywotaly one oddzwigku u publicznosci (grat je od pazdziernika 1916 r. w Rzymie
i Mediolanie). Dopiero w Neapolu, w programie prezentowanym od 19 stycznia do 13 lutego 1917 r. odnidst
wielki sukces, grajac migdzy innymi Zero meno zero Folgora). Petrolini zaprzyjaznit si¢ z Cangiullem. Przy-
gotowali razem kilka skeczy i syntez¢ Rodioscopia, ktora Petrolini wystawit 12 lutego 1918 r. w Politeamie
w Neapolu. Z Buzzim natomiast w 1924 r. napisali syntez¢ Bottega di Panto. Inni tworcy, ktérzy wzbudzili
zainteresowanie futurystow, to Luciano Molinari i Edoardo Spadaro. Luciano Molinari (1880-1940) byt
aktorem 1 autorem rewiowym, znanym z nienagannego stroju, dobrych manier i niechgci do niskich gustow.
Sam obrazat publiczno$¢ (jak futurysci) i parodiowat futurystyczne manifesty. W 1913 r. sparodiowat Chorg
Jfontanne Palazzeschiego. 1-2 kwietnia 1916 r. umiescit cztery syntezy w programie, ktory zaprezentowat
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W roku 1915 zredagowano Manifesto del teatro sintetico (Manifest teatru syntetycz-
nego)*®, stanowiacy probe usystematyzowania i poglebienia dotychczasowej refleks;ji
teatralnej. Promowat on nowy teatr, tworzony pod wplywem bodzcoéw ptynacych ze
strony sztuk plastycznych i wiedzy o wspdtczesnym swiecie. Juz w podtytule nowy teatr
zostat okreslony jako: atechniczny, dynamiczny, symultaniczny, autonomiczny, alogicz-
ny, irrealny. Jego ,,syntetyczno$¢” oznaczata zwigzto$¢ harmonizujaca z ,,ultraszybka
i lakoniczna” wrazliwoscig i nie bez znaczenia byta tu konkurencja kinematografu??.
»Atechniczno$¢” przywracata wolno$¢ i znaczaca dla ksztattu spektaklu rolg autoro-
wi, natomiast ,,dynamicznos$¢” i ,,symultaniczno$¢” pozwalaty zaskakiwac publicznos¢
szybkoscia, bogactwem pomystow 1 wprowadzi¢ na scen¢ rodzaj poetyckiej analogii.
»Autonomiczno$é, alogicznos¢, irrealnos¢” oznaczaly za$ uwolnienie od zasad logiki
i obowiazku ,,fotografowania” rzeczywistosci, a zamiast tego byty impulsem do rozwi-
jania nowej wrazliwosci teatralnej (cztowiek obdarzony wrazliwoscia teatralng reaguje
na pewng szczegolng rzeczywistosc, ,,ktoéra gwattownie atakuje nerwy’”). W manifescie
jest tez mowa o wyeliminowaniu istniejacych dotad podziatéw gatunkowych i zastapie-
niu ich nowymi, adekwatnymi formami:

Znies¢ farsg, wodewil, skecz, komedig¢, dramat i tragedi¢ — po to, by na ich miejsce wprowadzi¢
rozliczne formy teatru futurystycznego, takie jak utarczki stdw na wolnosci, symultanicznos¢, kom-
penetracja, poemat animowany, udramatyzowane doznanie, dialogowa wesolos¢, akt negatywny,
dowcip odbijany echem, pozbawiona logiki dyskusja, syntetyczna deformacja, naukowa migawka.

Kolor, $wiatto, ruch i stany ducha. Realizacje

Zatozenia obu manifestow wzbogacono o doswiadczenia futurystycznych malarzy pro-
wadzone z plastycznym tworzywem, a oni sami si¢gneli po pioro, by wspottworzy¢ nowy
teatr. Jednym z bardziej znanych tekstéw, do dzis$ chetnie cytowanym w antologiach, jest
hotdujaca abstrakcji synteza Depera Colori?*® (Kolory). Jej akcje tworza dzwieki, kolory

przed publiczno$cia neapolitanskiego teatru La Fenice. Byt to wielki sukces. Marinetti chcial koniecznie
wziaé udzial w tym wydarzeniu, wystepujac z mowa, lecz Molinari nie zamierzal dzieli¢ si¢ stawa. Poza tym
odrzucit utwory, ktore na t¢ okazj¢ zaproponowat Marinetti, i sam dokonat wyboru syntez. Byly to Detona-
zione, La donna non esiste, Decisione Cangiulla i Davanti all’infinito Corry i Settimellego. Tym samym prze-
kreslit mozliwo$¢ dalszej wspodtpracy z Marinettim. Odoardo Spadaro (1895-1965) to $piewajacy aktor
(chansonnier) z Florencji; znany z parodiowania stynnych aktorow i piesniarzy, wystgpowat w krotkich ko-
mediach dialektalnych. Corra i Settimelli napisali dla niego rewi¢ Becco+Becco=Felicita. Niestety, wspot-
praca nie ulozyta si¢. Futurysci mieli nadziejg, ze gwiazdy estrady zechca wesprze¢ swymi umiejgtnosciami
oraz stawa pomyst zorganizowania futurystycznego cyrku i musicalu. Ich pomystodawca byt niezwykle ak-
tywny wowczas Settimelli. Jednak zadnej z obu idei nie sprobowano nawet zrealizowac.

28 F.T. Marinetti, E. Settimelli, B. Corra, Manifesto del teatro sintetico, DE MARIA, s. 164-171; tu
w thum. A. Zielinskiego, w: O DRAMACIE, s. 302-307. Por. takze s. 31.

22 Nie ograniczala si¢ jednak do pojecia krotkiej formy, ktdra nie byta oryginalnym futurystycznym po-
mystem. Skondensowane scenki dramatyczne prezentowato variétés, aw 1911 r. pismo ,,Comoedia” oglosito
konkurs na ,,szybka” sztuke (do 50 linijek tekstu). Z pewnoscia i te eksperymenty zainspirowaty futurystow,
a niemniej wazna okazata si¢ wizyta Marinettiego w teatrze Studio u Meyerholda w 1914 r., gdzie zaprezen-
towano ,,mimiczne miniatury” i ,,krétkie poematy gestyczne” (np. Antoniusz i Koleopatra) i na prosbg goscia
zaimprowizowano trzyminutowego Otella. Por. U. Ronfari, / fantasmi del teatro futurista, ,,Hystrio” 1996,
nr 3, s. 43.

BOF, Depero, Colori (TFS—Avvenimenti—1916), TFS—1993, s. 177-180.
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i formy prowadzace dialog w przestrzeni, ktdra stanowi puste ,,sze$cienno-niebieskie”
pomieszczenie bez okien. Bohaterami sg ,.cztery abstrakcje mechanicznie wprawiane
w ruch za pomocg niewidocznych sznurkéw”: Szaros¢ jajowatodynamiczna ciemnosza-
ra plastyczna, Czerwien poliedrycznodynamiczna plastyczna trojkatna czerwona, Biel
najbielsza, linio-wzdtuzna-ostropunkto-dynamo-plastyczno-biata oraz Czern, wieloglo-
bo-czarna. Jako pierwsza przemawia czern, a jej glos jest gardtowy i brzmi jakby wydo-
bywat si¢ z otchlani

to
kom momomo dom pom grommo BLOMM uoco DLONN
no
don do-do-do
no
no
nonnno do do no
no
(...) no
BLOM no
no

BLOM-BLOM-BLOM (bardzo wydtuzone)*!

Potem glos zabiera Biel. Rozlega si¢ ostry szklisty dzwigk:

ZINN - FINN
fin ui tli tli dlinn dlinntiflinni

zinz zinz dluinz pinnnzzz pinnnzzz
pinnnzzz

pinnnzzz**

Czern ma do powiedzenia jedynie: ,,Blom Blommo Blomm?”, za to duzo rozmowniej-
sza jest Szaros¢, ktéra pojekuje: Bluma dum du klu (...)

Hatasliwie reaguje na to Czerwien:

SOKRA TI BOM

TAM co

TE TO LICO

TUIT TUAT TUE

KTATATATA TROK — PLOK
tititonk

tititank

tititenk

PATONTA Klo-klo-klo-klo-klo-klo
TRAIO TORIAAAAKRAKTO?*?

2! Tamze, s. 178.
232 Tamze.
23 Tamze.
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Dialog, polegajacy na powtorzeniach ,,stownowolnosciowych” ekwiwalentéw, moze
trwaé w nieskonczono$¢. Synteza jest wielkim §wigtem synestezji. Jak wynika z przy-
toczonych ,.kwestii”, poszukiwanie ekwiwalentow kolor/dzwick stato si¢ jedyna racja
tego spektaklu®*. Nie ma w nim ,,zywych” aktoréw (choc¢ tak naprawde to oni powinni
udziela¢ glosu kolorom, kryjac si¢ w kulisach), ani tak zwanej anegdoty. Dopiero tak
,,0CZyszczona” scena staje si¢ przestrzenig realizacji najprawdziwszego dramatu — dra-
matu ,,chromofonicznego”. W zrozumieniu idei tego utworu z pewnoscia moze pomoc
jeden z wezesnych tekstéw teoretycznych Depera, Complessita plastica — gioco libero
futurista. L’essere vivente artificiale (Plastyczna zlozonos¢ — nieograniczona fantazja fu-
turystyczna. Ozywiona sztuczna istota), powstaly na krotko przed omawiang tu synteza.
Autor pisze w nim:

Powstanie w cudowny sposob kompleks niewidzialnego-nieuchwytnego-nieprawdopodobnego-
niestyszalnego — instynktowna ARCHITEKTURA — ulotna — spiralne podmuchy swiatla, kto-
re w niewidzialny sposob dowiazuja si¢ do fonicznych emanacji zggggrzzzzytow — warrrrrkotu
— szmeeeeerrrrow wszystkich hatasssossszzzTT>.

Dzwigk i kolor rzadzg takze utworem Balli pt. Per comprendere il pianto®° (4by
zrozumie¢ placz). Catosc¢ jest oparta na kontrascie: dotyczy on zaréwno wprowadzonych
na sceng barw, jak 1 jezykow oraz §wiatopogladdw, ktdrymi postuguja sie bohaterowie.
Utwor jest wymierzony we wszelka powage, dlatego trudno si¢ dziwi¢, ze tak wiele
w nim groteski. Na scenie stoja M¢zczyzna ubrany na bialo i Mg¢zczyzna ubrany na czar-
no (i, o zgrozo, noszacy damski stroj zatobny). W tle kwadrat, ktory podzielity miedzy
siebie czerwien i zielen. Mezczyzni rozmawiaja ,,Z najwyzszg powaga”’, cho¢ uzywaja
réznych kodéw: Biaty postuguje si¢ gtoskami, Czarny — liczbami.

Czarny Aby zrozumie¢ placz...

Bialy MispikKkirtitotiti

Czarny 48

Bialy Brankapatarsa

Czarny 1215 ma mi...

Bialy Ullurbusssssut

Czarny 1 wydaje sig, ze si¢ Smiejecie

Bialy Sgnacarsanipir

Czarny 111.111. 022 zabraniam wam si¢ $miaé

Bialy Parplikurplotorplaplint

Czarny 888. Alez, alez na Boga! Nie $miejcie si¢! Zrozumieliscie?
Czarny 12344 Dosy¢! Przestancie! Przestancie si¢ Smiac!
Bialy Trzeba si¢ $miac¢?’

24 Jest to niewatpliwie ,,krok do przodu” w stosunku do syntez takich jak Stati d’animo Carliego (Lista,
TFL t. 1, 5. 97-98), gdzie zadanie oddania ,,niewyrazalnego” powierza si¢ wytacznie jezykowi: nielogicznym
wypowiedzeniom, a nawet asemantycznym ciggom rozmaitych sylab.

235 F, Depero, Complessita plastica — gioco libero futurista. L’essere vivente artificiale (1914), PASSA-
MANI, s. 138. Por. s. 53.

236 G. Balla, Per comprendere il pianto (TFS—Avvenimenti—1916), TFS-1993, s. 125-126.

27 Tamze.
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Podobnie barwa idzwigk buduja akcj¢ nigdy nie wystawionej produkcji Balli
Sconcertazione di stati d’animo (1916, Zmieniajqce sie stany ducha)*®. Balla opracowat
dwa jej warianty. Na biatej scenie widzimy cztery postaci ,,wzigte z ulicy”, w ubraniach
rézniacych si¢ stylem i kolorem. W pierwszej scenie wykrzykuja do siebie nickonczace
si¢ liczby, w drugiej — rozmaite samogtoski i spotgtoski, w trzeciej — wykonujg proste
czynnosci (np. spojrzenie na zegarek, otwarcie parasola), w czwartej — usitujg da¢ wyraz
zadowoleniu, jak i negatywnym odczuciom, a w koncu ,,zygzakiem” (w drugim warian-
cie: sztywno i z powaga) opuszczajg sceng.

Kolorem postuzyt si¢ Francesco Cangiullo w bardziej tradycyjnej syntezie Di tut-
ti i colori (We wszystkich barwach). Jej bohaterami sa Klara, jej kilkunastoletni Syn
i Ojcowie — czarny, bialy, czerwony i zielony. Gdy kurtyna idzie w gorg, Klara stoi
z pochylona gtowa, znieruchomiata, sprawia wrazenie osoby upokorzonej przez los. Do
saloniku wkracza me¢zczyzna z czarng czupryna.

Ojciec Czarny Dzien dobry pani. Chodzi o mojego syna, czyz nie? Co si¢ nalezy? Tysiac frankow?

Oto one.

Klara (ledwie starczy jej sily, by wzia¢ pieniadze i ukry¢ w staniku).

QOjciec Czarny Prosz¢ go zawotad.

Klara (stabym ze wzruszenia glosem) Edmundzie.

Wchodzi chiopak, okoto 18 lat. Jest tak upokorzony jak Klara, pochyla glowe, by podstawic¢ pod

nos Ojcu Czarnemu swe czarne wlosy.
Ojciec Czarny Pamigtaj. Masz moje nazwisko, moje wlosy (wychodzi).

Klara i Edmund (w jednej chwili wpadaja sobie w objecia uradowani. Natychmiast potem chtopiec
wychodzi z pokoju, a Klara przyjmuje poprzednia pozycj¢)*’.

Podobna scena rozgrywa sig¢ jeszcze kilkakrotnie (i mogloby to zapewne trwac w nie-
skonczonos¢), zmieniaja si¢ jednak kolejni Ojcowie, podobnie jak zmieniajg si¢ kolor
wlosow 1 imiona Syna. Cangiullo wykorzystat kolor jako rodzaj znaczeniowego skrétu.
Odroznia on postaci, zastgpujac ztozona psychologie bohaterow teatru mieszczanskie-
go. Tak wigc kolor staje si¢ nosnikiem komizmu, a nawet swoistej satyry obyczajowej,
a jednoczesnie pozwala dokona¢ syntezy ztozonej mi¢dzyludzkiej rzeczywistosci.

Cangiullo jest takze autorem syntezy Luce*® (Swiatlo). Przy podniesionej kurty-
nie oraz pustej scenie w pewnym momencie gasnie §wiatto i publiczno$¢ pozostaje
w ciemnosci przez trzy minuty, ktore w takiej sytuacji w oczywisty sposob dhuza si¢ nie
do zniesienia. Trudno wigc si¢ dziwi¢, ze juz po krétkiej chwili rozlegaja si¢ pojedyn-
cze glosy ,,Swiatlo!”, ktére z czasem przeradzajq si¢ w coraz glo$niejszy, natarczywy
chér. Gdyby publicznos$¢ okazata zbyt duzo cierpliwosci, nalezy sprowokowac ja do
reakcji, by wywotaé crescendo glosoéw. Nagle swiatlo si¢ zapala. Wydaje si¢ niezwykle
ostre. Kurtyna powoli opada. Ten znakomity Zart sceniczny, z jednej strony, wpisuje si¢
w futurystyczny ideat spektaklu konstruowanego przy wspétudziale widzow, a z drugiej
— w paradoksalnej, lekkiej formie u§wiadamia rol¢ wybranego tworzywa w budowaniu
teatralnosci.

238 Cytowany tu wariant opublikowano w ,,L’Ttalia futurista”, Firenze, 15 czerwca 1916, nr 2. Drugi
wariant w: BALLA, s. 83-84.

29 F. Cangiullo, Di tutti i colori (,,La Balza”, Messina, 27 kwietnia 1915, nr 2), TFS—-1993, s. 129-130.

20 F, Cangiullo, Luce (,,Dinamo”, Roma, 1919, nr 2), TF1, t. 2, s. 16-17. Por. s. 33.
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Dramatyczna role $wiatta doskonale uwypuklit Marinetti w syntezie Luci**! (Swiatla).
W pierwszej scenie widzowie moga zaobserwowaé pojawiajaca sie i ,,ulatujaca” gdzie$
poswiate, co — wraz z odpowiednimi odglosami — symbolizuje przejezdzajacy pociag.
W drugiej odstonie tlo sceny os$wietla intensywne $wiatlo, tworzace ,,$cian¢ koloru”.
W trzeciej i ostatniej — swiatto pada na kielich, przywotujac tym samym atmosferg zaba-
Wy oraz nastrdj erotycznej ekscytacji.

Swiathu i dzwickowi podporzadkowal swoja synteze Dramma di luci*® (Dramat
swiatef) Paolo Buzzi. Podnoszaca si¢ kurtyna odstania puste pomieszczenie pogra-
zone w polmroku. Przez otwarte szklane drzwi wida¢ szeroka panorame: niebo (a na
nim zachodzace stonce) i jezioro. Z lewej strony otwarte drzwi. W ciemnym przeswi-
cie $wiecznik, a w nim $§wieca. Na biurku lampka z zielonym abazurem. Na nakrytym
i ozdobionym kwiatami stole trzy dwuramienne §wieczniki. Na $rodku u sufitu wielki
zyrandol. Na konsoli ozdobionej bogato bibelotami, figurka Dziecigtka Jezus w szklanej
obudowie, z czerwonym pojemniczkiem na oliwg. Wszystkie swiatla we wnetrzu sg jed-
nak pogaszone. Jako pierwszy ,,przemawia” Zachdd stonca. Jego ,, Vuuuuhuuuuuurooooo
tworcza, jest wyrazem konczacego sie dnia i zapadajacej nocy. Nastgpnie glos zabieraja
Ksiezyc, Zyrandol i Swieczniki. Ich alogicznym, aczkolwiek budowanym stowem wy-
powiedziom towarzyszy praca §wiatlem.

Ksiezyc (dobrze widoczny za oszklonymi drzwiami) Jak to pani powiedzie¢? (dwa glosy wibrujace
mlodoscia i mitoscia). Opowie mi Pani o tym w czasie kadryla. (Ksigzyc przesuwa si¢. Mrok)
Zyrandol (zapala si¢) En avant deux — Visite — Balancez — Moulinet de dames — changez-a-la que-
ue. (Megski glos, stodki i energiczny zarazem — to wodzirej — wyznacza rytm, klaszczac w dlonie.
Mata orkiestra. Zyrandol gasnie. Mrok)

Trzy Swieczniki (zapalaja si¢) Joffre, Warszawa, Papiez Benedykt, Paquin, Bruksela, Tiergarten,
Triest, Garibaldi, Neutralno$¢, Interwencja, Rewolucja (Glosy meskie i kobiece, $miechy, delikatna
muzyka sztué¢cow i szkla. Ostatnim stowom towarzyszy odglos policzkowania i kobiece krzyki.
Swieczniki gasna. Mrok)

Lampka (zapala si¢ na biurku) Rymy, ufa! Wolne wersy, dos¢! Stowa na wolnosci. A potem...
A potem... na bagnety! (dynamiczny glos poety). Lampka gasnie. Mrok.

Swiatelko (zapala si¢ przed figurka Matki Boskiej)*3

Jednoczesnie rozbrzmiewa rozmodlony namigtny glos kobiecy, ktoremu towarzysza
dzwigki cytry. Gdy $wiatetko gasnie, mrok rozjasnia zapalajaca si¢ Swieca. Jej swiatto
rzuca makabryczny blask, w tym samym momencie rozlegaja si¢ stowa: ,,Requiem aeter-
nam, requiescat in pace”, przywodzace na mysl czuwanie przy zmartym. Komentarzem
do tej przerazajacej chwili jest ponownie zapadajacy mrok rozswietlony nagle blyska-
wicami i dzwigkami dzwondw. Na koniec autor zarezerwowat seri¢ delikatnych, aczkol-
wiek niepokojacych dzwigkdw, przypominajacych pocieranie zapatki o $ciane. Mrok,
a potem blask gwiazd pojawiajacy si¢ w otworze okiennym. Cisza.

Dramat $wiatel Buzziego odsyta do serii bardzo konkretnych standw ducha: zmy-
stowa przyjemnos¢ ustepuje niepokojom i strachowi. Stany ducha sg takze osia syntezy
Ginny i Settimellego, Uno sguardo dentro di noi*** (Spojrzenie w glgb siebie). Oto, jak

241 F.T. Marinetti, Luci, MT—1960/11/293, MT-2004, t. I, s. 623-624.

22 P, Buzzi, Dramma di luci ,,Vela latina”, Napoli, 23 grudnia 1915, nr 51, TFS—-Avvenimenti—16, s. 11.
243 Tamze, s. 65.

24 A. Ginna, E. Settimelli, Uno sguardo dentro di noi (TFS—Avvenimenti—1915), TFS-1916, s. 47-48.
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autorzy buduja przestrzen ludzkiej duszy: ,,Scena odrealniona, o zatartych konturach.
To glebia naszego Ja wewngtrznego. Na welurowej podstawie, na srodku sali delikatny
posazek symbolizujacy duchowos¢. Niebieskawe swiatto”. Do widzéw dociera zarowno
,,Gtos moj”, jak i ,,Glosy wewngtrzne”, wyrazajac odmienne uczucia i ukazujac skrajnie
odmienne emocje postaci.

Budowanie nastroju oraz emocji za pomoca $wiatla icienia obserwujemy takze
w ,,dramacie przedmiotow” Marinettiego Vengono (Nadchodzq). Oto widok, jaki otwie-
ra si¢ przed widzami, gdy kurtyna idzie w gore.

Wielkopanskie wngtrze. Wieczor. Wielki zapalony §wiecznik. Otwarte drzwi balkonowe (w glebi,

po lewej stronie), wychodzace na ogréd. Z lewej, wzdhuz $ciany, ale w pewnej odlegtosci od niej

stoi duzy prostokatny stot przykryty serweta. Wzdtuz prawej $ciany (w ktorej znajduja si¢ drzwi)

masywny, wysoki fotel, po jego bokach osiem krzeset w rzgdzie, po cztery z kazdej strony. Przez

drzwi po lewej wchodzi Majordomus i dwdch stuzacych we frakach?®.

Megzczyzni przygotowuja salon dla gosci, rozmieszczajac odpowiednio fotele i krze-
sta, a nastegpnie taborety oraz poduszki. Oczekiwanie przedluza si¢. W koficu wpada
przejety majordomus z okrzykiem: ,,Zmiana polecen. Sa glodni. Nakryjcie do stotu!”.
Stuzacy przenosza stot na srodek sali, dostawiaja krzesta, stawiajaq naczynia i wino. Ale
to takze byt fatszywy alarm, wiec wszystkie meble znow zostaja przeniesione na miej-
sce, ktore zajmowaly pierwotnie, a zyrandol zgaszony.

Sceng z lekka rozjasnia $wiatlo ksigzyca wpadajace przez drzwi balkonowe. Dzigki niewidoczne-
mu reflektorowi fotel i krzesta rzucajq cien na poditoge. Cienie sg bardzo wyrazne i gdy reflektor
przemieszcza si¢ z wolna, w widoczny sposob wydtuzaja si¢ i poruszaja w kierunku drzwi bal-
konowych. Shuzacy, ktérzy przycupneli w rogu, sa ewidentnie przerazeni i czekaja, drzac, kiedy
krzesta wyjda na ulicg.

Eksplorowanie potencjatu tworzywa w budowie inscenizacji, a nawet juz w obszarze
tkanki dramatu kontynuowano takze w nastepnych latach. Niestrudzonym promotorem
takich poszukiwan byt Marinetti, ktory w latach dwudziestych dat dwa znaczace, cho¢
zapewne nie do konca przekonujace przyktady takiej dramaturgii. Mam tu na mysli po-
chodzacg z roku 1922 sztuke Tamburo di fuoco (Ognisty beben) oraz o cztery lata pdz-
niejsza Vulcano (Wulkan)*$. W Tamburo di fuoco tytutlowi dramatu towarzyszy podtytut:
»afrykanski dramat goraca, koloru, hatasu, zapachu, z muzycznymi intermediami Balilli
Pratelli i akompaniamentem instrumentow hatasotworczych (intonarumori) Russola”.
Marinetti stara si¢ zastosowaé cala game futurystycznych srodkow teatralnych, by
wzbogaci¢ spektakl o nowy wymiar teatralnosci. Eksperymentujac z tworzywami, tym
razem koncentruje si¢ na kolorze i hatasie, co zaznacza wyraznie w rozbudowanych di-
daskaliach. I tak, scenografia kolejnych aktéw jest osadzona w okreslonej kolorystyce.
W pierwszym akcie, w ktorym dominujacym, przenikajacym wszystko odczuciem jest
upat na przedprozach pustyni, scena jest pograzona w ostrym pomaranczu. Drugi akt
to parada ,,niepokojacej” zieleni, zgodnie z miejscem akcji, jakim jest las wezy, a wige
miejsce, gdzie na bohateréw nieustannie czyha smiertelne niebezpieczenstwo. Dla ostat-
niego aktu, aktu spelnionej mitosci i nadchodzacej $mierci, Marinetti wybrat gleboka
czerwien. Jego propozycje przypominajg inscenizacyjne zastosowania $wiatla przez

245 F.T. Marinetti, Vengono (,,Gli Avvenimenti”, 21 lutego 1915, nr 8), TFS-1916, s. 29-30.
246 Szerokie omowienia obu dramatdéw znajdujg si¢ w II cze$ci ksigzki, s. 148-151 1 198-201.
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Achille Ricciardiego, ktory jeszcze niedawno realizowat na deskach rzymskiego Teatro
Argentina pierwsze i, jak si¢ okazalo, ostatnie przedstawienia teatru koloru. Czytajac
recenzje ze spektaklu, ma si¢ wrazenie, ze psychologiczne swiatto w trzech odstonach
pozostato statycznym tlem akcji o czysto ilustracyjnym charakterze. Nieco lepiej oce-
niono wykorzystanie stynnych intonarumori. Sztuk¢ rozpoczynajq ,,poswistywacze”
(sibilatori) i ,,pojekiwacze” (ululatori), ktore towarzysza pojawieniu si¢ wycienczonych
uciekinierow na scenie. W pierwszym akcie stychac je jeszcze dwukrotnie: gdy w ocze-
kiwaniu na zabdjczy czerwony wiatr przerazeni ludzie wspominaja zasypane przez pia-
sek pustyni karawany i gdy nadchodzi konczaca akt burza piaskowa. W drugim akcie do
orkiestry dolaczajg instrumenty produkujace odglosy brzgku (ronzatori), bulgotu (gor-
gogliatori), furkotu (rombatori), skrzeku (gracidatori) i szamu (frusciatori). Pojawiaja
si¢ jako akustyczne tlo opowiesci o jadowitych wezach, ktore opanowaty miasto ludu
Giuma i w scenie oczyszczania rany Kabanga. To jeden ze szczesliwszych momentdw,
udaje si¢ bowiem wprowadzi¢ dzwigk do akcji dramatycznej na réwnych prawach ze
stowem. Wkrotce z lesnej ghuszy dolatuje ryk Iwa (w akcji ululatore, najpierw jeden
potem trzy), wywotujac poruszenie wsrdd uciekinieréw; nastgpnie Mabima pograza si¢
w kontemplacji nieprzeniknionego lasu, ktory nazywa ,,pelnym cudow”, a to, czego nie
potrafia wyrazi¢ jej stowa, biorg na siebie intonarumori szumu, furkotu i skrzeku, roz-
taczajac dzwigki ,,muzyki lasu”. Dzwigki te i muzyczne intermezzo wzmagaja napigcie
takze w scenie ataku wezy, ktory konczy drugi akt. W ostatnim akcie oczekiwany przez
Kabangge znak, odgtosy bebndw wojownikow brata, staja si¢ pelnoprawnymi protagoni-
stami na scenie®*’.

W drugiej ze sztuk, Vulcano, tekst zostat wyraznie podporzadkowany realizacji za-
fozen teatru koloru. Kolor ma czworo orgdownikow: matzonkéw Brancaccio, poete
o nazwisku Serena i pirotechnika Porpor¢. Malzonkowie jezdza po $§wiecie, by badaé
wszystkie ,,zbiorniki ognia i koloru, muzyke, literaturg, niebo, wulkany, szalencow” oraz
szukaé¢ emocji ,,brutalnych, gwattownych, petnych stodyczy, mitych i niepokojacych™*,
Pewnego dnia zwracaja si¢ do Porpory, by z okazji dziesiatej rocznicy ich mitosci urza-
dzit dla nich pokaz rac. Ich barwy maja konweniowa¢ z barwami sukien Eugenii, a zro-
dzone z tej niecodziennej feerii $wiatel emocje, maja da¢ nowa sit¢ uczuciu. Uczucia, ja-
kie rodzi obcowanie ze §wiattem i barwami, pozostaja jednak wlasnoscig kazdej postaci
z osobna. Nawet tak dobrana para wiaze ze spektaklem odmienne nadzieje. Mario chce,
aby Porpora wymalowal na niebie pigkno ich przyszlej mitosci w tak mocnych barwach,
by zbladly chwile szczgsécia przezyte do tej pory. Eugenia dla odmiany domaga si¢ od-
dania na niebie niuanséw barw szczgscia przezywanego w ciagu dziesigciu wspdlnych
lat. Podobnie, gdy Eugenia przeglada swoje suknie i uzgadnia barwy z Pirotechnikiem,
kazdy z koloréw budzi w niej okreslone wspomnienie i emocj¢. Takich wspomnien nie

247 Wysitki Marinettiego i inscenizatoréw nie przekonaty chyba jednak publicznos$ci do wartosci tego eks-
perymentu. Krytycy doceniali jedynie poszczegdlne rozwiazania, natomiast catos¢ przedsiewzigcia budzita
ich duze zastrzezenia. Bedacy autorytetem, ale i stynacy z wyrozumiatosci wobec artystow Renato Simoni
pisat: ,,Oprocz rozchodzacego si¢ powoli posgpnego dzwigku gigantycznego bebna gdzie$§ w oddali, ktory
zabrzmiatl w koncowce trzeciego aktu, ustyszeliSmy wczoraj wieczorem jedynie nieokreslone hatasy, kilka
udanych porykiwan stonia, jakie$ ciche szmery, skrzypienie, pogwizdywanie; ale pustynia, las i walka nie
oczarowatly nas i nie przerazily swymi dziwnymi, ghuchymi odglosami”. Trent’anni di cronaca drammatica,
t. 1, Torino 1951, s. 574 i nast.

248 F.T. Marinetti, Vulcano, MT—1960/111/144.
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ma jej maz, co wyprowadza ja zupetnie z rownowagi. Sam Porpora jest w klopocie: oba-
wia sig, ze nie uzyska ,lotnych barwnych ekwiwalentéw kociej namigtnosci” Eugenii.
A niezbadany $wiat emocji budzonych do zycia poprzez kontakt z dzwigkiem i barwa
istnieje, skoro co pewien czas daje o sobie zna¢, jak jaki§ wcigz obecny drugi wymiar,
modyfikujacy to, co dzieje si¢ w obszarze empirycznej rzeczywistosci. Swietlne flesze,
stawiajace pod znakiem zapytania prawdziwa wymowe zachowan i kwestii wypowia-
danych przez bohateréw, pojawienie si¢ ksiezycowej zjawy, tanczace w rytm serenady
tloki maszyny, naktadajace si¢ na siebie przestrzenie migdzyludzkiego kontaktu, ponow-
nie odbieraja postaciom jednowymiarowos$¢ i dookreslonos¢ ich postaw. Wtedy kolor po-
zwala odkry¢ rzeczywistos¢. Daje moc nieograniczone;j lirycznej ekspresji, buduje swiat
na nowo (Porpora: Moje ognie mowia, tworza, $piewaja, maluja, konstruujg za mnie**).
Najwazniejsza rolg tworcza odgrywa czerwien. Wilasnie nowa transformistyczna czer-
wien jest chlubg Porpory. To o nig zabiega Eugenia i to z niej utka pirotechnik szate nocy
w czasie pokazu ogni: ,,[czerwona szata] usmiecha si¢ jak dziecko, przezuwa gumowe
owoce, ptacze jak rana, wibruje jak traba, $piewa z namaszczeniem jak kardynat w kon-
systorzu, pluje szklem i palacymi si¢ pakutami jak czarny magik (...). Zréwna si¢ z czer-
wienig wulkanu i przescignie go. Pozre go jak demon pozera nowo narodzonego cherubi-
na”??, Czerwien bedzie powracac¢ wielokrotnie jako barwa rozzarzonej lawy i krwi.

Kazdego, kto styka si¢ z tym dramatem Marinettiego, nurtuje pytanie o ksztalt jego
scenicznej realizacji. Stanowi ona nie lada wyzwanie dla potencjalnych inscenizatorow.
Sam Marinetti mierzy si¢ poniekad z tym zagadnieniem w szdstej syntezie, ktora, z jedne;j
strony, nieoczekiwanie przenosi przezycia bohaterdw w wymiar teatralnej fikcji, kom-
plikujac status postaci, a z drugiej strony jest proba niemal dyskursywnego wyjasnie-
nia widzom/czytelnikom istoty zatozen nowego, odwaznego teatru koloru. Znajdujemy
si¢ w rekwizytorni podczas przedstawienia, o czym mozemy wnosi¢ z dochodzacych
skads, sttumionych nieco braw. Dwoch scenograféw (Elektryk Transfigurator i Spo-
kojny Realista) posrod niezliczonych materialéw scenicznych dyskutuje z Wysokim
Komisarzem:

Wysoki Komisarz: Italia rozkazuje swoim wybitnym mistrzom od elektrycznosci scenicznej, by
w ostatnich syntezach przeszli samych siebie. Nalezy pokona¢ 20 narodéw rywalizujacych z soba
w dziedzinie bogactwa wyobrazni. Jak wiecie, spektakl oglada 4 krolow i 7 prezydentow. Czy wige
zwycigstwo z punktu widzenia liryczno-dramatycznego uwazacie za pewne? Potrzeba ostatniego
wysitku scenograficznego, by pokazac¢ niebianskie pigkno Sycylii i Etny w czasie erupcji, by zacna
publicznosé, ktora wypehita po brzegi teatr, oniemiata z zachwytu.

Transfigurator: Swietnie powiedziane! Ale nie moge sie tego podja¢, gdyz brakuje na to czasu.
Bedaca inspiracja materia jest diabelsko buntownicza.

Realista: Kolory i formy Etny rozbity i spality nasze pedzle oraz projektory. Uwazam, ze lepiej jest
kopiowac, a nie przeksztalcad.

Transfigurator: Wprost przeciwnie! Trzeba odda¢ zdumiewajacg i wieloksztaltng rzeczywi-
sto$¢ w najintensywniejszym swietle szalonej fantazji, ktora przeksztalcitaby ja i zsyntetyzowata.
Synteza! Pragn¢ jedwabnego balonu, ktdéry syntetycznie oddatby na swej lustrzanej powierzchni
wszystkie afrykanskie pejzaze! Ale na to trzeba czasu, dlatego odmawiam wykonania polecenia
Rzadu.

Wysoki Komisarz: Co wigc mam odpowiedzie¢ krajowi?

24 Tamze, s. 164.
20 Tamze, s. 165.



90

Transfigurator (z grymasem): Przeklenstwo! Odpowiedzcie, ze zgadzam si¢ i ze zwycigzg. Do
pracy! Realisto, daj mi twe przeklgte realia!

Realista: Jest ich bez liku, réznorodne, przebogate i tajemnicze (cisza). Przede wszystkim: wybor-
na delikatnos¢ zapachu janowca na dzikiej brutalnosci czarnej lawy.

Transfigurator: Nietrudno oddac to wrazenie. Wystarczy ztoty pyt nadmuchiwany z pomoca wen-
tylatora na snop czarnego dymu i cigzkie pokryte rdza szyny.

Realista: Boskos¢ najbardziej duchowego swiatla na piekielnej wsciektosci wielkiej rzeki skamie-
niatych ciemnosci.

Transfigurator: To tatwe. Ten sam materiat w wigkszej ilosci.

Realista: Wiatr, ktory z wsciektoscig wyrywa lawie tumany weglowego kurzu, by okry¢ nim nie-
cnie najzielensze, najczystsze i najwytworniejsze z rzecznych nabrzezy.

Transfigurator: Bardzo proste: zielony nieruchomy owal posrdd trzech drzacych weglowych troj-
katow.

Realista: Pachnace brzegi, ktore bronig si¢ delikatnym potyskiwaniem i zapachem swej ztotej
masy, janowcow, piolundw, kasztanow, bukow, paproci przed czarnymi uderzeniami piekielnego
kurzu!

Transfigurator: To wszystko nie stanowi problemu. Mamy niezbg¢dne kolory i swiatta. Ale chodzi
wlasciwie wciaz o podobne wrazenia, ktdre nie wystarcza, by bawi¢ nasza wyrafinowana publicz-
nos¢.

Realista: Wiem, ze pogardzacie tym, co tworzg z takim trudem.

Transfigurator: Pan nie tworzy, pan kopiuje! I w konsekwencji zanudza. Trzeba wymyslac!
Wymysla¢!>!

Istotnie ,,kolory Etny” pozostaty w pamieci autoréw pospektaklowych recenzji, lecz
inscenizacja jako taka nie wzbudzita ich zainteresowania®2.

6. TEATR WIZUALIZACJI STANOW DUCHA PINA MASNATY

Kolor i inne tworzywa odegraty istotna role w nowym teatrze, gdyz za ich pomocg po-
stanowiono mowi¢ o emocjach, ktérych nie udawato si¢ przekaza¢ w tradycyjnej formie
dialogu. Stan ducha, zasadniczy punkt odniesienia dla teatru plastycznego i wazny kom-
ponent teatru syntetycznego, stal si¢ wigc niekwestionowanym bohaterem futurystycz-
nych eksperymentow. Wiele uwagi poswigcit mu Arnaldo Ginna czy sam Marinetti. Stany
ducha uczynit bohaterami swojego plastycznego teatru takze Pino Masnata. Jego projekt
narodzit si¢ w roku 1919, kiedy to powstat tekst ,,futurystycznej akcji wzrokowej” Tocca
a me! (Kolej na mnie!). Rok pdzniej Masnata opublikowal Manifesto del teatro visionico
(Manifest teatru wizualizacji)*?, a w roku 1930 wydat zbior Anime sceneggiate (Dusze

25! Tamze, s. 187-190.

32 Por. zbiér recenzji w: G. Antonucci, Cronache del teatro futurista, s. 216 i nast.

233 P, Masnata, Manifesto del teatro visionico, ,,Testa di Ferro”, Milano, 14 listopada 1920 oraz VERDO-
NE-TIDA, s. 282-284.
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na scenie), zawierajacy trzy utwory sceniczne: La moglie infedele (Niewierna zZona),
Colori di laboratorio (Kolory z laboratorium) i Francesca da Rimini**.

Nalezacy do drugiego pokolenia futurystéw, Masnata siggnat do do§wiadczen teatru
syntetycznego®>, lecz jednoczesnie swdj teatr wizualizacji stanéw ducha okreslit jako
nowy etap w rozwoju futurystycznej widowiskowosci. Podobnie jak jego koledzy, prag-
nat przenosié¢ na sceng emocje za pomocg form, koloréw i dzwigkdw, jednak inaczej niz
oni rozwiazywal kwesti¢ organizacji dramatycznego dyskursu, powierzajac tworcza rolg
jednej tylko postaci — gldwnemu bohaterowi.

Dramaturgia byta do tej pory najdynamiczniejszym $rodkiem wyrazu artysty (zwlaszcza w teatrze
syntetycznym). Ja cheg uczynic ja najdynamiczniejszym srodkiem wyrazu protagonisty, ktéry opo-
wiada udrgczony, przerazony, ironiczny, sceptyczny, szalony, opowiada, opowiada nie tylko lirycz-
nie, ale i dramatycznie. Na scenie pojawia si¢ postaci, przedstawia co$ wspdlnie, znikng i powrdca
wedtug cudownego dynamicznego chronologicznego nieporzadku, jaki tworza wspomnienia.
Akcja moze zamknag¢ si¢ w kilku kwestiach, ale rownie dobrze moze trwac cate godziny, trzymajac
w nieustannym napigciu; niezliczone szczegdty i kompenetracje potacza sig; kazdy, pozornie naj-
mniejszy nawet drobiazg moze sta¢ si¢ kluczowym elementem akgji (...)*®.

Masnata nie troszczy si¢ o to, czy publicznosci uda si¢ rozdzieli¢ ,,rzeczywiste” od
,hierzeczywistego”, ,,mysl” od ,,akcji”. I wcale nie zamierza utatwia¢ jej zadania, ,,de-
formujac” oraz ,.kompenetrujac” postaci, a takze ich dziatania. ,,Przez scen¢ przetocza
si¢ mysli, wyobrazenia, podejrzenia, zaslyszane opowiadania, symbole, poréwnania,
marzenia, bujdy”, a wszystko to pokazane z przesada, gdyz to ona jest ,,podstawa dra-
matycznej narracji’?’.

Przyktadem tak rozumianego teatru jest La moglie infedele, ktorej akcja rozgrywa
si¢ zarowno w swiecie rzeczywistosci obiektywnej, jak 1 w obszarze przezy¢ wewnetrz-
nych bohaterki. Eksperyment celowo zostat odziany w tradycyjng fabutg, zbudowana
wokot matzenskiego trojkata i uczuciowej zdrady, by uwidoczni¢ nowatorstwo formal-
ne: wizualizacje mysli. I istotnie to, co dzieje si¢ w $wiecie wewnetrznym bohaterki,
jest duzo ciekawsze i duzo bardziej ztozone niz realistyczna ,,rama”, z ktorej dowiadu-
jemy sie o braku matzenskiej satysfakcji w zwiazku Marii. To jej wyobraznia przenosi
nas w gory, gdzie ginie w czasie gorskiej wspinaczki przyjaciel kobiety, co prowadzi
ja ku wyobrazeniu wlasnego samobojstwa, a nastgpnie ku marzeniu o ucieczce z uko-
chanym Adrianem, ktory pojawil si¢ na czas, by wyrwaé Mari¢ ze szponéw $mierci.
Owocem wyobrazni jest takze pojawiajaca si¢ na scenie matka, zmaterializowany wy-
rzut sumienia wahajacej si¢ wciaz jeszcze bohaterki. Ale to nie wszystko: Maria prze-
zywa wyimaginowany, ,,osadzony” w §redniowieczu dramat, w ktérym musi zmierzy¢
si¢ z najokrutniejszymi doswiadczeniami. Dramat konczy si¢ jednak szczesliwie: zostaje
uratowana przez nieustraszonego rycerza. Cala ta historia i jej protagonista w oczywisty

24 Por. A. Barsotti, Futurismo e avanguardie nel teatro italiano fra le due guerre, Bulzoni, Roma 1990,
s. 39-66.

25 Oczywistym futurystycznym antecedensem jest synteza Ginny, Uno sguardo dentro di noi, por. s. 86,
cho¢ Verdone zwraca uwage rowniez na zwiazki teatru Masnaty z propozycjami rosyjskiego dramaturga
Mikotaja Jewreinowa, zawartymi mi¢dzy innymi w Wwiedienije w monodram (1909). Ginna napisat opo-
wiadanie Arnaldaz, gdzie — jak u Jewreinowa — spotkaty sig¢ trzy ,,Ja”: racjonalne, zmystowe i podswiadome,
VERDONE-TTF, s. 356-357.

2% P, Masnata, Manifesto del teatro visionico, dz.cyt.

37 Tamze.
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sposob sa barwna projekcja sytuacji, w jakiej znalazta si¢ Maria. Skomplikowany ciag
skojarzen uswiadamia kobiecie jej prawdziwe pragnienia. Decyzja o porzuceniu me¢za
zostaje podjeta.

Masnata poszedt nawet dalej w swym upodobaniu do schematdéw fabularnych trady-
cyjnego, paseistycznego dramatu, zaproponowat bowiem sztuke Francesca da Rimini,
temat znany z mieszczanskich scen Offocenta, a w nowym stuleciu podjgty ponownie
przez d’Annunzia (1901). Rowniez jezyk dialogéw bardziej zblizat si¢ do sentymen-
talnych sztuk drugorzednych autoréw lat dwudziestych niz do futurystycznych manife-
stow literackich. Autor okazal si¢ jednak wierny duchowi awangardowych poszukiwan,
stosujac kolor w funkcji ekwiwalentu stanu ducha i szukajac inspiracji w estetyce kina.
Juz w manifescie dat wyraz swemu estetycznemu uzaleznieniu od kinematografu, pod-
kreslajac np. znaczenie tempa akcji: ,,szybkiej kinematograficznej transformacji”. Jego
Anime sceneggiate byty w istocie scenariuszami filmowymi, tylko bowiem w kinie moz-
na byto tak naprawde¢ da¢ im wyraz, podczas gdy scena teatru pozostawala wobec nich
bezradna®®, Teatr wizualizacji stanow ducha pozostat wiec tak naprawde jeszcze jedna
futurystyczna mrzonka.

7. W KROLESTWIE DOTYKU, SMAKU | ZAPACHU

Manifest taktylizmu i teatr dotykowy

Kolejna futurystyczna propozycja poszerzajaca zmystowy odbior sztuki zrodzita sig
z refleksji nad wyrazaniem stanéw ducha i emocji, rozbudzajac potencjal zmystow, kto-
rych wartos¢ dotad zaniedbywano. Tym razem zainteresowanie Marinetiego wzbudzit
dotyk, a o tym, jak do tego doszto, opowiada on w swoim manifescie:

(...) Zesztego lata w Antignano, gdzie ulica Ameriga Vespucciego, odkrywcy Ameryki, zakreca, za-
lecajac si¢ do morza, wymyslitem taktylizm. (...) Oto refleksje, ktére naszty mnie, gdy ptywatem:
Wigkszo$¢ ludzi, prostych i nieokrzesanych, postawita sobie po wojnie jeden cel — zdobycia jak naj-
wigkszej ilosci dobr materialnych. Mniejszos¢, ztozona z wrazliwych i wyrafinowanych artystow
oraz myslicieli, przejawia natomiast symptomy glebokiego i tajemniczego kryzysu, ktory jest za-
pewne konsekwencja wielkiego tragicznego wysitku, na jaki wojna skazata ludzkos¢. Symptomami
tego kryzysu sa: peten smutku brak energii, zbyt kobieca neurastenia, pozbawiony wszelkiej na-
dziei pesymizm, goraczkowe niezdecydowanie zagubionych instynktdw i zupetny brak woli.

28 M. Verdone cytuje fragmenty listow, jakie otrzymat od Masnaty, w ktorych okreslat on swdj 6wezesny
stosunek do filmu: ,,Czy myslatem o kinie? Oczywiscie. Co wigcej, przyznam si¢ Panu, Zze nie kontynuo-
waltem moich teatralnych eksperymentow, gdyz bylem przekonany, ze moga one znalez¢ wyraz wylacznie
w kinie. Ale kino bylo dla mnie wowczas nieosiagalne. Trzymali je w garéci ludzie zainteresowani jedynie
osigganiem masowej popularnosci i wysokich wptywow”. VERDONE-TTE, s. 359: z listéw Masnaty do Ver-
done z 11 maja 1968 i z 7 kwietnia 1968 r., gdzie czytamy takze: ,,W Anime sceneggiate znajdzie Pan calg
wspotczesng technike teatralng i filmowa, albo 1 wigcej”.
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Bardziej nieokrzesana i prosta wigkszo$¢ rzuca si¢ z wrzawg do rewolucyjnej walki o komunistycz-
ny raj, wierzac w definitywne rozwigzanie problemu szczg¢scia wraz z zaspokojeniem materialnych
potrzeb i apetytow.

Intelektualna mniejszos¢ ironicznie gardzi tymi mozolnymi prébami i, nie znajdujac juz upodoba-
nia w tym, co dawniej dawato jej rado$¢: w Religii, w Sztuce i w Mitosci, ktore byty jej przywile-
jem oraz schronieniem, wytacza okrutny proces Zyciu, ktérym nie potrafi si¢ juz cieszy¢, i oddaje
si¢ najczarniejszemu pesymizmowi, wyszukanym grom seksualnym lub sztucznym rajom kokainy,
opium, eteru itp.

Zaréwno ta wigkszo$¢, jak ita mniejszo$¢ oskarzaja Postgp, Cywilizacje, Mechaniczne Sity
Szybkosci Wygody Higieny, Futuryzm, czyniac je odpowiedzialnymi za ich przeszle, obecne
1 przyszte niepowodzenia.

Prawie wszyscy proponuja powrot do dzikiego, spowolnionego, kontemplacyjnego i samotniczego
zycia z dala od odrazajacych miast.

Co do nas, Futurystow, ktdrzy odwaznie stawiamy czota drgczacemu dramatowi okresu powojen-
nego, popieramy wszelkie rewolucyjne porywy, ktorych zechce dokonaé wigkszos¢. Ale ku mniej-
szosci, artystow i myslicieli, wykrzykujemy:

Zycie ma zawsze racje! Sztuczne raje, ktorymi chcecie je zabié, na nic sig nie zdadza. Przestancie
marzy¢ o absurdalnym powrocie do prostego zycia. Nie wincie wyzszych sit Spoleczenstwa i cu-
dow szybkosci. Wyleczcie sig¢ raczej z powojennej choroby, dajac ludzkosci nowa inspirujaca ra-
dos¢. Zamiast niszczy¢ ludzkie aglomeracje, nalezy je udoskonala¢. Intensyfikowa¢ komunikacje
1 kontakty miedzy ludzmi.

Usuncie bariery, ktdre nie pozwalajg im si¢ kochaé i zy¢ w przyjazni. Nadajcie pelni¢ i totalne
pickno tym dwom fundamentalnym przejawom zycia: Mito$ci i Przyjazni.

Z moich uwaznych i pozbawionych uprzedzen obserwacji wszystkich erotycznych i uczuciowych
zjawisk, ktore tacza obie pici, i nie mniej ztozonego zjawiska przyjazni, wyciagnalem wniosek, ze
Iudzie méwig za pomoca ust i oczu, ale nie sa prawdziwie szczerzy, poniewaz ich skora pozostaje
niewrazliwa i jest stabym przewodnikiem mysli. Podczas gdy oczy i glosy przekazuja to, co w nich
zasadnicze, dwie dotykajace si¢ osoby niczego nie komunikuja, zderzajac sig, splatajac czy ocie-
rajac o siebie. Stad potrzeba przeksztatcenia uscisku r¢ki, pocatunku i stosunku w niekonczacy si¢
przekaz mysli.

Zaczatem od poddania mego dotyku intensywnej kuracji, lokalizujac przemieszane zjawiska woli
i mysli na réznych punktach mego ciata, a szczegdlnie na dloniach. To powolna nauka, ale tatwa,
i kazde zdrowe cialo moze dzigki niej doprowadzi¢ nas do zaskakujacych i doktadnych rezulta-
tow.

Natomiast osoby o chorej wrazliwosci, ktorych pobudliwo$¢ i pozorna doskonatos¢ pochodza ze
stabosci ciata, osiagng wyniki z wigkszym trudem i nie na stale.

Stworzylem pierwsza edukacyjna skalg dotyku, ktora jest jednoczesnie skalg wartosci dotykowych
dla Taktylizmu, czyli Sztuki Dotyku?®.

Skala dotyku Marinettiego ztozona byta z dwdch stopni, a kazdy z nich zostat po-
dzielony na kategorie, przy czym kazdej kategorii przypisal on odpowiedni materiat.
I tak, cztery kategorie pierwszego stopnia i dwie drugiego stanowity:

— dotyk pewny, abstrakcyjny, zimny (papier $cierny, staniol)

— dotyk chtodny, przekonujacy, sktaniajacy do rozwazan (gtadki jedwab, krepa je-

dwabna)

— dotyk ekscytujacy, letni, nostalgiczny (welur, wetna, krepa jedwabna i wetniana)

29 Marinetti odczytal manifest I/ tattilismo w Théatre de I’(Buvre w Paryzu w roku 1921 i w czasie
Swiatowej Wystawy Sztuki Wspétezesnej (1921) w Genewie. Tekst opublikowano na tamach ,,I1 Futurismo”
(11 stycznia 1922) i w pismie teatralnym ,,Comoedia” (styczen 1922). Zob. takze DE MARIA, s. 244-250.
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— dotyk niemal irytujacy, goracy, zdecydowany (jedwab ziarnisty, o mocnym splo-
cie, frotté).

— dotyk migkki, ciepty, ludzki (zamsz, siers¢ konska lub psia, wtosy ludzkie)

— dotyk cieply, zmystowy, dowcipny, serdeczny (szorstki metal, migkka szczotka,
gabka, szczotka metalowa, plusz, meszek na ciele lub na skorce brzoskwini, pidra
ptasie).

Na tej podstawie powstaly tablice dotykowe budowane poprzez ,,harmonijne i anty-
tetyczne kombinacje wartosci dotykowych”, ktore Marinetti prezentowat na spotkaniach
z publicznoscia. Rozmieszczano je tak, by widzowie mogli przesuwac po nich palcami
rak, koncentrujac si¢ na wrazeniach, jakie wywotuje w nich zetknigcie z rozmaitymi ma-
teriatami. Najbardziej znana tablica nosi tytul Soudan — Paris. Sudan jest zbudowany
z materiatéw szorstkich i chropowatych, ktore sprawiaja wrazenie klucia lub pieczenia
(frotté, gabka, papier Scierny, welna, staniol). Paryzowi odpowiadaja materiaty migkkie
i przyjemne w dotyku, jak na przyktad jedwab czy puch.

Marinetti zaprezentowat swdj wynalazek w Paryzu, gdzie przyj¢to go z powscia-
gliwoscia. We Wtoszech, jesli wierzy¢ relacji Francesca Cangiulla, ktory towarzyszyt
Marinettiemu w pokazie zorganizowanym w roku 1922 w Politeamie Rossetti w Trie-
$cie, wzbudzit on duzo wigksze zainteresowanie. Podobno ciekawo$é widzow byla tak
wielka, ze nie odbyly si¢ inne, zaplanowane takze na ten wieczor, spektakle®®.

W swoim manifescie Marinetti wymienial rowniez dotykowe poduszki, kanapy,
16zka, ubrania, ulice, dotykowe pokoje, ktorych $ciany i podtogi sa zbudowane z od-
powiednio rozwijajacych dotyk materiatdéw (takich jak lustra, ptynaca woda, kamien,
metal, szczotka, lekko naelektryzowane kable, marmury, welur, dywany). Dla nas naj-
wazniejsza jest jednak jego koncepcja teatru dotykowego. Widzéw sadzano by w nim
przy dhugich ruchomych tasmach, na ktoérych opieraliby dionie i w ten sposéb odbierali-
by wrazenia dotykowe nastgpujace po sobie w zmiennym rytmie, przy akompaniamen-
cie muzyki i barwnych swiatet.

W teatralnym kontekscie mozna tez chyba rozwaza¢ walory tablic dotykowych prze-
znaczonych do improwizacji stow na wolnosci (tavole tattili per improvvisazioni paroli-
bere). Performer (bgdacy takze widzem), zwany przez Marinettiego taktylista (fattilista),
miatby za zadanie wyrazanie odczu¢ bedacych wynikiem ,,podrozy rak za pomoca ich
glosowych ekwiwalentdw, uwolnionych od wszelkich obostrzen, ktdre naktada na czto-
wieka jezyk. Taktylista moze mie¢ zawigzane oczy, ale Marinetti sklania si¢ raczej ku
ostremu $wiathu, gdyz ,,ciemno$¢ prowadzi wrazliwos$¢ ku nadmiernej abstrakcji”. Autor
pomystu wierzy, ze wyrdznienie pigciu zmystdéw jest arbitralne i ze kiedy$ czlowiek od-
kryje w sobie nowe zmysly, a taktylizm wydatnie mu w tym pomoze.

Marinetti przyznaje, ze nie czuje si¢ tworca taktylizmu, gdyz jego glosicielami byli
juz w pewien sposob inni artysci, np. francuska pisarka Marguerite Vallette-Eymery,
znana pod pseudonimem Rachilde, czy futurystyczny malarz Boccioni, ktdry siggnat
do idei taktylizmu, prezentujac w roku 1913 w Paryzu swoje wielomateriatowe obrazy,
jak chocby Fusione di una testa e di una finestra (Fuzja glowy i okna), gdzie z pldtna
wyzieraly metal czy porcelana. Zaznacza jednak, ze jego whasny taktylizm nie ma nic

260 Publiczno$¢ ,,z zadziwiajaca zachtannos$cia wyrywata z rak Marinettiego i moich tablice, ktore nie
byly przeciez tablicami mojzeszowymi”, w: F. Cangiullo, Le serate futuriste, s. 326.
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wspolnego ze sztukami plastycznymi, gdyz unika kolordw inie chce podporzadkowy-
wac wartosci dotykowych warto§ciom wizualnym.

Tezy manifestu starano si¢ wprowadzi¢ do teatru syntetycznego, choé nie okazato
si¢ to tatwym zadaniem. Wsrod syntez o wyraznie ,,dotykowym” rodowodzie wazne
miejsce zajat Quartetto tattile (Dotykowy kwartet)*®'. Akcja rozgrywa si¢ w ciemnym
wnetrzu. Ubrany na czarno M¢zczyzna siedzi w fotelu, na stole pigtrza si¢ cenne por-
celanowe naczynia, luksusowe edycje ksiazek, jakie§ papiery. Przechodzi z impetem
dwoch Studentdw, wpadaja na stdt, lecz szczgsliwie nic z niego nie spada. Gdy znikaja za
drzwiami, M¢zczyzna zjada owoce wyciagniete z torebki ukrytej w szufladzie i rozsypu-
je skorki wokot stotu. Mtodzi ludzie pojawiaja si¢ ponownie, a poniewaz i teraz prowa-
dza ozywiong rozmowe, ponownie wpadaja na stot. Papiery i ksiazki spadaja, ale i oni
nie wychodza bez szwanku. Poslizgneli si¢ na skorkach i lezg za ziemi. Zorientowawszy
sig¢, kto za tym stoi, zmuszaja Me¢zczyzng do zjedzenia skérek. Wtedy do pokoju wcho-
dzi poinaga Kobieta. Kartkuje jedng z ksigzek. Wskazuje na t¢, ktdra najbardziej jej si¢
podoba. Mezczyzna przyciska ja do piersi, potem lekko dotyka nagiego ramienia kobie-
ty. Jego twarz wyraza rozkosz. Jeden ze Studentéw catuje kobiete. Megzczyzna odwraca
si¢ na dzwigk pocatunku. Drugi Student wymierza mu cios w bok. M¢zczyzna odwraca
si¢ ponownie, krzyczac z bolu. Kolejny catus. Zgnieciony papier. Dotyk reki. Catus.
Cios. Oto kwartet dotykowy, ktory moze trwac¢ w nieskonczonosé.

Wrazliwo$¢ na dotyk organizuje réwniez akcje wczesniejszej niz manifest sztuki
Luciana Folgore I/ ventilatore®®* (Wentylator). Rzecz dzieje si¢ we wngtrzu kawiarni
zaludnionej postaciami zamawiajacymi rozmaite napoje. O zawrot glowy przyprawiaja
kolory, w jakie sa odziane osoby tego minidramatu i smaki, jakie przywodza na mysl
wypowiadane do kelnera dyspozycje (postaci zamawiaja szampana, napdj mandaryn-
kowy, mietowy, cedr, absynt, tamaryszek z soda itd.), ale najwazniejsze sa tu wrazenia
dotykowe, cho¢ tak naprawde nikt nikogo nie dotyka. Dzieje si¢ tak za sprawa tajemni-
czych fluidow, ktére odczuwaja postaci, jak 1 z powodu tytulowego wentylatora, ktorego
nawiew, coraz chlodniejszy i coraz bardziej agresywny, nie tylko zmusza bohaterke do
opuszczenia wybranego stolika, ale wrecz wypycha ja z sali, powodujac nawet jej upa-
dek z kawiarnianego tarasu.

Biesiada futurystyczna - happening gastronomiczny. Smak w syntezie

Dokonawszy obrachunku z wieloma dziedzinami zycia, futury$ci postanowili nie dopus-
ci¢ do tego, by Wioch stat si¢ ,,masywna, pokryta olowiem bryla”, a zamiast tego doma-
gali sie, by dopasowat si¢ do ,,wloskiej, zgrabnej, spiralnej transparencji namigtnosci,

261 E.T. Marinetti, Quartetto tattile, ,,Noi”, Roma 1924, nr 6-7-8-9, s. 4-5. Sztuke wystawiono jeszcze
przed jej opublikowaniem pt. L Insidia, por. TF], t. 2, s. 54. ,,Noi” opublikowato réwniez w tym zeszycie
(s. 3—4) manifest Marinettiego Dopo il teatro sintetico e il teatro a sorpresa, noi inventiamo il teatro anti-
psicologico astratto di puri elementi e il teatro tattile, ktory zawierat bardzo podobne sformulowania, jak
manifest taktylizmu.

262 L. Folgore, 1l ventilatore (TSF—Avvenimenti—1916), TFS-1993, s. 92-93.
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czutosei, $wiatla, woli, entuzjazmu i heroicznego uporu™%. Tak oto powstat Manifesto
della cucina futurista (Manifest kuchni futurystycznej), z ktorego najlepiej zapamigtano
postulat wykreslenia z narodowego jadtospisu makaronu, ,,absurdalnej gastronomicz-
nej religii Wioch”, ktory obciaza organizm, prowadzac do ,,pesymizmu, nostalgicznej
pasywnosci 1 neutralno$ci”. Postulat wywotat gorace polemiki jak kraj dhugi i szeroki,
odbijajac si¢ echem w zagranicznej prasie. Obok niego pojawit si¢ caty zestaw zalecen,
dotyczacy nie tylko futurystycznego menu, ale i sposobu jego podawania oraz degusto-
wania. Tak wigc ,,doskonaly obiad” powinien byé podany na odpowiednio przybranym
stole, potrawy powinny przypomina¢ kompleksy plastyczne i, obok waloréw wizual-
nych oraz smakowych, powinny emanowac kuszacym zapachem. Jes¢ nalezy bez uzycia
sztuécow, gdyz odbieraja one przyjemnos¢ dotykania potraw. W przerwie migdzy da-
niami mozna wprowadzi¢ muzyke, ktorej dzwigki beda umiejetnie wspdtbrzmieé z do-
znaniami smakowymi. W czasie positku trzeba koniecznie zarzuci¢ popisy elokwencji
i rozmowy o polityce — wskazana jest za to szczypta poezji. Nad odpowiednia oprawa
musi czuwa¢ specjalna maszyneria: ozonizatory (rozsiewajace zapach ozonu konwe-
niujacy z potrawami i napojami), lampy emitujace promienie ultrafioletowe (przydajace
niektorym sktadnikom jeszcze wigkszych walorow odzywczych), elektrolizatory czy
destylatory. Juz wkrotce, na podstawie dokumentu, przystapili futurysci do organizacji
serii wspaniatych widowisk ,,uruchamiajacych” zmysty uczestnikow, ktorzy stawali si¢
widzami 1 aktorami jednoczesnie. Futurystyczne obiady oraz bankiety nalezy bowiem
zaliczy¢ do kategorii interaktywnych wydarzen artystycznych.

W kronikach ruchu odnotowano obiad w Nowarze, acroobiad w Chiavari (22 listo-
pada 1931) czy aerobankiet w Bolonii (12 grudnia 1931). 8 marca 1931 roku w Turynie
zainaugurowala natomiast dziatalno$¢ Taverna del Santopalato. W karcie dan pojawity
si¢ rozmaite potrawy, co ciekawe jednak, nie byty to ,,zwykte dania”, lecz wysublimo-
wane dzieta sztuki, ktorych spozycie urastato do rangi estetycznego iideologicznego
aktu. Plan imprezy na pierwszy rzut oka przypominat plan wieczoru futurystycznego czy
wystepu teatru syntezy. ,,Numerow” byto czternascie: Intuicyjna przystawka, Stoneczny
rosét, Ryz z winem i piwem, Aeropotrawa dotykowa z dzwigkami i zapachami, Danie
ultrameskie, Migsoplastyczne, Jadalny pejzaz, Wtoskie morze, Srodziemnomorska sata-
ta, Kurczefiat, Rownik+Biegun Poinocny, Ciastoelastyczne, Podniebne zasieki, Owoce
Wioch. Przystawka byta rodzajem ,,smakowego kompleksu plastycznego, ktory orygi-
nalng forma i barwa cieszy oczy i rozbudza wyobraznie, nim jeszcze dotrze do ust”. Byla
to wydrazona pomarancza, w ktdrej zmieszczono odrobing szynki, karczocha w oleju
i konserwowanej ostrej papryczki. Do sktadnikow spozywczych dotaczono karteczke
z futurystyczna maksyma. Kolejnym kompleksem plastycznym byto Migsoplastyczne:
miesny walec, nadziany jedenastoma gotowanymi jarzynami, osadzony na podstawie
z innych, rozmaitych gatunkéw migs, dumnie wyprostowany na talerzu, wzbudzajacy
uczucie dumnej rownowagi. Kazde danie poprzedzat odpowiedni zapach, nawiewany
do jadalnej sali, a nastgpnie usuwany za pomoca wentylatordéw. Mogly mu towarzy-
szy¢ dzwigki muzyki lub fragmenty poezji, a ich zadaniem bylo spotggowanie wrazen
zmystowych. A tych nie brakowalo, jak na przyktad w trakcie spozywania aeropotrawy
dotykowej. Stanowity ja cztery elementy: kawateczek kopru wloskiego, oliwka, kandy-

263 F.T. Marinetti, Fillia, Manifesto della cucina futurista (Milano, 1930), w: F.T. Marinetti, Fillia, La
cucina futurista. Un pranzo che evito un suicidio (Milano, 1932), Marinotti, Milano 1998, s. 21.
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zowany owoc oraz... aparat dotykowy, wykonany z czerwonego adamaszku, kwadracika
czarnego weluru i kawaleczka papieru $ciernego. Nalezato zjes¢ oliwke, nastgpnie owoc
i koper, a jednoczesnie opuszkami palcow lewej reki dotykaé delikatnie aparatu. Wtedy
powinna zabrzmie¢ muzyka (fragment opery Wagnera), a jeden z kelneréw powinien
rozpyli¢ w powietrzu odpowiedni zapach.

Ciekawie wypadt rowniez Aerobankiet zorganizowany w Bolonii 12 grudnia 1931
roku. Jak wskazywata nazwa imprezy, byt to bankiet ,,napowietrzny”. Stoty ustawiono,
zachowujac ksztalt samolotu (dzidb, skrzydta, ogon). Na wysokosci skrzydet — Smigto
(na szczescie unieruchomione, co z ulga zauwazyli komentatorzy wieczoru). W tylnej
czesei motorowe silniki symbolizujace silniki samolotowe. Kelnerzy zaprezentowali
si¢ w celuloidowych niebieskich kotnierzykach. Stoty takze przybrano odpowiednio do
okoliczno$ci. Zamiast obrusdw, roztozono na nich ptachty srebrnej cynfolii. Uzyto co
prawda tradycyjnych talerzy, szklanek, kieliszkow i sztué¢cow, ale wykazano inwencje
W przybraniu stotéw. Zamiast kwiatow znalazly si¢ na nich surowe ziemniaki, pokryte
niedbale roznymi kolorami i ,,artystycznie powycinane”; bylo tez pieczywo w formie sa-
molocikdw z wyraznie zaznaczonym $miglem. Na przystawke podano Pikantne lotnisko
(rodzaj oryginalnie przybranej satatki jarzynowej), nastepnie Rombi d’ascesa (co mozna
by tlumaczy¢ jako odglosy startujacego samolotu), czyli risotto z pomaranczami. Sala
pograzyta si¢ w btekitnym swietle i rozlegt si¢ huk silnika. Gtos z megafonu poinformo-
wat ,,podréznych”, ze znajduja si¢ na wysokosci o$miu tysiecy metrow. A mistrz cere-
monii Marinetti dopowiedziat: ,,Zauwazcie, ze warkot silnikdw wptywa korzystnie na
zotadek, wypetnia go i jest rodzajem masazu pobudzajacego apetyt™**. Tymczasem nie-
zwykte okolicznosci i blaszana zastawa zaczety kusié do tego, by da¢ wyraz emocjom:
biesiadnicy zaczgli thuc sztu¢cami w talerze, ktore przedzierzgnely si¢ w futurystyczne
infonarumori.

Studiujac futurystyczne menu, obok obiadu heroicznego zimowego, stowowolnos-
ciowego wiosennego, muzycznego jesiennego czy aeropoetyckiego, natkniemy si¢ na
obiad dotykowy (pranzo tattile), stanowiacy kolejny pomyst na synestezyjny happening.
Na uczestnikow powinny czeka¢ pizamy uszyte z rozmaitych materialdw: gabek, korka,
papieru $ciernego, sukna, aluminium, szczotek, kartonu, metalu, jedwabiu itd. Nast¢pnie
uczestnicy zostaja wprowadzeni do ciemnej sali i w mroku majg wybrac¢ wspoltbiesiadni-
ka, opierajac si¢ jedynie na zmysle dotyku. Kiedy juz wszyscy zasiada w odpowiednim
towarzystwie przy biesiadnym stole, zostang podane kolejne potrawy:

— Satata Polirytmiczna, spozywana w rytm muzyki i tanca kelneréw

— Danie Magiczne zlozone z malenkich kulek o rozmaitych smakach, co powoduje,
ze kazdy kes jest smakowa niespodzianka

— Dotykowy Ogrdod — wielki wybor warzyw i jarzyn, surowych i gotowanych, ktdre
bedzie mozna skosztowaé wylacznie bez pomocy rak, co umozliwi rozkoszowanie si¢
ich zapachem, a zanurzenie twarzy w talerzu pozwoli poczué¢ dotyk warzyw na policz-
kach i wargach. Jedzac, nalezy pamigta¢ o dotykaniu pizamy sasiada, gdyz biesiada ma
charakter smakowo-dotykowy?®,

264 F.T. Marinetti, Fillia, La cucina futurista. Un pranzo che evito un suicidio, s. 83.

265 Synestezyjna, smakowo-dotykowa inwencja pozostawita rowniez $lady w futurystycznym stowniku.
Pojawity si¢ w nim miedzy innymi terminy takie, jak wspotzapach (conprofumo) — okreslajacy pokrewien-
stwo mig¢dzy smakiem danej potrawy i walorami dotykowymi danego materiatu (np. masa bananowa i welur),



98

Smak stat si¢ takze bohaterem syntezy Depera Quattro bocche assetate*s®. Utwor
sktada si¢ z czterech monologéw — Ust Pierwszych, Drugich, Trzecich i Czwartych,
opisujacych kolejno swe pragnienia. Wszystkie marza o skosztowaniu odpowiedniego
w smaku wina. Usta Pierwsze pragna wytrawnego wina o rubinowej barwie, upajajacym
bukiecie oraz smaku ,,spokojnym, potoczystym i orzezwiajacym”, wina mtodego 1 wio-
sennego, dziatajacego jak ,,wewngtrzna kapiel”?®’, wzmacniajaca migsnie i napetniajaca
optymizmem. Drugie Usta tgsknig za winem ,,glebokim i zaokraglonym” w smaku, doj-
rzalym i mgznym, o krwistym kolorze oraz duzej glebi. Trzecie Usta opowiadaja si¢
pozornie za bialym stodkim winem, ale jakim niedopatrzeniem bytoby pominigcie ich
dalszych wskazowek: jego prawdziwa barwa powinna miesci¢ si¢ pomigdzy ztotem
i miedzia, na jezyku ma si¢ uktadaé jak oliwa i przeptywac przez gardto jak aksamit.
Gdy na nie spojrze¢, powinno wygladac jak stonce zatopione w butelce i mieé¢ aromat
dojrzatej brzoskwini. Musi posiadac¢ sil¢ likieru i sptywac do kielicha jak sploty wlosow
malowanych przez Tycjana. Czwarte Usta, usta ,,metropolii i nocnego zycia”, maja od-
mienny gust, wola wytrawnego ,,wydekoltowanego” szampana, ,,ktdry zaraz po otwar-
ciu rozpoczyna swoj dzwigczny $piew wystrzatem z pistoletu” i znakomicie komponuje
si¢ z takimi obrazami, jak ,,Paryz, San Remo, Monte Carlo, ruletka, swiatetka, dolary
i wiatraki z ogniami sztucznymi?,

oraz wspoéthatas (conrumore), wskazujacy na pokrewienstwo migdzy smakiem danej potrawy i okreslonym
dzwigkiem, odglosem czy hatasem (np. ryz z sosem pomaranczowym i odglos silnika). Na tej samej zasadzie
conmusica oznaczata pokrewienstwo smaku i fragmentu muzycznego, podczas gdy conluce — pokrewienstwo
smaku i okreslonej barwy $wiatta. Inna grupa wyrazow akcentowala , komplementaryzm” smaku i innych
odczu¢ zmystowych. Byt wigc zapach dopetniajacy (disprofumo) smak danej potrawy (np. dla surowego mie-
sa miat to by¢ zapach jasminu); swiatto dopeiajace (disluce), ktore np. w wypadku lodow czekoladowych
powinno mie¢ ciepta pomaranczowa barwe. Jako ciekawostke dodajmy jeszcze, ze w stowniku tym, zgodnie
z duchem faszystowskiej autarchii, znalazty si¢ takze liczne stowa majace zastapic¢ obce terminy. Tak wigc na
miejsce poczciwego ,.barmana” pojawit si¢ ,,mieszacz” (mescitore), a cadownie kosmopolityczny ,,cocktail”
zastapit ,,wielonapoj” (polibibita).

26 F. Depero, Quattro bocche assetate, w: F. Depero, Pestavo anch’io sul palcoscenico dei ribelli. Anto-
logia degli scritti letterari, M. Ruele (red.), Cuculibri — L’editore, Langhirano—Trento 1992, s. 259-262.

267 Tamze, s. 259.

268 Tamze, s. 262.
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1. MASZYNOLATRIA | DUCHOWY WYMIAR SZTUKI

Juz w latach sze$édziesiatych XIX stulecia poeci mediolanskiej cyganerii stangli w ob-
liczu estetycznych przewartosciowan, jakie niosly z soba nowe czasy®®. Natura, naj-
wazniejszy dotad sprzymierzeniec poetéw, ustgpowata miejsca miejskiemu pejzazowi
przemystowemu. Zawital on do utworéw Baudelaire’a, Rimbauda, Verhaerena czy
Withmana. Juz w roku 1855 Maxime du Camp w Chants modernes opiewal symbole
nowoczesnosci: parg, elektrycznos$é i maszyng. J.K. Huysmans, w swym manifescie no-
wej estetyki, jakim byla powie$¢ Na wspak (1884, A Rebours), orzekat, ze czasy natury
mingtly, 1 koncentrowat si¢ na picknie parowozu. Dyszaca jak basniowy stwér lokomo-
tywa zachwycita Carducciegio, pisat o niej rowniez Zola. Samochodem zachwycat si¢
Octave Mirbeau. Eugéne de Montfort w cyklu konferencji prezentowal swoje pogla-
dy na temat nowoczesnej estetyki, a przede wszystkim nowoczesnego pojgcia pigkna.
Byto ono tworem zmechanizowanej codziennosci i charakteryzowata je nieprzerwana
transformacja. Innym piewca pigkna maszyn byt Edouard Laurent postrzegajacy nowa
estetyke jako szans¢ dla sztuki. W roku 1905 Jules Romains oglosit manifest unani-
mizmu, w ktorym postulowal miedzy innymi przedstawianie egzystencji zbiorowej
(takiej, jak zycie miasta i narodu) zamiast przezy¢ indywidualnych, gdyz migdzy jed-
nostka a thumem powstaty nowe wiezy i zaleznosci. Postrzegat je jako wspolne dobro,
zachowujac nieograniczong wiar¢ w postgp, a o polaczeniu wszystkich dusz w jedng
dusze thumu pisat w La ville consciente 1w Le Poéme du Métropolitain. W tym samym
czasie z podobnymi ideami wystapit Barzun w poemacie La Terrestre Tragédie (1906),
opiewajacym wspotczesnos¢, prace, site i grupe. René Arcos w Tragédie des Espaces
pisat o triumfalnym rozwoju ludzko$ci zmierzajacej ,,do gwiazd wiedzy”. Socjologowie
Le Bon, Durkheim i Tarde poswigcali swe rozwazania psychologii thumu. Perspektywa
nowych mozliwosci, jakie dawat cztowiekowi tamtych czasow rozwoj nauki, techniki
i przemyshu, sprawita, ze w koncu to uzyteczno$¢ spoteczna stala si¢ wyznacznikiem
nowych walorow estetycznych. Dobitnym tego wyrazem byt tekst Stéphane’a Mallarmé

29 Przeglad skromnych $ladow refleksji na temat maszyny w literaturze wloskiej oferuje R. Tessari w:
1l mito della macchina. Letteratura e industria nel primo novecento italiano, Mursia, Milano 1973. Wspomi-
na m.in. o utworach A/ signor di Mongolfier V. Montiego, Alla macchina aerostatica G. Pariniego, Discorso
sopra lo stato presente dei costumi degli italiani G. Leopardiego, Agli Italiani i A Satana G. Carducciego,
La strada ferrata i Spes mia E. Pragi oraz o poezjach O. Guerriniego (Stecchettiego). Por. takze B. Romani,
Dal simbolismo al futurismo, Remo Sandron, Firenze 1969.
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Sur le Beau et [’Utile (1897). Co prawda byli i tacy, ktérych niepokoit taki stan rzeczy
(juz Blake w Miltonie postrzegal maszyne jako symbol zniszczenia cztowieka), jednak
nowa tematyka wkroczyta na dobre do literatury, niosac z soba gtéwnie wielkie poktady
optymizmu.

Tymczasem takze we Wloszech ukazaly si¢ publikacje wpisujace si¢ w nurt
wspotczesnej maszynolatrii. Jedng z nich byta ksiazka Morassa La nuova arma — La
Macchina®™, ktora zapewne bardzo pomogla Marinettiemu w sformutowaniu wielu tez
pierwszego futurystycznego manifestu®’!. Autor pracy mowit o wzroscie tempa zycia,
upojeniu szybkoscia, odczuwaniu nowego pigkna maszyny, relacji miedzy szybkoscia,
funkcjonalnos$cig i pigknem, co za tym idzie, o znuzeniu pigknem tradycyjnym i kul-
tura przesztosci. Bezbrzezny podziw dla postepu kazat mu postrzega¢ maszyng jako
szans¢ na ,,pomnozenie zycia”, pracujacych w fabrykach robotnikow — jako rycerzy,
zas$ przedsigbiorcow jako kondotierow, otwierajacych przed $wiatem nowe horyzonty?”>.
W hotdzie szybkosci pisat: ,,Chcemy by¢ soba, chcemy wyjs¢ z muzedw, akademii (...)
i najszybciej jak si¢ da, samochodem czy tramwajem, chcemy podazy¢ do naszych to-
warzyszy, ktorzy pracuja i kochaja, chcemy biec tam, gdzie co$ si¢ robi, gdzie si¢ wal-
czy, tworzy, gdzie si¢ zyje”. Morasso pouczal poetdw i literatow, ze przyszedt czas na
nowa poezj¢, potrafiaca oddac zachodzace przemiany i wyptywajaca z nowej wrazliwo-
$ci: ,,Powiesciopisarze i nowelisci bedg musieli odnowic¢ caly arsenat utartych zwrotéw
i punktow odniesienia, ktéorymi postugiwali si¢ do tej pory, by zrobi¢ wrazenia na czy-
telniku, i trzeba, by si¢ pospieszyli, jesli nie chea okazac si¢ przezytkiem nalezacym do
dawnych czasdéw, bo wypadki nastgpuja w zawrotnym pedzie. Juz czas!”?7

Pierwszym futurysta, ktéry zmaszyny uczynil bohaterk¢ nowoczesnosci, byt
Marinetti*™. Obok literatow, do pracy zabrali si¢ malarze i muzycy. W roku 1912 Balilla
Pratella stworzyt pierwsza opere futurystyczna L ‘aviatore Dro (Pilot Dro) z aeroplanem
w gltownej roli, a juz rok pozniej Russolo w Arte dei rumori (Sztuka halasow) opiewat
dzwigki nowoczesnego miasta, takie jak zgrzyt pedzacego po szynach tramwaju, zwie-
rzece odglosy silnikow, tlokow, pit mechanicznych i thuméw. W roku 1914 Boccioni
wprowadzit do futurystycznego jezyka stowo modernolatria, postugujac si¢ nim w ma-
nifescie Pittura e scultura futuriste (Malarstwo i rzezba futuryzmu). Nieco wczesniej
Folgore wydat poetycki zbior Canto dei motori. Nawet na poziomie recytacji nalezato

270 M. Morasso, La nuova arma — La Macchina, Bocca Ed., Torino 1905.

271 Pisat o tym Edoardo Sanguineti w artykule L estetica della velocita, ,,Duemila”, 1966, nr 6, Ubersee
Verlag, Hamburg.

22 Por. M. Morasso, dz.cyt., s. 272-274.

273 Tamze, s. 222.

24 Por. A mon Pégase (1905), La Mort tient le volant, Fondazione e Manifesto del futurismo, Uccidiamo
il chiaro di luna, Le futurisme (Paris 1911). W manifescie zatozycielskim futuryzmu jest mowa o nowym
pigknie szybkosci i o doskonatych ksztattach wyscigowego samochodu ,,ze swoim pudtem zdobnym w wiel-
kie rury podobne do wezow o ognistym oddechu (...), ktory zdaje si¢ pedzi¢ po tasmie karabinu maszyno-
wego”. Marinetti zapowiada tez opiewanie motoréwek, lokomotyw, aeroplanow. Sg to echa wspominanego
juz tekstu Morassa. Co cickawe, w codziennym zyciu Marinetti zachowywat duzo mniejszy entuzjazm dla
maszyn. W 1908 r. uzyskal prawo jazdy, lecz stosowny egzamin zdal podobno w bardzo ztym stylu. Wkrotce
potem, jadac swym nowym autem marki Isotta Fraschini, wpadt do kanatu pod Mediolanem. Cho¢ wyszedt
z wypadku bez szwanku, nigdy wigcej nie prowadzit samochodu (por. G. Agnese, Una Vita esplosiva, Ca-
munia, Milano 1990, s. 56-57). A w podr6zy do Rosji w 1914 r. zdecydowat si¢ ptynac statkiem, by uniknaé
jazdy pociagiem. Dopiero w samej Rosji, chcac nie cheac, musiat skorzysta¢ z ustug lokalnej kolei.
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nasladowa¢ rytm silnika: byta o tym mowa w manifescie poswieconym ,,synoptycznej
i dynamicznej deklamacji” (1916), a jej przyktad stanowit zaprezentowany w Rzymie pa-
roliberystyczny (budowany za pomoca stéw na wolnosci) poemat Cangiulla Piedigrotta.
Reszty dokonaty kolejne liczne manifesty?”.

Maszyna nie zainteresowata jednak futurystdéw w aspekcie zmieniajacych si¢ sto-
sunkow produkcji czy — tym bardziej — narastajacej niesprawiedliwosci spolecznej. Tak
bylo zreszta we wloskiej literaturze i do tej pory. Nawet poezja Ady Negri, orgdowniczki
uci$nionych, zdawata si¢ raczej wpisywacé w klimat pozytywistycznego entuzjazmu dla
postegpu?’®. Jako jeden z nielicznych futurystycznych poetéw podejmujacych ten temat,
Paolo Buzzi pozostawit po sobie Canto della filandiera (Spiew przedzalni), w ktérym
obok rytmu pracy, ruchu wykonywanego przez elementy warsztatu, migotania nici, zna-
lazto si¢ miejsce, by odda¢ wysitek pracujacej przy warsztacie szwaczki*”’. Podkreslanie
spotecznego wymiaru pracy maszyny wiazalo si¢ na ogot z wiara, ze uwolni ona cztowie-
ka od wielu cigzkich zadan, uczyni jego zycie tatwiejszym, przyczyni si¢ do powszech-
nego rozwoju ekonomicznego i po prostu zapewni ludziom lepsze warunki zycia.

W obliczu odchodzacej wizji mitosci romantycznej i programowej futurystycznej
mizoginii, maszyna stata si¢ natomiast obiektem pozadania, zastgpujacym uwielbiang
dotad kobiete. W manifescie L' Uomo moltiplicato e il regno della macchina (Czlowiek
zwielokrotniony i krolestwo maszyn) Marinetti powotywat si¢ na nowe mechaniczne
pickno. Zwielokrotnionego cztowieka nie mogtly juz absorbowac tradycyjne uczucia; nie

25 Mozna je dzi$ odnalez¢é w antologii DE MARIA: L’Uomo moltiplicato e il regno della macchina
(s. 38-42); Lo splendore geometrico e meccanico e la sensibilita numerica (1914) (s. 140-147), tym razem
przedmiotem podziwu jest pancernik: to na jego pomoscie Marinetti po raz pierwszy odczut nowe pigkno, jak
twierdzi, po stokro¢ ciekawsze niz psychologia cztowieka. Co prawda falujacy, wielobarwny ttum moze by¢
zrédtem emocji, lecz nic nie zastapi emocji, jakie wywoluje w cztowieku ,,solidarnos¢ przejmujacych, zarli-
wych, zdyscyplinowanych silnikow”. W dalszej czgsci tekstu autor powraca do zatozen manifestu literatury
futurystycznej, czgsto usprawiedliwiajac wiele postulatow poczuciem empatii z maszyna, np. do onomatopei
zacheca fizyczna empatia z silnikami, a czasownik w bezokoliczniku to poruszenie nowego liryzmu, gdyz ma
on plynnos¢ kota pociagowego lub $migta samolotu. Contro il paesaggio e la vecchia estetica (s. 211-217):
w tymze 1914 r. Marinettiego wspiera Boccioni, oddajac do druku swoj tekst, pisany z perspektywy plastyka:
,Rozpoczgta si¢ era wielkich mechanicznych indywidualnosci i cala reszta to paleontologia (...). Cztowiek
ewoluuje ku maszynie, a maszyna ku cztowiekowi. Architekture tego oto nowego tajemnego zycia beda sta-
wi¢ malarze. Czlowiek — jak powiedzial to juz moj wielki przyjaciel Marinetti — stworzy z pomoca mecha-
niki zywe stworzenia”. La nuova religione-morale della velocita (s. 182—189): powstaly w 1916 r. manifest
obwieszcza narodziny nowej religii — moralnosci szybkosci. Ustrzeze ona cztowieka przed rozktadem spo-
wodowanym powolnoscia, wspomnieniami, analizowaniem, odpoczynkiem i rutyna zycia. ,,Ludzka energia
stokrotnie wzmocniona szybkoscig zawladnie Czasem i Przestrzenia” (s. 183). Marinetti buduje wizerunek
czlowieka nieztomnego i nieznajacego litosci: ,,Czlowiek skradt przestrzen elektrycznosci i zawtadnat pali-
wami, by uczyni¢ z silnikdw swych nowych sprzymierzenicéw. W ten sposob stworzyt armig¢ niewolnikow,
wrogich i niebezpiecznych, lecz wystarczajaco oswojonych, ktdrzy szybko przenosza go po zakregtach ziemi”
(s. 183). Wsrdd ,,boskich”, a wige godnych uwielbienia przedmiotow i aktdw sa tym razem karabiny maszy-
nowe, silniki i opony, rowery i motorowery, benzyna, przejscie z trzeciego na czwarty bieg.

6 Na przyktad w wierszu L 'uomo e la macchina, ze zbioru Dal profondo, Milano 1921, s. 76.

277 la ragna fila/ d’oro, d’oro, d’oro/ e scottati le dita/ e respira I’aria marcia/ e canta il cuore/ sino a fargli
una crepa!” Nie jest to jedyny wiersz Buzziego, w ktorym odnajdujemy tematy spoteczne i $lady kondycji
najubozszych, por. Poveri, w: I poeti futuristi (antologia), Edizioni Futuriste di ,,Poesia”, Milano 1912. Na
temat poezji futurystow traktujacej o trudzie fizycznej pracy, por. C. Salaris, Lavoro e rivolta nel futurismo,
Pagine Libere di Azione Sindacale, Roma 1993, s. 6-9. Autorka odnajduje kilka antymieszczanskich, wrecz
anarchistycznych tonow u Enrica Cavacchiolego i pewng nieufnos¢ wobec maszyny u Luciana Folgore.
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mogt pozwoli¢ sobie na taka strat¢ energii, gdyz miata ona by¢ wykorzystana do walki.

Teraz maszyna stala si¢ jedynym godnym obiektem uczué:
...glosimy wielka nowa ide¢ nowoczesnego zycia: ide¢ mechanicznego pigkna; stawimy mitos¢
do maszyny, t¢ mitos¢, ktora — jak widzieliSmy — sprawiata, ze pataly spalone stonicem i usmolone
weglem policzki maszynistow. Czy zdarzyto wam si¢ przyglada¢ maszyniscie, gdy z mitosciag my?t
potezne cielsko swej lokomotywy? Sa to najdelikatniejsze, wytrawne pieszczoty, jakimi kochanek
obdarza uwielbiang kobiete (...). Moglismy si¢ przekonac, ze podczas wielkiego strajku francuskich
kolejarzy organizatorzy sabotazu nie zdotali naktoni¢ ani jednego maszynisty, azeby uszkodzit swa
lokomotywe. I wydaje mi si¢ to zupelnie naturalne. Bo jakze by ktorys z tych ludzi mogt zranié lub
pozbawic zycia swa wielka i oddana przyjaciotkg o goracym i zawsze otwartym sercu: swa zelazng
maszyng, ktora tyle razy 1$nita z rozkoszy pod pieszczota smaru®’®.

Futurysci dostrzegli w maszynie sojusznika w przebudowie obowiazujacej dotych-
czas estetyki, bowiem dawata ona cztowiekowi poczucie nieznanej dotad mocy i po-
zwalata doswiadcza¢ nowych emocji (np. szybkosci). Tak postrzegana maszyna wyrosta
na przyjaciela czlowieka, a nastgpnie jego przedtuzenie (jak powiedzielibySmy dzisiaj,
ludzka protezg), w koncu zaczeto nadawac jej ludzkie cechy?”. Wkroétce potem futu-
ry$ci lansowali juz model nowego cztowieka, ktory potrafi upodobni¢ si¢ do maszyny
i skutecznie stawi¢ czota nowym czasom. Tak wigc antropomorficzna wizja maszyny
doprowadzita w krotkim czasie do idei stworzenia Nowej Ludzkosci. Pojawity si¢ wizje
$wiata, w ktorym zmechanizowani ludzie zyliby z ucztowieczonymi maszynami w do-
skonalej harmonii. Przyktadem niech beda Apocalisse (Apokalipsa) Libera Altomare,
Le lanterne dei chilometri (Kilometry latarn) Buzziego czy cho¢by wczesna powiesé
Marinettiego Mafarka il futurista (Futurysta Mafarka), ktéry w finale kaze bohaterowi
sptodzi¢ bez pomocy kobiety mechanicznego skrzydlatego potomka, a w manifescie li-
teratury futurystycznej stwierdza: ,,przygotowujemy si¢ do stworzenia mechanicznego
cztowieka, ztozonego z czg$ci wymiennych”. W poezji temat ten podejmuje wspom-
niany juz Buzzi w Canto della citta di Mannheim (Spiew miasta Mannheim), w ktorej
pisze tak: Nasceranno i Figli impossibili del Futuro / Le membra saranno di ferro, ma
eteree: / e l'energie di fuoco, ma inaccese*.

Do integracji z ,,mechaniczng natura” maszyn zachg¢cato uprzemystowienie kraju.
I chociaz juz wkrétce w faszystowskiej estetyce rezimu zagoscity hasta powrotu do pre-
industrialnej idylli, industrializacja stata si¢ procesem niecodwracalnym i ujawniata coraz
wigcej negatywnych aspektow. Pochwata maszyn zaczela wspotistnie¢ z obawa przed

278 F.T. Marinetti, L’"Uomo moltiplicato e il regno della macchina, DE MARIA, s. 38-39.

29 Odpowiednie cytaty mozna by mnozy¢ bez kofica. Zatrzymajmy si¢ wiec na jednym, reprezentatyw-
nym przykladzie. W tekscie opublikowanym w ,,L’Italia futurista” (I, 12, Firenze, 1916) pt. I/ primo mobilio
italiano futurista Arnaldo Ginna pisze, ze czlowiek stara si¢ wyrgczy¢ maszynami, gdyz coraz wigcej ma
pracy i dostrzega pewne, niemal ludzkie cechy maszyny uzywanej do wyrobu mebli. ,,Niektore maszyny sa
jak prawdziwe organizmy, ktdre posiadajg inteligencjg, przechodza choroby mijajace i chroniczne, odnosza
rany, ktore goja si¢ w ciagu 10, 15, 30 i wigcej dni; sa tez maszyny, ktdre umieraja w wyniku ataku apoplek-
sji. (...) Maszyna stala si¢ w oczywisty sposob niezbgdnym przedtuzeniem nerwow robotnika. (...) Kazdy
robotnik jest zakochany w swojej maszynie, a w konsekwencji bardzo o nig zazdrosny, i podkresla jej zalety
w obliczu maszyn innych robotnikéw. By¢ moze wkrotce maszyna bedzie nasza jedyna kochanka, ktorej
bedziemy pozadac”.

280 Narodza si¢ niezwykli Synowie Przysztosci. Ich cztonki bedg stalowe, ale i eteryczne; ich energie
jak ogien, lecz nierozpalony”, w: I poeti futuristi (antologia), Edizioni Futuriste di ,,Poesia”, Milano 1912,
s. 174.
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nimi. Do tego ogdlnoeuropejskiego klimatu niepokoju przyczynity si¢ liczne wowczas
awangardowe europejskie prady: dadaizm, konstruktywizm, puryzm, neoplastycyzm
czy surrealizm. W roku 1925 Vasari opublikowatl swoja L’angoscia delle macchine
(Niepokojqce maszyny). Jednak tego samego roku powstato Stowarzyszenie Ochrony
Maszyn (Societa di protezione delle Macchine)?®!, a Marinetti wydat tekst L estetica
delle macchine (Estetyka maszyn), w ktorym wyartykutowal wyraznie, na czym polega
wyjatkowa rola Maszyny:

Artysta musi wielbi¢ maszyne, najcudowniejsze dzieto cztowieka. Maszyna jest synteza najwigk-
szych umystowych wysitkow ludzkosci. Maszyna odzwierciedla harmonijny mechanizm, jakim
jest ziemski glob. Maszyna to wytwor i konsekwencja, ktora z kolei pociaga za soba dalsze, nie-
ograniczone konsekwencje i przemiany wrazliwosci, ducha, zycia.

Nie ma ratunku poza estetykq maszyn i jej geometrycznym mechanicznym pigknem, ktére my, fu-
turysci opiewany od czternastu lat. Elementy tej estetyki to nieposkromiona sita, szybkos$¢, swiatto,
wola, porzadek, metoda, spojnosé i synteza, szczgsliwa precyzja trybow, energie zbiegajace si¢ ku
wspolnej trajektorii®*?,

Tak postrzegana maszyna i zmechanizowany rytm zycia staly si¢ inspiracja dla sceny.
Juz w roku 1916 ogloszono manifest La declamazione dinamica e sinottica®®® (Recytacja
dynamiczna i synoptyczna), w ktérym przed deklamatorem postawiono takie oto zada-
nia:

1. Nosié¢ zwykly strdj (jesli to mozliwe jedwabny smoking), unikaé stroju, ktory sugeruje przyna-
lezno$é do okreslonego $rodowiska. Zadnych kwiatéw w butonierce, zadnych rekawiczek.

2. Dehumanizowac¢ zupetnie glos, pozbawi¢ go modulacji i niuansow.

3. Dehumanizowac¢ twarz, unika¢ wszelkich grymasow, wyrazu oczu.

4. Metalizowaé, skraplaé, wegetalizowacé, petryfikowaé, elektryzowaé gtos, stapiajac go z wibra-
cjami materii, wyrazonymi stowami na wolnosci.

5. Postugiwac si¢ geometryczna gestykulacja, nadajaca ramionom kanciasta sztywnos$¢ semaforéw
i promieni $wietlnych wysylanych przez reflektory, by unaoczni¢ kierunki dziatania sil, albo tto-
kéw 1 kot, by wyrazi¢ dynamizm stéw na wolnosci. (...)

a) (...) Jako ze stowa na wolnosci nie zawierajg zadnych wskazowek, deklamator musi postuzy¢
si¢ wlasng intuicja, ajego celem ma by¢ osiagnigcie jak najwigkszego geometrycznego pigkna
i jak najwyzszej wrazliwosci numerycznej. W ten sposob bedzie wspotpracowat z autorem stow na
wolnosci, tworzac intuicyjnie nowe prawa i wyznaczajac nowe nieprzewidziane horyzonty stow na
wolnosci, ktdre interpretuje.

b) Ma objasni¢ chtodno, jak inzynier lub mechanik, tablice synoptyczne i réwnania wartosci lirycz-
nych, tworzace $wietliste strefy niemal geograficzne (migdzy ciemniejszymi i bardziej ztozonymi
obszarami stow na wolnosci) (...).

¢) Ma deklamowac te ciemniejsze obszary, a zwlaszcza akordy-onomatopeje, oraz imitowac catko-
wicie silnik i jego rytm (nie dbajac o zrozumienie)**.

21 Pomystodawca byt Fedele Azari, a w towarzystwie znalezli si¢ miedzy innymi Balla, Casavola, De-
pero, Dottori, Pannaggi, Prampolini i Russolo. Por. manifest Protezione delle macchine (1925), w: SCRIVO,
s. 186-187.

282 F.T. Marinetti, L estetica della macchina, ,,L'Tmpero”, 17 kwietnia 1925. Co cickawe, Marinetti kiero-
wat tekst do designeréw nowoczesnych maszyn, pragnac przekonac ich z pomoca tak wyszukanej argumen-
tacji, by szukali prawdziwie nowoczesnych (funkcjonalnych) rozwiazan designerskich i nie ulegali pasei-
stycznemu upodobaniu do zbgdnej dekoracyjnosci.

28 F.T. Marinetti, La declamazione dinamica e sinottica (napisany w 1914 1., opubl. w: F. Cangiullo,
Piedigrotta, Milano 1916), DE MARIA, s. 176-182.

2% DE MARIA, s. 1781 179.
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Wkrétce zaczety powstawaé projekty baletéw mechanicznych i niektore z nich udato
si¢ zaprezentowaé przez publicznoscia. Waznym bodZcem do rozwoju tychze baletow byt
niewatpliwie tekst Marinettiego Manifesto della danza futurista® (Manifest futurystycz-
nego tanca). Autor w iscie futurystycznym tempie zarysowywal w nim histori¢ tanca,
akcentujac jego zwiazek z bezposrednim przezyciem. ,, Taniec zawsze brat z zycia swoje
rytmy i formy” — pisat — ,,w taficu (...) odnajdziemy to, co przerazato i zaskakiwato pier-
wotnych ludzi w obliczu niepojetego, a jakze intrygujacego $wiata”. Zainteresowanie
autora budza zwlaszcza pierwotne ,.rytmiczne, symboliczne pantomimy”, obdarzone
»architektoniczng elegancja i matematyczna regularnoscig” tance jawajskie i kambo-
dzanskie, najnowsze propozycje baletoéw Diagilewa, eksperymenty Dalcroze’a czy wy-
stepy Loie Fuller. Nowoczesna choreografia, po do§wiadczeniach Cézanne’a, kubistow,
a zwlaszcza Picassa, nie moze nie czerpac z ich dorobku. Dazy wigc do konstrukceji form
W przestrzeni, rowniez poprzez ich geometryzacj¢. Sg one niezalezne od muzyki, staja
si¢ jej ekwiwalentami. Wlasnie ten kierunek rozwoju tanca interesuje futurystow. Nalezy
,»dazy¢ w tancu do ideatu ciata multiplikowanego przez silnik, o ktorym $nimy od dawna.
Trzeba nasladowac ruchy maszyn; zaleca¢ si¢ usilnie do kierownic, kot, ttokow; przy-
gotowac fuzj¢ cztowieka i maszyny, osiagnaé metaliczno$¢ tanca”. Nalezy tez odrzucié
tradycyjne relacje z muzyka, ktora zastapi hatas, jezyk nowego ,,ludzko-mechanicznego
zycia”. Wiasnie hatas, ,,bedac wynikiem tarcia czy gwattownego zderzenia materiatow
statych, plynnych czy gazow, stat si¢ w formie onomatopei jednym z najbardziej dyna-
micznych elementow futurystycznej poezji”.

Futurystyczny taniec ma wigc zrywac z tradycyjng harmonig i wdzigkiem ruchdéw,
akcentowac¢ ich asymetri¢ i dynamike oraz dazy¢ do syntezy, jak czyni to parolibery-
styczna poezja. A w obliczu toczacej si¢ wojny, ma rozbudza¢ heroizm. Marinetti nie
bywa gotostowny. Dlatego w dalszej czgsci manifestu znalazt si¢ taniec szrapnela, kara-
binu maszynowego i lotniczki. Przyktadowo, Danza della mitragliatrice (Taniec kara-
binu maszynowego) jest ztozony z szesciu ,,ruchow”: [1] Tancerka trzyma w wyciagnig-
tych ramionach plansz¢ z napisem: wrég oddalony o 700 metréw — i wykonuje szybkie
mechaniczne przytupy obiema nogami, starajac si¢ odda¢ odglos strzelajacego karabinu.
[2] Trzyma dwa nargcza réz: z ich pomoca imituje ,,gwattowne i nieustajace wybuchy
ognia”. Pokazuje publiczno$ci napis: wrdég oddalony o 500 metréw. [3—4] Jej wzniesio-
ne, otwarte ramiona symbolizujg struge pociskow wysypujacych si¢ z karabinu. Stopy
mocno uderzaja w podloge. [5] Gwaltownym rzutom ciata naprzdd towarzyszy okrzyk
wojenny. [6] Tancerka na czworakach staje si¢ karabinem maszynowym. Réwniez Danza
dell’aviatrice (Taniec lotniczki) sktada si¢ z 6 ruchow.

Tancerka tanczy nad wielka na 4 metry? mapa w ostrych kolorach, z wyraznie zaznaczonymi pasma-
mi gor, lasow, rzek, geometriami wsi, wielkimi weztami drogowymi, morzem. Zadaniem tancerki
jest nieprzerwane trzepotanie niebieskimi woalami. Na piersiach, na wzor kwiatu, wielkie celuloi-
dowe $migto, ktére w naturalny sposob obraca si¢ za kazdym jej ruchem. Pod biatym kapeluszem
w ksztalcie jednoptatowca ukryta biata jak $nieg twarz. [1] Tancerka, lezac na brzuchu na dywanie-
mapie, wykonuje ruchy (...) przypominajace wzbijajacy si¢ do lotu jednoptatowiec. Nastgpnie, na
czworakach rusza naprzod inagle podnosi si¢ (...). [2] Stojac, wymachuje plansza z niebieskim
napisem: 3000 metréw — 3 wiry powietrzne — w gore, a nastgpnie kolejna plansza: 6000 metréw

285 F.T. Marinetti, Manifesto della danza futurista (1917), SCRIVO, s. 154-156.
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— omina¢ gore. [3] Tancerka zbiera masg zielonej tkaniny wyobrazajaca gore i przeskakuje ponad
nia. Znoéw jest wyprostowana, ramiona ma uniesione, cata wibruje?.

Kolejne ,,ruchy” nastgpuja w §wietle kartonowego zlotego stonica, wsréd odgloséw
deszczu 1 pohukiwan wiatru.

*

Na przetomie wiekow zaczeto podkreslac obecnosé pierwiastka duchowego w sztuce.
Do traktowania sztuki jako sfery osobistej introspekcji, umozliwiajacej kontakt z innym
wymiarem rzeczywisto$ci, zachgcat symbolizm, ktoéry poczawszy od lat osiemdziesia-
tych XIX wieku, akcentowal duchowy wymiar zycia, a poszukujac z nim kontaktu, od-
wotywat si¢ do sfery uczué, intuicji i wyobrazni. Po trzydziestu latach sprzymierzeficem
symbolizmu okazat si¢ abstrakcjonizm?®’, a najbardziej konsekwentnym or¢downikiem
duchowosci w sztuce zostat Wasilij Kandinsky. Juz w eseju O formie artysta pisal, ze
dzieto sztuki — rozumiane jako indywidualnie wypracowana forma — to wynik koniecz-
nosci odczutej przez tworczego ducha, to ,,wewnetrzne brzmienie”, a takze odpowiedz
dana $wiatu, ktéry ,,dzwieczy” ijest ,,kosmosem duchowo dzialajacych bytow” %,
Zdaniem Kandinskiego, ,,wartos¢ duchowa dazy do materializacji. Materia jest w tym
przypadku jakby spizarnia, z ktorej duch, tak jak kucharz, za kazdym razem wybiera to,
czego potrzebuje”?®. Duch czgsto ukrywa si¢ w materii, cho¢ niewielu potrafi go w niej
dostrzec. Ducha tego nazywa on ,,bialym zaptadniajacym ptomieniem”, a powszechng
tendencj¢ do materializmu — ,,czarng dlonia niosacq Smier¢”. W innym tekscie natomiast
pisze: ,,prawidlowo dobrane przez artyst¢ Srodki sa materialng forma wibracji jego du-
szy, ktérym musi on nadaé pewien wyraz. Jesli ten srodek jest odpowiedni, to wywo-
luje prawie identyczng wibracje w duszy odbiorcy”®?. Kandinsky wielokrotnie stawat
w obronie sztuki abstrakcyjnej 1 kazde takie wystapienie uswiadamiato, jak silne miata
ona podtoze duchowe. W jednym z wywiadow mowit:

Malarstwo abstrakcyjne odchodzi od powltoki natury, ale nie od jej praw (...) kosmicznych. Sztuka
tylko wtedy moze byé wielka, gdy jest bezposrednio zwiazana z prawami kosmicznymi i im sig¢

28 Tamze.

27 A doktadniej, nalezace do nurtu abstrakcji geometrycznej neoplastycyzm, suprematyzm, konstrukty-
wizm, puryzm i unizm, oraz zaliczane do nurtu abstrakcji ,,organicznej, ekspresjonistycznej, kolorystycznej
i lirycznej” propozycje W. Kandinskiego, R. Delauneya czy F. Marca. Dla tworcy neoplastycyzmu (1914),
Pieta Mondriana, celem sztuki bylo odzwierciedlanie praw rzadzacych wszech§wiatem, a czynita to ona
— jego zdaniem — postugujac si¢ gra odpowiednich barw i linii. Kolory gtéwne (261¢, czerwien, biekit) sym-
bolizowaly materig, kolory neutralne (czern, biel, szaro§¢) — przestrzen, linie poziome byly wyrazem dynami-
zmu dziatajacych sit, za$ pionowe oddawaly stan biernosci. Swiat, bedacy walka przeciwienstw, odnajdowat
tad w prostych formach i czystych barwach neoplastycyzmu, ktére doprowadzaly go do stanu réwnowagi
i przekazywaty najglebsze tresci wewngetrzne. Mondrian wyobrazal sobie, ze tak pojmowana sztuka wptynie
kiedy$ pozytywnie na ludzkie zycie, przynoszac rozwiazanie spotecznych napig¢. Takze odznaczajace si¢ po-
dobna dyscypling formalng konstruktywizm (1913) i suprematyzm (1915) posiadaty mistyczny background.
Ich twory, bedace wyrazem czystej ekspresji w przestrzeni, odegraly inspirujaca rol¢g w rozwoju scenografii
teatralnej.

28 W. Kandinsky, O formie, KESA, s. 25.

289 Tamze, s. 12—-13.

20 W. Kandinsky, O kompozycji scenicznej, KESA, s. 30.
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poddaje. Te prawa czuje si¢ pod$wiadomie, zblizajac si¢ do natury nie zewngtrznie, lecz wewnetrz-
nie — naturg trzeba nie tylko widzie¢, ale tez umie¢ ja przezywac®'.

Podazajac $ladem tej wrazliwosci, takze futurysci zwrocili sie ku ,,tworczosci we-
wnetrznej” w poszukiwaniu ,.elementu kosmicznego™®?, scalajacego wszechswiat
i ludzkie do§wiadczenie w jedna catosc¢, na ktérej mozna oprzeé sny o potedze. Odrzucili
mimesis 1 oddali si¢ fuzji réznych sztuk, poszukujac — jak Kandinsky — ,,wielkiej syn-
tezy”?". Sformutowania bliskie arty$cie pojawily si¢ stosunkowo wczesnie w refleksji
malarza abstrakcjonisty Arnalda Ginny. Juz w Arte dell’Avvenire (1910) podkreslat on
fundamentalne znaczenie emocji w dziele sztuki. Malarskie odzwierciedlenie stanow
ducha, bedace wyrazem podswiadomosci, pozwalato dotrze¢ do ukrytej sfery psychiki
(lo psichico occulto), ktorej nie sposob poznaé za pomocg zmysiow, a tylko poprzez
poznanie ponadzmystowe (supersensibile). Tak zdecydowane zwrdcenie si¢ ku niezna-
nemu i niewidzialnemu prowadzito do pojmowania procesu tworzenia jako rodzaju ini-
cjacji, za$ sztuki — jako wrot do prawdziwego swiata, $wiata wewngtrznego:

Jest oczywiste, Ze to tajemne mal.arstwo (pittura occulta) jest najglebsza rzeczywistoscia, poniewaz

sigga do zrodet naszych uczué. Zywe formy stworzone przez t¢ wibrujaca sile stanowia istot¢ na-

szych uczu¢ nienawisci, mitosci, rozwigztosci, mistycyzmu, strachu, odwagi, rezygnacji, poswig-

cenia itp. Maluj¢ wigc nie ludzkie zachowanie, jakie wywotuje bdl, lecz wibracje zbolatej duszy
albo SAM BOL.

Pragnienie dotarcia poprzez sztuke do gleboko ukrytych praw rzadzacych zarowno
ludzka psychika, jak i catym Swiatem, zrodzito si¢ z pewnoscia, podobnie jak w wypad-
ku Kandinskiego, pod wptywem ezoterycznych lektur. Sam Ginna wyraznie sugeruje to
w swoich pismach na temat sztuki przysztosci:

Nadejdzie dopiero chwila, gdy najwartosciowsza ludzka energia znajdzie ujscie w studiowaniu
tych zagadnien. Ale chyba nie mylg si¢ prognozujac, ze jest bliski czas, gdy nieoczekiwane przez
wigkszos$¢ odkrycia umiejscowia nauke i sztuke w nowym i szerszym porzadku idei. (...) Kto miat
w reku ksiazki Leadbeadera Man visible and invisible i Thought Forms nie moze nie dostrzec, ze
stany ducha opisane przez Leadbeadera, mistyka obdarzonego wyjatkowa wrazliwoscia, odpowia-

daja stanom ducha oddanym przez wspodtczesnego malarza®*.

Teozoficzne projekty i dokonania nauki wspottworzyly optymistyczny obraz swiata,
ktory urzekt takze Marinettiego. We wspomnianym juz L’Uomo moltiplicato e il regno
della macchina pisal: ,,w ludzkim ciele drzemia skrzydla. W dniu, w ktérym cztowiek
bedzie mégl uzewnetrznié swa wolg tak, by stala si¢ przedtuzeniem jego ciata i przybrala
ksztalt wielkiego niewidzialnego ramienia, Sen i Pragnienie, ktére dzi$ sa pustymi sto-
wami, zawladng niepodzielnie ujarzmiona przestrzenia i czasem”*. I jeszcze po latach,
gdy futurystyczna przygoda dobiegata kresu, Benedetta Cappa-Marinetti na kartach po-
wiesci Astra e il sottomarino (Astra i okret podwodny) dopowiadata: ,,Jedno jest pewne:
zadne stworzenie nie jest zamknigte w granicach swego ciata. Tajemnica pod$wiadomo-

2'W. Kandinsky, Wywiad Nierendorfa z Kandinsky 'm, KESA, s. 132.

22 Okreslenia pochodza z: W. Kandinsky, O kompozycji scenicznej, s. 33.

2% Pisat o niej Kandinsky mig¢dzy innymi w eseju O abstrakcyjnej syntezie scenicznej opublikowanym po
raz pierwszy w ksiazce Staatliches Bauhaus in Weimer 1919—1923, wydanej w Weimarze i w Kolonii.

2% A. Ginna, B. Corra, Arte dell’avvenire, w: VERDONE-CLF, s. 206 i 208.

25 F.T. Marinetti, L'Uomo moltiplicato e il regno della macchina, DE MARIA, s. 40.
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$ci zalewa i zatapia zycie (...). Z kazdej materii wydobywa sig¢ sita. Kazda forma wptywa
na inne formy”>%,
Taki optymistyczny, utopijny panteizm na dobre zagoscil w futurystycznej ideologii
i poetyce, wypierajac na pewien czas tradycyjng wiarg. Futuryzm, ktadac wyrazny nacisk
na duchowos¢ jako niezbedny komponent jednostkowego i narodowego zycia, szukat
drogi do niej z dala od katolicyzmu. Marinetti, jak wielu jego ,,wspoltbraci”, nie kryt kry-
tycznego stosunku wobec instytucji Kosciota i papiestwa, ktory zawazyl w duzej mierze
na niechgci do chrzescijanskiej symboliki. U jej podstaw tkwita z pewnoscig niechlubna
rola, jaka odegrat Watykan w procesie wyzwalania i unifikacji kraju, kiedy to Pius IX
nie tylko nie uznatl nowego panstwa, ale nawet obrzucit ekskomunikg jego tworcow.
Teraz daleki od ewangelicznych wartosci, zinstytucjonalizowany Ko$cidt zatracit moc
duchowego oddziatywania, razita natomiast propagowana przez niego moralno$é, naka-
Zujaca wyrzeczenie si¢ cielesnosci, a wraz z niag zmystowosci, na co cztowiek moderni-
zmu przysta¢ nie mogt*®’. W manifescie Della nuova religione-morale della velocita®™®
(O nowej religii-moralnosci szybkosci) Marinetti wyraznie stwierdzal, ze chrzescijan-
stwo ,,zatracito pierwiastek boski” i, by zapeli¢ powstala pustke, zaproponowal wizje
$wiata bliskg panteizmowi. Inspiracji, jak innym, dostarczala mu w réwnym stopniu
wspomniana juz ezoteryka, jak i rozwoj nauki oraz techniki. Ku sacrum nieodzownie
wiodla na przyktad szybkos¢, ktora stala si¢ podstawa nowej religii oraz moralnosci
— ,,religii i moralnosci szybkosci”.
Jesli modlitwa oznacza komunikowanie si¢ z pierwiastkiem boskim, to jazda z wielka szybkoscia
jest modlitwa. Swigto§¢ kot i szyn. Nalezy ukleknaé przed szybkoscia, z jaka obraca si¢ buso-
la giroskopowa: 20 000 obrotéw na minutg, to najwigksza predkos$¢ uzyskana przez cztowieka.
Trzeba wydrze¢ gwiazdom tajemnicg ich zadziwiajacej, niepojmowalnej szybkosci. Przystapmy
wigc do wielkiej ,,nadniebnej” bitwy: zmierzmy si¢ z Gwiazdami-pociskami wyrzucanymi z nie-
widzialnych dziat. (...) Nasi $wigci to niepoliczalne czastki, ktore wdzieraja si¢ do naszej atmosfery
ze $rednig predkoscia 42 000 metréw na sekundg. Nasze swigte to swiatlo i fale magnetyczne 3 na
10/10 metréw na sekundg. Upojenie wielka szybkoscia samochodu nie jest niczym innym, jak tylko
uczuciem stopienia si¢ z pierwiastkiem boskim?®”.

Rola Idola Szybkosci okazuje si¢ nie do przecenienia. Pobudza on umyst i zmysty,
zmusza do aktywnosci, zacheca do walki z wszelkimi ograniczeniami. ,,Heroizm jest
szybkoscia, ktora dogonita sama siebie. (...) Patriotyzm jest bezposrednia szybkoscia
narodu. (...) Wielka szybkos¢ (...) pozwala automatycznie tworzy¢ analogie. Kto duzo
podrézuje (...) zbliza rzeczy odlegle, postrzegajac je syntetycznie i porownujac je do
siebie, odkrywa ich glebokie zwiazki”.*® T to tylko niektore z mocy, jakie ten Idol po-
siada.

2% Benedetta (Marinetti), Astra e il sottomarino, Editori del Grifo, Montepulciano 1991 (1. wyd. 1935),
s. 11113.

»7 Temat zmystowego upojenia zyciem na stale wpisat si¢ do estetyki futuryzmu. Znakomitym przy-
ktadem upojenia nowoczesnoscig sa te oto stowa Marinettiego, pochodzace z Della nuova religione-morale
della velocita: ,,Gdy po raz pierwszy leciatlem samolotem z pilotem Bielovuciciem, poczutem jak moja piers
otwiera sig, jak otchtan, wypetniona gladkim, $wiezym, gwattownym bigkitem nieba. Czymze byta przyga-
sta zmystowos¢ spacerow w stoncu, posrod kwiatow, wobec barwnego, dzikiego masazu oszalalego wiatru.
Rosnacej lekkosci. Nieskonczonej rozkoszy...”. DE MARIA, s. 187.

2% Opublikowano go na tamach ,,L’Ttalia futurista”, 11 maja 1916.

29 F.T. Marinetti, Della nuova religione-morale della velocita, DE MARIA, s. 184-185.

39 Tamze.
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Obok religii szybkosci réwniez estetyka maszyny stala si¢ w latach dwudziestych
waznym etapem budowania futurystycznej duchowosci. Stanowila ona z pewnoscia
obrong przed nicoscia, a jej celem byto zaproponowanie pozytywnej wizji spojnej rze-
czywistosci**!. W roku 1922 ogloszono manifest Arte meccanica (Sztuka mechaniczna),
piszac w nim mi¢dzy innymi, Ze maszyna to ,,symbol, zrédto i nauczycielka nowej wraz-
liwosci artystycznej”.

Odczuwamy w sposob mechaniczny. Czujemy si¢ stworzeni ze stali. My tez maszynami, my tez

zmechanizowani. (...) Czyz Maszyna nie jest dzi§ najodpowiedniejszym symbolem tajemnej ludz-

kiej sity tworzenia? Przez Maszyng w Maszynie toczy si¢ dzi$ caly ludzki dramat. (...) Pigkne
maszyny otoczyly nas, z mitoscia pochylity si¢ nad nami, a my dzicy i kierujacy si¢ instynk-
tem odkrywcy wszelkich tajemnic, pozwoliliSmy porwaé si¢ im w dziwaczny, frenetyczny tan.

Zafascynowani nimi, posiedlismy je meznie i lubieznie (...). Trzeba jednak dokonac rozrdznienia

migdzy zewngtrznoscia a duszg Maszyny. Gdy méwilismy o §rubach (...) i kotach zgbatych, zosta-

liSmy zle zrozumiani. Uscislijmy wigc, co mieliSmy na mysli: manifesty i dzieta Futuryzmu, opub-
likowane, wystawiane i omawiane na calym $wiecie, zainteresowaly sztuka mechaniczng wielu
genialnych artystow wtoskich, francuskich, holenderskich, belgijskich, niemieckich i rosyjskich.

Jednakze zatrzymywali si¢ oni prawie zawsze na zewngtrznosci Maszyny; dlatego ich malarstwo

jest czysto geometryczne, jalowe i zewnetrzne (porownywalne z niektérymi projektami inzynier-

skimi), lecz cho¢ jest rytmiczne oraz wywazone pod wzglgdem konstrukcji, nie posiada wnetrza

i wigcej w nim naukowosci niz liryzmu3®,

To uniemozliwito owym artystom osiagnigcie organicznosci. To wszystko oznacza,
ze istotny jest duchowy wymiar Maszyny, ktory zdaje si¢ nie podlegac¢ dyskusji. Co
wigcej: ,,Maszyna to nowe bdstwo, ktore oswieca, rzadzi, obdarowuje i karze w tych
futurystycznych czasach, oddanych wielkiej Religii Nowego™.

Potrzebie nowoczesnego spirytualizmu poswigcit wiele uwagi Prampolini.
Poczatkowo nieufny wobec przekonan Kandinskiego, z czasem stal si¢ orgdownikiem
sztuki, pojmowanej jako droga duchowa ku wyzszym §wiatom, i maszyny — traktowane;j
jak rodzaj mitycznego bdstwa’®,

Wazna postacig dla refleksji na temat sztuki mechanicznej byt takze Fillia. Swoje
poglady przedstawit migdzy innymi w Manifesto dell’idolo meccanico (Manifest me-
chanicznego idola)®™, gdzie wychodzac z zatozenia, ze kazda cywilizacja okresla si¢
zgodnie z potrzebg ,,zbiorowego ducha”, przewiduje, iz cywilizacja maszyn doprowadzi
ludzi do najwyzszego stopnia ewolucji, czyli do ostatecznej doskonatosci.

301 Nawet wowczas Marinetti nie rozstaje sie¢ definitywnie z religijng tradycja. Jego dramat Oceano nel
cuore (por. s. 152—153) wyrasta z wyraznej potrzeby znalezienia duchowego oparcia w chrzescijanskiej wie-
rze i pojawia si¢ w nim atmosfera religijnego mistycyzmu. Natomiast futurystyczni plastycy chetnie uczest-
nicza w dekoracji otwartych na nowg architekturg kosciotow w Szwajcarii czy Niemczech (Gino Severini),
lub zajmuja si¢ malarstwem powracajacym do dawnej symboliki (Gerardo Dottori). Por. F.T. Marinetti, Ma-
nifesto dell’arte sacra futurista (1932).

302 Manifest zostat opublikowany 20 czerwca 1922 r. w Rzymie na tamach ,,Nuova Lacerba”. Opieram
si¢ tu na drugiej wersji manifestu, wydrukowanej na famach ,,Noi”, w maju 1923, nr 2, ktérej wspotautorem,
obok Iva Pannaggiego i Vinicia Paladiniego, zostat Enrico Prampolini. Na drugi plan zeszta tu estetyka funk-
cjonalistyczna i Prampolini przesunal akcent na surrealne oraz magiczne moce maszyny. Ponadto wyliczyt
skrupulatnie futurystyczne przyczynki do idei maszynolatrii i z listy tej z pewnoscia skorzystal Marinetti we
wspomnianym powyzej artykule z 1925 r., por. s. 103.

39 Por. np. E. Prampolini, Verso una nuova arte: Architetture spirituali, ,,L'Impero”, 20 czerwca 1924.

394 Fillia, Curtoni, Caligaris, L Idolo meccanico, ,,L'Impero”, Roma 19-20 lipca 1925.
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Fillia uwaza, ze musi powsta¢ §wigta sztuka mechaniczna (arte sacra meccanica),
ktora ukaze ,,zwigzki i relacje miedzy przedmiotami” sktadajacymi si¢ na plastyczne
kompleksy, ktére z kolei tkwia u podstaw nowej estetyki. Dzieto sztuki, podobnie jak
maszyna, jest ztozone z wielu elementéw niezbednych do jego funkcjonowania na po-
ziomie ekspresji (funzionamento espressivo) itym sposobem staje si¢ ,,przestrzenno-
-chromatyczng architektura”. Kiedy$ sztuka byla najwyzej tréjwymiarowa, dzi§ musi
sta¢ si¢ czterowymiarowa. To czwarty wymiar decyduje o jej oryginalno$ci. Umiejetne
danie wyrazu wszystkim ,,emocjonalnym obszarom dziewiczego przedmiotu” to zadanie
wspotczesnego artysty. Nowa ,religia Szybkosci”, aby by¢ religia na miar¢ nowoczes-
nego zycia spolecznego, potrzebuje mistyki. Nalezy wigc stworzy¢ reprezentatywnego
dla niej Mechanicznego Idola, zdolnego zawtadna¢ ludzkimi duszami i nada¢ sens ,,me-
chanicznej epoce”. Dzieto to ma mie¢ charakter zbiorowy (przy zachowaniu indywidu-
alnej formy interpretacji przez artyst¢) i ma stanowié¢ brakujace plastyczne dopetienie
ludzkiej wiary.

W zakonczeniu manifestu Fillia obiecywat ciag dalszy swoich rozwazan i istotnie
rok pozniej napisat z Curtonim i Caligarisem Manifesto dell’arte sacra meccanica®®
(Manifest swietej sztuki mechanicznej). Najwazniejsze sg relacje miedzy przedmiota-
mi, dlatego punktem wyjscia w rozwazaniach sg dokonania futurystycznych malarzy:
praca w obszarze dynamizmu plastycznego i jej ewolucja do konstrukcji przestrzenno-
-chromatycznych, a wigc wprowadzenie czwartego wymiaru, ktory wreszcie pozwa-
la interpretowac wspodtczesny swiat. Estetyka maszyny oznacza wkroczenie w $wiat
superumano 1 meccanico, w ktorym cztowiek jako jednostka utracil swa wyzszos¢
w stosunku do otoczenia, lecz w zamian, stopiwszy si¢ z nim, stal si¢ jego nieroz-
dzielng czgscia.

2. BALETY MECHANICZNE:
PRAMPOLINI, PALADINI, PANNAGGI, BALLA, DEPERO

W latach dwudziestych balety mechaniczne staty si¢ jedna z ulubionych form dziatalnosci
artystycznej futurystow. Enrico Prampolini stworzyt balety mechaniczne Rinascimento
dello spirito (Odrodzenie ducha) i Notte metallica (Metaliczna noc)*® oraz Danze di
guerra (Tance wojenne), napisane do muzyki Pratelli i pokazane kilkakrotnie zima 1923
roku w Teatro degli Indipendenti*”’. Artysta wykonat kostiumy, opracowat choreografie

395 Fillia, Curtoni, Caligaris, Manifesto dell’arte sacra meccanica, ,,La Fiamma”, 2 maja 1926.

3% Ich projekty wystawit w International Theatre Tentoonstelling w Amsterdamie w styczniu 1922 r.; by¢
moze mialy by¢é wykorzystane w drugim sezonie teatro del colore lub w czasie futurystycznego programu
prezentowanego w Pradze w 1923 r.

397 Por. Musica, mimica e danza al Teatro degli Indipendenti, ,La Tribuna”, 1 lutego 1923.
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1 partytur¢ pracy $wiattem, ktore publiczno$¢ ocenita bardzo wysoko. Podobnie dobrze
zaprezentowatl si¢ na scenie Danza dell’elica (Taniec Smigla) — sze$ciominutowy ba-
let mechaniczny z muzyka Casavoli, pokazany w czasie fournée Teatro Semifuturista
Pocariniego®®, ktore rozpoczeto si¢ 1 kwietnia 1923 roku w Teatro Verdi w Gorycji.
Taniec byt ztozony z czterech czesci: przygotowania do lotu i wprawienia silnika w ruch;
startu; samego lotu oraz jego zakonczenia, w ktorym $miglo rozpadato si¢ na czgscei.
W trakcie przedstawienia widowni¢ spowily dymy, a w skladzie orkiestry znalazly si¢
intonarumori. Kostium tancerza-samolotu pokrywat cate jego ciato i dominowat w nim
ksztalt gigantycznego srebrzystego $migta z czerwong tarcza posrodku, przyczepionego
do jego ramienia. W kostiumie lotnika wazna rol¢ odgrywaly koncentryczne kolorowe
pierscienie umiejscowione tak, ze jego piers wygladata jak cel strzelniczy®®.

11 stycznia 1924 roku zainicjowano drugie fournée Teatro Sorpresa (De Angelis)
i tam tez pokazano Danza dell elica oraz Psicologia delle macchine (Psychologie ma-
szyn) z muzyka Mixa. Tto dla tej kompozycji stanowity intensywna czerwien i kolor tur-
kusowy, a jej bohaterami byty dwie postaci w czarnych i metalicznych kostiumach, no-
szace maski w ksztatcie podkow, ktore w geometrycznym tancu imitowaty ruch ttokéw
i obracajacych si¢ tryboéw. Ruchy te znakomicie konweniowaly z charakterem oprawy
scenicznej Prampoliniego i dzwigkami muzyki Mixa. Tanczyli Billie Maxwell i Jacques
Dérville®'.

Takze Pannaggi i Paladini pokazali swdj Ballo meccanico futurista (Futurystyczny
balet mechaniczny), w ktorym wystapili tancerze Ikar, Iwanow i Jia Ruskaja. Artysci
byli autorami choreografii i rezyserami spektaklu, ktory odbyt si¢ 2 czerwca 1922 roku
w Casa Bragaglia, przy ulicy Avignonesi®!'. Kostiumy Pannaggiego, wyraznie ,,mecha-
niczne”, wykonano z kartonu i papieru, nastgpnie pomalowano na czarno, biato, czer-
wono oraz w kolorze metalicznej szaro$ci. Uzyto cylindrycznych i kubowych elemen-
tow zszytych lub potaczonych tak, by tancerz ukryt si¢ w nich zupetie. W rezultacie
uzyskano efekt skrzyzowania cztowieka i mechanicznej istoty, tym bardziej Ze i ruchy
tancerzy zblizaty si¢ do ruchdéw robota. Zamiast muzyki wykorzystano odglosy silnikow
dwoch motoréw umieszczonych nad salg widowiskowa, ktora stanowita przystosowana
do tego wydarzenia sala restauracyjna. Aktorzy wykonywali swoje dziatania w roznych
miejscach i na réznych poziomach w stosunku do widowni. Pannaggi okreslil je mianem
hiespodzianek przestrzennych”. Towarzyszyto im biate §wiatto reflektorow, a gdy cho-
reografia wymagata kolorystycznego komentarza, $wiatto zmieniato barwe. Dotartszy na
sceng, tancerze wykonali seri¢ akcji mimicznych w rytm silnikdéw, a nastgpnie wybiegli
po schodach prowadzacych do foyer. Znéw powrdcili na sceng, nawiazujac do przerwa-
nej akcji, 1 wreszcie zbiegli innymi schodami prowadzacymi do baru. Takie wykorzysta-
nie przestrzeni umozliwity oryginalne rozwiazania architektoniczne Casa Bragaglia.

W 1926 roku Pannaggi zaprojektowal scenografi¢ i kostiumy do sztuki Vasariego
L’angoscia delle macchine (Niepokojqce maszyny). Mialy one taki sam mechaniczny

3% Sofronio Pocarini i jego Compagnia del Teatro Semifuturista odbyli tournée po regionie Venezia-Giu-
lia: grupa taczyla tance inspirowane amerykanskim jazzem, syntezy i klaunady, unikajac starannie tego, co
nie odpowiadato publicznosci, a stawiajac na ,,zaskakujaca’” rozrywke.

39 Por. G. Berghaus, Italian Futurist Theatre, s. 447-449.

310 Por. G. Antonucci, Cronache del teatro futurista, s. 191.

311 Cennych informacji na temat inscenizacji dostarcza tekst Pannaggiego opublikowany na famach ,,Ma-
ske und Koturn”; por. tez Verdone, VERDONE-TTF, s. 261.
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charakter®!?, Vasari wybrat jednak projekty Very Idelson. Niemniej, projekty Pannaggiego
zostaty zaprezentowane 28 kwietnia 1927 roku w Teatro degli Indipendenti w Rzymie
oraz na wystawie sztuki teatralnej w Deutsche Theater Ausstellung w Magdeburgu.
W rzymskiej prezentacji uczestniczyl tancerz Michajtow, sam autor byt nieobecny.

Pannaggiego uznano takze za twdrc¢ zaawansowanego systemu o§wietlenia sceny.
Pisal o tym A.G. Bragaglia, podkreslajac, zgodnie z oczekiwaniami faszystowskiej wia-
dzy, rodzimy wktad w rozwoj teatru:

System zostal opracowany przez malarza Ivo Pannaggiego z Teatru degli Indipendenti i jest ory-
ginalny i nowy. Nigdzie w Europie, nawet w marzeniach, nie wymyslono czegos podobnego. Oto
wigc kolejny wloski pomyst, ktory zagranica bedzie mogla nasladowac. Projekt obejmuje insceni-
zacj¢ oparta na ekranach, ktore maja rozne barwy, sa naprzemiennie o$wietlane i same stanowia
wystrdj sceny. Taki wyjsciowy schemat mozna wzbogaca¢ w nieograniczony sposob. Na niektdre
z ekrandw (o$wietlonych od tylu w odréznieniu od innych o$wietlonych z przodu lub z boku i nie
przezroczystych, lecz projektujacych cien) mozna rzucaé cienie kazdej wielkosci, wytwarzane
przez mimow, ktoérzy poruszaja si¢ pomigdzy zrodlem $swiatta a samym ekranem. Aktorzy moga
gra¢ w relacji z ozywionymi cieniami, na przemian poruszajac si¢ w strefie swiatla i zanurzajac
w strefie cienia, przy czym mozna wykorzysta¢ dysproporcj¢ migdzy ich naturalnymi rozmiarami
a powigkszonymi i zdeformowanymi cieniami. Na innych ekranach mozna wyswietla¢ fragmenty
filmoéw, nie po to, aby uzyskac efekt potaczenia kinematografu i teatru, ale by uzyska¢ ruchome
obszary sceniczne w funkcji wciaz zmieniajacego sig¢, dekoracyjnego tha (takze w kolorze)*".

Giacomo Balla dwukrotnie zapragnat pokaza¢ maszyng na scenie: na samym poczat-
ku swojego flirtu z teatrem i na zakonczenie swej przygody z futuryzmem. Jego akcja
sceniczna Macchina tipografica (1914, Maszyna drukarska) miata ,;robocza” premierg
w roku 1916 w salonie Diagilewa. Autor wystapit w roli ,,dyrygenta”, a obecni goscie
w roli aktorow. W tle sceny pojawita si¢ napis: TIPOGRAFIA (drukarnia) oraz odziana
W czarno-biato-pomaranczowy ubior postaé¢ o zmechanizowanych ruchach. 12 aktoréw
wspoltworzyto maszyng poligraficzna: w tym celu musieli oni wykonywaé w miarowym,
wspolnym rytmie dynamiczne ruchy, odpowiadajace kolejnym etapom pracy maszyny,
a kazdemu gestowi towarzyszyt stosowny dzwiek, ktdrym kazdy z aktorow wzmacniat
efekt swojej ,,roli”*!4. Natomiast Danza dell elica (Taniec $migla) to balet mechaniczny
(ktérego przebieg zarejestrowal krytyk ,,.L’Impero” z 14 pazdziernika 1927 roku): tan-
cerki poruszaly si¢ po pratykablach ustawionych w taki sposdb, ze miato si¢ wrazenie,
jakby ptynely w powietrzu. Scena byta pograzona w bigkitnym s$wietle sugerujacym
podniebna przestrzen, réwniez tancerki ubrano w niebieskie stroje. Kazda z nich miala
w reku dwumetrowe aluminiowe $migto. Tancowi towarzyszyta muzyka hataséw (mu-
sica rumoristica), a stanowity je odglosy silnikéw. Tancerki manewrowaly w fantazyjny
sposob $§migtami, przemieszczajac si¢ dowolnie po calej przestrzeni, ktéra wydawata si¢
przestrzenia obrazu. Calo$¢ trwata pig¢ minut i zakonczyla si¢ sukcesem.

Fortunato Depero pozostawil po sobie nie tylko balety, ale i inne przyktady ,,sztuki
mechanicznej”. Organizujac drugie tournée teatru zaskoczenia w roku 1924, Marinetti
zaangazowal dwoch scenograféw: Prampoliniego i Depera, ktdrzy wykorzystali nada-
rzajaca si¢ okazje, by zaprezentowac na scenie swoje balety mechaniczne. Depero po-

312 Wiele szkicow opublikowato ,,L’Impero” 14 sierpnia 1927.

33 VERDONE-TTE, s. 265, przytacza cyt. fragment tekstu A.G. Bragagli za: ,,Comoedia” nr 8, 15 kwiet-
nia 1925.

314 Por. BALLA, s. 82; zob. tez V. Marchi, Giacomo Balla, ,,La stirpe”, marzec 1928, nr 3, s. 160.
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kazal wowczas Anihccam del 3000 z muzyka Casavoli. Anihccam del 3000 (czytajac od
tylu pierwszy wyraz, otrzymujemy Macchina) to taniec dwoch lokomotyw?!® na pustej
scenie, ktorym dyryguje dyzurny ruchu, pilotujac maszyny choragiewka. Ma si¢ wraze-
nie, jakby maszyny pataly uczuciem do me¢zczyzny. W pierwotnym zamysle scenografia
miata by¢ trgjwymiarowa, ale problemy finansowe zmusily organizatorow do jej reduk-
cji do tla. Ciekawie za to musiaty prezentowaé si¢ kostiumy: cylindryczne, z kartonu,
obciagnigte pldtnem, udekorowane biatymi i czarnymi numerami, a na glowach aktoréw
,,;maski” w ksztalcie komindw?'¢.

Po zakonczeniu fournée Depero naszkicowal kolejne mechaniczne balety (np.
Tipografia — Drukarnia, Pennini e matite — Piorka i olowki, Motolampada — Ruchoma
lampa), majac nadziej¢, ze uda si¢ zrealizowaé je w Stanach Zjednoczonych, dokad udat
si¢ w roku 1928.

W Ameryce Depero zaprezentowal swoje prace malarskie, liczac na kolejne indywi-
dualne wystawy?!”, ale krach na Wall Street w roku 1929 pokrzyzowat te plany. Wbrew
oczekiwaniom pobyt za oceanem okazal si¢ nieudanym przedsigwzigciem finansowym,
pozwolil jednak artys$cie odczué¢ wreszcie w pelni, czym jest zycie w prawdziwie fu-
turystycznej metropolii. Dopiero w wyniku tych doswiadczen w twdrczosci malarskiej
Depera pojawit si¢ nowoczesny pejzaz miejski oraz wzmoglo si¢ zainteresowanie dla
maszyny i mechanicznego wymiaru zycia, chociaz na zawsze pozostal on rozkochanym
w rodzimej przyrodzie goralem z alpejskiego Rovereto, marzacym o przeniesieniu si¢
w $wiat magii. Nowy Jork przerazat go i urzekal, odczut go jako miasto ludzkiej samot-
nosci. W swej wyobrazni obdarzat go jednak basniowa aura, jak w tym fragmencie pro-
zy pt. Grattacieli (Drapacze chmur), ktory zdaje si¢ rozbudowanym opisem teatralnej
scenografii:

Wiezowce, budynki, ktore nadaja babeliczny wyglad najwigkszej metropolii $wiata, nie sa, jak si¢

blednie sadzi, jednakowe i monotonne, ale rdznig si¢ znacznie wygladem i sa oryginalne. Sa wsrdd

nich wiezowce czarne ze ztoconymi gzymsami i dachami, podobnymi do ptonacych glowni. Inne

z kolei sa tak smukte, jak wielkie kamienne bagnety. Jeszcze inne przypominaja swym ksztalttem

gigantyczne zelazka. W tych najnowszych, wertykalne platy stali wedruja od poziomu chodnika

po szesédziesiate pigtro. Ich strzeliste wiezyczki, pokryte metaliczna btyszczaca tuska, mienia si¢
tam na wysokosciach wszelkimi $wietlistymi odcieniami §witéw i zachodow stonca. Te wysokie
wieze, te metalowe kampanile nowego wieku, zdaja si¢ stworzone po to, by wznies¢ si¢ do nieba

i wkroczy¢ na roztanczone i hiperboliczne salony burz.

(...) sa tez ogromne stalowe klatki rodzacych si¢ wiezowcow, zaprojektowanych z zuchwato$cia

i ogluszajaca inzynierska szybkoscia, ktore wyrastaja w ciagu miesiaca jak grzyby po deszczu,

poddajac miasto wiecznej przemianie i czyniac je rodzajem warsztatu, w ktorym wre nieprzerwa-

na piekielna praca. Z tarasow dalekich i bliskich, umieszczonych wysoko, najwyzej, widocznie

i poza zasiggiem wzroku, nisko, najnizej, unosza si¢ lekko kolumny bigkitnego, biatego i czarnego

dymu, ktdry zdaje si¢ pochodzié z tajemniczych biwakow rozrzuconych po kwadratowych takach

315 Premiera odbyta si¢ 11 stycznia 1924 r. w ,, Trianon” w Mediolanie; podobno balet wykonano nastgp-
nie w 28 innych miastach Wtoch. Depero wyjatkowo polubit lokomotywy, uwazajac je za no$nik optymizmu.
Postuzyt si¢ kostiumem lokomotywy w czasie futurystycznego balu maskowego Veglia futurista, ktory zor-
ganizowat w 1923 r. w swojej Casa d’Arte w Rovereto.

316 Por. Autori, attori e scena del nuovo teatro futurista al Trianon di Milano, ,,.’ambrosiano”, 11 stycznia
1924, s. 8.

317 Wystawy prac Depera w Nowym Jorku odbyly si¢ na przetomie grudnia 1928 i stycznia 1929 (Galleria
Guarino) oraz stycznia i lutego 1929 r. (Madison Avenue). Por. C. Salaris, Dalle Dolomiti ai grattacieli, w:
F. Depero, Un futurista a New York, Editori del Grifo, Montepulciano 1990, s. 215-223.
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dachow. Czarodziejska, ziejaca dymem przestrzen. Sciany ogladane z kazdej perspektywy sa po-
dziurkowane milionami rozswietlonych okien i kryja miliony krzatajacych si¢ ludzkich istnien.
Miliony bankietow. Miliony historii mitosnych, miliony czytajacych i piszacych. Miliony $piacych
i tanczacych ozywiaja t¢ kubiczng metropolig¢, t¢ nowa potezna wiezg Babel, ktora przypomina
jednoczesnie dom wariatow i warsztat, skonstruowany z réwnolegtosciennych gor i stanowi naj-
wigksze dynamo naszego $wiata®'®,

Pobyt w Ameryce przyniost Depero artystyczne rozczarowanie, nikt bowiem nie
chciat zagra¢ tam jego sztuk®”. Udato mu si¢ przedstawic je jedynie w czasie prywatne-
go spotkania, kiedy to sam deklamowat swoje utwory. Rzecz miata miejsce w roku 1934
iz formy zaproszenia, jakie otrzymali widzowie, mozna wnioskowaé, ze spotkanie miato
charakter wystawienniczo-handlowy*?. Jednym z recytowanych wowczas utworéw byta
synteza La voce delle antenne (Glos anten), ktéra odnotowuj¢ w tym miejscu takze jako
jeden z nielicznych przejawdw zainteresowania Depera futurystycznym idolem — samo-
lotem. Co prawda autor podpisat manifest acromalarstwa®?!, ale nigdy w przekonujacy
sposob nie potrafit zblizy¢ si¢ do zainteresowan futuryzmu ostatniej fazy.

W utworze uderza nagromadzenie bodzcow zmystowych i budowany na ich podsta-
wie liryzm. Chcac okresli¢ charakter tego imponujacego w zamysle widowiska, trzeba
by chyba méwic o partyturze do instalacji ante litteram, a wigc o formie plastyczno-
przestrzennego dziatania, ktora przekracza zdecydowanie granice teatru i ktdrej narodzi-
ny wiaze si¢ z druga potowa XX wieku. Jej przestrzen stanowia ogrody, taki i pola, za-
chwycajace $wiezoscia, bujnoscia oraz bogactwem zieleni. Najwazniejszym elementem
tego entourage 'u sg tytutowe anteny, wysylajace w swiat ,,fale Hertza™:

tinn tinn tinn tinn
peee peee peee peee
S. O. S. 35 pdinoc 4.7 zachod
............................. Za-to-ka bar-dzo niespo-kojna zato-ga w despe-racji usi-luje rato-waé sta-tek
kapi-tan zagi-nat peee peee S. O. S. po-zar na pokta-dzie zalo-ga i pasaze-rowie przera-zeni Peee-
peee-peee S. O. S. 35 ponoc 4.7 zachdd...........covevvevevvriverinnennnns 32

Tym sposobem anteny — ,,oczy i uszy ziemi”, ,,be¢benki powietrza odbierajace najbar-
dziej tajemnicze wibracje” — stajq si¢ przestrzenia wielkiego dramatu, ktdry inaczej po-
zostalby poza zasiggiem obserwatora zanurzonego w tym idyllicznym pejzazu. W tym
kontekscie tradycyjny ludzki wymiar u§wiadamia swa niewystarczalnos$¢, niemoc i nie-

318 F, Depero, Grattacieli, w: Pestavo anch’io sul palcoscenico dei ribelli, s. 175-176.

31 Natomiast spotkany w Nowym Jorku znajomy z Europy, Leonid Massine, zapoznat Depera z dyrek-
torem artystycznym teatru Roxy, Leonem Leonidowem. Depero, oczarowany mozliwosciami technicznymi
amerykarnskich teatréw, rozpoczal wspotprace z Roxy, przygotowujac migdzy innymi oprawe sceniczng do
spektaklu American Sketches. Jednak wigkszosci planéw nie zrealizowano, np. poswigconego Nowemu Jor-
kowi widowiska The New Babel, Motolampada czy Cifre. Wykonane projekty scenografii bylty ,,ztozone i ru-
chome”, a kostiumy stanowily obciste barwne trykoty, gdyz tym razem zadaniem aktoréw nie byto naslado-
wanie mechanicznych ruchéw maszyny, lecz wykonywanie ,,zwinnych piruetdéw” w ruchome;j i zmieniajacej
si¢ scenerii. Por. M. Scudiero, D. Leiber, Depero futurista & New York, Longo, Rovereto 1986, s. 188.

320 Depero declamera fra arazzi e cuscini coloratissimi Quattro bocche assetate, 1l gallo, La voce delle
antenne, Broadway, Banchetto-brindisi a New York, La voce dell’Acciaio, Pulledro innamorato, La febbre
del telegrafo, Tempo fascista: costruire”, w: G. Berghaus, Italian Futurist Theatre, s. 483, przypis 35.

321 Manifest opublikowano w 1933 r., a pozostali jego sygnatariusze to Marinetti i jego matzonka Bene-
detta, Dottori, Fillia i Prampolini.

322 F. Depero, La voce delle antenne, w: F. Depero, Pestavo anch’io sul palcoscenico dei ribelli, s. 264.
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adekwatnos¢. Istotnie, w obliczu tak wielkiej tragedii, ktdrej sprawcami sa moce natury,
w ogdle nie ma miejsca dla cztowieka. Jego miejsce zajety maszyny. W reakcji na we-
zwanie o pomoc podnosi si¢ do lotu dziesie¢ samolotow, jak dziesigciu zaalarmowanych
zohierzy, gotujacych si¢ do akcji:
Gwaltowne drzenie dziesigciu samolotow w hangarze. Pobudka. Odrzucaja przykrycie — wychylaja
si¢ zza brezentu hangaréw — otwierajq je na osciez, tocza si¢ migkko, z lekkoscia po sliskiej trawie
w nocy. Rozposcieraja ramiona, naciagaja sciggna, wciagaja w napigte nozdrza wiatr.
Uderzenia korby w sercu — olej i benzyna w plucach — przeczyszczenie jelit motoru i zaworéw od-

dechowych. Z przerazajacym warkotem zaostrzone pyski pruja pierzchajacy mrok i dalej... dalej...
na ratunek poprzez drzace galerie niepokojacej podniebnej typografii niekonczacych si¢ S. O. S.3

Po tym hotdzie ztozonym maszynie nastgpuje chwila ,,medytacji” ja lirycznego, kto-
re zapowiada:

Gdybym byt antena, zywiltbym si¢ ptakami, elektrycznoscia i orzezwiajacymi chmurami. Zostatbym
dyrygentem burz i orlej piesni. Gratlbym w kregle zbudowane z grzmotdéw i pochlaniatbym morze
zupy ze swietlistych gwiazd. Diugimi nogami przekraczalbym doliny, opierajac stopy na gtowach
g6r i wzgdrz. Wystarczytoby mi podnies¢ ramiona, azeby uscisnaé rece ciat niebieskich, by ucato-
wac ksigzyc, by zalecac si¢ do Wenus, by dac¢ kilka kuksancéw Marsowi (...), rzucitbym si¢ wptaw
przez drog¢ mleczna, by wykapac si¢ w kosmicznym pyle. Anioty po prawej. Anioly po lewe;. (...)
Gdzie nie spojrze¢ — skrzydta. Obloki pod stopami (...), ztoty deszcz, srebrne wino, biszkopty ze
$wiatla, prawdziwe niebo upragnionych wyzyn3.

W koncu prawo do lirycznego wystapienia otrzymuje takze antena. Ta ,,strazniczka prze-
strzeni”, ktora ,,bez drgnienia oka spoglada w grozng twarz nocy”, przynosi szczgsliwy
epilog dramatu: ,,Pomoc nadeszta, zatoga uratowana’*,

Publikujac w roku 1934 t¢ i inne syntezy, Depero okreslit je mianem liryk radiofo-
nicznych. Istotnie, w 6wczesnej skromnej w $rodki i wciaz zmagajacej si¢ z nieufnoscia
odbiorcéw przestrzeni plastycznej oraz teatralnej, ich realizacji mozna byto oczekiwaé
najszybciej na falach eteru, tym bardziej ze radio przezywato swoj najlepszy okres.
Jeszcze w roku 1924 powotano we Wtoszech Unione Radiofonica Italiana (URI) i radio
rozpoczeto oficjalnie emisje swego programu. Bardzo szybko okazato si¢ znakomitym
instrumentem oddziatywania na masowego odbiorcg na prowingji, na terenach wiejskich,
bedac czgsto jedynym zrédtem informacji i rozrywki. Wiasnie dla tych odbiorcow przy-
gotowywano specjalne transmisje, nadawane obok muzyki, wiadomosci i programow
dla dzieci. Pod koniec lat dwudziestych zaczgto uswiadamiac sobie potencjat artystycz-
ny teatru radiowego. W roku 1933 Marinetti i Pino Masnata opublikowali manifest La
radia®®® (Radio). Autorzy wyszli z zalozenia, ze radio jest wysmienita forma popularyza-
cji teatru, wymaga jednak znalezienia wlasciwej formy wyrazu, jako ze nie ma zadnych
punktéw wspolnych z tradycja literacka i artystyczna. Uznawali wigec wszelkie proby
powiazania z nig radia za ,,daremne i groteskowe”. Radio otwierato mozliwosci ekspre-
sji, ktore zblizaly je do teatru futurystycznego, gdyz wymagalo syntezy, szybkosci, sy-
multanicznosci, niespodzianki, pozbawiato introspekcji, dtuzyzn, analizy psychologicz-

323 Tamze, s. 264-265.

324 Tamze, s. 265.

325 Tamze, s. 267.

326 F.T. Marinetti, P. Masnata, La radia, ,,Gazzetta del Popolo”, 22 wrze$nia 1933. Autorzy, walczac
o czystos¢ jezyka, konsekwentnie stosowali w jego nazwie koncowke rodzaju zenskiego. Takze w: VER-
DONE-CLEF, s. 235-238.
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nej. Jednoczesnie to, co w tradycyjnym teatrze wyrazaty gest, ruch, mimika, kostium
i scenografia, tu oddawato tylko stowo i dzwigk. Nie oznaczato to jednak, ze repertuar
teatru radiowego miat by¢ budowany na ,,hatasie”. Waznym srodkiem ekspresji stata si¢
natomiast cisza®?’.

3. HOLD Zt0ZONY MASZYNIE. MARINETTI, VASARI, FILLIA

Mechaniczne drugie ja

We wczesnym dramacie Marinettiego, z ktorym przez lata nie umial si¢ rozstaé, Les
poupesés électriques (Elektryczne lalki)*®, pojawita si¢ maszyna (lalka-automat) wprowa-
dzona na sceng jako rodzaj drugiego ja, ktore miato uwolnié¢ cztowieka od tego, co w je-
go egzystencji negatywne. Literacka tradycja chetnie wykorzystywata motyw podwo-
jenia (np. sobowtdra), by ukazaé posta¢ w zderzeniu z wlasnym lekiem. Najczgsciej
jednak — przeczuwajacy nadchodzace (usytuowane we wlasnej jazni) niebezpieczenstwo
— bohater ,,generowal” z siebie drugie ja w postaci cienia, lustrzanego odbicia, portretu,
nadajac mu status zywej istoty. Chociaz drugie ja, czegsciej zle i prowadzace ku zagta-
dzie niz dobre i opiekuncze, pozornie wiodto niezalezny zywot, bylo $cisle zwiazane
z bohaterem, a najbardziej spektakularny tego dowdd stanowit fakt, ze Smier¢ jednego
pociagala za soba $mier¢ drugiego. Przyktady takich rozwiazan mozna by mnozy¢ i do-
czekaly si¢ one nawet psychoanalitycznej diagnozy*?, gdzie zostaly potraktowane jako
przypadki wewngtrznej walki miedzy pokusa zachowania ,,narcystycznej nieruchomej
rzeczywistosci” 1 wkroczenia w obszar relacji z innym, a tym samym opuszczenia bez-
relacyjnego ,,narcystycznego blogostanu”. Marinetti si¢gnal do tej tradycji, proponujac
jednak jej alternatywny wariant.

Bohater jego sztuki postanawia wyda¢ walke prawom fizjologii i egzystencjalnej nu-
dzie, wykorzystujac do tego celu zdobycze ludzkiej mysli i techniki. Ten miody inzynier
konstruuje elektryczne lalki-roboty, uosabiajace jego i jego matzonke, obdarzajac je tym
wszystkim, co w zyciu cztowieka obarczone przemijaniem i $§miertelnoscia. Dziala wiec

327 Futury$ci zainteresowali si¢ teatrem radiowym. Sam Marinetti napisal wiele syntez z mysla o nim.
W: MT-1960, G. Calendoli publikuje jedna z propozycji Marinettiego, ,.trisintesi” pt. Violetta e gli aeropla-
ni, s. 227-261. Jej bohaterowie to trojka dzieci z potnocy kraju, ktdre przebywajg na wakacjach na Sycylii.
Wychowywane w duchu sportowej rywalizacji, popisuja si¢ odwaga i sprawnoscia. Postanawiaja dobrna¢ do
wigzionych w niedostgpnym miejscu mew. Po drodze towarzysza im glosy ptakéw (puszezyk, kos, stowik),
szmer i plusk gorskiego wodospadu, odglos osuwajacych si¢ z gory kamieni, a w koncu grzmoty i mocny
deszcz. Po wielu perypetiach dzieciom udaje si¢ uwolnié¢ ptaki. Kilka tekstow mozemy odnalez¢ takze w: F.T.
Marinetti, // teatro futurista, CLET, Napoli 1941 oraz MT-2004/11/633—-656.

328 Por. s. 145-148.

329 Wymienmy choéby Petera Schlemihla Chamissa, Eliksiry diabla czy Noc sylwestrowq Hoffmanna,
Studenta z Pragi Ewersa, Williama Wilsona Poe albo Portret Doriana Graya Wilde’a. Naukowsq analize
takich postaw przeprowadzit Otto Rank w pracy Doppelganger (1914), Wien 1925.
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podobnie jak jego literaccy poprzednicy, omijajac jednak najwigksze niebezpieczen-
stwo: drugie ja nie jest bowiem tym razem petnoprawnym, zywym antagonista, a jedynie
przedmiotem. Inzynier doskonale pojmuje dziatanie mechanizmu, ktéry w psychologii
okresla si¢ jako przetozenie Igku na przedmiot, a w jego konsekwencji cztowiek zaczy-
na ustosunkowywac si¢ do przedmiotu, tracac z pola widzenia faktyczne zrodto Ieku.
Jednoczesnie realizuje on inne prawo, zgodnie z ktorym najwazniejsza w eliminacji leku
jest aktywno$¢ podmiotu. Zgodnie ze swym inzynierskim przygotowaniem, tworzy au-
tomaty, tak wigc zto nie ulega personifikacji, lecz reifikacji, czyli — jak mozna by wnio-
skowac¢ — zostaje usmiercone.

Odmienna jest tez sytuacja, w jakiej bohater staje w obliczu swego lgku. Jego tworcze
dziatanie bardziej bawi go, niz zmusza do walki, bo nie staje on wobec sobowtdra-wro-
ga, tylko swojego ,,wigznia”. Zamiast wysitku egzystencjalnego czynionego w obliczu
réwnorzednego przeciwnika, nastepuje zatem mechaniczne odepchnigcie urzeczowio-
nej czesdei niecheianej ludzkiej egzystencji, istoty, natury. Drugie ja, ktére jakze trud-
no tym razem okresli¢ tym mianem, nie dreczy Ja. Staje sie wlasciwie jego zabawka.
W konsekwencji mechaniczny ,,sobowtdr” nie tylko nie posiada nad bohaterem mocy,
ale w dodatku wydaje si¢ $mieszny, co takze skutecznie unieruchamia lgk. Bohater na-
daje robotom taki wyglad zewngtrzny, ze w niczym nie przypominajg jego samego. Sa
stare i nieporadne, a w dodatku powtarzaja mechaniczne gesty, co jest tradycyjnie zrod-
tem komizmu i budzi $miech. Futurysci beda propagowac $miech, bo to w ich poetyce
wazny instrument wykorzystywany do przebudowy ludzkiej natury. Ksztaltuja przeciez
przysztych bohaterdw, a ci musza kpi¢ z wszelkich potencjalnych lgkdow i zagrozen.
Roboty sa takze démodés, co w kodeksie futurystycznym niewybaczalne i godne drwi-
ny, dlatego obecno$¢ takiego drugiego ja nie wywotuje strachu ani nienawisci, a tylko
rodzaj politowania i satysfakcji, ze tak tatwo udato si¢ wykpi¢ przed Igkiem.

Lalkom-robotom, wraz ze staro$cia i nuda, zostaje oddana w spadku cala drgczaca
strona cielesnos$ci, rozumiana jako balast wigzacy cztowieka z bezwzglgdnymi prawa-
mi zycia. Dopiero uwolniony od niej cztowiek moze odczu¢ moc ducha, ktérej nic juz
nie staje na przeszkodzie. To dla niego zapowiedZ wolnos$ci, warunek realizacji drogi
duchowego rozwoju. To koncepcja odmienna od tej, tak popularnej migdzy innymi na
scenach teatrow w pierwszej potowie XX wieku (np. Marionette che passione Rossa di
San Seconda), gdzie pojawia si¢ cztowiek zautomatyzowany, a wigc pozbawiony wolno-
$ci 1 wymiaru duchowego. Ujawnia ona, jak wiele w pozbawionym woli cztowieku jest
z maszyny, gdyz automat to cialo bez duszy.

Automaty inzyniera Wilsona/Marinettiego zostaty wyrzucone do wody. Jak u Conrada
w Tajemnym wspolniku, terapeutyczny sobowtdr, ktory spehnit swoja rolg i wyzwolit Ja
7 obszaru immanencji, musi rozsta¢ si¢ z ozdrowiatym Ja i powrdci¢ w tenze obszar
immanencji symbolizowany przez wodg. Ale o ile u Conrada sytuacja w istocie doj-
rzata do aktu rozstania z sobowtérem, tutaj w akcji dramatu nie pojawit sie zaden akt,
ktéry przekonalby nas, Zze czas rozstania moze nastapi¢. Akt rozstania z sobowtdrem
jest nieuzasadniony i na skutek nie trzeba czekac: roboty natychmiast powracaja do bo-
hatera. Nie ma od nich ucieczki. Przynajmniej na tym etapie. Bohater bowiem oszu-
kuje sam siebie. Wciaz tkwi na etapie immanencji, a jego zwiazek oraz aktywnos$¢ to
jedynie atrapa zwiazku i atrapa aktywnosci. Nie jest zwiazkiem wspolzycie z osoba,
ktora nie moze by¢ partnerem, nie jest aktywnos$cia dziatanie budowane na wybiegach
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i wcale niemajace na celu pokonania wewngtrznego rozdwojenia i stawienia czota zyciu.
Przedsiewzigcie podjgte przez Ja byto wige pozorne i dlatego nie mogto si¢ udaé, bo
nie znalazto si¢ w nim miejsce na dialog (lalki-roboty, kobieta-dziecko). Bohater wpadt
w putapke wlasnej perfidii (tzn. proby pozornej). Drugie Ja kapitana, bohatera ksigzki
Conrada, odeszto wowczas, gdy ten zaczat dorasta¢ do zadan, jakie postawito przed
nim zycie. Roboty Wilsona/Marinettiego pozostang przy nim jako dowdd jego stabosci.
Finat jest wiec rozczarowaniem: wszystkie wysitki spetzty na niczym: cztowiek jest
$miertelny i nie wyzwoli si¢ ze swej kondycji. Przed $miercia, choroba, faedium vitae,
wygasajacym uczuciem nie mozna uciec. To jest wlasnie ludzka dola. A maszyna? No
c6z, wbrew oczekiwaniom, nic tu po niej.

Maszyna - namietno$¢ bezpieczna?

Cho¢ przestanie sztuki Vasariego L angoscia delle macchine (Niepokojqce maszyny) zde-
cydowanie nie miesci si¢ w optymistej ideologii ruchu, jest ona najwigkszym hotdem,
jaki futuryzm ztozyt maszynie, bowiem jej akcja toczy si¢ w Krolestwie Maszyn, a ma-
szyna staje si¢ tu pelnoprawna osoba dramatu. Premiera utworu miata miejsce 27 kwiet-
nia 1927 roku w Paryzu w teatrze ,,Art et Action”. Wyrezyserowata ja Holenderka
Margherita van Veen, autorka scenografii i kostiuméw byta Rosjanka Vera Idelson®,
a muzyke napisat Silvio Mix**!'. Wszyscy oni wniesli spory wklad w wizualny charakter
tego spektaklu®¥?, ale i sam autor miat na ten temat wiele uwag.

1. Interpretacja i recytacja. Zadnej stylizacji, ani naturalizmu. Raczej deformacja: to nie ludzie
moéwia, lecz nadmarionety postrzegane nie jako wzdor mechanicznego pigkna czy idole, lecz jako
sity kosmiczne, obdarzone mechanicznymi charakterami, przekraczajace granice duchowosci czto-
wieka. Recytacja metaliczna — bez emfazy, bez deklamacji, bez patosu.

2. Scenografia i kostiumy. Swoboda dziatania dla architekta sceny. Ale kazdy aktor ma mie¢ ru-
choma maske’33, na ktdra zostana nalozone rozmaite elementy plastyczne. Maszyna-Mozg, ktéra
gbruje nad scena, w trzeciej czgsci zyje jak posta¢ dramatu.

330 Vera Idelson (1893-1977); malarka, scenografka i architekt sceny, uczennica Tairowa. Trzykrotnie
przygotowywata scenografi¢ do sztuki Vasariego. Oba niemieckie teatry, w ktorych miata odby¢ si¢ premiera,
zbankrutowaty. Przygotowania do francuskiego wystawienia Raun przerwala wojna. Artystka uczestniczyta
w wielu wystawach w Europie i USA. Wspdtpracowata z Sergem Lifarem (ale i ten wspolny projekt nie do-
szedt do skutku) i Tony Gregorym. Nie odniosta innych sukcesow scenicznych.

31 Silvio Mix, muzyk, urodzony 1896 r. w TrieScie; zwiazat si¢ z futurystami we Florencji, gdzie stu-
diowatl. Wspdtpracowat z Prampolinim w czasie wystgpow Pantomimy Futurystycznej w Paryzu. Zaraz po
powrocie z Francji zmarl na zapalenie ptuc. Miat 31 lat. Jest migdzy innymi autorem utwordw inspirowanych
malarstwem Marasca i Prampoliniego (Potenza espressiva delle forze plastiche di un paese i Valutazioni
musicali di ,, Tarantella” di Prampolini) i Preludi musicali, Sinfonia astrale, Musiche geometriche, Profilo
sintetico-musicale di Marinetti, Commenti sinfonici per ,,L’angoscia delle macchine”.

32 Dostrzegali go nie tylko orgdownicy ,teatru teatralnego”, tacy jak A.G. Bragaglia, ale takze krytycy
tradycjonalisci jak Camillo Antona Traversi, por. VERDONE-TTE, s. 217. Takze polska krytyka akcentowata
walory wizualne przedstawienia.

33 Maschera mobile to pomyst Bragagli. Wykonana z kauczuku, miata stuzy¢ uwolnieniu postaci od
,,Iysow” aktora i uniezalezni¢ ja od niego, tzn. zapobiegac sytuacjom, w ktorych chciatby ja zdominowac.
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3. Pantomimy. Ruchy skazanych maja charakter pantomimy. Spektaklowi towarzysza ,,symfonicz-

ne komentarze” Silvia Mixa na malq orkiestre, w ktorych znajduje wyraz muzyka-synteza mnoza-

cych si¢ maszyn®*.

Centralny punkt §wiata maszyn stanowila wieza najezona antenami, zagubiona po-
$rod linii przesytowych. W jej srodku znajdowata si¢ centrala i radiostacja. Rezyser za-
stosowata si¢ do propozycji autora i postaci postugiwaly si¢ glosem, sylabizujac wy-
powiadane stowa jak automaty. Takze ich mimika upodabniata je do marionetek czy
robotéw. Idelson skonstruowala scen¢ z rozmaitych (abstrakcyjnych, geometrycznych)
elementow plastycznych oraz z malowanego tla. Waznym elementem scenografii byla
Maszyna-Mozg, ktdra w trzecim akcie walnie przyczyniata si¢ do upadku tej niezwyktej
cywilizacji. Dominujacymi barwami byty czern i srebro. Szczegdlng uwage zwrdcono
na pracg¢ swiatlem. Swoj udzial w budowaniu atmosfery mialy réwniez intonarumori
i cala seria hatasow, potegujacych nastrdj przerazenia i apokaliptyczny charakter finatu.
Ciekawie prezentowatly sie kostiumy: byty sztywne, dwuwymiarowe i stanowity rodzaj
,,ekrandw, za ktorymi stali aktorzy, ubrani od stop do glow w czarny trykot*,

W takiej scenerii rozegrat si¢ dramat ludzkich bohaterdw, ktérych mitos¢ do maszyn
najpierw powiodta ku nadludzkim marzeniom, a nastgpnie skazata na rozpaczliwy ko-
niec. Uczucie do maszyn zrodzilo si¢ z przekonania, Ze za ich sprawg cztowiek przekro-
czy wszelkie ograniczenia mocy, czasu i przestrzeni, pokonujac pewnego dnia Smieré.
I nawet w chwili gdy mechaniczny §wiat ulega totalnej zagtadzie, jego twdrca, wielki
Tonchir, klgka w religijnym uniesieniu przy najwspanialszej ze swych maszyn, sktada
pocatunek na jej metalicznej obudowie i drzacym z emocji gtosem wypowiada te oto
stowa:

Ja ci¢ stworzytem... mitosci moja... odchodz¢ na zawsze. Ty jeste§ zwyci¢zczynia, ja zwycigezo-
nym. Twoja dusza jest z metalu. Moja, niestety, jest ludzka dusza! (maszyna odpowiada zgrzytem).
Dopiero teraz, odchodzac, pojmujg, jak chronit ci¢ mdj szalony sen, jak bardzo ci¢ kochatem.
Oddatem ci catego siebie, ale i ty oddatas mi siebie cata. Jak kochankowie. Jak czuli, gwattowni,
okrutni kochankowie3¢.

W $wiecie, w ktorym mezczyzni i kobiety nie moga kochac¢ si¢ nawzajem, maszyna
wypehia uczuciowa pustke. Jej dobroczynna obecnos¢ pozwala marzy¢ i kochac jedno-
czesnie. To ona przybliza do gwiazd (Bacal: gwiazdy czekaja na nasz mitosny uscisk.
Kiedyz potaczymy si¢ z nimi?*’) i pozwala prowadzi¢ zanurzona w duchowosci ero-
tyczna gre. Co ciekawe, tej erotycznej fascynacji ulegaja nawet kobiety. Gdy ambasador
kobiet, pigkna i waleczna Lipa, staje twarza w twarz z maching Tonchira, nie potrafi nie
ulec jej magicznej sile:

Lipa: Boginko Maszyno — skrgpuj mnie swymi wigzami! Obejmij mnie swymi gladkimi btysz-

czacymi korbowodami — to twoje ramiona, ktorych usciskowi poddam si¢ w czerwonym spazmie.

Pozwdl mi calowac twdj brzuch nastolatki! Niech twoje rozgoraczkowane kota zamachowe piesz-

cza moje wilosy. O Boska, pochwy¢ mnie w ramiona, przytul mocno, posiadz mnie catg! Dam ci
wszechmocnego skrzydlatego syna — syna-boga! Uwielbiona — dla ciebie jedynej czujg¢ w sobie

34 R, Vasari, L’angoscia delle macchine, VERDONE-TTF, s. 213. Por. s. 166-168 i s. 201-207.
35 Por. ,,L’Impero”, 9 sierpnia 1927.

36 VERDONE-TIDA, s. 186.

37 Tamze, s. 171.
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wzbierajaca kobiecos¢! Czujg cig¢ — stanowimy jedno — spal mnie — wpraw w szybszy ruch twe
rozzarzone ttoki — i wlej we mnie twoj olej ptodnosci....

Sukces sztuki zachecit Vasariego do ponownego zmierzenia si¢ ze Swiatem maszyn
i cho¢ tym razem jego utwor, Raun, nie doczekat si¢ wystawienia, teraz takze autor po-
$wigcil wiele uwagi scenograficznemu wymiarowi swojej opowiesci. Maszyny krainy
Raun w finale ulegna zagtadzie sprowokowanej przez najsmielszego z ich konstrukto-
réw. Nim jednak do tego dojdzie, Vasari zdota w trzecim akcie swej sztuki obsadzi¢
w gldwnej roli wlasnie maszyne. Podkreslam ten fakt, gdyz na ogdt znacznie tatwiej
bylo deklarowaé zainteresowanie zmechanizowanym $wiatem, niz znalez¢ dla niego
znaczace miejsce w przestrzeni dramatu. ,,Swieta” Ginemacchina jest przeznaczona do
selekcji kobiet na Raun, niezbgdnej do prawidtowego funkcjonowania calej jego zme-
chanizowanej cywilizacji. Jej pracy towarzyszy najwyzsza nadzorczyni Sacar, a takze
Chor, przydajacy patosu wydarzeniom. To jej niezawodne dziatanie pozwoli wykryc¢ te,
ktora dopuscita si¢ naruszenia obowigzujacego prawa, i poprowadzi¢ akcje do finatu,
w ktorym nie bedzie dla niej litosci.

On, Ona i Maszyna

Takze Fillia, niezwykle aktywny propagator futurystycznej sztuki, sam chetnie siggat
po pidro i mierzyt sie z teatrem. Nawet niektore jego poezje przypominajg gotowe akcje
sceniczne lub projekty scenografii. Jak chocby Le pareti della volutta (Sciany pozqda-
nia):

Pejzaz fantastyczny
Futurystyczny
Antylogiczny

Czarne niebo

A na nim siedem zielonych ksigzycow
Ponizej metaliczny ruch

Biatego zycia
Rosliny-konstrukcje-ludzie

Peni

Matematycznej dyscypliny

I jakby naznaczeni

Symetrig maszyn.

Z jednej strony scena miltosna:
Sentymentalizm o kacie prostym
Jasniejacy czystoscia

Otulony

W zielone abazury

Przez ksigzycowe promienie.

W glebi: kwadratowa willa

W tréjkatnym ogrodzie,

Ktoéra ma na zamknigtych drzwiach
Dwie okragte lampki

A powyzej otwarte okno

Stad wyprostowana sztywno kobieta
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Patrzy statycznym wzrokiem

Na odlegta mitosna sceng.
Pejzaz-zabawka

W swej oczywistosci bez polcienia

SCIANA — SEN/MARZENIE FUTURYZMU?*

Fillia kilkakrotnie eksplorowat temat nowej relacji mezczyzny i kobiety w swiecie
maszyn®*. Jej powracajacym elementem byt konflikt migdzy ,,cielesnym” materializmem
i,,metalicznym” idealizmem. Ale za kazdym razem rozwiazywat 6w konflikt z duza doza
optymizmu. Mniej jednoznacznie prezentuje si¢ sztuka Sensualita (Zmystowosé), w kto-
rej autor potaczyt §lady nieco bardziej tradycyjnej dramaturgii z doswiadczeniami abs-
trakcyjnego teatru plastycznego oraz ideg maszyny — idola nowoczesnosci. Szczegolnie
interesujacy jest akt pierwszy. Oto on:

5 ptaszczyzn metalowej blachy: 2 pierwsze czarne, 2 $rodkowe szare, ostatnia, stanowiaca tlo,
biata, utozone regularnie. Na srodku sceny czerwona spirala (duch), ktdra ciagnie si¢ w gor¢ ponad
sufit. Z prawej strony wielki bialy szescian (materia). Z lewej — rézne kolorowe figury geometrycz-
ne, potaczone jakby stanowily elementy maszyny (akcja).

*

Gdy ze spirali wydobywa si¢ glos, oswietla ona calg sceng swoim czerwonym $wiattem i porusza
si¢ ku gdrze niekonczacym si¢ ruchem obrotowym.

Gdy gtos dochodzi z szescianu, o$wietla on scen¢ biatym §wiattem, poruszajac si¢ ruchem obroto-
wym, ktory utrzymuje go w tym samym punkcie.

Gdy glos wydobywa si¢ z maszyny, emanuje ona zottym $wiattem w rytmicznym wibrujacym ru-
chu, jakby poruszana przez liczne tryby.

3 figury poruszaja si¢ nieznacznie przez caly czas, a ich ruch sprawia wrazenie, jakby przestrzen
si¢ powigkszata.

*

Gdy podnosi si¢ kurtyna, blachy i spirala poruszaja si¢, spirala §wieci mocnym czerwonym $wiat-
tem, z 3 stron widownig¢ owiewaja wentylatory, stychaé lekkie metaliczne odglosy.

Spirala (ostry, wyrazny meski glos): Ludzie zostali wchionigci przez mechaniczna ekspansje.
Koniecznos¢ tworzenia zmystowego zaptadniajacego ducha. Ciepto ludzkich kompensacji, bru-
talnych jak samce, ktore unicestwiaja Ja na wybetonowanej drodze ku przysztosci. Wszystko jest
geometryczne — blyszczace — konieczne: wielkos¢ sztucznej ptei, ktorej pigknem jest szybkosé.
(Swiatto gasnie, spirala zatrzymuje sie, ustaja halasy i praca wentylatoréw. Biale $wiatto — obroto-
wy ruch szescianu — w sali znéw panuje normalna temperatura).

Sze$cian (pelen stodyczy kobiecy glos): Moja dziewicza, bezksztattna i kobieca materia jest sprag-
niona mitosci. Dreczace pragnienie, by znalezé si¢ w gwattownym uscisku ducha, ktéry dodatby
mi sit — ruch — zwinno$é (Biate $wiatto gasnie, szescian sie zatrzymuje. Swiatlo zotte i rytmiczny
ruch maszyny, normalna temperatura).

Maszyna (gtos monotonny, pozbawiony niuanséw): Zy¢ w dziataniu, aby produkowaé, zmieniaé,
przekracza¢ wlasne mozliwosci: $wiat wciaga tlen maszyn w swoje nienasycone ptuca i $piewa

338 La scintilla” nr 3, sierpien 1925, s. 3.

339 Zainteresowania Filli relacjami plci dobrze oddaja tytuly jego powiesci (L ‘uomo senza sesso, L'uomo
sentimentale), nowel i opowiadan (L’anima di celluloide, Il dramma dei sensi, 1l tormento della felicita,
L’amante artificiale, La donna fatale) opublikowanych w 1927 roku.
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glosniej! (Z6lte $wiatlo gasnie, maszyna zatrzymuje sie, hatasy cichna, na moment sala pograza sie
w mroku. Jednoczesnie rozbtyskuja swiatta czerwone, zolte i biale — silne hatasy — ruchy spirali,
szescianu i maszyny — zimny nawiew z wentylatoréw).

Glos z glebi (krzyk, peten niepokoju, bardzo glosny): VRUM Ti Ta Ta PUM Ti Ta itd. Szybko,
jeszcze szybciej! Trzeba uwolni¢ si¢ od CZASU — Wspiad sig, wspiaé!**

Pojawia si¢ tu, dobrze znany z futurystycznego dramatu, temat pogoni za idea,
a takze odrzucenia tradycyjnej mitosci. Tym razem jednak rozwija si¢ on w okreslo-
nym kontekscie, poczynaniom bohateréw ,,patronuje” bowiem Maszyna, wyznaczajaca
rytm i jako$¢ nowego, zmechanizowanego zycia. Maszyna — mechaniczny Idol uczest-
niczy w budowie $wiata przedstawionego na rowni z pierwiastkiem meskim i zenskim,
co wiecej, tak naprawde to ona organizuje ten swiat. Jej funkcjonalno$¢ odzwierciedla
w miniaturze kosmiczny tad, u podstaw ktérego tkwi zasada korespondencji wszelkich
przedmiotéw. Maszyna sktada si¢ z rozmaitych elementéw, ale wlasnie ta rozmaitos¢
pozwala sprz¢zonym we wspolnym dziataniu trybom osiagaé wielkie rezultaty. Jej obec-
nos$¢ w $wiecie uspokaja i daje nadzieje. Wyznacza kierunek dazen, uwalnia od watpli-
wosci. Niestety, nie od razu.

W przeciwienstwie do wigkszosci swych kolegow futurystéw, Fillia nie chcial usu-
waé ze sceny cztowieka. Aktor miat pozostaé waznym komponentem sceny, ztozonej
z dynamicznych form, koloréw i dzwickow, tworzacych ,taniec wrazen” przesycony
warto$ciami duchowymi. Istotnie, w kolejnych aktach omawianej tu sztuki na scenie
jest miejsce dla ludzi. Bywa tak, ze stapiajq si¢ w jedno ze scenografia, jak w drugim
akcie, gdzie kobieca i megska postaé zostaja unieruchomione pod kostiumami, ktore sa
cze¢scig scenicznej architektury. Wraz z ludzmi tworza ja geometryczne bryty w kolorach
biatym, niebieskim i szarym. Stanowiac postuszng czg¢$¢ uktadu, przynaleza do nowego
zmechanizowanego $wiata i1 grajg swe role doskonale. Natomiast stojacy na srodku sce-
ny On moze da¢ upust drgczacym go watpliwosciom. Jest ubrany na biato, a na wyso-
kosci serca ma czerwony krazek. To znak, ze kocha glgboko, cho¢ jego dusza ,,otwiera
drzwi jutra”, kaze mu odej$¢ daleko i ,,éwiczy¢ si¢ w nowej wrazliwosci”. Wkrétce spo-
tykamy go na politycznym wiecu, gdzie agituje na rzecz rewolucyjnego buntu. Pomimo
wielu pokus, uda mu si¢ jednak wypracowa¢ w sobie nowa wrazliwosé. I chociaz nie
umknie przed zemstg odtraconej kochanki i zginie z jej reki, to — jak dawni bohaterowie
romantyczni — umiera w przekonaniu o stusznosci swego wyboru.

Afirmacja zmechanizowanego §wiata zachodzi jednak nie tylko we wrazliwosci bo-
haterow, ale i w konstrukcji §wiata dramatu, ktorego teatralny ksztalt zalezy w najwyz-
szym stopniu od technicznego potencjatu sceny. Uswiadamia to juz pierwszy akt, przy-
toczony powyzej, a potwierdza kolejnych pigé¢ aktéw, ktoérych bohaterami, obok Iudzi, sa
bryty w ruchu, dzwigki, §wiatla i kolory. Szczegolnie zapada w pamigé chwila, w ktorej
postaciom zaczyna zagraza¢ czerwony pryzmat, przechylajacy si¢ niebezpiecznie w ich
kierunku. Jego napor w ostatniej chwili powstrzymuje jednak niebieski promien. Wazne
miejsce na scenie zajmujg glosnik (to dzigki niemu docieraja syntetyczne informacje
o postepach walk ulicznych z wojskami rzadowymi) i ekran, na ktérym pojawia si¢

340 Fillia, Sensualita, TF1, t. 2, s. 123—125. Fillia odczytat publicznie pierwszy akt sztuki w 1923 r., a na-
stgpnie w czasie wieczoru futurystycznego 1 listopada 1925. W 1923 r. wykonano ostatnig sceng na zamknig-
tym pokazie w siedzibie Sindacati Artistici w Turynie. Sztuk¢ wydano w 1925 roku pt. Sensualita — sette atti,
Sindacati Artistici, Torino.
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sze$¢ roznobarwnych szescianéw. Ekran znakomicie wzbogaca przestrzen dramatu, sta-
jac si¢ niezbywalnym elementem akcji. Réwnoczesnie bowiem z projekcja na sceng wy-
biega szes¢ tancerek w kostiumach korespondujacych z kolorami kostek. Ruch kostek
,uruchamia” z kolei tancerki, podczas gdy ich taniec ,,uruchamia” namig¢tno$ci bohatera.
Takie abstrakcyjne dziatania sa wizualizacja uzupetniajaca emocjonalny dramat postaci
i pozwalaja nam umiesci¢ projekt Filli zarbwno w obszarze sztuki mechanicznej, jak
i w obszarze teatru koloru i teatru wizualizacji stanow ducha*!.

4. TEATR NAPOWIETRZNY, TEATR NAPOWIETRZNORADIOTELEWIZYJNY
| TEATR DLA MAS

Wioskie lotnictwo rozpoczeto oficjalnie dziatalno$¢ 28 marca 1923 roku, ale jego po-
czatki siegaja we Wtoszech roku 1910%2. Wtedy powstata pierwsza wojskowa szkota
lotnicza, a parlament wyasygnowat niebotyczng kwote¢ 10 milionéw liréw na zakup sa-
molotéow i1 produkcje sterowcow. W roku 1911, w wyniku wybuchu konfliktu z Turcja
o Libie, wlasnie na jej terytorium po raz pierwszy wykorzystano samolot w dziataniach
wojennych. Juz w roku 1909 istniaty we Wtoszech zaktady lotnicze, teraz jednak spraw-
no$¢ nowej broni spowodowata gwaltowny rozwdj jej produkcji. Rok 1913 przynidst

341 Warto w tym miejscu przytoczy¢ fragment manifestu Alfabeto spirituale, ktorego Fillia byl wspotau-
torem: ,,My pragniemy stworzy¢ malarstwo ztozone gtéwnie z kolordw, ktérego tematem bedzie po prostu
definiowanie samych barw, dekomponowanych i ksztaltowanych w rozmaite formy, ktére pomogtoby nam
pojac nasza wrazliwos¢: czern (walor pierwotny), to, co niestworzone w malarstwie; biel (walor nicosci)
dziewictwo — mistycyzm — religia — niewiedza — ktamstwo itd.; kolor niebieski: sentymentalizm — sen — iluzja
— nieskonczonos¢ — abstrakcja — nadzieja; czerwien: tworzenie — mysl — sita — oryginalno$¢ — inteligencja;
701¢: elektrycznos¢ — cywilizacja — arystokracja — deprawacja; fiolet: dynamizm — gwatt — szybkos¢ — szalen-
stwo; zielen: pozadanie — nienawi$¢ — imperializm — zawis$¢ — zle przyzwyczajenie; szaro$¢ (ekwilibrystyka
miedzy bielg a czernia): przecigtnosé, niwelacja itd. Zamykajac tym samym w barwach wszystkie ludzkie
doznania, oferujemy patrzacemu oku czytelny alfabet duchowy, czyniac go w matematyczny sposob zrozu-
miatym”. T.A. Bracci, Fillia, A. Maino, Manifesto dell’alfabeto spirituale, Sale futuriste, Torino 1925 oraz
w: E. Crispolti (red.), L’avventura di Fillia fra I’'immaginario meccanico e primordio cosmico, Mazzotta,
Milano 1998, s. 69—70. Autorzy manifestu odwotujg si¢ do ,,pierwotnej wrazliwosci lirycznej”, bezposredniej
ekspresji, liryzmu traktowanych jako esencja duchowosci nowej sztuki. Manifest zamyka przyktad teatralnej
syntezy, wykorzystujacej kolor i formy w ruchu do oddania rozmaitych stanéw ducha. Na poczatku poja-
wia si¢ czerwien, ,,ktora wydaje si¢ spada¢ z impetem na sceng¢ znad czarnego tla” i zostaje powstrzymana
przez biaty prostokat swiatta. Nastgpnie postaci w kolorowych kostiumach prezentuja konkretne zestawy do-
znan. Ich taniec odbywa si¢ w ,,chromatycznym” rytmie: na biatym tle projektor wyswietla szes¢ szescianow
w réznych kolorach, ktérym odpowiada sze$¢ tancerek na scenie. Ruch czerwonej kostki ,,uruchamia” tan-
cerke ubrang na czerwono itd. Ruchy odbywaja si¢ w zupelnej ciszy. Elementem poruszajacym wrazliwosé
i bedacym wyrazem duchowosci jest wige kolor wspomagany przez ruch form. Konkluzja brzmi tak: kolorem
mozna da¢ wyraz wszystkim ludzkim odczuciom, a przy okazji niewyrazalne uczyni¢ wyrazalnym.

342 Mozna by t¢ date przesuna¢ do lat 1887—-1888, kiedy to wojsko wykorzystato aerostaty do obserwacji
terenu z gory w czasie tzw. kampanii w Afryce Wschodniej, czyli walk o Erytreg.



123

modg¢ na akrobacje lotnicze*”. We Wtoszech akrobatyka wciagneta migdzy innymi Carla
Marig Piazze, ktory w Libii jako pierwszy uzyt samolotu do walki z przeciwnikiem. W roku
1914 wykonywat pierwsze we Wtoszech petle, ktore staty si¢ wyznacznikiem umiejgtno-
$ci i odwagi pilotow. Z czasem wloscy piloci zaczgli bra¢ udziat w migdzynarodowych po-
kazach i zawodach. Gdy w roku 1919 w Barcelonie odbyta si¢ Migdzynarodowa Wystawa
Lotnicza, byli na niej obecni. Jeden z nich, Mario Stoppani, wracajac z Hiszpanii, przebyt
w powietrzu 1900 km. Opinia publiczna Zywo interesowala si¢ tym i kolejnymi rekorda-
mi. Wielkie wrazenie wywotal na przyktad projekt przebycia trasy z Rzymu do Tokio, jak
mawiano, sladami Marka Pola. Dokonali go, po dwdch nieudanych probach swoich po-
przednikéw, Francesco Ferrarin i Guido Masiero. Ich podroz trwata trzy 1 pot miesiaca (od
14 lutego do 31 maja 1920 roku) i przelecieli w tym czasie 18 000 km, odbywajac dziennie
12 godzin lotu ze $rednig szybkoscia 160 kilometrow na godzing.

W tym czasie wloski pilot-futurysta Fedele Azari opublikowal Manifesto del teatro
aereo futurista (Manifest futurystycznego teatru napowietrznego)***. Samolot pozwala
wloskiemu pilotowi upomnie¢ si¢ o wloski prymat w dziedzinie, ktéra wydawacé by sie
mogla domena Francuzéw (to oni sg tworcami beczki, petli oraz korkociagu) i Angli-
kow (to oni lataja najnizej), gdyz whoscy piloci to z kolei mistrzowie akrobacji: ,,magicy
przestrzeni, klauni sklepienia niebieskiego™. Azari opisuje uniesienie, jakiego dozna-
je pilot w czasie swych napowietrznych manewréw. Oto kilka okreslen: ,,zanurzaé si¢
W pustce”, ,,krazy¢ w upojeniu wirazami”, ,,poddaé si¢ wirowi”, ,,rozkotysac si¢”, ,,prze-
zywacé najbardziej ztozone stany ducha”. ,,Forma artystyczna, ktéra tworzymy w locie,
jest analogiczna do tanca — pisze dalej Azari — lecz nieskonczenie przewyzsza go ze
wzgledu na imponujace tto, na ktérym si¢ odbywa, ze wzgledu na swoj niedoscigniony
dynamizm i mozliwosci, jakie stwarza, gdyz ewolucje wykonywane sg w trojwymiaro-
wej przestrzeni”.

W swoim teks$cie Azari rozwaza potencjalne doznania réwniez z pozycji widza:
zwraca uwage, ze nie tylko pilot, ale i publicznos¢ odczuwa jego jednos$¢ z maszyna.
Maszyna jest bowiem ,,przedtuzeniem pilota”. W konsekwencji od stanu ducha pilota
zalezy forma i charakter lotu. Jest wigc to spektakl wypekiany kazdorazowo odmienna,
$wieza energia zro$nigtego ze swym magicznym pojazdem pilota-aktora. Looping (pet-
la) wyraza rados$¢, fonneau (beczka) — zniecierpliwienie lub irytacje, dtugie schodzenie
na prawo i lewo oznacza beztroske, a pikowanie w dét — poczucie nostalgii i zmgczenia.
Jesli w przedstawieniu wystepuje kilku aktoréw, moga oni prowadzi¢ migdzy sobg pod-
niebne dialogi i organizowaé prawdziwe akcje dramatyczne. Momenty ,,poliekspresji”
samolotu to momenty walki, kiedy musi on by¢ agresywny, porywczy, ale i zachowaw-
czy, ostrozny. Azari pragnie, azeby w czasie przysztych spektakli teatru napowietrznego
przypisywa¢ samolotom ple¢ i oznaczaé ja tak, aby widzowie wiedzieli, ,,kto” bierze
udzial w napowietrznych dialogach, poematach paroliberystycznych, pantomimach
i baletach. W tym celu maszyny zostana pomalowane przez futurystycznych malarzy.
Aby natomiast odgtosy silnikéw brzmialy nalezycie w uszach zgromadzonych widzow,
opracowat Azari specjalny rodzaj ostony silnika i rur wydechowych. Samoloty beda tak-

34 Pionierami akrobatyki lotniczej byli Rosjanin Piotr Nikotajewicz Niestierow (1887-1914) i Francuz
Adolphe Pégoud (1889-1915). W 1913 r. jako pierwsi wykonali pgtle, a Pégoud oddat pierwszy w Swiecie
skok ze spadochronem.

34 F, Azari, Il teatro aereo futurista (1919), SCRIVO, s. 161-162.
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ze wyrzucac z siebie wielobarwne i zapachowe pyly czy baloniki, race i konfetti. Noca
(planuje si¢ widowiska dzienne i wieczorne) podniebna sceng beda oswietlac liczne re-
flektory. Wielomilionowa publicznos¢ bedzie obserwowac podniebne wyczyny w pozy-
cji lezacej. Taki teatr bedzie dostgpny dla wszystkich, nie trzeba bedzie ptaci¢ za udziat
w spektaklu, chyba ze widzom zamarzy si¢ trybuna, przeznaczona dla tych, ktorzy ze-
chca obejrze¢ widowisko z bliska.

Teatr napowietrzny zupetnie uwalnia si¢ z antropocentryzmu, z ktérym tak konse-
kwentnie walczyt futuryzm. Upojenie szybkoscia wyzwala natomiast nowa ponadziem-
ska duchowo$é. Czyni widza czgscia wielkiej, niekonczacej si¢ sceny i kieruje jego
wzrok ku gwiazdom. Tym chetniej, Ze teatr ten nie zapomina, iz jego rola jest edukacja
narodu. Napowietrzny spektakl bedzie wigc szkolg narodowego heroizmu; bedzie bodz-
cem dla rozwoju lotnictwa. A to oznacza, ze maszynie zostaje przypisana bardzo istotna
rola zar6wno w ksztaltowaniu cech narodowych i poczucia obywatelskiej jednosci, jak
tez w rozwoju nowoczesnego myslenia o gospodarce.

Pomyst Azariego wpisywat si¢ w modny wéwczas w Europie trend organizacji spek-
takli masowych. ,,Ludno$¢ wloskich miast nieczgsto miata okazj¢ uczestniczy¢ aktywnie
w wielkich widowiskach plenerowych. Miato to miejsce na przyktad w Rzymie z okazji
obchoddéw zatozenia miasta (21 kwietnia) czy obchodéw proklamacji afrykanskiego im-
perium (maj 1936). Widzowie stali si¢ tez czgscia spektakli /8 BL i Simma. W stworzenie
masowego teatru zaangazowali si¢ znani dwczesnie ludzie pidra. Pierwszy faszystowski
spektakl-kolosal /8 BL przygotowali Luigi Bonelli, Sandro De Feo, Gherardo Gherardi,
Nicola Lisi, Raffacllo Melani, Corrado Sofia i Giorgio Venturini. Widowisko zrealizowa-
no na wzgdrzach w okolicach Florencji 29 kwietnia 1934 roku, czyniac jego bohaterem
wojskowa cigzarowke (tytutowa 18 BL), ktora wykorzystywano zardéwno w czasie dzia-
tan wojennych czy marszu na Rzym, jak i przy osuszaniu bagien pontyjskich, a potem
w kampanii afrykanskiej. Projektodawca scenicznej przestrzeni byt futurysta Antonio
Valente®®, dlatego spektakl zbudowano wyraznie opierajac si¢ na hastach teatralnego
futuryzmu: postawiono na szybko zmieniajace si¢ obrazy, wykorzystano $wiatlo, i to
zaréwno w funkcji ,,psychologicznej”, jak i do organizacji przestrzeni (gdy akcja toczy-
fa si¢ na o$wietlonym obszarze, w miejscach zaciemnionych dokonywano np. zmiany
dekoracji), ogromna role przypisano tzw. hatasom (liczne glosniki potggowaty odgtosy
walki, warkot silnikow i okrzyki ludzi). Catos¢ skladata si¢ z trzech sekwencji: pierw-
sza byla inscenizacja walk z Austriakami o Trydent i Triest; druga przypominata walki
faszystowskich bojowkarzy z politycznymi przeciwnikami i marsz na Rzym; trzecia na-
wiazywala do wspodtczesnych juz mitow: zdeklarowany faszystowski thum ludzi pracy

345 Antonio Valente (1894 Sora— 1975 tamze) — scenograf oraz scenotechnik teatralny i filmowy, architekt,
malarz. Wsrod mistrzow Valentego znalezli si¢ Bakst, Gémier, Craig i Cocteau. W 1919 r. wspotpracowat
z teatrem Copeau Vieux Colombier jako scenografi autor kostiumow. Studiowat scenotechnike i zagadnienia
oswietlenia sceny w Berlinie. We Wtoszech wspotpracowat migdzy innymi przy realizacji sztuki Rossa di San
Seconda Per fare I’alba, stynnej z zastosowania psychologicznego $wiatla przez A.G. Bragagli¢. W Teatro
degli Indipendenti zajmowat si¢ scenografia dramatow i baletow. W 1923 r. zatozyl wlosko-rosyjski awan-
gardowy zespot baletowy, a w jego scenografiach z tego okresu duza role odgrywala praca kolorem. Valente
byt takze pomystodawca tzw. Carri di Tespi, objazdowych grup teatralnych, ktore w czasach faszyzmu, po-
czawszy od 1928 r., mialy upowszechni¢ teatr wsrod mieszkancoéw wiloskiej prowincji. Zaprojektowat ponad
160 teatréw 1 nowoczesnych sal kinowych oraz niemal drugie tyle willi, hoteli, szkét i innych budynkéw
uzytecznosci publicznej. W latach 1935-1968 wyktadat scenotechnike i scenografi¢ w Centro Sperimentale
di Cinematografia w Rzymie.
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budowal w trudzie, lecz z niegasnacym entuzjazmem swoj nowy byt. Ten niewatpliwie
awangardowy zamyst nie zachwycit jednak thumnie zgromadzonych widzow, ktorzy
zupetnie pogubili si¢ w akcji, idac zreszta w Slady koordynatordw tego superprzed-
sigwzigcia. A stalo si¢ tak, pomimo iz rezyseri¢ powierzono Alessandro Blasettiemu
(1900-1987), zastuzonemu juz wéwczas tworcy filmow, migdzy innymi Nerone (1928)
z Petrolinim w roli tytutowej, czy 1860 (1933) opowiadajacym o ladowaniu ochotnikow
Garibaldiego na Sycylii”**.

Na modg teatru masowego nie mogt pozosta¢ obojetny Marinetti. W 1931 roku roz-
winat idee Azariego w manifescie I/ teatro aeroradiotelevisivo (Teatr napowietrznora-
diotelewizyjny), opisujac w nim kilka rozwiazan technicznych pozwalajacych prezento-
wac spektakle przed wielotysigczng widownia.

1. Specjalne glosniki zamontowane na samochodach (...) beda toczy¢ dyskusje i spierac si¢ zajadle,
biorac strong rozmaitych samolotéw recytujacych na niebie. B¢da takze oglaszaé jak teatr dlugi
1 szeroki wysoko$¢ stawek, ktore, skupiony wokoét kazdego z nich, grajacy thum postawit, przewi-
dujac rozwdj dramatu.

2. Wielkie panele z aeropoezjg i telewizyjne ekrany zawieszone na specjalnych samolotach beda
si¢ przemieszczaé, by wszyscy mogli przyjrzec si¢ tej najwyzszej i najtrudniej dostrzegalnej czgsci
podniebnego widowiska.

3. Calosciowa napowietrzna scenodynamika, ztozona z maszyn poruszajacych si¢ szybko lub po-
woli, zmieniajacych putap wysokosci, przemieszczajacych si¢ z chmury na chmurg.

4. Fragment napowietrznej scenodynamiki, ktory stanowi maszyna zanurzona w cudownych bar-
wnych dymach.

Tak udoskonalony Telewizyjny Radioteatr Napowietrzny bedzie charakteryzowac:

a) Niezwykta moc sugestii akcji dramatycznych, ktore tocza si¢ nad pod, pod nad i w kazdym
kierunku.

b) Nieustanny tragizm, ozywiany niemijajacym niebezpieczenstwem kazdego artystycznego gestu
czy akrobacji maszyn. W teatrze napowietrznym kazdy pocatunek jest Smiertelny!

¢) Najwyzsze zaskoczenie poniewaz zaden inny teatr nie moze zaoferowaé wejsc i wyj$é aktorow
z predkoscia 200 lub 300 kilometrow na godzing. Beda zawody szybkosci migdzy uczuciami, ideami
i instynktami. Beda emocjonujace przyktady cigzkosci, lekkosci, elastycznosci i zrywu.

Bedzie to pierwszy prawdziwy Teatr na otwartym powietrzu, totalny, lekki i z pewnoscia rozryw-
kowy3¥7.

W roku 1932 powstat jego manifest Il teatro totale per masse’® (Teatr totalny
dla mas), w ktérym snut ciekawe wizje architektoniczne takiego teatru. Mialby 6w
teatr jedenascie scen, na ktorych wydarzenia toczylyby si¢ symultanicznie; do bu-
dowy przestrzeni scenicznej wykorzystywatby zardwno ,,kinematografi¢, radiofonig,
telefon, $wiatto elektryczne, $wiatlo neonowe, malarstwo napowietrzne, poezj¢ napo-
wietrzna, taktylizm, humor i zapach”, jak i powierzchni¢ wody (sceny miataby otaczaé
fosa); korzystatby z ,,huragandéw koloru” i, oczywiscie, uaktywniatby odbiorce, ktory
dzigki specjalnym podziemnym mechanizmom mdglby przemieszczaé si¢ dowolnie
w fotelu migdzy scenami i uczestniczy¢ w wybranych przez siebie fragmentach ca-

346 M. Gurgul, Historia teatru i dramatu wloskiego od XIX do XXI wieku, s. 224-225.

37 F.T. Marinetti, I/ teatro aeroradiotelevisivo (,,Gazzetta del Popolo”, 15 stycznia 1932), w: MT-2004/
11/762-763.

38 E.T. Marinetti, I/ teatro totale per masse (Almanacco Letterario Bompiani 1933, Bompiani, Milano
1932, s. 302-306), w: SCRIVO, s. 199-201.
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lo$ci. Windami mozna by zjecha¢ do podziemi, gdzie znajdowatyby si¢ bary czy ka-
wiarnie.

Projekt Marinettiego pozostat utopia, natomiast marzenie Azariego zrealizowali po la-
tach w pewnej mierze piloci specjalizujacy si¢ w akrobatyce grupowe;j. Pierwszy wystep
samolotowej formacji ztozonej z pieciu maszyn odbyt si¢ 8 czerwca 1930 roku z okazji
pierwszego Dnia Skrzydta, zorganizowanego w Rzymie przez Regia Aeronautica. Dwa
lata pdzniej, w czasie kolejnych obchoddéw lotniczego swigta, obok pokazéw akroba-
tycznych i skokéw spadochronowych, mozna bylo podziwia¢ przelot duzej grupy my-
$liwcow i1 samolotdw transportowych. Z ich udzialem pokazano mi¢dzy innymi symu-
lacj¢ dziatan wojennych. W latach trzydziestych tego rodzaju air shows organizowano
bardzo czesto, a piloci zastyngli z niezwyktej brawury. Pokazy zachwycaty publicznosé
i odbywaty si¢ bez $ladu kontestacji, z jaka spotykaja si¢ one dzisiaj*®.

Inny wariant teatru napowietrznego zaproponowal Mario Scaparro. Przyjrzyjmy si¢
dla przyktadu dwoém jego propozycjom. Ballone improvvisato®° (Zaimprowizowany ba-
lon) to surrealna wizja, ktorej bohaterami sa Cztowiek i Chmura. Cztowiek wyszedt na
balkon swej willi, by odetchnaé §wiezym powietrzem. Jego silny wdech powoduje, ze
przeptywajaca wiasnie ponad jego gtowa chmura deformuje si¢, wydtuza i znika w us-
tach me¢zczyzny. Wtedy pojawia si¢ trzeci bohater: Brzuch. Rosnie do poteznych roz-
miarow, odpowiadajacych potknigtej Chmurze, zmieniajac si¢ w balon, ktdry wznosi si¢
w powietrze. Niemniej basniowy klimat towarzyszy Arcobaleno d’Italia®™' (Wioska te-
cza). Tym razem poruszycielem akcji jest Huragan. Sita wichru, trzask tamanych po dro-
dze drzew i niszczonych przedmiotdw, ,,eksplozje czarnych chmur” oraz czerwona po-
$wiata to tylko niektore efekty specjalne, ktore wywotuje jego przejscie nad Wtochami.
Kiedy przyroda si¢ uspokaja, w niebo rusza sterowiec z malarzami, farbami i pedzlami.
Malarze zabieraja si¢ do malowania tgczy w narodowych barwach Italii.

Sztuki z oczywistych powodow nie zostaly wystawione. Autor okreslit je mianem
poematdw kinematograficznych, ale zapewne i dwczesne kino okazatoby si¢ wobec nich
bezradne. Dzi$, dzigki rozwinigtej technice komputerowej, z pewnoscia dobrze zapre-
zentowalyby si¢ zarowno w wersji aktorskiej, jak i animowanej?32.,

3 Anarchistyczny serwis internetowy A-Infos donosi np. o protescie srodowisk anarchistycznych z okazji
pokazow lotniczych zorganizowanych 4 lipca 2004 r. Samoloty, a takze piloci, ktdrzy uczestnicza w pokazach,
sa bowiem wykorzystywani w misjach NATO, gdzie biora udzial réwniez w bombardowaniach wskazanych
obiektéw. ,,Sa to normalne samoloty wojskowe, pilotowane przez powietrznych mordercéw odznaczonych
za udziat w misjach «humanitarnych». Spektakl, ktory daja, jest jedynie maskarada stuzaca ukryciu ich be-
stialskich czyndow. (...) ich pokazy wiaza si¢ z niekontrolowanym natgzeniem hatasu, ktory straszy zwierzeta,
pozostawiajg takze w powietrzu wielkie ilosci kolorowych dymoéw, ktére nastgpnie my musimy wdychac.
Trojkolorowe strzaty [tak sa potocznie zwane lotnicze zespotly akrobatyczne — M.G.] czynia zto, nawet jesli
nikogo nie bombarduja!”, w: www.ainfos.ca/04/jul/ainfos00091.html

350 M. Scaparro, Ballone improvvisato, ,,Roma futurista”, 7 marca 1920, nr 73.

31 M. Scaparro, Arcobaleno d’Iltalia, tamze.

352 Trudno nie wspomnie¢ w tym miejscu o Franco Casavoli i jego manifescie Teatro degli istanti dilatati
(1925), w: P. Moliterni, dz.cyt., s. 219-220. I tym razem mamy do czynienia z teatrem abstrakcyjnym (,,nie-
logicznym, szalonym, zabawnym”), taczacym ,,powage z groteska, tragizm z komizmem i realno$¢ z niereal-
noscig”. Celem tego teatru jest uchwycenie chwili, jej ,,rozciagnigcie” po to, by dojrze¢, z jak licznych emocji
i obrazow — czgsto przeciwstawnych — jest ztozona. Kilka syntez Casavoli, ilustrujacych tezy manifestu,
znajdziemy w: dz.cyt., s. 220-223.
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Kolejnym krokiem futurystow ku niebu byt rozwdj malarstwa napowietrznego (aero-
pittura). 1 ono inspirowato si¢ rozwijajacym si¢ lotnictwem, dlatego taczyto mit maszy-
ny i szybkosci, stawiato przed soba cel ,,dokonania syntezy ziemi z lotu ptaka”, a jedno-
czesnie pozwalato ponownie zaakcentowac towarzyszacy ruchowi od poczatku motyw
lotu do gwiazd. Malarstwo to ujmowato widoki miast z lotu ptaka albo widok chmur
widzianych z samolotu. Skojarzenia z lotem uczynilty z niego wazny nurt arte sacra fu-
turista, ktora w latach dwudziestych przyciagneta wielu liczacych si¢ malarzy. Kilku
z nich: Balla, Prampolini, Dottori i Somenzi, wraz z Marinettim, opublikowato manifest
Aeropittura futurista (Futurystyczne malarstwo napowietrzne). Powodzenie aeropiktury
i poezji napowietrznej (aeropoesia) pociagneto za sobg rozwoj napowietrznej fotografii
(aerofotografia), muzyki (aeromusica) oraz rzezby (scultura aerea). Co ciekawe, kon-
czaca histori¢ futuryzmu ,,aerosztuka” ostatnich lat dwudziestych i trzydziestych przy-
wolata dawna chrzescijanska symbolike. Wida¢ to w twdrczosci wspomnianych juz Filli
czy Dottoriego, ale takze Mina Delle Site, Giuseppe Preziosiego, Ernesta Thayahta czy
Wiladimira Tulliego. I tak jak niegdys$ pierwsi futurystyczni malarze (Boccioni, Ginna
czy Balla) powiedli futurystow ku wielkiej duchowej przygodzie, unikajac tradycyjnych
odniesien, tak teraz, gdy futuryzm zblizat si¢ do kresu, kolejne pokolenie malarzy do-
konato zdecydowanego powrotu do religijnych korzeni. Zainteresowanie ezoteryka czy
dokonaniami nauki przywiodto ich nieoczekiwanie do miejsca, ktore u poczatkdw pozo-
stawili za soba. Echa tego religijnego revivalu znalazty si¢ w Manifesto dell arte sacra
futurista (Manifescie Swietej sztuki futurystycznej), napisanym przez Marinettiego®**. On
sam, u kresu zycia, w roku 1944 w Aeropoema di Gesti (Jezusowy aeropoemat) wyzna-
wat:

Moj dobry Jezu (...) ofiarowuj¢ Ci moje pragnienia, mysli i kazda uparcie heroiczng zuchwato$é

mej skromnej duszy, ktéra wszystko zawdzigcza Tobie. (...) Sztuka jest oryginalng modlitwa, ktora

nie chce posrednikdw i1 pozostaje w bezposredniej relacji z Bogiem Ojcem. Heroiczny trud poety
artysty znajduje odpoczynek w Bogu.

I dodawat: , Futuryzm jest masa rozzarzonego metalu, ktéra naszymi rgkami wznie-
slismy ku niebu’4,

353 F.T. Marinetti, Fillia, Manifesto dell’arte sacra futurista (1932), w: Opere, t. 1: Teoria e invenzione
futurista, Mondadori, Milano 1968, s. 173—176. Czytamy w nim migdzy innymi: ,,Jedynie artysci futuryscei,
ktérzy od 20 lat narzucajg sztuce wazny problem symultanicznosci, moga wyrazi¢ jasno, z pomoca odpo-
wiednich kompenetracji czasowo-przestrzennych, symultaniczne dogmaty katolickiej wiary, jak Swieta Troj-
ca, Niepokalane Poczgcie czy Mgka Panska” oraz ,,Futuryzm, nacierajace i pgdzace Zaswiaty Sztuki, jako
jedyny potrafi nadaé ksztatt wszelkim zaswiatom tego $wiata”, s. 175.

34 F.T. Marinetti, Aeropoema di Gesii, Montepulciano, Editori del Grifo, 1991.
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Rozdziat pierwszy:
KOBIETA. RELACJE PtCI

1. ANDROGYNIA, MIZOGINIA
| MODERNISTYCZNY NAMYSt NAD SEKSUALNOSCIA

Jedna z drég ku gwiazdom otwieral przed cztowiekiem mit androgynicznej petni, rozu-
mianej jako proces kosmicznego scalenia pierwiastka zenskiego i meskiego. Tkwiaca
u jego podstaw koncepcja coincidencia oppositorum wskazywata jednoznacznie, ze tak
uzyskana wolno$¢ oznacza wykroczenie poza obszar racjonalizmu i powro6t do bezpo-
staciowej, rajskiej czy nirwanicznej prajedni. A takie pragnienie powrotu do raju utraco-
nego nie bylo jedynie kaprysem, lecz przyktadem eskapizmu, wyraznie zaznaczajacego
si¢ w ludzkich postawach w obliczu zta szerzacego si¢ w Swiecie. ,,Cztowiek czuje, ze
jest rozdarty 1 oddzielony od czegos (...), od stanu pierwotnego, ktorym cieszyt si¢ przed
nastaniem czasu, przed nastaniem Historii”**. Dlatego gotdéw jest zaryzykowa¢ mysl
o totalnym bezruchu, ktéry, co prawda, oznacza rozptynigcie si¢ w kosmosie i nieistnie-
nie, ale jednoczesnie pozwala marzy¢ o doskonalej wolnosci i niezaleznosci od tego, co
uwarunkowane.

Mit androgynii, obecny juz w najstarszych cywilizacjach Egiptu, Indii czy Babilonii,
pojawit si¢ w tradycji europejskiej wraz z kulturg judeochrzescijanska, gdzie zrodzit sie
z przekonania o androgynicznej naturze Stworcy i pierwszego Czlowieka, a jego kres
wyznaczyt upadek Adama i narodziny ptci. Jednak oficjalny judaizm, a po nim chrzes-
cijanstwo, dos¢ szybko wyparly si¢ pierwotnych znaczen i, odrzucajac rolg pierwiastka
kobiecego, odrzucily ide¢ androgynicznego Boga. Tym samym daly poczatek powiek-
szanemu odtad systematycznie repertuarowi pomoéwien pod adresem plci zenskiej, prze-
prowadzanych nierzadko zgodnie z duchem naukowego dyskursu. To z tej tradycji wy-
rost dziewigtnastowieczny antyfeministyczny paroksyzm, ktoremu tak konsekwentnie
patronowali liczni ludzie nauki, filozofowie czy artysci®*.

Mit przetrwatl jednak w kabalistycznej egzegezie, zdobywajac silng pozycje w erze
nowozytnej. Androgyn zagoscit tez w sztukach plastycznych. Malowali go Leonardo da
Vinci, Michelangelo Merisi da Caravaggio, Albrecht Diirer. W kolejnych wiekach auto-
rytetami dla zwolennikow mitu stali si¢ Jacob Boehme, Emanuel Swedenborg i Franz von
Baader. Traktowali oni androgyni¢ jako w pelni osiagalny stan, do ktdrego droga wie-
dzie przez ziemska matzeniska mito§¢. W Mysterium Magnum Boehme pisat: ,,Cziowiek

355 M. Eliade, Mefistofeles i androgyn, KR, Warszawa 1998, ttum. B. Kupis, s. 145.

3%6 Sztandarowa juz dzi$ pozycja traktujaca o historii mizoginii jest S. de Beauvoir, Druga ple¢ (Le
deuxieme sexe, 1949), Jaces Santorski & CO, Warszawa 2003; por. takze D. Gilmore, Mizoginia, czyli meska
choroba, Wydawnictwo Literackie, Krakow 2003.
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w niebie (...) nie jest ani mgzczyzna, ani kobieta, lecz obiema plciami w jednym, otoczo-
nym swa mitoscig, nierozmnazajacym si¢ i wiecznie konfirmujacym samego siebie”’.
Baader potwierdzat te slowa: ,,celem malzenstwa jako sakramentu jest przywrocenie
niebianskiego czy anielskiego obrazu cztowieka — takiego, jakim powinien by¢*%8. Pod
wzgledem psychologicznym androgyn musi by¢ caly mito$cia, bo to ona prowadzi do
Absolutu/Ideatu. Jego mitos¢ ma rozwijaé si¢ stopniowo od mitosci do siebie, poprzez
mito$¢ do $wiata, az po mitos¢ do Boga. Dopiero wtedy wiedzie na duchowe wyzyny.
Taki cztowiek realizuje si¢ w zwiazku z osoba plci przeciwnej, a ,,dzieckiem” tej wiezi
jest potaczenie Mitosci i Madrosci.

W wyniku racjonalistycznych przewartosciowan XVIII wieku androgynia utracita na
pewien czas swdj kosmogoniczny i metafizyczny rodowod. Jednak stajacy do walki z ra-
cjonalizmem romantyzm szybko doprowadzit do pozytywnej rewaloryzacji mitu jako
zrédta prawdy o cztowieku, czynigc z niego jedno z wazniejszych zrodet filozoficznej
i artystycznej inspiracji. Bylo to tym latwiejsze, ze z dala od oficjalnego obiegu kultury
wcigz rozwijata sie tworczos¢ ezoteryczna. Odwieczny zwiazek mitu z roznorodnymi
tradycjami mistycznymi spowodowal, ze nawet w czasach oficjalnego dystansu w sto-
sunku do ideologii chrzescijanskiej, pozostat on w $cistym zwiazku z takimi pokrewny-
mi mu formami myslenia, jak okultyzm, ezoteryzm czy teozofia.

Nowoczesny rys zagadnieniu nadal Friedrich Schlegel, ktory w Uber die Diotima
(1795) nawiazat do mitu w kontekscie spotecznym, podkreslajac, ze obecny ksztalt edu-
kacji, od najmtodszych lat $cisle separujacy megzczyzn i kobiety, utrudnia, jesli nie unie-
mozliwia, program reintegracji obu ptci. W wymiarze spolecznym odczytano réwniez
dzieto Théophila Gautier Mademoiselle du Maupin (1835). Jego bohaterka dochodzi do
przekonania, ze aby poznaé¢ me¢zczyzn, i w ten sposob przetamac barier¢ miedzy plcia-
mi, kobiety musza zrezygnowac ze swej kobiecosci i na pewien czas sta¢ si¢ mezczy-
znami. Wyraza tym samym brak satysfakcji z roli, jaka przypada kobiecie za sprawa
woli spotecznej. Jednak utwor Gautiera otwierat si¢ i na inne odczytanie: zdawat sie
obszarem namyshi nad meskim oraz kobiecym pozadaniem, od§wiezajac znaczenie mitu
o Tejrezjaszu. Starozytny wieszczek na siedem lat przeistoczyl si¢ w kobietg, by potem
powrdci¢ do meskiej postaci. I cho¢ ani na chwile nie dostgpil androgynicznej pelni,
przekraczajac granice plci na przemian i w czasie, stanal ponad ludzkim doswiadcze-
niem i pojat istote meskiej i kobiecej seksualnosci.

Powrét do antycznego mitu oznaczat takze zainteresowanie postacig hermafrody-
ty. Potgpiona jako wybryk natury, seksualna dwuznaczno$¢ hermafrodyty zachwycita
badaczy, a stajac si¢ synonimem pigkna absolutnego, zostata przeniesiona w obszar do-
znan estetycznych, ktérym nieobce byly konteksty homo- i biseksualnego pozadania.
Tendencja do eliminowania roznic pici i wdzierania si¢ w obszar pozbawionego barier
odczuwania, realizowana na przyklad poprzez wprowadzanie motywu przebrania, poja-
wita si¢ w powiesci libertynskiej, a takze w literackich propozycjach Balzaka.

Mit o androgynii rozwijat si¢ nie tylko w wyniku namystu nad meskim i kobiecym
pozadaniem, ale i dazenia do spirytualizacji istoty ludzkiej. Wtasnie to drugie oblicze
romantyzmu wniosto do literatury obraz kobiety aniota, zrodzony z przekonania, ze to
pierwiastek zenski odgrywa zasadnicza rolg w tym procesie. Pojawila si¢ réwniez fascy-

337 J. Boehme, Mysterium Magnum, Paris 1945, s. 202.
358 F, von Baader, Gesammelte Werke, t. 111, s. 309, w: M. Eliade, Mefistofeles i androgyn, s. 120.
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nacja sfeminizowana meskoscia. W XIX wieku mozna odnalez¢ jej $lady w poezji czy
w malarstwie, jako wzor perfekcji formalne;j.

Przetom wiekow i kolejne dziesigciolecia XX wieku to okres wciaz zwiekszajacego
si¢ 1 poglgbianego zainteresowania problemem plci, seksualnosci oraz kolejnymi wy-
miarami cielesnosci. Dzieki okultyzmowi mit zachowuje swiezo$¢ w dekadentyzmie,
musi jednak koegzystowa¢ z mitem ,,zdegradowanym’*, oddalajacym si¢ od pierwot-
nego aspektu dazacej do jedni pary kochankéw i odzwierciedlajacym nowe, istotne dla
pisarzy tego okresu, obszary analizy. Androgynia znajduje w dekadentach zdeklarowa-
nych zwolennikow, wszak cenig wszystko to, co nienaturalne, dziwne, niezwykle. Poza
tym pozwala ona mowi¢ o homoseksualnym pozadaniu, ktére coraz czesciej dochodzi
do glosu. Posta¢ androgynicznego mtodzienca na stale wpisuje si¢ w imaginarium de-
kadentyzmu (Joris-Karl Huysmans, Rachilde, Algernon Ch. Swinburne, Oscar Wilde,
Aubrey Beardsley). Obok niej powraca temat odwrdcenia rol seksualnych (Rachilde,
Catulle Mendgés), a z nim postacie zmaskulinizowanych kobiet. O ile jednak meska an-
drogynia implikuje doskonato$¢ estetyczna, o tyle ginandria zaktada jedynie perwersj¢
seksualnych zachowan. Kobieca androgynia, odbierana jako niezgodne z naturg prag-
nienie kobiety, by przeja¢ meskie kody zachowan i zagarna¢ czes¢ meskiego terytorium,
skazuje si¢ na najwyzsze potgpienie. Megskos¢ natozona na kobiecos¢ prowadzi do utraty
tej ostatniej, odbierajac kobiecie wszelkie atuty. Zupehie inne reakcje wywotuje pigkno
sfeminizowanego efeba. Wedlug powszechnie panujacej opinii przewyzsza ono znacz-
nie pigkno kobiece. Z tak rozumianym pi¢knem Joséphin Péladan wiazal rozwinigtego
ducha, pigkny umyst i najwyzszy stopien indywidualizmu®®. Wszystko to doprowadzito
do budowy postaci meskiego androgyna, ktory — weiaz meski w swej istocie — dopetniat
si¢ kobiecoscia i tak osiagat petnie.

Do podniesienia atrakcyjnosci zagadnienia przyczynila si¢ nauka. Bylo to niewat-
pliwie zastuga Zygmunta Freuda, ktory po raz pierwszy w tak zdecydowany i bezkom-
promisowy sposdb zaznaczy! role seksualno$ci w zyciu cztowieka, ujmujac ja w ka-
tegoriach mechanicznej realizacji instynktu. Seksualno$¢ zajeta miejsce mitosci. To
o niej dyskutowano teraz zaréwno w naukowych rozprawach, jak i codziennej prasie
— zmuszala do refleksji natury socjologicznej i psychologicznej, domagata si¢ nowych
rozstrzygnie¢ prawnych, byta jednym z gtownych tematéw podejmowanych przez arty-
stow. Pojmowanie seksualnosci rozszerzato si¢, zmierzajac nierzadko w kierunku pro-
wokujacej mieszczanski §wiat perwersji.

Czasy polemik, jakie wzbudzala seksualno$¢, doskonale oddaje zmieniajaca si¢
moda: w latach dwudziestych tak chetnie przekraczajaca granice gender, a w latach trzy-
dziestych postusznie powracajaca na dawny tor i przepraszajaco probujaca wynagrodzié
patriarchalnemu $§wiatu swa niepoprawno$¢ z minionego dziesig¢ciolecia. To whasnie lata
dwudzieste byty okresem, gdy najodwazniej badano obowigzujace standardy i z entu-

3% Literackie dzieje zdegradowanego mitu androgynii w czasach dekadentyzmu przedstawit F. Monney-
ron w: L’androgyne décadent. Mythe, figure, fantasmes, Ellug, Grenoble 1996. Przegladu dziewigtnastowiecz-
nej literatury pod katem obecnosci mitu dokonat takze M. Eliade w Mefistofeles i androgyn, s. 89—149.

360 Francuski pisarz i zatozyciel stowarzyszenia Ordre de la Rose + Croix, du Temple et du Graal (Zakon
Roézy + Krzyza, Swiatyni i Graala) Joséphin Péladan (1858—1918) poswiccit postaci androgyna wiele uwagi,
np. w Hymne a I’androgyne czy De I’Androgyne.
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zjazmem przekraczano zastane schematy®®'. Glosno méwiono o homoseksualizmie,
w zurnalach mody lansowano androgyniczne postaci w nienagannie skrojonych garnitu-
rach, doskonale podkreslajacych pigkno niedookreslonych, pociagajacych ciat. Nie wy-
kluczato to istniejacych od zawsze wzorcow meskosci i kobiecosci, cho¢ niewatpliwie
wystawito na probg ich atrakcyjnoscé.

I woéwczas nie brakto oredownikéw romantycznej jedni. Dzielem Swedenborga
wyraznie inspirowat si¢ D.H. Lawrence, majacy odwage otwarcie mowi¢ o wartosci
erotycznego przezycia. Akt seksualny byt dla niego réwnoznaczny z doswiadczeniem
religijnym, mistycznym. W jednym ze swych tekstow pisat: ,,Krew mezczyzny i krew
kobiety to dwa wiecznie rdzne strumienie, ktore nigdy nie zmieszaja swych wod. (...)
w akcie seksualnym te dwa strumienie dotykajq i odnawiaja si¢ wzajemnie, nigdy nie
stapiajac si¢ w jedng rzeke. To najglebsza z mozliwych komunii, najwigksza z tajem-
nic...”362,

Tak odwaznych sformulowan nie znajdziemy u Marinettiego, lecz to wlasnie on
najbardziej konsekwentnie z wszystkich ludzi pidéra w swoim kraju podazyt za mitem,
czyniac go osig swoich wieloletnich prob dramatycznych. Z pewnoscia stat si¢ on tak
istotny ze wzgledu na ezoteryczne zainteresowania poety*®, ktorym patronowali Gérard
Encausse, Eliphas Lévi, Anna Besant czy Edouard Schuré. To z cieszacej si¢ ogrom-
ng popularno$cia ksiazki tego ostatniego Wielcy wtajemniczeni pochodzi cytat, ktory
W oczywisty sposdb nawiazuje do tradycji okultyzmu i u§wiadamia charakter dwczesnej
refleksji nad relacjami pici, a jednoczesnie stanowi doskonaty wstgp do rozwazan nad
dramaturgia Marinettiego:

Zespolone zupelnie cialem, dusza, duchem, dwie te istoty [maz i zona] stanowia mikrokosmos rze-
czywisty. Lecz, azeby uwierzy¢ w Boga, kobieta musi widzie¢ jego odzwierciedlenie w towarzyszu
swej ziemskiej wedrowki, ktory musi koniecznie byé wtajemniczonym w tajniki prawd wiekuis-
tych, a wowczas przez swe glebokie zrozumienie zycia i przez swa wolg twodrcza zaptodni dusze
niewiescia 1 przetworzy ja moca zyjacego w nim ideatu bozego. Ideal ten umitowana jego duszy
spotgguje swym subtelnym uczuciem, swa mysla, jak struna najdoskonalszej harfy na najlzejszy po-
wiew wiatru ducha czula, bogactwem swych przeczu¢ i natchnien glgbokich. Obraz, ktéry mezczy-
zna przed oczyma jej duszy wzbudzi, ona mu powrdci entuzjazmem jej przebostwiony i wowczas
staje si¢” jego ideatem, gdyz ,,urzeczywistnia” ideat w swej duszy uczucia swego potega. Przez
nig ideat staje si¢ zywym i widomym — ciatem i krwia. Gdyz, jezeli mezczyzna stwarza moca po-
zadania i woli, kobieta fizycznie i duchowo przez mito$¢ rodzi. A w tej roli kochanki i zony, matki
i natchnionej, nie jest ona bynajmniej nizsza od me¢zczyzny, owszem — bardziej boska. W literaturze
wszech$wiatowej od lat dwustu z gora mitos¢ niepodzielnie panuje, jak gdyby mezczyzna znuzony,
nie znajdujac Boga ani w wiedzy, ani w religii takiej, jakq si¢ ona obecnie uksztaltowata, szuka
go do zapamigtania si¢ zupelnego w kobiecie. A przeciez jedynie przy swietle wielkich tajemnic
odnajdzie Boga w umilowanej, a ona Go w nim uczci. Pomimo btedéw i wybuchow namigtnosci,
jakie stad wyplywaja, to rozpaczliwe szukanie si¢ wzajemne jest zbawieniem, i wyptywajac z bo-

361'W kinie pojawily si¢ androgyniczne Marlena Dietrich i Greta Garbo oraz Rudolph Valentino. Ten okaz
meskiej urody nie kryt si¢ ze swym homoseksualizmem, a na ekranie przeplatat odwagg, namigtnos¢ i meska
sil¢ z czuloscig 1 nieukrywanym tzawym wzruszeniem.

32D .H. Lawrence, Literature and Cenzorship, ed. Harry T. Moore, New York 1959, s. 101, w: D. Fjelle-
stad, Eros, Logos and (Fictional) Masculinity, Uppsala 1998, s. 120.

36 Zwiazki futuryzmu z ezoteryzmem opisuje S. Cigliana w: Futurismo esoterico. Contributi per una
storia dell’irrazionalismo italiano tra Otto e Novecento, Liguori, Napoli 2002. Marinettiemu, ktorego na-
zwisko pojawia si¢ systematycznie na kartach catej ksiazki, jest poswiecony rozdzial Marinetti gran mago,
s. 169-205.
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skich tajnikéw nieswiadomosci, stanie si¢ z czasem zrodlem odrodzenia ludzkosci. Gdyz mezezy-
zna i kobieta, ktorzy przez potgge inicjacji i mitosci podniostej odnajda swe dusze i siebie wzajem
posiada, w zjednoczeniu tym stang si¢ sita tworcza i promieniujaca’®.

Jednak w modernistycznej Europie androgyniczne projekty artystyczne na co dzien
byly skazane na walke z narastajaca falag mizoginii, wspieranej czg¢sto autorytetem lu-
dzi nauki, filozofii czy sztuki. Nie wahano si¢ dyskredytowac kobiet jako istot stabych,
pozbawionych wszelkich cndt. Gdy Paul Julius Moebius** dowodzit nizszosci intelek-
tualnej kobiet, a Karl Vogt**¢ zapewnial, ze kobiecy mdzg przypomina mozg dziecka
i nizszych, nieeuropejskich ras, Cesare Lombroso®®” postrzegat kobiety jako szczegdlnie
sktonne do kryminalnych czynéw. Cho¢ spore ziarno niepokoju zasialy zapewne spo-
teczne 1 ekonomiczne postulaty kobiet, grozace naruszeniem odwiecznego patriarchal-
nego porzadku’®, niewatpliwie najwigkszy niepokdj uruchomit rodzacy si¢, naukowy
namyst nad seksualnoscia®®. Jej badacze zadbali o to, by odnalez¢ u kobiety nieprze-
brane poktady perwersji, ozywiajac tym samym stare mity, zaptadniajac wyobraznig ar-
tystow epoki i prowokujac do ataku nieprzebrany tlum krzykaczy, ktéorym patronowali
Artur Shopenhauer, Nicolai Hartmann i Friedrich Nietzsche. Najbardziej spektakular-
nym wystapieniem popisat si¢ wowczas Otto Weininger (Ple¢ i charakter, 1903). Tok
jego rozumowania, ton wypowiedzi oraz entuzjazm, jaki ksigzka wywotata u odbiorcow,
wiele mowig o atmosferze tamtych czasow.

Réwniez w futuryzmie pojawity si¢ liczne mizoginiczne akcenty i mialy one zrdz-
nicowany charakter. Wynikato to zaréwno z przekonan wypowiadajacych si¢ osob, jak
i z celow, ktérym te wypowiedzi miaty stuzy¢. Futuryzm kojarzy si¢ nieodparcie z nie-
wybredng mizoginia, gdyz juz w Fondazione e il Manifesto del futurismo (Manifest za-

364 B Schuré, Wielcy wtajemniczeni (Les Grands Initiés. Esquisse de I'histoire secréte des religions,
1889), M. Arct, Warszawa 1911, thum. W. Nidecka, s. 211-2121 213.

365 P.J. Moebius (1853—1907), niemiecki neurolog, autor migdzy innymi Die Nervositit (1882).

3¢ Karl Vogt (1817-1895), profesor historii naturalnej na Uniwersytecie w Genewie i antropologii na
Uniwersytecie w Paryzu, autor migdzy innymi Vorlesungen iiber den Menschen, seine Stellung in der Schop-
fung und in der Geschichte der Erde (1863).

367 C. Lombroso (1835-1909), wioski antropolog i kryminolog. Autor migdzy innymi L ‘uomo criminale
(1875); L'uomo delinquente (1876); 1l crimine, causa e rimedi (1899).

368 W 1908 1. warszawski tygodnik dla kobiet ,,Bluszcz” zaprezentowat ciekawy artykut Ruch kobiecy we
Wioszech (nr 12,s. 129; nr 14, s. 151; nr 16, s. 181), opisujacy dziatalnos$é gtownych wloskich osrodkéw femi-
nistycznych, pilotowanych przez przedstawicielki migdzynarodowego ruchu kobiet, oddelegowane do Rzymu,
i debat¢ przeprowadzong 26 lutego 1907 r. we wloskim parlamencie nad konieczno$cia przyznania kobietom
réwnych z mg¢zczyznami praw obywatelskich i politycznych. Autorka podkresla, ze ton kobiecych postulatow
jest wywazony, pragng one rOwnouprawnienia, lecz ich zadania nie godza w mezczyzn. Dominuje natomiast
potrzeba wspotodpowiedzialnosci za rodzing i kraj, zaszczepiona np. przez Mazziniego w czasie walk o nie-
podlegtosé. W numerze 20 (s. 291) pismo donosi o obradach Kongresu Kobiet Wioskich w Rzymie.

369 Negatywny wydzwigk przyniosty, podjete jeszcze w XIX wieku, badania nad histeria u kobiet. Jednak
prawdziwa rewolucj¢ w sferze seksualnos$ci wywotaty badania Freuda. Poglady Freuda wspieraty skutecznie
meskie poczucie dominacji poprzez wytaczne prawo do pozadania. Freud uruchomit jednak istotny obszar
meskiego leku, twierdzac, ze tozsamos¢ seksualna dokonuje si¢ poprzez psychologiczna identyfikacje z plcia
biologicznag (ta sama lub inng), ale silna i jednoznacznie heteroseksualna mgska tozsamosé jest rzadka. Lata
dwudzieste i trzydzieste przyniosty prawdziwy boom badan socjologicznych i psychoanalitycznych w obsza-
rze seksualnosci, zwtaszcza kobiecej. W literaturze pojawita si¢ mitos¢ homoseksualna. O swej seksualnosci
zaczgely pisaé kobiety. Nakrecono pierwsze filmy pornograficzne. Freudyzm trafit do krytyki literackiej. Jej
domena stal si¢ réwniez erotyzm.
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tozycielski futuryzmu) agresywnie wkraczajacym w spoteczno-kulturalne zycie Wtoch,
znalazly si¢ hasta pogardy dla kobiet i feminizmu. Marinetti napisat w nim:
Chcemy stawi¢ wojng — jedyna higieng swiata — militaryzm, patriotyzm, anarchistyczny gest nisz-
czenia, pigkne idee, za ktdre si¢ umiera, oraz pogarde dla kobiet.

Chcemy zburzy¢ muzea, biblioteki, wszelkie akademie, chcemy zwalcza¢ moralizm, feminizm
i kazda oportunistyczna lub utylitarng podtos¢3™.

W kolejnym manifescie Uccidiamo il chiaro di Luna! (Zabijmy swiatlo ksiezyca)
powtdrzyt: ,,nasze nerwy domagaja si¢ wojny i pogardy dla kobiet™"!. Tak ostro zaryso-
wany antagonizm, oparty przede wszystkim na tradycyjnej dychotomii: aktywnos$¢/bier-
nos$¢, mogt sugerowaé niepodzielnos¢ futurystycznego $wiata zdominowanego przez
ide¢ agresywnego dzialania. W rzeczywistosci zjawisko bylo duzo bardziej ztozone.
Z jednej strony, niewatpliwie, nieobce byly futurystom stare jak $wiat teorie na temat
kobiety jako przyczyny zta i meskiego cierpienia. Kobietom zarzucano zredukowanie
wlasnej egzystencji do seksualnosci, a wige takze lubiezno$¢ i rozwiaztosé, ograniczenia
intelektualne i pustk¢ duchowa. Jednoczesnie byto oczywiste, ze niewiele da si¢ zbu-
dowa¢ wobec tak bezwzglednego antagonizmu, a przeciez przed nowym pokoleniem
stato zadanie totalnej przebudowy: indywidualnej i ogélnonarodowej. O ile jeszcze ta
pierwsza dopuszczata wigkszy wachlarz jednostkowych rozwiazan, o tyle duchowe od-
rodzenie narodu wymagato wspdtpracy obu pici.

Obok obiektywnych ram, ktdre wyznaczyly problemowi klimat intelektualny i spo-
leczna potrzeba chwili, istotng rol¢ odgrywaty indywidualne projekty wypracowa-
ne przez najzywsze futurystyczne umysly. Za lidera grupy ,,nieprzejednanych” moz-
na chyba uznaé Itala Tavolata, ktéry podejmowat wielokrotnie temat seksualnosci na
famach futurystycznej ,,Lacerby’”. Jego barwna publicystyka koncentrowata si¢ na
obronie prawa do radosnej seksualnosci i odpieraniu zarzutow katolickich moralistoéw,
ze tak rozumiana seksualnos¢ stanowi przeszkode na drodze do zbawienia. Wystepujac
w obronie Manifesto della lussuria (Manifestu lubieznosci) autorstwa Valentine de Saint
Point apelowat: ,,Przestanmy szydzi¢ z pozadania”, opowiadajac si¢ przeciw hipokryzji
epoki, ktora ,,uswigca przeciwienstwa: dziewictwo i macierzynstwo w przekonaniu, ze
nierzadnica jest mniej przydatna spotecznie niz dziennikarz’”, a w Contro la morale
sessuale (Przeciw moralnosci seksualnej) pisal: ,,Z czysto$ci na ogot nie rodzi si¢ Swig-
to$¢, lecz seksualne napigcie”.

Symbolem walki o otwarte przezywanie seksualnosci stala si¢ postac¢ prostytutki*’,
symbolizujaca odwage, odrzucenie konwenanséw i chrzescijanskie mitosierdzie. Figura
ta doczekata si¢ nawet hymnu na swoja czes¢: ,,Droga nierzadnico! Masz oczy jak pto-

30 E.T. Marinetti, Fondazione e Manifesto del futurismo, pkt 9, DE MARIA, s. 6. Podobnie, jak w cz. I,
przektady pochodzace z wydan zagranicznych sg mojego autorstwa. W innym wypadku umieszczam nazwi-
sko thumacza w przypisie.

371 F.T. Marinetti, Uccidiamo il chiaro di luna (1909), DE MARIA, s. 10.

32 Opublikowane przez 1. Tavolata teksty dotyczace nowej seksualno$ci to: L’anima di Weininger, ,,La-
cerba”, 1913, nr 1; Contro la morale sessuale, 1913, nr 3; Glossa sopra il manifesto futurista della lussuria,
1913, nr 6; Elogio della prostituzione, 1913, nr 9. Okazjonalnie gtos w dyskusji na tamach pisma zabierali
R. Hellmann (Della prostituzione, 1913, nr 21), G. Papini (I/ massacro delle donne, 1914, nr 7), L. Fallacara
(Bordello, 1915, nr 10) i in.

33 1. Tavolato, Glossa sopra il manifesto futurista della lussuria, dz.cyt.

37 Por. VERDONE-TTF, s. 27-36.
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mienie ognia. Znam twe dzieta, twe milosierdzie, twa wiarg i twe postannictwo. Otworz
dton i nasy¢ swa przychylnoscig kazda zywa istotg (...). O, kwiecie prawdy!*” Ale po-
sta¢ ta ukazala przy okazji w catej krasie obszar futurystycznej konfuzji w obliczu sek-
sualnosci. Bohaterka tatwej mitosci jest co prawda ,,heroiczna” i ,,wolna od falszywego
wstydu”, ale takze po prostu ,,wygodna”, bo ,,daleka”.

Temat odstania nurtujace futurystéw, aczkolwiek i odwieczne pytania: jak pogodzié
pragnienie pelni, ktérej nie mozna zrealizowaé bez pierwiastka kobiecosci, z pozada-
niem nieograniczonej wolnosci? Jak zbudowac relacj¢ z drugim cztowiekiem, nie majac
cierpliwosci dla rytuatéw codziennosci i obawiajac si¢ jego bliskosci? Jak zaakceptowaé
przasna rzeczywistos$¢, gdy w gtowie roi si¢ od gwiazd? Jak ukry¢ wlasna stabos¢ i gdzie
uciec przed taedium vitae? Wiele na temat futurystycznego stanu ducha mowi takze ten
oto fragment, poswigcony wspomnianemu juz Otto Weiningerowi:

Jeste$Smy jego oskarzycielami. Weininger byt totrem, szalencem i niegodziwcem; to, co zniszczyt
przerasta to, co zbudowal. Oddat si¢ wladzy zmystow, lecz pozostat ubogim duchem, biernym
i bezsilnym stabeuszem. Kpimy z jego uczniow (...). A jednak jest nasz, a my jestesmy jego (...)
My, ateisci, jestesmy braémi tego zarliwego chrzescijanina-samobdjcy, gdyz podzielamy jego nie-
znajdujaca pociechy samotnosc, jego nieznajdujacy nadziei bol, jego brutalng szczeros$é, nienawisé
do kompromisu, jego nigdy nie wyczerpana mitos¢ do pigkna i prawdy (...). Jednoczy nas wspolny
cel: to duch’”.

Strach przed kobieta jest obecny réwniez w tekstach Papiniego, ktory nie stroni od
nadawania swym wypowiedziom bulwersujacych tytutdéw. W Il massacro delle donne
(Masakra kobiet) pisze: ,,mezczyzna nie uwolni si¢ od kobiety, dopoki bedziemy za-
mieszkiwaé drzwi w drzwi jedna ziemig, kontemplujac oczy, usta i kraglosci naszych
nieuniknionych wspdlniczek. Potrzeba nam dwodch ziemi odleglych o miliony kilo-
metréw i bez nadziei na potaczenia lotnicze™”’. Autor proponuje humanitarne metody
»eksterminacji” kobiet. ,,Jak nakazuje galanteria™’®, obrany $rodek powinien by¢ jak
najmniej bolesny. Mylilibysmy si¢ jednak, uznajac tekst za prawdziwie agresywny. Jest
on raczej wyrazem niemocy i moze nie do konca powaznej frustracji. Papini powotu-
je sig, co prawda, na znanych mizogindéw epoki’”, lecz sprawia wrazenie wolnego od
skrajnych emocji, ktore kierowaty ich pidrem, a wielu jego przemysleniom nie sposob
odebrac zasadnosci®®.

373 1. Tavolato, Elogio della prostituzione, s. 90. Czytamy tam takze: ,,Twa wieczna niewiernos¢ ukazuje
nam nieistnienie idealnej mitosci. A twa monumentalna nieobecnos¢, niema nierzadnico, pokazuje nam droge
do naszego domu: do $wiata idei (...). Oszczedzasz nam bezwstydnych mitosnych deklaracji. W twojej obec-
nosci nasze wargi nie dotykaja gorzkiego kielicha konwencjonalnych mitosnych fikcji. W twojej obecnosci
konczy sie¢ tragikomedia dworskiej i rycerskiej mitosci, oparta w catosci na krygowaniu i mizdrzeniu niegod-
nym mgzczyzny. Nie zmuszasz nas do straty czasu i nie wigzesz nas. Intensyfikujesz nasze zycie, droga nie-
rzadnico! (...) Nierzadnico, otchtani nie§wiadomosci, chaosie nielogicznos$ci, wolimy ci¢ od wyrozumowanej
kobiety. Nie szukamy si¢ w tobie. Zblizamy si¢ do ciebie, by zaraz si¢ oddali¢, by by¢ bardziej soba”.

37 1. Tavolato, L anima di Weininger, s. 5.

377 G. Papini, Il massacro delle donne, ,Lacerba”, 1 kwietnia 1914; takze G. Papini, Prose morali, Mon-
dadori, Milano 1959, s. 180.

378 Tamze.

37 | Nietzsche, Strindberg i Weininger zerwali ostatnia zastong z alkowy. Na chtodnej scenie ich zawzig-
tej prozy kobiety utracity swe kolory i odzyskaty swe prawdziwe przerazajace oblicze. Czarodziejki prze-
obrazity si¢ w wiedzmy”. Tamze, s. 179.

3% Por. G. Papini, Gli amici, ,,Lacerba”, 1 sierpnia 1914, takze w: Prose morali, s. 191.
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Wazny glos do dyskusji nad ksztalttem nowoczesnej kobiecosci wniosta francuska
poetka, futurystka Valentine de Saint Point®®!'. W roku 1912 oglosita swdj Manifesto del-
la donna futurista (Manifest kobiety futurystycznej), a wkrotce potem Manifesto della
lussuria (Manifest lubieznosci). De Saint Point podjeta agresywny ton Marinettiego i,
ostatecznie, jak on stangta na strazy patriarchalnego $wiata. Lubiezno$¢ postrzegata nie
jako grzech, lecz jako sit¢, pozwalajaca jednostce wyzwoli¢ si¢ z krgpujacych wigzow,
1 proponowata, by uczyni¢ z niej dzieto sztuki. Krytykujac feminizm, miata jednak od-
mienny od futurystow mezczyzn poglad na utarte stereotypy. Wyszta z zatozenia, ze
ludzko$¢ w swej masie jest przecigtna, a geniusze pojawiajg si¢ tylko w szczegolnej po-
rze ,lata ludzkosci”. Twierdzita ponadto, Ze nie istnieja mezczyzni czy kobiety, istnicje
natomiast meskosé i1 kobiecosé. Nadcztowiek-bohater (niekoniecznie plei meskiej) po-
siada pierwiastki obu, dzieki czemu jest istota kompletna. Wytacznie meski pierwiastek
(sita) oznacza powstanie nieokrzesanego dzikusa; wylacznie zenski (intuicja) — istoty
bezrozumnej. Ludzko$¢ ulegla feminizacji, dlatego nalezy zaproponowacé jej na razie
model dzikiej meskosci w czystej postaci. Kobieta rowniez musi go zaakceptowac: bez
zalu ma odda¢ corki mitosci, a synéw wojnie, sama zas ma by¢ kochanka-wojowniczka
(bestialmente amorosa), niszczaca stabych swa duma i desperacja (np. gotowa poswigcic
w obronie kraju swe dziecko, jak Katarzyna Sforza). Ma postugiwac si¢ intuicja i wyob-
raznia dopdki sa jej sita, zarzucic je, gdy staja si¢ jej staboscig. De Saint Point dostrzegla
podwajna rolg kobiety jako tej, ktora zadaje Smier¢, i tej, ktdra leczy rany. Nie postrze-
gala jednak tych cech jako przejawu dualizmu, lecz jako wielki kobiecy potencjal. Staba
i pograzona w bezruchu, kobieta jest wylacznie tworem stabych i réwnie apatycznych
mezczyzn. Dlatego me¢zczyzni, zamiast gardzi¢ kobietami, powinni zwrocié si¢ ku nim,
gdyz to pozyskanie ich bedzie ich najwigckszym zwycigstwem. ,,Zakrzyknijcie nowe
stowo, wydajcie z siebie okrzyk wojenny, a z radoscia, dosiadajac ponownie swego in-
stynktu, [kobieta] wyprzedzi was w nieoczekiwanych podbojach™3#2.

Probe odpowiedzi futurystek na dualistyczne wyobrazenie kobiety jako matki lub
kurtyzany stanowil Manifesto della poesia aeroica femminile del futurismo (Manifest
aheroicznej poezji kobiecej futuryzmu, 1941) Marii Goretti. Autorka uznata akt prokreacji
za klucz do kobiecosci, w ktorym cielesno$¢ zbiega si¢ z duchowoscia. Lata czterdzie-
ste, w wyniku wieloletniej faszystowskiej indoktrynacji, przyniosty potrzebe powrotu
do ,,normalnosci” i kobiety odczuty dyskomfort zwigzany z koniecznoscia emancypacji.
Widzialy si¢ w roli oddanych i pelnych mitosci istot, stanowiagcych duchowe wsparcie
dla swych mezczyzn. Androgyniczne szalenstwo lat dwudziestych i atmosfera lat trzy-
dziestych, wciaz jeszcze naznaczona mitami rekordu i lotu, w nastgpnym dziesiecioleciu
przebrzmiaty w konfrontacji z prawdziwa wojna. Wiasnie to do§wiadczenie sktonito do
powrotu do ,,romantyzmu” oraz ponownego postawienia znaku réwnosci migdzy mitos-
cig 1 uczuciem.

381 Valentine de Saint-Point (1875-1953), poetka, autorka skandalizujacych powiesci, malarka, tancerka,
spokrewniona z Alphonsem Lamartine, znana w krggach 6wczesnej awangardy paryskiej. Na jej futurystycz-
na aktywnos¢ wplyneto zapewne zauroczenie Marinettim (1909). W 1913 r. zwiazala si¢ z Riciottem Canudo,
uznanym za pierwszego teoretyka kina. Po latach odbyta podréz do Maroka, przeszta na islam i zamieszkata
w Kairze, gdzie zmarta w zapomnieniu. Krytyka zwracata uwagg, iz jej wspodtpraca byta niezwykle cenna
dla futurystow oskarzanych o niewybredna mizogini¢. Por. C. Salaris, Filippo Tommaso Marinetti, La Nuova
Italia, Firenze 1988, s. 112.

382V, de Saint-Point, Manifesto della donna futurista, SCRIVO, s. 44.
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Niezaprzeczalny prym w temacie megsko-damskich relacji widdt jednak Marinetti,
publikujac migdzy innymi eseje (D 'Annunzio futuriste et le mépris de la femme
— D’Annunzio futurysta i pogarda dla kobiet), manifesty (Contro [’amore e il parlamen-
tarismo — Przeciw miloSci i parlamentaryzmowi, Contro il lusso femminile — Przeciw
kobiecemu zbytkowi) i cala seri¢ powiesci: Mafarka le futuriste (Futurysta Mafarka,
1911), Come si seducono le donne (Jak uwodzi¢ kobiety, 1918), L’isola dei baci (Wyspa
pocatunkow, 1918), Un ventre di donna (Brzuch kobiety, 1918), L’alcova d’acciaio
(Stalowa alkowa, 1921), Gli amori futuristi (Futurystyczne mitosci, 1922) i Scatole
d’amore in conserva (Milosne konserwy, 1927). W imi¢ zasady, ze najlepszym afro-
dyzjakiem dla kobiety jest meski heroizm, nawotywat w nich wloskich patriotéw, by
okazywali swa mesko$é na polu walki i w kobiecych alkowach; sam za$ hotdowat naj-
nizszemu maskulinizmowi, z upodobaniem zdradzajac tajniki swych wtasnych erotycz-
nych dokonan.

Gdyby wiec ograniczy¢ si¢ do wgladu w publicystyczng®®® i prozatorska tworczosé
Marinettiego, mozna by odnie§¢ wrazenie, ze mamy do czynienia z mato wybrednym
mizoginem, ktory dla spotecznych racji gotow jest podzieli¢ si¢ z kobietami niezbgdng
wolnoscia, a nawet prawami wyborczymi. Marinetti pozostawil po sobie jednak takze
spora spuscizng dramatyczna, ktora ukazuje nam jego odmienne oblicze. Nie mozna
da¢ jednoznacznej odpowiedzi na pytanie, skad wziat si¢ ten nieco sztywny podzial,
sugerujacy istnienie w jednym czlowieku dwdch réwnolegltych, odmiennych wrazliwo-
$ci, ktdry przetrwat przez calg droge twdrcza Marinettiego, pomimo ze jego poglady na
kwestie ptci ulegaty pewnej ewolucji. Analizujac jednak teatralny dorobek autora, takze
ten powstaty przed eksplozja futuryzmu, dostrzegamy jego konsekwentny namyst nad
ptciowoscia, namigtno$cia 1 mitoscia. To whasnie w teatrze hardy zdobywca okazuje sie
marzycielem, gotowym w kazdej chwili zrzuci¢ z siebie maskulinistyczny pancerz i roz-
topi¢ si¢ w androgynicznej petni. Marinetti dramaturg marzy o dynamicznym zwiazku
ptci, budowanym na nowej definicji mitosci i poczuciu wspolnej odpowiedzialnosci za
co$, co przekracza cztery $ciany wspdlnego domostwa.

Kolejne obrazy kobiet, jakie stworzyli futurystyczni arty$ci, nie stronig od ironii.
Z pewnoscia niejednokrotnie sa one $ladem artystycznej prowokacji, gry i zabawy, lecz
takze daja wyraz lekowi przed kobieta i wigzia z nia. Wida¢ go wyraznie w niecheci
do budowania tradycyjnych relacji opartych na mitosci i wzajemnosci, jak i w strachu
przed jednorazowym fizycznym zblizeniem, przy czym oba te Igki jawia si¢ w rédznych
konfiguracjach, pokazujac pomieszanie panujace w futurystycznych glowach. Strach
przed fizycznym zblizeniem jest najbardziej zawoalowany, gdyz najbardziej wstydliwy.
Usprawiedliwia go jednak powszechne dazenie do rozwoju duchowosci, a ono zakta-
da powsciagliwosé, stowo klucz do nowego wymiaru rzeczy. Mowia o tym wyraznie
wszelkie dostgpne zrodta odnowy duchowe;j. Oto co pisze na ten temat jeden ze sztanda-
rowych autoréw tamtej doby — Edouard Shuré:

38 Ciekawie na tym tle prezentuja si¢ teksty z lat powojennych, gdy Marinetti stara si¢ pozyskaé¢ poparcie
kobiet dla swej partii, opowiadajac si¢ np. za prawem do rozwoddow. Jednoczesnie jednak jest ono u niego
zwigzane z dewaluacja malzenstwa na rzecz wolnej mitosci i taczy si¢ z pomystem, by ptodzone w jej wyni-
ku dzieci byly wychowywane przez panstwo. Por. Manifesto del Partito Futurista Italiano (1918), pkt 6, w:
SCRIVO,s. 157.
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Kazde naduzycie cielesne pozostawia §lady, niby plame ciemna na naszym ciele astralnym — zy-
wym organizmie duszy, a co za tym idzie i w duchu samym. Azeby wigc dusza czysta byta, musi
by¢ czystym i cialo. Trzeba tez, azeby dusza, ustawicznie przez swiatlo inteligencji oswiecona, zdo-
byta mestwo, zaparcie si¢ siebie, po§wigcenie i zywa wiarg... Na tej wysokosci dopiero cztowiek
staje si¢ adeptem, a jesli posiada dostateczng energig, osiaga zdolnosci i wladze nowe. Wewnetrzne
wiladze duszy rozwijaja sig, a wola na innych promieniuje®*.

I dodaje: ,,dobrem jest to, co nam pomaga wznie$¢ si¢ w promienne krainy ducha,
ztem to, co poddaje nieubtaganemu fatalizmowi materii”*®. Jego stowa mozna odczytaé
jako nawotywanie do czystosci, lecz z przyczyn praktycznych znacznie tatwiej jest poj-
mowac je w kategoriach uproszczenia relacji ptci do czystego aktu ptciowego, pozba-
wionego ucigzliwej sentymentalnej aury. Krgpujaca tyrania mitosci zostata zaatakowana
na przyktad w manifescie Contro Venezia passatista (Przeciw paseistycznej Wenecji):
,Uwolnijmy $wiat od tyranii mitosci! Czujemy przesyt erotycznymi przygodami, lu-
bieznoscia, sentymentalizmem i nostalgia’*%. Wystepujac z propozycja tatwego seksu,
futury$ci dzialajq jednak wbrew samym sobie. Ich potrzeba mitosci nie stracita na sile
i teraz, odwracajac si¢ od kobiet, bedg zmuszeni szuka¢ jej w sztuce lub w swoich ma-
szynach. Z pewnoscig pigknie i dostojnie brzmi zapewnienie Marinettiego: ,,sztuce (...)
oddamy nasza mito$¢¥, jednak przyktady erotycznego uwielbienia dla lokomotyw
moga budzi¢ nie lada wesotosé. Skad wigc potrzeba uciekania si¢ do tak niezwyklych
kochanek? By¢ moze odpowiedz znajdziemy w jednym z tekstow Papiniego:

...mito$¢ to zdegenerowana nienawisc... Wygtarczy przyjrzeé si¢, czym jest mito$¢ par excellence,

mito$¢ mezezyzny do kobiety i odwrotnie. Scisty zwiazek, jaki istnieje migdzy mitoscia, cierpie-

niem, skazywaniem na cierpienie, nienawiscig i zabijaniem, widac¢ bardzo wyraznie. Gigboka nie-
nawis¢ moze przerodzi¢ si¢ z tatwoscia w szalong mito$¢ — najgoretsza mito$¢ moze zmienié si¢

w nienawis¢. W samej mito$ci nie brak zalazkow i sladow okrucienstwa: pocatunki pochodza by¢

moze od ugryzien i czasem na powrdt przeistaczaja si¢ w nie, sam mitosny uscisk instynktownie

prowokuje do tego, by zmiazdzy¢ i zdusié ciato, ktére trzyma si¢ w ramionach. Sg tez tacy, kto-
rzy znajduja przyjemnos¢ w mitosci tylko wowczas, gdy skazuja na cierpienie lub sami cierpia,

a tendencje do sadyzmu i masochizmu sa obecne w kazdym cztowiekus,

Opinia Papiniego ujawnia z cata moca, ze skierowanie niechg¢ci ku kobiecie jest row-
niez odpowiedzig na zataczajaca duzo szersze kregi niewiare w mito$¢ i wigz z drugim
cztowiekiem w ogole. Wyptywa z silnego leku przed zranieniem i przed rozpoznaniem
w samych sobie tendencji do ranienia innych. ,,Mito$¢ oglupia i obezwladnia: obiecuje
pewnos¢ i uswiadamia, jacy z nas tchorze, i nie dotrzymuje nawet danej obietnicy, bo
nikt w gruncie rzeczy nie kocha nas tak naprawdg i niespodzianke moze sprawié zaréw-
no najdrozszy przyjaciel jak i najbardziej namigtna kochanka™*%. Nietatwo pogodzi¢ si¢
z tak daleko idacym pesymizmem. Duzo tatwiej jest da¢ unosi¢ si¢ marzeniom o nowej,
niewymagajacej uczuciowego zaangazowania seksualnosci, atakujac kobiecy sentymen-

38 E. Schuré, Wielcy wtajemniczeni, ttum. W. Nidecka, s. 203.

335 Tamze, s. 206.

3% F.T. Marinetti, U. Boccioni, C. Carra, G. Severini, Contro Venezia passatista (1910), DE MARIA,
s. 28.

387 F.T. Marinetti, ,, La divina commedia” é un verminaio di glossatori, s. 34.

3% G. Papini, Odiatevi gli uni con gli altri (,,Lacerba”, 1 sierpnia 1913), w: G. Papini, Prose morali,
s. 139.

3% Tamze, s. 141.
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talizm. Lecz nie ulega watpliwosci, ze — cho¢ by¢ moze uciazliwy dla meskiej natury
— nie on jest przyczyna meskiego niepokoju.

Ucieczka przed kobieta ma wigc dwa oblicza: unicestwienie kobiety we wtasnej prze-
strzeni lub wykorzystanie jedynie jej ciata, a tym samym ostentacyjne zredukowanie jej
wylacznie do cielesnos$ci. Taka ucieczka przed kobieta to najprostsza reakcja na nie-
moznos¢ zbudowania dostatecznie glgbokiej wigzi. Trudno jednak otwarcie przyznacd si¢
do tej niemoznosci. O wiele tatwiej zagadac ja wzniostymi hastami, takimi chocby jak
przystowiowy lot do gwiazd. Wielkim marzeniom o nowym wymiarze zycia, obok chwil
uniesienia, towarzyszy jednak zwatpienie. Nalezy poszukaé¢ winnych tegoz zwatpienia:
oskarzenie pada na kobiety, cho¢ tak naprawdg nikt chyba nie ma zhudzen, ze ludzkich
ograniczen nie sposob sprowadzi¢ wytacznie do sfery seksualnosci. Tym bardziej ze nie
brak opinii, iz to wlasnie dzigki zwiazkowi z kobieta, mezczyzna moze wznies¢é si¢ na
szczyty, o jakich marzy.

2. W WALCE O ANDROGYNICZNA PEENIE (F.T. MARINETTI)

Miedzy mizoginia a pragnieniem mitosci

Smak zycia, smak $mierci. Dramma senza titolo*°. W swym pierwszym dramacie,
ktory pod wieloma wzgledami wpisuje si¢ w romantyczng tradycj¢ teatralna, Marinetti
zmierzyl si¢ z wizja kobiety-istoty godnej mitosci i z wizja mitosci bedacej niezaprze-
czalng wartoscia. Osig dyskursu uczynit niszczaca namigtnos¢, przezywang jednoczes-
nie przez dwoch meskich protagonistéw i prowadzaca ich do szalefistwa oraz $mierci.
Wiele lat pdzniej, w Manifesto dei drammaturghi futuristi (Manifescie dramaturgow fu-
turystycznych, 1911), autor nie pozostawi przystowiowej suchej nitki na tworcach wpla-
tujacych postaci w kolejny beznadziejny trojkat mitosny. Jednak t¢ histori¢ konstruuje
z prawdziwym przejeciem, rozwazajac sit¢ uczucia, jego moc budowania i niszczenia.
W tym celu stawia przed bohaterami odpowiedzialne zadania: patriotyczng powinno$é
(Paolo) i obowigzek wobec siebie, jakim jest godne, wolne zycie (Pasquale). Niestety,
przyttoczeni sita namigtnosci, nie sg oni w stanie udzwignaé ich cigzaru ita stabosé
oznacza ich kleske.

Liczni w tamtych czasach mizogini glosno gromia taka postawe. Rownie zdecydo-
wanie uczynig to wkrétce futurysci. Tymczasem jednak Marinetti jest daleki od potepie-
nia swoich postaci i szczegdlnie wiele uwagi poswigca uczuciom bohatera wzgardzone-
g0. Mezczyzna zatraca si¢ w nieodwzajemnionej milosci, zapominajac o najswigtszym
obowiazku. Oto, co wyznaje zaufanemu przyjacielowi: ,,Ona wypelnia cate niebo i zie-

3 Dramma senza titolo powstal w jezyku francuskim, prawdopodobnie ok. 1900 r.; nie zostal nigdy
za zycia autora ogloszony drukiem ani wystawiony. Po raz pierwszy opublikowat go G. Calendoli (red.)
w MT-1960/1 w przektadzie zony poety — Benedetty.
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mie $wiezoscia, zapachem i mito$cia, 1 przerazeniem takze (...). Wszystko jest mroczne
W oceanie mojej mrocznej mitosci! Wenecjg¢, moja ojczyzng, moich braci, przyjaciot...
Jestem gotow zdradzi¢ i sprzedaé ich wszystkich dla Rosalby’’!. Obsesyjne uczucie
prowadzi go na przedproza szalefistwa. Planuje nawet oszpecenie dziewczyny, by w ten
sposob latwiej zawtadnad jej sercem i cialem. Jego cierpienie spotyka sie ze zrozumie-
niem rozmowcy:

...bo na ziemi nieprzejednane $wietlane pigkno mtodych kobiet ciazy nad me¢zczyznami jak topor
kata. Wraz z kurzem towarzyszacym ich krokom wzniecaja one wokot siebie dzikie pozadanie
i nieujarzmione pragnienia! M¢zczyzni, podazajacy $ladem trendw ich sukien, pieszcza pod ptasz-
czem nagie ostrze sztyletu, zwieszajac bez nadziei glowg, jak zakuci w tancuchy skazancy. Rosalba
jest jedna z tych potwornych kobiet!?

Marinetti nie chce jednak ulec tak pesymistycznym tezom. Dlatego zapewne trosz-
czy sig, by nada¢ Rosalbie wiele szlachetnych cech. Jej szczeros¢, hart ducha i deter-
minacja’? oraz czyste, nieznajace granic uczucie i niezmierzone poktady czutosci, ja-
kimi zdolna jest obdarowaé swego wybranca, majg uczyni¢ z niej w pelni pozytywna
i budzaca empati¢ posta¢. Konstruujac swoich bohaterow, Marinetti akcentuje motywy
aktywnosci wobec zycia (postrzeganej tradycyjnie jako pierwiastek meski) i pasywnosci
(przypisywanej kobiecej naturze). Lecz, co ciekawe, wbrew modzie swych czasow, roz-
dziela je migdzy nich niezaleznie od pici. Odwaga i determinacja w walce o osobiste
szczescie charakteryzuja poczynania obojga kochankow, podczas gdy okazem biernosci
jest drugi meski bohater — Pasquale.

Rosalba wydaje si¢ mie¢ wiele cech, ktore predestynuja ja do roli wybranki m¢zczy-
zny-herosa, ktoremu tyle uwagi poswigca juz wkrétce futurysci. Wszystko, co w niej
dobre, niweczy jednak charakter uczuciowej zaleznosci, w ktora wciaga ukochanego,
skazujac 1ijego, isiebie na tak marny koniec. Zwycigstwo kobiety niosacej w sobie
niszczacg namigtnos$¢ czyni spustoszenie w swiecie meskich wartosci, burzy tad i uni-
cestwia bohatera: najpierw w wymiarze spotecznym (porzuca on swe patriotyczne zo-
bowiazania), a nastgpnie w wymiarze ostatecznym. A jednak, jak si¢ wydaje, pomimo to
Marinetti nie pyta: czy kocha¢, lecz jak kochaé, azeby mitos¢ nie stata si¢ synonimem
zatraty.

W refleksji Marinettiego pojawia si¢ jeszcze jeden znak zapytania. Zapewnienie ko-
chanka: ,,Ja sam rezygnuj¢ z zycia, bo spieszno mi spoczaé w ramionach Rosalby”, za-
myka stwierdzenie: ,,Bylas zbyt zywa, by zy¢... Bo ty jestes zywa i nieSmiertelna jak sen
i jak Smier¢™*. Co jednak tak naprawde oznaczaja te stowa? Czy to, ze nie istnieje Eros
bez Thanatosa? Czy tez, ze Paolo, zamiast kobiete, kochat jej obraz, nieistniejaca iluzje,
projekcje whasnych marzen i oczekiwan? Mito$é, jak chceieli romantycy, to najwigksza
wartos¢, za ktora warto zaplaci¢ kazda ceng, lecz $§mieré za wyobrazenie to juz zupel-
nie inna sprawa. Tak oto Marinetti rozstaje si¢ z bliska mu romantyczng aurg i wkracza

1 MT-1960/1/12.

92 MT/1/12-13.

3% Przypomnijmy choéby sceng, gdy podejmuje si¢ ona dokona¢ morderstwa na tyranie — Rosalba: Je-
stem dumna, ze nie nalez¢ do waszej niecnej zgrai tchorzy i ghupich krzykaczy!... Dla n¢dznej osobistej
chwaty gotowi jestescie zaryzykowac powodzenie naszej sprawy — wolnosci. Ktdcicie si¢ jak bezrozumne
niewiasty, gdy nalezy dokona¢ meskiego czynu. Tamze, s. 46.

34 Tamze, s. 86.
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w obszar modernistycznego namystu nad mitoscig analizowang przez pryzmat walki ptci
i meskiego pozadania. Otwiera tym samym temat, do ktorego powrdci juz w nastgpnej
sztuce.

Hermafrodyta — projekt indywidualnego spelmienia. Roi Bombance®>. By lepiej
zrozumie¢, jakie obszary niepokoju kryja si¢ za stowami umierajacego Paola, bohate-
ra Dramma senza titolo, warto przyjrze¢ si¢ zwierzeniom Poety-Wariata, protagonisty
pierwszej wystawionej sztuki Marinettiego Roi Bombance (Krol Hulanka). To whasnie
na jego dworze, w thumie na wpo6t dzikich ositkdw, otgpiatych za sprawa permanentnego
glodu, zyje dziwaczny trefnis, Poeta-Wariat. Oto jak rysuje si¢ jego posta¢ we wstep-
nych didaskaliach:

Na glowie ma strzaskany helm. Bezmiar krgconych, dtugich, $wietliscie jasnych wloséw opada mu
na skronie (...), tworzac ostry kontrast z um¢czong melancholijng twarza. Szczupty, nader zwinny,
ma na sobie usiany ztotymi gwiazdami trykot i wojskowa kurtke, cala w strzgpach (...); skérzana
tarcza z grubymi ¢wiekami z pokrytego rdza zelaza; (...) cytra, w prawej rece kikut szpady*.

Przypominajacy figury z obrazéw prerafaelitow, poeta wyraznie rdzni si¢ od otacza-
jacej go zgrai. Nie tylko oddaje si¢ melancholii, ale ma odwage mowic¢ o swych najskryt-
szych pragnieniach.

Wariat Pragng kobiety, ktdra umiataby usmiecha¢ si¢ i ptaka¢ bez dumy i grymasu... kobiety ulot-

nie subtelnej jak wiosenny pejzaz... (...) Pragne ze wszystkich sit ujrze¢ raz jeszcze moja bied-

na matke... (zamyslony, ze zwieszong gtowa), by uklekna¢ przed nig i ucalowacé jej blade dtonie
na wieki... Mamo! Mamo!... Mamo moja, tak dobra i taka smutna... Gdzie jestes? (...) Czy jeste$

w niebie, na ktore zastuzytas? (...) O, gwiazdo, pigkna spadajaca gwiazdo! Chciatbym, abys razita

mnie, by$ porazita me serce!... (...) Chcg umrzeé, by ujrze¢ moja matke!*”’

Liryczny popis umyka uwadze zamroczonej gawiedzi, Poeta stawi wigc dla odmiany
blizej niesprecyzowang Ideg, ale gdy znow spotyka si¢ z obojgtnoscia, w koncu wykrzy-
kuje: ,,Moje biedne serce cierpi, bo kocham was bezgranicznie! Moje serce to ocean
ez... To chmura rozdarta namietnoscia, ktora zagarnia was wszystkich, nie dajac wam
oddechu, nie pozwalajac wam ugasic¢ pragnienia! O, jakze bym chciat ptaka¢ z wami,
nad wami, nad moja nieszczesna zbgdng mitoscia!”**® Wyznanie to jest niewatpliwie wy-
znaniem mitosnym, cho¢ trudno okresli¢ ksztalt stojacego za nim uczucia. Jest szczere,
nie grozi mu zaden rodzaj cenzury czy autocenzury, tym bardziej ze, na wszelki wypa-
dek, chroni je mur dwuznacznosci: Poeta moze skry¢ si¢ za nim jako wieszcz swego ludu
i stamtad obserwowa¢ swych barbarzynskich pobratymcow szarpiacych zebami surowe
mieso na strzgpy. To z pewnoscig ich pierwotna sita urzeka piewce Ideatéw:

Wariat Przyzywam cig¢ i zamykam w uscisku, wielki buntowniczy ludu Gluptakéw!... Kocham cig¢
na réwni z wiatrem, wielkim piratem co dosiada chmur!... Nie kocham tak wielkiego rewolucyjne-
go morza, morza pozeracza okretow, ktore dlawi si¢ w zatokach gnebione koszmarem (...). Moje
serce piesci was z rozkosza, bo jestescie podobni wsciektym zwierzgtom (...). Cheg oderwaé was od

35 Roi Bombance, ed. ,Mercure de France”, Paris 1905; wyd. wi. Re Baldoria, tam. D. Cinti, Treves,
Milano 1910. Premiera: 3 kwietnia 1909 r., Théatre d’Euvre, Paryz, rez. A.F. Lugné-Poe; premiera wt.:
4 kwietnia 1929 r., Teatro del 2000, Rzym.

36 MT-1960/11/60.

37 Tamze.

38 Tamze, s. 72.
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ziemi, a wy nie bedziecie mogli stawi¢ mi oporu! Mam szpadg... szpadg, ktora walczytem przeciw
Nieznanemu (...). Z ta szpada jestem niepokonany i gardz¢ wszelkimi przeszkodami!**

Wariat-Poeta ma prawo do onirycznego transu, prowadzacego przez gaszcz ero-
tycznych symboli. Obok cytowanej juz szpady, pojawiaja si¢ W nim wyobrazenia wiez
irozbitych zbroi, w ciemnos$ci powracaja obrazy ust, warg iich mocna czerwien. Tak
przemawia symbolika mitosci, walki, krwi 1 $mierci. Gdy wreszcie wizja zaczyna si¢
krystalizowa¢, wylania si¢ w niej zaklety dwdr, na ktérego strazy stoi thum eunuchow.
Sforsowanie tej przeszkody prowadzi ku nagrodzie, tymczasem jednak $miatka czeka
niezwykta walka:

Wariat Zadnego rozejmu, Eunuchy ciemnosci, stréze Niedotykalnego! Czy sadzicie, ze mozecie

przeszkodzi¢ mi w dotarciu do najwyzszych wiez? Moje wargi zaleja was krwig gorgtsza niz lawa!

Strzezcie si¢! Moje usta to wulkaniczna rozpadlina! Nie czujecie na swych twarzach mego odu-

rzajacego oddechu, ktéry powoli unieruchamia wasze powieki i otgpia wytatuowane krwig ciata?

Moje czerwone wargi rzuca si¢ z hukiem w orbit¢ waszych helméw, by wyssa¢ midd z waszych
zrenic, rozkoszujac si¢ nim... Eunuchy ciemnosci, stréze Niedotykalnego!“

Doprawiony okrucienstwem heroizm zostaje nagrodzony. Zwieficzeniem wysitkéw
Wariata-Poety jest spotkanie z kobieca postacia, nie sposob jednak dookresli¢ jej zary-
s6w*!, Poeta zwraca si¢ do niej jak do Matki, Bogini, Krélowej, Eterycznej Kochanki,
Matki Boskiej*®. Nad wszystkim dominuje wszechogarniajaca, namigtna, ale i oczysz-
czajaca seksualnosé. Pozadanie maluje si¢ na przemian w heteroseksualnej, homoseksu-
alnej 1 narcystycznej tonacji, a marzenie o spetnieniu niebezpiecznie ociera si¢ o Smier¢.
To pierwsze nie$miate nawigzanie do mitu androgynicznej jednosci ma jednak okreslony
charakter: eteryczna kobiecos$¢, dopetnienie wlasnej pelni, interesuje bohatera utworu
duzo bardziej niz zwiazek z drugg istota.

W gastronomiczne;j farsie, jaka jest rozwazany tu Roi Bombance, nie mogto zabrak-
na¢ innych, zdecydowanie antyfeministycznych tonéw. Gdy kobiety Gluptakéw opusz-
czaja swych mezczyzn, zmeczone ich wiecznym glodem, ci reaguja entuzjastycznie.
Uwolnieni od ich obecnosci, nie marza o locie do gwiazd:

Miech: Wszystkie kobiety odchodza (...). Oglaszam, ze przyczyna wszelkiej niestrawnosci zostata
usunigta. Spoteczny zotadek jest uratowany, bo kobiety odchodza (...). Co do zachowania gatun-
ku... nie warto o tym mysle¢, zanim nie zostanie rozwiazany wielki problem jelitowy $wiata (...).
Przy stole ich wydatne piersi przestaniaja nam wspaniale dania! (...) Kobiety nie potrafia doceni¢
aromatu wina, gdyz jedyne co czuja, gdzie by nie byly, to smrdd capa (...), gotowe sg przerwad

3% Tamze, s. 72-73.

400 Tamze, s. 80.

40 Motyw Idealnej Kochanki o niedookreslonych ksztattach pojawil si¢ rowniez w, pisanym niemal
réwnoczesnie z tekstem sztuki, poemacie Destruction. Spotykamy w nim kochank¢-morska falg. Fala jest
nieuchwytna, zmienna, dynamiczna, to znéw delikatna. Zapiera dech w piersiach Poety-Kochanka, piesci
jego ciato i niknie w morskim bezmiarze, by po chwili powréci¢. W dodatku fala-kochanka zlewa sig i stapia
z powietrzem, a stamtad juz tylko krok do gwiazd. Por. Destruction, Vanier, Paris 1904 (ttum. wi. D. Cinti,
Distruzione, Edizioni futuriste di ,,Poesia”, Milano 1911).

402 Stworzone przez Marinettiego obrazy wydajg si¢ mie¢ znany pierwowzor. Jak pisze Monneyron, Jacob
Boehme wspomina w podobnych tonach o boskiej rekompensacie dla upadtego Adama za utracong pierwot-
na jednos¢ i integralnosé. ,,Ewa jest w istocie reminiscencja Sofii, a mito$¢ cztowieka do kobiety jest pragnie-
niem niebianskiej dziewicy. Tymczasem mitos¢ ziemska oferuje jedynie iluzoryczng namiastke rekonstytucji
pierwotnej androgynii Adama”, F. Monneyron, L androgyne romantique du mythe au mythe littéraire, Ellug
1995, s. 36.
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jedzenie, by odda¢ si¢ mezczyznie. Ich lubiezno$¢ czyni nasze czaszki tysymi, §wiecacymi i za-
ostrzonymi (...). Gdy kobiety tulg si¢ do nas noca, ciemno$¢, nabrzmiata tym, co nieuniknione,
wywoluje ucisk w nadbrzuszu. Na przyktad kobieta, z ktéra zylem, zamierzata zmonopolizowac
moja ptec¢, ktora jest kolekcjonerem, rewolucjonista i mitosnikiem przygod! Hurra! Jej Wysokosé
Krolowa Sosikowa tez wyjechata! Hurra! Nigdy wigcej kobiet! Wreszcie bedziemy mogli napchac
si¢ do syta, i — oparlszy tokcie o stot — da¢ upust nagromadzonym w zotadku gazom*®.

W takim gronie i w takiej atmosferze nawet nasz subtelny piewca Idealu ma odwage
wyglosi¢ nastgpujaca kwestig:

Wariat: (tanczac i podskakujac z radosci) Kobiety odchodza! (...) Czy powinienem si¢ rozptakaé?
Ach, nie! Na Boga! Kobiety spustoszyly moje kosci, lecz nie napetnity serca! (...) Ich mito$¢ jest
wigzieniem! (...) Delikatne kraglosci ich cial, podobne do dalekich wzgorz, wciaz rozpalaja we
mnie pragnienie nowych odkry¢, ktérych celem jest dotarcie do pachnacej doliny lub zaczarowanej
groty! Lecz wylaniajacy si¢ pejzaz rozczarowuje smutnego pielgrzyma, jakim jestem!... Gnijace
kwiaty! Przejrzate truskawki bez smaku... W moim sercu wciaz gosci chtod, gdy obejmuje kobietg!
I na darmo trudzg sig, by dotrze¢ do jej duszy!... Och, kobiety sa jedynie gruboskornymi narze¢dzia-
mi naszych samotnych chuci! Nigdy nie czuj¢ si¢ réwnie samotny, jak wowczas, gdy lez¢ w 16zku
z moja kochanka! A przeciez jest mtoda, ciepta i dobrze zbudowana. Kobiety? Pecherze, ktore na-
petniamy nasza krwia wieprzow**.

Ale nie koniec na tym. Poeta mierzy si¢ z kobiecoscia, wcielajac si¢ w kobiete na sce-
nie, kiedy to, chcac zabawi¢ glodnych Ghluptakéw, urzadza skromne performance, ktore-
go tematem jest codzienny wymiar mgsko-damskiej relacji. Zamknieta w nim mito$¢ sta-
je si¢ niezno$ng katorga, a sama kobieta — przerazajacym potworem. Aktor parodiuje ja,
uzycza jej swego glosu, wlasnym ciatem nadaje jej ruch i zycie, staje si¢ nia. Pozytywne
i negatywne strony kobiecos$ci raz po raz zamieniaja si¢ miejscami. Naktadaja si¢ na
nie obrazy zniszczonej wojskowej kurtki i ztocistych pukli Poety. I dopiero z tego obra-
zu wylania si¢ obszar totalnej seksualno$ci, w ktorej realna meskos$¢ 1 wyabstrahowana
kobiecos$¢ stapiaja si¢ w jedno, w heroicznym megadrzeniu, o krok od megaspetnienia.
Seksualnos¢ to wolno$¢ i sita, wszechenergia, schopenhauerowska wola, lot do gwiazd.
Wciaz jeszcze indywidualny lot.

Mizoginia salonowa. Elettricita sessuale. Trywialno$¢ oraz antyfeministyczng agre-
sywnosc¢ scen otwierajacych i zamykajacych Roi Bombance odnajdujemy w futurystycz-
nych manifestach, a takze w licznych powiesciach Marinettiego. Co ciekawe, w jego
p6zniejszych sztukach zajeta ona niewiele miejsca i zawsze sytuowala si¢ poza glow-
nym dyskursem. Nie zabrakto jednak w tej dramaturgii wyraznie mizoginicznej wersji
relacji pici, a stanowi ja sztuka Elettricita (Elektrycznosé¢)*®. Jej bohaterami sa migdzy

403 MT-1960/11/10-11.

404 Tamze, s. 11.

405 Napisana po francusku sztuka poczatkowo posiadata trzy akty i nosita tytul Les poupées électriques
(opubl. w Paryzu, 1909), a w wersji wloskiej La donna é mobile (wyst. 15 stycznia 1909 r. w Turynie).
Nastgpnie Marinetti zredukowat dramat do drugiego aktu i wystawiat go jako Elettricita (premiera 13 wrzes-
nia 1913 w Palermo) lub Elettricita sessuale. Bohaterami pierwotnej wersji dramatu byli narzeczeni Paul
i Juliette oraz malzonkowie John i Mary Wilsonowie. W pierwszym akcie Paul, oficer marynarki, wyrusza na
Daleki Wschod, a zazdrosna o Mari¢ narzeczona popeinia samobdjstwo. Gdy w trzecim akcie Paul powra-
ca, samobdjstwo popetnia z kolei Maria, nie radzac sobie z wlasnym uczuciem. Tak skonstruowana sztuka
miescila si¢ znakomicie w tradycji teatru mieszczanskiego. W nowej wersji pozostaje tylko dwoje gtdéwnych
bohateréw; tym razem matzenska para to Riccardo i Maria Marinetti.
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innymi inzynier Marinetti, jego matzonka i dwie mechaniczne lalki naturalnej wielko-
$ci, przedstawiajace mezczyzng i kobietg. ,,Mezczyzna” ma na sobie zielony szlafrok,
ktéry uwydatnia jego brzuch i gwattownie ktoci si¢ z czerwonawym kolorem jego ru-
dych baczkéw. Dolna warga jest gruba i nieco opadajaca; ma duze oczy krotkowidza,
ktore mozna dostrzec od czasu do czasu, gdy podnosi w gorg okulary, by je przeczyscic.
Jest zupehie lysy. Stopy ukryl w rozcztapanych pantoflach, siedzi na bujanym fotelu
przy stoliku uginajacym si¢ od starych ksiazek. Trzyma gazete, przeciera okulary, potrafi
zakaszleé. ,, Kobieta” jest otulona brazowym szalem, ma wtosy przyproszone siwizng
1 zmgczong twarz, opadajace policzki, na ustach grymas ztosci, pomarszczone czoto, na
ktére spada kilka szarych, thustych, skreconych kosmykow. Szydetkuje.

To zich pomocg Marinetti buduje ramy nieszkodliwej z pozoru matzenskiej gry.
Wioski teatr zna inny doskonaty przyktad takiej gry. Jest to powstata duzo pdzniej, bo
w latach szesédziesiatych komedia Carla Terrona Stasera arsenico (Dzis wieczorem ar-
szenik), w ktorej drobnomieszczanskie matzenstwo wiascicieli zaktadu pogrzebowego
usituje w dobrym nastroju przebrna¢ wspdlnie przez kolejng sylwestrowa noc. W obu
przypadkach matzenski duet przeradza si¢ w matzenski mecz. Jego celem jest rodzaj
konfrontacji mi¢dzy postaciami. Sa to jednak dwie rézne konfrontacje. O ile w ,,meczu”
rozgrywanym u Terrona udzial biora dwie dojrzate i bogate psychologicznie osoby,
uczestniczace na rownych prawach w wypracowanej wspolnie konwencji, o tyle ,,mecz”
Marinettiego toczy si¢ zdecydowanie do jednej bramki. Odbiera on Marii mozliwo$é
stawienia czola mezczyznie. Nie wyposaza jej w zadne narzedzie pozwalajace zazna-
czy¢ swoje Ja w jakimkolwiek wymiarze. Riccardo zamyka kobiet¢ w ciasnej przestrze-
ni dyskursu, ktory jest jej z gruntu obcy. Warunkiem zaistnienia w nim jest bowiem mg-
ski racjonalizm. Maria jest za$ istota, ktora zdaje si¢ na swe zmysty, co automatycznie
wyklucza ja z dialogu:

Riccardo: Musisz koniecznie leczy¢ nerwy, moja mata Mario!... Odkad wrdciliSmy z Egiptu bar-

dzo zmienit ci si¢ charakter! Dzi$ rano niewinna uwaga wystarczyla, by tak ci¢ rozztoscic¢, a przed

chwila zaskoczylem ci¢ w czasie czego$§ w rodzaju ekstazy, doprawdy niezrozumialej... Patrzytas

jak zahipnotyzowana, a w twoich oczach byt bezbrzezny smutek (...)
Maria: Nie wiem, Ryszardzie!... Nic nie pamigtam!... Zupelnie trace glowe...*

Kobieta stara si¢ poddaé racjonalnej argumentacji meza, gdyz, w obliczu wilasnej
nieokreslonosci, forma, jaka on uznaje za stuszna, jawi si¢ jej chwilami jako rodzaj kota
ratunkowego. Instynktownie chroni si¢ w sfer¢ erotycznej intymnosci, w ktorej, by¢
moze, ma nadziej¢ odzyska¢ nad nim odrobing wtadzy i przynajmniej na t¢ chwilg, choé¢
nieznacznie wyréwnac sily. Ale i ta pod§wiadoma strategia okazuje si¢ nieskuteczna:

Maria: Och! Ryszardzie! Zgadzam si¢ ze wszystkim, co mowisz, tylko pocatuj mnie!... Obejmij
mnie, przytul! (obejmuje ja). Tak bardzo potrzebuj¢ pieszczot dzi§ wieczorem! Powiedz, jakiez to
dziwne! Jest mi bardzo goraco i bardzo zimno, raz po raz... Dotknij moich policzkéw. Sa rozpalone,
nieprawdaz? To na pewno przez t¢ burz¢! Spojrz, jakie wzburzone jest morze! Ja zawsze bardzo si¢
boj¢, gdy rozmawiasz ze mna tak powaznie... Czuj¢ si¢ taka mata, gdy jestes blisko! Jak dziecko!
Jestem taka krucha w twoich r¢kach! Kiedy mowisz do mnie takim tonem, przechodzi mnie dreszcz
przerazenia, jakiego doznawalam niegdys, stojac przed ojcem!

()

406 MT-1960/11/433—4.
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Riccardo: Och, jak mocno bije twoje malenkie serduszko! Jeste§ malenka dziewczynka, ktora boi
si¢ burzy!*7

Przychodzi nawet moment, ze perwersyjne zaloty koncza si¢ stwierdzeniem Riccarda:
,»sadze, ze twoja mata bezbronna duszyczka oddaje si¢ tylko wowczas, gdy jest brana
gwaltem... Twoje ciato rowniez! To dziwne, wydaje mi si¢, ze moze naleze¢ do kazdego,
kto chcialby je posigs¢ w brutalny sposob™%. Zmystowy amok, w jakim chce zamkna¢
Mari¢ Marinetti, deprecjonuje jej obecnos¢ w §wiecie, ktorym rzadzi racjonalizm; im
bardziej nieprzejednany, tym lepiej. Racjonalizm Riccarda jest tak bezgraniczny, ze go-
todw jest zaangazowaé w stuzbg zmystowosci technike. Nie podejrzewa nawet, ze uczu-
cia, o ktorych tak ochoczo rozprawia, to urojenia, wigksze niz wszystkie fantasmagorie
zaludniajace umyst Marii. (Riccardo: ...lubig, gdy ci dwoje (wskazuje na lalki) sg tutaj
w burzowe wieczory, jak ten... Uwazam, ze ich obecnos$¢ to wspaniaty srodek podnieca-
jacy dla sercal... Jest dla mojej mitosci jak alkohol. Pobudza ja i upaja)*®.

Nacelektryzowane przed burza powietrze nie shuzy kobiecie. Jej zmystowos¢ w ze-
tknigciu z zewngtrzna energia, powoduje, ze traci nad soba kontrolg...

Riccardo: Moje kochane dynamo! Wystarczy mata burza, bys stracita panowanie nad soba!
Maria: Wiem, ze gardzisz kobietami! (poddajac si¢ przesadnej melancholii) [ uwazasz mnie za
jedna ze swoich lalek.

Riccardo: Najpigkniejsza z moich lalek! (zartujac) W istocie wasze mechanizmy sg identyczne.
Elektryczno$é wprawia wasze nerwy w wibracje, jak dobre przewodniki zmystowos$ci*'®.

Nagromadzenie w tym krétkim dialogu niewypowiedzianych, lecz obecnych oskar-
zen 1 obelg pod adresem kobiety oraz jej niefrasobliwa akceptacja takiego stanu rzeczy
sa tak wielkie, ze przez chwilg wydaje sig, iz Maria odkrywa wreszcie przed nami swe
prawdziwe oblicze. Z sobie jedynie znanych przyczyn $wiadomie uczestniczy w mat-
zeniskiej farsie, lecz czyni to z pozycji ironicznego dystansu; nie jest narzedziem, lecz
sama kreuje sytuacje, w jakiej si¢ znajduje. Reifikacja, jakiej poddaje ja maz, nie dotyka
jej 1 nie dotyczy, gdyz to ona ostatecznie rozdaje karty w tej grze, albo przynajmniej gra
z nim na réwnych prawach. Niestety, to jedynie ztudzenie. Bezradna, bo bezrozumna
Maria poddaje si¢ emocjom, ,,magicznym” sitom i swemu mezczyznie. Dlatego tez do
konca nie uda nam si¢ zrozumie¢ stanu ducha Marii, gdyz nawet ona sama nie moze nic
zrozumiec.

Wszystkie te cechy zadziwiajaco przypominajg opis kobiecej natury zapropono-
wany w pierwszych latach nowego stulecia przez Ottona Weiningera w stynnej pracy
Ple¢ i charakter. Istnieje wszelkie prawdopodobienstwo, ze Marinetti znat t¢ ksigzke.
Wszak przedstawiony przez niego obraz matzenskiej relacji to przeglad postawionych
w niej tez. Riccardo jest wybitnym konstruktorem mechanizmdw, jego zona stara si¢
— ze wzgledu na meza — okazaé zainteresowanie skomplikowanej inzynierii, lecz tak
naprawde¢ wcale jej to nie pociaga. Weininger nie ma watpliwosci, ze zredukowana do
swej ptciowosci kobieta udaje jedynie, iz posiada zainteresowania, by przypodobac sig¢
partnerowi, poniewaz tak naprawde interesuje jg tylko on. Dlaczego? Gdyz

407 Tamze, s. 438.
408 Tamze, s. 440.
409 Tamze, s. 444.
419 Tamze.
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Kobieta wtedy dopiero osiaga egzystencjg, kiedy mezczyzna wlasnej swej ptciowosci przytakuje,
kiedy neguje absolut i odwraca si¢ od zycia wiekuistego ku zyciu nizszemu (...). Tylko wtedy, gdy
mezczyzna staje si¢ plciowym, kobieta osiaga egzystencj¢ i znaczenie: jej istnienie jest zwiazane
z phallusem i stad jest on jej panem najwyzszym i nieograniczonym. (...) Ze kobieta istnieje, nie
znaczy to wigc nic innego, jak ze plciowo$¢ zostala potwierdzona przez me¢zczyzng. Kobieta jest
tylko wynikiem tego potwierdzenia, jest ona sama plciowoscia*!!.

I dalej: ,,M[ezczyzna] zyje $wiadomie, K[obieta] Zzyje nie§wiadomie (...). K $wia-
domos$¢ swa dostaje od M: funkcja uswiadomienia tego, co nieSwiadome, jest funkcja
plciowa typowego mezczyzny wobec typowej kobiety, ktora pozostaje z nim w stosunku
idealnego dopetnienia™!2, Tak jest w istocie w tym matzenskim stadle. Irracjonalna ko-
bieta, zdana na wpltyw ,.elektrycznosci” jak jakiejs magicznej ciemnej mocy, zatraca si¢
zupelnie w $wiecie, ktory jest dla niej labiryntem. Jedynie racjonalizm partnera i jego
gotowos$¢ potwierdzenia swej wlasnej ptciowosci sg dla niej szansg. Kobieta jednak nie
potrafi funkcjonowaé w obszarze, z ktdrego a priori zostata wyeliminowana, jako jego
peloprawny uzytkownik. Chroni si¢ w niemoc pojmowania, niepamig¢, nieobecnos¢,
jakby okreslit to Weininger — brak ,,pietyzmu” dla siebie samej i dla innych. Dopoki
reguly gry nie ulegna zmianie, Maria nie ma zadnych szans.

Nie ma ich tym bardziej, ze jej zyciowy partner, podobnie jak poprzedni bohaterowie
Marinettiego, nie jest gotowy zmierzy¢ si¢ z zyciem we dwoje. Mechanicznym lalkom
oddaje caty bagaz, ktory mogltby zaktécic ich niezmacone prawda pozycie, i sam zaczy-
na wierzy¢, ze taki wybieg moze si¢ udac. Ma nawet odwage pozby¢ si¢ lalek (wrzuca je
do morza), sadzac, ze nie sa juz do niczego potrzebne; wszak przekonat si¢ o sile i trwa-
losci swojej milosci. Jednak ta nieuzasadniona dramaturgicznie pewnos¢ musi budzi¢
podejrzenia widza. Czyzby zakonczenie byto w istocie happy endem? A moze jest to
tylko happy end pozorny? Przeciez lalki powracaja do malzonkéw, przyniesione z plazy
przez rybakow, ktérzy ,,wyratowali” je z morskiej kipieli, a teraz, zrozumiawszy, ze to
kukty, wykrzykuja: ,,Marinetti zwariowat!”. Moze w istocie bohater postradat zmysty,
sadzac, ze mozna wyzwoli¢ si¢ od ktopotliwej cielesnosci i faedium vitae?

Oto kolejna negatywna odpowiedz autora-Marinettiego na pytanie o relacje ptci. Tym
razem bohater nie pragnie lotu do gwiazd. Jest stojacym mocno na ziemi inzynierem.
Ale 1 on jest glebokim pesymista, widzacym z calq ostrodcig nieprzystawalno$¢ obu pici
i niebezpieczenstwo, jakie niesie z sobg codzienno$¢. On tez szuka dla siebie ratunku
imarzy o wyzwoleniu z okdw niesatysfakcjonujacej rzeczywistosci. Jego akt odwagi,
jakim jest proba pozbycia si¢ lalek, to istotnie prawdziwy akt szalenstwa.

Miraz kobiety przysztosci

Razem ku Idei. Tamburo di fuoco, Vulcano. Nie mogac pokonac hydry, nalezy ja obta-
skawic. Jesli kobieta wcigz budzi obawy, trzeba wyznaczy¢ jej nowe miejsce w zwiazku
z m¢zezyzng, tak by wspomagala go w drodze ku wielkim czynom i nie odwodzila od
tego, co wazne i szlachetne. Jest bowiem niezbg¢dna me¢zczyznie w jego drodze duchowe;.

41 0. Weininger, Ple¢ i charakter (1903), ttum. O. Ortwin, Warszawa 1921, s. 393.
412 Tamze, s. 127.
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Musi sta¢ przy jego boku. Powinna jednak przesta¢ mu zagrazaé. W tym celu Marinetti
przesuwa punkt cigzkosci z dotychczas wiodacej kwestii relacji ptci na kwesti¢ modyfi-
kacji tejze relacji. Jest ona niezbedna, gdyz nowe czasy domagaja si¢ nowego cztowieka
i stawiaja przed obojgiem nowe wyzwania. Rozpoczyna si¢ wigc okres przebudowy,
a jego pierwszym akordem jest sztuka Tamburo di fuoco (Ognisty beben)*'*.

Bohaterem dramatu jest ,,bojownik afrykanskiego risorgimenta”*'* Kabango. Pragnie
on uczyni¢ ze swej ziemi nowoczesny obszar, radzacy sobie z wyzwaniami wspotczes-
nosci, lecz musi takze zmierzy¢ si¢ z pragnieniem mitosci, tkwi bowiem w odwiecznym
zawieszeniu miedzy zmystowoscia a drogg ,,do gwiazd”, do ,,zbawienia”, ktéra wymaga
wyzwolenia z tejze zmystowosci wbrew wlasnemu sercu. Partneruje mu oddana Mabima.
Co prawda Marinetti pozwala, by owtadnat nig tak atakowany przez futurystéw kobiecy
egoizm, ktory omal nie doprowadza bohatera do upadku, lecz jednoczesnie wyposaza ja
w caly zestaw pozytywnych cech. Znaczacy jest fakt, ze autor dramatu nie potrafi prze-
konujaco zbudowac tej postaci. Niemal wszystko zostaje nam o niej opowiedziane, za$
ona sama ma niepokojaco niewiele do powiedzenia i jej kwestie petnig zbyt czesto rolg
wspierajaca dla dyskursu meskich protagonistow. Posta¢ kobiety zawtadngta umystem
artysty, ale on tak naprawd¢ wcigz niczego o niej nie wie. Rysuje posta¢ dzielna, szla-
chetna i szczerze oddang ukochanemu. Mabima wypowiada te oto stowa, jakze podobne
do wyznania bohaterek Angoscia Vasariego: ,,Jestem matq delikatng kobietka. Drzatam,
watpitam, wyrzucam sobie tysiace stabosci, lecz teraz, mozesz mi wierzyé, jestem silna
i godna ciebie”!. Zapewnienia okazuja si¢ fikcja, gdyz Mabima nieszybko odrzuci swa
lubiezna nature (,,Jestem silniejsza niz kiedykolwiek. Palacy zapach twego ciata upaja
mnie. Pocatuj mnie, Kabango. W usta, o tak. Daj mi swoja site. Chyba zemdleje. (...)
Jesli nie pocalujesz mnie, oderwe si¢ od zycia i upadne... umrg...*!%). Pomimo to autor
traktuje ja z duza doza wyrozumiatosci. Marinetti zdaje si¢ obiecywac kobieca meta-
morfoze¢ bohaterki, nie pozwala nam jednak zweryfikowac jej przebiegu, gdyz skazuje
swego herosa na $mier¢.

Zupelnie inaczej sprawy maja si¢ w sztuce Vulcano (Wulkan)*'". Jej bohaterami sa
matzonkowie Brancaccio, para uczonych Lucia i Giovanni, poeta o nazwisku Serena
i pirotechnik Porpora. Malzonkowie jezdza po $wiecie, by bada¢ wszystkie ,,zbiorniki
ognia i koloru, muzyke, literature, niebo, wulkany, szalencéw” i szuka¢ emocji ,,brutal-
nych, gwattownych, pelnych stodyczy, mitych i niepokojacych”™3. Zaktadaja koniecz-
nos¢ ,,stopienia” si¢ z rzeczywistoscia, dlatego wcigz poszukuja nowej oprawy sceno-
graficznej dla swych przezy¢.

Mario: Nasze egzystencje i nasze dusze zmienialy si¢ bez przerwy. Zapominali$my o poprzednim

kraju i staraliSmy si¢ zaaklimatyzowa¢ w nowym, natychmiast stapiajac nasza intymno$¢ z naj-
bardziej typowym elementem srodowiska, ktore eksplorowalisSmy (...). Ilez razy rywalizowaliSmy

413 Premiera sztuki miata miejsce 11 maja 1922 r. w Pizie. Jej tekst przetlumaczyt na jezyk polski Edward
Boyé. Opublikowano ja pt. Ognisty dobosz na tamach ,,Skamandra”, 1925, s. 218, 304, 374.

414 G. Calendoli, Wstep, w: MT/I/LIV.

415 MT-1960/111/33.

416 Tamze.

417 Premiera sztuki odbyta si¢ 31 marca 1926 r. w Teatro Valle w Rzymie. Wyrezyserowat ja L. Pirandello
dla swojego zespotu Compagnia del Teatro d’Arte di Roma. Jej tekst zostat opublikowany w formie ksiazko-
wej w Mediolanie rok pozniej.

48 MT-1960/111/144.
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w wydobywaniu z pejzazu, muzyki, koloru, zapachu, dotyku, esencji stodyczy, ktoéra powoli na-
bierala ksztattow, stawata si¢ zywa istota, czarownym duchem. Te tajemne sity, ktore budzilismy
do zycia, wyskakiwaty skad$ i— pelne tagodnosci — zaludniaty t¢ czgs$¢ naszego Ja, ktorej nie
poruszyta mitos¢. Jesli pejzaz nie zapierat tchu swym pigknem, odciskalismy na nim liryzm, ktéry
pozwalat przeksztalci¢ go w pokornego, pograzonego w ekstazie widza w obliczu naszej doskona-
fej, budzacej emocje mitoscit!’.

Eugenia i Mario pielegnuja matzeniska mitos¢ i sa swiadomi prawdziwego wymia-
ru rzeczywistosci, jak idealni matzonkowie rodem z traktatéw Swedenborga. Zjezdzili
$wiat, by odczu¢ swa wigz z kosmosem i poglebi¢ taczace ich uczucie. Ich zwiazkowi
nie brak namig¢tnosci, lecz nie brak mu tez Idei, o ktéra Marinetti upomina si¢ tak kon-
sekwentnie dla dobra swych bohateréw. A jednak ich wypowiedzi napeiniaja nas nie-
pokojem, podobnie jak chorobliwa zazdro$¢ Eugenii czy chwile, gdy Mario wydaje si¢
daleki, a bagaz jego pamigci znacznie rézni si¢ od bagazu pamigci matzonki. Marinetti
nie moze nie pamigta¢ o roli, jaka przypisywat pamigci Bergson: przeszlos¢ aktywnie
wspotorganizuje terazniejszos¢ i, jesli zawierzyé temu twierdzeniu, odmienne wspo-
mnienia oddalaja ludzi od siebie. Matzonkowie uparcie pragna natomiast androgynicz-
nej pelni, a by ja osiagnaé, powinni coraz bardziej stapiaé¢ si¢ w jeden organizm. Jak
si¢ przekonamy, stowo stapiac si¢ nie jest tu bynajmniej metafora, poniewaz Eugenia
nosi si¢ z niezwyktym zamiarem. Malzonkowie odwiedzili Sycylig¢, by na dnie wulka-
nu dokona¢ prywatnego obrzedu ,,przejscia”’. Wyprawa w nietypowym dla duchowej
ascezy kierunku, kojarzaca si¢ raczej z zejsciem do piekiel, ma stac si¢ ostatnim etapem
podjetej przed laty podrdzy, ktora teraz powinna doprowadzi¢ kochajacych si¢ kobiete
1 mgzczyzne do wymiaru pierwotnej jedni i pelni. Ogien buchajacy z niespokojnej cze-
lusci i1 towarzyszaca mu $wietlistos¢ przywodza na mysl ostateczne oczyszczenie, po
ktorym nastepuje spetnienie duchowe oraz kres ziemskiej wedrowki.

Czyzby wigc Marinetti ulegl nastrojowi swej okultystycznej basni, odrzucit dawne
obawy i uprzedzenia w stosunku do kobiety i1 bez protestu posytal swego bohatera na
$mier¢? W zadnym wypadku. Od pierwszych scen autor dekonstruuje zbudowany do-
piero co swiat. Eugenia i Mario, badacze ,,praw rzadzacych sympatig dusz i cial oraz
podobnych do praw rzadzacych wulkanami™?, dziwnie przypominaja rozkapryszonych
i poszukujacych silnych wrazen turystow. Towarzyszacy im Porpora tak naprawdg nie
ma w sobie nic z prawdziwego maga i okazuje si¢ zmgczonym zyciem pirotechnikiem,
za$ dawny bohater wojenny, Poeta — postac, ktdrej nie moze zabraknaé na scenie, gdy
jest mowa o duchowosci — to zagubiony migczak, zaghuszajacy kokaing kolejne kryzysy
tworcze. Wiele watpliwosci wywotuje takze mitosna relacja matzonkéw. Cho¢ trudno
posadzac ich o brak szczeros$ci, sprawiajg wrazenie, jakby w $wiecie dzialajacych nie-
przerwanie i poszukiwanych tak konsekwentnie tajemnych sit ulegali odmiennym wi-
bracjom. Najbardziej niepokojacy jest jednak sam charakter uprawianych przez pare du-
chowych ¢wiczen wspotodczuwania z kosmosem. Doskonale radzili sobie z lirycznym
przezyciem pejzazu, jednak stajac twarza w twarz z ludzka bieda i desperacja, nie znaj-
duja w sobie odrobiny empatii, a zajscie z sycylijskimi wiesniakami traktuja wytacznie
w kategoriach podnoszacego adrenaling doswiadczenia. A przeciez patronujacy im ot-
warcie Swedenborg pisat wyraznie: ,,Najpierw cztowiek musi by¢ przepojony madroscia

419 Tamze, s. 1761 178.
420 Tamze, s. 175.
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1 mitoscia; lecz nie mitoscig wlasna, ale ta, ktora moze przekazac¢ innym. Oznacza to (...),
ze nie jest madrym ten, kto zyje dla siebie, nie zyjac jednoczesnie dla innych. Tak powsta-
je spoleczenstwo. W przeciwnym wypadku nie bytoby spoteczenstwa”#!. Tymczasem
aspirujacy do wniebowstapienia matzonkowie zatracili si¢ w swym pragnieniu. Gdyby
nie to, juz dawno uswiadomiliby sobie, iz niebo jest w nas samych i szukanie go w §wie-
cie jest jedynie utudg oraz ze w idealnym zwiazku powinny polaczy¢ si¢ prawda, dobro,
mitos¢ i madrosé*?. A o tej idealnej fuzji nie ma w tym wypadku mowy.

Dlatego tez kulminacyjna scena dramatu w niczym nie moze przypominaé wznio-
stego obrzgdu przekroczenia rzeczywistosci uwarunkowanej, kiedy to $mier¢ staje si¢
jednocze$nie aktem ponownych narodzin i gwarantuje powr6t do pierwotnego wymia-
ru boskiej prajedni. Nieszczesna Eugenia rzuca sie¢ w ziejaca odorami siarki otchtan,
w desperackim, szalonym i nie do konica uzasadnionym porywie. Wyniesiona z wnetrza
krateru przez meza, odzyskuje swiadomos¢ w pasterskim szalasie, po ktorym walaja
si¢ baranie kubraki i wiadra do wyrobu sera. Jej suknie sg cate w strzgpach, a ciato po-
kryty rany. Na domiar ztego wulkan uaktywnit si¢ i teraz wypluwa z siebie bezlitosng
lawe. W czasie ogolnej paniki lud w przedziwny sposob zwraca swe modly do umiera-
jacej, okrzykujac ja swieta. Z serca Eugenii wydobywa si¢ za$ biaty promien swiatla.
Nie znaczy to jednak, ze Marinetti postanawia ocali¢ co$ z przygody swych bohaterow.
W kolejnej odstonie odczarowuje swe postaci, degradujac bezwzglednie ich status onto-
logiczny i sprowadzajac ten poruszajacy ludzki dramat do wymiaru teatralnej fikcji. Gdy
w nastepnej scenie dtuga i nuzaca dysputa scenografow dobiega konca (por. s. 89-90),
a widzowie powracaja do $wiata swych bohateréw, nic nie jest juz takie samo. Eugenia
umiera, wielki plan osiagnigcia androgynicznej jedni konczy si¢ porazka, a zwazywszy
na okolicznos$ci, nawet klgska. Swedenborgowskie obietnice rozptywaja si¢ szybciej niz
dymy uspokajajacego si¢ wulkanu. Tak oto konczy si¢ matzenska podréz ku niebianskiej
krainie, a przy$wiecajace jej mity rozplywaja si¢ jak wosk spajajacy skrzydta Ikara. Kto
nie potrafi zapanowa¢ nad marszruta wiasnej wedrowki i nie pojmuje, ze nie sprowadza
si¢ ona jedynie do barwnej przygody, lecz jest proba prawdy, musi zatonaé w morzu
wlasnych iluzji.

W cieniu malowniczej pary szalonych kochankdéw pozostaje drugi matzenski duet.
Przed nim takze Marinetti stawia to samo zadanie. Poczatkowo wydaje si¢, ze cho¢ oni
wyjda zwycigsko z proby, na ktora zostali wystawieni. Maja przeciez wszystko, czego
potrzebuja ludzie nowych czaséow. Maja siebie iideg, ktora nie tylko pozwala im si¢
rozwijaé, lecz takze stuzy¢ zbiorowosci. A jednak i oni sg skazani na porazke. W obliczu
zagrozenia to nie ich naukowy wysilek, lecz nieznana sita zatrzymuje $miertelng lawe.
Nauka pozostaje bezsilna wobec tajemnic natury. Natomiast uczucie matzonkéw przy-
pomina raczej wyabstrahowany stan zawieszenia, a moze nawet kompletnej atrofii. Idea
zdominowata mito$¢, zabila ja, i tym samym zatracita swa ozywcza moc.

Meska samotnos¢ i kobieta odarta z cielesno$ci. L’oceano nel cuore. Kolejna sztuka
Marinettiego zdaje si¢ by¢ kontynuacja pytan egzystencjalnych, ktore autor postawit
w swoim poprzednim utworze. Jego bohaterka i tym razem aktywnie poszukuje osta-

4“1 E. Swedenborg, Conjugal love, thum. A. Acton, par. 18, www.heavenlydoctrines.com
422 Matzenstwo dobra i prawdy bardziej taczy partnerow; matzefistwo dobra i prawdy jest matzenstwem
mitosci i madrosci”. E. Swedenborg, dz.cyt.
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tecznej rzeczywistosci i — jak woéwczas — czyni to z perspektywy poznajacego oraz chca-
cego podmiotu, dazacego do konfirmacji siebie. O ile jednak poprzednio poszukiwanie
to odbywato si¢ w duzej mierze poprzez doznania estetyczne, o tyle teraz w gre wchodza
wylacznie uczucia religijne.

Postaci tej historii to moralitetowe figury, ktére ucza, ze miedzy wiarg w czlowie-
ka (Palumbo) i wiarg w Boga (Simonetta) jest jeszcze duzy, mroczny obszar niewia-
ry, zrodzonej z braku mitosci (Gilberti, Dorville). I to ten obszar najbardziej interesuje
Marinettiego. Problem uczuciowej samotnosci nie jest nowy, a nawet mozna by zaryzy-
kowa¢ teze, ze stanowi jeden z lejtmotywdw dramaturgii Marinettiego. W pierwszym
przypadku uczuciowe niespetnienie konczy si¢ samobdjstwem, w drugim blada, pelng
smutku egzystencja.

Oceano nel cuore*”® (Ocean w sercu) zaczyna si¢ wielkim bankietem, ktory przywo-
dzi na mysl jeden z pierwszych dramatow Marinettiego pt. Roi Bombance. Tym razem
jednak zgromadzeni w jadalni transatlantyku ,,Dante” pasazerowie moga oddaé si¢ ga-
stronomicznym rozkoszom, spetniajac swe najbardziej wyszukane zachcianki. Co cieka-
we, zatoga okretu traktuje zadanie karmienia gosci jak militarng misj¢. Kelnerzy sg jak
lodzie podwodne atakujace swych stotownikow, a kolejne dania to pociski stuzace do
torpedowania” siedzacych za stotami mito$nikéw kulinarnych rozkoszy. Jedna z posta-
ci twierdzi nawet, ze to ,,dzieto Demona doprowadzi¢ do takiej doskonatosci jedzenie,
gdy temperatura nie pozwala je$¢”, i okresla akt jedzenia jako ,,grzech takomstwa zmie-
szany z lubieznoscia i samobdjstwem”***, Mamy wiec do czynienia z surogatem mitosci,
esencji ludzkiego istnienia.

Posréd pasazerow znajduje si¢ pickna, niezwykta kobieta, ktéra wkrétce okazuje sie
arystokratka porzucajaca swiatowe zycie dla Chrystusa. Emanuje z niej magiczna du-
chowa aura, ktora w krotkim czasie przynosi jej powszechng adoracje (wspdtpasazero-
wie uznaja ja za $wieta), zas mlodego oficera Gilberta przywodzi do mitosnej rozterki.
Nie mogac konkurowac z tym, ktéremu kobieta oddata serce, Gilbert popetnia samobdj-
stwo. Zagubionemu, nicuksztattowanemu miodziencowi powierzyt autor zaledwie jedna
istotng sceng, nie pozwalajac mu, by przemowit pelnym glosem. Postacia, ktora miata
wyrzucic¢ z siebie gorzka prawdg o niedoli samotnosci, stal si¢ Dorville.

Dorville: Ja nigdy nie kochatem! By zy¢, trzeba umieé¢ kochac i znalez¢ kobietg, ktéra nada smak
i kolor zyciu. Nie mialem tego szczgscia. Moze dlatego, ze posiadam zbyt wiele kobiecych cech,
a zarazem za bardzo oddaj¢ si¢ mysleniu. Przelalem swa czulos¢ na przyjazn z genialnym czto-
wiekiem, lecz ten nieoczekiwanie stal si¢ moim wrogiem. Ta proba pozostawita zal w moim sercu.
Z drugiej strony, wspomagany przez los na tysiac sposobow, wolny od problemoéw finansowych, po
zdobyciu godnego pozazdroszczenia uznania w dziedzinie literatury, dzi$ czuj¢ si¢ tak naprawde
najubozszym z ubogich, ktdry wystawia swe rany na stoneczng spiekot¢ na zakurzonych progach
katedr. Moje pomyslnie idace interesy nudza mnie. Boj¢ si¢ zabaw Paryza jak jesiennego deszczu.
Przejmujacy smutek ogarnia me serce kazdego dnia, a nieskoniczono$¢ Boga napawa mnie przera-
zeniem. Jestem sam. Tragicznie sam. (...) Stracitem calq rados¢ zycia, oddajac si¢ skomplikowanym
ideologiom, zawiktanym poszukiwaniom artystycznym, a nawet, niestety, tak zwanym sztucznym
rajom, ktore w rzeczywistosci sa jedynie monotonng agonia. (...) Niemozno$¢ polaczenia si¢

423 Dramat Oceano nel cuore Marinettiego miat premiere 24 listopada 1927 r. w Teatro Eden w Mediola-
nie, a nastgpnie zostat pokazany w T. Argentina w Rzymie (21 grudnia). Autorem scenografii byt E. Prampo-
lini. Pierwszy raz sztuke¢ ogloszono drukiem w: ,,Comoedia”, Milano, czerwiec—lipiec 1928, nr 6.

424 MT-1960/111/218.
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z ukochang istota i osiagnigcia jednosci zniechgcata mnie do mitosci. (...) Postanowitem oddalié
si¢ od $wiata i zamkna¢ w abstrakcyjnym dziele. Pracowatem w zupelnej samotnosci, gdyz czu-
tem, Ze byloby absurdem naraza¢ kobietg na tak spartanskie zycie. Ale filozofia znuzyta mnie (...).
Zwrocitem si¢ ku religii katolickiej, a tam znalaztem jedynie petng Zatosci mito$¢ do cierpiacego
ciata! (...) Mdj duch nie pojmowat sadystycznego kultu krwi i ran. Jak uznac t¢ mitos¢ chrzesci-
jan do tego, ktorego swymi grzechami skazuja na cierpienie, a mogliby uwolni¢ go od niego sita
swej cnoty? Absurdalna jest mitos¢ niegodziwej kobiety do mezczyzny, ktérego zdradza i dreczy.
Uklaktem, szlochajac posréd thumu, ktéry powtarza straszne i tajemnicze dogmaty, nie styszac ich,
bo gdyby je ustyszat, padiby pod ich cigzarem! Zaatakowalem dogmaty Niepokalanej Dziewicy
oraz Trojcy Swietej i upadtem, zatraciwszy wszelkie punkty oparcia w mym umysle. Wypelnilty
mnie sprzecznosci. Przecialem ostatnie mosty taczace mnie z zyciem i zanurzyltem si¢ w mrokach

mej duszy, jak w katakumbach bez wiary. Bylem juz po tamtej stronie bez dumy, mitosci, Boga, za

to pelen strachu przed wieczng samotnoscig*?.

Nie mozna nie zauwazy¢, ze Marinetti zupetnie zrezygnowatl z tak lubianych przez
futurystow antyfeministycznych tonow. Wszak to kobieta podejmuje wielkie wyzwania
i gotowa jest dla idei odda¢ zycie. Szkoda, ze przy okazji staje si¢ ikong kiczu i nieznos-
nych przerysowan, jak w scenie, w ktorej Simonetta ptynie, stojac w blasku ksigzyca
z krucyfiksem w uniesionych dtoniach na todzi, na czele ,,procesji” szalup. Co ciekawe,
taka stylistyka wydaje si¢ mie¢ wiele wspolnego z obrazami, jakie wyszly spod pio-
ra Pirandella w czasach, gdy pisat swoje sztuki-mity: Gigantow z gor (Giganti della
montagna) czy La nuova colonia (Nowq kolonie), czy tez Bontempellego, autora utwo-
ru Guardia alla luna (Ustrzec przed ksiezycem). Stworzone przez nich postaci, oddane
sprawie (Bogu, sztuce, macierzynstwu), potrafiace przeciwstawié pasje¢ i czyste uczucie
zhu $wiata Swigte-prostytutki, zanurzone w ksiezycowej poswiacie i otoczone aurg nie-
zwyktosci, doskonale wpisuja si¢ w klimat omawianej propozycji Marinettiego. Czy jed-
nak celem jest tu tylko podtrzymanie teatralnej konwencji, czy tez obraz kobiety-§wietej
wyraznie przesladuje autora? Pamigtna wizja Poety (Roi Bombance), niewytlumaczalne
dramaturgicznie uswigcenie umierajacej Eugenii (Vulcano) i uduchowienie Simonetty
uktadajg si¢ w obsesyjny tryptyk, za ktoérym stoi, jak si¢ zdaje, glgboka potrzeba po-
wrotu do romantycznego, kojacego imaginarium, potrzeba ujrzenia w kobiecie istoty
,odcielesnionej”.

Marinetti silnie odczuwa cigzacy nad cztowiekiem dualizm ciala i duszy. Jego bo-
haterowie, pragnac goraco duchowosci, odczuwajg rownie gorace namigtnosci. To one
doprowadzaja ich do upadku. Projekt odarcia kobiety z cielesnosci mogtby wigc sugero-
wa¢ pomyslne rozwigzanie. Marinetti rozwaza i t¢ mozliwos¢. Porzucenie przez kobiete
lubieznych zadz przypisywanych jej tak konsekwentnie przez patriarchalnych kryty-
kow, jej odzegnanie si¢ od wiasnej seksualnosci 1 glgboka przemiana duchowa czynia ja
wprawdzie istotg idealng i wymarzong, ale jednoczesnie juz niedostgpna. Taka kobieta
wymyka si¢ mgzczyznie. Sama moze ruszy¢ w droge ku duchowej pelni i nie waha si¢
tego uczyni¢. W jej zyciu nie ma juz miejsca dla m¢zczyzny. Skazany na samotnos¢,
moze on jedynie z daleka spogladac na to doskonale uciele$nienie Idei i cierpiec.

Dzielo nowoczesnosci: kobieta symultaniczna. Simultanina, Ricostruire !’Italia.
Marinetti dwukrotnie stworzyl posta¢ symultanicznej kobiety, tworu nowoczesnej
rzeczywistosci. I choé jest oczywiste, ze przy ich boku nie sposéb osiagnaé poczucia

4 Tamze, s. 261-263.
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bezpieczenstwa, Vif Glin, bohaterka Ricostruire ['ltalia*® i tytutowa Simultanina*’ za-
skakuja $wiezoscia oraz bogactwem tonow. Autor konsekwentnie stroni od dramaturgii
psychologicznej, nie skazuje juz jednak swych kobiecych postaci na banalno$¢ i stereo-
typowos¢, w ktdra odziewa je meskie spojrzenie. Z pewnoscia nie bez znaczenia jest tu
fakt, ze w obu wypadkach ich charakterystyki dokonujg inne kobiety (Alata, rywalka
i antagonistka Vif Glin, oraz matka Simultaniny).

~Dwudziestoletnia, szybka i jasnowlosa” Simultanina**® mieszka w duzym miescie,
jest niezalezna, obdarzona artystycznym talentem i z dezynwoltura zawiera mesko-dam-
skie znajomosci. ,,Zawsze chciata mie¢ wszystko i by¢ wszystkim™?. Jednemu z adora-
torow odpowiada:

Simultanina: Zgodnie z idealem nowego symultanicznego zycia maluj¢, marzg, palg, $pi¢ i pisze¢
do jednego z moich narzeczonych. Wszystko to naraz... Aby si¢ nie nudzi¢ (...) Marz¢ [aby moj
maz] byt symultaniczny, to znaczy, aby byt smakoszem jak pan, cztowiekiem uczonym, poryw-
czym, wysportowanym, madrym, walecznym, azeby byt genialnym malarzem i eleganckim krety-
nem! Czy nie cierpi pan przypadkiem, begdac uwigezionym w granicach wlasnego ciata? Ja chciata-
bym by¢ wszedzie. Maluje po to, aby przekraczaé granice®’.

Céz madrego na takie dictum moze odpowiedzie¢ przecigtny smakosz, intrygant,
sportowiec, profesor, poeta czy bibliofil? Nic, co przywigzaloby do niego symultanicz-
na kobiete 1 pozwolito zawladnaé jej sercem. Raz odmieniona kobieca natura potrafi
przescignaé nawet herosa, a c6z dopiero zwyktego Smakosza: ,,Simultanina moze i jest
doskonata, ale za szybka... Gdyby byla cho¢ troch¢ mniej rozproszona, tylko odrobing
bardziej uwazna, otworzytbym dla niej, tylko dla niej, t¢ paczuszke z najbardziej orygi-
nalnym i najsmaczniejszym futurystycznym przysmakiem”+!,

Futurysci dlugo dopominali si¢ o nowy ksztatt mitosnego zwiazku, odrzucajac przy-
pisywany mu tradycyjnie sentymentalizm, oddzielajac seks od mitosci, bagatelizujac
role wiernosci, sprowadzajac mitosny akt do zabiegu higienicznego. Uwolniony z wielo-
wiekowych przesaddéw seks mial nie$é niczym niezmacona przyjemnosé¢ i wyswobodzié
mezczyzng od pierwotnego strachu przed druga plcia. Simultanina szybko docenita fu-
turystyczne nauki. Gdy pretendujacy do jej reki Bibliofil rozbudza w niej pozadanie, nie
waha si¢ zawota¢: ,,No dalej, szybko, niech mnie pan przekartkuje... albo przekartkuje
si¢ sama. Co wigcej, porozrywam si¢ na strzepy. Szybko, szybko, niech pan kartkuje.
Domagam si¢ przekartkowania™*2. Gdy zrzuca z siebie ubranie, Bibliofil nie moze opa-
nowac drzenia... z przerazenia. Tak wigc dziewczyna nie ma zadnych zahamowan, zdaje

426 Petny tytul sztuki brzmi Ricostruire ['ltalia con architettura futurista Sant’Elia. Divertimento rap-
presentabile in molte sintesi (Dokona¢ przebudowy Wioch wedlug futurystycznych wizji architektonicznych
Sant’Elii. Divertimento w wielu syntezach). Utworu nie grano i nie ogloszono drukiem za zycia autora.

47 Simultanina zostata wystawiona 2 czerwca 1930 r. w Teatro Garibaldi w Padwie przez Compagnia del
Teatro Futurista, w rez. Marinettiego i Piera Carnabuci. Scenografia byta dzielem Benedetty Marinetti. Zob.
s. 239.

428 Mario Verdone odczytuje te posta¢ jako symbol poezji, ,,poezji futurystycznej o wielu obliczach,
rozmaitej, zmieniajacej sig¢, mierzacej si¢ z rzeczywistoscia reprezentowang przez Sportowca, Bibliofila itd.
Symbole tej rzeczywistosci naturalnie ponosza klgske, ale gorzki finat znacznie pomniejsza triumf same;j
poezji”. VERDONE-TTEF, s. 145-146.

429 MT-1960/111/435.

40 Tamze, s. 3851 388.

41 Tamze, s. 394.

432 Tamze, s. 403.
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si¢ zy¢ poza wszelkimi obowiazujacymi spotecznymi normami i nakazami. Jest szalo-
na i nieujarzmiona. Jednak trzezwo ocenia rzeczywisto$¢ i, jak na nowoczesna kobiete
przystalo, nie ma zludzen, a swoim adoratorom odpowiada:

Simultanina: Szczerze méwiac, jestem zaklopotana. Widzg, ze wszyscy troszczycie si¢ 0 moja
wiernos¢, chociaz sami jestescie niewierni... Z pewnoscia pan (do Bibliofila) zdradzi mnie z jakas
rzadka edycja! Pan (do Smakosza) z potrawka w sosie! Pan (do Profesora-Poety) z krytykiem li-
terackim! Pan (do Sportowca) z pitka! Pan (do Dongiovanniego Publicysty Snoba) z rzadowym
subsydium! (Cisza) Co do mnie, jak nakazuje logiczny malarski komplementaryzm, zdradz¢ Pana
(do Sportowca) z Bibliofilem! Pana (Do Bibliofila) z Profesorem! Pana (do Profesora-Poety)...***

Simultanina w petni pojmuje struktur¢ meskiego §wiata i porusza si¢ w niej doskona-
le. Nikt nie zaprzeczy, ze dostosowata si¢ do nowych czaséw 1 do futurystycznego projek-
tu nowej kobiety. Ale w swym nowym ksztalcie jest juz zupelie nieuchwytna i nieprze-
widywalna. I co z tego, ze tak bezbolesnie mozna dzi§ uwolni¢ si¢ z okow jej kobiecego
przywiazania (Simultanina: ,,Kocham jednego, kocham drugiego, kocham wszystkich,
kocham kota, ktérego nie mam”#4), skoro i tak nie mozna juz za nia nadazy¢?

Nieco inny wariant kobiety symultanicznej zaproponowat Marinetti w sztuce
Ricostruire ['ltalia. Pierwszy rys jej osobowosci ujawnia nam rozmowa gtéwnych pro-
tagonistow sztuki, matzonkéw Vasta i Alaty. Vif-Glin, typ kobiety fatalnej, wzbudza
obawy Alaty. Uwielbia niebezpieczenstwo, ale jej pogon za oryginalno$cig czyni ja po-
wierzchowna, niewierna, a wrecz zdradziecka. ,,Jest nieudanym wytworem amerykan-
skiej rozwodomanii. Znasz — méwi Alata do mg¢za — nie gorzej ode mnie jej niezliczone
sztuczki: falszywy wstyd i moralizm, do ktérych uciekata sig, by otrzymac rozwod. Nie
kocha niczego i nikogo. Jej serce jest zbyt stabe”*. Vif Glin dwukrotnie wychodzita za
maz za bogatych przedsiebiorcow — co wywoluje oburzenie poprawnej do granic Alaty,
pierwszej i ostatniej ,,uspokajajace;j” wersji nowej kobiety, na ktora zdoby? si¢ Marinetti
— 1 teraz tez zapewne spowoduje sporo zamieszania w szeregach Przestrzeniowcdow. Vif
Glin wywotuje zazdro$é Alaty o m¢za, o syna, o pozycje we wspolnocie. Vasto zapew-
nia zong¢ o swej wiernosci, nie moze jednak nie przyznac: ,,To inteligentna i dzielna ko-
bieta”#¢, Vif Glin jest réwniez niezalezna. Na pytanie: ,,Nie kochasz mezczyzn?” od-
powiada: ,,Bardzo. Ale nie akceptuj¢ ich dominacji”*’. Nietradycyjnie postrzega swa
niewiescig rolg. Gdy jej zyciowy partner zostaje skazany na wigzienie, ulatuje z nowym
kochankiem, poeta Ariella: ,,ChodZ ze mna, Ariello, uciekajmy. Tu jest tylko $mier¢
i fancuchy. Mitos¢ to jedyny dynamizm, ktéry nam pozostal”*. Ale i jego kocha krotko.
Przed rozstaniem kochankowie udaja si¢ w ostatnia wspolng podrdz, w ktorej podziela
si¢ sprawiedliwie wspomnieniami ze swego zwiazku i przygotuja si¢ do rozstania.

Wraz z postaciami bohaterek tego dramatu pojawia si¢ nowy w dramatopisarstwie
motyw macierzynstwa. O ile jednak Alata jawi si¢ jako kochajaca, oddana i w tym
aspekcie tradycyjna postac, o tyle Vif Glin to prawdziwa emancypantka, z duza rezerwa,
by nie rzec niechecia, podchodzaca do kwestii prokreacji (do Arielli mowi: ,,nie mozesz

433 Tamze, s. 438.
434 Tamze, s. 439.
45 Tamze, s. 514.
436 Tamze.

47 Tamze, s. 532.
4% Tamze, s. 557.
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oskarza¢ mnie o nadmierng ptodnos¢! Tylko dwukrotnie datam to smutne przedstawie-
nie”*).

Vif Glin jest tworem symultanicznej rzeczywistosci. Zmienno$¢ staje si¢ jej sila, ale
i przeklenstwem: kaze kocha¢ oraz nienawidzi¢ jednoczes$nie wszystko i wszystkich.
Niszczy tych, ktorzy sa jej bliscy, i siebie sama. Gdy zdradzony niegdys$ Furr pojawia
si¢ przed nig, biegnie, by ucalowaé¢ mu stopy, klgka przed nim i wyznaje mu mitosé, nie
przestajac jednak darzy¢ uczuciem Ariellg. Lecz nie wszyscy bohaterowie tego Swiata sa
zwolennikami szybkosci. Dlatego Vif Glin nie znajduje u nich zrozumienia (,,Ty wpro-
wadzitas nas w swoj zatobny tunel szybkosci, nas ktorzy zyliSmy w naszej nieskonczo-
nej bialej przestrzeni™*’). Zdradzony niegdy$ Furr jest nieprzejednany i nie zaszczyca
kobiety ani jednym stowem, zas Alata atakuje, stosujac przy tej okazji nader odwazna
stylistyke: ,.Furr oswiadcza, ze nie postuzylby si¢ twoimi tzami nawet, by umy¢ swoja
chtodnice. Gdyby thuszcz z twojego trupa byt jedynym, jaki posiada, by nasmarowaé
swoje maszyny, pozostawilby je na pastwe rdzy”*!.

Vif jednak broni si¢: ,,Przeciez to on nauczyt mnie nie i§¢ za gltosem serca. Nauczyt
mnie wyrywac z serca zalazki czutosci™*, ale wreszcie, doprowadzona zarzutami Alaty
do ostatecznosci, pada na kolana:

Nikogo nie zdradzitam, bo nigdy si¢ nie zatrzymatam. Wiatr nie moze zdradza¢. Jestem wierna
wszystkim, wciaz zdradzajac samg siebie. Bolesna i upojna ucieczka przed wszelka niewiernos-
cia. (...) Jestem (...) nienawiscig-mitoscia, ktora waha si¢ jak igla kompasu. Opuscitam Furra, by
oddac¢ si¢ Arielli, lecz szybko odrzucitam go, cho¢ jego pragnienie o mato nie doprowadzito go do
samobojstwa. Uciekam, szukam, mam nadziej¢, to zndw ja tracg. Jestem szybka symultaniczno$cia
Czasu i Przestrzeni, ktora kocha i nienawidzi was obu! Chodz ze mna, Ariello. Muszg¢ ujrze¢ twoje
cierpienie, by rozkoszowac si¢ moja rzeczywistoscia: by cierpie¢!*#

Ten tragiczny wariant Simultaniny to najciekawsza kobieca postac, jaka wyszta spod
piora Marinettiego, i stato si¢ tak zapewne dlatego, ze po raz pierwszy jej przeciwni-
kiem byta inna kobieta. Zestawienie dwoch kobiecych postaw nie jest w tej dramaturgii
zabiegiem nowym. Odegrato pewng role w Vulcano czy w Luci veloci. Jednak nigdy
dotad nie przerodzito si¢ w otwarty i mocno nacechowany emocjonalnie konflikt. To
spowodowato, ze po raz pierwszy pelne mitosci do kobiet, ale i niewolne od Igkéw ma-
skulinizmu spojrzenie Marinettiego nabrato pewnego dystansu. Nie znaczy to, ze postaci
wymknety si¢ poza role wyznaczone im w dramaturgicznym dyskursie, lecz niewatpli-
wie obecna u wioskiego dramaturga dialektyka po raz pierwszy przestaje by¢ li tylko
parawanem dla $cisle mgskiego rozumowania 1 faktycznie pozwala przemowié, wciaz
W ograniczonym wymiarze, drugiej plci. Marinetti z wigksza niz dotad odwaga potrak-
towal swa bohaterke, gdyz do walki ze zta czeécia jej natury skierowat swoja tajng bron
— kobietg idealna.

Mezczyzna wyzwolony i jego uskrzydlony ideal. Luci veloci, Ricostruire IItalia.
Pierwsza udana przymiarka do konstrukcji trwatego, niosacego rados¢ i dajacego site

49 Tamze, s. 565.

40 Tamze, s. 570.

4“1 Tamze.

42 Tamze, s. 569.

43 Tamze, s. 571-572.
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mesko-damskiego przymierza stal si¢ napisany w roku 1929 dramat Luci veloci**
(Swietlne flesze). Nim udato si¢ autorowi utrwali¢ jego pelni¢ w postaci nienaganne-
go zwiazku Vasta i Alaty (Ricostruire [’Italia), musiato uptynaé kilka lat, w czasie kto-
rych nie brakto watpliwos$ci, czy pelnia taka jest w ogole mozliwa (/] suggeritore nudo,
Simultanina, Locomotive).

Bohater Luci veloci, sceniczne alter ego Marinettiego, pieédziesigcioletni ekszotnierz
zaangazowany w polityke i wieczny poeta, postanowit podporzadkowac cate swe dalsze
zycie podazaniu za Swiatlem i Szybkoscia oraz spisywaniu wrazen, jakie ta wedrowka
oferuje.

Musoduro: Muszg uporzadkowac ogromny materiat, Perlino. To czyste, nieobrobione wrazenia,
pozbawione literatury, lecz pelne ognia i gwattownego zycia. Zawierajq kalorie i oddech cieles-
nego pragnienia i okrucienstwa, walki iskier w najbardziej oszalatych bateriach mézgéw! Wiele
przezylem, lecz wciaz jeszcze kocham szat krwi w muskutach wezbranych nienawiscia, mitoscia
1 ambicja. Gdy juz wszystko znajdzie si¢ na mym biurku, bed¢ umiat nada¢ temu forme. I wreszcie
pojawi si¢ idealne dzieto wiecznego i efemerycznego ognia, stodkiego jak usmiech dziecka. Bedzie
to sztuka intensywnego, szybkiego swiatla, rozlegta i syntetyczna, dos¢ zywa, by da¢ poczucie
nie$miertelnosci, lecz uskrzydlona, ulotna, juz znikajaca w oddali*®*.

Takie zalozenie powoduje, ze Marinetti nie dba o logiczne umotywowanie zacho-
wan bohaterow, nie stara si¢ zbudowaé postaci w tradycyjnym znaczeniu tego stowa.
Wprost przeciwnie, z determinacja szatkuje ich egzystencje i psychike na drobne ka-
walki, z ktorych nikt nigdy nie zdota ztozy¢ jednoznacznej catosci. Zreszta w chaotycz-
nym $wiecie (afrykanski dramat kolonialny, polityczna niepewno$¢ i niejednoznaczny
moralnie wymiar wszystkich uczestniczacych w nim stron), w niezrozumiatej i jedynie
fragmentarycznie percypowanej rzeczywistosci (ztozono$¢ oraz niedookreslono$é uczué
i pragnien, niepewnos$¢, a takze nieznajomos$¢ nawet samych siebie), zabieg ten wydaje
si¢ naturalny. Na ptaszczyznie migdzyludzkich relacji Marinetti pozostawia tercetowi
bohaterow jedyna linearnie ptynaca i rozwijajaca si¢ w czasie wigz: to wigz miedzy oj-
cem i corka, lecz nawet jej nie chroni przed niedopowiedzeniem oraz niejednoznacznos-
cia. Gdy bowiem okazuje si¢, ze wigzy krwi to iluzja, musza oni nie tylko znalez¢ nowa
formule dla swych przysztych relacji, lecz takze uporzadkowacé i zamknaé raz na zawsze
wspolna przesziosé.

Nie po raz pierwszy posta¢ wypowiada credo autora. Tym razem jednak, pomimo ze
na scenie znalazto si¢ miejsce dla wielu bohaterow, Musoduro wypetnia soba calg prze-
strzen dramatu. Ta tajemnicza, nierozszyfrowana istota zdaje sie zy¢ w symbiozie z jakas
tajemna sita. Daje unosié si¢ szybkosci, lecz jej istnienie ma solidng podstawe. Niezwykle
sa relacje tego dziwnego poety z zong i corka. Potrafi poskromi¢ zazdro$¢ o zong, ktora
przeciez niegdy$ paralizowata go, potrafi — niczego nie narzucajac — doprowadzi¢ do
tego, ze towarzyszace mu kobiety z oddaniem spetniaja jego wolg 1 wspieraja w §miatych
poczynaniach. Potrafi zbudowaé fascynujaca wi¢z z Perling. Musoduro podlega zmien-
nosci i nieprzewidywalno$ci swiata, ale, poddajac si¢ nurtowi zycia, osiaga wolnos¢, nie-
spotykana dotad w galerii postaci stworzonych przez wtoskiego dramaturga.

44 Pierwsze wystawienie miato miejsce 4 stycznia 1929 r. w Turynie, a pierwsza publikacja na tamach
mediolanskiej ,,Comoedia”, marzec—kwiecien 1929, nr 3.
445 MT-1960/111/281.
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Mamy wiec do czynienia zrealizacjg osobistego mitu Marinettiego, ktory przez
wszystkie lata swej dramaturgicznej dziatalno$ci postulowat konstruowanie wlasnego
Ja poprzez samopoznanie i mitos¢, upatrujac szczgscia w zwiazku dwodch otwartych na
zycie, wrazliwych i gotowych na przyjecie petni istot. Miniony czas, ktory tak wiele
nauczyt Musodora, byt czasem préby, z ktdrej wyszedt on zwycigsko, dlatego zaden
nieprzewidziany wypadek, rewolucja czy wojna nie zakltocaja tak naprawde jego eg-
zystencji, nie odbieraja mu sily i nie uzalezniaja od innych, a w tym od Zadnej kobiety.
Jesli niezwykta wiez migdzy Musodorem a Perling rozpadnie si¢ (cho¢ to ryzykowna
hipoteza), Musodoro podazy dalej za §wiattem, unoszony szybkoscia.

Nasuwa si¢ wigc nieodparcie konkluzja, ze prawdziwg sit¢ nalezy odnalez¢é w sobie
i ze kazdy przezywa takie zycie, taka mitos¢, taka relacje z drugim czlowiekiem, na jaka
sam zapracowal. Stad tak istotng rol¢ odgrywa stuszno$¢ Idei, ktorej oddaje si¢ zycie
i do ktorej Marinetti powracat z tak niezwyklym uporem we wszystkich omawianych
tu sztukach. Co ciekawe, jest to silnie wyartykulowana konkluzja pierwszego dramatu
Marinettiego, ktérego wstydzit si¢ do tego stopnia, ze nawet nie nadal mu tytutu, nigdy
nie opublikowal, nie wystawit, ani nawet o nim nie wspominal. Powraca ona takze z cata
moca w sztuce Vulcano wraz z ciazacym nad glowami protagonistow, dalekim napo-
mnieniem Swedenborga, ze nieba nalezy szuka¢ w sobie. W koncu wieficzy dramatur-
giczna droge Marinettiego wraz z jego ostatnim dramatem Ricostruire [’Italia.

Zwiazek Vasta i Alaty to ukoronowanie wieloletniego autoterapeutycznego projek-
tu, podjetego przez Marinettiego na stronach kolejnych utwordw dramatycznych i ma-
jacego doprowadzi¢ do pozytywnego rozwiazania problemu relacji pici. Jesli mowa
o0 szczg$ciu, o sensie ludzkiego zycia, nawet o wolnosci, Marinetti nie wyobraza sobie,
by mogty one zagos$ci¢ w sercu, ktdre nie kocha. Uptyw lat, Slub z utalentowanag artystka
Benedetta Cappa*®, narodziny trzech cérek i rodzinne spetnienie z pewnoscia wywarly
wplyw na konstrukcje ostatnich dramatycznych postaci Marinettiego. Po raz pierwszy
bowiem w calej jego dramaturgii, mezczyzna i kobieta — dojrzali, madrzy i pelni mitosci
— wystapili w roli szczgsliwych i dumnych rodzicdw, a ich marzeniem, obok konstrukcji
stu nowych miast wielkiej Italii, stato si¢ marzenie o trwatym zyciu rodzinnym.

Vasto to nieckwestionowany lider futuryzmu, lecz ijego towarzyszka odgrywa we
wspolnocie nieposlednia role. Wspiera meza w jego dziataniach i czyni to z zaangazo-
waniem, jakie moze zrodzi¢ si¢ jedynie z intelektualnej aktywnosci oraz glgbokiej wiary
w sens przedsigwzigcia. Uchodzi za odwazna, mysli samodzielnie, wyglasza niezalezne
sady, broni racji, ktore uwaza za shuszne. Jest orgdowniczka Absolutu i daje temu wy-
raz w swych $miatych projektach, zna swoja warto$¢, wigc gdy przyjdzie pora, umie
broni¢ swych decyzji i wybordéw. Uskrzydlona, bo to wlasnie oznacza jej imig, to takze
ideat kobiecych cnét: jest przeciwniczka rozwoddw, wysoko ceni lojalno$é, jest wierna
swemu mezczyznie, nie ulega czarowi namigtnego Fonga. Gdy ten sugeruje zaleznos$¢
kobiety od partnera, odpowiada z duma: ,,Nie wzigt mnie. Oddatam mu si¢ z wlasnej
woli. Tworz¢ wraz z nim. Razem rozwiazujemy wspolne problemy. Nasza mito$¢ to
ptynna, nieskonczona, nieprzerwana architektura™*’. Sama ulega co prawda zazdrosci
0 meza i syna, lecz wystarczy jedno megzowskie stowo, by postusznie oddalita od siebie

446 Marinetti poznat Benedette Cappe w 1919 r. Miat wowczas 43 lata, podczas gdy Cappa byta dwudzie-
stodwulatka. Ich slub odbyt si¢ w 1923 .
W MT-1960/111/517.
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wszelkie niepokoje i powroécita do istotnych rozwazan: ,, Twe stlowa koja wszelkie oba-
wy. Pomys$lmy o nowym mie$cie”*#. Alata to pierwsza matka w galerii Marinettianskich
kobiet. Jej dzieci Slancio i1 Altaluce, Idole swiatta i szybkosci, zdaja si¢ zeglowaé w po-
wietrzu wokét szczesliwych rodzicéw. Cata czwdrka czesto pojawia si¢ na scenie razem,
tworzac radosne fableau vivant.

Snujac $§miale marzenia, Vasto ujawnia swdj projekt, w wyniku ktorego juz wkrot-
ce bohaterowie stang si¢ gigantami rodzaju ludzkiego i uzyskaja miazdzacq przewage
nad innymi ludzmi (,,Dysponujemy formutami magicznymi stuzacymi do anatomicz-
nego powigkszania rasy”*?). Alata zdaje si¢ jednak juz teraz gorowaé nad $wiatem. Jej
doskonato$¢ czyni z niej bostwo, ktére przemawia z wysokosci, napelniajac powietrze
zapachem r6z. Gdy wraz z m¢zem zostaje oskarzona i skazana za zbombardowanie pa-
seistycznej Wenecji, zadziwia hartem ducha oraz niezlomnoscia. Alata jest nieprzejed-
nana wobec wrogow, potrafi by¢ okrutna. Nie ma w niej litosci ani dla niepokojacej
Vif Glin, ani dla paseistow ginacych w ruinach swojego miasta. Oto prawdziwy futury-
styczny ideat. Czyzby wiec z pierwotnego chaosu wytaniala si¢ wreszcie optymistycz-
na wizja zachwycajacej (niebudzacej juz obaw, bo z wlasnej woli postusznej) kobiety,
zwiazanej z mg¢zczyzng wigzami, ktore wreszcie mu nie cigza? Wszystko wydaje si¢ na
to wskazywaé. Dlaczego jednak w ostatniej syntezie Marinetti kaze swym bohaterom
wyj$¢ z roli? Pamigtamy podobny zabieg z finalu dramatu Vulcano. Konczaca sztuke
synteza nosi tytut Zwyciestwo Vif Glin, a na scenie obok znanych juz postaci pojawia si¢
Publiczno$é. Kto$ zasnal w fotelu podczas przedstawienia, co wzbudza emocje w po-
zostatych Widzach. Furr i Vif Glin usituja dogra¢ sztuke do konca, zjawia si¢ jednak
policja, a to oznacza koniec przedstawienia. Widownia pustoszeje. Aktorom pozostaje
gra przed pustymi fotelami. Furr podnosi z ziemi ziemniaka, ktory urasta do symbolu
walki, szybkosci, ,,bezwiednej manifestacji mitosci”, ,,jedynej wigzi migdzy zwyktym
cztowiekiem i geniuszem™, Oto zakoficzenie dramatu, ostatniego dramatu autorstwa
Marinettiego.

Proba podsumowania. Temat relacji plci stat si¢ najistotniejszym tematem ponadtrzy-
dziestoletniej tworczosci dramaturgicznej Marinettiego. Juz pierwszy utwor (Dramma
senza titolo, okoto 1900 roku) ujawnia zasadnicza sprzeczno$é, ktora stanie si¢ osig
wigkszosci jego sztuk. Stanowi ja romantyczna potrzeba gloryfikacji mitosci, nieustan-
nie konfrontowana z modernistycznym strachem przed kobieta, pojmowang jako przy-
czyna zla iprzeszkoda na drodze do samorealizacji mgzczyzny. Zar6wno marzenie
o androgynicznej pehi, jak i akcenty mizoginiczne wpisaly si¢ na przetomie wiekow
w obszar namyshu nad seksualnoscia, ale i nad spotecznym wymiarem wyraznie juz roz-
poczgtego procesu emancypacji kobiet. Marinetti nie pomija tych aspektéw zagadnienia,
lecz najchgtniej sytuuje dyskurs w duchowym, a jednoczeénie intymnym, chciatoby sig¢
rzec, niemal osobistym wymiarze, co pozwala odczytywac t¢ dramaturgie jako rodzaj
autoterapeutycznego projektu.

Pierwszy z jego etapdw obejmuje trzy prefuturystyczne sztuki autora. We wspomnia-
nym juz Dramma senza titolo, ktory jest proba obrony mitosci i fundamentalnej roli

48 Tamze, 515.
49 Tamze, s. 520.
40 Tamze, s. 602.
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kobiety w zyciu mezczyzny, bohater zaniedbuje patriotyczny obowiazek i traci zycie,
a fakt, ze przyjmuje on $mier¢ jak rodzaj wyzwolenia, nie umniejsza rozmiaréw jego po-
razki. Zupehna kleska konczy si¢ proba rozwiazania relacji z kobieta w drugiej ze sztuk,
Roi Bombance (napisanej w 1905 roku). Zaréwno niewybredna mizoginia panujaca
w krolestwie Gluptakow, jak i wizje Wariata-Poety sa przejawem obaw przed bliskoscia
z kobieta. W stosunku do swego poprzednika Poeta oddala si¢ od mozliwosci pozytyw-
nego przezycia wlasnej seksualnosci i wyzwolenia si¢ z obawy przed nia. Jego lek jest
tak duzy, ze prowadzi go w obszary, do ktorych cielesna kobieta niec ma dostepu. Jest
w nich jedynie miejsce dla wysublimowanej abstrakcyjnej kobiecosci, a takze dla — nie
do konca poddajacych si¢ interpretacji — tonéw homoseksualnej fascynacji. Pierwsza
proba z pozoru racjonalnego przezwyci¢zenia obaw przed kobieta i putapkami seksu-
alnosci jest trzecia sztuka Elettricita (powstata w 1909 roku). Jednak fakt, iz kochajacy
maz, Inzynier Marinetti, musi uciec si¢ do konstrukcji mechanicznych lalek, by przedtu-
zy¢ zywot swego uczucia, uswiadamia, ze i tym razem androgyniczne pragnienia utong
pod naporem strachu i niepewnosci. Tak wigec na tym etapie Marinettiemu nie udaje si¢
pozytywnie rozwiaza¢ podjetej problematyki.

Powraca do niej dopiero po trzynastu latach, modyfikujac strukturg nastepnych sztuk.
O ile bowiem dotad dwukrotnie opierat akcj¢ na namigtnym uczuciu kochankow, o tyle
teraz koncentruje si¢ na stworzeniu kobiety przysztosci, wspierajacej mgzczyzng w jego
dziele. Nowe pary pielegnuja wigc swa ziemska mitos¢, maszerujac wspolnie ku Idei. Jej
charakter jest zmienny i nie zawsze dopowiedziany, nieodmiennie jednak jest ona gwa-
rantem sensu oraz pomyslnosci zwiazku. Widaé tu wyraznie wptyw filozofow akcentu-
jacych role tak pojmowanej androgynicznej petni: Boehme, Baadera czy Swedenborga.
I chociaz bohaterowie tych dramatéw nie zyja nadzieja na niebianskie spotkanie z Bo-
giem, wybieraja si¢ przeciez w podréz ku niebu — do gwiazd.

Mistyczna aura, ktora czasem wydaje si¢ otaczac¢ bohaterki dramatéw Marinettiego,
doskonale komponowalaby si¢ z obrazami erotycznego dopehienia. Nie ma juz jednak
dla niego miejsca. Postaci z Tamburo di fuoco (1922) i Vulcano (1926) sa namigtnymi
kobietami, dlatego trudno pozbawi¢ je cielesnosci. Tymczasem Marinetti stopniowo od-
biera im mozliwo$¢ jej zamanifestowania. Co prawda wciaz ,,niepoprawna” Mabima,
anawet Eugenia domagaja si¢ goracych pocalunkéw, jednakze namigtnos¢ kolejnych
protagonistek jest coraz wyrazniej kontrolowana (Luci veloci, 1929; Ricostruire I'Italia,
pierwsza potowa lat trzydziestych), a w Oceano nel cuore (1927) zostaje zupetie wy-
eliminowana na rzecz duchowosci.

Pozbawiajac stopniowo kobiety mocy panowania nad mezczyzna, Marinetti, z jednym
wyjatkiem, odebrat im takze ich macierzynistwo. Albo w ogdle nie rodza dzieci, albo, je-
$li juz je urodzity, pozostaja matkami jakby w ukryciu. Czyzby wynikato to z pierwotnej
meskiej zazdrosci o zarezerwowany dla kobiety akt prokreacji? Wszak juz jeden bohater
prozy Marinettiego Mafarka (Mafarka futurista) wydat na Swiat potomstwo bez udziatu
naturalnej matki. A by¢ moze, jak pisze Fromm, wraz z rozwojem cywilizacji ,,naturalna
kreatywnos$¢ kobiety” utracita swag nadrzedna role na rzecz ,,produkcyjnej potencji rozu-
mowej mezczyzny” 24!

41 Por. E. Fromm, Meskie stworzenie swiata, w: Milos¢, ple¢ i matriarchat, Poznan 1997, s. 57-83.
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Tak czy inaczej, i ta faza refleksji nad relacjami ptci konczy si¢ jedynie pozornym
rozwigzaniem problemu. Swiadczy o tym choéby dwukrotnie zastosowany przez autora
zabieg przeniesienia dramatu w wymiar teatru w teatrze. Odbiera on sit¢ przezywanym
na scenie emocjom, sprowadzajac je do roli elementu okreslonej teatralnej struktury, stu-
zacej zabawieniu widza. Znaczace wydaje si¢ zwlaszcza to, ze takim wtasnie zabiegiem
konczy Marinetti swdj ostatni dramat, a takze to, ze powstata w podobnym czasie sztuka
Simultanina (rok 1931) okazuje si¢ triumfem symultanicznej kobiety nowoczesnosci,
ktéra z wdzigkiem, acz stanowczo wymyka si¢ spod meskiej kurateli, by samodzielnie
i8¢ przez zycie.

Zaprezentowane powyzej sztuki Marinettiego, w przeciwienstwie do jego najbardziej
rewolucyjnych pod wzgledem formalnym syntez (por. np. s. 185-191), nalezg do grupy
utworéw o bardziej tradycyjnej stylistyce. Pomimo ze ,,akty” ustgpuja w nich miejsca
,syntezom” (tu traktowanym jako synonim ,,cze$ci” czy ,,odstony”), a linearna akcja
— zestawionym luzniej fragmentom, wydarzeniami wciaz rzadzi chronologia, a moty-
wacje wigkszosci dziatan bohaterow mozna uzna¢ za realistyczne. Zaréwno rozluznie-
nie formy, jak i specyficzna konstrukcja postaci (nie sg one poglebione psychologicznie
1 stanowig na ogo6t ilustracje pewnych idei) charakteryzuja modernistyczng dramaturgig.
Jednak jej najwazniejszg cecha, tatwo dostrzegalng i tutaj, jest poszukiwanie oryginal-
nego jezyka, ktdry przestaje by¢ narzedziem poznania analizowanej rozumowo rzeczy-
wistosci, a za to stara si¢ dotrze¢ do najglebiej ukrytej prawdy o §wiecie, komunikujac
emocje i stany ducha, ewokujac nastroje i wyrazajac niewyrazalne. Za$ temat mitosci
i walki migdzy mezezyzng a kobieta sprzyja wyraznie tego rodzaju jezykowym poszu-
kiwaniom.

3. SEKSUALNOSC JAKO OTCHEAN (R. VASARI)

Sledzac kolejne etapy wieloletniego dramaturgicznego projektu Marinettiego, z tatwos-
cig dostrzegamy powracajacy w nim schemat konstrukcji akcji: bohater dazy do reali-
zacji Idei, a u jego boku staje coraz bardziej swiadoma swej roli nowoczesna kobieta.
I cho¢ nie gwarantuje to happy endu, dopuszcza obecnos¢ mitosci w przestrzeni dyskur-
su. A tym samym pozwala bohaterowi spojrze¢ na problem trudnej seksualno$ci z nowe;j
perspektywy, rodzi nadzieje, stymuluje do samodoskonalenia. Zupeklie odmienny sta-
tus zarezerwowat dla swych postaci Ruggero Vasari. Mito$¢ w Swiecie jego bohateréw
jest zjawiskiem rzadkim i wykoslawionym. Albo w ogdle nie ma dla niej miejsca, albo
przychodzi nie w porg, niszczy, a nawet zabija. Wlasciwie nie wiadomo nawet, czy jest
to mitos¢, czy jedynie pozadanie, nagi instynkt, zdemoralizowana cielesnos¢. Tak czy
inaczej, budowana na takich emocjach relacja mezczyzny i kobiety nie wrozy obojgu
niczego dobrego. Bohaterowie sg bezbronni, gdyz w przeciwienstwie do Marinettiego,
sycylijski autor stawia ich na 0got w ciasnej przestrzeni §wiata przedstawionego, w ktd-
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rej nietrudno straci¢ oddech i w zamroczeniu posunac¢ si¢ do czyndéw haniebnych. W ich
zyciu zabraklo szlachetnej idei, ktdra nadataby sens ich poczynaniom. Zamiast nich
z zakamarkow ich niewyraznych egzystencji wypelzajq obsesje dowodzace raczej obte-
du ich wiascicieli*.

Incest i zbrodnia

Temat incestu wprowadzil do futurystycznej dramaturgii Francesco Balilla-Pratella,
ktory w roku 1915 napisat ,,udramatyzowany stan ducha™?* zatytutowany Primavera
(Wiosna), czyniac jego bohaterami pigkng kobiete ijej dorastajacego syna-potwora
(por. s. 175). Kazirodcze uczucie migdzy rodzenstwem stato si¢ osiag dramatu Gabriele
d’Annunzia Umarte miasto (La citta morta). Temat wykorzystat rowniez Guido Da
Verona (Colei che non si deve amare — Ta, ktorej nie nalezy kochac). Niedopowiedziane
w charakterze relacje miedzy domniemanym ojcem i corka (jak miato si¢ okazaé fak-
tycznie dwojgiem obcych sobie ludzi) budowaly nastrdj napigcia w sztuce Marinettiego
Luci veloci. W roku 1921 temat incestu podjat dwukrotnie Vasari, podporzadkowujac go
relacji matki i corki ({1 giustiziere — Wykonawca wyroku) oraz ojca i corki (Tung-Ci).

Pierwsza ze sztuk to niedluga synteza, ograniczona z koniecznosci do kulminacji
pewnego, przedtuzajacego si¢ zapewne, stanu. Zaborcza matka nie kryje swego dzikiego
pozadania. Widzimy ja, gdy przemierza zatopiony w mroku nocy ogréd w oczekiwaniu
na powr6t dziewczyny. Staje si¢ przez chwilg alter ego porwanej ta sama histeryczng
zazdroscig dannunzianskiej dofii Gradenigi***.

(Chodzi po ogrodzie jak zwierz¢ po klatce. Rozwiane wlosy. Rozszerzone nozdrza drgaja, wcia-
gajac Swieze powietrze godzin bliskich $witu...) Milo! W twojej matce jest tyle zazdrosci..., Zze
gotowa jest zabi¢. Alez jestem szalona! Moja mata nie mogtaby naleze¢ do nikogo innego!... tylko
ze mng moze wkracza¢ na wyzyny rozkoszy... przezywac wszelkie orgie zmystow*>,

Juz za chwilg kobieta posunie si¢ do proby uduszenia corki, karzac ja w ten sposob
za jej niewierno$¢. Zostanie jednak zastrzelona przez swego matzonka, ktory nie moze
patrze¢ na zniewolenie swojego dziecka. Jest zdania, ze nalezy eliminowac tych, ktdrzy
ograniczaja wolno$¢ innych. Tym bardziej ze pragnieniem mlodej kobiety jest meska
mito$¢, a ojciec szczegdlnym szacunkiem darzy prostytucje, do ktorej zacheca goraco:
,»Teraz jeste§ wolna! 1dz! 1dz! Biegnij, corko ku swej radosci! Wypetnij swa burzyciel-

42 Najwazniejsza sztuke Vasariego L angoscia delle macchine opublikowano w Turynie w 1925 r. Sztuki
Femmine (nastgpnie pt. Ecce homo), Sentimento, Anarchie wydano w tomie Tre razzi rossi, Edizioni Futuriste
di Poesia, Milano, 1921; Anarchie jako 1l giustiziere 1 pozostate sztuki oraz Tung-Ci, La mascherata degli
impotenti i 1l figlio w tomie zatytutowanym jak jedna ze sztuk: Mascherata degli impotenti, w 1923 1.;2 2 6
czgsci Raun wydrukowat ,,Oggi e domani” 22 czerwca 1931 r. O ,, L’angoscia della macchina” di Ruggero
Vasari pisat migdzy innymi V. Orazi, ,,L.’Impero” 17 lipca 1924 i P.L. Fortunati, Teatro nuovo e scenotecnica
futurista. Conversando con Ruggero Vasari, ,,L’Impero” 5 grudnia 1925 r.

433 Futurysci chetnie dookreslali swoje syntetyczne dramaty; wielu z nich nadali miano ,,(udramatyzowa-
nych) stanéw ducha”.

44 G. d’ Annunzio, Sogno di un tramonto d’autunno, 1897.

455 R. Vasari, /I giustiziere, VERDONE-TIDA, s. 134.
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ska misj¢! Bez krwi, bez prostytucji §wiat umiera. Precz z ukrywaniem si¢. Zniszczy¢
maski. Zabija¢! Otwarcie. Swiatu trzeba szczerodci!”#

Posta¢ prostytutki niejednokrotnie gosci w futurystycznym teatrze, a Vasariemu
jest zapewne szczegodlnie bliska, skoro poswiecit jej nawet swoja prace magisterska®’.
Kobieta sprzedajna staje si¢ czesto w kulturze modernizmu symbolem nagiej prawdy,
niewymuszonos$ci, naturalnosci, a nawet pewnej szlachetnosci, ktore z upodobaniem
przeciwstawia si¢ znienawidzonym mieszczanskim cnotom. Bohaterce sztuki Vasariego
patronuje w dodatku Mila di Codra, corka tajemniczego loria z kolejnego dramatu
d’ Annunzia*®, wzbogacajac postac o archaiczny, pierwotny wymiar.

Drugi utwér Vasariego epatujacy tematem kazirodztwa to Tung Ci. Tym razem mamy
do czynienia z krétka jednoaktowka, co pozwala autorowi szczodrzej dookresli¢ cha-
rakter grzesznej relacji. Stary karczmarz Tung Ci, zyjacy od lat z mtoda i pigckna Sanka,
wyjawia jej pewnej nocy bolesng prawdg: jej matka, jego dawna kochanka, nie zmarta
wecale z mitosci do niego, lecz on sam zabit ja, odkrywszy jej niewiernos¢. Zas Sanka jest
jego corka. Ojciec przyznat jej rolg kochanki, azeby ,,odpokutowata za winy matki™*.
Przerazenie dziewczyny ustgpuje miejsca automatycznej ucieczce w samoupodlenie.
Odchodzi z widczega, ktory przypadkiem zawitat do karczmy. Nie ma watpliwosci, ze
niezawiniona deprawacja, konsekwencja nieuchronnosci losu czy przeznaczenia, prze-
rodzi si¢ w deprawacj¢ z wyboru. Zas uwiklany w pozadanie, zazdro$¢, zbrodnig, wy-
rzuty sumienia i wieloletnia perwersyjng gre Tung Ci, niepostrzezenie odchodzi z tego
$wiata, ukryty za kontuarem swego baru. W przeciwienstwie do bohaterki // giustiziere,
stary Chinczyk przezyt swa wieloletnia droge przez mgke i moze w naturalny sposob
zakonczy¢ swoj zywot. Jednak jego pokuta wcale si¢ nie konczy. Bedac cztowiekiem
Wschodu, wie zapewne, ze oczyszczenie takich splamien karmicznych oznacza powr6t
do bardzo dlugiego tancucha wcielen przepelionych cierpieniem. Tak wigc cielesnosé
wazy nie tylko na jednostkowej egzystencji, ale moze stac si¢ klatwa pograzajaca czto-
wieka w otchlani bez konca.

Uwiktanie w tak negatywnie pojmowang seksualno$¢ moze prowadzi¢ réwniez do
zbrodni. Dowodem tego jest utwor I/ Figlio (Syn). I nad nim cigzy widmo d’ Annunzia:
oglad rzeczywistosci przez pryzmat nadcztowieka, kult sztuki, chore ambicje, wynisz-
czajace uczucia, projekt unicestwienia siebie i partnerki. Bianca i Tullio, niegdy$ ko-
chankowie, wciaz nie moga wyplata¢ si¢ z uczuciowej zaleznosci. Na ich drodze do
szczescia stangto kiedy$ uparte pragnienie mezczyzny, by ulecie¢ do gwiazd. Oddany
sztuce, w niej jedynie upatrywat zrodta prawdziwej rozkoszy:

Tullio: Jedyna kobieta jest moja sztuka. (...) Istnieje jedna tylko mitos¢: mitosé do samego siebie,

ktora inni nazywaja egoizmem. Kocha¢ siebie... kocha¢ wtasna dusze, kiedy si¢ w nig wierzy...

Kocha¢ jedynie i niepodzielnie silnych ludzi... Mito$¢ dwoch istot to niecna farsa, ktora okrywa
btotem nikczemno$ci nasza wrazliwo$¢*%°.

46 Tamze, s. 135.

47 Praca Vasariego pt. La personalita della prostituta nie zostata przyjeta na wydziale prawa na uniwer-
sytecie w Turynie. Trzy lata pdzniej Vasari obronit ja na uniwersytecie rzymskim, nie wprowadzajac do niej
zadnych zmian.

48 To wielki sukces sceniczny d’Annunzia z 1904 r. pt. Cérka Joria (Figlia di Iorio), grany takze
w Polsce.

49 R. Vasari, Tung-ci, VERDONE-TIDA, s. 159.

460 Tamze, s. 151.
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Nie znajdujac w swej partnerce godnej towarzyszki, Tullio porzuca ja. Kobieta wiaze
si¢ z innym cztowiekiem, znanym i cenionym artysta, a nastepnie rodzi syna. Mezczyzna
powraca jednak, by zabi¢ dziecko: ,,Twoj kochanek! Jarmarczny hystrion! A jego syn...
twdj syn ... moj syn jest tworem impotencji, niemoznosci, hanby; jest tworem wieku ...
Ja... dumny samotnik tamig to prawo... uderzam w twojego boga... uderzam, nie dotyka-
jac go”*!. Po tej przemowie rusza w kierunku dziecka i wyrzuca je przez okno*®.

Pojmowana w taki sposdb, mroczna i wyniszczajaca seksualnos¢ w istocie kompli-
kuje zywot bohaterow, lecz trudno oprze¢ si¢ wrazeniu, ze duzo bardziej zagrazaja mu
pobieznie przyswojone i zle pojete idee. Wérod nich najbardziej niebezpieczny wydaje
si¢ dannunzianski projekt nadcztowieka, redukujacy nietzscheanski prototyp do egoi-
zmu i okrucienstwa, opartych na falszywie pojetym idealizmie, ktory predzej czy pozniej
musi doprowadzi¢ do nieszczgs$cia. Vasari kilkakrotnie powraca do tego tematu. W 1/ fi-
glio sprowadza jego niepokojace konsekwencje do wymiaru indywidualnego. W swoich
stynnych ,,dramatach maszyn™*® da wyraz niepokojom o przysztos¢ catej ludzkosci.

Przez piekto do bram raju

Doprowadzony do ostatecznosci niewolnik zmystow moze sprobowaé ryzykownego,
aczkolwiek oczyszczajacego skoku w przepasc. Moze wyruszy¢ w podréz do samego
dna zycia, wyzerowujac swoj bagaz cztowieczenstwa, a potem odbi¢ si¢ od niego i z nie-
znang dotad lekkos$cig skierowac sie ku gwiazdom. Rytualne oczyszczenie jest warun-
kiem duchowej inicjacji. Sprawia, ze poddajacy si¢ mu pozostawia za sobg swoj dotych-
czasowy byt. Vasari chetnie wykorzystuje ten motyw w swojej tworczosci. Inklinacje
do prostytucji wykazuja Mila (/] giustiziere) i Sanka (Tung Ci). Cielesnym zbrukaniem
leczy nieszczesliwg mito$¢ Tea (Mascherata degli impotenti*®*). Nie mozemy poznac
wyniku takiej wstrzasowej terapii u dwoch pierwszych bohaterek, gdyz ich dalsze losy
nie zmiescily si¢ w syntetycznym ujeciu autora. Inaczej jest z Tea. Mascherata to jedno-
aktowka, w ktorej jest czas, by siggnac¢ do przesztosci, zglebi¢ terazniejszos¢ i pokusié
si¢ 0 prognozy na przysztos¢. Bohaterowie tej sztuki, jako jedyni w opublikowanym do-
robku Vasariego, mieliby szans¢ na mitosne szczgscie. Wiele lat wezesniej los zetknat
ich na balu maskowym. Kochajaca Tea nie wyjawila swego imienia. Silla odszedl, jak
czynit to juz wiele razy. Oboje, kazde na swdj sposob, stali si¢ ofiarami cielesnosci. Silla,
pomimo licznych mitostek, pozostat obcy i daleki w stosunku do wszystkich swoich ko-
biet, wyjatawiajac si¢ — jak sam twierdzi — duchowo. Z kolei Tea, pragnac zabi¢ uczucie,
powedrowala ku cielesnej zatracie, zyskujac stawe w kregach lokalnej elity. A jednak
pragnienie wyzwolenia od emocji, zamiast przywies¢ ja do nirwanicznego spokoju, do-
prowadzilo jedynie do egzystencjalnej pustki. Teraz, po latach, Silla wciaz kocha Teg,
lecz ona nie jest juz zdolna odwzajemnié mitosci.

461 Tamze, s. 152.

42 Oczywiste sq skojarzenia z powiescia d’ Annunzia, Niewinne (L innocente). Tyle ze tam nadcziowiek
starat si¢ usmierci¢ dziecko niewiernej zony, otwierajac okno i wystawiajac je na chtod zimowej nocy.

463 Zob.. s. 167-168, 201-207.

464 R. Vasari, Mascherata degli impotenti, VERDONE-TIDA, s. 137-149.
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W krotkim czasie teatr futurystyczny dorobit si¢ wariacji na ten temat. Byt nig oma-
wiany w poprzednim rozdziale dramat Oceano nel cuore. Takze bohaterka tej sztuki,
$wigta ze statku ,,Dante”, ma za sobg pechowo ulokowane uczucie i poczucie osobistej
tragedii. Ze stanu zawieszenia migdzy zyciem i $miercia leczy si¢ drastycznym zejsciem
do piekiet. Lecz wychodzi stamtad odmieniona. Marinetti, inaczej niz jego sycylijski
kolega, obdarzyt ja sita ducha, ktéra prowadzi na szczyty. Przywracajac ideat doskonatej
kobiecosci, nie zawahat si¢ nawet narazi¢ na szwank jego dramatycznej wartosci. Peten
obaw o ziemskie bytowanie cztowieka, nie bat si¢ da¢ szansy cho¢ niektérym ze swoich
postaci. Vasari nie robi jednak takich wyjatkdw. Jego sztuka pokazuje doskonale, jak
manewruje swymi postaciami*®®, Nie daje im szansy na szcze$cie. Nie pozwala zakosz-
towa¢ mitosnego spetnienia, a tym samym poznaé intensywnego i picknego smaku zy-
cia. Kaze im czolgaé si¢ w blocie (w przekonaniu, ze czemus to stuzy, badz i bez takiego
przekonania) albo skazuje na powolna narkotyczng $mieré¢. Wilasciwie nic nie stoi na
przeszkodzie, by po zimie nastata wiosna. Nic z wyjatkiem uporu Vasariego, by watpi¢
w mitosne spetnienie.

Jednak w tej dramaturgii nie tylko kobiety dokonuja drastycznego obrachunku z wias-
nym cialem. Cho¢ w innym wymiarze, czyni to takze bohater Ecce homo**®. Synteza no-
sita poczatkowo tytul Femmine. Znaczaco antyfeministyczne w tym kontekscie stowo,
ktore nalezatoby ttumaczy¢ jako kobiety-samice, zostalo z czasem zastapione nowym
tytutem, w oczywisty sposob nawiazujacym do chrzescijanskiej martyrologii. Oznaczato
to wyrazna zmiane¢ akcentow — z mizoginicznych na soteriologiczne. Milczacym, znie-
ruchomiatym (,,zmrozonym jak jego dusza™*’), odzianym w tachmany bohaterem jest
tym razem nieszczg$nik oczekujacy co noc na swa byta kochanke, by ujrze¢ jg choé
przez chwilg. Kobieta, przechodzac obok, na ogdt w meskim towarzystwie, opluwa go,
za$ on z wdzigcznoscia przyjmuje dar, ktory pozwala mu odczu¢ jej bliskosc.

Zmiana tytuhlu jest faktem istotnym, bowiem wyraznie pokazuje funkcjonowanie
pewnych, powracajacych w tworczosci Vasariego, motywow. Autor, pomimo obawy,
jaka rodzi w nim seksualnos$¢, znajduje w niej furtke do wyzwolenia z cigzaru cieles-
nosci. Jednak droga do niego prowadzi przez najglgbsze otchlanie bytu. Skojarzenie
z cierpieniem Chrystusowym moze wydawac si¢ naduzyciem, lecz zauwazmy, ze sche-
mat podrézy duchowej pozostaje ten sam: przez najwigksze cierpienia ziemskie ku nie-
bu. A gdy mowa o cierpieniu, to wiasnie Chrystus staje si¢ naturalnym sprzymierzencem
cztowieka. Modernistyczny katolicyzm nadat nowy wymiar Jego postaci. Niezwykla
nos$nos$¢ idei chrystologicznej uzmystawialy takze liczne publikacje teozoficzne, np.
Wielcy wtajemniczeni Shurégo. By mowi¢ o Nim, po pidro siegali filozofowie (Renan,
Zycie Chrystusa). Inspirowat do przemiany duchowej najbardziej niepokornych inte-
lektualistow (na przyktad Papiniego). Obok Kriszny i Buddy dawat cztowiekowi mo-

45 Stowo ,,manewruje” jest tu bardzo istotne, czyni to rowniez bedacy pisarzem Silla. Tea: ,,Zostawmy
Sille samego... dzis$ wieczor jest bardzo skoncentrowany... widzicie, w ogole si¢ nie odzywa... usituje zmusié
swoje szalone marionetki, by obudzily jego fantazje¢. Silla: Moje marionetki zaplataly si¢ w sznurki... krzycza
jak oszalale... ogtuszaja mnie... drecza...” (tamze, s. 139—140). Ludzie sprowadzeni do roli marionetek pocia-
ganych za sznurki przez nieznanego animatora to motyw kojarzacy si¢ we wloskiej Swiadomosci teatralnej ze
sztuka Rosso di San Secondo Marionette, che passione. Sam Rosso, jak Vasari flirtujacy z ekspresjonizmem,
stat si¢ synonimem glgbokiego pesymizmu egzystencjalnego.

466 R. Vasari, Ecce homo, VERDONE-TIDA, s. 133.

47 Tamze.
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dernizmu nadzieje na odrodzenie duchowe, lecz wyrazniej niz oni wspieral go w jego
ziemskiej rozpaczy*ss.

Kobieta — synonim zta

Bohaterowie Vasariego przerazaja pustka, jaka wypetnia ich chore z pozadania ciala
i umysty. Bezdyskusyjnos¢ tej pustki podkresla doskonale zwtaszcza krdtka forma dra-
matyczna, do ktorej Vasari ucieka si¢ w wigkszosci wypadkow. Protagonisci, niemal
niewidzialni, rozptywaja si¢ za kilkoma gestami, pozostawiajac po sobie jednakze aure
niezdrowych emocji, absurdalnosci poczynan, nagromadzonego brudu. Cierpig i zabija-
ja si¢ nawzajem, nie widzac zadnej alternatywy dla takiej piekielnej egzystencji.

Mitosne spetnienie jest iluzja. Kobiety to samo zto i dopdki towarzysza mezczyznom,
odwodza ich od wielkich czynow, skazujac na egzystencjalng klgske. Jednak uwolnienie
si¢ od mysli o nich jest ztudne, a kiedy ich zabraknie, nic nie jest juz takie samo, a Swiat
i tak ulega zagladzie. Taki wniosek mozna wyciagnaé, sledzac losy bohateréw najwigk-
szego sukcesu Vasariego L’angoscia delle macchine*® (Niepokojqce maszyny). Autor
odwraca si¢ tu od futurystycznej tradycji, gdy pokazuje widzom skutki wojny wypowie-
dzianej naturze i zawierzenia ,,mechanicznej” dyscyplinie. Okazuje si¢ jednak wiernym
futurysta jako piewca cywilizacji nowych mezczyzn, ktdrzy zastapili mitos¢ do kobiety
nowa namie¢tnoscia. Ten motyw rozwijali futurysci z zastanawiajaca konsekwencja. Dla
kobiety — ktdéra na zawsze pozostata odbiciem biblijnej Ewy i Zrdédlem cierpien mezczy-
zny — nie ma miejsca w §wiecie, ktory stawia przed mezczyzna nowe, wielkie wyzwania
1 ktory kaze pozostaé obojetnym na odwieczny zew natury, zapomnie¢ o obowiazku pro-
kreacji, a sferg seksualnosci zredukowaé¢ do automatycznego odruchu. W tej sztuce wal-
ka z Naturg nie ma nic wspolnego z mizoginicznym kaprysem. To wielka wymagajaca
ofiar wojna, wytoczona cielesnosci w obronie ducha, kazaca rzuci¢ na szalg najwyzszy
wysitek woli i skazujaca na rany, z ktdrych wiele to rany $miertelne.

Bacal: Wyrwali$my z siebie ciato naszego ciata. Silni wlekli si¢ z rozdartym sercem, potem zahar-
towali je wrzacym zelazem. Stabi? Padli. Ilu ich padto? Przez te wszystkie lata trudno bytoby ich
zliczy¢. Ci, co pozostali, zwyciezyli. ZwycigzyliSmy. Przerazajace zwycigstwo! Zrzuci¢ kajdany,
w ktore Natura chciala zakué nas po wieki. (...) Precz z kobietami, by mdc tworzy¢, wiadac, prze-
kracza¢ samych siebie*”’.

Mimo tego nadludzkiego wysitku, walka nie zostala wygrana. W calym krolestwie
jedynie ludzie-maszyny nie czuja zagrozenia obecnoscia kobiet. Kruchos¢ tej pozornej
niezalezno$ci dostrzegamy najwyrazniej u Tonchira, ale i inni wciaz musza mieé si¢
na bacznosci. Mezczyzni sg $wiadomi klgski swego desperackiego planu, by wymknaé
si¢ prawom natury. Taki projekt jest niewykonalny i obecnos¢ Lipy uswiadamia im to

468 Nie bez znaczenia dla finatu mogta by¢ takze intertekstualna gra z niemieckim teatrem ekspresjoni-
stycznym. M. Verdone wskazuje na zwiazki z tekstem Georga Kaisera Von morgens bis mitternachts, gdzie
w finale bohater ,,przyjmuje postawg ukrzyzowanego Chrystusa”, ajej wyrazem jest wyszeptane ,,Ecce
homo”. Por. VERDONE-TTE, s. 51, przypis 2.

499 Definitywna wersja tekstu L’angoscia delle macchine powstata podobno w 1923 r., a jego teatralna
premiera odbyta si¢ 27 kwietnia 1927 r. w Teatrze Art et Action w Paryzu.

40 R. Vasari, L’angoscia delle macchine, VERDONE-TIDA, s. 171.
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ostatecznie. Ale dramat mieszkancéw krdlestwa maszyn ma znacznie szersze podtoze.
Walke kobietom wydano przeciez w imi¢ idei lotu do gwiazd. Lecz odhumanizowana
idea, zamiast ku dalekim niebom, zawiodta cywilizacj¢ nowych me¢zczyzn na skraj prze-
pasci. Lipa wieszczy jak Kasandra: ,,Zapadniecie w sen begdacy rozktadem. Wszystko
runie”’!, Oto sens wspotczesnej tragedii: czasy sklaniaja do wyzwolenia si¢ z tego, co
zwyczajowo ludzkie, ale wyzwolenie to prowadzi tylko w jednym kierunku — do samo-
unicestwienia. I chociaz bohaterowie z uporem sublimuja zabite uczucie i niedostepna
seksualnos¢, spogladajac w gwiazdy i wzdychajac do swych maszyn*?, ich porazka jest
oczywista.

Zatrzymajmy si¢ na chwilg nad budowana przez Vasariego postacig nowej kobiety.
Bowiem Lipa, ambasador wygnanych niegdy$ kobiet, powraca do krolestwa przemie-
niona. Kobiety chcg dotaczyé do mezczyzn, staly si¢ silne i zdecydowane (,,Moje towa-
rzyszki beda umialy z wami walczy¢ — sg uzbrojone jak wy. Za moim posrednictwem
prosza was, byscie przyjeli je do waszego swiata. Jesli odmoéwicie — wojna”). Ich de-
terminacja jest uzasadniona: prawem natury jest rodzi¢ dzieci. Mgzczyzni odebrali im t¢
mozliwos$¢. By ja odzyskaé, kobiety przeszty dluga droge. Gdy mezczyzni w katuszach
wykuwali swa nowg naturg, kobiety czynity to samo. Wowczas to doszto do naturalnej
selekcji. Meskie zarzuty okazaty si¢ czgsciowo stuszne, gdyz wiele kobiet oddato si¢
nieposkromionej lubieznosci:

Lipa: Kto chciatl odzyska¢ utraconego mezczyzng, wracat do dawnych szalonych czasow.

Nowe przyjemnosci — nowe katusze — nowe tortury. Znéw powrécono do bachanaliéw ku czci

Plastikowego Boga”. Swiatynie przepetniaty frenetyczne masy, ktore rytuat popychat ku mrocz-

nym misteriom. Czerwone noce. Gdy pierwsze dreszcze §witu przenikaly znuzone ciata — kaptanki

uwalniaty si¢ z usciskow dzikich zwierzat i fioletowe usta wykrzywialy sig, kiedy wdychaly zapa-
chy kwietnego toza*’*.

Te natomiast, ktére pokonaty w sobie demona, staly si¢ kobietami na miar¢ nowych
czasow: ,,Umarly dla nas wszystkie przyjemnosci. Odczuwamy tylko jedng potrzebe
— okrutng rado$¢. Da¢ mezczyznie kontynuatorow tego wielkiego dzieta™”,

Odarcie kobiety z cielesnosci jako remedium na witasne Igki zaproponuje juz wkrotce
Marinetti. Nigdy jednak nie wyartykuluje tego pomystu z taka moca. By¢ moze dlatego,
ze doskonale rozumie, iz ,,pozbawienie” kobiety ciala wcale nie oznacza zwycigstwa
mezczyzny nad przyroda inie jest automatyczng przepustka do niesmiertelnodci. Ale
i dlatego, ze Marinetti unika w swoim teatrze ekspresjonistycznych przerysowan. Vasari
z kolei odczuwa potrzebe zdecydowanych posunigé, nierozstrzygalnych konfliktow, wy-
ostrzonych do granic kontrastow, uczué skrajnej desperacji, szalenczej odwagi, bezprzy-
ktadnej determinacji. Tu nic nie moze by¢ ,,letnie” czy ,,zaleczone”. Swiat Vasariego do-
maga si¢ rozwiazan ostatecznych. Jego postaci nie moga negocjowaé. Musza walczy¢,
uginajac si¢ pod cigzarem wlasnej niemocy, 1 gina¢. Natura nie wybacza tym, ktdrzy chca
nad nig zapanowacé. Ich zwycigstwa sa pozorne i krdtkotrwate. Modelowy Czlowiek-

411 Tamze, s. 172.

472 Futurysci pozostawili wiele §ladow uwielbienia dla maszyny. Maszyna niejednokrotnie wcielala si¢
w role kochanki-uwodzicielki. Por. cz. I, 1. 3.

473 R. Vasari, L angoscia delle macchine, s. 170.

474 Tamze, s. 172.

475 Tamze.
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-Bog, do ktérego aspiruja wielcy nowej cywilizacji, pozostaje niedoscignionym idea-
lem. Metamorfoza zwyktych ludzi w Ludzi-Bogéw okazata si¢ pozorna. Niegasnace
pozadanie przypomina o tym nieustannie. Dopdki za$ pozostajemy ludZzmi — konkluduje
Vasari — musimy pamigtaé, ze sila cztowieka jest jego cztowieczenstwo. I nie wolno go
zaprzepasci¢ nawet dla najbardziej porywajacych mrzonek.

4. KOBIECA LUBIEZNOSC, MIALKA CODZIENNOSC. PROBA KONTRATAKU
(U. BOCCIONI, F. CANGIULLO, R. CHITI, D. CINTI, B. CORRA, A. GINNA,
F.T. MARINETTI, F. BALILLA-PRATELLA, U. QUINTERIO, E. SETTIMELLI)

Inaczej niz Marinetti i Vasari do problemu relacji pici podeszli inni wspottworcey tea-
tru syntetycznego, upatrujac sojusznikéw w karykaturze i groteskowym przerysowaniu.
Futurystyczny teatr lat 1915-1916 byt wielkim poligonem doswiadczalnym dla tez za-
wartych w manifescie teatru syntetycznego. Podpisany przez F.T. Marinettiego, Emilia
Settimellego 1 Bruna Corre dokument, wydany dwa lata po manifescie teatru variésés,
potwierdzat kierunek zapowiedzianych poprzednio dziatan i akcentowat nowe elemen-
ty futurystycznej teatralnosci. Hasto ironicznej dekompozycji ,,wszystkich wytartych
prototypdéw Pigkna, Wielkosci, Podniostosci, Religijnosci, Drapieznosci, Ponetnosci
i Okropnosci”™®, zostato wzbogacone o obietnicg: atechnicznosci, dynamizmu, symul-
tanicznosci, autonomii, alogicznosci, irrealno$ci*’’. W pierwszym z dokumentow uzna-
no za stosowne wyznaczy¢ nowemu teatrowi rol¢ demaskatora szkodliwych spotecz-
nie norm: okreslono go mianem ,,pouczajacej szkoty szczerosci dla me¢zczyzn” i kobiet,
gdyz postawiono przed nim zadanie uwydatnienia meskiej drapieznosci i odarcia z fra-
zesu kobiecej natury*’®. Jego przeznaczeniem bylo ,,deprecjonowanie mito$ci idealnej,
mechanizowanie uczu¢ oraz higieniczny gwalt na obsesji cielesnego posiadania, spro-
wadzanie mito$ci do naturalnego spotkowania, pozbawienie jej wszelkiej tajemniczosci,
wszelkiego deprymujacego leku, wszelkiego antyhigienicznego idealizmu” i odebranie
racji bytu, zwalczanej tak goraco przez futurystow lubieznosci. Jako teatr ,,antyakademi-
cki”, przeciwstawiajacy psychologii to, ,,co nazywamy fizycznym szalenstwem”, i jako
szkota heroizmu, zobowiazat si¢ on uruchomié nowa teatralno$é, azeby w ,,sposob zro-
zumialy objasnia¢ dominujace w zyciu prawa, mi¢dzy innymi nieuchronno$¢ ktamstwa,
wszechmoc metodycznej woli, ktora modyfikuje ludzkie sity czy synteze szybkosci +
transformacji”, a takze obali¢ wszystkie wyobrazenia ,,0 perspektywie, proporcji, czasie
i przestrzeni”. Wtasnie z tak ukierunkowanych poszukiwan nowej teatralnosci i z prag-

476 F.T. Marinetti, // teatro di varieta, DE MARIA, s. 113.

477 Por. F.T. Marinetti, E. Settimelli, B. Corra, I/ teatro futurista sintetico, DE MARIA, s. 111-119.

478 Por. paragrafy 9, 13, 14 1 18. Ten i nastepne cytowane tu fragmenty w thum. A. Zielifiskiego, O DRA-
MACIE, s. 299-301.
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nienia rozbijania zastanych spolecznych struktur oraz norm wyrosty syntezy czyniace
niejednokrotnie z relacji mezczyzny i kobiety o§ dramatycznego dyskursu. Temat walki
7z kobiecoscig miewat wymiar konfrontacji pierwiastka meskiego i zenskiego; czasami
oznaczat krytyke kobiecej lubieznosci, hipokryzji czy niestatosci, kiedy indziej nato-
miast przynosit obrazy kobiet ,,wynaturzonych”.

Ucieczka z dusznego u$cisku

Megskiemu dazeniu do transcendencji, ujawniajacemu si¢ w walce z kobiecq immanen-
cja*”, poswigcil synteze Parossismo®™®® (Paroksyzm) Remo Chiti. Przedstawit w niej ko-
biet¢ tkwiaca w salonie, symbolizujacym przestrzen jej immanencji, i m¢zczyzng, ktory
stajac u progu tej przestrzeni, czuje si¢ jednoczes$nie wciagany w jej glab i odpychany
poza nia. Jego opdr wyraza si¢ w planie $wiadomym (krytykuje swoja przyjaciodtke, po-
dejrzewa, ze mitos¢, ktora go ona darzy, jest mechaniczna i bezmyslna), a takze nie-
$wiadomym (przybyt na spotkanie tylko dzigki policjantowi, ktéry pomogt mu odnalezé
droge, poniewaz zgubit si¢ w miescie). Bohater znajduje si¢ w kluczowym momencie
swego zycia, dopiero co stracit orientacje w $wiecie, ktérego tad i nieunikniono$¢ ciaza
mu od dawna. ,,Zycie jest chybionym gestem”, nie ma w nim nadziei na rozwoj, zegar
dzief po dniu wybija siddma; to wigzienie, graniczacy ze $miercia bezruch. Diugotrwale
milczenie doprowadzito go do stanu kompletnego zagubienia. Wreszcie ma odwage mo-
wic 1 polozy¢ kres swej mece.
Mezczyzna: Nie rozumiesz mnie, ale ja muszg ci wyznaé, ze napawasz mnie przerazeniem... jestes
wiecznie taka sama, zawsze podobna, jak anatomiczny okaz. ...twoje niecne ramiona sa wciaz go-
towe, by mnie zagarnaé, za$ ja nie wiem, czy to ciebie kocham bardziej czy to krzesto, na ktérym
siedzisz; wszystko jest takie ngdzne. (...) Dlaczego nie potrafisz rozptyna¢ si¢ w powietrzu, by¢ tu,
nie bedac, przeniknaé do Przestrzeni, wnikna¢ w nieskonczony czas, (...) wznie$¢ si¢ na wyzyny
eteru*®!,

Konieczno$¢ zerwania krgpujacych wigzéw jest tak silna, ze doprowadza bohatera do
samobdjstwa. Wyskakuje on przez okno salonu ze stowami: ,,Chcg si¢ od tego uwolnié”.

Podobnie jak u Chitiego, rowniez w syntezie Verso la conquista®* (Na podbdy) Bruna
Corry i Emilia Settimelliego to na kobietg spada ci¢zar oskarzen o meskie niespelnienie.
Schemat jest podobny, cho¢ tragiczny posmak poprzedniego finatu ustepuje miejsca iro-
nicznej aurze. Tym razem oboje bohaterowie znajduja si¢ juz w przestrzeni immanen-
cji. Kobieta piesci ,,perfidnie” mezczyzne, namawiajac, by jej nie opuszczat. On z kolei
stara si¢ wyjasnic jej przyczyng swojej decyzji. Pragnie walczy¢, zdobywac, chce ruchu
i poczucia sity. Z wyraznym trudem przeciwstawia si¢ stodyczy kobiecych pieszczot,

4% Terminy ,.transcendencja” i ,,immanencja” w kontekscie walki pici zastosowata Simone de Beauvoir
w swej stynnej, nalezacej dzis do klasyki feminizmu ksigzce Druga Pleé¢ (Paris 1949), por. przypis 356.
Pojecia te maja tam czytelny egzystencjalistyczny rodowdd i oznaczaja odpowiednio mozliwos$é wykrocze-
nia poza terazniejszo$¢ i wptywania na ksztatt przysztosci oraz zamknigcie i uniezaleznienie od czynnikow
zewnetrznych, a w efekcie brak wptywu na ksztalt przysztosci.

480 R, Chiti, Parossismo (TFS—Avvenimenti—1915), TFS-1916, s. 53-56.

481 Tamze, s. 56.

42 B, Corra, E. Settimelli, Verso la conquista (TFS—Avvenimenti—1915), TFS-1993, s. 58-61.
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dlatego raczej blaga o prawo do wolnosci, niz je egzekwuje. Zwiazek z kobieta oznacza
dlan stan niegodny, nikczemny, niecny. Rysuje wyrazny obraz swej niewoli, wszak jej
Izy 1 usmiechy sa jak lancuchy, ktére przykuly go do ziemi. Kocha¢ mezczyzng to po-
zwoli¢ mu odejs$é, potegujac jego mitos¢ do Heroizmu i utwierdzajac go w znaczeniu
misji, jaka ma do spelnienia. Mg¢zczyzna w Idei upatruje sensu swej egzystencji. ,,Jest ci
obca moja Idea, moja misja! Ach! Moja Idea! Jest wigksza niz wszechswiat, jest dosko-
nalsza niz stonce™®. Kobieta jest jednak ghucha na wszelkie wyjasnienia. Nie rozumie
swego kochanka i uparcie blaga, by przy niej pozostat. M¢zczyzna jednak poddat si¢
juz autosugestii i nic nie przeszkodzi jego dazeniu. ,,Zegnaj, Anno! Ruszam na podbdj,
jestem panem mego wewngtrznego Boga, jestem niesmiertelny”** — wykrzykuje na od-
chodnym i... spada ze schodow, poslizgnawszy sie na skorce figi.

Mezczyzna pragnie uwolnic si¢ od wigzow taczacych go z kobieta i poprzez jej osobg
przykuwajacych go do ziemi. Ziemia to oczywisty symbol codziennosci, rozumianej jako
przecigtnosé i miatkos$¢, bezruch i Smier¢. Kobieta to jej wspdlniczka. Proba odzyskania
wolnosci jest wigc zupetnie zrozumiala, tym bardziej ze za bohaterami przemawiajq nie
lada argumenty. Ich przekonanie o wielkosci idei, ktorym pragng podporzadkowaé swaj
$wiat, jest tak prawdziwe, ze przez moment takze widz zaczyna im ufac i popiera¢ ich
zbozne starania. Czy jednak wielkie idee sa takimi w istocie? Co oprocz wlasnej egzal-
tacji mogg mie¢ do zaproponowania $wiatu bohaterowie obu sztuk? Wszak uraczyli uszy
zakochanych kobiet tylko ogodlnikami. Czy wigc w swych postanowieniach mkneli ku
glorii, czy jedynie uciekali przed rzeczywistoscia?

Ironiczny dystans do wielkiej futurystycznej idei lotu do gwiazd jeszcze wyrazniej
unaocznia synteza Pratelli Notturno*®® (Nokturn). Tym razem w dzielonej przez matzon-
kéw przestrzeni immanencji (pokdj na poddaszu) znajduje si¢ otwor (okno) prowadza-
cy ku transcendencji. Matzonek stoi przy oknie i patrzy uparcie w gwiazdy, podczas
gdy zdesperowana zona na prézno usituje zwrdci¢ na siebie jego uwage. Zachowanie
meza nie zmienia si¢ nawet wowczas, gdy do mieszkania wkraczajg ztodzieje. Pozostaje
niewzruszony i nieobecny, gdy porywaja mu Zzong, ajego samego okladajg razami.
Gdy wreszcie zostaje sam, barykaduje drzwi i,,w ekstazie” powraca do kontemplacji
gwiazd.

Ta sztuka to kolejny dowodd na to, ze nie mozna zamknaé futurystycznego dyskursu
na temat relacji ptci w ramach mizoginicznych dychotomii. To nie kobieta jest nieszczgs-
ciem mgzczyzny, na kobiecie ewentualnie koncentruje si¢ meska frustracja, wywota-
na wlasng niemocg. Sny o potedze nic nie kosztuja i mozna $ni¢ je na jawie. Marzenia
o Idei, o misji mogg ostodzi¢ nawet najbardziej przecigtny zywot. Na zawsze jednak po-
zostang wylacznie marzeniami. Ich wlascicielom brak natomiast pomyshu, w jaki sposob
wydoby¢ si¢ z otchtani codziennosci i uczyni¢ ze swego miatkiego istnienia szlachetny,
heroiczny projekt. Kazda podjgta proba konczy si¢ porazka. Dlatego dos¢ komforto-
wym rozwigzaniem jest pograzanie si¢ w iluzji, ze przyczyna zta kryje si¢ gdzie$ obok,
ze wlasna niemoc to wynik kosmicznego megaspisku, ktérego narzedziem jest istota
najblizsza, a przeciez Inna — Kobieta. Tym sposobem wyolbrzymiona i skarykaturalizo-
wana diabelska immanencja kobiety, wsysajaca w siebie meska transcendencje, staje sie

43 Tamze, s. 60.
484 Tamze.
45 F, Balilla Pratella, Notturno (TFS—Avvenimenti—1915), TFS—1993, s. 67-70.
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rodzajem alibi, usprawiedliwiajacym wewngtrzna pustke i niemoc oraz cheé ucieczki
przed jej uswiadomieniem. Swiadomosé pustki to swiadomos¢ $mierci. Trudno jednak
nies¢ ja w sobie, o wiele tatwiej jest obarczy¢ jej ciezarem tg, ktdra juz u zarania ludz-
kich dziejow zamknigto w waskim kregu cielesnosci i materialno$ci. Dlatego pragnienie
uwolnienia si¢ od kobiet moze by¢ jedynie pozorne, bo wraz z jego spetnieniem trzeba
bedzie stana¢ w obliczu nagiej prawdy: gwiazdy sa nieosiagalne. I to bynajmniej nie
dlatego, ze na drodze do nich staje Inny.

Zuchwate i niestate

W swoich manifestach i publicystyce futurysci chetnie mierzyli si¢ z tematem kobiecej
lubieznosci. Z niewiesciej lubieznosci uczynit bohaterke swej syntezy Boccioni. Jego
Gargonniere®™ (Garsoniera) charakteryzuje jednak nietypowa dla teatru syntetycznego
organizacja przestrzeni. Tym razem to kobieta przejmuje inicjatywe ito ona wkracza
w obszar mitosnej rozkoszy. Czyni to jednak z wlasciwa sobie przewrotno$cia. Jej za-
chowanie jest owocem hipokryzji i braku odwagi. Do zaspokajania swych zadz potrze-
buje pretekstu, lecz gdy okolicznosci jej sprzyjaja, nie ma zadnych hamulcéw. Jest ich
pozbawiona réwniez zdradliwa bohaterka Grottesco*® (Groteska) Ulrika Quinteria. Gdy
przygnieciony rutyna codziennosci maz urzedniczyna umiera za biurkiem, malzonka
w tym czasie oddaje si¢ zakazanej mitosci. W obliczu zwlok meza nie tylko nie odczuwa
zadnych wyrzutow sumienia, ale w naturalny sposob daje wyraz uczuciowej pustce, jaka
towarzyszyta matzenskiej relacji.

Kobietg mozna by oskarzy¢ i o inne niepozadane cechy. W Di tutti i colori*s® (We
wszystkich barwach) Cangiulla okazuje si¢ ona przebieglym graczem, ktéry potrafi czer-
pac¢ korzysci ze swej niemoralnej konduity. Cangiullo bierze na cel fundamentalng dla
mieszczanskiego swiata ide¢ rodziny. Nie ma tu jednak mowy o rodzinnym stadle. Jest
kobieta 1 jej syn, bedacy owocem wolnej mitosci, a takze przekonani o swym ojcostwie
mezczyzni, kolejno sktadajacy jej wizyte, by uregulowaé kwestie alimentow. Zamiast
mitosci sg pieniadze i farsa uczu¢. Upokorzenia kobiety z powodu koniecznosci przy-
jecia pomocy oraz ojcowskiej dumy zredukowanej do taniej satysfakcji: ,,Masz moje
nazwisko, masz moj kolor wltoséw”. Bohaterka sztuki jest niecng oszustka, kolejnym do-
wodem na stusznos¢ pogladow Moebiusa*®®. Jednak pozbawiona wszelkiej psychologii
synteza, wykorzystujaca zabieg powtorzenia dla spotggowania efektu dramatycznego,
wydobywa réwnoczesnie znaczacy rys meskiej postawy: kolejni ,,ojcowie” przybywaja,
potwierdzaja swa meskos¢ w osobie syna, placa i... uwalniaja si¢ od klopotu. Mitos¢
zostaje zastapiona przez ktamstwo i finansowe transakcje. Kobieca hipokryzja i przebie-
glos¢ jest wiec ewidentnie cecha narzucona, bedaca naturalng konsekwencja tadu, ktéry
przeciez nie jest dzietem kobiety.

Podobnie trudno jest, cho¢ juz z innych przyczyn, oskarza¢ kobiety o niestatos¢. Jak
wszystko, tak i uczucie musi wiaczy¢ si¢ w strumien rzeczywistosci, rezygnujac z wszel-

486 U. Boccioni, Gar¢onniére (TFS—Avvenimenti—1916), TFS-1993, s. 37-39.

“7U. Quinterio, Grottesco (,,L’Alba”, Bologna, wrzesien 1915, nr 6), TFS—Avvenimenti—1916, s. 25.
488 F. Cangiullo, Di tutti i colori (TFS—Avvenimenti—1915), TFS-1993, s. 129-132. Por. s. 85.

49 Por. s. 135.
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kich dazen do zachowania niezmiennego ksztattu. Zakochani czuja, ze bergsonowskie
trwanie, obok poczucia cudownej wolnosci, niesie z sobg brak oparcia w statych jakos-
ciach i przeczucie, ze odtad budowanie jakichkolwiek wiezi bedzie wymagato rezygna-
cji z wszelkich pewnikéw. Swiadomos$é nietrwatodci uczué nie jest komfortowa. Jezeli
mito$¢ z taka tatwoscia przeradza si¢ w nienawisc, a przyjazn w obojetnos¢, to myslace-
mu czlowiekowi pozostaja dwa réwnie niesatysfakcjonujace rozwiazania. Albo, chcac
uczestniczy¢é w zyciu spolecznym, zaakceptuje gre pozordw, thumiac w sobie szczere
uczucia w stosunku do innych (by nie doznawaé bdlu w wypadku zdrady) i strach przed
wlasna niestatoscia (by nie budzi¢ niech¢ci do samego siebie), albo skaze si¢ $wiadomie
na samotnos¢, odbierajac sobie mozliwos¢ transcendencji, ktdra jest mu niezbgdna do
zycia jak powietrze i woda. Przed takim dylematem stajq bohaterowie syntez Arnalda
Ginny i Bruna Corry Alternazione di carattere®®® (Zmienne charaktery) oraz Umberta
Boccioniego Prugne verdi®' (Zielone sliwki).

W pierwszej propozycji autorom potrzeba jedynie pigtnastu kwestii, azeby prze-
prowadzi¢ nas przez wszelkie uczuciowe zawitosci mesko-damskiej relacji, poczaw-
szy od szalonej mito$ci i namietnosci, poprzez gniew, po odrazg¢ i pogardg. Niestatosé
oraz emocjonalna skrajno$¢ charakteryzuje obie strony iczyni mozliwy jedynie taki
zwiazek, ktdry jest nieustajaca walka. W drugiej z syntez odpowiedzialnoscia za uczu-
ciowa niestato$¢, a nawet swoisty uczuciowy wampiryzm, zostaje obarczona kobieta.
Sztuka nosita przez pewien czas podtytut , kondensacja problemu kobiecego”, co takze
ukierunkowywalo jej odbioér. Bohaterami sa mtodzi, pigkni oraz eleganccy maz i Zona,
uchwyceni w sielankowym nastroju chwili, gdy kobieta wyraza swa gleboka wdzigcz-
no$¢ dla meza za dobro, jakiego doswiadczyta w malzenskim stadle. Nagle w drzwiach
staje nieproszony gos¢, ktéry w jednej chwili zawladnie przestrzenia malzenskiej mito-
$ci, czynigc w niej prawdziwe spustoszenie. Czgsto wykorzystywane przez futurystow:
kondensacja i akceleracja zdarzen pozwolity w groteskowy sposdb oddaé bezwzgledna
kobiecg nature. Kobieta-wampir natychmiast zawiera pakt ze swa nowa ofiara, a jego
podtoze stanowi wspdlne upodobanie do zielonych sliwek. A maz? No céz, nie ma zhu-
dzen. Przerazony rozwojem sytuacji, komentuje ja: ,,Juz po mnie”*?. Okazuje si¢ wigc,
ze pierwszy wyrazny mizoginiczny akcent w futurystycznej syntezie wynika nie tyle
z obaw przed tajemnicza kobiecoscia, stajaca na drodze meskiej transcendencji, kobieca
zaborczoscia, czy taka czy inng ludzka wada, ile z niewiary w sil¢ jej uczucia i z obawy,
ze moze go zabraknag.

Rownie zdradliwa jest bohaterka Teatrzyku milosci (Teatrino dell’ amore)*?
Marinettiego. Zakazana mitos¢ sprowadzita nawet pod mezowski dach. Wiasciwie
zdrada nie zagraza mezczyznie wyltacznie wtedy, gdy jego partnerka jest nieatrakcyjna,
albo gdy oboje sg juz starymi ludzmi. Bardzo przekonujacy, choé pojedynczy przyktad
zgodnego pozycia znajdziemy w syntezie Corry i Settimellego Passatismo®* (Paseizm).
Starzy matzonkowie pedza swoj paseistyczny zywot, dzielac zgodnie dni wedtug por po-
sitkow 1 dyskutujac o jedzeniu oraz trawieniu. Ich wigz jest tak idealna, ze nawet $mierc

40 A. Ginna, B. Corra, Alternazione di carattere (TFS—Avvenimenti—1915), TFS—-1993, s. 155-156.

1 U. Boccioni (TFS—Avvenimenti—1915), Prugne verdi, TFS—1993, s. 40-44.
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przychodzi po nich w tym samym momencie. Podobnie idealnie prezentuje si¢ wi¢z bo-
haterow Simultaneita® (Symultanicznos¢) Marinettiego. I tym razem pozorna zgodno$¢
charakteréw nalezatoby raczej utozsamiaé z podobna u obojga biernoscig oraz przeciet-
noscia. Czy jednak towarzyszaca im w symultanicznym planie sceny kokota to tylko
$lad zainteresowania futurystow teoria $wiatow réwnoleglych, czy tez moze zmateria-
lizowane marzenie mg¢zczyzny, by zamieni¢ towarzystwo swej przewidywalnej, nudnej
zony na kuszacg posta¢ kobiety sprzedajnej? Kokota to istotnie skuteczne lekarstwo na
matzenska nude, ktoéra swego czasu tak bardzo nurtowata Marinettiego, ze walce z nig
podporzadkowat swoja sztuke Elettricita (por. s. 145).

Uznajac wlasng niestato$¢ za ceche naturalng i niepodlegajaca dyskus;ji, futurysci do-
magaja si¢ jednak bezwzglednego oddania ze strony swych partnerek. Obawy zwigzane
z mozliwos$cia utrzymania zadowalajacego zwiazku sa jednak wywolane nie tylko stra-
chem przed kobieca niestatoscia.

Innym akcentem, ktéry przedostaje si¢ niesmiato do futurystycznego teatru, jest sa-
dyzm. Moze on mie¢ oblicze zaprawionej czarnym humorem bezmy$Inosci, zaskakujac
skutecznie widzow, jak w sztuce Regalo*® (Prezent) Cintiego. Moze takze, pomimo mniej
drastycznej tresci, wprowadzi¢ do wspolnej przestrzeni nowy rodzaj niepokoju. Za przy-
ktad niech postuzy Maschera®’ (Maska) Pratelli. Maz naktada na twarz wielka biata ma-
ske i staje w niej przed zona. Poczatkowo kobieta dobrze si¢ bawi, lecz milczaca uparcie
maska zaczyna ja niepokoi¢. W koncu rozbawienie przeradza si¢ w paniczny Igk kobie-
ty, ktora, chociaz doskonale zdaje sobie sprawe, ze pod maska ukrywa si¢ maz, zaczyna
utozsamiac postac z jakas obca istota, a nawet $miercia. Dopiero gdy jest bliska ataku hi-
sterii, maz odktada maske, obracajac cale zdarzenie w niewinny zart. Z pewnosciag moze
on by¢ postrzegany w kategoriach zabawy, jak réwniez jako proba walki z zastanym,
statycznym uktadem. Ujawnia jednak niebezpieczna ztozonos¢ i skrajnos¢ emocji, jakie
istnieja migdzy ludzmi, a zarazem pokazuje, jak delikatna granica dzieli bezmyslno$é
i premedytacje, mito$¢ i nienawi§é, dawanie radosci i zadawanie $mierci. Uswiadamia
tez, ze tak naprawde, zyjac w zwiazku, me¢zczyzna i kobieta pozostaja nieznajacymi si¢
nawzajem ludzmi, ktérzy nigdy do konca nie przestaja odczuwac przed soba lgku.

Do grupy autoréw siggajacych po te tematyke, dopisat si¢ po latach F.T. Marinetti.
Bohaterami jego zlozonej z trzech scen syntezy Bianca e Rosso*® (Bianca i Rosso) sa
Forte i jego ,,druga dusza” Rosso oraz Luce i jej ,,druga dusza” Bianca. W pierwszej sce-
nie Forte i Dolce siedza na tawce ustawionej na srodku pustej sceny i prowadzg mitosny
dialog. Sa szczesliwi, lecz na ich szczesciu ktadzie si¢ jakis cien, z ktorym konweniuja
ich czarne ubrania i czarne tlo sceny. Forte jest zdania, ze kazda mitos¢ niesie zalobg po
czyms, z czego — w obliczu mitoéci — trzeba zrezygnowaé. Rozmowe i mitosne porywy
utrudnia dochodzace spod tawki chrapanie $piacych Bianki i Rossa. Jednak Dolce nie
przywiazuje do niego zbyt wielkiej wagi, wszak mito$¢ wszystko zwycigza.

45 F.T. Marinetti, Simultaneita (TFS—Avvenimenti—1915), TFS-1993, s. 157-159.
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47F. Balilla Pratella, Maschera, TFS—Avvenimenti—-1916, s. 10-11.

48 Premiera sztuki Bianca e Rosso Marinettiego odbyta si¢ w 1923 r. w Teatro degli Indipendenti, rez.
A.G. Bragaglia. Opublikowano ja w ,,Noi”, 1924, nr 6-7-8-9 i kilkakrotnie przedrukowywano.
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W drugiej scenie mito$¢ doprowadza kochankow na prog ,,szalenstwa lub §mierci”™*”.
Opadaja z sil, a ich miejsce zajmuja, lezacy dotad na ziemi, Bianca i Rosso. Bianca ma
biata twarz, biale wlosy i biata tunike, Rosso ma czerwone wlosy oraz twarz i nosi czer-
wong pizamg. Obudziwszy si¢ ze snu, przeciagaja si¢, a nastgpnie szybko zrywaja si¢
na réwne nogi i ruszaja w szalenczy tan. Tymczasem Forte i Dolce nieruchomieja, lecz
juz po chwili ponownie zaczynaja oddawac si¢ pieszczotom. Ich aktywnos$¢ ochtadza
entuzjazm Bianki i Rossa. W koncu, skryci za kanapa, zamieraja w bezruchu. Ale tylko
na chwilg, gdyz wkrétce Rosso rzuca si¢ na Biankg i zaczyna ja dusi¢. Nie wywoluje to
zadnej reakcji pierwszej pary, ktdra zaczgta nowy plas. Partnerzy sg jednak sobie obcy.
Dolce posyta catusy Rosso, a Forte Biance.

W koncowej scenie Forte i Dolce zasngli, a Bianca i Rosso przykucngli w rogu sceny
tylem do publicznos$ci i wydaja si¢ nad czyms radzi¢. Wreszcie dochodza do wniosku, ze
kochankowie zadrgczyli si¢ wzajemnie swoja mitoscig:

Bianca: Plakali. Kochali si¢. Klamali. Zadrgczyli si¢. A teraz wcigz drgcza si¢ we $nie. Nie maja

powodow, zeby cierpie¢. Stworzyli sobie sztuczne cierpienie.

Rosso: Nie mogli strawi¢ szcze$cia! Nikt nie moze go strawi¢. Wszyscy nim wymiotuja (...)%.

Aby przerwac cierpienia kochankéw, Bianka i Rosso rzucaja si¢ na nich, by ich udu-
si¢. Jednak $piacy budza si¢ i energicznie si¢ bronig. Wreszcie wszyscy zbiegaja ze sceny.
Opada kurtyna. Stycha¢ dwa wystrzaly z pistoletu. Na scen¢ wkracza Autor: oznajmia,
ze pozostawi interpretacj¢ ostatnich zdarzen widzom, gdyz przeraza go ,,dopowiedziany
symbolizm”.

Sztuka powstata w roku 1923, a wigc w okresie, gdy futurysci przedsiewzigli juz wiele
$wiadomych dziatan artystycznych promujacych zardwno alogiczny i antypsychologiczny
teatr syntetyczny, jak i teatr koloru. Takze ten tekst ilustruje zainteresowanie Marinettiego
takim wlasnie teatrem. Autor zaprasza na sceng¢ cztery ,Jludzkie” osoby dramatu, lecz
ma si¢ wrazenie, ze z kazda chwilg coraz bardziej upodabniaja si¢ one do marionetek.
Kondensacja czasu akcji, maksymalne uproszczenie dziatan postaci i lekki, zartobliwy
ton, zblizajace utwor do stynnych Prugne verdi czy Alternazione di carattere, wywotuja
ten sam co u Boccioniego, Ginny i Corry groteskowy efekt i prowadza do podobnej kon-
kluzji, ze w dobie nie do konca uswiadomionych, symultanicznych uczu¢, kazda mitosé
jest blaga, a jesli nawet nig nie jest, w kazdej chwili moze si¢ nig sta¢. A ,,winnymi” ta-
kiego stanu sa wszyscy uczestnicy gry w zycie, bez wgledu na plec.

Galeria osobliwosci

Cho¢ tworcy teatru syntetycznego dalecy byli od mizoginicznych uproszczen, w ich
syntezach znalazto si¢ miejsce dla wizerunkow kobiet niebezpiecznych. Sg to: kobieta
potwor, kobieta wampir, kobieta kazirodcza oraz kobieta przekraczajaca granice plci.
Whpisuja si¢ one w nurt antyfeministycznego imaginarium swoich czaséw, cho¢ trudno
traktowac je jednoznacznie jako gtos potgpienia. Dzieje si¢ tak z pewnos$cia z powodow,

499 F T. Marinetti, Bianca e Rosso, MT/I11/89.
30 Tamze, s. 93.
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ktore rozwazaliSmy powyzej, ale i z czystej potrzeby szukania oryginalnych oraz ekscy-
tujacych publicznos¢ tematow.

Tematem, ktory nie pozostawia widzow obojgtnymi, jest z pewnoscig incest. Wiaczyt
go do repertuaru poczynan swych dekadenckich heroséw d’Annunzio, lecz ograniczyt
si¢ do kazirodczych uczu¢ migdzy rodzenstwem. W gronie futurystow o inne rodzinne
warianty incestu pokusit si¢ Ruggero Vasari. Tymczasem Pratella zaproponowat kazirod-
cze uczucie matki do syna. Jego Primavera®! (Wiosna) to, zgodne z teoretycznymi za-
powiedziami, nagromadzenie niespodzianek. Przede wszystkim syn jest spotworniatym,
przerazajacym swym wygladem i zachowaniem, mlodziencem fetyszysta. Matka wyraz-
nie stara sie, by mial kobiece towarzystwo, lecz niechg¢, jaka wzbudza on u dziewczat,
wyklucza zaspokojenie zadz nastolatka. Wowczas sama weciela si¢ w rolg kochanki, czy-
niac to z namig¢tnym oddaniem.

Réwnie nieprzewidywalna iuzbrojona w niezwykla moc wydaje si¢ — ukryta
przed oczami widzow, lecz bedaca sprawczynig akcji — bohaterka I/ corpo che sale®?
(Wznoszqce sie cialo). Zapewne Zartobliwie nawiazujaca tytutem do dzieta Duchampa,
synteza jest okazja, by zakpi¢ z mieszczanskiej moralnosci i zdystansowaé si¢ od pa-
nujacej powszechnie wiary w moc hipnozy oraz innych spektakularnych aktéw woli.
Przerazeni lokatorzy zamieszkujacy kolejne pigtra budynku spostrzegaja wzlatujace
ku niebu meskie ciato, ktore zachowuje si¢ tak, jakby wsysata je jakas potgzna sita.
Watpliwosci rozwiewa wszystkowiedzaca dozorczyni: to lokatorka z ostatniego pigtra
wciaga na gore mocg spojrzenia kochanka, ktory nie mogiby inaczej przekroczy¢ progu
porzadnej kamienicy.

Wazng postacia w galerii kobiet potworéw jest Zona z syntezy Cintiego Regalo
(Prezent). Gdy powracajacy z podrézy maz przywozi kobiecie nowy kapelusz, jej za-
chwyt jest tak wielki, ze nie dostrzega ona faktu, iz kapelusz osadzony jest na odcigtej
i jeszcze krwawigcej gtowie jakiej$ elegantki.

Innym niepokojacym tematem byla z pewnoscia kwestia przekraczania granic plci.
Literatura dekadentyzmu dostarczyla juz przyktadéw zainteresowania pisarzy tym prob-
lemem. Tym razem sigga po niego Francesco Cangiullo w syntezie Compenetrazione
e simultaneita®” (Kompenetracja i symultanicznos¢). Ksiaze Gaston, Ksigzna Georgetka,
a takze niejaki Georges to gldwne postaci tej nie do konca jasnej historii, opowiadajacej
o kobiecym pragnieniu przekroczenia granic plci i wtargnigciu w obszar pozadania zare-
zerwowanego dla plci przeciwnej. W pierwszym akcie kilkuminutowej syntezy znudzona
kobiecoscig Ksigzna marzy: ,,Wdzia¢ meskie spodnie... kochaé jak mezczyzna... zawijac
wasa... bo naturalnie miatabym wasa™*. W drugim akcie Georges oczekuje Ksigzne;j.
Nagle w drzwiach staje wasaty Gaston z zawotaniem: ,,Moja stodka Georgetko, jakze ci¢
kocham™%. Georges rozpoznaje w nim Ksigcia. Odwieczne ludzkie marzenie, by poznaé
seksualno$¢ pici przeciwnej, ktdremu wyraz daja juz mityczne przygody Tejrezjasza, ta-
czy si¢ z pragnieniem doznania najwyzszej rozkoszy, a moze nawet osiggnig¢cia androgy-
nicznej pelni. Jednak to pragnienie — oparte na biseksualnym doswiadczeniu — wyrasta,

SOUF, Balilla Pratella, Primavera (TFS—Avvenimenti—1915), TFS-1916, s. 58-60.

302U, Boccioni, 1/ corpo che sale (,,Vela futurista”, Napoli, 23-31 grudnia 1915), TFS-1993, s. 45-47.
03 F, Cangiullo, Compenetrazione e simultaneita, TFS—Avvenimenti—1916, s. 15.

304 Tamze.

05 Tamze.
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inaczej niz mit romantycznej androgynii, z indywidualnego projektu transseksualnego.
Intrygowat on Théophile’a Gautiera, Joséphina Péladana, Rachilde czy Catulle Mendésa.
Wola zmiany pitci (czasem jedynie dzieki przebraniu), a co za tym idzie — odwrdcenia
rol seksualnych, moze wynika¢ z uswiadomionego lub nicuswiadomionego pozadania.
Ksig¢zna rozpoznaje w sobie to pragnienie. Oznacza to jednak koniecznos¢ wkroczenia
na teren doznan zarezerwowanych dla m¢zczyzny. Ambicja upodobnienia si¢ do mez-
czyzny ma jednak w dekadentyzmie zla stawg. Oceniane wytacznie z meskiej perspek-
tywy pigkno kobiety-przedmiotu nigdy nie doréwna pigknu efeba hermafrodyty. Dlatego
jedyny obszar, do ktérego przyznano kobiecie prawo, to obszar kobiecosci. Kazda proba
niesubordynacji, tzn. porzucenia roli przedmiotu i przejgcia roli dziatajacego wolnego
podmiotu, jest traktowana jako przejaw wynaturzenia i napi¢tnowana. Ale autor syntezy
nie zajmuje okreslonego stanowiska w posiadajacym barwna i bogata tradycje temacie.
Zdaje sie raczej wskazywacd, ze pte¢ jest kwestia wyboru i Ze jej obszar posiada nie do
konca okreslone granice. Cangiullo nie podziela tu wlasciwego pisarzom dekadentyzmu
przekonania o niesymetrycznosci w dziedzinie plci, nie protestuje przeciwko dopusz-
czeniu kobiety do obszaru zajgtego przez mezezyzn. A oddajac sprawiedliwie kazdemu
z bohateréw po jednym akcie, zdaje si¢ nawet akceptowac ich seksualng rownosc.

Docenienie artystycznych waloréw transgresji, horroru, czarnego humoru wpisuje
si¢ w, zakrojone na szeroka skalg, futurystyczne poszukiwania oryginalnosci 1 wigze
si¢ z pragnieniem zaskakiwania widza. Wykorzystanie ikonicznych kobiecych postaci
doby dekadentyzmu — ocierajacych sig¢, a nawet nurzajacych w perwersji — to proba no-
watorskiego i zartobliwego nawigzania do, mnozacych si¢ w literaturze oraz sztukach
plastycznych, krwawych Salome, nieprzeniknionych kobiet-Sfinkséw czy obezwtlad-
niajacych Judyt. Kobieta-zrodto zta okazuje si¢ wymarzong bohaterka awangardowych
dramatdéw, ktérych dynamika i ograniczona przestrzen zdajq si¢ dos¢ skutecznie egzor-
cyzmowac jej niebezpieczne moce. Do glosu dochodzi natomiast obawa przed wilasna
niemoca, brakiem dostatecznej sity, pozwalajacej realizowac szczytne cele i nada¢ sens
wlasnej egzystencji, oraz zupehie przyziemny strach przez utrata stanu posiadania, czyli
przed zdrada kobiety-kochanki.



Rozdziat drugi:
TERROR HISTORII

1. NEGATYWNE DIAGNOZY POLITYCZNE W PREFUTURYSTYCZNEJ
DRAMATUGII MARINETTIEGO

Zamiast prologu. Sladem bohatera tragicznego

Nie wiadomo doktadnie, kiedy mtody Marinetti po raz pierwszy siegnal po pidro, by
zmierzy¢ si¢ z dramaturgiczng forma. Z pewnoscig jednak stary wiek zblizal sie ku
schyltkowi, a wielu zamoznych, wyksztatconych i zadnych czynu mtodziencow szukato
dla siebie etycznych oraz estetycznych wzorcow wsrdd bohateréw dekadenckiej prozy
d’Annunzia. Nietrudno doszuka¢ si¢ jego wplywdw w pierwszej sztuce mtodego poety,
ktéremu znajomos¢ francuskiego romantyzmu i symbolizmu®®® pozwolita szuka¢ inspi-
racji takze poza dzietami wloskiego Mistrza. Celem Marinettiego byto bowiem zmierze-
nie si¢ z tradycyjnym romantycznym tematem patriotyzmu oraz wielkiej mitosci, ktora
musi pokona¢ liczne przeszkody i ktora sama w koncu staje na drodze patriotycznemu
obowiazkowi. Aby da¢ wyraz takim uczuciom, siggnat do odleglej historii. Pierwszym
bohaterem Marinettiego zostat nieco starszy od niego samego, trzydziestoletni dowod-
ca wojsk weneckich w stuzbie Republiki, Paolo Baglione. Ttem sztuki stata si¢ walka
buntownikow w obronie miasta przed ewentualna, przyszla tyranig tak dobrze zapowia-
dajacego si¢ wodza.

Trudno by chyba utrzymacd tezg, ze to hipotetyczne skadinad zagrozenie usprawied-
liwia skomplikowany i1 dramatyczny ciag zdarzen. Zreszta akcja w wielu miejscach ewi-
dentnie trzeszczy w szwach. Ale przeciez ta pisarska proba nie stuzy realizmowi, choé¢
zapewne jest probg warsztatu; Marinetti szuka w niej raczej ujscia dla uczué, ktére juz
od dawna stanowia wazny element jego wlasnej osobowosci i ktdre juz do konica zycia
poety beda stanowié o jego pisarstwie. Bedziemy mogli przekonac sie, ze sktadaja sie
one na dwa obsesyjnie powracajace watki: nazwijmy je umownie sferg uczuc i pragnien
zmystowych oraz sferg uczué heroicznych i patriotycznych.

Roézne odcienie patriotyzmu, odwaga, determinacja, konsekwencja i poczucie moral-
nego obowiazku charakteryzujg wtasciwie wszystkich bohaterow tej tragicznej i mrocz-
nej historii. Jest to uczucie niepodwazalne w wypadku spiskowcdw, picknej Rosalby

% Marinetti z entuzjazmem oddat si¢ dzielu propagowania francuskiej poezji symbolistycznej na terenie
catych Wiloch. W tym celu odwiedzat teatry, gdzie wyglaszat odczyty i recytowat wiersze Baudelaire’a, Mal-
larmégo, Verlaine’a, Rimbauda i innych. Zdobyt w ten sposob spora popularno$¢ i uznanie mieszczanskiej
publicznosci.
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Candiano®”’, samego Paola, a nawet weneckiego ludu, ktéremu — idac za wskazaniami ro-
mantyzmu — takze oddal Marinetti wycinek stworzonego przez siebie $wiata. Patriotyzm
przenika réwniez poboczny, acz znaczacy watek slepca Giovanniego, ktory stracit wzrok,
gdy ku chwale miasta budowat potezny okret Fortunate, zapowiedz jego przysztych mi-
litarnych triumfow. Musi zastanawiac tak silna potrzeba mdowienia o mitosci do ojczyzny
u obywatela kraju, ktory, badz co badz, wlasnie wybit si¢ na niepodlegto$é. Mtode pan-
stwo wtloskie stato si¢ faktem (przypomnijmy, Zze ostateczne zjednoczenie Italii nastapito
po 11 latach walk i zabiegdw politycznych w roku 1871) i zdazyto juz rozczarowaé zde-
cydowang wigkszo$¢ narodu. Czy wigc patriotyzm Marinettiego rodzit si¢ z potrzeby ser-
ca, niezaleznie od spoleczno-politycznej aury, w jakiej przyszto mu dorastac i dojrzewacd,
czy tez impulséw nalezatoby poszuka¢ w czynnikach zewnetrznych?

Z pewnoscig dziecigce 1 mtodziencze lata Marinettiego byly okresem wyjatkowych
napi¢¢ w Europie. Takze egipska Aleksandria, w ktdrej poeta przyszedt na §wiat i dora-
stat, byta teatrem twardych rozgrywek politycznych mig¢dzy krajami europejskimi, ma-
jacymi coraz wigksze apetyty kolonialne oraz lokujacymi nadzieje na zaspokojenie ich
wlasnie na Czarnym Ladzie. Wlochy staraty si¢ zachowac czujnosé, lecz nieugruntowa-
na pozycja na arenie mi¢gdzynarodowej czynita to zadanie nad wyraz trudnym. Wybrany
przez Marinettich na czasowa ojczyzng¢ Egipt stat si¢ terenem szczegdlnie intensyw-
nych zabiegow dyplomatycznych Wtoch. Rywalizowaty tam one o wplywy z Anglia,
stawiajac jednak bardziej na wspdlne przymierze niz otwartg konfrontacj¢. Ten alians
kosztowat Itali¢ najwigcej w czasie sudanskiej wojny Mahdiego. W roku 1887 glosnym
echem odbila si¢ rzez wioskich zotierzy w Dogali, dokonana przez wojsko rasa Aluli’®.
Zaangazowane §rodki nie znajdowaty przelozenia na afrykanskie zdobycze terytorialne.
W dodatku wciaz pozostawata niezatatwiona kwestia przejetego przez Austri¢ Trydentu
i Triestu. Polityczne napigcie odczuwali zwlaszcza ci Wtosi, ktdrzy przebywali z dala
od kraju. Niejednokrotnie musieli broni¢ si¢ przed aktami niecheci do swojej ojczyzny.
Pras¢ (krajowa i wloskojezyczna poza granicami Italii) raz po raz zalewaly retoryczne,
propagandowe komentarze. Coraz wigksza rolg odgrywato w nich stowo ,,heroizm” uzy-
wane we wszelkich mozliwych kontekstach. Mit Afryki — ziemi przynaleznej Wiochom
prawem dziedziczenia po rzymskich przodkach — na state zagoscil we wtoskim zyciu na-
rodowym. Eksploatowany odtad systematycznie i konsekwentnie, wkrotce stat si¢ osig
wtoskich kolonialnych mrzonek, przyczyniajac si¢ z czasem do zwycigstwa faszystow-
skiej ideologii. Niepokoj i brak stabilizacji wyczuwali nawet najmlodsi. Oto co pisze
Marinetti o atmosferze, jaka panowala w szkole, do ktorej uczgszcezat: ,,W czasie godzin
lekcyjnych aule wrzaly od wzajemnie wrogich sobie narodowosci, ktore obrzucaty si¢
obrazliwymi epitetami, nie oszczedzajac si¢ wcale, 1 naturalnie wibrowaty wsrdd nich
imig¢ i posta¢ Italii, ktorej bronili§my w walce na ciosy i na stowa, Italii nienawidzonej
i kochanej do tego stopnia, ze bdjka na podworku stawata si¢ synteza wojny catych

7 Zob. 1. 1, s. 141-143.

%8 O tym wydarzeniu Alfredo Oriani tak pisat w swojej stynnej ksiazce La lotta politica in Italia, Cap-
pelli Ed., Bologna 1892, s. 429: ,, Ten niewiarygodny heroizm nieznajacych odwrotu zotnierzy, ktorzy zgineli
i teraz lezeli rzgdem jak w jakiej rewii [Alula kazal ulozy¢ ciala w rzgdzie, co wywotato piorunujace wra-
zenie na zohnierzach, ktorzy znalezli martwych kolegéw — M.G.], napehit tragiczng duma serce narodu. Ci,
co — uznani przez wroga za zmartych — zdotali jednak przezy¢, opowiadali, ze putkownik, ktdry polegt jako
jeden z ostatnich, upojony $miercia, ktora heroizm jego Zotnierzy uczynit pigkniejsza od wszystkich zwy-
cigstw, dat rozkaz maniputowi, ktory weiaz go ostaniat, by oddano honory polegtym: Prezentuj bron!”.
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narodow, a zarazem wielkim poematem™®. I dalej: ,,Doszto do wielkiego skandalu
i Ojcowie, przeciwko ktorym si¢ zbuntowalem, postanowili mnie wyrzucié, bo (...) nie
chciatem czyta¢ na glos w refektarzu historii Piusa IX, przepelionej nienawiscia do
Wtoch™ 1%, Rozwdj sytuacji migdzynarodowej sprawit, ze Marinetti nigdy juz nie rozstat
si¢ z potrzebg manifestowania swej wloskosci i mitosci do swojej ziemi.

Groteska i antyparlamentaryzm, czyli rzecz o zjadaniu i niestrawnosci

Gdy po latach spedzonych w Afryce i w Paryzu Marinetti przybywa do Mediolanu,
Wilochy przypominajg talerz gestej i nieSwiezej zupy. Pewnie dlatego dramaturgiczna
préba oddania towarzyszacego temu powrotowi rozczarowania zaowocowala ,,gastro-
nomiczna farsa” Roi Bombance — Re Baldoria (Krol Hulanka). Bylta to bezlitosna satyra
polityczna, wymierzona w instytucje Panstwa, politycznych lideréw i niskie zadze nie-
wybrednego, biernego i tatwego do manipulowania thumu, ktéra w niczym nie przypo-
minata mlodzieficzego Dramma senza titolo. Stylistyke dramatu historycznego na dobre
zastapita $miata i brutalna groteska, a ogdlnikowe hotdy dla obywatelskich cnét ustapity
miejsca bezwzglednemu (cho¢ jakze metaforycznemu) obrazowi rzeczywistos$ci spotecz-
nej 6wczesnej Italii. Rzeczywisto$¢ ta zostaje sprowadzona do procesu trawienia, a lu-
dzie pozerajg wszystko, co da si¢ pozre¢, nawet jesli oznacza to pozarcie innych ludzi.
Re Baldoria zapewne wiele zawdzigcza stylistycznej swobodzie Ubu Kréla Jarry’ego’!
1 stynnemu dzietu Rabelais’go, chociaz nie bez znaczenia zdaje si¢ tez wktad, tak chetnie
czytanego przez Marinettiego, Mazziniego®'%.

Ostra satyra znajduje ujscie w warstwie jezyka i obrazéw. Scen¢ zaludnia thum grote-
skowych figur, z pomoca ktérych Marinetti przeprowadza krytyke monarchii, Kosciota
1 socjalistow, a takze daje wyraz przekonaniu o ,,nienaprawialnosci” zdziczatego §wiata.
Glowna postacia jest tytutowy Jego Wysokos¢ Krél Hulanka (Re Baldoria), Swicte Jelito
Swiata, Jelito nad Jelitami, Wielki Zotadek Krolestwa Gluptakow’'®. Towarzysza mu:

399 F.T. Marinetti, Una sensibilita italiana nata in Egitto, w: F.T. Marinetti, Opere, Mondadori, Milano
1969, t. 2, s. 203.

31 Mowa o prowadzonym przez francuskich ojcow jezuitow Collége’u Saint Frangois Xavier w egipskiej
Aleksandrii, gdzie od 1888 r. Marinetti pobierat nauki; tamze, s. 206.

I Marinetti nie byt obecny na premierze Ubu Roi Jarry’ego, ale napisat do autora w 1903 r. i wystat mu
swego Roi Bombance. Podobno sztuka wywotata na Jarrym duze wrazenie. Por. G. Berghaus, Italian Futurist
Theatre, s. 99.

312 Mazzini, w liscie z 1864 r. skierowanym do Daniela Sterna, bedacym ostra krytyka materializmu 6w-
czesnych ,.komunistow”, oskarzal ich, ze ,,zamienili postgp Ludzkosci na postep (...) w kuchni Ludzkosci”.
Por. L. De Maria, La chiave dei simboli di «Re Baldoria», ,,J Dramma” 1969, nr 6, s. 83. Por. takze A. Levi,
La filosofia politica di Giuseppe Mazzini, Moreno Ed., Napoli 1967, s. 159.

313 Tak oto rysuje Marinetti jego obraz we wprowadzajacych didaskaliach: ,,Wielkie guzowate nosisko
z daleka zapowiada jego nadejscie. Kosmyk jasnych umaczonych wloséw opada mu figlarnie na czoto. Dwa
cigzkie ztote kolczyki naciagaja omszate uszy. Bokobrody z pakut powoduja, Ze jego czerwone, pyzate po-
liczki wydaja si¢ jeszcze wigksze. Na glowie ma welurowy beret w kolorze czekoladowym, ktory ksztattem
przypomina deser budyniowy, ze zbozowym ktosem zamiast tradycyjnego piorka. Jego obcisty do granic,
welurowy, kremowy kaftan uwydatnia wielki brzuch, ktéry opada cigzko na uda wttoczone w rajstopy koloru
byczej krwi. Porusza si¢ zatosnie, jakby chodzit po rozzarzonych weglach; niepewnie stawia szerokie stopy,
ktdre nie przestaja go bole¢, mimo szerokich butéw. U jego lewego boku pobrzekuje stusznych rozmiaréw
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Brat Brzuchacz (Fra Trippa) — kapelan Hulanki; Trzej Swieci Pomywacze: Tort (Torta),
Miech (Soffione)*'®, Beszamel (Béchamel); Wasale Krola: Sola (Sogliola), Barwena
(Triglia), Sardyna (Sardella), odziani w groteskowa zbroje¢ 1 zaopatrzeni w srebrne wa-
rzachwie; nadzorca kuchni krélewskich, pierwszy doradca krola: Przezuwacz Zodkci
(Masticafiele); nadzorca piwnic krolewskich, drugi doradca krola: Pancotto®'®; przywaod-
ca Wygtodnialcéw (Affamati), Glodomér (Famone); Policja Niezmaconego Trawienia
(Poliziotti della Pacifica Digestione).

Na scenie panuje atmosfera karnawalowego szalenstwa. Umiejgtnie steruja nia roz-
proszeni w tlumie Wariat-Poeta®'é, ,.improwizujacy komediant” Piskorz i znakomicie
dbajacy o wilasna syto$¢ Ksiadz; pojawiaja si¢ typowe dla tej stylistyki motywy, takie
jak otwierajace widowisko orszak i groteskowy rytuat pogrzebowy czy parodystyczny
sad nad winnymi w ostatnim akcie. Kolejny karnawatowy zabieg to naprzemienno$¢
tonacji wysokiej (np. utrzymywanej konsekwentnie, gdy na scenie pojawia si¢ Krol)
i niskiej, cho¢ t¢ pierwsza i tak skutecznie wyobcowuje groteskowa rama catosci. Przez
sceng przetaczaja si¢ fale radosci i smutku, kpin i tonéw tragicznych, a tym samym cata
dostgpna gama przerysowanych emocji. W warstwie jezykowej wyraz dajg im wykrzyk-
nienia, krdtkie, dynamiczne frazy, podane na przemian z dluzszymi kwestiami, i ko-
mizm, zwlaszcza ten budowany na podstawie gastronomicznego wymiaru §wiata przed-
stawionego (zamek to ciastko, elementy stroju postaci nawiazuja do kulinariow, dialogi
budowane sa na kanwie ,,spozywczych” metafor). Marinetti wciaz chetnie porusza si¢
w dziewigtnastowiecznej, rozedrganej emocjami, leksyce i sktadni. Ale wykorzystanie
tych stylistycznych przyzwyczajen w nowym kontekscie groteskowego dystansu, po-
przecinanie tradycyjnego liryzmu swobodnymi, niskobrzmiacymi, a nawet wywrotowy-
mi tonami, czyni z tego jezyka sprawne narzedzie politycznej farsy. Oto przyktad:

Glodomoér: Pomywacze zdrajcy!

[...]

Beszamel: Ukochane moje Gluptaki! Nie stuchajcie Glodomora!... Przemawia przez niego ambi-
cja! I zaslepienie!

Wyglodnialcy: Nie obrazaj Gtodomora, ty ngdzne przemoczone jelito. Glodomor jest naszym je-
dynym wodzem!

Miech: (do Beszamela) Milcz, imbecylu!

Beszamel: (wykonujac pojednawcze gesty) Alez tak! Glodomor to wielki cztowiek! Zreszta to
nasz przyjaciel! Niech Bég mnie broni, bym miat zle o nim méwic!... Chciatem tylko zaznaczy¢,
ze jest niekompetentny w dziedzinie gastronomii. Nie zna si¢ wcale ani na pieczonym migsie, ani
na sosach!

(Thum protestuje okrzykami)

Glodomor: O, Gtuptaki, styszycie?! Ten sam styl sprytnego Brzucha. To sa zotadki despotéw i mo-
nopolistow. Och! Czas najwyzszy obali¢ dyktatury wszystkich tych wyniostych jelit! Co za bzdury!
Jakie tajemnice sos6w? Kto z nas nie poradzitby sobie z sosem beszamelowym?

dhluga, ztota szpada, ktora zamiast ostrza zwiencza cos na ksztatt tyzki. Wymachuje ztotym widelcem bogato
wysadzanym klejnotami (insygnium najwyzszej wiadzy), a spod ptaszcza wystaje mu niezmiennie zawieszo-
na na szyi serwetka wyszywana ztotem”.

314 Soffione to po wil. rowniez donosiciel, szpicel, a takze dmuchawiec.

315 Pancotto to rodzaj zupy chlebowej, ale w pewnych wyrazeniach idiomatycznych oznacza ograniczo-
no$¢ i chwiejny charakter.

316 Poeta jest wielkim przegranym w tym dramacie. Jego $mier¢ oznacza kres wszelkiego idealizmu,
dazenia do wartosci, z ktorych najwazniejsza jest Absolut. Oznacza takze zbyteczno$¢ i bezsens ingerowania
w historig, gdyz §wiatem rzadzi odwieczne prawo cyklicznego powrotu.



181

Wyglodnialcy: To prawda, to prawda.

Glodomoér: Wiedzcie, o Gluptaki, ze nadszedt dzien, w ktorym wszystkieupodobania Uniwersalnego
Zotadka zamanifestuja si¢ z pelng swoboda, ku chwale powszechnej strawnosci.

Beszamel: A jednak ja, Beszamel, wyzywam ci¢ Glodomorze: podaj przepis na moj idealny ro-
sot!... Tajemnica tego rosotu nalezy wytacznie do mnie.

Miech: (chwytajac Beszamela wpét i odciagajac go od okna) Milcz na mitos¢ Boska! Trzeba by¢
szalencem, zeby mowi¢ Gluptakom takie ghupstwa!

[...]

Beszamel: (do Torta) Gluptaki, mdj drogi, nie musza dobrze jes¢! Zadowalajg si¢ stowami!... Juz
osiem dni, dobry Boze! Ilez stow juz przetkneli! Zostawmy ich tu! Zabierajmy si¢ stad ze ztota
szkatula! Raz dwa zrobi si¢ tratwe! Chcesz?%!”

Batali¢ o pelny talerz wygrywaja chwilowo Wyglodnialcy, uosabiajacy ide¢ anar-
chistycznego przewrotu, c6z z tego, gdy iich trzyma w szachu Swicta Zgnilizna, sto-
jaca na strazy niezmiennego tadu. To wielkie widziadto o wezowatych ksztattach z nie-
bieskawej mgly tak oto zwraca si¢ do krola: ,,Krélu Hulanko! Zacne Jelito, tak dhugo
czczone przez Gluptakow! Swigte Trzewia! Krélewski, delikatny Zotadku! Zapomnij
o smutku, bo z mojego ognistego, duszacego oddechu narodzi si¢ wkrétce wielu innych
krélow, zepsutych i migsozernych jak ty! Takie jest najwyzsze prawo! Ulec rozktadowi
w iluzorycznej $mierci, by odrodzi¢ si¢ identycznym! Oto prawo rozktadu, ktore rzadzi
$wiatem!”%!8

Tak skonstruowany tekst oddawat nie tylko ideologiczne credo autora, ale z tatwoscia
mozna byto go odbiera¢ jako komentarz do biezacych wydarzen politycznych, a nawet
pokusi¢ si¢ o odgadniecie, kto stoi za gldownymi postaciami. Jednak premierowa paryska
publicznos¢ nie dostrzegata na ogét powigzan satyry Marinettiego z konkretnymi wyda-
rzeniami wloskiej sceny politycznej 1 jej bohaterami, chociaz w pelni docierata do niej
pesymistyczna, a nawet —jak twierdzili niektdrzy — nihilistyczna wymowa. W programie
do premierowego spektaklu Alexandre Mercereau napisat: ,,Roi Bombance to ponadcza-
sowa i ponadnarodowa farsa spoteczno-polityczna, ktora zawsze grano i ktdra odgrywa
si¢ nadal. W szczegolnosci zas jest to karykatura parlamentaryzmu™'. T to zapewne ta-
kie odczytanie utworu zadecydowalo, ze faszystowska cenzura zezwolita na wystawie-
nie utworu w Rzymie w roku 19292,

ST MT-1960/11/107-108.

518 Tamze, s. 180-181.

319 G. Calendoli we wstepie do MT—1960/1/ XVI.

520 Znacznie wezesniej, bo w 1909 r., sztuka ukazala si¢ drukiem we wloskim ttumaczeniu. Arturo La-
briola odnotowat jej pojawienie si¢ takim oto komentarzem opublikowanym na famach socjalistycznego
,»Avanti”: ,,.Dziwny jest artystyczny temperament Marinettiego. Jest to Wloch z pochodzenia, ktérego ode-
brane wyksztatcenie i kaprys losu uczynity francuskim pisarzem, a wigc pisarzem wlasciwym tej literaturze,
ktdra zdaje si¢ dzi$ najlepiej odczuwaé powszechna dekadencj¢ naszej cywilizacji, dekadencje, ktora od-
zwierciedla wielka troska o forme, przy absolutnej obojgtnosci dla ocen moralnych i symptomatycznym ak-
centowaniu pewnego rodzaju nihilistycznych i prowadzacych donikad wywrotowych tendencji. Wydaje sig,
ze stan $wiadomosci Marinettiego wspotbrzmi spontanicznie z tym stanem $wiadomosci publicznej, ktorego
jeszcze nie osiagneliSmy we Wloszech. Wielu z nas wie, ze uczestniczy on w socjalistycznych zebraniach,
w publicznych zgromadzeniach, w ludowych spotkaniach agitacyjnych, a nawet w rozruchach o narodowym
zasiggu i charakterze zblizonym do rewolucji. Moze chadza tam jako zadny emocji esteta, a moze jako nie-
spokojny sceptyk poszukujacy wiary. Jest pewne, ze jej nie znalazt, gdyz zapoznanie si¢ z nowymi ideami
i kontakt z podnieconym thumem uczynity bardziej nieznosnym jego pesymizm i bardziej gorzkim sarkazm,
z pomoca ktorego daje mu wyraz”. G. Calendoli we Wistepie do MT/I/XVIIL. We Francji sztuke przyjeto ,,let-
nio”, a jeden z krytykow, Charles-Henry Hirsch, ktory osmielit si¢ niepochlebnie ja oceni¢, musiat stana¢ do
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Jednak umieszczona na pierwszej stronie dramatu dedykacja upowaznia takze do
innej, mniej uniwersalnej interpretacji*?'. Marinetti zadedykowat wtoska wersje sztuki
trzem politykom dwczesnej partii socjalistycznej: Filippo Turatiemu’??, Arturo Labrioli®*
i Enrico Ferriemu®?*. To istotny $lad, pozwalajacy przesledzi¢ ewolucje jego politycz-
nych pogladéw i niepokojéw. Mingto zaledwie kilka lat od powstania Dramma senza ti-
tolo, erupcji patriotycznych uniesien unieruchomionych w abstrakcyjnym enfourage 'u.
Marinetti szybko poznaje wtoskie zycie polityczne, zaczyna rozumie¢ kierujace nim me-
chanizmy i przezywa rozczarowania wspolne catemu wloskiemu narodowi.

Pierwsze lata nowego wieku to okres chaosu i inercji rzadu w obliczu narastajacych
antagonizmow spotecznych. Zasiedzialy na dobre na fotelu premiera liberal Giolitti
prowadzi konsekwentnie polityke¢ przetrwania za wszelka ceng. Podobna metoda cha-
rakteryzuje postgpowanie rownie ,,elastycznych” i nieprzewidywalnych parlamentarzy-
stow. Na domiar ztego partia socjalistyczna staje si¢ areng konfliktu reformistéw (Turati)
i frakcji ,,nieprzejednanych” opowiadajacych si¢ za podjeciem rewolucyjnych dziatan
(Labriola, Ferri). Marinetti przyglada si¢ z bliska otwartej walce migdzy partyjnymi li-
derami. Luciano De Maria sugeruje nawet’®, ze sztuka powstata pod wptywem kon-
kretnej polemiki migdzy Turatim a Labriola, ktorej Marinetti miat okazj¢ osobiscie si¢
przystuchiwac.

Gdy we wrzesniu 1904 roku krajem wstrzasa pierwszy w historii Wtoch strajk gene-
ralny, wrazenie jest piorunujace. Od tej pory zniecheceniu wywotanemu polityka rzadza-
cych elit bedzie towarzyszy¢ niepokdj, bynajmniej nie ograniczony do mieszczanstwa,
lecz obejmujacy wszystkie klasy i grupy spoteczne. Marinetti z uwaga $ledzi rozwdj
wypadkow, z ktdrych wiele wydarza si¢ wlasnie w Mediolanie. Uczeszcza na spotka-
nia socjalistow, anarchistow, syndykalistoéw iulega coraz bardziej przekonaniu, ze do
uzdrowienia Wtoch potrzebne sa zdecydowane kroki. Jest rowniez bywalcem ,,czerwo-
nego salonu” Anny Kuliszow, towarzyszki zycia Turatiego, cho¢ z duzym dystansem

pojedynku z Marinettim. W 1929 r., gdy sztuk¢ pokazano we Wiloszech, rzadzil tam juz niepodzielnie Musso-
lini. Antyparlamentarna satyra zatracita tym samym swoj pierwotny, wywrotowy charakter.

21 W wydaniu francuskim (Le Roi Bombance, Société du Mercure de France, Paris 1905) Marinetti zade-
dykowat dramat swemu przyjacielowi Paulowi Adamowi.

522 Filippo Turati (1877-1932), bezdyskusyjny przywodca frakcji reformistycznej wsréd wloskich so-
cjalistow, opowiadajacy si¢ za wspoOtpraca z rzadem liberata Giolittiego, gdyz powodzenie reform opierat
na gruncie solidnych demokratycznych struktur panstwa. Porzucit uproszczony obraz mieszczanstwa jako
jednolitej sity reakcyjnej; doceniat dziatania nowoczesnej liberalnej burzuazji z Pétnocy; wierzyt, ze dopro-
wadza one do uksztaltowania nowoczesnego spoleczenstwa kapitalistycznego, co bylo — jego zdaniem — wa-
runkiem nadej$cia doby socjalizmu. Jego stabos¢ stanowito zepchnigcie na dalszy plan sprawy Potudnia.

52 Arturo Labriola (1843-1904), filozof i dzialacz socjalistyczny; pierwszy teoretyk i popularyzator mar-
ksizmu we Wtoszech; wspottworca Whoskiej Partii Robotniczej (1892). Byt przeciwnikiem Turatiego, uwa-
zal, ze socjalistyczny reformizm musi by¢ realizowany przeciwko ustrojowi burzuazyjnemu, a nie za jego
pomoca. Twierdzit takze, ze odgérny reformizm, jakiego zwolennicy Turatiego oczekiwali od Giolittiego,
doprowadzi do odebrania wszelkiej autonomii dzialaczom socjalistycznym. Uznawat wszystkie metody wal-
ki od reform po rewolucje, ale nie mial watpliwosci, Ze to ta ostatnia najszybciej prowadzi do celu.

524 Enrico Ferri (1856-1929), prawnik, deputowany z ramienia partii socjalistycznej, opuscit ja, prze-
chodzac na strong faszyzmu; przeciwnik reformizmu opierajacy swe wystapienia na populistycznej retoryce;
dzi$ czgsto okreslany jako ,,orator” swiadom uroku osobistego 1 wptywu na stuchaczy, ktory gtdownie na tej
umiejetnosci opierat swe sukcesy w partii. Por. E. Gentile, L ltalia giolittiana 1899—1914, Bologna 1977, 1. 4:
Riformisti e rivoluzionari nel movimento socialista, s. 79-101.

325 Por. La chiave dei simboli di ,, Re Baldoria”, ,J Dramma” 1969, nr 6, s. 82—83. Por. takze W. Vaccari,
Vita e tumulti di Marinetti, Omnia Ed., Milano 1959, s. 133.
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odnosi si¢ do reprezentowanych tam pogladéw. Duzo bardziej przekonujace wydajag mu
si¢ agresywne poglady Georgesa Sorela’?, propagowane w radykalnych krggach lewi-
cy. Ten przeciwnik wszelkich form parlamentaryzmu opowiedziat si¢ jednoznacznie
za bezposrednim udzialem robotnikéw w walce, gdyz wlasnie dzigki osobistemu za-
angazowaniu uzyskiwaliby oni nowa $wiadomo$¢ moralna. Dostrzegatl w proletariacie
zdrowa, barbarzynska, witalng sit¢, bedaca nosnikiem nowej cywilizacji, gotowej sku-
tecznie przeciwstawic si¢ dekadenckiej cywilizacji mieszczanskiej. To on byt piewca
strajku generalnego i nieprzejednanie kpit z politykow, a zwlaszcza z partyjnych lide-
réw. Antyintelektualizm i woluntaryzm, propagowany przez Sorela w kontekscie walki
klasowej, odbit si¢ szerokim echem na 6wczesnej arenie politycznej i pozostawit trwaty
$lad w umysle Marinettiego, dajac o sobie zna¢ w manifescie zatozycielskim futuryzmu
i w wielu dalszych poczynaniach ruchu. Tak wigc w obliczu wydarzen rowniez Marinetti
sklania si¢ przeciwko parlamentaryzmowi i reformizmowi; nabiera tez przekonania, ze
nie mozna pogodzi¢ reformizmu i monarchii; podazajac sladem 6wczesnego syndyka-
lizmu zaczyna uznawaé za konieczne uzycie sily, ktéra wydaje si¢ jedynym remedium
w obliczu dlugotrwalego impasu politycznego.

Echa tych pogladéw mozna odnalez¢ w postaci Glodomora, ktory chwilami zdaje
si¢ zdobywac¢ sympati¢ autora. To w jego usta wktada on apoteoze barbarzynskiej sity
i zdecydowane ,,nie” dla przesztosci, tak fundamentalne dla ,heroicznej fazy” futury-
zmu®?. Czy jednak sita ta wystarczy, by wyrwa¢ si¢ w zamknigtego kregu pozornych
zmian, o ktorym tak przekonujaco rozprawia Swieta Zgnilizna? Marinetti dramaturg od-
powiada: nie, lecz Marinetti cztowiek czynu rusza do walki o lepsze jutro.

2. INTERWENCJONIZM | SYNTEZY ,WOJENNE"
(F.T. MARINETTI, F. CANGIULLO, TRILUCCI, VOLT)

Futurystyczny bunt przygotowany przez Marinettiego wynikat w wielkiej mierze z prag-
nienia odbudowy politycznej i ekonomicznej wielkosci Wioch. Do wyboru drastycz-
nego jezyka manifestow i poparcia go spontanicznymi akcjami tamania spolecznych
konwenanséw zmuszat polityczny kryzys, w ktorym kraj pograzat sie coraz wyrazniej
z roku na rok. Marinetti natychmiast przystapit do politycznej gry. Juz podczas wybo-
réw w roku 1909 opublikowat Primo manifesto politico futurista®®® (Pierwszy politycz-
ny manifest futuryzmu), eksponujac w nim hasta aktywizmu, sity, mtodosci oraz naro-

526 Jego Réflexions sur la violence wyszty w 1906 r.

527 Jako fazg heroiczng krytyka okreslita pierwsze sze$¢ lat istnienia i dziatalnosci ruchu (1909-1915).
Sztuka natomiast zostata uznana za dzieto ,,w pelni futurystyczne”, poniewaz atakuje owoce paseistycznej
kultury: jej moralnos¢ i zrodzone na jej podstawie instytucje zycia politycznego i spolecznego, a zarazem jest
,.karykaturg paseizmu”, w: F. Flora, Dal romanticismo al futurismo, Piacenza 1921, s. 171.

528 F.T. Marinetti, Primo manifesto politico futurista per le elezioni generali 1909 (1909), SCRIVO, s. 4.
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dowej dumy, a takze konieczno$¢ kolonialnej ekspansji i odrzucenia katolicyzmu jako
ideologii degenerujacej wloskiego ducha. Wyraz tym ideom dawat jeszcze wielokrotnie,
migdzy innymi w Discorso ai Triestini®®® (Mowa do mieszkanicow Triestu), w ktdrym
mocno wybrzmiat takze wrogi stosunek do socjalizmu opartego na hastach internacjona-
lizmu i postrzeganego jako ,,niecne wynoszenie ponad wszystko inne prawa do petnego
brzucha” (ignobile esaltazione dei diritti del ventre), zagrazajace wloskim interesom
narodowym.

Marinetti starat si¢, by idee te jak najszybciej przeniknety do masowego odbiorcy,
dlatego migdzy innymi propagowatl hasto fuzji zycia i sztuki, a jednym ze sposobow
jego realizacji staty si¢ stynne futurystyczne wieczory. Byta juz o nich mowa w kontek-
$cie roli, jakg odegraty w rozwoju nowej widowiskowosci (por. s. 22-27), tym razem
podkreslmy ich polityczny kontekst i cel, dla ktérego je przedsigwzigto. Pierwszy taki
wieczor (Triest, 12 stycznia 1910) zdominowaly na przyktad inwektywy przeciw Austrii,
drugi (Mediolan, 15 lutego 1910) — postaé generata Asinariego, ktory miat odwage za-
protestowaé przeciwko wloskiej polityce ulegtosci wobec niezatatwionych spraw teryto-
rialnych i zaptacit za to usunigciem z armii**. Ale poetyke fuzji zycia i sztuki realizowat
Marinetti takze na innej scenie — scenie wydarzen wojennych. W roku 1911 wyjechat do
Libii, by tam uczestniczy¢ w zmaganiach Wtoch z Turcja*!. Owocem tej patriotycznej
przygody byt zbidr korespondencji z frontu, pisanych dla dziennika ,,L’Intransigeant”,
Battaglia di Tripoli (Walka o Trypolis), ktory rozszedt si¢ w 30 tysigcach egzemplarzy,
i Le monoplan du Pape (Papieski jednoplat)®*.

Gdy ta wojna konczyta si¢, Europa dojrzewata do kolejnej militarnej proby. Bedacy
wowczas socjalista, Mussolini protestowal przeciwko niej. Do czasu’?. Wkrotce
Mussolini i Marinetti zaczeli pokazywac si¢ razem na politycznych wiecach. Po jednym
z nich zostali aresztowani. Byt to okres ich coraz silniejszych zwiazkow politycznych.

329 F.T. Marinetti, Discorso ai Triestini, SCRIVO, S. 5.

530 Generat Vittorio Asinari di Bernezzo w 1909 r. wyglosil publicznie moweg, ktéra do tego stopnia nie
spodobata si¢ wiadzom, Zze w ciggu 24 godzin zostal przeniesiony w stan spoczynku. Decyzja ta wywolata
ogolne poruszenie. Giovanni Pascoli poswigcit temu wydarzeniu wiersz 4 riposo, natomiast futurysci w cza-
sie wspomnianego wieczoru wyglosili od¢ na czes¢ generata, napisang przez Paola Buzziego.

331 Do ofensywy militarnej w nalezacej do Turcji Libii (zwanej tez Trypolitania) dyplomacja wloska
przygotowywata si¢ od poczatku wieku, zjednujac sobie dla tych planow Francjg, Angli¢ i Rosje¢. Jednoczes-
nie w kraju, na fali narastajacego nacjonalizmu, poparta ja wigkszos¢ ludnosci (wyjatek stanowili socjalisci;
akcje przeciwko niej organizowat np. mtody Mussolini). Wojng wypowiedziano 29 wrzesnia 1911 r. W walce
po raz pierwszy uzyto samolotéw. Libia okazata si¢ jednak nietatwa i ktopotliwa zdobycza. Por. J.A. Gierow-
ski, Historia Wloch, s. 532-533.

532 Marinetti okreslat utwor jako ,,profetyczng wizj¢ zwycieskiej wojny nad Austria” (Orgoglio Italiano,
Scrivo, s. 129), a przy okazji byl on wyrazem jego antyklerykalizmu. Bohaterem jest pilot, ktory porwat
papieza i przelatuje z nim nad polem bitwy, a w koficu wrzuca go do Atlantyku, gdzie znajduje on $mier¢. Le
monoplan du Pape, roman politique en vers libres, Bibliothéque international d’édition, Paris 1912.

533 Jeszcze we wrzesniu 1914 r. wypowiadal si¢ on przeciwko wojnie (...). Trafili jednak do niego Fran-
cuzi, udzielajac subwencji na propagande za interwencja po stronie Ententy”, w: J.A. Gierowski, Historia
Wiloch, s. 545. Oskarzany o oportunizm i prowadzenie niejasnej politycznej gry, Mussolini zostat usunigty
z partii. Zerwal tez wspotprace z ,,Avanti” i zatozyl wlasne, wyraznie interwencjonistyczne pismo ,,Il Popolo
d’Italia”. Stalo si¢ ono takze organem prasowym futurystow i tzw. arditi — zotnierzy wyborowych oddziatow
szturmowych. Na fali stowarzyszania si¢ kombatantow w tzw. fasci, w styczniu 1919 r. powstato takze sto-
warzyszenie Arditi.
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Mussolini uczyt si¢ od Marinettiego, jak przemawia¢ i wywotywac wrazenie na widzach,
jak nimi manipulowa¢, podbijajac ich serca oraz umysty.

Prowojenna postawa znalazta réwniez wyraz w tworczosci scenicznej Marinettiego.
Autor posiadat juz dos§wiadczenia wojenne, dlatego jego glos brzmiat wiarygodnie, gdy
Z niezmacong pewnoscia siebie zagrzewat do walki. Ton przedstawionych wowczas mi-
krospektakli wyraza optymizm, przekonanie o wlasnej sile i wiar¢ w sens propagowa-
nych dziatan. Juz w roku 1914 miaty miejsce jego wystgpy w ,,antyneutralistycznym”
repertuarze. Wzorcowa synteza byta Antineutralita®™* (Antyneutralnos¢). Sztuka znako-
micie oddaje klimat pierwszej fazy futurystycznej walki o ,,nowego czlowicka”. Miat
on by¢ przede wszystkim przygotowany do dzialania, azeby — gdy przyjdzie na to pora
— przyda¢ si¢ ojczyznie. W tym celu nalezato rozwina¢ w nim instynkt walki oraz po-
wstrzymac od pytan i dywagacji. Co wigcej, o ile pierwsza postawa (aktywistyczna, lecz
utozsamiana takze z brutalnoscig) miata by¢é wzorem do nasladowania, o tyle postawa
odmienna byta jednoznacznie okreslana jako niegodna. Dlatego ,,czarno-biate” rozwia-
zania dramatyczne nie rdznig si¢ tak bardzo od futurystycznych zachowan w zyciu.

Akcja syntezy toczy si¢ w wykwintnie umeblowanym salonie. Ma on robi¢ wrazenie,
jakby urzadzita go kobieta, jednak pewne szczegoély sugeruja, ze nalezy do mtodego,
wyrafinowanego mezczyzny. Trzej sfeminizowani, wymuskani mtodziency we frakach
siedza wokdt stolika, popijajac kawe. Konwersacja mtodych dandysow czyni z nich gro-
teskowe postaci.

Pierwszy: (wyciaga ku pozostalym otwarta, ztota papierosnice; mowi z arystokratycznym ,,r”’) Wez

tego, moj drogi. Przystano mi je z Kairu. Sa doprawdy niezréwnane, c6z za delikatny aromat.

Drugi: (zapaliwszy papierosa, wstaje i oglada jeden ze starych oleodrukéw) Dzigkuje ci, moj dro-

gi... wysmienite! Ach, Orient! Orient! Ten maty oleodruk, ktéry podarowate$ mi dwa lata temu, za-

wiesilem w centralnym miejscu w salonie. Wszyscy si¢ nim zachwycaja. Prawdziwa pielgrzymka!

Dobratem odpowiednia ramg. To prawdziwy klejnot! Powiniene$ przyjs¢ i zobaczy¢. J’ai aussi un

petit cadeau a te faire. La poudre de Bagdad (pokazuje paznokcie) Tu vois quelle merveille! Notre
jolie Comtesse zazdro$ci mi**.

Nagle otwieraja si¢ drzwi i do salonu wchodzi dwoch mocno zbudowanych, przy-
gotowanych do starcia bokserdw. Nie zwracajac uwagi na przerazenie obecnych, roz-
suwaja meble i zaczynaja z soba walczy¢. Mtodziency zrywaja si¢ na réwne nogi; drza
z oburzenia, kryja si¢ w rogach pokoju, ,,zachowuja si¢ jak angorskie kotki zaatakowane
przez buldogi”. Starcie konczy knock out, wowczas bokserzy podaja sobie rece 1 wy-
chodza. Na odchodnym nie omieszkajg jednak ,,z najwyzsza pogarda’*® naplu¢ w twarz
gospodarzom.

Synteza ta, w swej przejrzystosci zblizajaca si¢ do kreskdwki lub komiksu, mogta
szokowa¢ rozwiazaniami dramaturgicznymi, oburza¢ swa brutalnos$cia oraz intrygowac
bezposrednioscia, z jaka konstruowata sceny nieznane w mieszczanskim teatrze. Czas
miat pokaza¢, ze byta jedynie pojedynczym akordem, zapowiadajacym juz nie futury-
styczny, lecz faszystowski tad.

534 F.T. Marinetti, Antineutralita (,,La Balza”, Messina, 10 kwietnia 1915, nr 10), TFS-1916, s. 27-29.
35 Tamze, s. 28.
3¢ Tamze.
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Nie mniej agresywna, cho¢ takze niezwykle interesujaca ze wzgledu na nowatorstwo
tworzenia relacji z widzami, jest sztuka Arresto™’ (Aresztowanie). Stanowi ona rozbu-
dowana synteze, ktorej akcja przenosi si¢ swobodnie ze sceny na widownig. Scena prze-
obraza si¢ w elegancka salg¢ teatralna, w glebi ktorej wida¢ matg sceng ze spuszczong
kurtyna, otoczong rzedami foteli. Siedza na nich ubrani w wieczorowe stroje widzowie
i gawedza o malarzu, ktory zagra gldwna rolg w spektaklu, o jego pigknej kochance,
o mlodym krytyku (,,Najpierw glosno opowiadat si¢ za naszym udzialem w wojnie, a te-
raz twierdzi, ze geniusze powinni siedzie¢ cicho w domu i pozwoli¢ glupcom, by szli na
$mier¢*®) czy o thumaczu Nietzschego, ktory w czasach pokoju manifestowal swa site
i energig, lecz teraz bynajmniej nie wybiera si¢ na front. Nagle zapada cisza i kurtyna
na matej scenie si¢ podnosi. Kapitan strzelcéw alpejskich ijego oddziat buduja okopy
i przygotowuja stanowisko dla karabinu maszynowego. Gdy tylko padaja pierwsze ko-
mendy, Krytyk z ,,widowni” wysuwa zastrzezenia co do decyzji Kapitana. Reaguje na
to jeden z widzow

Pierwszy Widz: Przepraszam, ale czy pan byl na froncie?
Krytyk: Nie... Tak... Nie... Ale ja, ja wiem...>

Scenka niczego nie uczy Drugiego Krytyka, ktory tym razem zarzuca co$ kostiu-
mom-mundurom zotierzy. Pierwszy Widz jest jednak nieprzejednany i atakuje takze
tym razem. Wymiana zdan irytuje w koncu bohatera sztuki. Ze sceny zwraca si¢ on do
publicznosci: ,,Dos¢ tego”, 1 wciaga na sitg Krytyka na sceng ze stowami ,,Na front! Na
front!”. Sprawa nie jest latwa. Krytyk ucieka, a Aktorzy-Zohierze gonia go, przemierza-
jac teatralng sale. Gdy zadanie jest wykonane, siadaja dyszac cigzko w pustych fotelach,
na widowni, zache¢cajac do podjecia gry ,,nowego” aktora. Wtedy przypadkiem karabin
Kapitana wystrzeliwuje i1 zabija Krytyka. Powszechne poruszenie, ktéremu towarzyszy
krzyk kobiet, przerywa przybycie komisarza policji w otoczeniu grupy policjantow.
,,(adzie jest zabojca?” — wykrzykuje komisarz. A publicznos$¢ odpowiada: ,,To krytyk!”
Nie mozna go jednak zatrzymacé, przeciez jest martwy.

Komisarz: Aresztujcie go!
Policjanci: Jak to... on nie zyje.
Kapitan: Natychmiast aresztujcie jego smrdéd. Ten przetrwat>,

Marinettiego w antyneutralistycznym repertuarze wsparli inni futurysci, lecz ich
wktad w ten rodzaj teatru politycznego byt duzo mniejszy. Na przyktad Francesco
Cangiullo wpisat si¢ w typ syntezy wyznaczony przez Marinettiego w Antineutralita
w utworze 1l pacifista®' (Pacyfista). Jego gtowng postacia jest leciwy, brzuchaty pro-
fesor, ukryty za grubymi okularami ipod kapeluszem. Przechadza si¢, pomrukujac
i wyrzekajac przeciwko zwolennikom wojny. Nadchodzi ,,mtody, pigkny, silny Wtoch”
i zaczyna oktada¢ go pigsciami w rytm kanonady, ktora stycha¢ w oddali. Gdy napastnik
zatrzymuje si¢, Profesor ,,w pozalowania godnym stanie” usituje mu sig... przedstawic,
wyciagajac drzacg reke ze stowami: ,,Jestem profesorem antyneutralista, a Pan?”. Wtoch

337 F.T. Marinetti, Arresto, TFS—Avvenimenti—1916, s. 3.
538 Tamze.

3 Tamze.

34 Tamze.

41 F. Cangiullo, 1/ pacifista, TFS—Avvenimenti—1916, s. 16.
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z dumg odpowiada: ,,Jestem Wlochem i zwolennikiem wojny”, a na potwierdzenie tych
stow zaczyna $piewac patriotyczng piesn. Spotkanie z mtodziencem niczego nie zmie-
nito w postawie profesora. Kontynuuje swoja przechadzke, postekujac: ,,To oni chcieli
wojny...”>#,

Z kolei Trilucci zaproponowat synteze Futurismo contro passatismo™ (Futuryzm
kontra paseizm), bedaca eksperymentem w procesie uaktywnienia widza, a jednoczes-
nie rodzajem teatru zapachowego a /a Paul Fort, o ktorym futurysci chegtnie mowili,
lecz stosunkowo rzadko wprowadzali w czyn. I tym razem bohaterka utworu jest wojna.
Dowodca wchodzi na sceng, spoglada na publicznos$¢ i wykrzykuje: ,,Wrdg! Karabiny
maszynowe!”. Wbiega pigciu Zotnierzy, ustawiajq pi¢¢ karabinow i mierza w widownig.
Pada komenda: ,,Ognia!”. W thumie rozlegaja si¢ wystrzaly — to pekaja balony, z ktorych
wydobywa si¢ mocny zapach. Krzyk wystraszonej publiczno$ci zamiera po chwili i sty-
cha¢ jedynie ,,odglos tysiaca nosoéw wdychajacych odurzajacy zapach™*,

Odmienna w nastroju syntez¢ napisat Volt. Akcja jego I parassiti**® (Pasozyci) toczy
sie w Swiatyni Wojny, na $rodku ktorej stoi posag Wojny z brazu. Wokét niego gromadza
si¢ stopniowo Demokracja (,,stara Megera, ubrana jak mtoda dziewczyna w krétka zielo-
na spodniczke”), Socjalizm (rodzaj ,,Pierrota z glowa Turatiego™), Klerykalizm (przypo-
minajacy ,.starego zachrystiana”) i Pacyfizm ,,0 twarzy ascety” z gatazka oliwna w dtoni
1z ogromnym brzuchem, na ktérym mozna przeczyta¢: Tumiwisizm. Demokracja modli
si¢ na kolanach przed posagiem, rzucajac niespokojne spojrzenia ku drzwiom. Na widok
Socjalizmu zrywa si¢ na rowne nogi, krzyczac: ,,Na pomoc!”. Ale Socjalizm nie ma
ztych zamiardw, chcee tylko finansowego wsparcia. Demokracja jest jednak bez grosza.
Poniewaz udaje si¢ jej uciec, Socjalizm wytadowuje swoje niezadowolenie na posagu
Wojny: ,,Przekleta, skoro juz tam jestes, przydaj si¢ do czegos, (...) spraw, by stonce
przysztosci rozswietlito nasze kieszenie!”**. Teraz przed posagiem staje Klerykalizm.
Wojna przyniosta rozluznienie obyczajow, dlatego drzacym glosem prosi o zazegnanie
tego skandalu. Tymczasem Demokracja wrocita juz na sceng i wraz z Klerykalizmem
staraja si¢ rozbawi¢ nadasany Socjalizm. Wtedy do akcji wkracza Pacyfizm. Wszyscy
ktaniajg mu si¢ z szacunkiem. (Pacyfizm: Wojno! Dokonaj cudu, ktérego ja nigdy nie
dokonatem. Zabij wojng!) Nagle rozlega si¢ gwattowny wybuch. Wszystkie postaci pa-
dajq na ziemie¢. Tymczasem z posagu wydobywa si¢ zielone, a nastepnie biale i czerwo-
ne $wiatlo, za$ na jego piersi pojawia si¢ napis ,,Italia Futurista”.

Opiewanie wojny miewato rozmaity ksztalt artystyczny i na ogét stanowito okazje
do wprowadzania w zycie zalozen pierwszych teatralnych manifestow oraz poszukiwa-
nia oryginalnych $rodkéw wyrazu. Przykladem ciekawej kontaminacji poezji i tanca,
wyraznie inspirowanej kabaretowa stylistyka, byta zaprezentowana przez Marinettiego
podczas wizyty w Londynie w Galerii Doré 28 kwietnia 1914 roku Declamazione d’un
poema di guerra + tango voluttuoso (Recytacja poematu o tematyce wojennej + na-

32 Tamze.

38 Trilucei (wlasc. Umberto Maganzini), Futurismo contro passatismo, ,,L’Italia futurista”, nr 2 (czer-
wiec) 1916. Trilucci (Riva Del Garda 1894 — Firenze 1965) byl malarzem i poeta.

% Tamze.

35 Volt (whasc. Vincenzo Fani—Ciotti), I parassiti, w: Archi voltaici, parole in liberta e sintesi teatrali,
Edizioni Futuriste di «Poesia», Milano, 1916. Volt (Viterbo 1888 — Bressanone 1927) byt dziennikarzem
ipoeta.

5% Tamze.
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mietne tango), wystep, na ktory ztozyty si¢ deklamacja poematu poswigconego wojnie,
utrzymanego w poetyce slow na wolnosci, oraz tango w wykonaniu spowitej w czer-
wien pary tancerzy. Deklamacji towarzyszyly odglosy kanonady i strzelaniny, wyko-
nywane z pomocg wielkiego bebna. Tymi srodkami ukazywano ,.kompenetracje dwoch
stanow duszy” walczacego na froncie czlowieka: z jednej strony — byt on oddany walce,
z drugiej — wladaly nim wspomnienia rozkoszy. Synteza podobno wzbudzita entuzjazm
publicznosci. We Wloszech Marinetti ,,dzielil” si¢ swym wystgpem z sycylijskim futury-
stycznym poeta Guglielmem Jannellim. Sztuk¢ opublikowano kilkakrotnie w ojczyznie
autora oraz we Francji*¥’.

%

24 maja 1915 roku cel futurystow zostat osiggniety. Italia wypowiedziata wojne
Austrii. Marineti natychmiast zaciagnat si¢ do wojska, a w jego Slady poszto wielu mto-
dych artystéw. O swoim udziale w dziataniach wojennych pisat w Scatole d’amore in
conserva

Poddaje si¢ operacji przepukliny i razem z futurystami zaciaggam si¢ do ochotniczego batalionu
zmotoryzowanego. Razem z Boccionim, Sant’Elig, Russolem, Funim, Erba przechodzimy do
strzelcow alpejskich i bierzemy udziat w ataku na Dosso Casina. Pod Vertoiba i Gorycja walczg
jako bombardier. Ginie Boccioni. Na froncie pod Carso pada futurystyczny architekt Sant’Elia.
Alpejczyk, sierzant Carlo Erba, malarz futurystyczny, ginie pod Ortigara. Ja zostaj¢ ranny nad
Piave, koto Case di Zagora. Po dwdch miesiacach rekonwalescencji powracam do Carso. W czasie
odwrotu spod Caporetto, z cigzkim lecz niepokonanym sercem, prowadz¢ moich bombardieréw,
w pelnej dyscyplinie, az nad brzegi Piave. Tam dowodz¢ kompanig bombardieréw, przeksztat-
cong w Nevres w oddzial fizylierow. W okopach Capo Sile dowodz¢ baterig artyleryjska Stokes.
15 czerwca jestem ponownie przy mozdzierzach, majac u boku brygade¢ Casale w Val d’Assa.
Przechodzg¢ do oddzialu pancernego (...); daj¢ nauczke Austriakom, zajmujac najpierw Aviano,
a nastgpnie Tolmezzo. Pod Amano bior¢ do niewoli dwa wegierskie regimenty i razem z 6sma es-
kadra uczestnicz¢ w schwytaniu komendanta wojsk austriackich3,

W goracej wojennej atmosferze futurysci kilkakrotnie wystgpowali przed rozentu-
zjazmowang publiczno$cig i byt to niewatpliwie okres najwigkszego spotecznego po-
parcia, jakiego kiedykolwiek doswiadczyli**. Marinetti raz po raz czynit bohaterami
swych syntez zoierzy i powracat do frontowych doswiadczen — na przyktad w sztuce
1 vasi comunicanti® (Naczynia polqczone). Czas i przestrzen zdaja si¢ nie mieé tu gra-
nic i konturéw. Bohaterowie przemieszczaja si¢ ze swoboda w kilku wymiarach. Scena
jest podzielona na trzy czesci: pokoj zalobny, na ktérego srodku stoi katafalk i palg sie
Swiece, wokot zatobnicy; ulica, przy stoliku u wejscia do gospody siedzi kobieta; okopy
w polu. Gdy podnosi si¢ kurtyna, w pierwszym obszarze widzimy rozmodlonych Za-

547 Marinetti umiescit ja w redagowanym przez siebie ,,Le Futurisme”, Paris—Milan, 11 stycznia 1922,
nr 2; Breton wydrukowatl ja w,Littérature”, Paris, 1 maja 1922, nr 3. Takze w: TFL, t. 1, s. 161-162.
W londynskim pokazie Marinettiego wspierat malarz C.R.W. Nevinson. Odniesienia do pokazu znajdziemy
w La declamazione dinamica e sinottica Marinettiego. Wystep z Guglielmo Jannellim odby? si¢ w Rzymie
w grudniu 1915 .

38 F T. Marinetti, Scatole d’amore in conserva, Ed. D’ Arte Fauno, Roma 1927, s. 16-18.

3% Por. G. Antonucci, r. 3: I/ teatro futurista negli anni di guerra, w: Lo spettacolo futurista in Italia,
Studium, Roma 1974, s. 41-48.

30 F.T. Marinetti, I vasi comunicanti, TFS—Avvenimenti—1916, s. 4.
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lobnikéw. Nagle modlitwe przerywa okrzyk: ,tapaé zlodzieja!”. Ten jednak juz zna-
lazt si¢ w drugim obszarze sceny i siedzi przy stoliku w towarzystwie kobiety. Pija cos
i rozmawiaja. W tym czasie przez ulicg przechodzi duza grupa zohierzy, ktorzy kieruja
si¢ ku okopom:

Zohierz (do ztodzieja): Chodz z nami!

Z}odziej: Dobrze, id¢. Umrze¢ za Ojczyzng! (podnosi sig)

Kobieta: Jak to! Teraz, kiedy si¢ kochamy i jestesmy szczgsliwi, porzucasz mnie? (placze)

(Ztodziej porzuca kobiete; miesza si¢ z thumem Zolierzy i razem wkraczaja do trzeciego obsza-

ru).

Oficer: Ognia! (stychaé wystrzaly). Dalej, zburzcie ten mur!

(Zohierze wychodza z okopéw, biegna i wkraczaja w drugi obszar. Przebiegaja przez niego).

Oficer (przed pierwszym obszarem): Zburzcie nastgpna przeszkodg, by otoczy¢ wroga.

(Zohierze burza réwniez te przeszkode i przemierzaja pierwszy obszar, zrzucajac katafalk oraz

$wiece i roztracajac zalobnikow).

Oprocz tekstow pelnych entuzjazmu dla zotnierskiej kondycji pojawity sig¢ i takie,
gdzie zagubione, samotne postaci zotnierzy, juz umartych badz zmierzajacych ku $mier-
ci, w zaden sposdb nie przystaja do oficjalnego wizerunku wojny. Juz martwy jest pro-
tagonista 1/ soldato lontano (Zolnierz gdzies daleko)™'. Pojawia si¢ w umeblowanym
skromnie pokoju, w ktérym siedza dwie kobiety i mezczyzna. Rozmawiajg o czyms,
czego publiczno$¢ nie styszy. Zotnierz stoi nieruchomo: ,,Trzeba, by wydat si¢ pub-
licznosci duzo wigkszy niz pozostate postaci”. Ma na sobie zimowy mundur polowy,
w rgkach trzyma bron. Nikt z obecnych go nie widzi. Stara kobieta méwi: ,,M¢j biedny
syn! Dzi§ w nocy zimno w okopach musi bardzo dawaé¢ mu si¢ we znaki”. Mtoda kobie-
ta robi dla niego na drutach plastron. Towarzyszacy jej me¢zczyzna zdaje si¢ do niej za-
lecaé, lecz ona nie zwraca na niego uwagi. Nagle w oddali rozlega si¢ wrzawa. Kobiety
podnosza si¢ z miejsc. Zotnierz otwiera usta. Moglby wydoby¢ si¢ z nich krzyk, skarga
albo wyznanie mitosci. Tymczasem ,,krzyczy” tylko cisza.

Podobny nastrdj niepokoju przynosi groteskowe skontaminowanie dwoch odmiennych
swiatow w syntezie Paralleli (Paralelizm)>>, kolejnym futurystycznym eksperymencie
w dziedzinie symultanicznego obrazowania. Po jednej stronie sceny widzimy cztery
Prostytutki w barwnych peniuarach, Strgczycielke i dwoch Klientow. Znieruchomiata
grupe postaci spowija jasne swiatto. Dominuje nastr6j sennosci i znudzenia. Po drugiej
stronie mamy fragment gérskiego pejzazu. Surowosci wystajacym kamieniom dodaja
potacie $niegu. Panuje mrok. Czterech Strzelcéw Alpejskich i Sierzant wypatruja wro-
ga, walczac z przejmujacym zimnem i sennoscia. W pewnej chwili dom publiczny od-
wiedza Policjant: sprawdza, czy obecni w nim megzczyzni nie maja broni. Jednoczesnie
inspekcji na froncie dokonuje Dowddca Zotnierzy. Nastepnie Madame zwraca si¢ sen-
nym glosem do dwodch kobiet: ,,Allons, les enfants”, na co te podnoszg si¢ z miejsc
i wychodza z mezczyznami. Swiatto reflektora przesuwa si¢ ku Zotierzom, pozosta-
wiajac w mroku pierwsza grup¢ postaci. Teraz pada energiczny rozkaz skierowany do
Zotnierzy: ,,Allons, les enfants”. Z bronia gotowa do ataku ruszaja w kulisy. Gdy znikna,
reflektor przenosi promien §wiatta na kamienie i zamiera w bezruchu. Cho¢ postaé pro-
stytutki to drogi futurystom symbol wolnosci seksualnej, a porownanie moralnej posta-

31 ET. Marinetti, I/ soldato lontano, TFS—Avvenimenti—1916, s. 4-5.
32 F.T. Marinetti, Paralleli, TFS—Avvenimenti—1916, s. 5-6.
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wy zotnierzy z gorszacg obojetnoscia wobec narodowej sprawy jest czytelne, nie mozna
oprze¢ si¢ wrazeniu, ze sens walki zestawionej ze §wiatem réwnolegltym, w ktdrym nie
ma dla niej miejsca, nie wydaje si¢ juz absolutny.

Do$wiadczenia z okopdéw musialy da¢ si¢ we znaki Marinettiemu, skoro ten dazacy
do oryginalnos$ci twérca powracat tak uparcie do zwigzanych z nimi motywdw, takich
jak mrok, uciazliwy chtod, napigcie, towarzyszace oczekiwaniu na wroga, ustepujace
miejsca sennosci. W koncu uczynit bohaterem sztuki samego siebie, a jego partnerem
na scenie stat si¢ Boccioni. W syntezie I ghiri (Popielice)*** obaj cudem unikaja $mier-
ci z rak austriackiego zolnierza, ktory zakradt si¢ pod ich namiot. Marinetti styszy od
pewnego czasu podejrzane odglosy wsrdd kamieni, lecz Boccioni uspokaja — to popie-
lice. Z opres;ji ratuje ich Kapitan, wzywajac wszystkich do natarcia. Stycha¢ karabiny
maszynowe i dziala. Scen¢ spowija mrok. W koncu zohierze powracaja. Ich namiot zo-
stal zmieciony z powierzchni. Obok jego szczatkow lezy natomiast austriacki zotnierz
z rozprutym brzuchem. Co prawda Autor znalazt okazje, by zgodnie z futurystycznym
rytuatem wykpi¢ Austriakow i profesordw filozofii (Marinetti: Austriak! Ma twarz pro-
fesora filozofii! To byto bardzo uprzejme ze strony tego granatu!***), lecz okaleczone
zwloki w Zzadnym stopniu nie sklaniaja do triumfalizmu®*.

Gdy dziatania wojenne ostudzity zapat wielu Wiochéw do walki, Marinetti — pomi-
mo nietatwych przezy¢ frontowych — kontynuowal swe propagandowe dzieto. Dobrym
przyktadem tego politycznego teatru, pisanego w odpowiedzi na najswiezsze wyda-
rzenia, jest synteza powstata przy udziale Settimellego Gorizia uccide Cecco Beppe>®
(Gorycja zabija Franciszka Jozefa). Sztuka powstala po zdobyciu przez wojska wtoskie
Gorycji (6 sierpnia). Umierajacy cesarz nawet na tozu $mierci planuje wielka masakre,
dzigki uzyciu gazow bojowych, a otaczajacy go lekarze rokujg nawet milion ofiar. Jest
tak odrazajacy, ze nawet Smier¢, ktora przybyta, by upomnieé sie o niego, odchodzi
Z grymasem najwyzszego obrzydzenia. Jednak wiadomo$¢ o utracie Gorycji definityw-
nie pozbawia wladce zycia. Autorzy epatuja wielkimi liczbami, ktére uswiadamiaja za-
kres dokonanych oraz zamierzonych zbrodni i ktorych celem jest zapewne wywotanie
pragnienia odwetu na tak okrutnym wrogu. Zaakcentowanie cierpien wlasnego narodu,
o$mieszony i ukarany wrog, postaé Smierci o wyraznie ludowej proweniencji, klarowna
sytuacja sceniczna, pozbawiona wszelkiej eksperymentalnej aury i oparta na niewyszu-
kanym komizmie, to cechy typowego ludowego teatru, ktdrego probke stworzyli Whosi

533 F.T. Marinetti, / ghiri, TFS—Avvenimenti—1916, s. 6.

554 Tamze.

3% Trudno nie przywota¢ w tym miejscu wiersza walczacego wowczas takze Ungarettiego Veglia, napi-
sanego 23 grudnia 1915 r. w Cima Quattro: Un’intera nottata / buttato vicino / a un compagno / massacrato
/ con la sua bocca / digrignata / volta al plenilunio / con la congestione / delle sue mani / penetrata / nel
mio silenzio / ho scritto / lettere piene d’amore / Non sono mai stato / tanto / attaccato alla vita. Nie mozna
stwierdzi¢, by Marinetti $wiadomie nawigzywat do tego utworu. Ungaretti opublikowat pierwsze poezje we
florenckiej ,,Lacerba” 2 lutego 1915 r.; w grudniu 1916 r. wydano jego tomik Porto sepolto, w ktdorym znalazt
si¢ przytoczony utwor. Istotne jest tu nie tyle poszukiwanie inspiracji literackich, ile podobienstwo egzysten-
cjalnych doswiadczen. Obaj autorzy starajg si¢ mowic¢ o nich z wlasciwa nowej wrazliwosci rezerwa. Unga-
retti maksymalnie redukuje komunikat i eksponuje poszczegolne stowa, a Marinetti obiera ton lekcewazacy
niebezpieczenstwo i technike ,,zagadywania” strachu.

3% F.T. Marinetti, E. Settimelli, Gorizia uccide Cecco Beppe, ,,L’Italia futurista”, 10 sierpnia 1916, nr 5.
Temat $mierci austriackiego cesarza miat jeszcze inne wersje, m.in. znalazt si¢ w zakonczeniu futurystyczne-
go filmu Vita futurista, a sztuka pojawiala si¢ takze pod tytutem Gorizia uccide Franz Josef.
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juz w roku 1848, walczac z Austriakami w czasie stynnych ,,pigciu dni w Mediolanie”.
Powstate wowczas satyryczne farsy nie tylko bawily i dodawaly ducha, ale przede
wszystkim zagrzewaly do walki®’.

%

Tymczasem wojna dobiegta konca. Nadeszla pora, by dokonaé bilansu ostatnich lat.
Marinetti wracat do cywila z poczuciem dobrze spelnionego obowigzku i odznaczeniem
za odwage, a doswiadczenia tego czasu zaowocowaly takimi utworami, jak Come si
seducono le donne (Jak uwodzic kobiety) czy Alcova d’acciaio (Stalowa alkowa). Wojny
nie przezyli jednak bedacy intelektualng podpora ruchu Antonio Sant’Elia i Umberto
Boccioni. Dla samej Italii bilans byt jeszcze mniej korzystny. Mowiono nawet o kalekim
zwyciestwie (vittoria mutilata). Ogromne koszty, ludzkie i finansowe, nie przetozyly si¢
na wojenne zdobycze. Wtosi otrzymali co prawda Trydent, potudniowy Tyrol i Triest,
nie uzyskali natomiast zadnych kolonii poza Europa®s. Punktem spornym pozostawato
miasto Fiume (Rijeka). Do historii przeszto jego samowolne zajecie przez grupg zot-
nierzy pod dowddztwem znanego poety Gabriele d’ Annunzia (12 wrzesnia 1919 roku).
Samowola na nic si¢ zdata i na mocy uktadu z Jugostawia w Rapallo z dnia 12 listopada
1920 roku Fiume pozostalo Wolnym Miastem.

Zadhluzenie kraju, inflacja, niedostatek zywnosci i wzrost jej cen, zwigkszenie bez-
robocia w wyniku demobilizacji, niskie ptace i brak rozsadnej polityki gospodarczej
— wszystko to spowodowato, ze panstwo wiloskie znalazto si¢g na progu rewolucji.
Zaczat si¢ rodzi¢ ruch faszystowski, jednoczacy w tzw. fasci (zwiazkach) tysiace bez-
robotnych iniedocenionych za wojenny trud kombatantow. W wielu miastach Wtoch
powstaty wowczas liczne Fasci Futuristi. Juz w roku 1918 z inicjatywy Marinettiego
powstala Wioska Partia Futurystyczna. Marinetti ogtosit jej program w Manifesto del
Partito Politico Futurista (Manifest Futurystycznej Partii Politycznej, 11 lutego 1918
roku). Propagowal w nim nacjonalizm, militaryzacje kraju, zaktadat obalenie monarchii
i papiestwa oraz konfiskate dobr koscielnych. Domagat si¢ réwnosci pici i udziatu ko-
biet w zyciu publicznym, prawa do rozwodow, wolnej mitosci, a takze opieki panstwa
nad dzieémi.

23 marca 1919 roku doszto do spotkania grupy kombatantéw w mieszkaniu przy
Piazza San Sepolcro w Mediolanie, w ktorym — na zaproszenie Mussoliniego — uczest-
niczyly futurystyczne fasci. Spotkanie to dalo poczatek organizacji Fasci Italiani di
Combattimento (Zwiazek Wtoskich Kombatantow), ktory stal si¢ zalazkiem partii fa-
szystowskiej. Jej celem byto doprowadzenie do wojny domowej, a wsrod haset znalazty
si¢ antyparlamentaryzm, antysocjalizm, antykomunizm i antyliberalizm. W wyborach
powszechnych w roku 1919 Mussolini i Marinetti wystartowali z jednej listy. Poniesli
jednak wyborcza kleske (wybory wygrali socjalisci). Okres ich bliskiej wspotpracy do-
biegt konca. Futuryzm w znacznej mierze zapewnil Mussoliniemu zorganizowany ruch,
metody zdobywania popularnosci i zwolennikoéw, pokazat tez, jak walczy¢ z oponen-

37 Por. M. Gurgul, Historia teatru i dramatu wloskiego od XIX do XXI wieku, s. 42.
38 Rekompensatg byty pustynne osady saharyjskie w pd. Libii i Jubaland na pograniczu Kenii i Somalii.
Por. J.A. Gierowski, Historia Wioch, s. 554.
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tami. Marinetti byl cennym nauczycielem dla przyszlego Duce. Faszyzm narodzit si¢
w duzej mierze z futuryzmu. Nie zamierzat jednak sptacaé¢ swego dhugu.

Oficjalny optymizm Marinettiego kruszyt si¢ pod naporem wydarzen roku 1920.
Marinetti czut, ze ideaty, w ktére wierzy, zostaly zdradzone. Mussolini coraz wyrazniej
kierowat Fasci di Combattimento ku sojuszowi z monarchia i Watykanem, a robotnikom
odbierat prawo do strajku. Tego ,,rewolucjonista” Marinetti nie potrafit zaakceptowac>>.
W wyniku polemiki, powstatej w czasie drugiego zjazdu Fasci di Combattimento, opus-
cit szeregi organizacji. W roku 1921 socjalisci utracili wtadzg na rzecz Giolittiego, ktory
sprzymierzyt si¢ z faszystami. Giolitti nie poradzil sobie jednak w chwili politycznej
proby. Przeprowadzony przez faszystow w roku 1922, Marsz na Rzym rozpoczynat
nowg er¢ we wioskim zyciu politycznym i nie pozostawial watpliwosci, ze dawne alian-
se stanowig zamknieta kartg¢. Marinetti nie mogt dopuscié¢ do tego, by wypasé z gry,
dlatego stanal po stronie Mussoliniego. Czynit to, by futuryzm moégt staé si¢ oficjalng
sztuka nowych Wtoch. Zadanie bylo jednak trudne. Szyld awangardy zobowiazywat do
formutowania $miatych haset, podczas gdy strategia Duce okazywatla si¢ od nich coraz
to bardziej odlegta™®.

Wraz z Carlim i Settimellim w L’Impero Italiano. A Benito Mussolini®®' (Wioskie
Imperium. Do Benita Mussoliniego) Marinetti przywotat odwaznie naczelne zasady po-
lityczne futuryzmu: antysocjalizm, antyklerykalizm i antytradycjonalizm. Jednocze$nie
bronit prawa do swobodnej wypowiedzi artystycznej. W tym samym 1923 roku wydat
manifest / diritti artistici propugnati dai futuristi italiani (Prawa wloskich artystow fu-
turystow), w ktéorym podkreslat:

Futuryzm i faszyzm nie sa tozsame: pierwszy, dzialajac w szerszym wymiarze, wymiarze idei

i twdrczoscei artystycznej, ma charakter ruchu czysto artystycznego i ideologicznego. Wiacza si¢

w polityczng walke tylko w chwilach wielkiego zagrozenia narodowego; drugi realizuje jedynie

podstawowy program futuryzmu®®.

Wydarzenia ostatnich lat zachwialy wiec entuzjazmem, ktory wzbudzil na pewien
czas polityczny sojusz z Mussolinim i miaty niewatpliwie wplyw na rodzacy si¢ fa-
szyzm. Rozdzwigki w tonie futuryzmu takze napelnity Marinettiego gorycza. W roku
1924 doszto do kolejnych peknigé w dawnych sojuszach: obok faszystéw i anarchistow
byli tez tacy, ktérzy opowiedzieli si¢ za rewolucja, inni wyjechali za granice. Cho¢ wciaz
na posterunku, Marinetti odsunat si¢ na kilka lat od polityki. W trudnych dla siebie chwi-
lach siggnat po pioro. Juz w roku 1922 ukonczyt dramat Tamburo di fuoco (zob. s. 196)
i powies¢ Gli indomabili*®® (Nieujarzmieni), oddajac swoj peten obaw i goryczy stan du-

3% Por. F.T. Marinetti, Taccuini 1915/1921, A. Bertoni (red.), Il Mulino, Bologna 1987, zapisek z 20 maja
1920 r., s. 486.

3¢ Na przyktad w 1926 r. na tamach ,,Arte e civilta” (5 pazdziernika) Mussolini pisal: ,,Musimy stworzy¢
sztuke naszych czasow, sztuke faszystowska”, co sugeruje, ze takiej sztuki jeszcze nie ma, a wigc nie jest nig
takze sztuka futurystyczna.

1 F.T. Marinetti, M. Carli, E. Settimelli, L Impero Italiano. A Benito Mussolini, ,,]1 Futurismo”, 1923,
nr 6 (1 maja), Milano.

562 F.T. Marinetti, 7 diritti artistici propugnati dai futuristi italiani, w: C. Salaris, Filippo Tommaso Ma-
rinetti, s. 183.

363 Bohaterami tej najciekawszej w dorobku Marinettiego powiesci sg Nieujarzmieni (Indomabili), ktorzy
kiedys$ naduzywali swej wladzy, a teraz sami zyja pod nadzorem Papierowych (Cartacei). Udaje im si¢ jednak
odzyskac¢ wolno$¢ i dotrze¢ do Jeziora Poezji, w ktorego wodach pozbywaja si¢ sladow swej dzikiej natury,
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cha. Sytuacja wymagata jednak nie tylko artystycznej aktywnosci i Marinetti rozumiat
to doskonale.

3. UCIECZKA PRZED HISTORIA (F.T. MARINETTI)

Marinetti obrat w koncu droge wiernosci faszyzmowi**, cho¢ cena, jaka przyszto mu za
to zaplaci¢, byta wysoka i nie zrekompensowatl jej bynajmniej tytut Akademika Wtoch,
nadany mu przez Mussoliniego w roku 1929. Co wiecej, okazat si¢ on ktopotliwy, gdyz
odebrano go jako oficjalny zmierzch futurystycznej awangardy, ktora zasiadta cigzko
w fotelu zastuzonych, obwieszczajac swiatu, Ze jej rola juz si¢ zakonczyta. Marinetti byt
konsekwentny w swych politycznych wyborach i dawal temu wyraz, popierajac kolejne
wojenne przedsigwzigcia rezimu. Wziat udziat w wojnie w Etiopii (1936) oraz w kam-
panii rosyjskiej (1944) i pisat, mnozac obrazy silnych Wtoch. Do gtosu dopuscit jednak
takze odmienny $wiatopoglad, nadajac mu ksztalt w dramatach I prigionieri®*®> (1925,
Jency), Luci veloci (1929, Swietlne flesze) i Suggeritore nudo (1929, Nagi sufler)*®.
Akcje pierwszego z utworow osadzit w tajemniczym zamku, podczas ,,powszech-
nie panujacej wojennej pozogi”, a jego postaciom wielokrotnie kazat porusza¢ si¢ nie-
mal po omacku w gestym mroku lub znosi¢ szaro$¢ dzdzystych popotudni. I choé zaraz
W pierwszej scenie z ust jednego z jeicow padaja petne optymizmu stowa: ,,W tym kraju
mieszka Bog. A Bog nie chce wiezien, tylko mitosci™®, to zaden promien nadziei nie
roz§wietli juz sceny tego dramatu. W tym §wiecie bowiem wszyscy s wiezniami: zot-
nierze — swoich dowodcéw, jency — wartownikdw, wartownicy — swojej misji, Rosina
— swojego meza straznika, on sam — choroby, ktéra juz wkrétce odda go w szpony $mier-
ci, niesprecyzowani blizej szalency sa wi¢zniami swojego szalenstwa, a dzikie zwierzeta

a nastepnie ruszaja do miasta przysziosci Papierowych. Wywotuja w nim bunt, ktory konczy si¢ jednak nie-
powodzeniem. Nieujarzmieni powracaja do punktu wyjscia i traca pamigé o tym, co bylo im dane przezy¢.
Jedynie Mirmofirm przypomina sobie co nieco z minionych wydarzen, co niesie nadziejg, ze pod wply-
wem poezji i w tych nieprzejednanych bestiach-buntownikach zajdzie pozytywna przemiana. Gli indomabili,
w: F.T. Marinetti, Teoria e invenzione futurista, Mondadori, Milano 1968, s. 849-922.

3¢ Marinetti byt jednym z sygnatariuszy zredagowanego przez Giovanniego Gentile Manifesto degli in-
tellettuali fascisti (1925).

3 Premiera sztuki odbyla si¢ 22 maja 1925 r. w Teatro di Villa Ferrari w Rzymie, a dramat opublikowano
w 1927 r. w Mediolanie.

3% W Suggeritore nudo Marinetti nie porusza zadnego z zagadnien, ktorym podporzadkowatam swojg
analizg, nie mozna jednak nie wspomnie¢ o tym utworze, ktory, zdaniem wielu, jest najlepsza sztuka tego
autora i jednym z najwigkszych osiagni¢¢ dramaturgicznych catego futuryzmu. Utwor jest do$¢ hermetycz-
ny i trudny do interpretacji. Czytelny jest w nim jednak brak satysfakcji osobistej i pesymizm zrodzony ze
zbiorowych doswiadczen ostatnich lat. Por. np. G. Antonucci, Lo spettacolo futurista In Italia, s. 131-133.

567 ] prigionieri, MT—1960/111/99-100.
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— klatek, w ktérych sa trzymane. Pada nawet stwierdzenie: ,,Panstwa, miasta i pustynia
to wszystko wigzienia, jak to nasze™ . A trzecig z syntez zaczyna taki oto dialog:

Wiezien 1: Ten wiatr doprowadza mnie do szalenstwa. Zamki nie dziataja. Drzwi thuka si¢ jak
gilotyna.

Wiezien 2: Nie narzekaj, durniu!... Otwarte drzwi daja ci przynajmniej iluzj¢ wolnosci!

Wiezien 3: Pigkna mi wolnos$¢, ktéra nikomu nie stuzy!... Maja nas za tchorzy i kastratow, nawet
nie zamykaja nas na klucz>®.

Jency, co prawda, rozmawiaja o wolnosci, lecz duzo czg¢sciej padaja z ich ust stowa
»wigzienie” czy ,,niewola”, a w ich postawie nie wida¢, tak typowej dla jenieckiej kon-
dycji, checi ucieczki. Po co zreszta uciekaé, skoro tak naprawde nie ma ucieczki:

Walter: (...) Zatoka cata o§wictlona... Bawig si¢ tam.

Luca: Alez skad! Oni tez si¢ nudza, patrza w dal i jak my marza o zyciu wsrod gwiazd... Gwiazdy

to z pewnoscia jedyne sale balowe, w ktorych nikt nie sprawdzat poziomu nudy>".

Ludzie wydaja si¢ pogodzeni z wlasng niemoca. Zupeknie jakby podswiadomie re-
alizowali jaki$ ukryty plan §wiata, w ktéorym czlowiek ma tak naprawdg¢ niewiele do
powiedzenia; jest marionetka w rgkach przeznaczenia badz przypadku. By odda¢ ten
stan, Marinetti kilkakrotnie ucieka si¢ do ,,mechanizacji” ruchu postaci i rytmu akcji.
Gdy migdzy wigzniami wybucha bdjka, niemal natychmiast przeradza si¢ ona w mecha-
niczny taniec. Ale zdarza si¢ takze, ze i zabawa zamienia si¢ w mechanicznag bijatyke.
,»Mechanicznie” brzmig takze jeki umierajacego Straznika; mechaniczny jest rytm i ton
glosu, ktorym przywoluje on Boga. Posrod tych nie do konca zywych ludzi sa gdzies
jacys nieokres$leni blizej ,,szalency” (tak mowig o nich wigzniowie), a od czasu do czasu
sceng przecina ostry zgrzyt pilnika, co mogtoby sugerowacé, ze gdzies jednak kto$ usituje
wydostac si¢ na wolnos¢ i walczyé. O ojczyzng, o siebie? Tego juz nie wiadomo.

O wiele wigcej zycia zdaja si¢ mie¢ przedmioty, jak cho¢by bagnet z drugiej syn-
tezy:

(...) I$niacy bagnet niewidocznego wartownika... musi by¢ duzo wigkszy niz typowe ostrze, aby

widziano je w calej sali. Bagnet zatrzymuje si¢ co kilka sekund na $rodku, a potem znéw rusza

raz do przodu, raz do tyhu. (...) Gdy bagnet zatrzymuje si¢ na srodku, oswietla go jeden reflek-
tor, podczas gdy drugi kieruje si¢ na trawsko i okruchy tynku pod oknem. Dramat nieozywionych
przedmiotéw"".

Podobnie piata synteze zamyka ,,dramat reki”, zas w siddmej wazng role odgrywa
,dramat gozdzika i listu”, wydobytych z mroku i ozywionych odpowiednim oswietle-
niem. Wazna rol¢ przypisal tez autor wiatrowi, odglosom, ktére wywotuje on w oto-
czeniu ludzi, i stanom ducha, ktére rodza si¢ w ich wyniku. O ile wiatr napetnia ztymi
przeczuciami, glos Rosiny tagodzi wewngtrzne rozdarcie i wlewa w serca zapomniang
juz namigtnos¢>’?. Niewiele tym razem na scenie koloru, ale na pewno nieprzypadkowy

38 Tamze, s. 106.

3% Tamze, s. 109.

370 Tamze, s. 101-102.

3! Tamze, s. 103.

5121 te sztuke mozna odczytaé jako glos Marinettiego w kwestii ,,Kobieta. Relacje pici”. Rosina, perwer-
syjna uwodzicielka i morderczyni mgza straznika, budzi w jencach erotyczne pragnienia, a sit¢ zrodzonego
przez nig pozadania uwydatnia ostatnia scena dramatu, w ktdrej spogladajac na ciato zbiegtej z niewoli ty-
grysicy, mgzczyzni wyobrazaja sobie, iz na ich oczach zmienia si¢ ono w nagie cialo upragnionej kobiety.



195

jest gesty mrok nocy i szaros¢ stabo oswietlonych wnetrz, w ktdrych zarza si¢ jedynie
malenkie, punktowe ptomyki $wiec i lampy Rosiny. Marinetti porusza si¢ w stylistyce
taczacej realizm z surrealizmem: buduje swdj pozbawiony konturéw $wiat z dialogéw
charakterystycznych dla kondycji wi¢znidw i umiejg¢tnie naktada na nie zmystowe od-
czucia, uczucia i namig¢tnosci, marzenia senne czy halucynacje. Realizuje tym samym
awangardowe zatozenie, wedtug ktorego teatr musi by¢ ,,liryczny, gdyz oznacza to osta-
tecznie oswietlanie rzeczy ultrastonecznymi promieniami, by dostrzec ich tajemnice™".
W istocie, dramat przenika tajemnica utkana z sieci intuicji, doznan zmystowych, pory-
wow serca, podswiadomie przeczuwanej jednosci wszystkiego, a jednoczesnie ztozono-
$ci 1 niedookreslonos$ci Ja i jego relacji z innymi.

Bohaterowie sg wojennymi jencami, ale ten polityczny wymiar ich kondyc;ji jest tak
nieistotny, ze nie wiemy nawet, po czyjej stronie walczyli i w czyjej znalezli si¢ niewoli.
Ich prawdziwie bolesne wigzienie stanowi duchowa niemoc i jej konsekwencja: nuda,
ktdrej nic nie jest w stanie rozproszy¢. Dlatego nie wierza w sens ucieczki, bo od nudy
nie da si¢ uciec. Nudzg si¢ przeciez takze ci, ktorzy oddaja si¢ uciechom w o$wietlo-
nej jasno zatoce wolnego $wiata. Marinetti dat juz wyraz swemu strachowi przed nuda
w zwiazku z kobieta, ktory, predzej czy pdzniej, pozbawiony namigtnosci, musi stac sie
uciazliwa karykatura samego siebie’™®. Taedium vitae odarto z sensu niejedno istnienie,
spadajac na nie jak cigzki zty sen, podobny do tego, ktory dreczy Jencow:

Pierwszy Wiezien: Przychodzi taka godzina, kiedy opada nas nieprzemozony sen! Sen z czarnego

kauczuku!... Chcialoby si¢ uciec przed jego mackami, ale to niemozliwe! Jesli jakim$ wysitkiem

zdotasz uwolni¢ si¢ od nich, opadna ci¢ czarne wiezowce snu! Lawiny sieci, niezmierzone zastepy
agresywnych liczb zwalg ci si¢ na glowe!*”

Mimo Ze wiezniowie wykonuja wiele czynnosci, cho¢by po to, by zabi¢ nude, wyda-
ja sie pograzeni w unieruchamiajacym marazmie. Znieruchomienie staje si¢ catkowite,
gdy w tej zdecydowanie meskiej przestrzeni pojawia si¢ slad kobiety. Jej zdradliwa im-
manencja, od ktorej pr¢zna meskosc¢ tak chetnie odzegnuje si¢ przy innych okazjach, tu
okazuje si¢ obszarem btogiego zniewolenia, a kobieco$¢ jest jedyna wartoscia w bezna-
dziejnej egzystencji. Nie ma w niej miejsca nawet dla futurystycznych idoli:

Pierwszy Glos Wewnetrzny: Zeby tak chociaz od czasu do czasu przeleciat jaki$ samolot.

Drugi Glos Wewnetrzny: Tyle ich konstruuja, ale zaden tgdy nie lata.

Trzeci Glos Wewnetrzny: Lotnictwo nie istnieje.
Pierwszy Glos Wewnetrzny: Czemuz miatyby stuzy¢ samoloty, jesli nie rozrywce wigzniow?°7

Obrazu duchowej dekadencji dopetnia natomiast stwierdzenie: ,,Wolnos$¢ to biedna
starucha, ktora wyzioneta ducha w wiezieniu”’.

Oto konczace dramat didaskalia: ,,Zotierze strzelaja. Nagle pojawia si¢ czarny ksztalt i, wyzwalajac sie
z czarnych welondéw oraz fioletowej maski, rzuca si¢ do przodu. Okazuje si¢, ze to przepigkna naga kobieta,
cala w rézach, w $wietle reflektoréw. Niektorzy [zotnierze i jeficy] padaja na ziemig, inni stoja z uniesionymi
rgkoma i otwartymi ustami, nieruchomi, skamieniali”.

573 A, Ricciardi, Scritti teatrali, Piero Gobetti, Torino 1925, s. 76.

374 Por. Elettricita sessuale, s. 115-117 1 145-148.

575 [ prigionieri, MT—1960/111/116.

376 Tamze, s. 104.

377 Tamze, s. 105.
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Marinetti z powodzeniem wykorzystuje dorobek teatru syntetycznego, by poprowa-
dzi¢ dyskurs w ptaszczyznie swiadomosci i pod$wiadomosci bohateréw. Wprowadza na
sceng Glosy Wewnetrzne, operuje swiattem, barwa, pogwizdywaniem wichru, a nawet
zapachem. Dzigki tym wszystkim zabiegom udaje mu si¢ w istocie wywotaé wrazenie
totalnosci stanu zawieszenia, braku nadziei i przeswiadczenia o ludzkiej niemocy.

Taedium vitae jest reakcja na niepojeta rzeczywistosC. Jaka wigc jest rzeczywistosc?
Czy w ogole daje si¢ odkry¢ jej tajemnice? Niejednoznaczne zachowania ludzi (mecha-
niczno$¢ ich ruchu), zréwnanie ich statusu ontologicznego z przedmiotami (dramaty
przedmiotoéw), niemoznos¢ jednoznacznego zinterpretowania zdarzen (kto zabit strazni-
ka, kim jest zjawa z finatu sztuki) — wszystko to zdaje si¢ wskazywacd, iz rzeczywistos¢
nie poddaje si¢ ludzkiemu poznaniu i w konsekwencji tego stanu rzeczy cztowiek czuje
si¢ w niej zagubiony i obcy. To z kolei nie pozwala mu uczestniczyé w rzeczywistosci,
odbiera sens dzialaniu, pozbawia wiary. Czyni go niewolnikiem wtasnej obcosci w swie-
cie. Obezwladnia. Usmierca za zycia. I z pewnoscig oddala od historii.

4. NIEWIARA W POSTEP?

Pozytywizm w egzotycznej oprawie (F.T. Marinetti)

Uczestniczacy aktywnie w zyciu Wtoch, orgdownik nowych czaséw Marinetti — jako
dramaturg — trzykrotnie kaze swym bohaterom zmierzy¢ si¢ z ideq tak goraco opiewane-
go przez siebie postgpu. W roku 1922 powstaje I/ tamburo di fuoco (Ognisty beben), na-
stepnie Vulcano (Wulkan), a wiele lat pdzniej sztuka Ricostruire [’Italia (Przebudowac
Wlochy), ktora konczy dramaturgiczng dziatalno$¢ tworcy i moze by¢ odczytywana jako
rodzaj testamentu duchowego. Wszystkie wymienione powyzej utwory stuza namystowi
nad sensem ludzkiego dziatania w imig idei postgpu, rozumianego jako dobro spoteczne.
W kazdym z nich pytanie o sens takiego dziatania stawiane jest w nieco innym kontek-
$cie 1 ujawnia odmienne obszary problemu. Determinacji bohateréow, by czyni¢ dobro
dla innych, towarzyszy jednak zawsze to samo gl¢bokie przekonanie o stusznosci takiej
postawy. Dlaczego wiec wszyscy oni ponoszg kleske?

Pierwsza postacig przedktadajaca dobro kraju nad osobiste szczgscie jest afrykanski
wodz Kabango, bohater Tamburo di fuoco. Pragnie on uczynic¢ ze swej ziemi nowoczes-
ny kraj, radzacy sobie z wyzwaniami wspodtczesnosci. W tym celu chce oprzeé si¢ na
zasadzie: ,,ani nienawis¢, ani mito$¢ do Europy! Znac ja, jak ja ja znam. Wykorzystac jej
nauke, aby jutro pozby¢ si¢ jej, przescigajac ja™*"®. W scenie, bedacej odbiciem wielkich
monologdéw romantycznych, bohater wyglasza takie oto stowa:

Nauczg was budowy kanatdéw, aby was uwolni¢ od goraczki. Wyleczg¢ was. Nie mowcie: to sposoby
bialych! Stwérzcie sposoby czarnych, ktore biali by szanowali! Biali tez mieli swoich pigtnascie

S8 Tamburo di fuoco, MT—1960/111/20.
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wiekow powolnego zycia. A potem w ciagu jednego wieku osiagneli postep. Tak jak oni i wy musi-
cie wyj$¢ z letargu, ktory wynika z izolacji, z upalnego klimatu, z taskawosci ziemi, ktora nie wy-
maga od was wysitku, z naduzywania rumu i kobiet. Nie jestescie gorsi od biatych. Pigtnastoletni
czarni sa warci tyle co pigtnastoletni biali. Uczyni¢ z was mechanikow, kowali, budowniczych
miast. Wzbudz¢ w was wolg poznania zwiazkow, jakie istnieja migdzy ogniem i woda, ktdra wrze
w waszym garnku. (...) Przyjdzie dzien, gdy czarni wyjda w mysleniu poza wrazenia i skieruja je
ku takim ideom, jak Dobro, Szlachetnos¢, Ojczyzna, Postgp, Poswigcenie, Ideat, Absolut. Dzi$
cenicie jedynie sit¢. (...) Ja, w ktorego zytach ptynie krew Arabow, Berberow i czarnych, zabi-
tem w sobie zte nawyki tych ras i spotggowatem w sobie cnoty. I, o cudzie! Moja czarna krew
nie tylko szanuje pracg, ale kocha ja namigtnie. W przeciwienstwie do was, nie nauczylem si¢ od
Europejczykow sztuki kltamstwa. Na pracy i szczerosci musicie zbudowaé dume bycia czarnymi.
Teraz pragnienie prestizu oslepia was do tego stopnia, ze gotowiscie ukras¢ jakikolwiek symbol
wyzszosci: kolorowe szkietko, kawalek materiatu... To Zle, bo nie nalezy krasé. (...) Wszystko jest
w was metng woda: zadnych uczuc i niewielka wrazliwos¢ (...). Jedyne uczucie to mito§é do matki!
Ale i inna matka oczekuje od was wszystkiego, nazywa si¢ Afryka. Sita, gtdd, pragnienie kobiety
nie stanowia catego zycia (...)*”.

Nie mozna nad tak dluga tyrada przejs¢ obojetnie. Tym bardziej ze brzmi ona tak
niejednoznacznie. Fakt osadzenia przez wloskiego autora akcji dramatu w Afryce musi
przywodzi¢ na mysl rzadowa propagandge, stuzaca usprawiedliwieniu wtoskiego prawa
do zwierzchnictwa nad czgscig afrykanskiego terytorium. Powotywano si¢ wowczas na
wklad Rzymu w rozwdj cywilizacyjny Afryki pétnocnej i wierzono, ze to Wilosi, bar-
dziej niz inne narody, sa powotani do realizacji tej misji, a wynikiem owego przekonania
miato juz wkrétce sta¢ si¢ zajecie Etiopii. Czyzby wigc posta¢ Kabanga byta owocem
niezgody Marinettiego na dazenia rezimu i czy jego stowa nalezy odczytywac jako glos
na rzecz niezaleznosci Czarnego Ladu? A moze Kabango mowi do swych braci to, co
chcialby powiedzie¢ Marinetti swoim rodakom? A bylyby to ze wszech miar stuszne
i rozsadne stowa, majace jednakze bardzo niewiele wspolnego z buta wezesnych futury-
stycznych haset. Tym, co pozostato z futuryzmu w tej propozycji Marinettiego, jest pro-
gram pozytywny, tak pozytywny, ze az utopistyczny. Nie bgdzie bowiem nowego swiata
i nawet w tym juz istniejacym nie znajdzie si¢ miejsce dla Kabanga. Wydaje sig, ze jego
wielki projekt, zanim jeszcze powstal, juz byl skazany na nieszcz¢sliwe zakonczenie.
A jednak, co cickawe, bohater nie ginie z rak politycznych przeciwnikéw (cho¢ i oni
zdecydowani sg zada¢ mu ostateczny cios), lecz pokasany przez weza, co odbiera jego
przygodzie wymiar $cisle polityczny, przenoszac go w pewnej mierze w ponadczasowy
wymiar tragedii’®,

Chociaz struktura utworu, jak ijezyk dramatu zachowujg do$¢ tradycyjna forme
(w zamknigtej w trzech aktach sztuce nie ma stéw na wolnosci ani innych syntaktycz-
no-leksykalno-morfologicznych innowacji, a interpunkcja zdaje si¢ potwierdzac¢ wszel-
kie obowiazujace dotad reguty), w didaskaliach i w aktorskich kwestiach pobrzmiewa
przywiazanie do analogii, utrzymanych w futurystyczno-ekspresjonistycznych tonach.
Otwieraja one przed nami poktady niepokoju zrodzonego z niepewnosci i zawieszenia

37 Tamze, s. 46-8.

580 W zwiazku z takim finalem nasuwa si¢ skojarzenie z tragedia d’Annunzia Swiatlo pod korcem (La
fiaccola sotto il moggio, 1905), ktérej bohaterka swiadomie pozwala, by weze zatruly jej ciato jadem. Giglio-
la pragnie zgtadzi¢ druga zong¢ ojca, morderczyni¢ swej matki. Sadzi, ze w obliczu wiasnej $mierci zadanie
bedzie tatwiejsze do wykonania. Jej ofiara okazuje si¢ jednak daremna, gdyz egzekucji na niecnej kobiecie
dokonat wlasnie ojciec Giglioli.
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miedzy porazajaca swa sita, lecz jakze fascynujaca natura, a ciernista droga samotnego
wedrowca ku powszechnemu dobru. Przyjrzyjmy si¢ dla przyktadu otwierajacym pierw-
szy akt didaskaliom (,,Ci¢zar — niepokdj stofica — przeznaczenie na rozgrzanych na-
mie¢tnos$ciami drogach zycia. Rozpadlina migdzy dwiema wydmami. Roz$wietlone ston-
cem tropiki. Loskot strzelaniny”), kwestii Lanziriki czuwajacego nad cierpiacg Mabima
(,,Kabango, Mabima zasngta, lecz spojrz, jak cigzko oddycha. Wydaje sig, jakby stonce
dusito ja! Powietrze to rozpalona wetna! Stonce wwierca si¢ w mozg! Nawet nasze glo-
sy sa przygniecione cigzarem $wiatla. Niebo to blok rozzarzonej ciszy! Stychac¢ jedynie
nasze oddechy!”*®'), albo rozmowie Bagamoia i Kabanga na temat niebezpieczenstw
czekajacych uciekinieréw (,,Pustynia wymiotuje czasem to, co potkneta: oazy, miasta,
karawany... Pustynia to niebezpieczny czarownik. To nie czary. To slonce sprawia, ze gra
luster zlewa si¢ z goracymi oparami pustyni”). Taka przyroda ma moc, by sprzysiac si¢
przeciw bohaterowi, by przywies¢ go do zguby.

Nie zapominajmy jednak o putapkach zastawionych przez ludzi**?. To ludzka mato$¢
zmusza Kabanga do ucieczki oraz ukrywania si¢ w dzungli, ale tez do rozwazan na temat
Dobra i Zta:

Kabango: Zlo jest niezbedne jak Dobro. Gdy Zto rosnie w site, wzmaga potege Dobra. (...) Czasem
Dobro przebiera si¢ za Stabos¢, a Zto za Sile. Czasem wymieniaja si¢ przebraniami. Czgsto Zto
i Dobro splataja si¢ i mieszaja jak ludzkie, zwierzgce i roslinne odglosy w ciemnej lesnej ghuszy.
Lecz ucho uczy si¢ je rozpoznawac. Tak samo §wiadomo$¢ uczy si¢ oddzielaé Dobro od Zta. By¢
moze swiadomos¢ nie jest niczym innym jak tylko swiattem zmagajacym si¢ z tymi dwoma zapas-
nikami walczacymi w mroku®®.

»dam przyczynitem si¢ do tego” — konstatuje Kabango — i to przekonanie dodaje mu
sit w walce o swoj wielki Ideat, o realizacj¢ praw 1 madrosci zapisanych w stworzonym
przez siebie Sinrunie. Sinrun by¢é moze zostanie ocalony, lecz co z tego, skoro prawdo-
podobnie nikt z pozostalych przy zyciu nie bgdzie mogt zrobi¢ z niego uzytku.

*

Rozczarowanie rzeczywistoscia spoteczno-polityczna znajdowalo przeciwwage
w soteriologicznych obietnicach bergsonizmu i okultyzmu oraz niosto pokus¢ zaanga-
zowania sit w zupehie inne idee: idee indywidualnej duchowej odnowy w innym wy-
miarze. Jesli nie mozna uratowaé $wiata, nalezy ratowac siebie. Pokusie tej nie ulegt
heroiczny Kabango, jednak juz nastepni bohaterowie Marinettiego wtasnie podazaniu ku
tej ostatecznej rzeczywistosci poswiecili swe najlepsze lata. Matzonkowie Brancaccio
ze sztuki Vulcano, bo o nich tu mowa, w wedrowkach po $§wiecie poszukuja nowych
ubogacajacych wrazen i ¢wicza umiejgtnos¢é odczuwania §wiata w sposdb wykraczajacy
poza uboga, tradycyjng ,,ludzka” percepcje. Na Sycylii, gdzie nastepuje kres ich po-

31 Tamze, s. 21.

82 M. Verdone tak oto komentuje autobiograficzny wymiar tej postaci: ,,Gdy Kabango wykrzykuje
«Wszyscy, ktorzy mnie zdradzili, zawdzigczaja mi wszystko: inteligencje, sitg, wiare, mitos¢!», nalezy zadaé
sobie pytanie, czy aby nie chodzi tu o przywodcg futuryzmu, przepetnionego gorycza z powodu nieustannych
zdrad i przechodzenia wielu futurystow do wrogiego obozu (...)” oraz: ,,Kabango to niemal Mafarka, ktory
zdaza do klgski; polityczny problem zwiazany z postgpem w Afryce, jest by¢ moze metaforg intelektualnego
problemu zwigzanego z postgpem w literaturze”. VERDONE-TTE, s. 141.

% Tamze, s. 111 12.
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drozy, spotykaja oni Luci¢ i Giovanniego, par¢ naukowcow oddanych idei konstrukcji
maszyny blokujacej lawe i niedopuszczajacej do zalania okolicznych terenéw w czasie
erupcji wulkanu. Racjonalistyczny §wiatopoglad, wyltaczne zainteresowanie zjawiskami
sprawdzalnymi empirycznie, spoleczny wymiar prowadzonej dziatalnosci czynig z nich
$wiatopogladowo wyraznych antagonistéw pary marzycieli. Ale iich nie pozbawia to
egzotycznej aury: uczeni zatozyli swe laboratorium w sercu wulkanu, co pozwala ujrzeé
w nich potomkéw dawnych alchemikow. ,,Dla alchemika cztowiek jest tworca: rege-
neruje on nature, ujarzmia czas, doskonali dzieto boskie™®. Wraz z rozwojem nauki
i techniki dzialalno$¢ ta zmienia oblicze, lecz — jak zapewne chce wierzy¢ Marinetti
— pomimo ze teraz funkcjonuje w zsekularyzowanym obszarze mitu nieskoniczonego
postepu, nie traci swej duchowej legitymizacji.

Marinetti wielekro¢ wykorzystuje figur¢ podwojenia, by oddaé watpliwosci targajace
wspotczesnymi ludzmi w obliczu zagadki bytu, gdy stawiaja oni sobie pytanie, jak zy¢
i czemu zawierzy¢, by nadaé zyciu sens. Wiasciwie niemal w kazdym z jego dramatow
bohaterowi/bohaterce/bohaterom towarzyszy jego/jej/ich mniej lub bardziej widoczny
sobowtor*®. Tak jest i tym razem. Lucia i Giovanni to alter ego pierwszej pary, imponu-
jace chtodnym osadem rzeczywistosci i altruistycznym poswigceniem. Czy to im przy-
padnie wigc zwyciestwo w tej swiatopogladowej rozgrywce? Chwila proby nadchodzi
wraz z wybuchem wulkanu. Maszyna nie potrafi jednak powstrzymaé lawy, odmawia
postuszenstwa wilasnie wowczas, gdy powinna okazaé swa naukowo zmierzong skutecz-
nosc¢.

Thum: Chodzcie! Chodzcie! Zobaczcie! Maszyna zatrzymuje lawe. Alez tak, popatrzcie tylko!

W tym miejscu lawa catkiem wystygta. Skamieniata.

Lucia: Giovanni, dalej, dalej! Dlaczego nie pracuje? Co$ si¢ zablokowalo! Dlaczego si¢ nie ru-
sza?%%¢

Przerazony lud ratuje z opresji procesja wiernych, na ktdrej czele znajduje si¢ bi-
skup:

Biskup: W imi¢ Boze i Swietej Dziewicy, w imi¢ Swictego Egidiusza, lawo zatrzymaj sie!®’

Lud rzuca si¢ na ziemig, lawa zatrzymuje si¢, a nad wzgorzem unosi si¢ postaé
zmarlej Eugenii. Oto zakonczenie sztuki. Czy oznacza wigc ono triumf duchowosci?
Z pewnoscig wiele za tym przemawia. A jednak...

Na poczatku szdstej syntezy, a wigc natychmiast po tragicznej Smierci Eugenii i cu-
dzie, ktory jej towarzyszyl, trafiamy do teatralnej rekwizytorni, gdzie jesteSmy $wiad-
kami dyskusji scenografow na temat inscenizacji sztuki. Zabieg shuzy z pewnoscia
Marinettiemu, by w dyskursywnej formie da¢ wyraz futurystycznym przemysleniom na
temat roli koloru w nowej teatralnos$ci, ale jego znaczenie nie ogranicza si¢ bynajmniej
do tego zadania. To nieoczekiwane przeniesienie przezy¢ bohaterow w wymiar teatru
w teatrze drastycznie i bezlitosnie obnaza fikcyjny wymiar wydarzen, czyniac z tej de-
sperackiej proby duchowej przemiany jeszcze jedno teatralne divertimento, podporzad-

58 M. Eliade, Alchemia azjatycka, tham. 1. Kania, Wydawnictwo KR, Warszawa 2000, s. 113.

385 Por. M. Gurgul, Dinamica del doppio nella drammaturgia di F. T. Marinetti, w: Il doppio, Atti del
convegno, Dubrovnik 2008, s. 267-274.

38 F.T. Marinetti, Vulcano, MT—-1960/111/203.
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kowane w dodatku czysto estetycznym zagadnieniom osadzonym w politycznym kon-
tek$cie migdzynarodowej rywalizacji (por. s. 89). Czytelnik/widz nie moze oprze¢ si¢
wrazeniu, ze stato si¢ co$ nieodwracalnego. Cos, czego chyba wcale sobie nie zyczyl.
Dramat umegczonych walka z zywiotem Sycylijczykoéw zakoniczyt si¢ tym razem szczes-
liwie. Nie rozstrzyga to jednak problemu, jak zachowywac si¢ w przysztosci w podob-
nych sytuacjach. Czy uwierzy¢ w postep i1 pozostawi¢ nauce walke z sitami kosmosu,
czy odrzuci¢ ztudna potgge umystu, czerpiac z nich nowa nieznang moc?

To tak trudne pytanie domagato si¢ jednak odpowiedzi. Marinetti po raz kolejny po-
stanowit odpowiedzie¢ na nie pozytywnie. O tym, jak bardzo si¢ starat, Swiadczy osle-
piajacy blask aureoli, jakg otoczy? protagonistow kolejnego dramatu Ricostruire ['Italia.
Przypominaja oni ludzi-bogdw przyszlosci, ktorym poswigcali swe utopie Herbert
George Wells, George Bernard Shaw czy nasz Antoni Lange. Stanowia awangarde ludz-
kiego rodu, a ich mozliwosci sa nieograniczone. A oto entourage, w ktdrym dojrzewaja
ich $miate idee:

Wiosenne potudnie; w gorze obserwatorium architektow przestrzeni. Na $nieznobialtej $cianie

z prawej strony jasnieja piramida stozek wieloscian kula pryzmat w kolorach szkarfatnym poma-

ranczowym szmaragdowym turkusowym. Na $cianie z lewej strony gigantyczne trojkatne kwa-

dratowe okragle szyby, zza ktorych wida¢ tor samochodowy i aerodrom. W glebi, na srodku, taras

Z mosigzna porgcza, ktdra roztacza iskry nad architektoniczng ambicja miasta Sant’Elia. Wiazki

promieni stonecznych biegna po ostrych zakonczeniach wielkich radosnych geometrycznych bryt.

Stonce $lizga sig jak ztota pitka na mosigznej porgczy. W szybach odbijaja si¢ fragmenty wygigtego

w tuk horyzontu morza, na ktéorym widac parg ze statkow, a zagle poruszaja si¢ mechanicznie we

wszystkich kierunkach’$.

Imponujaco brzmig ich architektoniczne plany przebudowy Italii®®: odrzucenie ogra-
niczen formalnych, zerwanie z symetria i harmonig, symultaniczno$¢ rytméw-linii i ryt-
moéw-koloréw to tylko kilka sposrod postulatow:

Nowe napowietrzno-morskie miasta beda mie¢ przyprawiajace o zawr6t glowy strome ruchome
ulice i schody, obrotowe skrzyzowania, zawieszone w gorze platformy startowe dla pojazdoéw-po-
ciskow. (...) Budynki beda miec elastyczng trwato$¢ wytrenowang w walce z wéciektymi uderzenia-
mi wiatru i morza. (...) Nadamy nowy ksztalt niebu! Ekspansywna i wielomaterialowa architektura
potaczy si¢ z chmurami, deszczem, $niegiem, mgla, ciemnoscia. Na dachach i tarasach usadowia
si¢ chmury, dopelniajac architekture. (...) Stworzymy uwodziciela btyskawic, gigantycznego jeza
z piorunochronéw. Stworzymy uwodziciela gwiazd, ztozonego z luster o krzywych powierzch-
niach, po ktorych beda si¢ $lizgaé¢ haftowane promienie gwiazd. Stworzymy porywacza stonca,
wielki lejek wytozony tysiacem luster poruszanych gwattownie. Stworzymy podniebne Miasta,
zawieszone jak wolne balony i helikoptery. I nie koniec na tym>®.

Przestrzeniowcy 1 Szybkosciowcy planuja wspdlne inicjatywy; Vasto zapowiada
zburzenie starych miast i budowe na ich miejscu stu nowych miast napowietrznomor-
skich. Dzielni budowniczowie ro6znia si¢ co do wizji przysztej architektury, lecz teraz
sprzymierzaja si¢, by walczy¢ z paseistami. Jednak bombardowanie miasta Migkkich

38 E T. Marinetti, Ricostruire I'Italia, MT—1960/111/511.

5% Pelny tytut sztuki brzmi Ricostruire I'Italia con architettura futurista Sant’Elia (Przebudowaé Wilochy
wedlug wskazan futurystycznego architekta Sant Elii), jest ona hotdem ztozonym obiecujacemu, a zmartemu
mtodo, futurystycznemu architektowi Antonio Sant’Elia i mozna ja traktowa¢ jako dramatyczny manifest
architektury futurystyczne;j.

30 Tamze, s. 522-524.
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(Wenecji) konczy si¢ porazka. Liderzy najezdzcow Vasto, Alata i Furr zostajg uwigzieni,
a ich miasto Sant’Elia ginie w morskiej glgbinie. Od tej pory wszelkie przejawy zycia
ustaja: zostaje zatrzymany ostatni pociag, nastgpuje koniec urbanizacji, znika $wiatto
elektryczne, §wiat pograza si¢ w ciszy, ciemnosci i bezruchu, a ludzie umierajg z nu-
doéw. Zywe posagi Vasta, Alaty i Furra staja na gtéwnym placu miasta na znak ujarzmie-
nia Przestrzeni i Czasu. Mijaja lata. Trz¢sienie ziemi dokonuje ostatecznych zniszczen
w 1 tak wymartym juz miescie.

Tego jeszcze w dramaturgii Marinettiego nie byto. Wielkie nadzieje, marzenia i row-
nie wielki potencjat twérczy pryskaja jak mydlana banka. Hasta postepu przepadaja
w powszechnym bezruchu, a zdegradowani do roli zywych pomnikéw bohaterowie prze-
razajaco szybko odchodza w niepamig¢. Interesujaco przedstawia si¢ zreszta sam motyw
zywego pomnika, skazanego na samotnos$¢ i gorycz porzucenia, smaganego wiatrem,
palonego stoncem. Jakze blisko musi by¢ zmeczonemu nieustanna walka Marinettiemu
do postaci Vasta. [to zarowno wtedy, gdy kreuje go na przywddce ludzi-bogéw, jak
1 wtedy, gdy widzi w nim tylko zawiedzionego osamotnionego skazarca.

Upadek heroséw nastapit z bardzo wysoka i nie ma dla nich ratunku. Tym bardziej,
ze w finale ich heroiczna walka o wszystko okazuje si¢ jedynie nudnym widowiskiem,
gdyz Marinetti, podobnie jak w Vulcano, ,,ujawnia” zdegradowany status przedstawio-
nego swiata. Co prawda ,,pigkna”, dumna agonia nadal jest godnym obrazem, nawet
gdy staje si¢ czescig teatralnego spektaklu. Céz jednak poczaé, gdy widzowie zasypiaja
w fotelach, nie dbajac o zakonczenie sztuki?

Maszyna - nieudana prdba sojuszu (R. Vasari)

Stanglismy w obliczu demona, cho¢ jeszcze niewielu dostrzega go wyraznie. Nie jest to juz stary
duch komunizmu czy faszyzmu, lecz widmo spoteczenstwa catkowicie zmechanizowanego, na-
stawionego maksymalnie na produkcj¢ dobr materialnych i konsumpcje, kierowanego przez kom-
putery. Cztowiek poczyna jawié si¢ jako niewiele znaczacy element totalnej maszyny, wlasciwie
odzywiany i zabawiany, lecz bierny i bez zycia, pozbawiony niemal uczué.

Te stowa zapisat Erich Fromm w potowie lat szes¢dziesiatych XX wieku®!. Vasari
opracowatl koncepcje swej najstynniejszej sztuki L ‘angoscia delle macchine (Niepokojqce
maszyny) w roku 1921 i okreslit ja mianem nowoczesnej tragedii. Zawarte w niej idee
nie odzwierciedlaty oficjalnej futurystycznej wiary w postep i towarzyszacej jej gloryfi-
kacji cywilizacji maszyn, Marinetti okreslit jednak sztuke jako jedno z najwazniejszych
dokonan futuryzmu. Jej miedzynarodowy sukces zawazyl na miejscu, jakie przyzna-
no Vasariemu w obszarze dwczesnej, nie tylko futurystycznej, kultury europejskie;.
Kojarzony odtad z dramatem maszyn, stanat w jednym szeregu z takimi tworcami, jak
Karel Capek, Georg Kaiser, Ernst Toller czy Fritz Lang.

Vasari wprowadzit do $§wiata swojego dramatu wiele motywéw drogich pierwszej
fazie ruchu. Dazenie do podboju gwiezdnej nieskonczonosci to powracajacy motyw lotu
do gwiazd, zasadniczy dla futurystycznej ideologii. Swiat maszyn regulujacych ludz-

¥1E. Fromm, Rewolucja nadziei (The Revolution of Hope, 1966), Rebis, Poznan 2000, thum. H. Adamska,
s. 23.
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kie zycie i praca nad stworzeniem sztucznego cztowieka uwolnionego od idei $mierci,
a wigc iod samej $mierci, wspotbrzmia z butnymi zapowiedziami lepszej zmechani-
zowanej rzeczywistosci z pierwszych manifestow. Konflikt pici i pogarda dla kobiet to
kontynuacja teorii starej jak sam futuryzm. Powr6t kobiet 1 walka o prawo, by stanaé
u boku mezczyzn, to jawny dialog z futurystycznym kompanem Paolo Buzzim, autorem
powiesci L'ellisse e la spirale (Elipsa i spirala), gdzie podobny konflikt plci rozgry-
wa si¢ w przestrzeni ziemskiej 1 migdzyplanetarnej. Wszystko to jednak sycylijski autor
podporzadkowat wizji apokaliptycznego konca cywilizacji postepu.

Juz od pierwszych chwil Vasari buduje mroczny, cigzki nastroj, pograzajac scene
w metalicznej szarosci i przepelniajac ja groznymi, ztowieszczymi odglosami. Takze
warstwa jezykowa dramatu, si¢gajaca do biblijnej Apokalipsy, to znéw do Dantejskiego
Piekia, nie pozostawia watpliwosci, ze stoimy w obliczu tragedii:

Centrala napowietrzna. Kabina radiotelegraficzna. W gorze wiezyczka zaopatrzona w anteny. Gdy

kurtyna si¢ podnosi, w kabinie wida¢ czlowieka: pisze, w pewnej chwili wstaje i zbliza si¢ do pa-

rapetu. Rozbrzmiewa mechaniczna muzyka.

Czlowiek w kabinie: Dzisiejszej nocy powietrze wibruje dziwnymi dzwigkami — brzmia groznie

w mych uszach. W dali — w dali chmura s¢pow chloszcze powietrze przejmujacym $miechem (na-

ciska przycisk. Pojawia si¢ Bogo)

Bogo: Niech ci¢ pochtonie wszechmocna Maszyna! Ani na chwilg nie dajesz mi spokoju!

Czlowiek w kabinie: Czuwam. Tylko ten, kto czuwa noca, moze upajac swa dusze ta boska muzy-

ka. Spiew silnikow — szum maszyn. Tam, w dole, w stalowniach potezne mioty mechaniczne zywia

si¢ ogniem zbuntowanych metali.

Bogo: Naciesz wigc swa duszg, ale mnie zostaw w spokoju!

Czlowiek w kabinie: Obudz swe uspione nerwy. Czy nie styszysz, jak powietrze jeczy pod wscie-

ktym cigzarem huraganu ognia?

Bogo: (wstuchujac si¢) Ty majaczysz. Nasze rozpalone ogniem noce przyprawiaja ci¢ o mroczne

mysli. To oszalaly skowyt ujarzmianych maszyn. To stopa Bacala ugniata calq t¢ piekielna czelusé.

Ludzie i maszyny oddaja swe dusze nienasyconej woli panowania®?.

Akcja sztuki toczy si¢ w nieokreslonym czasie w Krolestwie Maszyn na nieznanej
planecie, ktéra rzadza trzej despoci: Singar, Bacal i Tonchir. Jej pozostali mieszkancy
to skazani na robotyzacje robotnicy, reprezentujacy stadium przejsciowe migdzy czto-
wiekiem imaszyna, oraz maszyny, wsrdd ktorych centralne miejsce zajmuje Mozg
Mechaniczny, odczytujacy mysli despotow, przektadajacy je na rozkazy i komunikujacy
je poddanym. Jego praca, jak ipraca innych maszyn, jest mozliwa dzigki symbiozie
z pragnieniami gléwnego koordynatora planetarnej cywilizacji maszyn — Tonchira.
Zarowno Singar, jak i1 Bacal wielkim wysitkiem wyzbyli si¢ cech ludzkiej natury, np.
obalili odwieczng destruktywna potrzebe wspdtzycia z kobietami. Migdzy innymi ta
decyzja data im sile i skierowata ich energi¢ ku podbojom. Na szczycie hierarchii znaj-
duje si¢ jednak takze wynalazca Tonchir, ktéremu nie do konca udato si¢ zrezygnowaé
z ludzkich uczué. To on traci wiar¢ w sens swojej misji i decyduje sig, za cen¢ wtasnego
zycia, zmieni¢ niezmienny, jak by si¢ mogto wydawacé, bieg rzeczy.

Wypadki nabierajq tempa, gdy w laboratorium pojawia si¢ Lipa. Jej kobiecosé
w zderzeniu ze $wiatem zimnych kalkulacji powoduje, ze w Tonchirze ponownie wy-
zwala si¢ potrzeba duchowosci i powrotu do dawnych humanistycznych wartos$ci. Przed

2 R. Vasari, L angoscia delle macchine, VERDONE-TIDA, s. 168.



203

Tonchirem pojawiajg si¢ (wygaszenie §wiatel moze sugerowacé, ze jest to sen czy przywi-
dzenie) trzy kobiece cienie. Sg uosobieniem trzech sit dominujacych w réznych okresach
zycia: rado$ci 1 niewinnosci mtodosci, pozadania towarzyszacego wiekowi sredniemu,
dazeniu ku $mierci na staro$¢. Ostatni cien wzbudza w Tonchirze my$l o samobojstwie;
nie pozostawia mu ztudzen: ,,Prawda to Bog”>-.

Pozbawiony swojego pierwotnego mdzgu, swiat maszyn rozlatuje si¢ na kawalki.
Despoci tracg nad nim kontrolg. Jest oczywiste, ze to Tonchir sabotuje pracg maszyn, ale
nie udaje si¢ go zabié, zreszta konstruktor pragnie sam zadaé sobie $mierc i okupi¢ w ten
sposob swe winy. Smier¢ Tonchira oznacza kres centralnego zarzadzania zmechanizo-
wang cywilizacja: potaczone z nim maszyny (macchina-cervello) szaleja i ,,umieraja”.
Ptomienie, odglosy wybuchdw, rozpad maszyn, wycie syren — oto apokaliptyczny finat
$wiata, ktory ludzka mysl pograzyta raz na zawsze w powszechnej pozodze.

W obliczu tak zdecydowanego zakwestionowania wartosci postepu wypada zadad
sobie pytanie, dlaczego jest on pojmowany wylacznie negatywnie? Co takiego powo-
duje, ze doprowadza on tak jednoznacznie do zaglady czlowieka i jego swiata? Vasari
udziela wyczerpujacej odpowiedzi, wktadajac ja w usta dwoch tytanicznych tyrandow
— Singara i Bacala:

Bacal: Gdy nasze ciata utracag moc — gdy nasz geniusz zgasnie — ostatecznie wszystko unicestwimy.
Nasze dzieta — nasze nieujarzmione ciata zmieszaja si¢ z ziemia — maszynami — osiagajac cudowny
kres. To my sami damy sygnat do ostatecznego zniszczenia.

Singar: My — wielcy stworcy!

Bacal: My — wielcy burzyciele!>*

Celem tyrandw nie jest wigc postep rozumiany jako powszechne spoteczne dobro,
lecz jako dominacja, przekroczenie ludzkich mozliwos$ci, indywidualna zdobycz i nie-
mal magiczne poczucie mocy. Gdyby ktos miat jeszcze watpliwosci, Bacal dopowiada:
»[wszystko] tylko dla nas — aby doj$¢ do Boga*®, co nalezy zapewne odczytywac jako:
by zréwnac si¢ z Bogiem. Pragnienie zreszta jest w zasiggu szaleficow, skoro Singar
z pelnym przekonaniem oswiadcza: ,,Jutro ruszamy na podbdj nieba!”, za§ nawet odzy-
skujacy rozum Tonchir nie waha si¢ zakrzykna¢: ,,Jestem Bogiem™**®.

Co ciekawe, kryzys tej bezkompromisowej cywilizacji nie rodzi si¢ z buntu mas — te
w najlepsze smakuja swa odcztowieczong egzystencje — lecz z konfliktu sumienia jedne-
go z jej architektow. Coz wywoluje taka przemiang w postgpowaniu tak zdeklarowanego
orgdownika postepu? Tonchir czuje si¢ wsrod swoich tworéw wyobcowany:

Tonchir: To dzigki wam, mechaniczne dzieci mego geniuszu, §wiat ten pulsuje w coraz szybszym
rytmie. Jestescie mi postuszne, ale nie rozumiecie mnie. Dlaczego mnie nie rozumiecie? Wraz
z kazdym moim odkryciem moje dzielo staje si¢ coraz bardziej daremnym, a teraz ta daremno$é
zdaje si¢ mnie przygniatac, (...) czas z tym skonczy¢>.

To ta bolesna alienacja ujawnia niebezpieczenstwa i ogrom zta wyrzadzonego tra-
dycyjnemu ludzkiemu $wiatu. Pozbawienie ludzi tego, co w nich ludzkie, i uczynienie
z nich tworéw podobnych do maszyn, cho¢ nieposiadajacych ich bezwzglednej sity, to

33 Tamze, s. 180.

¥ Tamze, s. 169-170.
5 Tamze, s. 172.

% Tamze, s. 1741 178.
7 Tamze, s. 175.
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gldwna przewina Tonchira. Jego samobojstwo okaze si¢ istotng decyzja, gdyz pociagnie
za soba kres zbrodniczego planu i zatarcie po nim wszelkich §ladéw. Tak staranne zatar-
cie, ze nikt nigdy nie zdota juz doceni¢ wielkosci tego czynu.

Kilka lat pozniej Vasari powrdcit do tematyki, ktora przyniosta mu taka stawe™s,
konkludujac w podobny sposdb swe kolejne sceniczne dzieto pt. Raun: nalezy zniszczy¢
maszyny i powroci¢ do stanu pierwotnego szczgscia, gdyz technika i tak nie pozwoli
cztowiekowi zapanowac¢ nad §wiatem w takim stopniu, azeby zdotat pokonaé¢ $mier¢.
Jednak tym razem sztuka zdaje si¢ wnosi¢ réwniez inne tresci, juz weczesniej obecne
u Vasariego, a teraz coraz szerzej dyskutowane w kulturze europejskiej. W tej Metropolii
Przysztosci Ery Maszyn, pojawia si¢ tym razem duzo wyrazniej ,,lud” (chor, ergoni — ro-
botnicy obu plci, pracownicy umystowi, dziewice). A to powoduje, ze konflikt dwdch
sit (ludzie/maszyny), umiejscowiony w tonie elity, ustgpuje poniekad innemu konflikto-
wi: miedzy maszynami a ludzmi wyrasta, niosac bogactwo znaczen, posta¢ technokraty,
ktéry buduje swa nicograniczong wladze kosztem jednych i drugich. W ten oto sposdb
historia buntu przeciw maszynie nabiera nowego wymiaru i sytuuje sztuke Vasariego
w poblizu wydanej w roku 1949 ksiazki Orwella Rok 1984.

Protagonista sztuki, Volan, to kolejny bohater, ktérego poznajemy, gdy utracit juz
wiar¢ w sens swoich poczynan, gdyz prowadza one ludzi do zagtady:

Volan: Uznaj¢ daremnos¢ idei, ktoéra mna kierowata (...). Wzniostem t¢ wieze, gdyz moja proznosé

pragneta niemozliwego — teraz burzg, bo moja pokora nie pozwala mi juz pozostac tu — na szczycie

— ponad innymi ludzmi — lecz kaze mi zej$¢ na dot — tam gdzie cierpia ludzie — tam gdzie ludzie

skonstruowali maszyny, by stopniowo zniszczy¢ swego ducha — dusze®™.

Ludzie utracili duchowos¢, ale jakas forma religijnosci jest im niezb¢dna. Potrzebuja
wigc idoli 1 znajduja ich w osobach Sacar oraz rzadzacych despotéw. Tym razem apoka-
liptyczne tony z L angoscia zastgpuje oniryczno-magiczny patos szukajacych wyzszego
sensu, a przeciez tak bardzo btadzacych ludzi. W didaskaliach czytamy: ,,Ludzka masa
gromadzi si¢ w religijnym skupieniu. Czerwony Cztowiek wysiada z windy i wowczas
wszyscy klekaja przed nim. Mrok pokrywa scene, by $wiatto reflektoréw podkreslito
jeszcze bardziej posta¢ Czerwonego Cziowieka. Nowych bogdw potrzebuja tez idole
nowej cywilizacji. Sacar modli si¢ do Ksigzyca i do Elektrycznosci, ktorej postac to od-
powiednik bogini-matki, przywrdconej ponownie do task w dobie new age.

Tym razem stosunek do maszyn jest pokazany z perspektywy trzech postaw, z kto-
rych dwie podlegaja dramatycznej konfrontacji. Celem Volana jest zbudzi¢ odhumani-
zowanych juz po czesci ludzi z letargu. Celem jego asystenta Silana jest kontynuowaé
dzieto cywilizacji, z ktorg si¢ utozsamia za ceng zatraty ludzkosci. Celem Czerwonego
Czlowieka jest natomiast przyjac¢ za dobra monetg oficjalng ideologi¢ Raun i wierzy¢, ze
przyszto mu zy¢ w najlepszym z mozliwych swiatow.

Czerwony Czlowiek: Dlaczego kara¢ ludzko$é duchowymi rozterkami? Mamy najwigksza cy-

wilizacje¢: cywilizacje elektromechaniczna. Kazdy jest trybikiem w tej wielkiej maszynie, bedacej

38 Autor opatrzyt Raun data 1926-1927, co pozwala umiejscawiaé sztuke w czasach Metropolis Fritza
Langa. W 1931 r. na tamach ,,0ggi e domani” Quirino Di Giorgio zamiescit projekty architektury sceny,
powstate jeszcze w 1926 r. i utrzymane w surrealnej, ekspresjonistycznej konwencji. Sztuka nie doczekata
si¢ jednak teatralnej premiery.

3% R. Vasari, Raun, VERDONE-TIDA, s. 196.

%0 Tamze, s. 195.
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najwyzsza doskonatoscia. Znalezlismy zrédta prawdziwego szczegscia. Nie istnieje juz egoizm ras
—nalezymy wszyscy do jednej rasy. Krew naszych nielicznych dzieci nie jest juz zatruta dekadencja
ojcow. Wszedzie panuje tad i dyscyplina. Maszyna — nasz boski i uwielbiony twor — nauczyta nas
statosci — miary — doktadnosci. Nie pragniemy niczego wigcej. Tej cywilizacji — tej doskonato-
$ci — tej harmonii zycia — wzniesliSmy najwigkszy pomnik — u ktérego stdp wszystko ztozylismy
w ofierze®!.

O dojrzatosci refleksji podjetej przez Vasariego w Raun $wiadczy fakt, ze wspot-
brzmi ona zaskakujaco konsekwentnie ze spotecznymi esejami publikowanymi w latach
sze$c¢dziesiatych, na przyktad z tekstami J. Ellula, L. Mumforda, a przede wszystkim
Ericha Fromma. Gdyby nie dystans ponad trzydziestu lat, jaki dzieli te publikacje, tekst
Vasariego pod wieloma wzgledami mozna by odczytywaé jako dramaturgiczng ilustra-
cj¢ cytowanej juz pracy Fromma Rewolucja nadziei. Tak jak amerykanski filozof, Vasari
zwraca uwage na wiele kwestii bedacych konsekwencja rozwoju cywilizacji maszyn,
ukazujac dokad prowadzi bezkrytyczny zachwyt dla rozwijajacej si¢ technologii 1 obo-
jetnos$¢ wobec humanistycznych wartosci.

Spoteczno$é Raun, jak kazda zorganizowana grupa ludzka, szuka uktadu ,,odniesie-
nia i czci”, to znaczy jej pragnieniem jest poddanie si¢ silnemu przywodcy, uosabiaja-
cemu to

...co dla danej grupy najlepsze, umiejg¢tnosci planowania i realizacji oraz skutecznego przekony-
wania, ze warto za nim podazaé, gdyz dziata w interesie wszystkich. Aby narzuci¢ postuszenstwu
czy tez, mowiac inaczej, da¢ jednostce wiarg w przywoddee, przyjmuje si¢ zatozenie, iz posiada
on cechy znacznie przewyzszajace cechy jemu wspoétczesnych. Zaklada si¢ bowiem, iz jest on
wszechmocny, wszechwiedzacy i $wigty; jest samym bogiem lub jego pomazancem albo tez wiel-
kim kaptanem znajacym sekrety wszech§wiata i wykonujacym rytualne czynnosci, konieczne dla
jego dalszego istnienia®®?,

Wtadca Raun zdaje si¢ znaé dobrze te zasady. Otacza go aura tajemnicy i nieograniczo-
nej mocy, a od innych dzieli przestrzen, ktora pokona¢ mozna jedynie w jedng strong, to
znaczy do wladcy nie mozna si¢ zblizy¢.

Fromm wspomina o psychologicznym uwarunkowaniu, ktdre powoduje, ze wie-
Iu ludzi, chcac uciec przed problemem wiasnej wolnosci i odpowiedzialnosci, ,,marzy
o potaczeniu uczu¢ naczelnych z mézgiem komputerowym”. Na potwierdzenie przyta-
cza stowa Mumforda: ,,stajemy si¢ $wiadkami intymnego zespolenia robota oraz id”*®,
W istocie zar6wno mieszkancy Raun, jak i bohaterowie wezesniejszej sztuki uzaleznili
si¢ od wielkiego mézgu, ktéry w usprawiedliwiony sposéb kojarzy sie dzi$§ z kompute-
rowym systemem zarzadzania i przekazywania informacji. Defekt tego mézgu prowa-
dzi zawsze do utraty kontroli i zaraz potem do rozpadu imperium oraz unicestwienia
jego suwerenow. W obu wypadkach suwerenowie okazuja si¢ uzaleznieni od systemu,
a Scislej od bohaterow, ktorzy reprezentuja techniczng kontrole nad systemem. Gdy za-
braknie im dobrej woli, by dalej nadzorowac jego funkcjonowanie, rzadzenie zostaje
sparalizowane. Wowczas wszelkie inne akcesoria sprawowanej wladzy okazuja si¢ bez-
uzyteczne. Tak wigc prawdziwa wladze posiada ten, kto sprawuje kontrolg nad syste-

%1 Tamze, s. 196.
€2 E. Fromm, Rewolucja nadziei, s. 90-91.
03 1., Mumford, In the Name of Socialist Humanism, w: E. Fromm, dz.cyt., s. 70.
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mem. Pod warunkiem, Ze sam nie ma watpliwosci co do stusznosci wlasnych poczynan.
Tylko wtedy jest wolny.

W $wiecie Vasariego nikt jednak nie czuje si¢ spelniony. Nawet zwracajacy wolnos¢
swemu ludowi Volan nie jest wolny. Zaplatany w obowiazujace normy, gubi si¢ w nich.
Dopiero nalozona kara iprzejscie w stan pozaswiadomy ujawniaja, w jakiej mierze
sprzeczne idee zakltocaja jego spokoj. Podobnie $niacy na jawie bohater Angoscia oka-
zuje si¢ cztowiekiem pelnym sprzecznos$ci i obaw. Sen, jak pisze Fromm, to najdosko-
nalszy stan istnienia, ,,w ktorym cztowiek nie musi akceptowaé kategorii mentalnych
swojego spoteczenstwa. (...) W snach tworzy symbole oraz ma wglad w naturg zycia
i swojej wiasnej osobowosci”®™. Tak pojmowany sen to ,,nicocenzurowane cztowie-
czenstwo”, jedyna forma powrotu do ludzkiego wymiaru w catkowicie zorganizowanym
i kontrolowanym systemie spotecznym.

Teoretycy lat szes¢dziesiatych nie redukowali zagadnien zwiazanych z postgpem do
jego krytyki, dostrzegajac z jednej strony jego zalety, a z drugiej fakt, ze jest on nie-
unikniony. Fromm ostrzegat, ,,ze jesli technologia bedzie rozwijata si¢ wedtug wlasnej
logiki, rozro$nie si¢ niczym rak, zagrazajac w koncu zyciu jednostki i spoteczenstwa%,
lecz jednoczesnie przyznawat:

Zawsze wszak istnieli ludzie, ktorzy wychodzili poza ramy wlasnego srodowiska — i cho¢ mogli
by¢ okreslani w swoich czasach mianem ghupcdw czy zbrodniarzy, to oni wtasnie tworza listg wy-
bitnych postaci w historii ludzkos$ci — obrazujac cos, co okresli¢ mozna jako uniwersalnie ludzkie,
a co nie jest identyczne z tym, co dane spoteczenstwo uwaza za wyktadnik ludzkiej natury. Byli to
zawsze ludzie odwazni, z wyobraznia na tyle wielka, by wykracza¢ poza granice wlasnego istnienia
spotecznego®®.

Tymczasem tyrani pozaziemskich stechnologizowanych $wiatéw Vasariego sa jed-
nowymiarowi: to postaci jednoznacznie negatywne, a wrgcz wynaturzone. Brak im wy-
miaru bohateréw. W sztuce, ktora autor okreslit mianem tragedii, otrzymujemy obraz
zdecydowanie, jednoznacznie i raz na zawsze roztozonych sit i energii.

Skoro wymiaru tego brak protagonistom, tym bardziej nie posiada go bohater zbio-
rowy. Dane, jakie otrzymujemy na jego temat w pierwszej ze sztuk sa niewystarczajace,
by oprzeé¢ na nich jakakolwiek refleksj¢. Ich realng obecno$¢ odnajdujemy dopiero na
poziomie inscenizacji, w udanej scenie pantomimy. O ludziach Raun wiemy niewiele
wigcej. Jest jednak wyrazny ich bezkrytyczny entuzjazm dla budowy wiezy, ktorej odda-
ja wszystkie swe sity. Spoteczno$¢ ta zdaje si¢ postgpowac wedtug zasad, ktore Fromm
wymienia jako najistotniejsze we wspodtczesnym spoteczenstwie technologicznym. Sa to
miedzy innymi: przekonanie o konieczno$ci wykonania danego zadania, gdyz jest ono
technicznie wykonalne, i o koniecznosci bicia rekordu, gdyz wzrost iloSciowy stanowi
miar¢ postgpu.

Mozna $mialo zgodzi¢ si¢, ze w Raun tak wlasnie rozumiany postgp jest miarg rze-
czy. Wieza jest bowiem konstruowana z niejasnych powodoéw. Ma ona stuzyé chwale
Sacar, kochanki Wtadcy, obiektu niesprecyzowanego, lecz wszechobecnego pozadania
i uwielbienia, lecz ktdci si¢ to przeciez z naczelna zasada Raun, eliminowania zardwno
zadz, jak 1 uczué. Limit dziesig¢ciu tysigcy metrow staje si¢ wyzwaniem. ,,Im wigcej, tym

04 E, Fromm, dz.cyt., s. 101.
%05 Tamze, s. 26.
06 Tamze, s. 84.
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lepiej”. Ale to nie jest jedyny istotny czynnik. W swojej pracy Fromm analizuje pojecie
nadziei, okreslajac je jako stan wewngetrznej gotowosci do aktywnosci, ktdra jeszcze
nie nastapita. W oczekiwaniu na to spetienie ludzie oddajg si¢ ,.krzataninie” w obawie
przed momentem, gdy nie beda mie¢ nic do zrobienia. ,,W gruncie rzeczy pozostaja bier-
ni. Dla swej aktywnosci potrzebuja bowiem statego bodzca z zewnatrz”’. Obok nadziei
amerykanski filozof wymienia rol¢ wiary. U Vasariego, gdy gtéwny twdrca nowego tadu
wycofuje si¢ z gry, pozostali — cho¢ jak si¢ wydaje trwaja na swoim stanowisku — szyb-
ko odkrywaja prawdg, co wigcej, oni ja od dawna przeczuwaja. Tymczasem, jak pisze
Fromm:

W sferze relacji migdzyludzkich ,,poktadanie wiary” w drugim cztowieku oznacza pewno$¢ jego
glebi, tzn. wiarygodnosci i niezmiennosci jego zasadniczych postaw. W tym samym sensie moze-
my wierzy¢ w siebie — nie w stato$¢ naszych pogladow, ale nasza podstawowa orientacj¢ na zycie,
~matryce” struktury naszego charakteru. Warunkiem takiej wiary jest doswiadczanie samych sie-
bie, zdolno$¢ powiedzenia ,,ja” w sposob uzasadniony, ptynacy z poczucia tozsamosci.

A jesli tak, to wszystkim bohaterom Vasariego brakuje nadziei, a liderom wspdlnoty
— takze wiary. Nie wszyscy jednak sobie to uswiadamiaja, cho¢ zapewne czuja podskor-
nie swa ,,ludzka” nature, cho¢by dlatego, ze wcigz pamigtajag o dawnym pragnieniu Boga
i seksualnosci. Akceptujac strukture Raun i jego przywodcow, znalezli substytut Boga,
a ,,pojecie niepodwazalnosci” oparli ,,na tym, co przeliczalne, prawdopodobienstwie,
faktach6%,

Fromm, podkreslajac pierwszorze¢dna rolg humanizmu w rozwoju technologicznego
spoteczenistwa, wierzy ze cywilizacja maszyn moze rozstrzygna¢ si¢ na korzysé czto-
wieka. Majac na uwadze te same wartosci, Vasari zdaje si¢ nie podzielaé tej wiary, i ma
peina swiadomos¢, jak bardzo jego postawa rdzni si¢ od oficjalnej futurystycznej ideolo-
gii. W liscie do przyjaciela, znanego futurysty Guglielma Janellego pisze: ,,Ja wychodz¢
poza futuryzm, poniewaz, gdy z jednej strony opiewam maszyne (...), z drugiej strony
czuj¢ przed nig strach. A dlaczego? Bo mechanizacja niszczy ducha! A gdy duch jest
martwy, i czlowiek jest martwy, albo staje si¢ automatem bez zycia, bez pragnien, bez
radosci”®.

%07 Tamze, s. 35.

08 Tamze, s. 78.

% Niepublikowany wczesniej list z 12 marca 1931 r. cytuje M. Verdone, TTF, s. 316-317. List zawiera
takze stowa goryczy pod adresem Marinettiego, ktéry wypomnial autorowi jego ideologiczne odstgpstwo:
,,Juz czas skonczy¢ z programows sztuka! Niech Akademik Marinetti pokaze mi jakis swdj utwor, w ktorym
opiewa Maszyng! Nie tylko niczego takiego dotad nie napisal, ale w ogole nie jest w stanie niczego takiego
napisa¢. Wszystkie jego dzieta (mam na mysli te ostatnie) to paseistyczne smecenie, sentymentalne i roman-
tyczne jak u De Musseta. Wszystkie te sensualizmy i erotyzmy to absolutny przezytek! Dlatego nie mozna
ocenia¢ Raun z perspektywy programowych manifestow futuryzmu, ktore pozostana na zawsze jedynie pro-
gramami”.
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1. 0 TERAZNIEJSZOSCI | NIEOBECNOSCI

Podstawowy cel wczesnego futuryzmu, ktdrego najwazniejszym wyrazicielem byt
Marinetti, stanowilo uaktywnienie pograzonego w marazmie narodu, rozbudzenie prag-
nienia politycznej chwaly i entuzjazmu dla zmieniajacej si¢ rzeczywistosci. By to zada-
nie wykona¢, nalezato da¢ ludziom ide¢ na przysztosé¢, kaza¢ zapomnie¢ o przesztosci,
ktora raczej sktaniata do refleksji niz do czynu, i skoncentrowaé uwage na terazniejszo-
$ci. Piszac o futurystycznych idolach, najczgsciej wymienia si¢ Maszyng i Szybkos¢, ale
to wilasnie Terazniejszos¢ wydaje si¢ najwazniejszym bdéstwem futurystycznego pan-
teonu. Aby umozliwi¢ cztowiekowi tamtej doby jej jak najglebszy odbior, uczyniono
niejeden estetyczny i obyczajowy wylom. Zadaniem kazdego bylo stara¢ si¢ w pelni te
Terazniejszo$¢ uchwycic, ,,wezepié si¢” w nig wszystkimi zmystami, a dopomdc miata
mu w tym sztuka.

Futurystyczny teatr syntetyczny stat si¢ idealnym poligonem, na ktérym mozna byto
wyeksponowa¢ Terazniejszos¢. Pokazywano w nim krotkie sceny, ktorych najwazniej-
sza cechg stanowila szybkos¢ dziania si¢ tu i teraz. Futurystéw ekscytowatl nowy na
teatralnych scenach, frenetyczny rytm zdarzen. Tym bardziej ze nowa formuta, oparta
czesto na akceleracji czasu akcji, byta znakomitym no$nikiem komizmu, ktéry uczynili
jednym ze swych estetycznych fetyszy. Jednak ulubiona technika nieubtaganie zwracata
takze uwage na mniej przyjemne metafizyczne aspekty, takie jak nietrwatos¢ i przemija-
nie. Refleksje wyplywajace z syntetycznych minidramatow narzucaly si¢ najwyrazniej
w zetknigciu z propozycjami Francesca Cangiulla, ktore nalezaloby nazwac zdarzeniami
lub sytuacjami scenicznymi. I tak na przyktad w Non c’é un cane®'® (Ni pies) neapolitan-
ski autor ograniczyt si¢ do podniesienia kurtyny po to jedynie, by wypusci¢ z kulis psa.
Zwierze przebiegato przez sceng i nie wiadomo nawet, czy kryla si¢ za tym jakas dawka
tresury, czy tez czynito to spontanicznie. Podobnie Detonazione®! (Wystrzal), prezen-
towana z butnym podtytutem ,,synteza calego teatru wspotczesnego”, miescita w sobie
minute ciszy, po ktorej nastepowal wystrzat z rewolweru. O ile postaciami poprzedniej
sceny zostali Ten, ktérego tu nie ma, Noc, Chtod i Uliczna Latarnia, tutaj protagonistka
jest Kula z rewolweru, a oprécz wymienionych juz postaci, towarzyszy jej Pusta Ulica.
Zupehy brak jakiegokolwiek tekstu czy chocby partytury i skoncentrowanie uwagi na
,nagim” jednostkowym zdarzeniu, ktére — zwlaszcza w pierwszym wypadku — odarte
jest z jakichkolwiek ukrytych sensow, z pewnosciag wymusza refleksje nad istota wido-

10 F, Cangiullo, Non c¢’é un cane, TFS-1916, s. 87, zob. cz. I, s. 33.
11 F, Cangiullo, Detonazione, TFS—1916, s. 87, zob. cz. I, s. 33.
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wiskowosci, ale jednoczesnie uwypukla uplyw czasu. Podniesienie kurtyny uruchamia
laczace si¢ z tym aktem oczekiwanie, zwrocone ku przysztosci. Zostaje ono spotggowa-
ne chwila ciszy, a nastgpnie bezlito$nie przerwane dziataniem, ktore w stosunku do niej
wydaje si¢ niewspolmiernie krotkie. ,,Wszystko, co si¢ zdarza, przychodzi z nieskoniczo-
nej przysztosci i znika w nieskonczonej przesztosci, przebiegajac przez nietrwala teraz-
niejszo$¢”%12 — oto wniosek, do jakiego prowadza te teatralne eksperymenty.

Cangiullo sktada hold Terazniejszosci takze wowczas, gdy rozbudowuje swe utwory
do nieco wigkszych rozmiaréw. W Non manchero®® (Na pewno przyjde) otrzymujemy
trzy akty (liczace jednak tylko nieco ponad trzydziesci kwestii): w pierwszym z nich
ubiegajacy si¢ 0 wzgledy Olgi Ottavio przyshuchuje si¢ cierpliwie namowom jej matki,
by weszta do salonu i powitata goscia. Dziewczyna buntuje si¢, wstydzi, a matka stara
si¢ prosba i1 grozba namowic ja do zmiany zdania, a w koncu usituje weiagnaé ja tam na
sifg. Ottavio jest jednak wyrozumialy, nie obraza si¢ i obiecuje powrodci¢ na spotkanie
Olgi. Drugi akt zastaje go doktadnie w takiej samej sytuacji, cho¢ dialog zostat wyraznie
zredukowany. Ostatni akt obejmuje juz jedynie dwie kwestie. Prosbe matki, by mez-
czyzna zjawil si¢ jeszcze w jej domu, i obietnicg tego ostatniego, ze w istocie tak si¢
stanie. Dochodzac do podstawowej sytuacji, eliminujac to, co ,,zbedne”, i syntetyzujac
wydarzenia do ,,esencji”, Cangiullo jednoczesnie odziera swe postaci z czasu, a wigc
iz zycia®'.

Takze Dissonanza®® (Dysonans) Corry i Settimellego to $wigto Terazniejszosci,
cho¢ sztuk¢ mozna odczyta¢ tez pobieznie jako porachunki z dramatem historycznym.
Mitosne wyznania Pazia siedzacego u stop Damy w Sredniowiecznym enfourage 'u
zostajg przerwane wejsciem Mezczyzny, ktdry prosi o ogien. Paz przerywa na chwilg
wyznanie, by przeszukac kieszenie i odpowiedzie¢ ,,Niestety, przykro mi...”. Czlowiek
uprzejmie dzigkuje i odchodzi, a Paz kontynuuje swoj liryczny, nieco patetyczny popis.
Terazniejszo$¢ ma swoje prawa, cho¢ tym razem wyraznie brzmi przestanie, ze wbrew
wszelkim niesprzyjajacym okoliczno$ciom mozemy stara¢ si¢ uczynié¢ z niej niezmaco-
ng niczym wieczno$é.

Sztuki Cangiulla szczegoélnie mocno uzmystawiaja odchodzenie terazniejszosci
w przesztosé. Rownie bezwzglednie bieg czasu eksponujg prace Corry i Settimellego
Pranzo di Sempronio®® (Obiad Semproniusza) i Passatismo (Paseizm). Obie synte-
zy, o podobnej konstrukcji, na technice akceleracji czasu i repetycji zbudowaty prze-
$miewcze przestanie, ze Zzycia nie wolno ograniczy¢ do procesu trawienia, ale jedno-
czes$nie uzmystowity swym odbiorcom, ze kazde zycie, barwne czy nie, ma swoj kres.
Bohaterowie zdaja si¢ nie dostrzega¢ swego zblizania si¢ ku $mierci, w czym do ztudze-
nia przypominaja wszystkich nas.

Holdem ztozonym Terazniejszosci jest tez Completo®’ (Komplet) Guglielma
Jannellego. Trudno byloby okresli¢ go mianem sztuki, gdyz, choé posiada postaci sce-

12 H., Buczynska-Garewicz, Metafizyczne rozwazania o czasie, Universitas, Krakow 2003, s. 41.

613 F, Cangiullo, Non manchero, TFS—Avvenimenti—1916, s. 14.

614 Kilka syntez Cangiulla omowit G. Lista, Francesco Cangiullo e la teatralita futurista, w: M. Calvesi,
C. Salaris, G. Agnese (red.), Marinetti e il futurismo a Napoli, De Luca, Roma 1996, s. 89-97.

15 B, Corra, E. Settimelli, Dissonanza (,,Gli Avvenimenti”, 21 lutego 1915, nr 8), TFS-1916, s. 39-41.

616 B, Corra, E. Settimelli, Pranzo di Sempronio (,,Vela latina”, 23-31 grudnia 1915, nr 51), TFS—Avve-
nimenti-1916, s. 8-9.

17 G. Jannelli, Completo, TFS—Avvenimenti—1916, s. 22-23.
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niczne, akcja zbliza go bardziej do zapisu scen z zycia, niz do dzieta sztuki dramatycz-
nej o przemyslanej spojnej strukturze. Rzecz dzieje si¢ na stacji kolejowej. Znudzeni
pasazerowie oczekuja na swe pociagi, zabijajac czas lektura czy studiowaniem rozktadu
jazdy. Nagle stychaé krzyk i ostry pisk hamulcow, ktory kaze domyslaé si¢ najgorszego.
Ludzie wybiegaja z poczekalni, ,,by obejrze¢ spektakl”, a we wnetrzu pozostaja przed-
mioty. I cho¢ przez sal¢ przewina si¢ jeszcze jakie$ przypadkowe osoby, to rzeczy pozo-
stang waznymi bohaterami tego swiata.

Completo zostat okreslony przez tworcg jako dramat przedmiotéw. Wiasnie ten ro-
dzaj spektakli stat si¢ waznym przyczynkiem do refleksji nad przemijaniem. Odebrano
w nich miejsce czlowiekowi, by w catej krasie zaprezentowac Terazniejszos¢, ale ten
zabieg uwypuklit cigzar jego Nieobecnosci. Bywa wigc on Wielkim Nieobecnym (jak
w Vengono czy Dramma di Luci) albo nieobecnym, ktoérego nieobecnosci nikt nie za-
uwaza. W Vengono (Nadchodzq) rzeczy przejmuja role aktordw, bo ludzie zostali wy-
kluczeni albo sami wykluczyli si¢ z trwajacego dramatu. Przedtuzajace si¢ oczekiwanie
nie wywotuje jednak zniecierpliwienia, lecz wzrost napigcia, a poteguje je jeszcze praca
$wiatlem w finale sztuki, pozwalajaca osiagnaé efekt ruchu, cho¢ na scenie pozostaja
jedynie nieozywione przedmioty. Zdominowany przez milczenie, cisz¢ 1 nieobecnosé,
dramat toczy si¢ wiec bez ludzi, ktorzy okazuja si¢ przerazajaco zbedni.

Niepokoéj niesie rowniez Camera dell ufficiale®® (Oficerski pokdj) Marinettiego.
Letnia noc, pokdj w mroku; z innych pomieszczen dochodza odgtosy maszyny do pisa-
nia, migtego papieru, kanonady w oddali, telefonu polowego, na ktdry nikt nie odpowia-
da. A potem cisza, po czasie kroki, trzasnigcie drzwiami i znow cisza. W pewnej chwili
nastepuje gwaltowne otwarcie drzwi i rozblyska ostre §wiatlo o§wietlajace sprzety: 10z-
ko polowe, zolnierskie wyposazenie i kilka osobistych przedmiotéw. Sens nadaje im
przynaleznos¢, ktdra nieobecnos¢ stawia pod znakiem zapytania. Cho¢ dzwigki, $wiatto/
mrok i przedmioty sg samowystarczalnymi aktorami w tym przedziwnym teatrze, jed-
nak trudno oprze¢ si¢ wrazeniu swoistego bolesnego braku, a wywotany nim niepokoj
poteguje wojenny kontekst utworu.

O tym, ze futurysci uswiadamiali sobie cigzar uptywu czasu, §wiadczy najlepiej
synteza Tullia Cralego Passaggio a livello®® (Przejazd kolejowy). Dwoje zakochanych
w przedziale rozpgdzonego pociagu trzyma si¢ za r¢ce i szepeze stodkie stowa. Mitos¢
pozwala wierzy¢é mezczyznie, ze ,,czas nie istnieje”. Gdy jego partnerka zauwaza:
»Wiesz, ze jedziemy z predkoscia przynajmniej 80 km na godzing?”, z niezmaconym
spokojem odpowiada: ,,To tak jakbySmy byli unieruchomieni w wiecznosci”. I chociaz
pasazer nie dostrzega tego, czas ptynie nieubtaganie, czemu wyraz daje odglos prujacej
powietrze lokomotywy i mijane po drodze stacje. W ostatniej odstonie do przedziatu
wchodzi konduktor: gdy bilety zostaja skasowane, do akcji wkraczaja dwaj tragarze.
Uktadaja $piacych (ktorzy zdazyli zmieni¢ si¢ w drobnych staruszkdw) na swoich woz-
kach i ,,tadunek” opatruja wywieszka ,,Fragile”. Zielone $wiatto pozwala pociagowi ru-
szy¢ przed siebie, ale dla tych pasazeréw podréz dobiegta konca.

18 E.T. Marinetti, Camera dell ufficiale (,,Vela latina”, 12 lutego 1916, nr 5), TES—Avvenimenti—1916,
s. 3-4.
19 T, Crali, Passagio a livello (1931, nicopublikowany manuskrypt), TF1, t. 2, s. 21-23.
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2. KOROWOD SMIERCI

Piekna $mier¢ futurysty

Futurysci chetnie siggali po obrazy $mierci. Stala si¢ ona nicodtacznym niebezpieczen-
stwem w zwiazku z kobietag-modliszka, ale grozila takze tym, ktérzy zawierzyli szcze-
rej kobiecej mitoSci i1 pograzyli si¢ w bezruchu utkanym z jej nuzacej dobroci (por.
rozdz. 1). Ze $miercig nalezato takze si¢ liczy¢é walczac za Ojczyzng lub poswigcajac
swe mtode zycie szczytnej idei (por. rozdz. 2). Jednak réwniez poza tymi kontekstami
cztowiek aspirujacy do Absolutu nie przestat by¢ istota Smiertelna, dlatego futurystycz-
nej gloryfikacji zycia oraz wiodacemu motywowi podboju gwiazd towarzyszyly i inne
obrazy $mierci, a z nig obrazy starosci i odrzucenia. Juz w manifescie zalozycielskim
pojawita si¢ wizja odrzucenia (ktéremu towarzyszy zimowy chtoéd, mrok nocy, ulewny
deszcz i skapy ptomien ognia) przeobrazona w nieco makabryczny obraz, ktérym jednak
jego autor Marinetti zdawat si¢ szczerze delektowac:

...nadciagna przeciwko nam nasi nastgpcy, nadciagna z daleka, zewszad, skaczac w uskrzydlonym
rytmie swych pierwszych wierszy, wyciagajac drapiezne szpony, weszac pod bramami akademii
necacg won naszych gnijacych umystow... Ale nas nie bedzie... Znajda nas na koniec — ktorejs
nocy zimowej — w otwartym polu, pod ponurym hangarem, po ktérym bedzie bgbnit monotonny
deszcz; ujrza nas przykucnigtych wokot naszych drzacych samolotow, bedziemy grzac sobie rece
nad skapym ogniem, pochodzacym z naszych wspodtczesnych ksigzek ptonacych ponizej lotu na-
szej wyobrazni®®.

Gdy nadejdzie pora, futurysci zamierzaja uprzedzi¢ odrzucenie ze strony nowych poko-
len, wycofujac si¢ z obszaru zycia, trochg jak starzy indianscy wojownicy, ktdrzy porzu-
caja swe wioski, by umrze¢ z godnoscia, w samotnos$ci. Przewiduja juz wezesniej, ze ich
,wyniosta, nieznuzona zarliwos$¢” zrodzi w sercach atakujacych wsciektos$¢ 1 nienawisé,
lecz bedzie to nienawis¢ potaczona z mitoscia oraz podziwem. Obawa przed odrzuce-
niem ukrywa si¢ tez pod butnym zapewnieniem: ,,Chcemy, by dzieto sztuki zostato spa-
lone wraz z trupem autora”®?!,

Tymczasem dominuja jednak obrazy walki, jak w Uccidiamo il chiaro di luna! Walka
jest zwycieska, a jednak nie chroni to futurystow®? przed refleksja, ze cztowiek to ,,zwie-
rzg drapiezne” 1 dlatego powinien zy¢ jak ono: agresywnie walczy¢ oraz zdobywac, pdoki
sam nie stanie si¢ czyjas zdobycza i nie zginie gwattowng $miercia. To tu rodzi si¢ po raz
pierwszy temat gwattownej $mierci, przeciwstawionej powolnej agonii.

620 F,T. Marinetti, Fondazione e Manifesto del Futurismo, DE MARIA, s. 8 i dalej: ,,Najstarsi z nas maja
po trzydziesci lat, a wigc zostaje nam jeszcze dziesieé lat, by dokonaé naszego dzieta. Gdy bedziemy mieé
lat czterdziesci, niech inni, mtodsi, dzielniejsi od nas, wyrzuca nas do kosza, jak niepotrzebne r¢kopisy. Pra-
gniemy tego!” Tamze, s. 9.

! La ,, Divina Commedia” é un verminaio di glossatori, DE MARIA, s. 34,

622 Bohaterami tekstu sa Marinetti, Buzzi i Cavacchioli. Tekst pochodzi z kwietnia 1909 r. i opowiada
0 wyprawie przeciw mieszkancom miast Paraliz i Podagra (oczywiste jest nawigzanie do Sodomy i Gomory),
dla ktorych futurysci to niebezpieczni szaleficy. Przyjmujac to miano, futurysci uwalniaja po drodze szalen-
coéw z domu wariatow i, wraz z nimi oraz dzikimi bestiami, wkraczaja w gory Azji, wedrujac wsréd chmur
po aluminiowych i manganowych wzniesieniach. W koncu konstruujg samoloty, z pomoca ktorych gromia
przeciwnikéw. Zob. DE MARIA, s. 9-20.
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Nie mogac umkna¢ $mierci, futurysci zawiazujg koalicje na rzecz pigknej $mierci,
picknej wedlug nowych kanondw: zadanej w walce iutopionej w morzu krwi. Taka
$miercia mozna si¢ upajaé, co tez futurysci ostentacyjnie czynig. Co ciekawe, atakowani
przez nich paseisci, cho¢ zblizaja si¢ do kresu swych sit, a intelektualnie sa martwi od
poczatku $wiata, nie mysla o $mierci. Po prostu kiedy$ umieraja. Stawiacy za$ wieczna
mitodos¢ futuryscei, z gory skazani na porazke w walce z czasem, tak naprawdg nie mysla
o niczym innym. Zwalczajac form¢ w jej wszelkich przejawach, obmyslaja najpigkniej-
szy ksztalt wlasnego konca. W swej wedrowcee po szczytach Azji zachwycajg si¢ ston-
cem, marzgc, by chwyci¢ je mocno jak kierownice napowietrznego pojazdu i wiaczy¢
w swoje plany; czyz to jednak nie stonce skazato na Smier¢ zbyt $miatego Ikara?

Futurysci przybyli, by zadaé¢ $mieré przesztosci. Chca upajaé si¢ porazka pokona-
nych, ale chcg takze, by ich $§mier¢ nie zostawita po sobie materialnych sladow w posta-
ci rozktadajacych sig¢ ciat. ,,Niech zmarli zostana pogrzebani w najgigbszych trzewiach
Ziemi. Niech ziemia przysztosci bedzie wolna od mumii. Zrobmy miejsce mlodym,
gwattownym i dzielnym”s*.

Oba teoretyczne teksty wczesnego futuryzmu, budowane z pomoca silnie nacecho-
wanej emocjonalnie metaforyki i oparte na wyraznych kontrastach, stanowia przekonu-
jaca zapowiedz artystycznej realizacji mitu $§mierci bohatera. Jednak z butnej deklaracji:
,Uczymy, jak rzucaé si¢ w objgcia mrocznej $mierci”®?*, w futurystycznym teatrze zro-
dzito si¢ bardzo niewiele przyktadéw takiego umierania. Odwaznie na spotkanie $mierci
podazali jedynie niektorzy protagonisci dramatow Marinettiego (Tamburo di fuoco czy
Vulcano), choé¢ zdarzato sig, ze i nimi kierowata jedynie desperacja (Oceano nel cuo-
re). Zadnego przyktadu pieknej $mierci futurysty nie pozostawil nam teatr syntetyczny.
Znacznie latwiejszym zadaniem okazato si¢ natomiast skazanie na groteskowa $mier¢
ideologicznego wroga-paseisty.

Zastuzona $mier¢ paseisty, bladego starca i... nadcztowieka

Pierwszym paseista, ktory zastuzyt na honorowy kondukt zalobny, byt sam Benedetto
Croce. Byt on uznanym autorytetem, posiadat duzy wplyw na gust estetyczny swoich
czasOw, a z pewnoscia nie zaliczal si¢ do wielbicieli nowej sztuki. Futurysci zaatakowali
go w kabaretowej scence Funerale del filosofo passatista (por. s. 28-29). Mtodzi twércy
zdecydowanie nie przepadali za filozofami, tworzac jeszcze kilka innych arcykasliwych

23 Manifesto dei pittori futuristi, DE MARIA, s. 22. Ten racjonalny skadinad stosunek do zmarlych
wykroczy! poza ramy literackich obrazéw i zajat miejsce w spolecznej debacie na temat pochéwku. Autorem
pomystu, by stworzy¢ futurystyczne cmentarze, byt zwigzany z ruchem malarz Renato di Bosso. Propono-
wal, by zastapi¢ nichigieniczne tradycyjne miejsca pochéwku kasetkami na prochy, do ktérych prowadzityby
odpowiednio oswietlone znaki. Kasetki posiadalyby specjalne oswietlenie, ktore rozbtyskatoby na przyktad
w Dzien Zmartych. Futurysci walczyli jednak takze przeciwko pomnikom stawianym polegltym na frontach.
Podobno w Toskanii prowadzili nawet stosowng kampani¢, nawotujac do tego, by pieniadze przeznaczy¢ na
budowg sierocincow, za$ tablice z nazwiskami bohateréw wmurowywaé¢ w jedna ze $cian ich zabudowan.
Podobno apele odniosty skutek w Sienie, gdzie zbudowano ochronkg dla dzieci, bedaca jednoczesnie pomni-
kiem pamigci. Por. VERDONE-TTEF, s. 86.

024 E.T. Marinetti, Uccidiamo il chiaro di luna, DE MARIA, s. 11.
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obrazoéw z ich udzialem. Na przyklad Dzikiego Filozofa z Davanti all’infinito (W ob-
liczu nieskonczonosci) duetu Corra-Settimelli spotykamy w czasie rozmys$lan nad nie-
skonczonoscia. Tytut syntezy przywodzi nieodparcie na mysl romantyka Leopardiego,
a skojarzenie to poglegbia tre§¢ wywodu, w ktdrym pobrzmiewaja nuty jakby wyjete z je-
go piesni Canto notturno del pastore errante in Asia®®. Kosmiczna perspektywa okazuje
si¢ i w tym wypadku przeklenstwem: ,,Nie wiem, czy po zjedzeniu jak zwykle $niadania
mam zabra¢ si¢ do lektury ,,Berliner Tageblatt”, czy mam strzeli¢ sobie w teb”. Unosi
w jednej rece gazetg, w drugiej bron, a w koncu, z najwyzszym znudzeniem decyduje.
,NO, dobra! Strzelam!” i pada martwy.

Wsrod powstajacych potem syntez zaroito si¢ takze od przyktadow mato chwaleb-
nego konca mieszczucha. Dwa najbardziej znane, emblematyczne i chetnie cytowane
w antologiach przyktady to Passatismo 1 Il pranzo di Sempronio (por. s. 210). Futurysci
czesto wyrazali obawy przed powtarzalnos$cia, wygasta energia, staroscia 1 niepotrzebng
$miercia. A te krotkie samouczki, jak umrze¢ za zycia, oparli na parodii i desakralizacji
mieszczanskich rytuatéow codziennosci.

Paseistg jest tez Portier z syntezy Remo Chitiego Parole®®® (Slowa). Spedzit on zycie
u wejscia do jednego z urzedow (sadu, parlamentu czy gieldy), jest ,.stary, biaty i auto-
matyczny”, a naprzeciw niego wrze rozpedzony, rozdyskutowany thum. Modne w owym
czasie studia nad psychologia thumu znalazly tu artystyczny skrét. Thum niesie z sobg
wiele silnych emocji, wsrdd ktorych nie brak agresji. W ich obliczu pozostajacy w bez-
ruchu portier, stojacy na strazy instytucji, tzn. panujacego tadu, nie ma zadnych szans.
Przez lata przyrost do otwieranych drzwi jak kamienny posag, a teraz w jego $mierci
mozna dostrzegaé futurystyczna kare za zmarnowanie wlasnego zycia. Jest to jednak
jeden z mocno poruszajacych obrazow ludzkiego losu i spod groteskowej szaty dociera
do widza przejmujacy chtod ostatecznego.

Przekonanie, ze staro$¢ zashuguje na $mier¢, zdaje si¢ towarzyszy¢ rowniez Pratelli
w utworze Il vecchio®® (Starzec). Trudno odczytywac go w jednoznacznie groteskowym
kluczu, gdyz przynosi mato optymistyczna prawde o przemijaniu i okrucienstwie wobec
staro$ci, ktorego dopuszcza si¢ nie tylko mtodo$é, pieczetujac tym samym naturalny na-
kaz odchodzenia. Zgonowi mtodego cztowieka towarzyszy powszechny bdl, a przy jego
16zku az roi si¢ od Zzatobnikow. Natomiast siedzacy w poblizu starzec wywotuje wro-
gie uczucia. Dlaczego bowiem $mier¢ nie upomniata si¢ o niego? Chec¢ ,,pochowania”
Starca jest tak wielka, ze gdy w pewnej chwili mdleje, natychmiast zjawia si¢ mg¢zczy-
zna z metrem, by wzia¢ miarg na trumne dla wciaz przeciez zywego czlowieka. Pratella
juz we wstepnych didaskaliach okresla Starca jako ,,zgrzybiatego, niepotrzebnego para-
lityka” i wprowadza posta¢ Ulicznika, ktory dwukrotnie ,,atakuje” go niewybrednymi
minami oraz gestami.

Podobne przestanie ma sztuka Bruna Sanzina Contrasto®®® (Kontrast). Dwa mikroak-
ty toczg si¢ na tej samej ulicy. W pierwszym — samochod najezdza na starego cztowieka

625 Utwor zostat kilkakrotnie przetozony na jezyk polski, m.in. przez G. Franczaka (pt. Pies# nocna we-
drownego pasterza w Azji, w: G. Leopardi. Nieskoriczonos¢, Teta Veleta, Warszawa 2000, s. 101).

026 R, Chiti, Parole (TFS—Avvenimenti—1915), TFS-1916, s. 52-53.

27 F, Balilla Pratella, I/ vecchio, ,,Vela Latina”, 28 pazdziernika 1915, nr 43.

28 B, Sanzin, Contrasto, ,,L’ Aurora”, grudzien 1923, nr 1.
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i ten ginie pod jego kotami. W drugim — w tym samym miejscu juz po chwili grupa mto-
dych ludzi $piewa przy wtdrze gitary modna piosenke.

Zmartym za zycia jest bohater Boschereccia®® (Lesna opowies¢) Paola Buzziego.
Noca w sercu puszczy spotykamy go uwigzionego w pniu debu. Jest to sam Ksiazg, ale
w lesnej ghuszy nie towarzyszy mu zaden §wietny orszak. Co prawda z wtasnej woli zna-
lazt si¢ w tak trudnej sytuacji: cheiat bowiem przypomnie¢ sobie mtodziencze lata, kiedy
to w wydrazonych pniach poszukiwat sowich gniazd, ale niesprawne ciato zawiodto go
i pien zamienit si¢ w rodzaj trumny. Ksiaz¢ dobrze wie, ze mtoda zona nie pospieszy
mu z pomoca, nie uczyni tego tym bardziej jej kochanek. A brak potomka pozwala mu
sadzi¢, ze nikt nie upomni si¢ o jego ksigstwo. W pewnej chwili pod drzewo trafia Olda,
ktora zabtadzita w gestwinie. Pyta o drogg, lecz Ksiaze nie zdradzi kierunku, bo boi si¢
zosta¢ sam. Zmeczona wedrowka i uspokojona obecnoscig drugiego cztowieka, Olda
decyduje w koncu: ,,Zaczekajmy do switu”. Ksigz¢ wie jednak swoje: ,,Zaczekajmy na
$mier¢”®%, Tak konczy si¢ Swietnos¢ wszystkiego, co wielkie i uroczyste, zdaje si¢ po-
kpiwaé poeta Buzzi. Tak konczy si¢ kazde zycie, zdaje si¢ dopowiada¢ Ksiaze.

Mtodosci czasem udaje si¢ wykpié przed $miercia, jak u Aura d’Alby w I veri morti
(Prawdziwi zmarli)®!, utrzymanej w podobnej przesmiewczo-groteskowej konwencji.
Gdy kurtyna si¢ podnosi, w trumnie spoczywa pewien mtody cztowiek, ktdrego przy-
szli pozegna¢ dwaj Przyjaciele i dwaj Starzy Profesorowie. Szybko jednak wyskakuje
z trumny, by rozwina¢ sztandar z napisem ,,Futurystyczne Wtochy” i przyprawi¢ o atak
serca jednego ze starcow. Lecz groteskowy koniec spotyka nie tylko zdeklarowanych
paseistow, ale i niedosztych bohateréw, ktdrych od tych pierwszych tak naprawde réz-
ni niewiele. Takim ,,bohaterem” byt lacopo z Verso la conquista (Na podboj) Corry
i Settimellego (por. s. 169), albo M¢zczyzna z Parossismo (Paroksyzm) Remo Chitiego
(por. s. 169). Taka postacia jest chyba takze protagonista Vite®? (Zycia) Maria Dessy.
Mezczyzna zabija si¢, bo stracit wszystkie pienigdze, a czyni to, gdy za $ciang jakas
mieszczanska rodzina wstuchuje sie spokojnie w odgtosy deszczu za oknem. I cho¢ kon-
czy swoj marny zywot, zasmiewajac si¢ do rozpuku z wierzyciela, ktory grozi mu proce-
sem, samotnos¢ tej niezauwazonej $mierci nie sktania do wesotosci.

Takze bohaterowi Settimellego nie powinno si¢ przydarzy¢ to, co go spotyka.
W Superuomo (Nadcziowiek) staje przed nami uwielbiany polityk, na ktorego czesé
wiwatuje dziesigciotysigezny thum, ,,awangarda pokolenia” zmierzajacego ku przyszto-
$ci. A on obiecuje mu poprowadzi¢ caly nardd ku tej swietlanej przysztosci. Gdy jednak
na chwilg pozostaje sam, pada ofiarg ositka, ktory zakrada si¢ do opuszczonego pokoju,
bez trudu chwyta odpoczywajacego mezczyzne za szyj¢ i zrzuca z tego samego balkonu,
na ktérym jeszcze niedawno odbierat hotdy i snut wielkie plany.

02 P, Buzzi, Boschereccia, TFS—1993, s. 55-57.

90 Tamze, s. 57.

91 Auro d’Alba (whasc. Umberto Bottone), / veri morti, ,,Vela latina”, 4 marca 1916, nr 8.
02 M. Dessy, Vite, TFI, t. 2, s. 29-31.

03 E, Settimelli, Superuomo, TFS—1916, s. 46-48.
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Groteskowy pochdd $mierci

Groteskowa $mier¢ dosigga nie tylko ideologicznych przeciwnikow. Zadziwia czgsto-
tliwo$¢, z jaka futurystyczni tworcy siggaja po motyw $mierci, by zwienczy¢ nig przy-
gody swoich bohateréw. Smier¢ nadaje ksztalt puencie, jak w Regalo Cintiego (por.
s. 173 1 175) czy Le cime (Szczyty) Buzziego, albo organizuje akcje sztuki, jak w 7/
pesce d’aprile®* (Primaprilisowy zart) tegoz autora czy w Costruzioni®® (Konstrukcje)
Chitiego.

,,Tragedia syntetyczna” Le cime®® przenosi nas do krolewskiego patacu, gdzie wiad-
ca podejmuje arystokratycznego krewnego. Dostojny gos¢ bierze na rgce rachitycznego
syna kréla (,,0 trupim wygladzie, w przydtugim mundurze wojskowym”®’) i wychodzi
na balkon do oczekujacego go thumu. Dziecko wypada mu jednak z rak. Gos¢ jest nie-
pocieszony i, by okazaé¢ skruche, o§wiadcza: ,,Wiedz Kuzynie, ze rezygnuje z prawa do
sukcesji twego tronu na rzecz mego syna”.

Z kolei Il pesce d’aprile to trzyaktowa synteza, ktdra zaczyna spotkanie pewnej damy
z ksiedzem. Prosi ona o ostatnie namaszczenie dla umierajacego. Ksiadz niezwlocznie
udaje si¢ pod wskazany adres, lecz mieszkajacy pod nim Markiz czuje si¢ wybornie.
Jako ze jest 1 kwietnia, mezczyzni uznaja zdarzenie za zart. Umawiaja si¢ jednak w kos-
ciele, gdyz Markiz od dawna pragnal rozmowy o swym sumieniu. Niestety, penitent
nie nadchodzi, poniewaz w migdzyczasie zmarl. Jakiez zdziwienie maluje si¢ na twarzy
ksigdza, ktory ponownie stawia si¢ u Markiza, gdy w postaci z portretu, zawieszonego
nad lozem zmartego spoglada na niego kobieta, z ktdra rozmawiat rankiem. Jest to mat-
zonka Markiza zmarta 25 lat wczesniej.

Sita wyzsza decyduje o kresie ludzkiego zycia takze w tekscie Aura D’ Alby, I/ cam-
bio%? (Zamiana). Rzecz dzieje si¢ w kosciele przy gtownym ottarzu. Blekitne swiatto
uwypukla mistyczny nastroj. Siedem swiec réznej dtugosci wspartych na swiecznikach.
Przed kazda z nich rozmodlona osoba. Autor po kolei udziela gtosu postaciom, a pada-
jace kwestie sa ewidentnie czgsScig monologu, ktory kazdy z obecnych toczy w duchu
sam z soba. Jezyk tych przemyslen odpowiada chwili. Jest w nim nieco patosu, jednak
powaga i skupienie sa tym mniejsze, im dluzsza jest §wieca, jak u Postaci 6:

Postaé 6: Inzynier, zotnierz, duchowny, adwokat? Zaden z nich. To sa zawody, do ktérych aspiruja

zwykli ludzi. Ja jestem despotycznym bankierem swojego zycia i cheg przezy¢ je po swojemu.
Moja $wieca jest najdtuzsza...**

Gdy postaci pograzaja si¢ w najglebszej medytacji, tajemnicza r¢ka zamienia miej-
scami $wiece 6 1 7. Hardy do niedawna mtodzieniec, widzac ze teraz to jego $wieca jest
najkrotsza, wydaje z siebie okrzyk przerazenia i pada martwy. Za$ posta¢ 7 podnosi si¢
z kolan ze stowami:

04 P, Buzzi, Il pesce d’aprile, TFS—1993, s. 77-82.

5 R, Chiti, Costruzioni (TFS-1916), TFS-1993, s. 139-142.
¢ P, Buzzi, Le cime, ,,La Balza”, 13 maja 1915, nr 3.

97 Tamze.

38 A. D’Alba, Il cambio, TFS—1993, s. 88-91.

3 Tamze, s. 90.
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Posta¢ 7: W sumie dzien minat dobrze (potykajac si¢ o trupa). Boze, jakze czu¢ dzisiaj trupem ten
cyprys®.

Mozna byloby zatrzymac si¢ na sarkastycznym zarcie z ludzkiej natury, ktory ujawnia
jej ptochos¢: zdolnos¢ do mistycyzmu w zagrozeniu i brak fundamentalnej przyzwoito-
$ci, gdy ono mija. Co jednak, gdy w gre wchodzi dziatanie tajemniczej reki? Metafizyka
nie koi, lecz... niepokoi. Nie tylko w tym wypadku ma si¢ wrazenie, ze $mierc jest w ja-
kiej$ mierze kara za wewngtrzng brzydote, cho¢ bywa, ze jej ofiarg padaja niewinne
osoby. Jak w La cometa® (Kometa) Paola Buzziego. Jej gléwna postacia jest niejaki
Giorgio, mtody poeta o dobrotliwym wygladzie. Chtopiec pragnie $mierci, by nie do-
$wiadczy¢ $mierci drogiej matki. Gdy jednak matka kaze mu zosta¢ w t6zku, podczas
gdy on pragnie ujrze¢ komete, gotdw jest pozbawi¢ ja zycia. A kometa? No cdz, co
prawda przelatywata w okolicy, lecz byto to dwadziescia lat wczesniej.

Rownie absurdalna jest $mier¢ Artysty w Genio e cultura®? (Geniusz i kultura)
Boccioniego. Cho¢ towarzyszy mu Krytyk, tym razem nie on padnie trupem przed wi-
dzami. W osobie Krytyka koncentruje si¢ futurystyczna niech¢é do neutralnej pasei-
stycznej postawy. Zatopiony posrdd ksiazek, nie ma nic wspolnego z rzeczywistoscia,
co jednoznacznie wptywa na oceng jego wiedzy. Jest tak wielka, jak zbedna. Tymczasem
jego antagonista, Artysta, pragnie ,,odnowy”, targa swoje rysunki, bo ,,wszystko jest
fragmentaryczne i mizerne”. Jego depresja irytuje opanowanego Krytyka:

Krytyk: On oszalal! Albo robi sobie reklamg¢! Chce odnowy? Ale tworzenie to powazna sprawa.
Dzieto sztuki powstaje w naturalny sposob, w ciszy i skupieniu, jak $§piew stowika... Duch jako
duch, jak méwi Hegel... (...). Od wiekdéw krytyka uczy artyste, jak stworzy¢ dzieto sztuki... Bo
etyka i estetyka sg funkcjami ducha...%

Wypowiedz nie pozostawia watpliwosci, ze inspiracja dla autora byl ten sam
Benedetto Croce, ktérego ,,pochowano” juz wczesniej w Galerii Sprovieriego. Artysta,
bliski $mierci, szuka pomocy u Krytyka, lecz jego emocje naleza do sfery zycia i jako
takie nie interesuja tego ostatniego. Gdy Artysta btaga: ,,Jest pan cztowiekiem, niech mi
pan pomoze”, Krytyk wyjasnia: ,,Ja nie jestem czlowiekiem, jestem Krytykiem. Jestem
cztowiekiem kultury”**. Krytyk przywotuje w sukurs histori¢, utozsamiajac si¢ z nia:
HArtysta to cztowiek, niewolnik, dziecko, a wigc myli si¢. (...) W nim natura to chaos.
Miedzy naturg a chaosem jest krytyk 1 historia. Historia, jako historia, jest historia, tzn.
faktem subiektywnym, ktory mozna okresli¢ jako fakt, czyli histori¢. Jednakowoz gdyby
byt obiektywny...”** Z totalnego betkotu dociera do nas niewatpliwie jedno: ani historia,
ani kultura nie budza zaufania, skoro ich wytworem jest Krytyk i podobne mu istoty.

Umierajacy czlowiek nie jest wiec godzien uwagi, przykuwajq ja natomiast ksigzki
Hegla, Hartmanna, Spinozy itp. Ale z chwila gdy Artysta wyzionie ducha, wszystko si¢
zmienia. Jako zamknigty w formie byt przeszly, ktory mozna zakatalogowac, zashugu-
je na najwyzsza uwage. Krytyk rzuca si¢ ku nieboszczykowi ,,jak kruk”. Oglada go
7 uwaga i notuje, mowiac na glos: ,,Okoto 1915 roku zyt we Wtoszech wspaniaty artysta

%40 Tamze, s. 91.

%41 P, Buzzi, La cometa, TFS-1916, s. 72-74.

%2 1. Boccioni, Genio e cultura (TFS—Avvenimenti—1916), TFS—1993, s. 48-54.
3 Tamze, s. 49.

%4 Tamze, s. 50-51.

45 Tamze, s. 51.
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(wyciaga z kieszeni miar¢ i mierzy trupa). Jak wszyscy wielcy, mial 1,68 wysokosci...
szerokosci... (podczas gdy mowi, opada kurtyna)”. Urzeczowiony czlowiek przeszedt
do historii.

Smier¢ czesto stuzyta futurystom do rozprawienia si¢ z rozmaitymi spotecznymi tabu
i estetycznymi kanonami. Tym razem satyr¢ wymierzono w akademicka kulture, ale nie
na tym konczy si¢ jej rola. Tekst przywodzi na mysl jeden z tematow sztuk Pirandella,
ktory jego dwczesny krytyk A. Tilgher okreslit wpadajacym w ucho hastem ,,zycie-for-
ma”. Sycylijezyk przeciwstawial cztowiekowi i jego losowi gotowy, skonczony los po-
staci stworzonej przez autora, a jednoczes$nie obnazat sytuacje, gdy spoteczenstwo sta-
rato si¢ zamkna¢ cztowieka w gotowej, skrojonej bezmyslnie formie. Z tym zyciowym
dylematem walczyli bohaterowie najwigkszych jego sztuk, jak choéby Ojciec z Sei per-
sonaggi in cerca d’autore (1921)%, Krytyk wydaje si¢ wigc bliski w swych dziataniach
pirandellowskiemu spoteczenstwu, ktére nie znajduje litosci dla jednostki, nie wshuchuje
si¢ W jej potrzeby, a za to usituje jak najpredzej sprowadzic ja do ,,normy” lub ,,formy”,
tzn. ubezwlasnowolni¢ za zycia, by po $mierci, gdy nie stanowi juz zagrozenia dla ist-
niejacego tadu, bez zenady sktadac jej hotd.

Ze s$mierci mozna zakpi¢ takze za pomoca groteski ,.fizjologicznej”, jaka jest
Terapia® (Terapia) Pratelli: Ada, sentymentalna nastolatka, jest wiecznie niezadowolo-
na z zycia, co w koncu skutkuje tym, ze rzuca jg narzeczony. Nieszczgsliwa dziewczyna
postanawia si¢ otru¢. W desperackim odruchu potyka zawartos¢ pewnej buteleczki, pi-
sze pozegnalny list i pada na kanapg. Po chwili jednak zeskakuje z niej i znika ze sceny.
List znajduje matka i wpada w rozpacz. Nie na dlugo, bowiem dziewczyna powraca
usmiechnigta do salonu. Tymczasem sytuacj¢ wyjasnia jej mlodsza siostra, sylabizujac
napis z buteleczki: $rodek przeczyszczajacy®*.

Tak czy inaczej $mier¢ ma nad cztowiekiem wladzg, jak nad Szaleficem z Tre vite®®
(Trzy zZycia) Eresta Diobellego. Tak niebezpiecznie dziata nan elektryczne §wiatto, ze
czuje on potrzebe zadawania $mierci. Gdy w poblizu nie ma juz kogo unicestwié, sam
wyskakuje przez otwarte okno. Poza tym $mier¢ czai si¢ tuz za rogiem i przychodzi
znienacka do tych, ktorzy staja si¢ jej ofiarami, i do tych, ktérzy nieoczekiwanie dostrze-
gaja w sobie katow, jak w Sorpresa®® (Niespodzianka) Marinettiego: gdy bowiem Maz
zaprasza do domu grono rozbawionych kolegdw, nie przypuszcza, ze dla jednego z nich
bedzie to ostatnia nocna zabawa. Zartobliwa proba uduszenia mezczyzny, ktory — jak
si¢ wydaje — zbyt $miato zachowal si¢ wobec zony gospodarza, konczy si¢ w istocie
jego $miercia. Szczgsliwie w tym teatrze bohaterowie bez uszczerbku wychodza z takich
opresji. Tym razem ulica przejezdza wlasnie karawan, ktory zabiera wyniesionego z do-
mu trupa. Sprawg kwituje beztroskie stwierdzenie: ,,Jaka sprawna organizacja pogrze-
béw”, pod ktérym ukryto si¢ zaskoczenie, ze ludzki zywot moze by¢ tak kruchy.

646 Sztuke, pt. Szes¢ postaci scenicznych w poszukiwaniu autora ttumaczono, wydawano i grano w Polsce
wielokrotnie. Po raz pierwszy zagrano ja w Krakowie w 1923 r., a opublikowano w thum. Z. Jachimeckiej
(L. Pirandello, Dramaty, Warszawa) w 1960 r.

%7 F, Balilla Pratella, Terapia, TFS—1993, s. 71-73.

% O dobroczynnym dziataniu srodkdéw przeczyszczajacych rozpisywali si¢ futurysci (a po nich dadai-
$ci), walczac z ocigzato$cia mieszczanskich ciat i umystéw. Por. G. Berghaus, Theatre, Performance Art and
the Historical Avant-Garde, New York 2005, s. 38.

%9 E. Diobelli, Tre vite, TFS—Avvenimenti—1916, s. 29.

50 F.T. Marinetti, Sorpresa, ,,Vela Latina”, 23 grudnia 1915, nr 51, Napoli.
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Naturalnym koncem czlowieka jest wigc $mier¢. W L ostinazione della morte®'
(Upor $mierci) Mario Dessy czterokrotnie powtarza schemat pokoleniowego odchodze-
nia. Umiera m¢zczyzna, pozostawiajac syna, ktorego zbolata wdowa przytula do piersi
i ktory juz w kolejnej scenie (,,po czterdziestu latach™) przejmie rolg ojca oraz umrze
w takich samych okolicznosciach. Ale zycie toczy si¢ dalej i kresu ludzkiej drogi nie
ostodzi nawet najbardziej patetyczna przemowa, jak w L ultimo addio®? (Ostatnie po-
zegnanie) Balli: nie wiemy, czyj pogrzeb wiasnie sie odbywa, ale atmosfera jest pod-
niosta; mowa pogrzebowa i komentarze zalobnikéw utrzymane sa w powaznym tonie,
jednak szybko zostaja skonfrontowane z odglosem przejezdzajacego pociagu, ktorego
stukot uktada si¢ w ,,t’an fout au fout tan fout m’en fiiiiche”. Jeszcze bardziej grote-
skowy jest zal zatobnikow w Stornelli vocali®® (Samogloskowe stornele) Cangiulla.
Mikroskopijnych rozmiaréw utwor zostal pomyslany jako ,.koncert” na kilka glosow:
Umierajacego, Lekarza, Rodziny, Duchownych i Thumu oraz Prowadzacego ceremonig.
Wykonawcami sg aktorzy stojacy rzgdem przy rampie i na polecenie M¢zczyzny wyda-
jacy z siebie dzwigki, ktére mozna sprowadzi¢ do pigciu samoglosek: ,,A.E.[.O.U.”.

Na tym tle nieco odmiennie prezentuje si¢ intymistyczna synteza Funebri®* (Slady
zaloby) Otella Rebecchi. Przywoluje on $mier¢, ukazujac jedynie ,.sSlady” Zatoby.
W matym skromnym pokoju, pograzonym w wieczornym poétmroku, rzuca si¢ w oczy
sporych rozmiarow stét. Porozktadano na nim papier z czarng obwodka i przedmioty do
pisania. Wazny element wystroju wngtrza stanowia, kojarzone z odchodzeniem, kame-
lie 1 $wiece. Przez otwarte okno dociera z ulicy stukot konnego wozu. Ciszg przerywa
meski glos, czyj$ krzyk i odglos rozbijanego szkla, ktore dobiegaja zza drzwi. Czyzby
zabierano ciato, wywotujac czyjas thumiona rozpacz? A przeciez, jak uczyt Palazzeschi,
umierajacy cztowiek to ,jedno znajwigkszych zrddet ludzkiej radosci”. ,,Spojrzcie
uwaznie $mierci w twarz, a ona przez cate zycie bedzie dostarczaé wam powoddéw do
$miechu”*%,

Powodzenie motywu $mierci w teatrze programowo opiewajacym zycie musi skta-
nia¢ do zastanowienia. Z pewnoscig zasadniczy jest tu fakt, ze Smier¢ po prostu jest. Ta
naturalna i ta zadana nieoczekiwanie, jako ze zycie jest petne gwattu. Zle czyni, kto tego
nie dostrzega, jak starzec ze sztuki Carliego Violenza®® (Przemoc), ktory chwali uroki
zycia, cho¢ swiat wokot niego kipi przemoca, a gdy potyka si¢ o trupa, jest przekonany,
ze to ktos $piacy na chodniku. Futurysci dalecy sa od tej postawy. A ich zainteresowanie
motywem $mierci wyrasta z pewnoscia réwniez z przesmiewczej reakcji wobec kultu-
ry, ktéra $mier¢ postanowita z codziennosci ,,wyeksmitowaé” i ztozy¢ ,,w izolowanej

81 M. Dessy, L ostinazione della morte, TF1, t. 2, s. 26-27 oraz: M. Dessy, Vostro marito non va? Cam-
biatelo!, Ed. Futuriste di ,,Poesia”, Milano 1919.

2 G. Balla, L 'ultimo addio (1918), TF, t. 2, s. 26.

653 F, Cangiullo, Stornelli vocali, ,,La Balza”, 27 kwietnia 1915, nr 2, Messina.

954 Q. Rebecchi, Funebri, ,,L’Italia futurista”, 15 czerwca 1916, nr 2, Firenze.

655 A. Palazzeschi, Il controdolore (1913), DE MARIA, s. 132. Ten wazny dla futurystycznej ideologii
tekst zawierat takze takie nakazy: ,,Cztowiek moze by¢ traktowany powaznie tylko wowczas, gdy si¢ $mieje”,
. Tym glebszy stanie si¢ cztowiek, im wigcej §miechu zrodzi si¢ z jego bolu” oraz ,,Trzeba uczy¢ nasze dzieci
$mia¢ si¢”. Tamze, s. 131-132.

¢ M. Carli, Violenza, TFS—Avvenimenti—1916, s. 21-22.
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piwnicy naszej uporzadkowanej i eleganckiej egzystencji”®’. Ale jest jeszcze cos, co
$wiadczy o tym, ze to uparte zwracanie si¢ ku $mierci jest tak czy inaczej walka o zycie.
Wtasne zycie. Jest to ,,gra przetrwania”, o ktérej Bauman pisze tak:

...cztowiek jest tym, ktory chce przezy¢: ,najbardziej elementarny i widoczny sukces to fakt, ze jesz-
cze si¢ zyje”. Nie jestesmy, ot tak, po prostu zywi; w kazdej chwili zyjemy nadal. Powodzenie jest
zawsze powodzeniem, ,,az do odwotania”; nigdy nie jest ostateczne. Musi by¢ wcigz na nowo po-
wtarzane. Wysitek ten nigdy nie moze ustaé. Przetrwanie jest zadaniem na cale zycie (...). Chociaz
nigdy nie przezyliSmy wlasnej $mierci, to jednak przezywamy $mier¢ innych i to ona nadaje sens
naszemu powodzeniu: nie umarli$my, wciaz jeszcze zyjemy®®.

Futurysci, walczac z lekiem przed $miercig, ukazuja jej najbardziej groteskowe ob-
licza, ale takze staraja si¢ chroni¢ w obszar oczywistej utopii: przekroczy¢ granice nie-
$miertelnosci i stworzy¢ nowego, wiecznego cztowieka. Inspiracja jest dla nich Maszyna.
To za jej sprawa powstanie wiele poetyckich deklaracji wiary i to na jej podobienstwo
narodza si¢ istoty spowite metalicznym blaskiem w mechanicznym tancu. Jednak i te
marzenia nie przeistocza si¢ w zaden przekonujacy model niezniszczalnego cztowieka
przysztosci.

657 7. Bauman, Smieré¢ i niesmiertelnosé. O wielosci strategii zycia, PWN, Warszawa 1998, s. 155.
08 7. Bauman, dz.cyt., s. 44. Bauman przytacza sformutowania z ksiazki E. Canettiego, Masa i wladza,
thum. E. Borg i M. Przybylowska, Czytelnik, Warszawa 1996.



ZAKONCZENIE

W roku 2009 mija sto lat od poczatku buntu futurystéw przeciwko skostnialemu, niena-
dazajacemu za nowoczesnoscia swiatu. Niemal tyle samo lat maja ich teatralne ekspe-
rymenty. Z perspektywy minionego czasu warto podsumowac najwazniejsze dokonania
teatru i dramatu futuryzmu oraz zastanowic si¢ nad sita ich oddziatywania na wspotczes-
nych i na kolejne pokolenia awangardowych tworcow.

Geneza futurystycznego teatru

Futurystyczna droga ku gwiazdom wiodta dwoma szlakami. Pierwszy z nich oznaczat
aktywnos$¢ spoteczno-polityczna podejmowana w przekonaniu, ze Wtochy zastuguja na
to, by — jak niegdy$ antyczny Rzym — znalez¢ si¢ w awangardzie nowoczesnych naro-
déw. Drugi byt zwiazany z tworczos$cig artystyczna, ktorej towarzyszyta wiara, ze nowa,
nieskrgpowana niczym sztuka pozwoli pojaé najglebsza prawde o Swiecie. Oba zbie-
gty sie w chwili narodzin futurystycznego teatru. Przyjmuje si¢, ze nastapito to w roku
1915, lecz proces, ktory do tego doprowadzil, rozpoczat si¢ pigc lat wczesniej. Jego
pierwszym etapem byly parateatralne wieczory futurystyczne, ktdre pomogtly okresli¢
i utrwali¢ podstawy futurystycznej estetyki oraz sklonity do refleksji na temat relacji
z widzem i jego roli we wspottworzeniu widowiska. Pomogta w tym wydatnie stylistyka
teatru variétés, ktora uznano za najbardziej adekwatng do rzeczywistosci i najbardziej
zbiezng z duchem futuryzmu, a podziw dla niej przypieczetowano w roku 1913 ogto-
szeniem manifestu I/ teatro di varieta. Znuzenie walka z wielotysigczna publicznoscia
wieczorow i pragnienie zmierzenia si¢ z kabaretowa konwencja widowiskowa popro-
wadzity futurystéw ku kabaretowej scenie, stawiajac ich w zupelnie nowej sytuacji arty-
stycznej. O ile bowiem w czasie wieczorow ich rola polegata na deklamowaniu wierszy,
czytaniu manifestow i zachgcaniu do walki lub nowej sztuki, o tyle tym razem stali si¢
autorami pierwszych prostych akcji scenicznych, a ich obecnos¢ na scenie wigzata si¢
z koniecznoscia zagospodarowania jej w przekonujacy i oryginalny sposob. Kilka mie-
sigcy pozniej, z koncem roku 1914, futurysci byli gotowi do zaprezentowania publicz-
nosci pierwszej porcji wlasnych minidramatow.

W tym samym okresie niezwykle owoce wydaty rdwniez eksperymenty futurystow
w dziedzinie plastyki. Zainteresowanie chromatyczno-dzwickowsa synestezja, ruchem,
$wiatlem 1 przestrzenia doprowadzito w konicu malarzy do porzucenia plaszczyzny
ptotna na rzecz przestrzennej, ruchomej konstrukcji, zwanej kompleksem plastycznym.
Etapy refleksji towarzyszacej tym poczynaniom wyznaczaly kolejne manifesty i poja-
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wiajace si¢ w nich okreslenia, takie jak dynamizm oraz witalno$¢ materii, emocja pla-
styczna, psychologiczna czy liryczna jakos$¢ tworzywa. Pod koniec roku 1914 podréz od
dwoch do trzech wymiaréw wkroczyta w nowgq faze: malarze opracowywali pierwsze
projekty z mysla o scenie plastyczne;.

Teatr syntetyczny

Jednym z najbardziej znaczacych osiagni¢¢ futurystow okazal si¢ teatr syntetyczny.
Realizowano w nim hasta, ktére miaty okazac si¢ istotne réwniez dla nastgpnych awan-
gardowych kierunkéw artystycznych: dadaizmu i surrealizmu. Sztuka miata si¢ wigzaé
z zyciem, lecz jej rola nie bylo juz ilustrowanie rzeczywistosci, lecz docieranie do jej
cech bezposrednio w oryginalnym akcie twdrczym inspirowanym doswiadczaniem
wspotczesnoscei, zmuszajacym do przeformutowania nawet tak zasadniczych pojeé, jak
czas i przestrzen. Takie zadanie wymagato wprowadzenia nowych strategii artystycz-
nych.

U podstaw tworczej pracy autoréw teatru syntetycznego znalazty si¢ szalenstwo, ir-
racjonalizm, intuicja, wyobraznia, spontanicznos¢, sigganie do pod$wiadomosci i ukry-
tych energii, automatyczny zapis stoéw oraz zdarzen, na dlugo zanim oparli na nim swoje
credo surrealisci, a takze nieustajace pragnienie zaskakiwania.

Syntezg charakteryzowat apoetycki, celnie trafiajacy w meritum jezyk, wzbogacony
nierzadko o wymiar parodii czy karykatury. Futurysci wychodzili jednak z zatoZenia,
ze stowo jest przewidywalne, ujednolica i odbiera rzeczywistosci jej witalno$¢, nie
miesci si¢ w strumieniu zycia i jest wobec niego bezbronne. Nie stanowi wigc narzg-
dzia poznania, a w dodatku nie pozwala uczestniczy¢ w §wiecie w ruchu i wptywacé na
jego ksztalt. Dlatego tam, gdzie bylo to mozliwe, zastgpowali je gestem, gdzie indziej
natomiast wzmacniali je nim, koncentrujac si¢ na wypowiedzi rozumianej jako akt
performatywny.

Oprocz tego futurystyczni autorzy postawili na takie zabiegi formalne, jak skrot, kon-
densacja czasu, fragmentaryzacja, nielinearnos¢, niesp6jnos¢ i repetycja zdarzen, sto-
sowali zapozyczone z kina techniki montazu, symultaniczno$¢, przenikanie si¢ plandw
lub czynili z przedmiotu osob¢ dramatu. Estetyke swojego teatru budowali na rozmai-
tych odmianach komizmu — poczawszy od groteski czy ironii po czarny humor i absurd.
Zadaniem ich teatru bylo zach¢ca¢ odbiorcéw do $miechu, ktoéry uwazali za rodzaj te-
rapii oczyszczajacej organizm i pobudzajacej do zycia. Kult $miechu nie zubozyt jed-
nak futurystycznego dyskursu. Raczej zapewnit mu pewien rodzaj ambiwalencji, ktora
podkreslano chetnie za pomoca kontrastu. Taki proces komunikacji miat oddzialywac na
nerwy odbiorcy, nie za$ na jego umysl, ktory — jak mniemali futurysci — ospale reagowat
na zmieniajacy si¢ w szybkim tempie swiat.

Budowany na ,,ironicznej dekompozycji wytartych prototypéw Pigkna, Wielkosci”
czy ,,Podniostosci”, teatr syntetyczny pozwolil futurystom zakpi¢ ze wspdtczesnych
postaw, norm 1 instytucji, ujawniajac jednoczesnie ztozonos¢ relacji cztowieka z rze-
czywisto$cig. Wazna dla modernizmu problematyka, taka jak relacje plci, przemowi-
fa w nim takze w sposob przesmiewczy, groteskowy i wolny od ograniczen realizmu.
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W syntezach dotyczacych relacji ptci doszta wyraznie do glosu dialektyka uczu¢ wyni-
kajacych z kobiecej bliskosci, takich jak mito$¢ i nienawis¢ czy nadzieja i Igk, wplywa-
jac na poszukiwanie okreslonych dramaturgicznych rozwigzan. Szczegdlnie utrwalit si¢
wielokrotnie wykorzystywany schemat konstrukcji dramatu, budowany w zamknigtej
przestrzeni salonu, rozumianej jako symboliczna przestrzen kobiecej immanencji, do
ktorej meski bohater wkracza na swojg zgube, albo tez juz si¢ w niej znajduje i usituje
(na ogo6t bez powodzenia) si¢ z niej wydoby¢, by odzyskaé wolnos¢ duchowsq lub swo-
bode dziatania.

Podobnie, na kontrascie zbudowany jest futurystyczny dyskurs o §mierci. Atmosfere
radosnej akceptacji dla praw natury i nowoczesnosci, ktorej ikona jest mtodzieniec po-
zbawiony litosci dla tego, co stare i stabe, ,,rozrywa” postaé stabeusza czy starca, ktora
uswiadamia dramat ludzkiego odchodzenia. Jak nikt inny, futurysci potrafia u§wiadomic
jednostce jej zbednosé. Czynia to jakby mimochodem, za pomocg dramatu przedmio-
tow, wykreowanego po to, by odejs¢ od przebrzmiatego antropocentryzmu i podkresli¢
zycie szeroko rozumianej materii.

Mizoginiczne czy eschatologiczne clichés, jawnie zapozyczone z arsenalu symboli
1 poj¢¢ wypracowanych przez mieszczanska kulture, zostaly poddane wyraznej rekon-
strukcji. I cho¢ charakteryzuje ja lekko$¢é oraz ironiczny dystans do tradycji, wywo-
luje ona niejednoznaczne odczucia odbiorcy. Estetyczna rados¢, wywotana oryginal-
nos$cia utworéw, idzie w parze z egzystencjalnym niepokojem, ktéry z nich emanuje.
Ambiwalencja ta musiata okazaé si¢ atrakcyjna i dla autoréw, skoro oparli na niej tak
wazny ilo§ciowo zestaw sztuk.

W poréwnaniu z dorobkiem traktujacym o relacji pici czy $mierci, liczba dramatow
poswigconych historii wydaje si¢ do§¢ skromna, a ich przeglad pozwala przeprowadzi¢
rodzaj linii demarkacyjnej pomiedzy gldéwnym ich autorem Marinettim a pozostatymi
wspoltwdrcami teatru syntezy, wyraznie mniej zaangazowanymi w spoleczno-politycz-
ny wymiar futurystycznej refleks;ji.

Stajac si¢ obszarem nowatorskich eksperymentdw z czasem i przestrzenia sceniczna,
teatr syntetyczny poddat pod refleksje ontologiczny status spektaklu i aktora-performera,
a przede wszystkim przeformutowat relacje z widzami, bowiem nowa sztuka domagata
si¢ nie tylko udziatu w codziennosci, lecz takze wspotpracy w budowaniu form, struk-
tur 1 jezyka nowego teatru. Teatr ten schodzit jednak z przedwojennej wtoskiej sceny
pokonany w konfrontacji z przyzwyczajeniami publicznosci. Lecz to nie owo opiewane
raz po raz ,pragnienie, by by¢ wygwizdanym”, wplyneto na ten stan rzeczy. Smiaty
projekt teatru syntetycznego miat dwa stabe ogniwa. Jedno z nich stanowily skromne
mozliwosci techniczne teatrow (np. brak sceny obrotowej, umozliwiajacej pokazanie
wielu krétkich sztuk w szybkim tempie), drugim za$ byt aktor. Dos¢ przecigtne na ogdt
umiejetnosei aktoréw (ograniczone §rodki wyrazu oraz brak gotowosci do eksperymen-
tow) i ich obawy przed agresja widzéw moga thumaczy¢ ktopoty ze skompletowaniem
odpowiedniego zespolu, ktory z pelnym przekonaniem wyruszyltby na tournée z futu-
rystycznym repertuarem. Mimo to jednak musi dziwi¢ pospiech w podpisywaniu sto-
sownych kontraktow. Pozostaje faktem, ze organizatorzy futurystycznych wystgpow nie
poradzili sobie z etapem produkcji spektakli, jakby nie do konca rozumiejac, jak istotna
dla przeforsowania nowej estetyki jest jako$¢ inscenizacji. Jednoczesnie nie jest wyklu-
czone, ze dos§wiadczenia sceniczne niektoérych autoréw (na scenie grywali Marinetti,
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Cangiullo, Balla, Settimelli i in.) mogly sktoni¢ ich do odczuwania spektaklu jako jed-
nego z wielu i weale nie najwazniejszego etapu pracy. Do takiej postawy zachgcala na
przyktad otwarta struktura wielu syntez, czy cho¢by naczelne hasto fuzji sztuki i zycia,
ktére z pewnoscig zmuszato do przewartosciowan w tradycyjnym stosunku do gotowe-
go produktu, jakim jest spektakl.

Dramaturgia Marinettiego i Vasariego

Gdy mowa o futurystycznym dramacie, na osobng uwage zastuguje dorobek dramatur-
giczny F.T. Marinettiego, ktory — jako jedyny posrdd futurystow — poswiecit teatrowi
tak wiele lat swego zycia, eksperymentujac wytrwale z dramaturgicznym tworzywem.
Nieréwny, dajacy wyraz pewnemu stylistycznemu rozdwojeniu migdzy ozdobnym,
emfatycznym dannunzianizmem a syntetycznym i groteskowym jezykiem awangardy,
przetrwat probg czasu jedynie w czesci. Wielka silte sceniczng zachowaly jego syntezy
i trudno byloby wyobrazi¢ sobie teatr syntetyczny bez takich utwordw, jak Vengono,
Simultaneita czy Camera dell ufficiale. W niepamig¢¢ odeszty natomiast mniej rewolu-
cyjne, dtuzsze sztuki tego autora. Jak jednak pokazuje ich uwazna analiza, stanowia one
cenny materiat dla badaczy tworczosci Marinettiego. Umozliwiaja odczytanie jego dra-
maturgii jako rodzaju autoterapeutycznego projektu, w ramach ktorego tworca odkrywa
postawe diametralnie r6zng niz ta, ktérej dawat wyraz w swojej publicystyce i prozie, co
sytuuje go w szerokim modernistycznym konteks$cie estetycznym oraz ideologicznym,
a takze poszerza i ,,wysubtelnia” zakres tematycznych zainteresowan futuryzmu.

Szczegdlnie wazny wktad wnidst Marinetti do artystycznej refleksji nad historia,
ujawniajac pesymizm w ocenie ludzkiego wptywu na dzieje. Miewa on farsowy, prze-
$miewczy charakter, jak w Roi Bombance, bywa odziany w egzotyczny kostium, jak
w Tamburo di fuoco, zostaje przeniesiony w surrealne Wszedzie i nigdzie, jak w Pri-
gionieri, czy osadzony w scenerii science-fiction, jak w Ricostruire I’Italia. Zawsze
jednak zmagania bohatera/ow z historig koncza si¢ jego/ich jednoznaczng porazka.
Wyjatek stanowig niektdére krotkie syntezy z lat 1915-1916, bedace rodzajem prowo-
jennego teatru politycznego. Ale i wsrdd nich jest zbyt wiele bolesnych obrazow, by
mogty przekazaé chociaz trochg wiary w znaczenie cztowieka i jego woli w ksztatto-
waniu historii.

Drugim niezwykle istotnym futurystycznym dramaturgiem, ktéry takiej tematyce po-
$wigcit swe najbardziej znane dzieta, byt Ruggero Vasari. Utwory Vasariego najpetniej
daty wyraz poktadom modernistycznego niepokoju o przysztos¢ swiata. Autor ustosun-
kowat si¢ jednoznacznie negatywnie do futurystycznego mitu szczesliwej koegzystencji
cztowieka z maszyna, konstruujac apokaliptyczne obrazy konca takiej mechanicznej cy-
wilizacji. Z rowna pewnoscia wypowiedzial si¢ w kwestii relacji ptci, skazujac wszyst-
kich swoich bohateréw na niespetnienie i cierpienie. Stawa jego sztuk wykroczyta poza
granice Wtoch, a stynng dzieki paryskim sukcesom L ‘angoscia delle macchine dostrzegt
sam Fritz Lang, wykorzystujac podobno doswiadczenia wtoskiego autora przy konstruk-
cji swego Metropolis. Vasari do dzi$ jest uznawany za zastuzona postaé futurystycznej
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dramaturgii, a jego stylistyczne powinowactwo z innym Sycylijczykiem, Rossem di San
Secondo, czyni go waznym reprezentantem wloskiego ekspresjonizmu.

Teatr plastyczny i teatr mechaniczny

Z perspektywy czasu teatr plastyczny i teatr mechaniczny jawig si¢, obok teatru syntezy,
jako najbardziej znaczace futurystyczne projekty artystyczne. Ich najwigkszymi atutami
staty si¢: docenienie roli pozastownego tworzywa i badanie jego potencjatu scenicznego,
przebudowa przestrzeni scenicznej, a takze macchinolatria oraz wszelkie jej estetyczne
i ideologiczne konsekwencje. Zagadnieniom tym poswigcili futurysci dziesiatki wazkich
artykutow i manifestow, bez ktorych dzisiaj, w obliczu skromnych materialnych §ladow
samych widowisk, mdéwienie o tym teatrze byloby niemozliwe, i ktdre uswiadamiaja
nam, jak wiele zawdzigcza futurystom teatralna awangarda. Obok gléwnych bohaterow
tego teatru, Prampoliniego, Depera czy Balli, zashuzyli si¢ dla niego inni malarze, tacy
jak Boccioni, Severini, Carra i Russolo. Jednak méwiac o dokonaniach, nie sposdb nie
wspomnie¢ o spektakularnych porazkach, ktérych przyczyn upatrywano w skromnych
mozliwosciach technicznych éwczesnych teatrow, w braku przygotowanych do ekspe-
rymentow technikow sceny czy w niezrozumieniu artystycznych racji przez widzow.
Nalezy jednak podkresli¢, ze najwazniejsza przyczyna tych niepowodzen byta paradok-
salnie odwaga artystyczna futurystycznych wizjoneréw sceny, ktora dopiero przy dzi-
siejszym stanie techniki mogtaby skutecznie wesprze¢ artystow w ich dziataniach.

Z pewnoscia istotnym dokonaniem tego teatru byt balet plastyczny Balli Feu d’artifice
(1917). Przeszedt on do historii jako pierwszy we Wtoszech publiczny spektakl, ktérego
bohaterem staty si¢ dynamiczne $wiatto i kolor, wspdtpracujace z muzyka na scenie,
gdzie nie tylko nie znaleziono miejsca dla stowa, ale nawet nie pojawili si¢ na niej ak-
torzy. Niezapomnianym dzielem pod wzglgdem scenograficznym mogt okazac si¢ row-
niez niewystawiony balet plastyczny Depera Chant du rossignol, w ktérym kostiumy
i scenografia zostaty zaprojektowane tak, by uczestniczyty wraz z aktorem w spektaklu,
jako jego dynamiczne elementy, posiadajace zaskakujace mozliwosci poruszania si¢
i zmieniania swojego ksztattu. W roku 1918 Depero zaprezentowal wreszcie na scenie
wyniki swoich eksperymentow. Zrealizowany dla teatru Vittoria Podrekki, marionet-
kowy spektakl Teatro plastico zastynal ze scenografii stanowiacej rodzaj ruchomego
kompleksu plastycznego, dynamizujacego akcj¢ i umiejetnie uwypuklajacego zwiazki
miedzy przestrzenia, forma w ruchu, $wiatlem, kolorem i dzwigkiem. Najwigkszym do-
robkiem scenograficznym moze jednak si¢ poszczyci¢ Enrico Prampolini, ktéry jako
jedyny na wiele lat zwiazat si¢ zawodowo z teatrem. Na okres jego kontaktow z futu-
rystami przypadly — obok istotnych tekstow teoretycznych — opracowanie scenografii
do spektaklu Matoum et Tévibar (1919), wspotpraca scenograficzna z Ricciardim przy
wystawieniu Teatro del colore (1920), organizacja i opieka artystyczna nad zespotem
futurystycznej pantomimy (1927-1928) oraz znana i doceniona w Europie koncepcja
teatru magnetycznego. Wszyscy ci tworcy wniesli tez istotny wktad do rozwoju wspo-
mnianej powyzej syntezy, przenoszac swoje doswiadczenia z tworzywem plastycznym
w obszar teatru syntetycznego.
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Waznym komponentem futurystycznego teatru i spoiwem dla wykorzystywanego na
scenie tworzywa byly tzw. stany ducha. Obok wymienionych juz twdrcow, szczegol-
ne miejsce zajety one u Pina Masnaty, autora koncepcji teatru wizualizacji stanow du-
cha (teatro visionico), gdzie ponownie pojawit si¢ kolor w funkcji ekwiwalentu emocji
i gdzie doszta do gltosu powszechna wsrod futurystow fascynacja technikami kinemato-
graficznymi.

Poszukiwania w obszarze intuicyjnego odbioru sztuki doprowadzity futurystéw do
uwrazliwienia widzow na mniej eksponowane dotad w teatrze bodzce, takie jak dotyk,
zapach i smak. Wiele w tym kierunku zdziatat sam Marinetti, ktéry zapowiedzial stwo-
rzenie teatru dotykowego i dat probke jego oddziatywania na widzow (1921), a takze
zorganizowat wiele futurystycznych biesiad, bedacych rodzajem interaktywnych wyda-
rzen artystycznych w przemyslanej oprawie scenograficzne;.

Kolejnym istotnym osiagnigciem futuryzmu byt teatr mechaniczny. Oparty na bo-
gatym zbiorze artykutow teoretycznych, mial na celu uwypuklenie relacji migdzy no-
woczesnym cztowiekiem imaszyng, gdzie odczuwajacy nowe, mechaniczne pigkno
cztowiek starat si¢ upodobni¢ do maszyny, gdyz byta ona wzorem organizacji, koniecz-
nosci 1 funkcjonalno$ci, a posiadanie tych cech w epoce gwaltownej industrializacji
i powszechnej technicyzacji zycia zdawalo si¢ prowadzi¢ do szczescia. Ideologicznym
fundamentem teatru mechanicznego stala si¢ artystyczna wiara w obecnos¢ pierwiast-
ka duchowego w sztuce. Po symbolistach i Wasiliju Kandinskim jej orgdownikami stali
si¢ migdzy innymi: Ginna, Marinetti, Benedetta, Prampolini czy Fillia. Docierajac do
koncepcji $wigtej sztuki mechanicznej (arte sacra meccanica) i uwydatniajac ukryte
relacje miedzy elementami rzeczywistosci, postrzegali oni cztowieka jako jeden z kom-
ponentdw nieskonczonego, wciaz ulegajacego ewolucji uktadu. Uktad ten w maszynie
znajdowat odzwierciedlenie swej dynamiki i panujacego w nim tadu. Teatr mechanicz-
ny wykorzystat takze dokonania wspoétczesnych tancerzy i choreografow. Rezultatem
tego mariazu estetyki maszyn i tanca byly balety mechaniczne. Pierwszy projekt takie-
go baletu przedstawit Marinetti juz w roku 1917 w manifescie futurystycznego tanca.
Po nim, w pierwszej potowie lat dwudziestych nad baletami pracowali migdzy innymi
Balla, Depero, Prampolini oraz Pannaggi i Paladini. Wazna ilustracja koncepcji swigtej
sztuki mechanicznej okazaty si¢ projekty Sensualita Filli i Voci delle antenne Depera.
Hotd maszynie ztozyli w swej dramaturgii takze Marinetii i Vasari. Jednak w swych naj-
bardziej $miatych wizjach teatru przyszlosci futurysci zupetie zarzucili dotychczasowe
sceniczne standardy. Niestety, zrodzone z nowatorskich idei teatr napowietrzny, napo-
wietrznoradioletewizyjny oraz teatr dla mas, pozostaly jedynie fascynujaca mrzonka.

Wptywy

Dokonania futurystéw nie pozostaty bez echa w dwczesnym zyciu teatralnym. Teatr syn-
tetyczny wptynal wyraznie na tworczos¢ Luigiego Pirandella®. Stynacy z upodobania

%9 Pisze o tym Verdone w VERDONE-TTF i Calendoli we Wstepie do MT—1960/1. Obaj powoluja si¢ na
teksty Ettore Romagnolego, In Platea, Serie seconda, Bologna 1925, s. 126 i Il teatro futurista giudicato da
Romagnoli, Tilgher e Praga w: ,, Teatro”, Milano, marzec—kwiecien 1927, nr 3, s. 29.



227

do groteski autor korzystat nie tylko z doswiadczen zainicjowanego oficjalnie w roku
1916 tzw. teatru groteski®”, lecz takze wczesdniejszego o rok teatru futurystycznej syn-
tezy. Krytycy odnalezli rowniez wplywy futuryzmu w upodobaniu Pirandella do figury
podwojenia, ktora tak chetnie postugiwat si¢ Marinetti, a ktora Pirandello wykorzystal na
przyktad w dramacie Enrico IV (1922, Henryk IV). Ewidentnym sladem futurystycznych
doswiadczen staty si¢ rozwiazania zastosowane przez Sycylijczyka w teatralnej trylogii
poswieconej refleksji nad teatrem, a zwlaszcza Sei personaggi in cerca d’autore (1921,
Sze$¢ postaci scenicznych w poszukiwaniu autora) 1 Questa sera si recita a soggetto
(1930, Dzis wieczorem improwizujemy). Zdaniem Marinettiego, futurystom zawdzigecza-
fa swe sceniczne narodziny Madama Pace, ktorej posta¢ materializowata si¢ na scenie
po tym, jak przywotano ja tam za pomocg nalezacych do niej przedmiotdw. Romagnoli
zwrocil takze uwage na liczne przyktady symultanicznosci i antypsychologiczny wy-
miar postaci (np. w Ciascuno a modo suo — Kazdy na swoj sposob, 1924), akcentujac
ich futurystyczna proweniencj¢. Zainteresowanie mistrza z Agrigento dla futuryzmu
przypieczgtowata wieloletnia wspotpraca artystyczna z futurystycznym scenografem
Virgilio Marchim, ktoremu swoj sceniczny ksztatt zawdzigcza miedzy innymi La nuova
colonia (1928, Nowa kolonia).

Takze dramaturgia Massima Bontempellego nie pozostata oboj¢tna na futurystyczne
innowacje. Calendoli posuwa si¢ wrgcz do twierdzenia, ze daje si¢ jq ,.historycznie”
wyjasni¢ wytacznie ,,w $wietle teatru syntetycznego futurystow’®¢!. I$cie futurystyczna
byta takze dynamika, z jaka Virgilio Talli wystawil w 1916 r. jego La guardia alla luna
(Ustrzec przed ksigzycem) (siedem odston nastgpujacych w bardzo szybkim tempie),
ktéra dobrze komponowata si¢ z dazacym do skrotu jezykiem dramatu. Najbardziej ewi-
dentny §lad syntetycznej poetyki spotykamy jednak w sztuce Siepe a Nordovest (1923,
Zywoplot od péinocnego zachodu). Jej bohaterowie zostali podzieleni na dwie grupy,
ktére — cho¢ pojawiaja si¢ jednoczesnie na scenie, a ich dziatania wplywaja na siebie
nawzajem — nie widza si¢, podobnie jak byto to w syntezach Marinettiego Simultaneita
czy Un chiaro di luna. Takze w Nostra Dea (1925, Nasza Boginka) tytulowa Boginka
zmienia si¢ wraz z kolejnymi naktadanymi na siebie kreacjami, przypominajac bohater-
ke Alternazione di carattere, z kazda kwestia oddalajaca si¢ psychologicznie od osoby,
ktéra byta na poczatku sztuki.

Syntetyczny dialog futurystow zawital do twodrczosci Achille Campanile, autora
Tragedie in due battute (1924, Tragedie w dwoch zdaniach). Umozliwilo to podob-
ne poczucie humoru i zamilowanie zaré6wno do satyry budowanej na absurdzie, jak
1,,nagiego”, nieobcigzanego satyrycznym przestaniem, absurdu.

Z nowej poetyki korzystali nie tylko dramaturdzy. Dla stynnego aktora dwczesnego
variétés, Ettore Petroliniego, syntezy stanowity wazny impuls do ewolucji scenicznego
emplois®?. Komik opierat si¢ poczatkowo na tradycji macchietty i rzymskiego teatru
dialektalnego. Dopiero syntetyczne, cigte riposty rodem z syntezy, czgsto budowane
w niestroniacych od brutalnosci tonach, pozwolity arty$cie wypracowaé oryginalny wi-
zerunek 1 zdoby¢ uznanie kaprysnej dotad publicznosci.

0 Oficjalnie poczatek teatru groteski wyznacza premiera sztuki L. Chiarellego, La maschera e il volto
(1916). Uwagi nt. groteski u Pirandella w: Calendoli, dz.cyt., s. XLII.

! G. Calendoli, dz.cyt., s. XLIX.

2 G, Calendoli, dz.cyt., s. XLIIL
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Paryskie i praskie wystawienia teatru syntezy®® przyczynity si¢ do jego popularnosci

za granica, lecz najwczesniej na hasta zawarte w manifestach teatru variétés i syntetycz-
nego zareagowano w Rosji. Wykorzystali je w swych pracach Annienkow, Kozincow,
Eisenstein, Tatlin, Jutkiewicz, Ferdinandow czy Terientiew®. Sami Rosjanie podkreslali
zreszta zastugi Wlochow: na przyktad Lunaczarski akcentowal wptyw Wtochéw na mto-
dych rosyjskich scenografow®®, cho¢ nie brakto gloséw bronigcych niezaleznosci nowej
rosyjskiej/radzieckiej sztuki®®.

Z doswiadczen futurystycznych wieczordw i teatru syntetycznego chetnie korzystali
takze dadaisci. W Berlinie o futurystycznych wystepach mowity sporo ekspresjonistycz-
ne pisma ,,Der Sturm” i ,,Die Aktion”, a ich zdeklarowanym promotorem byt Herwarth
Walden. Natomiast Cabaret Voltaire zaopatrywal w futurystyczne nowinki Alberto
Spaini, przyjaciel futurystow z Florencji, ktory osobiscie uczestniczyt w niejednym wie-
czorze.

Wplyw futurystycznych zatozen dostrzezono takze u zagranicznych dramaturgdw:
Thorntona Wildera w Our Town i The Long Christmas Dinner (kompresja czasu i prze-
strzeni dramatu) oraz u Bertolda Brechta (w koncepcji efektu obcosci). A po II wojnie
Swiatowe] wiele waznych elementow futurystycznej poetyki wykorzystat teatr absurdu:
symultaniczno$c¢ i naktadanie si¢ kilku obrazow czy kwestii, absurd organizujacy struk-
ture sztuki, poszczegolnych scen czy dialogu; autocytat; docenienie wartosci przedmiotu
scenicznego oraz wykorzystanie Swiatta do budowy scenografii mozna spotkac na przy-
ktad w sztukach Eugéne Ionesco.

Z kolei teatr plastyczny i mechaniczny doczekal si¢ kontynuatorow dopiero z kon-
cem lat pigédziesiatych, cho¢ juz w latach dwudziestych poetyka sztuki mechaniczne;j
pozwolita futurystom wpisaé si¢ w krag eksperymentatoréow zafascynowanych mario-
netyzacja postaci aktora i mechanizacja przestrzeni gry. Znalezli si¢ w tym gronie twor-
cy zwiazani z Bauhausem (Schmidt, Feininger, Loew, Schlemmer, Kiesler) i rosyjscy
konstruktywisci (Popowa, Stiepanowa, Wiesnin, bracia Stenbergowie)®’. Réwnie no$ne
okazaty si¢ dziatania obliczone na kontakt z widzem. Pracujacy dla Bauhausu, Gropius,
Schlemmer czy Moholy-Nagy takze podjeli wowczas temat przygotowania publicznosci
do odbioru tzw. teatru totalnego, nad ktérego wizja pracowat miedzy innymi Marinetti.

Po uptywie kilku dziesigcioleci z doswiadczen tych, jak i z poetyki widowiska-akcji
skorzystali migdzy innymi artysci fluxusu. Wywodzacy si¢ z tej tradycji tworcy wcigz
jeszceze (cho¢ juz by¢ moze nieswiadomie) odwotuja si¢ do osiagnigé futurystycznych
pionieréw nowej, nieograniczonej normami i §ci§le zwigzanej z zyciem, poetyki repre-
zentacji.

Futurystyczna stylistyka (otwarta, niezdefiniowana a priori przestrzen, zaangazowa-
nie widza i symultaniczno$¢ dziatan) powrdcita w dokonaniach happeneréw z przetomu
lat szes¢dziesiatych i siedemdziesiatych®®. Sladéw futurystycznej gry z przestrzenia
mozemy doszukac si¢ rdwniez w poetyce land-artu. Idea sztucznych pejzazy (paesaggi

63 G. Calendoli, dz.cyt., s. XLV.

4 Por. A.M. Ripellino, Majakovskij e il teatro russo d’avanguardia, Einaudi, Torino 1959, s. 45; ,,Sipa-
rio” 1967, nr 27 s. 54.

665 | Sipario” 1967, nr 26, s. 52.

6 Por, wypowiedz Wielimira Chlebnikowa, w: ,,Sipario” 1967, nr 26, s. 53.

7 G. Lista, Lo spettacolo futurista, s. 18.

68 M. Kirby w: Futurist Performance, New York—Toronto—Vancouver 1971.
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artificiali), wyartykulowana w manifescie Ricostruzione futurista dell universo i zma-
terializowana za pomoca papierowej flory Depera®®, powrdcita tu w dziataniach, ktore
stawiaja sobie za cel interwencj¢ cztowieka w ksztatt naturalnego otoczenia. Natomiast
o znaczeniu niektorych obrazéw futurystycznych ukazujacych ludzkie ciato i ruch dla
ksztattu spektakli Gaia Scienza, jednej z najwazniejszych formacji zatozonych w tam-
tym okresie, przypomina jej tworca Barberio Corsetti®”.

Koniec lat szes¢dziesiatych zaowocowat zaprezentowaniem konkretnych futurystycz-
nych dramatow i spektakli. W marcu 1968 roku w Teatro Gobetti w Turynie pokazano
Suggeritore nudo Marinettiego, natomiast we wrzesniu 1969 w Teatro Zandonai w Ro-
vereto doczekat sig realizacji balet mechaniczny Depera Anihccam 3000°"'. Dwadzie$cia
lat pozniej sktadanke teatru syntetycznego Cinque serate futuriste (Pie¢ wieczorow futu-
rystycznych) zaproponowal Mario Ricci, jeden z najwazniejszych tworcow awangardy
rzymskiej lat siedemdziesiatych, ktéry juz od lat sze§¢dziesiatych czerpat z futurystycz-
nego zaplecza w swojej pracy z marionetka. Od tamtej pory inspirowane futuryzmem
spektakle powracaja co pewien czas na wloskie sceny.

Futurystyczna postacia okazat si¢ w tym samym czasie Carmelo Bene. Jego prowo-
kacyjna postawa wywotywata emocje podobne do tych, ktore rozpalaly widzow legen-
darnych wieczorow. Wyrazne slady futurystycznej poetyki odnajdujemy w jego koncep-
cji teatru: w tendencji do rozbijania i pozbawiania tradycyjnego sensu wypowiadanych
kwestii albo redukowania ich do ledwo styszalnego/zrozumiatego fragmentu/strzepu, by
uniezalezni¢ je od ograniczajacych znaczen i nada¢ im tym samym nowa sit¢ ekspresji.

Ponadto, teatr syntezy byl wyraznie obecny w sztukach prezentowanych pod szyl-
dem Avanguardia 63 miedzy innymi przez Eduarda Sanguinetiego, jednego z najwaz-
niejszych przedstawicieli powojennej awangardy.

Nie zawsze jednak wtoscy artysci i krytycy przyznawali si¢ do futurystycznego dzie-
dzictwa. Spektakularnym przykladem przemilczenia go byto wystawienie adaptacji poe-
matu Ariosta Orlando furioso (Orland Szalony) przez cenionego i znanego takze u nas
rezysera Luki Ronconiego®?. Cho¢ wielokrotnie komentowano ten kultowy jak miato
si¢ okaza¢ spektakl, nikt — ani autorzy, ani krytycy — nie wspomnial o jego estetycznym
zapleczu. Pikanterii sprawie dodawal fakt, ze sam Marinetti zaakcentowal swego czasu
LHfuturystyczne” cechy poematu, podkreslone tak skrzgtnie w realizacji Ronconiego.

Obecnie uwolniony od faszystowskiej przesztosci futuryzm $wigci triumfy zarowno
we Whoszech, jak i na swiecie, pozostajac jednym z najwazniejszych ruchow artystycz-
nych Europy i najwigkszym dokonaniem wloskiej awangardy. A teatr jest jego najpigk-
niejsza wizytowka.

9 W 1925 r. na Miedzynarodowej Wystawie w Paryzu Depero zaprezentowal projekt drzew ze zbrojo-
nego cementu.

70 Q. Ponte di Pino, Il nuovo teatro italiano 1975-1988, Ponte alle Grazie 1998, s. 79 i 84.

671 Zob. U. Ronfari, I fantasmi del teatro futurista, ,,Hystrio”, 1996, nr 3, s. 42-50.

72 G. Antonucci, La regia teatrale in Italia, Abete, Roma 1978, rozdz. 5: L’Orlando furioso di Sanguine-
ti-Ronconi. La simultaneita e il meraviglioso futurista.
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CHRONOLOGIA NAJWAZNIEJSZYCH FUTURYSTYCZNYCH WYDARZEN
TEATRALNYCH | PARATEATRALNYCH

1909

* 15 stycznia: wystawienie La donna ¢ mobile F.T. Marinettiego (wloska wersja Les
poupées électriques, ttum. D. Cinti), Compagnia Drammatica di Spettacoli Storici
¢ Popolari della Citta di Milano, Turyn, Teatro Alfieri.

* 3 kwietnia: wystawienie Roi Bombance F.T. Marinettiego, Paryz, Théatre de I’(Euvre,
rez. A. Lugné-Poe.

1910

* 12 stycznia: pierwszy wieczor futurystyczny, Triest, Politeama Rossetti. Kolejne
wieczory: Mediolan, Turyn, Neapol, Wenecja, Padwa.

« Luty: pierwsze futurystyczne akcje uliczne, np. rozrzucenie ulotek z wiezy na placu
San Marco w Wenecji z tekstem manifestu Contro Venezia passatista.

1911

*  Wieczory futurystyczne, m.in.: Parma, Mantua, Como, Palermo, Pesaro, Bergamo,
Treviso, Parma.

« 27 lutego: akcja rozrzucania ulotek w mediolanskiej La Scali, w czasie premiery
Der Rosenkavalier Richarda Straussa; futurysci domagali si¢ zmian repertuarowych
i udostepnienia sceny eksperymentujacym kompozytorom mtodego pokolenia.

Publikacje:

» T.F. Marinetti et al., Manifesto dei drammaturghi futuristi.

1913

* 21 lutego: w Rzymie w Teatro Costanzi rozpoczyna si¢ kolejna seria wieczoréw fu-
turystycznych (m.in. 12 grudnia w Teatro Verdi ma miejsce tzw. bitwa o Florencje).

* 13 wrze$nia: wystawienie Elettricita F.T. Marinettiego (drugi akt Les poupées élec-
triques), Compagnia Drammatica Italiana di Grandi Spettacoli Gualtiera Tumiatiego,
Palermo, Politeama Garibaldi. Stamtad zespo6t ruszyt w tras¢ po innych miastach
wloskich (Katania, Neapol, Piza, Bolonia, Mediolan).

Publikacje:

* F.T. Marinetti, Manifesto del teatro di varieta.

1914

* 16 stycznia: F.T. Marinetti, Elettricita, poczatek fournée Milano, Teatro Dal Verme.

* Marzec-maj: kabaretowe wystepy futurystow w Galerii-Kabarecie u Giuseppe
Sprovieriego w Rzymie i Neapolu (F. Cangiullo, Piedigrotta, Il funerale del filo-
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sofo passatista, Serata in onore di Yvonne Cangiullo; F.T. Marinetti, F. Cangiullo,
G. Balla, Discussione di due critici sudanesi sul Futurismo).

» 28 kwietnia: wieczor recytacji dynamicznej i synoptycznej w wyk. F.T. Marinettiego
(Londyn, Doré Gallery), ktorej echa znajda si¢ w manifescie recytacji dynamicznej
1 synoptycznej.

* 15 wrzeénia: hapenning polityczno-teatralny w ramach kampanii prowojennej,
zorganizowany w czasie wystawienia opery G. Pucciniego La fanciulla del West,
Mediolan, Teatro Dal Verme. Zniszczono m.in. austriacka flage. Nastgpnego dnia ak-
cj¢ powtorzono w centrum miasta, wywotujac zamieszki i interwencj¢ policji, ktora
aresztowalta Marinettiego oraz innych uczestnikow zajs¢.

1915

» Powstaje zasadniczy korpus syntez futurystycznych.

* Pierwsze tournée teatru syntetycznego, Compagnia Berti-Masi, Ancona, Teatro
Vittorio Emanuele. W programie znalazty si¢ m.in.: I/ teatrino dell’amore, Le basi,
L’improwvisata, Simultaneita, Un chiaro di luna, Vengono Marinettiego, Dissonanza,
Passatismo, Verso la conquista Corry i Settimellego, Pazzi girovaghi Settimellego
i Chitiego, L ’amante delle stelle Pratelli i Il guinzaglio Buzziego'.

* 15 grudnia: z okazji otwarcia wystawy malarskiej Balli w Rzymie przedstawiono
Marcia futurista na trzy glosy w wykonaniu Marinettiego, Cangiulla i Balli, a Mari-
netti i Jannelli zaprezentowali Canto di guerra na dwa glosy. 18 grudnia w Bolonii
Pratella wystapit z jego nowa wersja.

Publikacje:

* F.T. Marinetti, E. Settimelli, B. Corra, Manifesto del teatro sintetico.

* E. Prampolini, manifest Scenografia e coreografia futurista.

» R. Chiti, [ creatori del teatro futurista: Marinetti, Corradini e Settimelli, Quattrini,
Firenze.

* F.T. Marinetti, E. Settimelli, B. Corra (red.), Teatro futurista sintetico, Milano.

1916

» 8 marca: poczatek fournée teatru syntetycznego, Compagnia Drammatica Roma
Annibale Ninchiego, Florencja, Teatro Niccolini. W programie umieszczono pa-
triotyczne, antygermanskie syntezy, m.in.: I/ soldato lontano, L arresto, La came-
ra dell’ufficiale Marinettiego, Tricolore i Kaiserana Settimellego, Giallo e nero
Chitiego, Kultur Corry i Davanti all’infinito Corry i Settimellego. Kolejne wystepy

! Teatr syntetyczny mial swego patrona w postaci poety, Uga Coriego. W 1875 r. przedstawit on w teatrze
w Ankonie siedmioaktowa tragedi¢ Rosamunda, gdzie kazdy akt sktadat si¢ z jednego stowa (zob. G. Lista, w:
AN. Nalini, Futurismo in Emilia Romagna, Modena 1990, s. 98); to dlatego pierwsze futurystyczne fournée
rozpoczgto wlasnie w Ankonie, gdzie zespot spotkat si¢ z cieptym przyjeciem. Stamtad aktorzy udali si¢ do
Bolonii, gdzie 4 lutego przezyli gorzkie rozczarowanie: widzowie zapetnili teatr tylko w potowie 1 wigkszo$é¢
z nich potraktowata spektakl jak jeszcze jeden futurystyczny wieczor. Na ostodg znalezli si¢ jednak i tacy,
ktérzy zainteresowali si¢ futurystycznymi propozycjami, dostrzegajac w nich probe odnowy tradycyjnego te-
atru. Podobnie w Padwie (9 lutego) publicznos¢ podzielita si¢ na zwolennikdw i przeciwnikow, ale domino-
wato przekonanie, ze cho¢ futury$ci walcza o nowy teatr w sposob szalony, ich walka jest stuszna. W Wenecji
(12 lutego) futurystéw czekaly walki z publicznoscia, z kolei w Weronie (15 lutego), w Bergamo (19 lutego)
iw Genui (22, 24 lutego), Savonie (27 lutego) i San Remo (1 marca) teatry byty wlasciwie puste. Nie byt to
Z pewnoscig czas sprzyjajacy rozrywce, poniewaz juz wkrétce, w maju, Wlochy przystapity do wojny.
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odbyty si¢ w Livorno (22 marca), Lukce (29 marca), Viareggio (1 kwietnia), Pavii
(14 kwietnia). Wystepy trwaty do maja®.

* 1 kwietnia: poczatek fournée zespotu Luciana Molinariego (Neapol, Teatro La
Fenice), ktory wlaczyt do programu kilka syntez, m.in.: Davanti all’infinito Corry
i Settimellego, Detonazione, La donna non esiste i Decisione Cangiulla.

* 26 kwietnia: poczatek fournée teatru syntetycznego, Compagnia Zoncada-Masi-
-Capodaglio, La Spezia, Politeama Duca di Genova. Zoncada takze byl zwigzany
z pierwszym wystawieniem La donna ¢ mobile. Przygotowano patriotyczny reper-
tuar, m.in.: L’improwvisata, Il soldato lontano, L arresto Marinettiego, I/ contrat-
to di Cecco Beppe Marinettiego i Settimellego, L alunno di Nietzsche, Dissonanza
Settimellego 1 Corry, Brutale malvagita Novellego.

* 7 maja: dochdd ze spektaklu we florenckim Teatro Pergola przeznaczono na
Czerwony Krzyz. Uczestniczacy w programie obok futurystéw, studenci i artysci
variétés, z uwielbianym Odoardem Spadaro na czele, odnotowali wielki sukces.
Grano: Verso la conquista (Corra i Settimelli), Parossismo, Parole (Chiti), L arresto,
Vengono (Marinetti), Il contratto di Cecco Beppe (Marinetti i Settimelli), Passatismo,
Atto negativo (Corra i Settimelli), Kultur (Corra), I poeti (Carli), Genio e cultura
(Boccioni).

* G. Balla, Macchina tipografica, pokaz w salonie Diagilewa z udziatem zaproszonych
gosci.

Publikacje:

* FE.T. Marinetti, E. Settimelli, B. Corra (red.), Teatro futurista sintetico, t. 2, Milano.

« FE.T. Marinetti, manifest Declamazione dinamica e sinottica.

1917

* 12 kwietnia: G. Balla, premiera Feu d’artifice w wykonaniu Baletow Rosyjskich,
muzyka I. Strawinski; scenografia: G. Balla, Rzym, Teatro Costanzi.

Publikacje:

* F.T. Marinetti, Manifesto della danza futurista.

1918

« 17 lutego 19 pazdziernika syntezy futurystyczne zagral w Paryzu zespdt Art et
Liberté. Przedstawiono m.in.: Superuomo (Settimelli), La scienza e [’ignoto (Corra
i Settimelli), Un chiaro di luna (Marinetti), Maschera, Notturno (Pratella).

* 14 kwietnia: F. Depero, Balli plastici, Rzym, Teatro dei Piccoli. Zagrano: / pagliacci,
L’uomo dei baffi, Ombre, L orso azzurvo, I selvaggi.

» Grudzien: 1. Pannaggi, Balletti meccanici, rez. A.G. Bragaglia, kostiumy: 1. Pannaggi
1 V. Paladini, Rzym, Casa d’Arte Bragaglia.

* F. Cangiullo—E. Petrolini, Radioscopia, Neapol, Teatro Politeama.

2 Ninchi grat w 1909 r. w mediolanskiej realizacji sztuki Marinettiego La donna é mobile i by¢é moze
dlatego to jemu powierzyl Marinetti losy futurystycznego repertuaru. Generalnie trudno dzi$ pojac, jakie
kryteria decydowaty o wyborze danego zespotu. Nie mozna jednoznacznie przesadzaé, czy byly to racje
natury finansowej, osobistej, a moze angazowano tych, ktorzy jako jedyni mieli odwage wystapi¢ z takim
repertuarem? Faktem jest, Ze z braku odwaznych innowatoréw wybierano grupy tradycyjne, dalekie od awan-
gardowych refleks;ji i poczynan. Rowniez trupa Ninchiego nie wyrézniata si¢ niczym szczegolnym. Grywata
tradycyjne sztuki, traktujac swe zajecie wytacznie jako zrodto dochodu. Udajac si¢ w fournée zabrata z soba
takze inny repertuar i sztuki futurystyczne prezentowata tylko w niektdrych teatrach.
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1919

* 14 maja: E. Prampolini, P.A. Birot, Matoum et Tévibar, Compagnia Teatro dei Piccoli,
Rzym, Teatro Odescalchi.

* 24 maja: wieczor teatru syntetycznego zorganizowany dla uczczenia rocznicy
przystapienia Wtoch do wojny, Palermo, Teatro Olympia. Zagrano: Detonazione
(Cangiullo), Atto negativo, Verso la conquista (Corra i Settimelli), Le prugne verdi
(Boccioni), La fine di un giovane (Rocca).

« F.T. Marinetti, Les poupées mécaniques (na podst. Les poupées électriques),
rez. A. Tairow, scenografia: G. Jakulew, Moskwa, Teatr Kameralny, zima 1919.
Publikacje:

* F. Azari, manifest /] teatro aereo futurista.

1920

* 17 lutego: pierwsze powojenne tournée teatru syntetycznego, Drammatica Compagnia
Italiana Gualtiera Tumiatiego, Mediolan, Teatro Lirico. W repertuarze znalazty si¢
m.in.: Parallelepipedo Buzziego, Le prugne verdi Boccioniego, Parossismo Chitiego,
1l cambio del marito, Mi pare che sarebbe giusto fare cosi Dessy’ego, La scien-
za e l’ignoto, Dissonanza, Passatismo Corry 1 Settimellego, I/ superuomo, In cerca
d’lddio Settimellego®.

* 5 marca: pokaz syntez futurystycznych, Zespot Art et Action, Genewa, Théatre
Pitoéff. Zagrano m.in.: Maschera i Notturno (Pratella), La scienza e [’ignoto (Corra
i Settimelli).

e 21-31 marca: Teatro del colore, rez. A. Ricciardi, scenotechnika: E. Prampolini.
W repertuarze znalazty si¢: Lo schiavo (Ricciardi), Chitrangada (Tagore), L apreés-
midi d’un faune (Mallarmé), L intrusa (Maeterlinck), Noviluvio (d’ Annunzio), Notte
d’ottobre (De Musset), Rzym, Teatro Argentina.

* 26 czerwca: pokaz syntez futurystycznych w Kairze, Teatr Printania. Zagrano utwory
Boccioniego, Buzziego, Cangiulla, Dessy’ego, Chitiego i Ceratiego.

Publikacje:

» P. Masnata, Manifesto del teatro visionico.

1921

* 14 stycznia: F.T. Marinetti prezentuje manifest // tattilismo i koncepcj¢ teatru do-
tykowego, Paryz, Théatre d’(Euvre; nastgpnie Genewa, Swiatowa Wystawa Sztuki
Wspotczesnej.

3 Organizacje tournée nadzorowali Marinetti, Settimelli i Dessy. Zniknat patriotyczny ton. Postawiono
na absurd, groteske, satyre i rozrywke. Futurysci borykali si¢ jednak z ograniczeniami tradycyjnej scenografii
i aktorskiej interpretacji. Zwlaszcza zmiany dekoracji trwaty niewspotmiernie dtugo w stosunku do czasu
przedstawien, co wywotywato zniecierpliwienie i tak nie zawsze przyjaznej publicznosci. Ogélnie wykona-
nie sztuk oceniano jako zle, co w potaczeniu z brakiem ,,mocnych wrazen” odbierano jako przejaw konca
futurystycznego buntu. Po kilku tygodniach Tumiati wycofat si¢ ze wspodtpracy i zerwat kontrakt. W marcu
1920 r. jego miejsce zajat Filiberto Mateldi, ktory wraz z na wpdt profesjonalnym zespolem wystawit m.
in.: Genio e cultura, Il corpo che sale Boccioniego, Pesce d’aprile Buzziego, I poeti Carliego, Il cambio del
marito, Il bimbo malato Dessy’ego, L’ appuntamento Doquanny, Improvvisata, Simultaneita Marinettiego,
Notturno Pratelli, Inserzione di ambienti e di epoche, Nevrastenia, Filo elettrico Settimellego, Passatismo,
Dissonanze Corry i Settimellego. Pierwszy wystgp odbylt si¢ w Mediolanie, a stamtad ruszono do innych
miast potnocnych Wtoch, zbierajac po drodze nieprzychylne opinie publicznosci.
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30 wrzesnia: poczatek wystepow zespotu Compagnia del Teatro Della Sorpresa
pod kier. R. de Angelisa, Neapol, Teatro Mercadante. Grano sztuki Marinettiego, de
Angelisa, Boccioniego, Cangiulla, Pratelli, Calderone.

Grudzien: wystawiono syntezy w scenografii E. Prampoliniego w Teatrze Svandovo
w Pradze: Antineutralita, Vengono (Marinetti), La Gargonniére, L'uomo e la scien-
za (Boccioni), Grigio+Rosa+Violetto+Arancione, Il pranzo di Sempronio (Corra
i Settimelli), Parallelepipedo (Buzzi).

Listopad: B. Corra, E. Settimelli, Grigio+Rosa+Violetto+Arancione, rezyseria i wy-
konanie E. Petrolini, San Paolo (Brazylia), Theatro Casino Antartica.

Publikacje:

F.T. Marinetti, F. Cangiullo, Manifesto del teatro della sorpresa.

F.T. Marinetti, Manifesto contro il teatro greco (w 1914 r. zawiazat si¢ Comitato per
le rappresentazioni antiche al Teatro Greco di Siracusa; w dniach 16-21 kwietnia
wystawiono tam Agamemnone Ajschylosa, a po nim nastgpne spektakle; w 1925 r.
powstat Istituto Nazionale del Dramma Antico INDA).

1922

11 maja: F.T. Marinetti, I/ tamburo di fuoco, Compagnia Mario Fumagalli, Piza,
Teatro Verdi (nastgpnie Livorno, Siena, Lucca, Florencja i Mediolan); 5 czerwca:
Mediolan, Teatro Lirico.

2 czerwca: 1. Pannaggi, V. Paladini, Ballo meccanico futurista, Rzym, Circolo delle
Cronache d’Attualita della Casa d’Arte Bragaglia.

Listopad: F.T. Marinetti, Teatro simultaneo e a sorpresa, Art et Action, rez. Edouard
i Louise Autant-Lara, Paryz, Théatre Art et Action; nastgpnie: Genewa, Théatre de
la Ville. Zagrano m.in.: Genio e la cultura, Il corpo che sale (Boccioni), Dramma
di luci (Buzzi), Don Giovanni e le quattro stagioni (Cangiullo), Parole, Costruzioni
(Chiti), Gelosia (Bruno), Le basi, Paralleli (Marinetti), I poeti (Carli).

Listopad: F.T. Marinetti, I/ tamburo di fuoco, Praga, Teatr Narodowy, rez. K. Dostal,
scenografia: E. Prampolini.

1923

18 stycznia: otwarcie Teatro Sperimentale degli Indipendenti A.G. Bragagli. Balla,
Depero i Prampolini dekoruja wnetrza teatru. Bragaglia wystawia tam Danze di
guerra (takze jako: La guerra) Prampoliniego i Pratelli i Cabaret epilettico, napisany
z Marinettiem.

4 kwietnia: wystawienie Bianca e Rosso F.T. Marinettiego, Rzym, Teatro degli
Indipendenti, rez.: A.G. Bragaglia, muzyka: S. Mix.

Kwieciefn: wystawienie Danza dell’elica E. Prampoliniego, z muzyka F. Casavoli,
w ramach rournée zespotu Compagnia del Teatro Semifuturista S. Pocariniego po
regionie Venezia Giulia.

1924

11 stycznia: tournée teatru zaskoczenia, Compagnia Il Nuovo Teatro Futurista R. de
Angelisa, Mediolan, Teatro Trianon. Pokazano m.in. F. Depero, Anihccam del 3000
z muzyka F. Casavoli oraz E. Prampolini, Psichologia delle macchine z muzyka
S. Mixa.
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Publikacje:

F. Casavola, manifest Teatro degli istanti dilatati.
E. Prampolini, manifest L atmosfera scenica futurista.

1925

22 maja: [ Prigionieri F.T. Marinettiego, Rzym, Compagnia Ferrari, Teatro di Villa
Ferrari; rez.: Marinetti, scenografia: Prampolini.

28 maja: wystawienie Fantocci elettrici F.'T. Marinettiego (adaptacji drugiego aktu
Les poupées électricques, granej juz jako Elettricita sessuale), rez.: A.G. Bragaglia,
Compagnia Teatro degli Indipendenti, Rzym, Teatro degli Indipendenti.

E. Prampolini zdobywa Grand Prix na Migdzynarodowej Wystawie Sztuki Zdobniczej
w Paryzu za projekt teatru magnetycznego.

Publikacje:

R. Vasari, Angoscia delle macchine.

1926

31 marca: wystawienie Vulcano F.T. Marinettiego, Compagnia Teatro d’Arte, Teatro
Valle w Rzymie, rez. L. Pirandello, scenografia: Prampolini, muzyka: Casavola; sztu-
ke pokazano takze w Turynie i Mediolanie.

26 listopada: wystawienie I prigionieri F.T. Marinettiego, Compagnia del Teatro
Futurista Marinetti. Projekt scenografii: Benedetta, realizacja: E. Prampolini,
Mediolan, Teatro Eden.

Prace Depera, Marchiego i Prampoliniego uczestnicza w Migdzynarodowej Wystawie
Teatralnej w Nowym Jorku.

1927

27 kwietnia: wystawienie L angoscia delle macchine R. Vasariego, rez. M. van Veen,
Paryz, Théatre ,,Art et Action”.

12 maja: wystawienie Pantomima Futurista, Compagnia del Teatro della Pantomima
Futurista Enrica Prampoliniego, Paryz, Théatre de la Madeleine (31 wystawien).
W programie: La naissance d’Hermaphrodite, L agonie de la rose, Trois moments,
Popolaresca, Le drame de la solitude, Arlequin et les travestis, Le marchand de cou-
ers, Interpretation mimique, Uraschima, Cocktail.

24 listopada: wystawienie L oceano nel cuore F.T. Marinettiego, Compagnia Teatro
Futurista Marinetti, Mediolan, Teatro Eden; sztuke¢ pokazano takze w Rzymie.
Wystawienie Cocktail F.T. Marinettiego zmuzyka S. Mixa, scenografia: E. Prampolini,
Londyn.

1928

Luty—marzec: wloskie wystawienie Pantomima Futurista, Compagnia del Teatro
della Pantomima Futurista Enrica Prampoliniego, Rzym i Turyn: w programie m.in.
nowe: L’ ora del fantoccio, La salamandra, Volutta geometrica.

E. Prampolini, Santa velocita, Rzym (wedtug niektorych zroédet do wystawienia nie
doszto).

1929

4 stycznia: wystawienie Luci veloci F.T. Marinettiego, Compagnia Italianissima
Ernesta Sabbatiniego, Turyn, Teatro di Torino.
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* 4 kwietnia: wloska premiera Re Baldoria (Roi Bombance) F.T. Marinettiego, rez.:
R. Borraccetti, Compagnia Teatro 2000, Rzym, Teatro 2000.

e 12 grudnia: wystawienie [l suggeritore nudo F.T. Marinettiego, Teatro degli
Indipendenti, rez. C.L. Bragaglia, Rzym, Teatro degli Indipendenti.

» Pazdziernik: Vengono F.T. Marinettiego, rez. Barradas, Barcellona, Piccolo Teatro
Mazziera.

*  Wspdlpraca F. Depera z Roxy Theatre w Nowym Jorku.

1930

» Luty: wystawienie Prigionieri F.T. Marinettiego, scenografia: I. Menoff, Sofia, Teatr
Miegjski.

Publikacje:

* P. Masnata, Anime sceneggiate.

* F. Cangiullo, Le serate futuriste.

1931

* 10 maja: Simultanina F.T. Marinettiego, rez. F.T. Marinetti i P. Carnabuci, scenogra-
fia: Benedetta Marinetti, Compagnia Benassi-Fontana, Mediolan, Teatro Manzoni.
Wg innych zrédet, zob. s. 154 przypis 427.

* 8 marca: inauguracja Taverna del Santopalato, Turyn.

* 12 grudnia: Aerobankiet, Bolonia.

Publikacje:

« FE.T. Marinetti, manifest I/ teatro aeroradiotelevisivo.

1932
* Grudzien: wystawienie Vulcano F.T. Marinettiego przez zespét teatralny w Kopenha-
dze.

1933

* 12 marca: wystawienie Jericow F.T. Marinettiego, Lwow, Teatr Polski, rez.:
W. Radulski, scenografia: A. Pronaszko.

Publikacje:

» F.T. Marinetti, manifest Teatro totale per masse.

* F.T. Marinetti, P. Masnata, manifest La radia, gdzie jest mowa o teatrze radiowym.

1934
* 10 czerwca: wystawienie Colori di laboratorio P. Masnaty, rez. C.M. Bianchi,
Mediolan, Teatro di Palazzo Litta.

1935

* 19 kwietnia: wieczor poswiecony Marinettiemu, odczytanie kilku jego syntez i wy-
ktad C. Autant-Lara nt. teatru syntetycznego, Paryz.

1937

* F.T. Marinetti, Violetta e gli aeroplani, trisintesi radiofonica, Turyn, EIAR.

* 9 maja: F.T. Marinetti, Jericy, Krakow, Teatr Miejski, rez. W. Radulski, scenografia:
T. Orlowicz.
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1939
Publikacje:
e F.T. Marinetti, Patriottismo insetticida.

1941

» 22 stycznia: ostatnia akcja polityczna Marinettiego i futurystéw w czasie przedsta-
wienia Our Town Thorntona Wildera, Rzym, Teatro Argentina: futurys$ci protestowa-
li, oskarzajac autora o nasladowanie futuryzmu i plagiat.



BIOGRAMY FUTURYSTOW

FEDELE AZARI, pseud. Dinamo (1895 Pallanza — 1930 Mediolan). Zwiazat si¢ z fu-
turyzmem podczas studiow prawniczych w Turynie. Zdobyt patent pilota i po wybuchu
I wojny walczyl w batalionie lotnictwa. W 1919 r. napisat manifest // featro aereo futuri-
sta (Futurystyczny teatr napowietrzny), zaprezentowat go w czasie Grande Esposizione
Nazionale Futurista w Mediolanie i rozrzucit w formie ulotek nad miastem. W ten spo-
sob zainaugurowal mod¢ na przeprowadzanie takich akcji reklamowych réwniez w Tu-
rynie i Genui. W 1921 r. z Marco Gastaldim zatozyt spétke SIAC (Societa Italiana di
Aviazione Civile), ktdra jako pierwsza we Wioszech uzyskata prawo do przewozu pasa-
zerdw, do wykonywania lotéw propagandowych, a takze fotografii i filméw z powietrza.
W 1923 r. spotka zaprzestata dziatalno$ci, a Azari przeniost si¢ do Mediolanu, gdzie ot-
worzyt galeri¢ sztuki futurystycznej. Dorobit si¢ wielkiego majatku na eksporcie wio-
skich samolotow, gtownie do Ameryki Pd. W 1924 r. Marinetti mianowatl go na pierw-
szego ,.krajowego sekretarza” ruchu. Zorganizowal pierwszy Kongres Futurystyczny
(Mediolan 1924), na ktorym przedstawil swdj manifest La flora futurista ed equivalenti
plastici di odori artificiali (Futurystyczna roslinnos¢ i plastyczne ekwiwalenty sztucz-
nych zapachow). W 1926 r. na weneckim Biennale wystawit obraz Prospettive di volo
(Perspektywy z powietrza), ktory uznano za pierwszy przyktad aeropiktury. Napisat ma-
nifesty Per una societa di protezione delle macchine (Na rzecz stowarzyszenia ochrony
maszyn) 1 Vita simultanea futurista (Symultaniczne zZycie futurystyczne). Nadmiar obo-
wiazkéw organizacyjnych i narkotyki doprowadzity go do kryzysu nerwowego oraz sa-
mobojstwa.

GIACOMO BALLA (1871 Turyn — 1958 Rzym). Malarz dywizjonista, ekspery-
mentujacy ze swiatlem i ruchem; nauczyciel m.in. Boccioniego i Severiniego; wspot-
autor dwoch manifestow malarstwa futurystycznego (1910), Ricostruzione futurista
dell’universo (1915, Futurystyczna rekonstrukcja swiata) 1 Manifesto della cinemato-
grafia futurista (1916, Manifest futurystycznej kinematografii). Jego najwiekszym do-
konaniem teatralnym by? balet plastyczny Feu d’artifice, wyst. w 1917 r. w Rzymie we
wspolpracy z Baletami Rosyjskimi Diagilewa. Dla teatru syntetycznego napisat m.in.
jedna z najstynniejszych syntez Per comprendere il pianto (1916, Aby zrozumieé placz),
wystapil jako aktor w futurystycznym kabarecie i w filmie Vita futurista (Futurystyczne
zycie).

BENEDETTA, wiasc. Benedetta Cappa Marinetti (1897 Rzym — 1977 Wenecja).
Malarka, pisarka. Zwigzala si¢ z futuryzmem w 1919 r. Zostata zona Marinettiego
(1923) i matka jego trzech corek. Uczestniczyta w I Kongresie Futurystycznym i wielu
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wystawach futurystycznego malarstwa we Wtloszech oraz za granica. Stworzyta sceno-
grafie do sztuk Marinettiego L oceano nel cuore (1927, Ocean w sercu) i Simultanina
(1931). Napisata powiesci Le forze umane (1924, Ludzkie moce), Viaggio di Garara
(1931, Podroz Garary) i Astra e il sottomarino (1935, Astra i okret podwodny).

UMBERTO BOCCIONI (1882 Reggio Calabria— 1916 Sorte, Verona). Wybitny malarz,
rzezbiarz, krytyk; dzigki wspolpracy z Ballg zainteresowat si¢ dywizjonizmem, ktory do
konca pozostat obecny w jego tworczosci. Wspoétautor manifestow malarzy futurystycz-
nych, w ktérych na pierwsze miejsce wysuwa si¢ doktryna dynamizmu plastycznego.
W 1914 1. napisat Pittura e scultura futuriste: dinamismo plastico (Futurystyczne ma-
larstwo i rzezba: dynamizm plastyczny), gdzie omowit przyczyny braku oryginalno$ci
rodzimej sztuki. Wspolpracowat z futurystycznymi czasopismami ,,Lacerba”, ,,Vela lati-
na”, ,,Avvenimenti”, publikujac eseje poswigcone sztuce i manifesty. Napisat kilka waz-
nych dla teatru syntetycznego utworow, m.in. I/ corpo che sale (Wznoszqce si¢ cialo), Le
prugne verdi (Zielone sliwki) i Genio e cultura (Geniusz i kultura).

PAOLO BUZZI (1874 — 1946 Mediolan). Poeta iprozaik. Z wyksztatcenia praw-
nik, pracowal jako urzednik. Jego debiut poetycki (1889, Rapsodie leopardiane
— Leopardyjskie rapsodie) nosit slady wplywu tradycji klasycznej. W 1905 r. wraz
z Marinettim i S. Benellim zatozyt i kierowat pismem ,,Poesia”. Autor powiesci futury-
stycznych: L’esilio (1906, Wygnanie), w ktorej analizowat przyczyny kryzysu duchowe-
g0, jaki dotknat Wiochy u progu XX w., i L’ellisse e la spirale (1905, Elipsa i spirala)
oraz zbiordw poezji futurystycznych Aeroplani (1909, Samoloty) i Versi liberi (1913,
Wolne wiersze). W latach dwudziestych powrdcit do tradycyjne;j stylistyki, piszac zbior
autobiograficznych ,,symfonii psychicznych” Il poema dei quarant’anni (1922, Poemat
czterdziestu lat), powies¢ o tematyce wojennej La luminaria azzurra (1919, Niebieska
iluminacja) i osadzona w XIX wieku histori¢ La danza della iena (1920, Taniec hieny).
W 1927 r. powstaly Otto sintesi teatrali (Osiem syntez teatralnych). Byt rowniez auto-
rem librett operowych.

FRANCESCO CANGIULLO (1888 Neapol — 1977 Livorno). Pisarz i dziennikarz,
zwiazany z neapolitanskimi scenami teatru variétés (juz w wieku dwudziestu lat zdo-
byt rozgtlos jako capocomico oraz autor spektakli, z ktorymi zjezdzit Wiochy i potudnie
Francji), wspolpracownik ,,Lacerby”. Opublikowal zbiory wierszy futurystycznych
Le cocottesche (1913, Kokoteski), Caffe concerto, alfabeto a sorpresa, libro a colori
(1914, Teatr variétés, alfabet z niespodziankq, kolorowa ksiqzka), Piedigrotta (1923).
Wspotpracowat z Marinettim przy opracowaniu manifestu Teatro della sorpresa (1921,
Teatr zaskoczenia); stworzyt Dieci sintesi teatrali (1914; m.in. Non c¢’é un cane — Ni
pies, Detonazione — Wystrzal, Il donnaiolo e le quattro stagioni — Kobieciarz i cztery
pory roku), a z E. Petrolinim napisal akt groteskowy Radioscopia (1917, Radioskopia).
Cho¢ odchodzi od futuryzmu okoto 1925 r., atmosfera ruchu towarzyszy rowniez jego
pdzniejszym utworom, np. zbiorowi wspomnien Le serate futuriste (1930, Wieczory fu-
turystyczne). Po wojnie zamieszkat w Livorno; wspotpracowat z prasa.
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MARIO CARLI (1888 Sansevero, Foggia — 1935 Rzym). Pisarz i dziennikarz, zato-
zyciel iredaktor naczelny wielu periodykéw polityczno-kulturalnych (m.in. finanso-
wanego przez Mussoliniego ,,L’Impero”). Podobnie jak Marinetti, zwolennik faszyzmu
postrzeganego jako dynamiczny ruch antytradycjonalistyczny. Wziat udzial w I wojnie
$wiatowej, a nastepnie wraz z arditi uczestniczyt w zajeciu Fiume przez wojska pod wo-
dza d’Annunzia. W latach trzydziestych zostal dyplomata: byt konsulem generalnym
w Brazylii i Grecji. Napisal m.in. powies¢ eksperymentalng Retroscena (1915, Kulisy)
oraz wspomnienia Con d’Annunzio a Fiume (1920, Z d’Annunziem w Fiume), byt row-
niez autorem poezji.

FRANCO CASAVOLA (1891 Modugno, Bari — 1955 Bari), kompozytor. W 1919 .
wspotpracowal z Diagilewem przy realizacji baletu Hop Frog i wowczas to zwigzat si¢
z futurystami. W 1924 r. uczestniczyt w [ Kongresie Futurystycznym, gdzie byt odpo-
wiedzialny za propagandg. Autor pi¢ciu manifestow: La musica futurista (Futurystyczna
muzyka), Le versioni scenico-plastiche (z A.G. Bragaglia, Wersje sceniczno-plastyczne),
Le sintesi visive della musica (z S.A. Lucianim, Wizualne syntezy muzyki), Le atmosfere
cromatiche (Chromatyczne atmosfery), Teatro degli istanti dilatati (Teatr wydluzonych
chwil). Wspdtpracowal m.in. z Depero przy realizacji Anihccam del 3000 (Anyzsam
3000) i Prampolinim (m.in. Danza dell’elica — Taniec smigta, wystgpy pantomimy fu-
turystycznej w Paryzu). W latach trzydziestych porzucit futurystyczne eksperymenty
i zwroécit si¢ ku tradycyjnej operze. Stat si¢ takze aktywnym krytykiem muzycznym
na tamach wielu gazet i czasopism. Ale najwazniejsza okazata si¢ wspdtpraca z kinem;
w latach 1930-1950 skomponowat muzyke do ponad 30 rodzimych produkc;ji.

REMO CHITI (1891 Staggia Senese, Siena — 1971 Rzym). Pisarz, poeta, dziennikarz
zwiazany m.in. z florencka ,,[’Italia futurista”. Interesowat si¢ takze malarstwem i mu-
zyka. Dla teatru syntetycznego napisat m.in. Parole (Stowa), Parossismo (Paroksyzm),
Costruzioni (Konstrukcje) 1 Pazzi girovaghi (z Settimellim, Wedrowni szalency).
Wspotautor manifestu kinematografii futurystycznej; wystapit w filmie Vita futurista.
Autor ksiazki [ creatori del teatro sintetico futurista (1915, Tworcy futurystycznego te-
atru syntetycznego). Jego literacki dorobek zebrano w zbiorze La vita si fa da se (1973,
Zycie toczy sie samo).

BRUNO CORRA, wlasc. Bruno Ginanni Corradini (1892 Foglia, Sabina— 1976 Varese).
Teoretyk futuryzmu, jako osiemnastolatek opublikowal wraz z bratem, Arnaldem,
Metodo (Metoda), a potem Vita nova (Nowe Zycie), teksty mowiace o tym, jak osiag-
naé harmonig i szczgscie w zyciu. Wraz z E. Settimellim stworzyl wiele znanych syn-
tez (Passatismo — Paseizm, Atto negativo — Akt negatywny, Grigio+Rosa+Violetto+
Arancione — Szaros¢+Roz+Fiolet+Pomarancz), byt wspdtautorem Manifesto del te-
atro sintetico (1915, Manifest teatru syntetycznego) 1 Manifesto della cinematografia
futurista (1916, Manifest futurystycznej kinematografii) oraz wspétzatozycielem pisma
L Italia futurista” (Florencja, 1916). Wzial udziat w realizacji filmu Vita futurista (1916,
Futurystyczne zZycie). Napisal m.in. wazna dla wloskiej awangardy powies¢ Sam Dunn
e morto (1917, Sam Dunn nie zyje), a po zakonczeniu wojny oddalit si¢ od futuryzmu,
powracajac do bardziej tradycyjnej poetyki (np. w powiesci L Isola dei baci — Wyspa po-
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catunkow, 1918). W latach 1930-1940 pisat tradycyjne sztuki dla sceny (we wspdtpracy
z G. Achille), byt takze scenarzysta.

FORTUNATO DEPERO (1892 Fondo, Trento — 1960 Rovereto). Malarz aktywny
w ruchu od 1914 r., poczatkowo pod wptywem Balli. W 1914 r. rozpoczat eksperymen-
ty z kompleksami plastycznymi, ktére doprowadzity go juz w 1916 r. do zaintereso-
wania dynamiczng scenografig teatralng. Autor baletu mechanicznego Anihccam 3000
(Anyzsam 3000) i baletdéw plastycznych Teatro plastico (Rzym 1918). Wraz z Prampo-
linim byt scenografem Nuovo Teatro Futurista w czasie tournée teatru syntetycznego
w 1924 r. W 1919 r. zatozyt Casa d’Arte w Rovereto, gdzie projektowat i produkowat
przedmioty uzytkowe: meble, lampy, arrasy, dywany i tkaniny, ceramike itp. Styl tego
wzornictwa przypominal charakterem jego teatralne i malarskie dokonania, domino-
waly w nim geometryczne wzory, zywe barwy i atmosfera basniowosci. Pod koniec lat
dwudziestych wyjechat do USA i chociaz podroz nie przyniosta oczekiwanych owo-
cow finansowych, w 1947 r. po raz drugi wybrat si¢ za ocean (pozostat tam przez dwa
lata). Tym razem jednak atmosfera wokot faszyzujacego futuryzmu nie pozostawita mu
zhudzen na sukces w Ameryce. Podpisat manifest aeromalarstwa, cho¢ zwiazany z nim
ostatni etap futurystycznej estetyki pozostal mu tak naprawde obcy. Pobyt w Ameryce
wzbogacil go jednak o doswiadczenie w reklamie i ona stala si¢ jego glownym zajgciem,
poczawszy od lat trzydziestych, kiedy to zaprzestat wspotpracy z teatrem i wycofat si¢
ze Srodowiska. Przenidst si¢ na stale do Rovereto. W latach pigédziesiatych byt wciaz
aktywnym tworca. Jego waznym dokonaniem byta dekoracja jednej sal w miejskim ra-
tuszu w Trento (1953).

FILLIA, wtasc. Luigi Colombo (1904 Revello — 1936 Turyn). Malarz, teoretyk sztuki,
organizator zycia artystycznego drugiej fazy futuryzmu, zwiazany gtéwnie z Turynem.
Interesowat si¢ wieloma dziedzinami sztuki. Dzigki swym publikacjom i dzialalno$ci
menedzerskiej w latach trzydziestych stat si¢, obok Marinettiego i Prampoliniego, jed-
ng z najwazniejszych postaci futuryzmu. Znaczny byt jego wktad do dominujacych
trendéw estetyki pdznego futuryzmu, takich jak arfe meccanica (sztuki mechanicz-
nej), a potem arte sacra meccanica ($wigtej sztuki mechanicznej) i aeropittura (ma-
larstwa napowietrznego). Poczatkowo byl znany z prokomunistycznych sympatii, ale
po czystkach przeprowadzonych przez faszystow w lewym skrzydle partii podporzad-
kowat si¢ wiekszosci. Z poczatkiem lat dwudziestych uczestniczyt w wieczorach futu-
rystycznych w Turynie. W 1925 r. podczas jednego z takich spotkan odczytat ze sceny
swoje dramaty Sensualita (Zmyslowos¢) 1 Adulterio futurista (Futurystyczne cudzolo-
stwo). Wtedy rozwazal juz zatozenie wlasnego teatru o nazwie Teatro della creazione.
Zapowiedziat go nawet na tamach ,,Noi” (1924, nr 6-9, s. 24: Teatro della creazione,
nuova interpretazione teatrale futurista che sara realizzata prossimo autunno a Torino
— Teatr Kreacji, nowa propozycja teatru futurystycznego, ktora zostanie zrealizowana
jesieniq w Turynie). Jego najwazniejsze manifesty to: Alfabeto spirituale — Alfabet du-
chowy, La pittura spirituale — Malarstwo duchowe i L’idolo meccanico — Mechaniczny
idol. W 1922 . wspottworzyt zbidr poetycki Poesia proletaria (Proletariacka poezja).
W 1923 r. stworzyt w Turynie Zwiazek Zawodowy Artystow Futurystow. W 1928 r.
byl odpowiedzialny za pawilon wystawowy futurystéw w czasie Migdzynarodowej
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Wystawy w Turynie. Poswigcat wiele uwagi nowej architekturze; wydawat periodyki
,,Citta Futurista” (1929), ,,.La Citta Nuova” (1931) i publikacje tematyczne La nuova
architettura (1931, Nowa architektura), Gli Ambienti della Nuova Architettura (1935,
Przestrzenie nowej architektury). Razem z Marinettim zredagowat Manifesto dell’arte
sacra futurista (Manifest swietej sztuki futurystycznej) i Manifesto della cucina futuri-
sta (Manifest futurystycznej kuchni).

ARNALDO GINNA, wilasc. Arnaldo Ginanni Corradini (1890 Foglia, Sabina — 1982
Rzym). Malarz, rzezbiarz, dziennikarz, fotografik, teoretyk sztuki wspotczesnej;
w 1910 r. wraz z bratem Brunem zwiazat si¢ z futuryzmem. Interesowat si¢ okulty-
zmem 1 filozofiami Wschodu. Wynikiem tych zainteresowan byta m.in. mlodziencza
publikacja Metodo (Metoda) i Vita nova (Nowe zycie). Studiowal w Akademii Sztuk
Pigknych w Ravennie, przejawiajac niezwykly talent rzezbiarski i malarski, szerokie
zainteresowania i odwage w formutowaniu wlasnych teorii oraz anarchistyczne uspo-
sobienie. W czasie studiow przezyl okres wyczerpania nerwowego, a bezposrednio
po nim zaczal przenosi¢ na ptdétno wrazenia i stany psychiczne, malujac pierwsze
obrazy abstrakcjonistyczne Nevrastenia (1908, Newrastenia) 1 Passeggiata romanti-
ca (1909, Romantyczny spacer) oraz lansujac termin subcoscienza cosciente ($wia-
doma podswiadomos¢). W Arte dell avvenire (Sztuka przysziosci) wypowiadal si¢ na
temat malarstwa abstrakcyjnego, ktore rozumiat jako muzyke chromatyczna (musica
cromatica) lub jako przektad uczué oraz stanéw ducha na kolor i dzwigk. W latach
1910-1912 zrealizowat przy udziale brata kilka krotkometrazowych ,.filméw abs-
trakcyjnych”, tworzac tzw. muzyke wizualng. Jego zainteresowania kinematograficz-
ne zaowocowaly w 1916 r. produkcjg bardzo dobrze przyjetego filmu Vita futurista
(Futurystyczne zZycie). Od 1912 r. uczestniczyl w wystawach malarstwa futurystycz-
nego, np. w 1914 r. wzial udzial w Mostra Libera Futurista Internazionale w rzym-
skiej Galerii Sprovieriego, a wystawione tam obrazy nosily tytuty: Simfonia dei colori
— Symfonia kolorow, Ritmi, colori e forme — Rytmy, kolory i formy, Accordo cromatico
— Akord chromatyczny. Twierdzil, ze abstrakcja to oddanie stanu ducha jedynie za
pomoca koloréw (akord chromatyczny), co moze doprowadzi¢ do odkrycia utajonych
poktadow psychiki; ekspresja ta musi by¢ jednak uwolniona od wszelkiego sensu.
Na tle wezesnego futuryzmu reprezentuje odmienny kierunek poszukiwan: porzuca
bowiem przedmiot tam, gdzie futurysci zamierzaja poglgbi¢ wiedze o nim, opierajac
si¢ na uaktualnionym stanie nauki. Z czasem jednak futuryzm réwniez obejmie swym
zasiegiem ten obszar refleksji, anektujac dokonania Ginny. Wspodlpracowat takze z te-
atrem syntetycznym. Jest wspottworca syntez Alternazione di carattere — Zmienne
charaktery, Uno sguardo dentro di noi — Spojrzenie w giqb siebie czy Dalla finestra
— Przez okno. Napisat takze: Le locomotive con le calze — Lokomotywy w skarpet-
kach, L’uomo futuro — Czlowiek przysziosci; wspotpracowat z prasa: ,,Roma futurista”,
L’ Impero”, ,,Oggi e Domani”. W 1927 r. redagowal periodyk po§wigcony medycynie
naturalnej ,,I1 Nuovo”. W 1938 r. wspottworzyt z Marinettim manifest kinematografii
futurystyczne;j.

TOMMASO FILIPPO MARINETTI (1876 Aleksandria, Egipt — 1944 Bellagio,
Como). Z wyksztalcenia prawnik. Poeta, pisarz, dramaturg, organizator zycia kultural-
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nego, ojciec duchowy i popularyzator futuryzmu. Uczyt si¢ w Paryzu (licencjat o profilu
literackim), Pavii i Genui (studia prawnicze). Wspotpracowat z francuska ,,Anthologie
Revue”, a po przenosinach do Mediolanu zatozyl tam pismo literackie ,,Poesia” (1905).
W tym samym roku ukazata si¢ jego tragedia Roi Bombance (Krol Hulanka). W 1900 r.
rozpoczat dziatalno$¢ jako deklamator poezji w teatrach wtoskich i francuskich, jezdzit
po Wtoszech z odczytami nt. symbolizmu i napisat La conquéte des étoiles (1902, Podbdj
gwiazd), Destruction (Zaglada), La momie sanglante (1904, Krwawiqgca mumia) oraz
La ville charnelle (1908, Zmystowe miasto). W 1909 r. na tamach ,,Le Figaro” ogtosit
manifest zatozycielski futuryzmu. Gtownie z jego inicjatywy napisano wiele szczegdto-
wych manifestow futurystycznych. W 1909 r. powstata sztuka Les poupées électriques
— Elektryczne lalki. W 1910 r. opublikowat po francusku i po wtosku powies¢ Mafarka
il futurista (Futurysta Mafarka). W 1911 r. wyjechat do Libii jako korespondent wojen-
ny francuskiego dziennika ,,L’Intransigeant”, w 1913 r. w czasie 1l wojny batkanskiej
uczestniczyl w oblezeniu Adrianopola. W 1912 r. opublikowat antypacyfistyczny Le mo-
noplan du Pape (Papieski jednoptat), La battaglia di Tripoli (Walka o Trypolis, zbior re-
lacji z wojny libijskiej dla ,,L’Intransigeant™), a nastgpnie Zang Zang Tumb Tumb (1914).
Zaraz potem wyjechat do Moskwy i Petersburga, traktujac wizyte jako rodzaj inspekcji
dokonan rosyjskich futurystow i wywotujac ich negatywne reakcje. W czasie manife-
stacji antyaustriackich oraz interwencjonistycznych kilkakrotnie aresztowany, wspierat
pidrem swe idee, w 1915 r. napisat Guerra sola igiene del mondo (Wojna, jedyna hi-
giena swiata) 1 manifest I/ teatro futurista sintetico (Futurystyczny teatr syntetyczny).
Wkrotce potem doprowadzit do wydania obu toméw sztuk syntetycznech (1915-1916),
thumaczyt poezje Mallarmégo (1916). Rany odniesione w walce (1917) nie spowolnity
rytmu jego poczynan. W 1918 r. wraz z Settimellim i Carlim zatozyl periodyk ,,Roma
futurista” i stworzyt fasci futurystyczne w Rzymie, Florencji, Mediolanie oraz innych
miastach Wtoch, lecz juz dwa lata pdzniej, na drugim kongresie Fasci, wycofat si¢ z ru-
chu, oskarzajac go o paseizm. Rok marszu Mussoliniego na Rzym (1922) oraz nastgpne
lata to okres kolejnych dokonan: Gli indomabili — Nieujarzmieni, Gli amori futuristi
— Futurystyczne mitosci (1922), 1l tamburo di fuoco (1922, Ognisty beben), Futurismo
e fascismo (1924, Futuryzm i faszyzm), I prigionieri (1925, Jency) (wystawiona takze
w Teatrze Polskim we Lwowie), Vulcano (1926, Wulkan), L’oceano del cuore (1927,
Ocean w sercu), Locomotive (1928, Lokomotywy), Ricostruire I’Italia con architettura
futurista Sant’Elia — Odbudowaé Wiochy wedlug wskazan futurystycznego architekta
Sant Elii, 1l suggeritore nudo (1929, Nagi sufler), Simultanina (1931), a takze publicz-
nych zaszczytéw (w 1922 r. zostal Akademikiem nowo utworzonej przez Mussoliniego
Akademii Wtoch) oraz podrézy do Brazylii i Argentyny, by tam glosi¢ chwate futu-
ryzmu (1926). W 1936 r. uczestniczyl w wojnie w Etiopii, a w 1943—44 r. w kampanii
rosyjskiej. Pisat do ostatnich dni zycia. Zmart na atak serca.

PINO MASNATA (1901 — 1968 Stradella). Wiaczyt si¢ do ruchu w 1919 r. jako autor
poezji i tablic paroliberystycznych oraz Tocca a me! (Kolej na mnie!). Stworzyt wtasng
wizje¢ teatru (1920, Manifesto del teatro visionico — Manifest teatru wizualizacji stanéw
ducha), odmienng od teatru syntetycznego, a ilustrujace ja sztuki: La moglie infedele
(Niewierna zona), Colori di laboratorio (Kolory z laboratorium), Francesca da Rimini,
opublikowat w tomie Anime sceneggiate (1930, Dusze na scenie). W 1933 r. z Marinettim
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napisat Manifesto del teatro radiofonico futurista (Manifest futurystycznego teatru ra-
diowego) 1 kilka stuchowisk, m.in. Tum-tum ninna nanna (Tum-tum-kolysanka), 1l ritmo
della gelosia (Rytm zazdrosci). Jego syntezy radiofoniczne to /1 bambino (Dziecko), Fox-
trot, Rosa rossa (Czerwona roza), L’aviatrice Gaby Angelini (Lotniczka Gaby Angelini),
Uno schiaffo (Policzek), Ricerca sentimentale (Poszukiwania uczuciowe), Beethoven, I1
fischio (Gwizd). Autor kilku librett do muzyki Carmine Guarino; powstate opery i balety
nigdy nie doczekaly si¢ jednak premiery. Po wojnie zamieszkal w Mediolanie, gdzie pra-
cowat jako chirurg. Echa tej zawodowej dziatalno$ci odnajdujemy w tomiku poetyckim
Poesia dei ferri chirurgici (1940, Poezja narzedzi chirurgicznych).

VINICIO PALADINI (1902 Moskwa — 1971 Rzym). P61-Rosjanin (ze strony matki)
pot-Wioch, stad zapewne zainteresowanie komunizmem typu sowieckiego. Zwiazal sie
z turynskim ,,Ordine Nuovo” Gramsciego i z Wloska Partia Komunistyczna. W 1931 .
ukonczyt architekture i byt przedstawicielem tzw. architektury racjonalistycznej. Marzyt
o sztuce oddajacej dynamike wspotczesnego swiata miejskiego, cywilizacji maszyn i no-
wej sztuki stosowanej (takiej jak ceramika, meble, architektura, projektowanie wnetrz,
scenografia). Zniechecony do komunizmu i faszyzmu ,,schronit si¢” w imaginizmie.
W latach dwudziestych pracowat z Bragaglia i z Pannaggim przy realizacji Ballo mecca-
nico futurista (Futurystyczny balet mechaniczny) i przy manifescie sztuki mechanicznej.
W 1924 1. otrzymat zamoéwienie na trzy produkcje: Salome (Richard Strauss), Goldoni
e le sue 16 commedie nuove (Goldoni i jego 16 nowych komedii, Paolo Ferrari) i I/ conte
di Cagliostro (Hrabia Cagliostro, Edoardo Nulli). W 1935 r. wyjechat do Moskwy, lecz
wkrétce przenidst si¢ do USA. Nie mogac znalez¢ pracy, wrdcit w 1936 r. do Europy
(Paryz). Zostat scenografem w rzymskim Teatro delle Arti, lecz w 1938 r. znéw wyjechat
do USA i pracowal w Nowym Jorku jako projektant oraz dekorator wnetrz. Powrocit do
Wtoch w 1953 1. i podjat pracg jako architekt.

ALDO PALAZZESCHI, wlasc. Aldo Giurlani (1885 Florencja — 1974 Rzym). Poeta
i prozaik; przez krétki czas probowat swych sit jako aktor w zespole Virgilia Talliego.
Jego najintensywniejsza tworczo$¢ poetycka zamyka si¢ w latach 1904—1914: rozpoczy-
na jg okres ,,zmierzchowy”, lecz wspotpraca z ,,Poesia” rozbudza zainteresowanie futu-
ryzmem. Nastgpnie wspolpracuje z ,,La Voce” 1 z ,,Lacerba”. Autor powiesci Allegoria
di novembre (1908, Listopadowa alegoria), Il codice di Perela (1911, Kodeks Perela),
La piramide (1926, Piramida) podporzadkowanych zagadnieniom wolnosci przeciwsta-
wionej konwencjom spotecznym oraz hipokryzji. Byt przeciwnikiem interwencjonizmu
i wlasnie z przyczyn ideologicznych oddalit si¢ od futurystow. W latach trzydziestych
napisal powiesci: Stampe dell’800 (1932, Dziewietnastowieczne sztychy) poswigcong
dziewigtnastowiecznej Florencji, Sorelle Materassi (1934, Siostry Materassi), Palio dei
buffi (1937, Wyscig blaznow), I fratelli Cuccoli (1948, Bracia Cuccoli), a takze Roma
(1953, Rzym). Uznano go za najwybitniejszego przedstawiciela prozy toskanskiej.

IVO PANNAGGI (1901 — 1980 Macerata). Jak wigkszos$¢ futurystycznych malarzy,
wiele zawdzigczat Balli, ktérego byt uczniem; w jego wezesnych prébach malarskich wi-
daé tez wplywy Boccioniego (jego dynamiczng koncepcje przestrzeni). Byt jednak nie-
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zalezny i zmierzat dalej niz oni. Studiowat architekture i pracowat jako projektant plaka-
tow oraz reklam. W marcu 1921 r. uczestniczyt w wystawie mtodych futurystoéw w Casa
Bragaglia w Rzymie. Jego dwa obrazy pokazano w Pradze i w Berlinie. W 1921-1922
wystawial w Ravennie, Bolonii, Turynie, Florencji (Mostra Internazionale Futurista),
Maceracie (Prima Esposizione Futurista, ktorej byt organizatorem). W 1926 r. wysta-
wial w sowieckim pawilonie na Biennale weneckim i jego ptotna spotkaly si¢ z bardzo
cieplym przyjeciem radzieckich kubofuturystow. Uwazat za istotny spoteczny wymiar
rekonstruowania $wiata i z pewnoscig jego poglady mozna okresla¢ mianem lewico-
wych, lecz zblizaty go one bardziej do Gropiusa i wczesnego Bauhausu niz do sowie-
ckiego modelu politycznego, ktory tak zafascynowat mtodego Paladiniego. Za to miat
na niego wplyw suprematyzm i konstruktywizm, a takze neoplastycyzm De Stijl i ethos
produktywistyczny lansowany przez Bauhaus. W tym samym 1926 r. wystawial w No-
wym Jorku (International Exibition of Modern Art). Wspotpracowat z Bragaglia: wyko-
nat scenografi¢ dla Teatro degli Indipendenti do La forre rossa (Czerwona wieza) Guida
Sommi-Picenardi, Pierrot futuriste (Pierrot futurysta) Jules’a Laforgue’a, [ prigionie-
ri (Jency) Marinettiego. Opracowal nowy system o$wietlenia sceny w teatrze abstrak-
cyjnym typu kinematograficznego. Zaprojektowat dla Vasariego scenografi¢ do Raun
i Angoscia delle macchine (Niepokojqce maszyny), niestety, nigdy nie wykonano jego
projektéw, gdyz byly zbyt kosztowne i scena byla za mata, by je pomiescic. W 1927 r.
wyemigrowal do Niemiec, gdzie pracowatl jako designer, ilustrator, fotomontazysta,
dziennikarz, organizator wystaw. W 1932 r. formalnie zwiazal si¢ z Bauhausem. Gdy
nazisci uniemozliwili dalsza dziatalno$¢ Bauhausu, wyjechat do Florencji, gdzie skon-
czyt architekture (1933-1934), a nastepnie przenidst si¢ do Norwegii, gdzie pracowat
jako architekt i designer. Jego niezalezno$¢ artystyczna spowodowala, ze nie osiagnat
sukcesu finansowego, dlatego niejednokrotnie uciekat si¢ do wykonywania dorywczych
prac fizycznych, np. pracowat jako robotnik w fabryce. Obecnie jego prace mozna ogla-
da¢ m.in. w Museum of Modern Art w Nowym Jorku, jednak wigkszos¢ z nich pozostaje
w kolekcjach prywatnych w Europie i Brazylii.

ENRICO PRAMPOLINI (1894 Modena — 1954 Rzym). W 1911 r. rozpoczal studia w
rzymskiej akademii sztuk pigknych, ale nie zagrzat tam miejsca. Interesowal si¢ natomiast
teoriag muzyki, kubizmem i wiedenskim Jugendstil. Wazne znaczenie miata dla niego,
powszechnie woéwczas dyskutowana, Wagnerowska idea Gesamtkunstwerk. Studiowat
zaawansowang technologi¢ sceny w Niemczech i Austrii: u van del Velde w Dreznie
(1913), u Adolpha Linnebacha w Kolonii (1914), u Maxa Reinhardta w Berlinie (1919),
u Alfreda Rollera w Wiedniu (1921). Dopiero w 1919 r. mdgt wykorzysta¢ w praktyce
swoje przemys$lenia, teorie, rysunki, szkice (do tamtej pory byt ilustratorem réznych
pism kobiecych i kulturalnych). Zwiazat si¢ zawodowo z A.G. Bragaglia; dostat zamo-
wienia na scenografi¢ do filmow Perfido incanto (Perfidne zauroczenie) i Thais, Occhi
consacrati (Poswigecone oczy), La principessa Olga (Ksigzniczka Olga); zatozyt 1 wyda-
wal wazne artystyczne pismo ,,Noi”; mial kontakty z dadaistami, brat udzial w wystawie
dady w Zurychu w 1917 r. Z futuryzmem byt zwigzany od 1913 r. (od wieczoru w Tea-
tro Costanzi, 26 sierpnia). Jednak futurysci dopuscili go w petni do swego grona dopiero
w latach dwudziestych. Dostal rubryke (jako krytyk sztuki) w futurystyczno-faszystow-
skim ,,L’Impero”. Wspotpracowat z Marinettim przy najwazniejszych realizacjach tea-
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tralnych. Zyskat rozgtos jako scenograf Matour e Tévibar i dzigki praskiemu programo-
wi teatru syntetycznego; pisat dla ,,.Der Sturm”, ,,L’Esprit Nouveau”, ,,.De Stijl”, ,,Het
Overzicht”; byt cztonkiem International Society of Modern Art w Berlinie i Nowym
Jorku, International League of Avant-Garde Artists w Rotterdamie, International Union
of Intelectuals w Paryzu; wystawial w Genewie, Berlinie, Paryzu, Pradze, Diisseldorfie,
Amsterdamie, Londynie, Nowym Jorku, Wiedniu; byt odpowiedzialny za wloski dzial na
Miedzynarodowej Wystawie w Genewie w 1920 r.; organizowal inne mi¢dzynarodowe
imprezy: wystawy, kongresy; byt autorem licznych manifestow, publikowanych w pra-
sie wloskiej 1 zagranicznej. Wystawit w Paryzu program pantomim wtoskich; byt tworca
baletu mechanicznego Psicologia delle macchine (Psychologia maszyn). Enciclopedia
dello Spettacolo wymienia 93 produkcje zrealizowane w latach 1919—1951 z udziatem
Prampoliniego w charakterze scenografa i/lub autora kostiuméow.

FRANCESCO BALILLA PRATELLA (1880 Lugo — 1955 Rawenna). Muzyk i kom-
pozytor. Studiowatl m.in. u Mascagniego w konserwatorium w Pesaro. Skomponowat
tradycyjne w formie opery Lilia i La Sina d’Vargoiin. W 1911 r. napisal Manifesto dei
musicisti futuristi (Manifest muzykow futurystycznych), a nastgpnie inne teksty teore-
tyczne nt. muzyki. Jest autorem Inno alla Vita (1913, Hymn na cze$¢ Zycia) 1 Aviatore
Dro (1912, Pilot Dro), ktore uznano jednak za zbyt paseistyczne. Napisat kilka syntez
futurystycznych, m.in. Notturno (Nokturn), Primavera (Wiosna), La maschera (Maska),
L’amante delle Stelle (Wielbiciel gwiazd). Zostal nauczycielem, a nastepnie dyrektorem
konserwatorium w Rawennie.

LUIGI RUSSOLO (1885 Portogruaro — 1947 Cerro di Laveno). Muzyk i malarz,
wspotautor malarskich manifestow futurystycznych. W 1913 r. opublikowal manifest
muzyczny Arte dei rumori (Sztuka halasow), a nastgpnie stworzyt zestaw instrumentow
produkujacych odglosy zycia (intonarumori) i koncertowat z nimi we Wtoszech oraz za
granica. Jego eksperymenty stanowily wazny impuls dla muzyki awangardowe;.

EMILIO SETTIMELLI (1891 Florencja — 1954 Lipari). Pisarz, eseista, dziennikarz
polityczny. Zalozyciel i dyrektor awangardowych pism ,,La difesa dell’arte” i ,,La rivi-
sta” (1913). Wspdtautor manifestu teatru syntetycznego, wraz z Corrg i Ginna napisat
kilka znanych syntez (m.in. Verso la conquista — Na podbdj, Davanti all ’infinito — W ob-
liczu nieskonczonosci, Passatismo — Paseizm, Uno sguardo dentro di noi — Spojrzenie
w glqb siebie, Dalla finestra — Przez okno). Podpisal si¢ pod manifestem kinematogra-
fii futurystycznej i zagrat w filmie Vita futurista (Futurystyczne zycie). Wspolpracowat
réwniez z tradycyjnym teatrem, czerpiac ze wspotczesnych autoréw francuskich (np.
Bernsteina). W 1918 r. zatozyt z M. Carlim i F.T. Marinettim organ partii futurystycz-
nej ,,Roma futurista” i zostat faszysta. W 1921 r. napisat Marinetti, 'uomo e [’artista
(Marinetti, czlowiek i artysta), ale wkrétce potem zaczal oddala¢ si¢ od futuryzmu
z powodu polemik z Marinettim. W 1932 r. zostat wspdtdyrektorem (z Carlim) dzienni-
ka ,,L’Impero”, finansowanego przez Mussoliniego. Napisal: Benito Mussolini (1922),
Colpo di stato fascista (1922, Faszystowski zamach stanu). Nieprzejednane stanowisko
wobec katolicyzmu (publikowat ostre w tonie broszury antyklerykalne) i krytyka niektd-
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rych politykdw faszystowskiego rzadu skonczyly si¢ dla niego wyrokiem 5 lat zeslania
na wyspe Lipari, gdzie pozostal az do $mierci.

SOFFICI ARDENGO (1879 Rignano, Firenze — 1964 Poggio a Caiano). Malarz eks-
perymentujacy z kubizmem, futuryzmem, impresjonizmem i malarstwem macchiaioli;
uczestniczyl w paryskim Salonie Niezaleznych i wspoétpracowal z pismami ,,Plume”
i,,Revue blanche”. Po powrocie do Wioch z G. Papinim i G. Prezzolinim zatozyt ,,La
Voce”, a w 1913 1. ,,Lacerbg”. Autor esejow o Medardzie Rosso (jedynym awangardo-
wym rzezbiarzu poprzedniego pokolenia), kubizmie i1 poezji Rimbaude’a oraz wierszy,
w ktorych, mimo zwiazkow z futuryzmem, nie brak ech poezji Foscola i Carducciego.
Jako ochotnik uczestniczyt w dziataniach wojennych, a $wiadectwem tamtych zdarzen sg
Kobilek: giornale di battaglia (1918, Kobilek, dziennik frontowy) i La ritirata del Friuli
(1919, Odwrot we Friuli). Oprocz tego powstaty Arlecchino (1914, Arlekin), Giornale
di bordo (1915, Dziennik pokiadowy), La giostra dei sensi (1919, Karuzela zmysiow).
Jako zdeklarowany faszysta, zostal mianowany w latach trzydziestych Akademikiem
Wrioch i pozostat nim nawet wowczas, gdy piecz¢ nad Akademia przejat rzad Republiki
Sald. Wsréd utwordw poswieconych futuryzmowi znalazly si¢ takze: Cubismo e futu-
rismo (1914, Kubizm i futuryzm), BIF&ZF+18 Simultaneita e chimismi lirici (1915,
BIF&ZF+18 Symultanicznos¢ i liryczny chemizm), Primi principi di un’estetica futuri-
sta (1920, Giowne zasady futurystycznej estetyki).

ITALO TAVOLATO (1887 Triest — 1962 Rzym). Pisarz, dziennikarz, krytyk sztu-
ki. Walczyt o przemiang obyczajowosci, m.in. w sferze seksualno$ci. Napisal Contro
la morale sessuale (1913, Przeciw moralnosci seksualnej), wspotpracowal z pismem
,Lacerba”, a nawet przez pewien czas je prowadzit.

RUGGERO VASARI (1898 — 1968 Messyna). Poeta, dramaturg, dziennikarz.
Studiowat w Bolonii (rolnictwo) i w Turynie (prawo). Utrzymywal kontakty z holen-
derskimi konstruktywistami i niemieckimi ekspresjonistami; od 1919 r. byt cztonkiem
Miedzynarodowego Zwiazku Ekspresjonistow, Kubistow i Futurystéw w Berlinie; od
1922 r. mieszkat w Niemczech, gdzie z wielkim oddaniem i konsekwencjg promowat
wloski futuryzm: zatozyt galeri¢ ipismo ,,.Der Futurismus”. Organizowal wystawy
malarstwa futurystycznego, gtéwnie w Niemczech i Wiedniu. Zredagowat na potrze-
by niemieckiego rynku wydawniczego esej Die [talienische Dichtung der Gegenwart
(Hamburg 1933) i antologie Junges Italien (1934 Leipzig) zawierajacg obraz literatu-
ry whoskiej pierwszego trzydziestolecia nowego wieku (i zadedykowat ja Hermannowi
Goringowi). Wspolpracowal z czasopismami ,,Avanscoperto”, ,.La balza futurista”,
L' Impero” (korespondencje z Berlina i Paryza), ,,Haschish”, ,,[’ascesa” i,Noi”
Prampoliniego. Z Berlina wyjechat do Zurychu, gdzie w latach 1932—-1949 prowadzit
agencj¢ prasowa. Po wojnie zamieszkat na krotko w Rzymie i Mediolanie, a w 1960 r.
powrdécit na Sycylie, do rodzinnej Messyny. Napisal okoto 40 syntez, lecz opublikowat
tylko 7; prawdziwy rozgltos zdobyt jako tworca ,,dramatdw maszyn” (Angoscia delle
macchine — Niepokojqce maszyny; wyd. 1925, wyst. 1927; Raun). Pierwsza ze sztuk
przettumaczono na kilka jezykow. Pomimo ze zawarte w nich idee nie odzwierciedla-
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ly futurystycznej wiary w postep 1 towarzyszacej jej gloryfikacji cywilizacji maszyn,
Marinetti okreslit sztuke jako jedno z najwazniejszych dokonan futuryzmu. Jej mig-
dzynarodowy sukces zawazyt na miejscu, jakie przyznano Vasariemu w dwczesnej, nie
tylko futurystycznej, kulturze europejskiej. W latach trzydziestych poswigcit si¢ poezji
(Venere sul Capricorno — Wenera na Koziorozcu).
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