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1. Einleitung

Die urspriingliche Idee dieser Arbeit bestand in einer vergleichenden Studie der frithen
mitteleuropdischen Avantgarde am Beispiel der polnischen, tschechischen und ungarischen
Literatur, die unmittelbar nach dem Ersten Weltkrieg entstand.

Als eine fiir diese Zeit charakteristische Strdmung der polnischen literarischen Avantgarde
sollte dabei der Formismus untersucht werden. Die entsprechenden Recherchen zeigten aber,
dass der Formismus in seiner Charakteristik einige Besonderheiten aufweist, die bei seiner
Beschreibung als Strdmung der literarischen Avantgarde beriicksichtigt werden miissen, was
in der bestehenden Sekundairliteratur nicht bzw. nur teilweise der Fall ist. Zum Beispiel kann
der Formismus, aufgrund seiner immanenten Verbindung zur bildenden Kunst, nicht nur
allein aus der Literatur heraus erfasst werden kann. Wie in dieser Arbeit beschrieben wird,
spielten gerade die Malerei von Cézanne und der Kubismus eine entscheidende Rolle bei
seiner Herausbildung noch vor dem Ersten Weltkneg. GleichermaBlen vereinte auch die
Gruppe der ..Polnischen Formisten* Kiinstler unterschiedlicher Bereiche, niimlich Bildhauer,
Maler und Schrifisteller. Zu letzteren gehorten Stanistaw Ignacy Witkiewicz (genannt:
Witkacy). der in den frithen zwanziger Jahren vor allem als Dramatiker bekannt war und
Tytus Czyzewski, der einzige ,.formistische Lyriker in Polen. Beide traten gleichermaBen
auch als Maler in Erscheinung, weshalb in ihrem Falle von sogenannten ,,Doppelbegabungen*
gesprochen werden kann.

Bei den Studien zum Formismus wurde aulerdem klar, dass sich die einzelnen #sthetischen
Ansitze nicht als Einheit, gewissermaBen im Sinne einer ,.Theorie des Formismus" erfassen
lassen. Die formistische Gruppe verstand sich von Beginn an mehr als ein loser Verband von
Kiinstlern, die sich in ihrem stilistischen Ausdruck deutlich voneinander unterscheiden. Was
sie einte, waren weniger gemeinsame Programme, sondern die Idee einer an der Form
orientierten Kunst und Literatur. Auf dieser ldee beruhen auch die von einzelnen Formisten
verfassten kunst- und literaturtheoretischen Texte, die aber ebenfalls, wegen des
pluralistischen Charakters der Gruppe, in erster Linie als individuelle AuBerungen ihrer
Autoren und nicht als ,Bausteine™ zu einer gemeinsamen formistischen Theorie gelesen
werden sollen. In diesem Zusammenhang kommt hinzu, dass die Formisten, die am Beginn
der polnischen Avantgarde stehen, viele neue idsthetische Ansitze zum ersten Mal
formulierten und dadurch den Weg fiir neue Ausdrucksformen in Kunst und Literatur

schufen, die anschlieBend jedoch nicht immer in vollem Umfang kinstlerisch realisient
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wurden bzw. erst in spiteren Strémungen wieder aufgegriffen wurden: So blieb zum Beispiel
Czyzewski der einzige ,.formistische* Dichter und Chwistek seibst bemerkt in seinem Text
»1ytus Czyzewski und die Krise des Formismus* (,,Tytus Czyzewski a kryzys formizmu*), in
dem er die Auflésung der formistischen Gruppe quasi offiziell verkiindet, dass der Formismus
keine eigene Theorie, die in einigen Worten zusammengefasst werden kénnte, hervorgebracht
habe (1922b, 108).

Ungewdhnlich, vor allem wegen ihrer Einmaligkeit innerhalb der europiischen Avantgarde
der zwanziger Jahre, erscheinen nicht zuletzt auch die Namen ,.,Formisten* (,,Formisci*) bzw.
~Formismus" (,.formizm*) selbst. Dabei handelt es sich, auch fiir das Polnische, um
Neuschépfungen, zur Bezeichnung einer an der Form orientierten Asthetik — und darum
genau ging es ja den Formisten — existiert an sich der Begriff ,.formalizm* (,,Formalismus*)'.
Wer diesen Namen erfand ist ebenso unklar, wie die Frage, warum sich die Gruppe anfangs
noch ,,Poinische Expressionisten® (,.Ekspresjonisci Polscy™) nannte und aus welchem Grund
sie sich nach einem halben Jahr fiir ,,Formisten" entschied. Eine gewisse Rolle spielte dabei
das Verhiltnis des Formismus zu den anderen Gruppen der frithen polnischen Avantgarde,
nimlich insofern, dass es den Formisten in diesem Zusammenhang auch um die Behauptung
einer eigenen Position ging.

Dieser zuletzt angesprochene Aspekt. das heit die Erfassung des Formismus als
eigenstindige Richtung der polnischen Avantgarde. ist gewissermaBen die gréBte Hiirde. die
es bei dessen Beschreibung zu iberwinden gilt. Das resultiert vor allem aus dem
angesprochenen Fehlen einer gemeinsamen &dsthetischen Theorie und bezieht sich weniger auf
die bildende Kunst der Formisten, sondem in erster Linie auf die formistische Poesie.

Was den Bereich der bildenden Kunst betrifft. so existieren hier bereits zahlreiche
Untersuchungen in polnischer Sprache, die den Formismus in dieser Hinsicht ziemlich
umfassend beschreiben. Dazu zihlen. neben kleineren Aufsiitzen verschiedener Autoren, vor
allem die Arbeiten von Joanna Pollakowna, insbesondere ihre Monographie ,,Die Formisten*
(-Formisci*, 1972). Der Formismus wird in diesen Studien als die erste Richtung in der
polnischen Malerei beschrieben, fiir die eine nicht-mimetische, formale Kunst charakteristisch
ist. Gleichermaflen wird auf die fiir dessen Herausbildung wichtige Rolle der zeitgendssischen
europdischen Avantgarde in Gestalt von Kubismus, Expressionismus und Futurismus

verwiesen, in deren Spannungsfeld die formistische Kunst interpretiert wird.

' Anna Schmidt stellt in ihrer Arbeit zu Witkacy fest (1992, 44), dass ,formistisch” (..formistyczny™) dic
cigentlich morphologisch korrekte Ableitung zum Substantiv . Form™ sei, wihrend . formalistisch®
(.formalistyczny*) sich aus ,,Formalismus™ {,.formalizm™) bzw. dem Adjektiv .formal™ (,.formalny™) herleite.
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Allerdings wurden bislang kaum Arbeiten verbffentlicht, die explizit die ,.formistische Lyrik*
Czyzewskis betreffen. Zwar gibt es viele Aufsitze zu Czyzewski, der mittlerweile einen
festen Platz im ,,Kanon" der polnischen Avantgarde einnimmt, in denen jedoch die Frage
nach dem ,Formistischen" in Czyzewskis Lyrik nicht eigens behandelt wird. Eine Ausnahme
bilden hier zwei Texte von Alicja Baluch (1985 und ihr Vorwort zu: Czyzewski 1992). die
auch die erste Gesamtausgabe von Czyzewskis Gedichten verdffentlichte (1992). Zum ersten
Mal untersuchte aber Helena Zaworska den literarischen Formismus Czyzewskis (1975).
Wenngleich in diesen Arbeiten viele treffende Erkenntnisse formuliert werden, kdnnen sie
doch — auch aufgrund ihrer Kiirze — das Problem des ,,Formistischen™ bei Czyzewski nicht
erschdpfend behandeln. So fehlt etwa eine gemeinsame Darstellung der Gedichte Czyzewskis
und der im Kontext des Formismus entwickelten theoretischen Ansitze Chwisteks oder
Witkacys. aus der eine verwandte Auffassung vom Schaffensprozess sowie dhnliche Formen
der kiinstlerischen Darstellung erkennbar wiren, ohne dass dabei Czyzewskis Lyrk als
Hiterarische Umsetzung™ dieser Theorien interpretiert wird.

In anderen Arbeiten zu Czyzewskis Lyrik wird im Zusammenhang mit der Frage nach dem
~Formistischen* auf die Schwierigkeit verwiesen, die vorwiegend am Material der bildenden
Kunst entwickelten Theorien des Formismus auf die Literatur zu dbertragen (zum Beispiel:
Hutnikiewicz 1965, 174-179).

Hiufig wird Czyzewski aber auch im Kontext der Literatur des polnischen Futurismus
untersucht, was vor allem durch die zahlreichen stilistischen Parallelen zwischen Czyzewskis
Lyrik und der futuristischen Poetik sowie durch seine intensiven persdnlichen Kontakte zu
den polnischen Futuristen motiviert wird (zum Beispiel: Lam 1969, Gazda 1974 und Drews
1983). Wenngleich eine solche Analyse durchaus von einer soliden Grundlage aus
argumentieren kann, stellt sich doch die Frage, ob es durch sie wirklich méglich ist,
Czyzewskis Poesie hinsichtlich ihrer Stilistik und der Besonderheiten der poetischen
Darstellung umfassend zu beschreiben, oder ob durch die Fokussierung auf den futuristischen
Hintergrund nicht andere, fiir diese Poesie wichtige Impulse, vernachlissigt werden.

Somit kristallisierte sich eine neue Aufgabenstellung fiir diese Arbeit heraus: die
Beschreibung des Formismus als eigenstiindigen Ansatz im Bereich der Lyrik. Dabei scheint
es zielfithrend zu sein, von der Lektire jener theoretischen Texte einzelner Formisten
auszugehen, in denen Probleme der bildenden Kunst behandelt werden (Kapitel 3). Der
Formismus ist durch eine Gruppe bildender Kinstler entstanden und in diesen Texten zur
bildenden Kunst, die vor allem von Chwistek und Witkacy stammen, werden die fiir die

formistische Asthetik zentralen Ideen zum ersten Mal formuliert. Diese Texte, die sich zum
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Teil erheblich von einander unterscheiden, weshalb nicht von einer kohirenten formistischen
Theorie gesprochen werden kann, bilden zusammen jedoch eine Grundlage, auf der es
mdglich ist, das ,,Formistische”™ — im Sinne eines gemeinsamen Nenners — in der bildenden
Kunst herauszuarbeiten und zu beschreiben. Dieses ,,Formistische™ besteht insbesondere in
der Idee einer nicht-mimetischen Kunst, deren #sthetischer Wert auf der Form eines
Kunstwerks, vor allem auf dessen in sich geschlossener Komposition beruht. Im Hinblick auf
die literaturwissenschaftliche Fragestellung dieser Arbeit geht es bei der Lektiire dieser Texte
allerdings weniger um Probleme, die explizit die bildende Kunst betreffen, als vielmehr
darum, #sthetische Ideen herauszuarbeiten, die gleichermaBen fiir die Literatur von Bedeutung
sind. Dazu z#hit zum Beispiel die Vorstellung von Kunst selbst, das heiBt die Bestimmung
dessen, was als #sthetisch ,,wertvoll” gilt. GleichermaBen spielt auch das Verstindnis vom
kiinstlerischen Schaffensprozess eine Rolle, in dessen Zentrum der Kiinstler steht. Diese
zentrale Position nimmt er wegen der Bedeutung ein, die die Formisten der individuellen
Verarbeitung der Wahmehmung von Eindriicken einer auBerkiinstlerischen Wirklichkeit
zuschreiben. AuBlerdemn verstehen sie die kiinstlerische Darsteilung in gewissem Sinne als
handwerkliche Titigkeit, in der die kreative und in stilistischer Hinsicht individuelle
schopferische Leistung des Kiinstlers zum Ausdruck kommt. Auch der Begriff der ,,Form™
wird in diesen Texten niher bestimmt, ebenso wie das Verhiltnis zwischen Form und
gegenstindlichem Inhalt im Kunstwerk. Da die Formisten den Schwerpunkt eindeutig auf die
Form legen, stelit sich in diesem Zusammenhang auch die Frage, wie der Inhalt in einem
Kunstwerk der Form ,untergeordnet* werden kann. Diese sogenannte bewusste
~Deformation” von Gegenstiinden spielt schlieBlich vor allem fir die Komposition des
Kunstwerks, deren Geschlossenheit die Formisten als ein zentrales Kriterium fir den
dsthetischen Ausdruck eines Kunstwerks begreifen, eine wesentliche Rolle.

An die Lektire dieser Texte schlieBt sich im vierten Kapitel die Untersuchung der
literaturtheoretischen Schriften von Czyzewski, Chwistek und Witkacy an. die meist zu einem
spéteren Zeitpunkt als die allgemein theoretischen Texte entstanden sind. Es gilt daher danach
zu fragen, ob und in welcher Form die fir das formistische Kunstverstindnis wichtigen Ideen,
die zuvor aufgeziihlt wurden, auf den Bereich der Literatur {ibertragen werden. Gerade an
diesen literaturtheoretischen Texten wird die Pluralitit der innerhalb des Formismus
vertretenen dsthetischen Ansitze deutlich, ebenso wie der zum Teil inkohdrente Charakter der
formistischen Theorie(n). Durch das gewihlte analytische Vorgehen wird dieser Tatsache
insofern entgegengetreten, als dass die literaturtheoretischen Schriften zusammen mit den

kunsttheoretischen Texten gelesen werden, in deren Fall ja von einer gemeinsamen
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#sthetischen Grundlage gesprochen werden kann. Dadurch ist es méglich, das ,,Formistische™
auch fiir die Literatur besser herauszuarbeiten.
Im filnften Kapitel schlieBlich folgt die Interpretation der formistischen Gedichte Czyzewskis.
Dabei geht es auch um ihre Beschreibung im allgemeinen Kontext ihrer Entstehungszeit, das
heiBt der Jahre um den Ersten Weltkrieg. Zu dieser Zeit kommt es in ganz Europa zum
Entstehen neuer sozialer und politischer Lebensformen, es findet eine Revolutionierung der
Technik statt und es setzt sich die Uberzeugung durch, an der Schwelle zu einer neuen
historischen Epoche zu stehen. Kunst und Literatur reagieren in vielfacher Hinsicht auf diese
Verdnderungen. Etwa durch die Suche nach neuen kilnstlerischen Ausdrucksformen, die dem
»eist” dieser neuen Zeit entsprechen, ebenso wie durch die Einfithrung neuer Themen und
Motive in die Literatur. Die literarischen und kiinstlerischen Strdmungen, die in vielen
europdischen Lindem unter diesen Vorzeichen entstanden sind, werden gemeinsam oft als
~Avantgarde” bezeichnet. Miklés Szabolcsi definiert diesen Begriff so:
~Unter Avantgarde verstehe ich Strdmungen und Tendenzen mit einem klaren Programm auf #dsthetischer,
philosophischer und in vielen Fillen politischer Ebene. Diese Stromungen finden sich meist in
Kanstlergemeinschaften zusammen und treten in den ersten Jahren des Jahrhunderts auf: der italienische
Futurismus, der franzdsische Kubismus (sowohl in der bildenden Kunst als auch in der Literatur) und der
deutsche Expressionismus in bildender Kunst und Literatur. Sie erreichen einen ersten Hshepunkt im ersten
Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts; eine zweite Welle ist zu Beginn der zwanziger Jahre zu beobachten (Dada,
Surrealismus, Konstruktivismus); cine fithlbare Verdnderung ihrer Gestalt und ihres Einflusses schlieBlich

erfolgt etwa 1935 bis 1938. Die erste groBe Periode der Avantgarde erstreckt sich also zwischen 1995 und
1938 (1979, 27).

Szabolcsi beschreibt hier, dass unter ,,Avantgarde™ mehrere Strémungen zusammengefasst
werden. die sich in etwa zur selben Zeit — Szabolcsi unterscheidet hier zwei Phasen — in
unterschiedlichen européischen Lindemn herausgebildet haben. Diese Stromungen erfuhren im
Anschluss auch eine Verbreitung in anderen Lindem: so entstanden etwa nach dem
italienischen oder russischen Futurismus, futuristische Gruppen auch in Polen, dhnlich wie
sich der Surrealismus, neben der franzésischen. zum Beispiel auch in der tschechischen
Literatur etablierte. Auf diesem Verstindnis der europdischen Avantgarde, das heiBt als
Sammelbegriff fiir einige zentrale Strémungen (Futurismus, Expressionismus, Kubismus,
Dadaismus, Surrealismus und Konstruktivismus), die nicht nur in jenen Literaturen, in denen
sie entstanden sind, sondern auch in anderen Literaturen Verbreitung fanden, beruhen viele
Untersuchungen und Beschreibungen (zum Beispiel: Weisgerber 1984). Es scheint. dass sich
in der polnischen Avantgarde, die sich im Unterschied zu den von Szabolcsi genannten
Strdmungen der ersten Periode, erst um 1917/1918 herausbildet bzw. in Form von
Zeitschriften. Gruppen etc. institutionalisiert, mehrere Formen dieser Verbreitung feststellen

lassen: unter gleichem Namen (Fxpressionismus) oder aber in jener Form, dass
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unterschiedliche Einfliisse miteinander kombiniert werden. So finden sich etwa im polnischen
Futurismus viele Elemente, die eher mit dem Dadaismus, als mit dem italienischen oder
russischen Futunsmus, verwandt sind. GleichermaBen steht auch der Formismus dem
Kubismus, dem Expressionismus und dem Futurismus nahe, sowohl was den Bereich der
bildenden Kunst, als auch den der Lyrik betrifft. Diese besondere Beziehung zwischen dem
Formismus und der gesamteuropiischen Avantgarde findet in zweifacher Hinsicht Eingang in
die vorliegende Arbeit: zum einen bei der Beschreibung von Parallelen zwischen Czyzewskis
Gedichten und Apollinaire, dem Futurismus und dem Expressionismus. Zum anderen bildet
diese Beziehung auch den Ausgangspunkt fiir die vergleichende Untersuchung der
mitteleuropdischen Avantgarde, da es scheint, dass sich auch das Verhiltnis zwischen der
tschechischen bzw. der ungarischen und der gesamteuropiischen Avantgarde in einer
dhnlichen Weise gestaltete.

Die Bezichung zwischen dem Formismus bzw. der formistischen Lyrik Czyzewskis und
anderen zeitgendssischen literarischen Stromungen spielt letztendlich auch eine Rolle fiir die
Untersuchung der zentralen Fragestellung dieser Arbeit, nimlich, ob von einer eigenstindigen
~formistischen Poetik", von spezifisch ,formistischen* Verfahrensweisen in der Literatur
gesprochen werden kann. Die Untersuchung stiitzt sich dabei vor allem auf die Lektiire der
theoretischen Texte der Formisten in den Kapiteln drei und vier, wodurch gezeigt werden soll.
wie bestimmte, fir die formistische Konzeption von Kunst charakteristische Ansitze, auch in
die lyrische Praxis Eingang finden kdnnen. Zentral ist in diesem Zusammenhang etwa die
Bezichung von Form und Inhalt im Gedicht, die Chwistek mit der Formel von der
,,Uberwindung des Inhalts durch die Form* beschreibt. Obwohl es im Falle eines einzelnen
Dichters schwer ist, von einer Strémung zu sprechen, kann dadurch dennoch sichtbar gemacht
werden, dass die formistische Lyrik Czyzewskis durchaus als eine eigenstindige Erscheinung
— auch innerhalb der polnischen und europiischen avantgardistischen Literatur - angesehen
werden kann.

Allerdings kann das Verhiltnis Formismus-Avantgarde in dieser Arbeit nicht zur Ginze
beschrieben werden. Aufgrund der Komplexitiit mancher damit im Zusammenhang stehender
Fragen wiiren dafiir eigene Untersuchungen notwendig. Dies betrifft insbesondere die
strukturelle Eingliederung des Formismus in die europidische Avantgarde, wobei es zum
Beispiel um die Frage nach der Rolle der Kunst im gesellschaftlichen Kontext, um die
Auffassung von Kunst und vom Kunstwerk selbst sowie um die Bestimmung von
kiinstlerischen Verfahren geht, die fiir die unterschiedlichen avantgardistischen Stromungen,

das heiBt auch fiir den Formismus. eine zentrale Rolle spielen. Als Ausgangspunkt einer



055999

iS5

solchen Beschreibung kénnte dabei die Arbeit ,,Theorie der Avantgarde™ von Peter Blirger
(1974) dienen. Ebenso wiren die von Szabolcsi im zuvor angefiihrten Zitat genannten
(literatur-)soziologischen Faktoren fiir den Formismus in Bezug auf die gesamteuropiische
Avantgarde noch genauer zu untersuchen: die Gestalt und Konzeption der formistischen
Gruppe oder das Problem (des Fehlens) eines formistischen Programms. SchlieBlich wire
auch die Bedeutung des Begriffs ,,Avantgarde® speziell in Polen noch genauer zu
differenzieren und danach zu fragen, ob der Begriff gleich oder unterschiedlich wie in
anderen europdischen Lindemn gebraucht wird (vgl. Jaworski 1992, 6-7).

Die urspriingliche Idee einer vergleichenden Studie zur mitteleuropdischen Avantgarde, sollte,
wie angedeutet. nicht zur Giinze aufgegeben werden. Daher wird im letzten Kapitel der
Versuch unternommen, am Material des Formismus sowie paralleler Erscheinungen aus der
frihen tschechischen und ungarischen Avantgardeliteratur, beispielhaft einige
Gemeinsamkeiten herauszuarbeiten, die fiir die Beschreibung der mitteleuropdischen
Avantgarde fruchtbar gemacht werden kénnen. Die Avantgarde ist eine gesamteuropiische
Erscheinung, es kann daher nicht darum gehen, einzelne Stromungen aus diesem Kontext
herauszulésen, sondern vielmehr auf die entsprechenden Besonderheiten im
mitteleuropdischen Raum hinzuweisen. Dadurch wird auch an eine Diskussion ilber diesen
Teil Europas angeknilpft, die besonders seit den achtziger Jahren gefilhrt wird, ebenso wie an
eine Forschungstradition der Komparatistik.

Es gibt bislang nur vereinzelt Darstellungen des Formismus und seiner Kunst in deutscher
Sprache. LLam und Drews behandeln im Rahmen ihrer Arbeiten zur polnischen bzw.
slawischen literarischen Avantgarde auch den Formismus (1990 bzw. 1983). Sie informieren
dabei iiber die wichtigsten Daten aus der Geschichte des Formismus und erwdhnen auch
einige theoretische Ansitze, vor allem von Chwistek. Da beide Autoren in ihren Arbeiten ein
breites Thema behandeln, nimlich die gesamte frithe polnische (Lam) bzw. die polnische,
tschechische und russische Avantgarde (Drews) miissen sie sich in threr Darstellung des
Formismus notgedrungen kurz fassen. Daher steht am Anfang der vorliegenden Arbeit ein
chronologischer Uberblick iiber die Geschichte des Formismus mit den wichtigsten
Ereignissen und Fakten?.

Die vorliegende Arbeit beschrinkt sich bei der Untersuchung des Formismus auf die
Krakauer Gruppe. Diese entstand als erste und ihr gehdrten auch die wichtigsten Theoretiker

? Zwei kOrzere Darstellungen zum Formismus auf deutsch finden sich in: Dedecius 1996-2000, V/293-304 und
in:  Wilhelmi 2001, 143-145. In dem von Dedecius herausgegebenen Werk finden sich auflerdem
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des Formismus an: Tytus Czyzewski, Leon Chwistek, Zbigniew Pronaszko und Witkacy.
Formistische Gruppen bildeten sich in der Folge auch in Warschau und in Lemberg. Da die
Mitglieder dieser beiden Gruppen keine griBeren theoretischen Schriften verfassten, werden
sie in dieser Arbeit nicht beriicksichtigt. Gerade was die Lemberger Gruppe betrifft, so
existieren bislang auch nur vereinzelte Hinweise auf ihre Titigkeit, es ist aber durchaus

moglich, dass zukiinftige Untersuchungen hier neue Ergebnisse vorlegen werden.

Alle Ubersetzungen der aus polnischen Texten entnommenen Zitate stammen von mir. Da
diese Texte das Material und die Grundlage meiner Beschreibung darstellen, finden sie auch
in der von mir verwendeten Form, das heiBt im polnischen Original, Eingang in den Text
dieser Arbeit. Thre Ubersetzung ist in einer FuBnote angefiihrt. Im Falle der Zitate aus
Czyzewskis Gedichten sei an dieser Stelle betont, dass es sich dabei um wértliche
Ubersetzungen handelt, in denen nicht versucht wird, auch Metrum und Reim sowie andere
Stilfiguren des Originals wiederzugeben. Ansonsten werden im Sinne der Lesbarkeit des
deutschen Textes mdoglichst viele polnische Titel (Aufsitze, Bicher usw.) und
Bezeichnungen, sofern dies vertretbar ist, in ihrer deutschen Ubersetzung gebraucht, bei ihrer
erstmaligen Nennung ist das polnische Original in Klammern angefiihrt.

Einzeldarstellungen von Chwistek, Czyzewski und Witkacy (vgl. 1V/122-126, 143-147 bzw. 945-952) sowie
einige formistische Gedichte Czyzewskis in deutscher Ubersetzung (1/1/335-342).
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2. Zur Geschichte des polnischen Formismus'

2.1 Die Grundlagen des Formismus

Als entscheidend fiir die Herausbildung des Formismus kénnen die Jahre 1910 bis 1914
angesehen werden. In dieser Zeit (zwischen 1910-1912) schlossen viele der spiteren
Formisten ihr Studium abz, in den polnischen Kunst- und Literaturzeitschriften wurde
ausfiihrlich iber die neuesten Erscheinungen in der europiischen Kunst geschrieben und
immer deutlicher war auch die Krise der Generation des ,.Jungen Polens™ (,,Mtoda P’olslvca")3
und ihrer Asthetik zu spiiren, was ebenfalls das Entstehen von Neuem begilnstigte.

Die meisten der spiteren Formisten studierten an der Krakauer Akademie der Schénen
Kinste, an der mit Mechoffer oder Malczewski einige der wichtigsten Kiinstler des ..Jungen
Polens* unterrichteten. Nicht zuletzt aus diesem Grund war ihre anfingliche Suche nach
eigenen idsthetischen Positionen auch von der konstruktiven Auseinandersetzung mit der
Kunst ihrer Lehrer, das heiBlt der des ,.JJungen Polens* gepriigt, die eine wichtige Grundlage
ihrer eigenen Uberlegungen bildete. Aus diesem Grund muss der in vielen spiteren Texten so

vehement artikulierten Opposition. die den Wunsch der Formisten nach einem radikalen

! Zur Geschichte des Formismus liegen in polnischer Sprache bereits viele Arbeiten vor (vor allem: Pollakéwna
1972), die das Thema erschdpfend beschreiben. Da in deutscher Sprache ¢ine entsprechende langere Darstellung
bislang fehlt. ist es das primére Ziel des vorliegenden Kapitels diese Licke zu flllen, wenngleich ich mich dabei
auf die wichtigsten Zusammenhlnge beschrinke.

? Eine Ausnahme bildet Czy2ewski, der sein Studium bereits 1907 beendete.

> Der Begriff ,Mloda Polska" (.Das junge Polen*), der die polnische Variante der europiischen Moderne
bezeichnet. wurde vom Schriftsteller und Literaturkritiker Artur Gorski gepriigt, der unter diesem Titel in der
Krakauer Zeitschrift ..Zycie™ (..Das Leben™) 1898 einen Zyklus von Feuilletons verdffentlichte, in denen er zum
ersten Mal die Ideen und das Lebensgefiihl derer beschrieb, die um 1870 geboren wurden. Der Begriff wurde so
bald auf die ganze Generation Ubertragen. Filr die Literatur formulierte das Programm des ,Jungen Polens"
darauf aufbauend Stanislaw Przybyszewski, der 1898 nach Krakau kam und die Redaktion von ,Zycie"
dbernahm. Kazimierz Wyka (vgl. Stichwort: ,Mtoda Polska™ in: Krzyzanowski'Hernas 1984, 1/676-678) sicht
das Lebensgeflihl, das die Grundlage von Kunst und Literatur bildete, geprigt vor allem vom Bewusstsein der
Krise (zum Beispiel: Verlust allgemeinverbindlicher Wahrheiten), vom Misstrauen gegenilber technischen
Errungenschaften und gegenilber dem Forschritt der Naturwissenschaften des 19. Jahrhunderts. Dies trug zui
Abkehr vom Realismus und zum Aufkommen metaphysischer und irrationaler Haltungen bei und fithrte
schlieBlich vom Protest gegenilber der imperialistischen Politik der europdischen GroBmichte zum Erstarken
nationaler Unabhiingigkeitsbestrebungen. In Polen war die Wiederentdeckung der Romantik ein wichtiges
Element dieses Prozesses. Im dsthetischen Bereich wurde die Kunst als autonome, oberste Wahrheit erachtet.
Dem Kinstler wurde eine, im Vergleich zum gemeinen Birger, besondere und tiefergehende Wahmehmung
zugestanden; seine weltabgewandte und dekadente, zZum Teil exzentrische Lebenshaltung unterschied ihn von
seiner Umwelt. Durch ihre verschiedenen Zentren (Warschau, Krakau und Lemberg) und ihrer Akzentuierung
politischer Werte (staatliche Souverinitdt Polens) wirkte das . Junge Polen™ iber die drei Teilungsgebiete hinweg
integrierend im Sinne einer polnischen Kunst. Gleichzeitig war es, aufgrund shnlicher Erfahrungen sowie eines
gemeinsamen dsthetischen Kanons, Teil der europdischen Modeme. Aus diesem Grund ist das ,Junge Polen™ in
typologischer Hinsicht auch mit zeitgleichen Erscheinungen wie ,Jung-Wien™ oder .Jung-Berlin™ verwandt.
hatte jedoch nichts mit der in Deutschland zwischen 1830 und 1840 entstandenen Bewegung des .Jungen
Deutschlands™ gemein,
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Neubeginn zum Ausdruck bringt, doch eher mit Zuriickhaltung entgegengetreten werden®. In
diesem Zusammenhang sei auch auf die Ausfithrungen von Kryszak zum literarischen
Schaffen Czyzewskis vor dem Ersten Weltkrieg verwiesen. Er beschreibt nimlich (1981, 29-
33), wie Czyzewski in einigen Gedichten bzw. in seinem Drama ,.Der Tod eines Fauns®
(,,Smier¢ fauna"™) von 1907, bestimmte, mit dem ,.Jungen Polen“ verbundene literarische
Konventionen aufruft, um diese dann in denselben Werken, etwa durch Einfithrung von
unerwarteten Elementen, die nicht in eine bestimmte Konvention passen, zu konterkarieren.
Eine wichtige Rolle fiir die Suche nach neuen, eigenen kiinstlerischen Ausdrucksformen
spielte die Kenntnis der neuesten Stromungen der europiischen Kunst und Literatur.
Gelegenheit, um sich mit ihnen bekannt zu machen, bot sich zum Beispiel auf Reisen, vor
allem nach Parnis. Den Anfang machten Zbigniew Pronaszko (mehrere Male zwischen 1907
und 1910) und Czyzewski (1907-1909 und 1910-1912), etwas spiter verbrachte auch
Chwistek zwei Jahre in Paris (19]2-1914)5. Paris hatte seinen Rang als Hauptstadt der Kunst
des beginnenden 20. Jahrhunderts vor allem drei Erscheinungen zu verdanken: erstens der
Malerei Cézannes, die unter anderem 1907 auf einer groBen Ausstellung gezeigt wurde,
zweitens dem Kubismus, der, nach Picassos ,les Demoiselles d’Avignon® von 1907,
zwischen 1909 und 1912 in Gestalt des sogenannten analytischen Kubismus seinen
Hohepunkt fand (die wichtigste Ausstellung fand im Oktober 1912 statt) und drittens dem
Futunismus, dessen erstes, von Marinett: verfasstes ,,Manifest des Futunismus* (,.Manifeste du
futurisme*) am 20. Februar 1909 in der Tageszeitung ..Le Figaro* erschien®. Es waren vor
allem die Malerei Cézannes und die vom Kubismus vorgeschlagene neue Art, die
Wirklichkeit kilnstlerisch zu erfassen, die den stirksten Eindruck bei Pronaszko, Chwistek
und Czyzewski hinterlieBen.

Die neuesten Strémungen der europdischen Kunst und Literatur wurden, etwa ab 1909, aber

auch in Polen selbst rezipiert’. Allgemein kann festgestellt werden, dass die meisten Artikel,

* Zum Beispiel: Winkler 1927 sowie: Czyzewski 1938 und Z. Pronaszko 1938. Vgl. zum Verhiltnis der
Formisten zur Kunst des . Jungen Polens™ auch: Pollak6wna 1963, 247-248.

vl o Zbigniew Pronaszko: Bluméwna 1958, 6-7, zu Chwistek: Estreicher 1971, 87-94; zu Czyzewski:
Pollakéwna 1963, 249-251 bzw. Baluch. in: Czyzewski 1992, XV-XVI. Auch Witkacy verbrachte 1911 cine
langere Zeit in Frankreich, und zwar in der Bretagne auf Einladung des dort ansissigen poinischen Malers
Wiadystaw Slewinski (vgl. Estreicher 1971, 81-82).

® vgl. zu Cézanne: Borghesi 1999, besonders 130-131; zum Kubismus: Richter 1998, 46-54 sowie zum
Futurismus: Schmidt-Bergmann 1993.

7 Zu diesem Thema liegen vor allem auf polnisch sowohl vonseiten der Kunstgeschichte. als auch der
Literaturwissenschaft bereits zahlreiche Untersuchungen vor. Statt einer Filie von Details verweise ich daher nur
auf einige grundlegende Zusammenhiinge, wobei ich mich auf folgende Arbeiten stdtze: Pollakowna 1966, 62-
66, Lam 1969, 1/66-73, Prokop 1970, 38-52, Estreicher 1971, 67-70 und 82-85, Kuzma 1976, 22-25, Drews
1983, 180-182, 194-195 und 204-205, Malinowski 1991, 15-22 sowie Lukaszewicz/Malinowski 1996, 221-229.
Es scheint jedoch, dass das Thema eciner ncuen, grundlegenden Aufarbeitung bedarf, da die Angaben und
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die in Polen vor dem Ersten Weltknieg iiber Kubismus oder Futurismus berichten, in erster
Linie iber diese informieren wollen, nur vereinzelt ldsst sich eine krtische
Auseinandersetzung mit deren Theorien beobachten. Der Wert der Informationen ist dabei
von unterschiedlicher Qualitit: neben Ubersetzungen zentraler programmatischer Texte und
fundierten Studien, finden sich auch Beitrdge, deren Autoren sich mehr iiber die neue Kunst
lustig machen, ja diese sogar verspotten. Oftmals wurden nimlich Berichte zum Beispiel iiber
eine kubistische Ausstellung nicht von Fachleuten geschrieben, sondermn von Laien, die nicht
fihig waren, das Phinomen adiquat zu erfassen. Dieser Umstand erkldrt wohl auch ein
weiteres Manko vieler Texte, das in der verwirrenden Terminologie besteht: allein dem
Begriff ,[Expressionismus* kdnnen zumindest drei unterschiedliche Bedeutungen
zugeschrieben werden: als dem Impressionismus entgegengesetzte ,. Ausdruckskunst*, als
neueste deutsche Kunst und als Oberbegriff fiir alle Strémungen der zeitgendssischen Kunst.
Da auBlerdem relativ wenige Reproduktionen von einzelnen Kunstwerken abgedruckt wurden,
kam es oft wirklich auf die Beschreibungskunst des jeweiligen Autors an. Dennoch — und das
ist das Entscheidende — war es in Polen méglich, sich gut iiber die zeitgendssische Kunst zu
informieren und die wesentlichen Diskussionen zu verfolgen.

Uber den Kubismus wurde bereits ab 1909 geschrieben. zu nennen ist vor allem die
ausfithrliche Studie von Adolf Basler ,,Alte und neue Konventionen in der Malerei (Von
Cézanne zum Kubismus)" (,,Stare i nowe konwencje w malarstwie — Od Cézann’a do
kubizmu*) aus dem Jahre 1913%. Er rekonstruiert darin die Entwicklung der neuesten Malerei.
von Cézanne iiber Matisse bis hin zu den Kubisten. Sie sind fiir ihn die ersten, die die Kunst
von ihrer abbildenden Funktion befreiten und sich mehr formalen Fragen zuwandten, etwa
einer neuen Bildkonstruktion durch das Bemithen, unterschiedliche Ansichten eines
Gegenstandes simultan darzustellen®.

Auch der Futurismus wurde in Polen im Prinzip seit seinen Anfidngen rezipiert, wenngleich

dies eher iUber Paris. als tiber Italien geschah. Doch gerade ihm, was vielleicht in der

Bewertungen in den einzelnen Studien zum Teil erheblich divergieren. Dabei ist folgendes festzustellen:
Wihrend iltere Arbeiten die Informationen ber die curopfische Kunst in Polen vor dem Ersten Weltkrieg —
sowohl qualitativ, als auch quantitativ — als schlecht einschiitzen (das extremste Beispiel ist: Zaworska 1963, 24-
26, die einc weitgehenden Unkenntnis der europdischen Kunst feststelit), kdnnen Arbeiten neuecren Datums in
ihrer Argumentation auf immer mehr Texte zurlckgreifen: Lukaszewicz und Malinowski sprechen daher in
ihrem Aufsatz (1996, 224) von ,vielen detaillierten Informationen und Interpretationen [...] ab 1912" (.sporo
szczegdlowych informacji i interpretacji [...] od roku 1912.")

* Ausflhrlich gehen auf diese Studie Pollakéwna (1966, 63-64) sowic Estreicher (1971, 83-85) ein. Estreicher
weist auch darauf hin, dass Chwistek diesen Aufsatz kannte. Vgl. auch: Lukaszewicz’/Malinowski 1996, 228.

* Vgl. dazu das von Pollakéwna zitierte Fragment aus Baslers Aufsatz (1966, 64). Estreicher erwahnt (1971,
115-117), dass, aufgrund der seit dem 19. Jahrhundert intensiven kulturellen Bezichungen zwischen Krakau und
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Auflergewdhnlichkeit der futuristischen Postulate begriindet ist, begegnete man anfangs oft
mit Spott und Unverstindnis, bestenfalls mit verhaltener Sympathie. Letztere resultierte meist
aus der Bewunderung fiir den futuristischen Aktivismus und Vitalismus, dessen Begeisterung
an den Erscheinungen der Gegenwart sowie der von den Futuristen gepriesenen und
geforderten Dynamisierung des Lebens, was sich alles in allem gegen die modemistische
Dekadenz und Passivitit richtete. In dieser Hinsicht sahen Kritiker wie Wilhelm Feldman
oder Anna Limprechtéwna im Futurismus sogar einen méglichen Impuls fiir die polnische
Unabhiingigkeitsbewegung und die Realisierung ihrer Ziele sowie fiir die allgemeine
Entwicklung Polens hin zu einem modernen Staat. Beides sollte Hand in Hand mit einer
Neubewertung des Verhiltnisses zur eigenen Tradition gehen'®. Insgesamt wurde dem
Futurismus zugestanden, belebend und erneuernd fiir die zeitgendssische Kunst und Literatur
wirken zu kdénnen, in formaler, wie in thematischer Hinsicht. Dennoch dachte keiner der
Autoren. die in Polen iiber ihn schrieben, wirklich an einen polnischen Futurismus noch vor
dem 1. Weltkrieg"'. Dies trifft auch auf die erschopfendste Studie zum Futurismus ,,Uber den
Futurismus als kulturelles und kiinstlerisches Phinomen* (,,O futuryzmie jako zjawisku
kulturalnym i artystycznym™, 1914) von Aleksander Kottonski zu, der neben den idecllen
Grundlagen des Futurismus auch alle Manifestationen futuristischer Kunst untersucht'?. Doch
gerade der Futurismus solite in Jerzy Jankowski einen ersten Verireter in Polen finden.
Jankowski verdffentlichte noch vor dem Ersten Weltkrieg einige futuristische Gedichte (zum
Beispiel: ..Brand des Fliegers™ — ,,Spton lotnika* und ,Maggi* — ,,Maggi*), doch erst 1920
erschien sein einziger Gedichtband ,, Tram kwer zur StraBe. Prosa-Ausziige und Poeme"
(»Tram wpopszek ulicy. Skruty prozy i poemy*) im ,Verlag Polnischer Futurismus unter der
Leitung von Jeschi Jankofski* (,,Wydawnictwo Futuryzm Polski pod wodza Yezego

Prag. auch der vor dem Ersten Weltkricg entstandene tschechische Kubismus der Kinstler Otto Gutfreund,
Bogumil Kubista und Emil Filla der polnischen Offentlichkeit bekannt gewesen sein kdnnte.

'© Zu Feldman: vgl. Lam 1969, 1/67-68. Zu Limprechtéwna: vgl. Prokop 1970, 42-43.

"' Ignacy Grabowski schreibt in seinem Text ,Die neuesten Stromungen in der europdischen Literatur. Der
Futurismus™ (,,Najnowsze prady w literaturze europejskiej. Futuryzm™) unter anderem: ,,W jakim stosunku
stang¢ moze ten ruch do naszej literatury? Stosowanie tych siéw bombastycznego manifestu signora
Marinettiego, gdzie méwi si¢ 0 miszczeniu muzeéw i zatopieniu bibliotek [...] do nas bytoby gorzka ironia, do
nas, gdzie w ogole tych ,zacnych trupow’ jest w dziesieckro¢, jezeli nie o stokro¢ za mato.” {in: Podraza-
Kwiatkowska 1973, 698). ..In welcher Beziehung kann diese Bewegung zu unserer Literatur stchen? Es wire
bittere Ironie, die Wonte des bombastischen Manifestes von Signore Marinetti, in dem von der Zerstorung der
Museen und dem Versinken von Bibliotheken [...] die Rede ist, auf Polen zu bertragen, wo es fiberhaupt zehn-,
wenn nicht hundertmal zu wenig dieser ,ehrenhaften Leichen® gibt."

2 Vgl. dazu besonders: Lam 1969, 1/68-72. Auch Drews betont (1983, 182). dass die eigentliche inhaltliche
Auseinandersetzung mit dem Futurismus in Polen erst nach dem Ersten Weltkrieg stattgefunden habe, also zu
einer Zeit, als der italienische Futurismus seine Glanzzeit bereits hinter sich harte. Der russische Futurismus
wurde erst nach dem Ersten Weltkrieg in Polen stirker rezipiert, vermittelnd wirkten hier vor allem die
polnischen Futuristen Bruno Jasieaski und Sianistaw Miodozeniec. die 1918 aus Russland nach Krakau
zurickkehrten.
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Yankowskiego™). Wie die Schreibweise der Titel verrdt, versuchte auch Jankowski die
polnische Orthographie zu verfremden, wenn auch nicht so radikal, wie es spiter Jasienski
vorschlagen sollte. Jankowski hielt in Warschau um 1919/1920 auch Kontakt zu den
Futuristen, schrieb auch futuristische Manifeste, die allerdings als verschollen gelten und trat
auch einige Male bei futuristischen Abenden auf. Durch eine psychische Krankheit war ihm
aber eine weitere aktive Teilnahme am polnischen Futurismus nach 1921 nicht mehr méglich
(vgl. Jarosinski/Zaworska 1978, XV-XVIII).

Im Vergleich zu Kubismus und Futurismus waren die Informationen iiber den
Expressionismus vor dem Ersten Weltkrieg duBlerst spirlich, wenngleich, wie Prokop zeigt
(1970, 58-61), die polnische Kritik durchaus in der Lage war, ihn in seiner Asthetik
differenziert zu erfassen. Im Jahre 1911 wurde der Begnff in einer Rezension einer Berliner
Ausstellung zum ersten Mal verwendet, zwei Jahre spiter erwahnt auch Basler in seinem oben
genannten Text den Expressionismus, den er — parallel zum Kubismus in Frankreich — als die
deutsche Variante der zeitgendssischen Kunst bestimmt, die ihre Wurzeln in der Malerei
Cézannes hat. Da es vor dem Ersten Weltkrieg keine Versuche gegeben hat, den
Expressionismus in der polnischen Kunst und Literatur zu verankern (vgl. Kuzma 1976, 25),
ist es umso erstaunlicher, dass sich die beiden ersten polnischen avantgardistischen
Kinstlergruppen, die 1917 entstehen, explizit auf den Expressionismus beziehen: die Posener
Gruppe um die Zeitschrift ,.Zdréj* (,.Die Quelle*) und die mit ihr verbundene Gruppe
bildender Kiinstler ,,.Bunt" (,,Rebellion") sowie die Krakauer Formisten, die sich zu Beginn ja
noch ,,Polnische Expressionisten™ (,.Ekspresyonisci Polscy*) nennen.

Gerade am Expressionismus wird deutlich, dass die Nachrichten Gber die neueste europdische
Kunst, die in Polen vor dem Ersten Weltkrieg erschienen, in erster Linie die bildende Kunst
und nicht die Literatur betrafen, nur selten ist von expressionistischer Dichtung die Rede. In
dhnlicher Weise wurde auch die franzdsische avantgardistische Literatur vor 1914 in Polen
kaum rezipiert; Apollinaire war in dieser Zeit vor allem als Theoretiker des Kubismus
bekannt und wurde erst nach 1918 iibersetzt. Und schlieBlich wurde ja auch der Futurismus
weniger als literarische Erscheinung, sondern vielmehr als neues, aktivistisches Lebensmodell
interpretiert.

In welcher Hinsicht nun beeinflussen Cézanne, der Kubismus, der Futurismus und der
Expressionismus die jungen polnischen Kiinstler und wo gibt es Berithrungspunkte im
sthetischen Denken mit den spiteren Formisten?

Cézanne und seiner Malerei wird allgemein entscheidende Bedeutung fiir die Entwicklung der

Kunst im 20. Jahrhundert zugemessen, und auch die Formisten bezogen ihre Kunst auf ihn.
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Winkler, der Cézannes Malerei durch Czyzewski kennen lernte, beschreibt seinen ersten
Kontakt folgendermaBen:
»~W tym czasie, a byt to rok 1907, Czy2ewski nawigzawszy lacznosé z Paryzem pokazal mi po raz pierwszy
jednobarwne reprodukcje z obrazéw Cézann’a — nad ktorymi sleczeliSmy godzinami, nic z poczatku nie
rozumiejac. Dopiero po pewnym czasie domyslilismy sig, o co tu chodzi. A wi¢c przede wszytkim o formg i

kons;uukch obrazu — o budowg planowa w przeciwieristwie do chaosu i przypadkowosci w naturze.” (1947,
13)

Bei Cézanne geht es also zum ersten Mal nicht wie im Impressionismus um das Festhalten
eines bestimmten Moments, sondern um eine originidr kiinstlerische Aneignung der
Wirklichkeit, die Winkler im Zitat ,,Natur" nennt. Diese Aneignung besteht fiir Winkler in der
Erfassung der ,.chaotischen* Eindriicke von der Wirklichkeit durch klare Formen, die auch an
geometrische Figuren erinnermn k&nnen sowie in einer konzipierten und einheitlichen
Komposition des Kunstwerks (vgl. auch: Winkler 1921, 20-21 und 1927, 9-12). Diese beiden
Aspekte sollten die Vorstellung der Formisten, was Kunst sei, entscheidend beeinflussen, wie
in thren theoretischen Schrifien deutlich sichtbar wird. Somit liegt die Bedeutung Cézannes
fir sie insgesamt in der Betonung formaler und konstruktiver Aspekte der Kunst, was zur
Folge hat, dass die dargesteliten Gegenstinde deformiert werden (kénnen) und auf eine die
-Realitit" suggerierende Anordnung der einzelnen Elemente auf der Leinwand gemiB einer
cinheitlichen Perspektive verzichtet wird (vgl. auch: Lukaszewicz/Malinowski 1996, 226).
Die Idee der Kunst wird nicht mehr in der Nachahmung, sei es im Erfassen nur eines
bestimmten Momentes, sei es in beschreibender Detailtreue, gesehen. Kiinstlerisches Schaffen
wird nun als Umgang mit dem Material, in dessen Erfassung und Bearbeitung sowie im
Streben nach einer harmonischen und geschlossenen Komposition, die von der Beziehung
zwischen ihren Einzelteilen lebt. verstanden.

Wenngleich auch der Kubismus eine wichtige Rolle fiir die Herausbildung der
avantgardistischen polnischen Kunst spiclte. sahen die Formisten in ihm weniger einen
Vorldufer, sondern eine zu ihnen parallele Strémung der zeitgendssischen Kunst (vgl.
Kostyrko 1996, 204-206). Diese Auffassung liegt einigen theoretischen Texten, zum Beispiel
von Chwistek oder Winkler, zugrunde'!. Der Kubismus wirkte in mehrerer Hinsicht

inspirierend fir den Formismus. Dazu zihlt erstens erneut die Auffassung, dass sich

B Zu jener Zeit, im Jahre 1907, zeigie mir Czy2ewski, nachdem er Kontakt nach Paris geknilpft hatte, zum
ersten Mal cinfarbige Reproduktionen von Bildern von Cézanne — {iber denen wir stundenlang briteten, ohne,
dass wir anfangs etwas verstanden hitten. Er nach einer gewissen Zeit kamen wir darauf, worum es hier geht.
Namlich vor allem um die Form und die Konstruktion des Bildes — um den planmaBigen Aufbau im Gegensatz
zum Chaos und zur Zufilligkeit in der Natur.*
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kilnstlerisches Schaffen nicht mehr in der Nachahmung und Abbildung, sondemn im kreativen
Umgang mit Eindriicken Zuert. Die Kubisten ziihlten zu den ersten, die nicht mehr nach der
Natur, sondern aus dem Gedichtnis malten. Damit zusammen hingt die Aufgabe einer an
Themen und Inhalten orientierten Kunst; der kiinstlerische Ausdruck wird in der, zum
Beispiel von der Geometrie beeinflussten, formalen Erfassung der Bildelemente sowie im
Aufbau und in der Komposition des Kunstwerkes gesucht. Durch die Dekonstruktion und
Zerlegung des Gegenstandes und die simultane Darstellung verschiedener Ansichten eines
Gegenstandes aus unterschiedlichen Blickwinkeln unter Aufgabe einer ,wirkliche®
Raumverhiltnisse vortiuschenden Perspektive, wird die Wiedererkennung des Dargestellten
erschwert. Nicht zuletzt 8ffnete sich der Kubismus der sogenannten primitiven Kunst und
fithrte in seinen Collagen, deren Ziel es ist, anstatt abzubilden, ein Bild neu zu schaffen, auch
neue Materialien (Karton, Knopfe etc.) in die Kunst ein'>.

Das Verhiltnis zwischen dem Formismus und dem Futurismus gestaltet sich dhnlich wie jenes
zum Kubismus. Wie erwihnt, wurde in den verschiedenen Berichten, die iiber die Theorien
und die Kunst des Futurismus erschienen, immer wieder auf die fiir die futuristische Asthetik
so zentralen Aspekte wie ,,Dynamik" und ..Bewegung" verwiesen. AuBerdem erscheint es im
Falle des Futurismus wichtig, dass er sich als erste Kunstrichtung intensiv mit den
technischen und =zivilisatorischen Neuerungen seiner Zeit auseinander setzte, was
insbesondere die polnische Poesie vor und nach dem Ersten Weltkrieg beeinflusste (zum
Beispiel: Jankowski, Czyzewski). Es wurde auBerdem erwihnt, dass mit dem Futurismus
auch Abkehr vom Alten und Emeuerung in Verbindung gebracht wurde. In dieser Hinsicht ist
es interessant zu bemerken, dass Chwistek die Bezeichnung ,,Futurismus™ in seinem Text
-Die Vielfalt der Wirklichkeiten in der Kunst* (,,Wielo$¢ rzeczywistosci w sztuce™) auf die
neueste Kunst anwendet, und zwar mit der Begriindung. dass diese erst im Entstehen und
somit eine Sache der Zukunft sei (1918, 45)'¢.

' So orientiert sich zum Beispiel der Aufbau von Winklers Studie ,,Der Formismus vor dem Hintergrunu
zeitgendssischer Richtungen in der Kunst* (,,Formizm na tle wspdlczesnych kierunkéw w sztuce*, 1921) an
dieser Auffassung. Vgl. zum Verhditnis Formismus-Kubismus auch: Chwistek 1920a, 103-104.

* vgl. zu den Ausfuhrungen (ber den Kubismus: Kostyrko 1996, 204-205 sowie Richter 1998, 46-54. Vgl.
auch: Lukaszewicz/Malinowski 1996, 224.

'* Nach 1920 sollte sich auBerdem eine enge Zusammenarbeit zwischen den Formisten und den polnischen
Futuristen ergeben, wovon im weiteren Verlauf dieses Kapitels noch die Rede sein wird. Zur deutschen
Ubersetzung von Chwisteks ,,Wielo$¢ rzeczywistosci w sztuce™ (1918 und 1924) bzw. , Wielo$é rzeczywistosci™
(1921). Da die Genitiviorm ,rzeczywistosci* beziglich ihres Numerus uneindeutig ist. ist von der Form her
sowohl eine Ubersetzung mit ,,Vielfalt der Wirklichkeit (in der Kunst)* bzw. .der Wirklichkeiten (in der Kunst)*
moglich. Beide Varianten finden sich auch im Deutschen: ,.Die Vielfalt der Wirklichkeit” (Dedecius 1996-2000,
1V/123) oder ..Die Vielheit der Wirklichkeit in der Kunst* {Lam 1990, 43). Zutreffender scheinen aber jene
Ubersetzungen zu sein, in denen dic Pluralform verwendet wird, da Chwistek in seinen Texten vier
eigenstandige Wirklichkeiten unterscheidet (vgl. Kap. 3.1): ..Die Vielfalt der Kunstwirklichkeiten* (Folga-
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Die Suche junger polnischer Kiinstler nach neuen Ausdrucksformen fand in den Jahren vor
dem Ersten Weltkrieg also nicht unabhingig von den neuesten Entwicklungen in der
europdischen Kunst statt'’. Deren wichtigste Erscheinungen wurden rezipiert und vereinzelt
ist den Kunstwerken jener Jahre der Versuch zu spiiren, die Impulse der zeitgendssischen
Kunst zu verarbeiten'®. Besondere Aufmerksamkeit verdienen in diesem Zusammenhang die
von Zbigniew Pronaszko mitorganisierten ,,Ausstellungen der Unabhingigen* (,,Wystawy
Niezalezmych*), die insgesamt dreimal stattfanden: 1911, 1912 und 1913. Sie wurden. so
Pronaszko (1938, 32), vor allem in der Absicht veranstaltet, junge Kunst zu zeigen und dieser
zum Durchbruch zu verhelfen. Insgesamt lisst sich an vielen der gezeigten Arbeiten, die
Auseinandersetzung mit Cézanne, Gauguin oder dem Kubismus bemerken. Ebenso sichtbar
ist vielerorten aber auch noch der Einfluss der Meister, zum Beispiel von Wyspianski oder
Malczewski. Dennoch gibt es, gerade von Czyzewski und Pronaszko einige Arbeiten. in
denen sich der Formismus bereits anzukiindigen scheint, wenngleich alles in allem diese Jahre
vor dem Ersten Weltkrieg vor allem eine Zeit des Ubergangs und der Orientierung sind'®.
Charakteristisch fiir diese Zeit vor dem Formismus ist auch der Text ..Vor dem groflen
Morgen* (,.Przed wielkim jutrem*), den Zbigniew Pronaszko knapp vor Ausbruch des Ersten
Weltkrieges verdffentlichte. Zwar kann noch nicht von einem im engeren Sinne
programmatischen Text des Formismus gesprochen werden, dennoch formuliert Pronaszko
darin, wenn auch nur vorsichtig, bereits c¢inige Ideen und Ansdtze. die nach 1917 wieder
aufgegriffen werden sollten. Pronaszko war 1918 mit ,.Uber den Expressionismus™ (,,0
ekspresyonizmie™) der Autor des ersten theoretischen Textes des Formismus.

Pronaszko bezieht seine Ausfithrungen in ,,Vor dem groBen Morgen™ nicht nur auf die
Malerei. sondern auch auf Musik und Literatur. All diesen Kunstformen sei in ihren neuesten

Erscheinungen gemeinsam, dass sie sich vom nachahmenden, nur auf das AuBerliche der

Januszewska 1984, 39) bzw. dies. auf englisch: ..Leon Chwistek’s multitude of realities™ (1982, 2) oder
~Multiple Realities in Art* (Gryglewicz 2002, 331). In der vorliegenden Arbeit wird der Vorschlag von Heinrich
Kunstmann ,Die Vielfalt der Wirklichkeiten (in der Kunst)* Ubernommen (1962, 222). der die beste
Ubertragung in Deutsche darstellt. Diese Ubcrsetzungsvariante ist letztendlich auch jener von Folga-
Januszewska wvorzuziehen, da Chwistek im Prinzip keine .Kunstwirklichkeiten™ unterscheidet, sondern
~Wirklichkeiten*, die er anschlieBend mit einem bestimmten Typ von Malerei in Verbindung zu bringen sucht,
also auf die Kunst Uberiragt. Auf einem Tippfehler (. wielkos¢” - .die GroBe” statt: ,wielo$¢™) beruht
offensichtlich die von Drews verwendete Uberseizung ,.Die GroBe der Realitdt in der Kunst* (1983, 164).

' Wie Estreicher betont (1971, 178), hane auch die russische Kunst einen. wenn auch bescheidenen Einfluss auf
die polnische Kunst, er nennt vor allem die Begeisterung Witkacys fir die Malerei Kandinskijs.

" vgl. dazu Pollakéwnas Analyse von Czyzewskis Aquarell ,Biume" (.Drzewa") und der Zeichnung
.Madonna* (1963, 250-251). Den Einfluss des Kubismus auf sein Schaffen betont Czy2ewski auch selbst, und
zwar in einem Interview mit Jan Spicwak (1939, 5).

' vgl. zu den erwahnten Arbeiten spiterer Formisten aus den Jahren vor dem Ersten Weltkrieg: Pollakéwna
1972, 18-29. Speziell zu Zbigniew Pronaszko: Bluméwna 1958, 9-12.
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Dinge beschrinkten Realismus oder Naturalismus geldst hitten. In der zeitgenGssischen
Kunst geht es daher um Folgendes:
.Gdy patrzymy na rzeczy Zywe, ¢Zy martwe, budza si¢ w nas wrazenia, uczucia, przezycia, mysli, — chodzi
o to, aby nie malowaé (powtarzaé) rzeczy samej, lecz owe przezycia, na ktére ona wptynela, ktére w nas
wywotata. Czyli ukszaltowaé swoje wrazenia, uczucia (tworzenie form dla nich) spowodowane, wywotane
dana rzecza. 0162 to dazenie od materyalnej formy przezyé do duchowej jest owym istotnym szlakiem
Sztuki.
Tu dopiero rzeczywiste Jej stanowisko.

Tem stoi na tak wielkiej wyzynie Muzyka, Poezya (ta prawdziwa), tem ma te2 by¢ Malarstwo i Rzezba, jesli
nie chcg byé interpretacya, lecz twérczoscia.” (Z. Pronaszke 1914, 128-129)%

Eine so verstandene Kunst geht von einem anderen Verhiltnis zu den Dingen, der Umwelt
aus. Sei, so Pronaszko, dieses Verhiltnis im Falle von realistischer und naturalistischer Kunst
rein optisch und nur auf das Ziel der méglichst getreuen Nachahmung begrenzt gewesen, so
nehme die heutige Kunst gegeniiber der Umwelt eine schpferische Haltung ein:

~Pewien mysliciel francuski méwi stusznie: ,Sztuka — to dalszy ciag Natury — a Natura jest Tworzeniem®.

Natura jest Natchnieniem — przykladem dla tworzenia nowych form, nowych dalszych ksztattéw — a
zZrobiono z niej... modela!” (1914, 126)

Es ist wahrscheinlich, dass Pronaszko hier auf Bergson anspielt, dessen Philosophie die
gesamte europdische Avantgarde beeinflusste. Besonders die von Bergson beschriebene Form
der intuitiven Erkenntnis, die der intellektuell-rationalistischen Weltsicht entgegengesetzt
wird, erlaubt eine neue Sicht der Dinge, losgeldst zum Beispiel von ihrem aktuellen
Gebrauchswert. In Polen waren Bergsons Ideen vor allem dank der Essayistik Bolestaw
Lesmians bekannt. Lam betont den zeitlichen Kontext von Lesmians Essays, das heifit die
Ubergangszeit zwischen dem ,Jungen Polen* und der sich herausbildenden Avantgarde und
sicht die Bedeutung von Lesmian in der Uberwindung der Geisteshaltung der Moderne, also
der Wendung von melancholischer Dekadenz und jenseitiger Metaphysik hin zu einem
kiinstlerischen Schaffen, das mit der diesseitigen Wirklichkeit in enger Verbindung steht®,

Auch Pronaszko fordert in dem angefithrten Zitat ein produktives Verhiltnis zur Natur, das
heifit zur auBerkiinstlerischen Wirklichkeit: Sie ist fiir den Kiinstler Vorbild und Inspiration

¥ Wenn wir auf Lebewesen oder Gegenstande blicken, entstehen in uns Eindricke, Gefuhle, Erlebnisse,
Gedanken - es geht darum, nicht den Gegenstand selbst zu malen (zu wiederholen), sondern jene Erlebnisse, die
er hervorgerufen hat, die er in uns entstehen lieB. Das heiBt, di¢ eigenen Eindriicke, Gefthle, die von jenem
Gegenstand verursacht, hervorgerufen wurden, zu gestalten (fiir sie Form zu schaffen). Dieses Streben von der
matericllen Form der Erlebnisse hin zur geistigen ist der cigentliche Weg der Kunst. Das ist Thr wirklicher
Standpunkt. Deshalb ist die Musik, die Poesic (die echte) weit erhaben, so sollten auch Malerei und Plastik sein,
wenn sie nicht Interpretation, sondemn Schaffen sein wollen

N _Ein gewisser franzdsischer Denker sagt richtig: .Die Kunst — ist die Fortsetzung der Nawr — und die Natur ist
Schopfung’. Die Natur ist Inspiration — ein Vorbild fir die Schopfung neuer Formen, neuer weiterer Gestalten —
und man machte aus ihr: bioB ein Modeli!"

2 vgl. zu Bergson, dessen Bedeutung fiir die europdische Avantgarde sowie zur Vermittlung in Polen durch
Ledmians Essavistik: Lam 1069, 1/42-51 und Drews 1983, 119-121 sowie 126-131.
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und er will schaffen wie sie. Denn wir lebten, wie Pronaszko weiter feststellt, nicht in einem
Chaos oder Ather, sondemn seien organisch von unserer Welt abhingig. Dieser letzte Satz
kann auch als gegen die Modeme gerichtet gelesen und verstanden werden.

Wie im ersten Zitat aus Pronaszkos Text erwihnt. bildet eine so verstandene Kunst die Dinge
nicht mehr ab (,.nie malowa¢ (powtarzac) rzeczy samej*), sondern versucht diese in ihrer Idee
zu erkennen und die Gefiihle oder Eindriicke. die beim Betrachten hervorgerufen werden,
zum Ausdruck zu bringen. ,,[...] dajemy wyobrazenie rzeczy — wiasnie przez syntez¢ formy
uczuciowej.” (Z. Pronaszko 1914, 125)%. Fiir diese nicht-realistische. nicht-mimetische Kunst
verwendet Pronaszko in seinem Text die Bezeichnung ..dekorative Malerei” (,,malarstwo
dekoracyjne*), einen, fiir den frithen Formismus, nicht unwichtigen Begriff. Dieser verweist,
und in diesem Sinne gebraucht ihn auch Pronaszko, auf die Ordnung, also auf den Autbau des
Bildes. Grundlagen einer so verstandenen Malerei seien. so Pronaszko. Farbe und Linie, denn
durch Farbharmonien bzw. -kontraste sowie durch expressive Konturlinien kdénnten die
einzelnen Elemente der Komposition eines Bildes deutlicher sichtbar gemacht werden®'.
Diese Bedeutung von ,.dekorativ kommt auch in einem Zitat von Matisse zum Ausdruck. das
die Formisten drei Jahre spiter im Katalog zu ihrer ersten Ausstellung abdrucken sollten und
in dem es heiBt: . .Sztuka kompozycji polega na dekoracyjnem uporzadkowaniu réznorodnych
elementdéw, jakimi rozporzadza malarz, chcgcy wyrazié swe uczucia.” (Katalog 1. Wystawy
Ekspresyonistéw Polskich, 1)*.

Aus Pronaszkos Text werden so die Konturen einiger fiir die ncue Kunst wesentlicher 1deen
sichtbar, die auch bei der Rezeption der zeitgendssischen europiischen Kunst eine Rolle
spielten. Die Kunst, und das scheint fiir alle ihre Ausdrucksformen zu gelten, wendet sich
zunehmend vom gegenstidndlichen Inhalt ab und konzentriert sich auf die Form. Der Kiinstler
will nicht mehr abbilden, er nimmt zwar Anregungen und Inspirationen von der Umwelt auf,
sucht diese aber gemill seinem Willen zu gestalten. Dies ist auch eine Verschicbung des
Schwerpunkts vom Zufilligen hin zum Dauernden: Die Kunst konzentriert sich nicht mehr
auf einen bestimmten kurzen Moment, sondern versucht, die Dinge in ithrem Wesen. in ihrer
Idee zu sehen. Die Arbeit des Kiinstlers, wie der kiinstlerische Ausdruck im allgemeinen,
beruhen auf der Komposition des Kunstwerks. im Erfassen threr einzelnen Elemente und in

den Harmonien und Kontrasten. die zwischen diesen bestehen.

B [...] wir geben die Vorstellung einer Sache — und zwar durch die Synthese der Gefuhlsform

M vgl. auch: Pollakéwna 1963, 247 und 1972, 33-35 die in diesem Zusammenhang auf die Parallelen zur
sezessionistischen Kunst verweist bzw. allgemein auf das Verhiltnis Formismus-Sezession eingeht,

¥ Die Kunst der Komposition beruht auf der dekorativen Anordnung verschiedener Elemente, dber die der
Maler, bestrebt seine Gefllhle zum Ausdruck zu bringen, verfigt.”
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2.2 Das Entstehen des Formismus und der Gruppe ,,Polnische Expressionisten*

In einem Text von 1938 konfrontiert Zbigniew Pronaszko die Erfahrung von Kubismus oder
Futurismus mit der Situation der polnischen Malerei vor dem Ersten Weltkrieg:
Jezeli sic wam przypomni i wyrainie ukaze przed oczami obraz przedwojennego malarstwa u nas -
zZozumie si¢ odruch miodych. ktéry z protestu, stat si¢ walka 0 nowg estetyke.
Malarstwo przedwojennego czasu u nas — poza bardzo nielicznymi wyjatkami — bylo echem minionego
impresjonizmu - przede wszystkim niemieckiego, w sosie naturalizanu, akademizmu, symbolizmu, lub, co
gorsza, secesji wiedenskiej («Zielony Balonik» z siedziba a Michalika). Nie mozna si¢ wigc dziwi¢, jesli
miody malarz, po powrocic z najblizszej cho¢by granicy, po ujrzeniu wielkiej sztuki w muzeach — musiat
odczuwa¢ bunt przeciw temu wszytkiemu, co widzial wokol siebie. Zwlaszcza, gdy w lejze zagranicy

powstaly nowe ruchy artystyczne, jak kubizm we Francji, futuryzm we Wloszech, czy ekspresjonizm w
Niemczech. Palilo si¢ wigec naokolo... .” (1938, 3 1-32)2"

Um es vorwegzunchmen: Die Formisten wollten keinen absoluten Bruch mit der
Vergangenheit, sondemn begriffen sich und ihre Kunst vielmehr als weitere Etappe der
kunstgeschichtlichen Entwicklung. Das ist vor allem in ihren spiteren Schriften klar
ersichtlich: . Dzisiejszy ekspresyonizimm bierze swdj poczatek we wczorajszym swym
poprzedniku: neoimpresyonizmie, ten zas w impresyonizmie™, schreibt Pronaszko (1918, 15),
wobei er ,Expressionismus™ als Oberbegriff fir die zeitgendssische Kunst allgemein
verwendet?’. Die Abgrenzung zum Impressionismus ist vor allem durch ein neues Verstindnis
von Kunst geprigt, es soll in der Kunst nicht mehr um das Verewigen eines einzelnen
Momentes, sondern um die (dauerhafte) Formm des Kunstwerkes selbst gehcnzs.

Das angefiihrte Zitat von Pronaszko driickt weniger die radikale Abkehr von Traditionen,
sondern vielmehr eine gewisse Unzufriedenheit angesichts der Lage der polnischen Kunst vor
dem Ersten Weltkrieg aus. Wie ist dies zu verstehen?

In stilistischer Hinsicht steht die Malerei des .Jungen Polens* Strémungen wie

Impressionismus, Jugendstil/Sezession und Symbolismus nahe, die zu jener Zeit in ganz

% Wenn ihr euch das Bild unserer Vorkricgsmalerei in Erinnerung bringt und deutlich vor Augen fohrt - wird
die Reaktion der Jungen verstandlich, die vom Protest zum Kampf um cine neue Asthetik wurde. Unsere Malerei
der Vorkriegszeit war — mit sehr wenigen Ausnahmen - cin Echo des vergangenen Impressionismus — vor allem
des deutschen, in der Sauce von Naturalismus, Akademismus, Symbolismus, oder, noch schlimmer, der Wiener
Sezession («Der Grine Ballon» mit scinem Sitz bei Michalik [gemeint ist das Krakauer Kaffeehaus und
Kanstlertreffpunkt ,Jama Michalika” - ,.Die Hohle Michaliks*; M.E.]). Man darf sich daher nicht wundern,
wenn ein junger Maler, nach seiner Rlckkehr schon aus dem nichsigelegenen Ausland, Geflthle der Rebellion
gegen alles hegen musste, was er um sich herum sah. Insbesondere, wenn im besagten Ausland ncue
kinstlerische Bewegungen. wie der Kubismus in Frankreich, der Futurismus in Italien oder der Expressionismus
in Deutschland, entstanden. Es brannte sozusagen rundherum... .

7 Der heutige Expressionismus nimmt seinen Anfang in seinem gestrigen Vorgiinger: im Neoimpressionismus,
dieser hingegen im Impressionismus.”

™ Vgl zum Verhaimis der Formisten zum Impressionismus: Winkler 1927, 9 sowie 1938, 39.
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¥ Der Impressionismus ist besonders in den ersten Jahren

Europa verbreitet waren
dominierend (etwa 1893-1900), auf ihn folgt die eigentliche Bliltezeit des , Jungen Polens*,
zwischen 1900 und 1907, in der die bedeutendsten literarischen und kiinstlerischen Werke
entstechen. Die Malerei ist geprigt von Jugendstil und Sezession, die herausragende
Personlichkeit in Kunst und Literatur ist Stanistaw Wyspianski. Mit seinem Tod im Jahre
1907 tritt allerdings im kiinstlerischen Leben des ,Jungen Polens* eine gewisse Stagnation
ein’?. Insgesamt fehlte es an Ideen. die neuen Strémungen wurden vorwiegend skeptisch
betrachtet. Viele Kiinstler passten sich dariiber hinaus vor allem dem Geschmack des breiten
Publikums an, das eine leicht verstindliche, stimmungsvoll-patriotische Malerei schitzte®'.
Winkler schreibt riickblickend iber diese Kunst: ,,W Polsce 6w naturalistyczny
pseudoimpresjonizm, dostrajal sie znakomicie do wspdlczesnych u nas hasel «unarodowienia
sztuki» [...].“ (1927, 6)*%.
Die Situation der polnischen Kunst vor dem Ersten Weltkrieg schien den jungen Kinstlern fiir
ihre Suche nach Neuem nicht geeignet:

wStawna krakowska «Sztuka» z MchofTerem i Axentowiczem, osiadia juz od wielu lat spokojnie na laurach.

[...) Atmosfera stawala si¢ coraz bardziej ponura dla mlodych malarzy. My wéwczas miodzi rwalismy sie do
nowych form malarskich i rzezbiarskich.” (Czyzewski 1938, 12)”

In dieser Atmosphire nahm die Idee, eine Gruppe junger Kinstler zu griinden. langsam

Gestalt an, wie sich Zbigniew Pronaszko erinnert:

.Ze byli miodzi plastycy, ktérzy gdzies, w ciszy pracowni, trudzili sie nad tymi problemami’* — nie budzilo
watpliwosci. Chodzité tylko o to, 2eby ich skontaktowac [...]). Bedac nowym czionkiem Zwigzku Artystow
Plastykow, przekonalem wydzial tego zwiazku, aby urzadzil, na wzor paryskich — salon «niezaleznych». [...]
W rok pozniej, znowu urzadziliSmy taka wystawe w pawilonie po jakiej$ czasowej imprezie, na Placu Ducha.

¥ Die Ausfuhrungen zur bildenden Kunst und zu Klnstlern des ,.Jungen Polens" in diesem Abschnitt stltzen
sich — sofern nicht anders vermerkt — auf: Dobrowolski 1976, 119-125, Keblowski 1987, 195-199 sowie auf
Ostrowski 1989, 103-146.

'® Zu den beiden erwihnten Abschnitten der Geschichte des . Jungen Polens, die Estreicher bestimmt (1973,
561} liele sich noch ein dritter hinzufiigen, zwischen 1907 und dem Ersten Weltkrieg: die Jahre der Krise und
des Niedergangs.

' vgl. Estreicher 1971, 71-72. Vgl. auch Prokop 1970, 5-21, der ausfilhrlich auf die Popularitit der ..nationalen
Thematik* in der polnischen Kunst und Literatur nach 1905 eingeht.

2 In Polen passte sich jener naturalistische Pseudoimpressionismus hervorragend an die bei uns gegenwiirtigen
Schlagwdorter von der «Nationalisierung der Kunst» an.”

M Die berthmte Krakauer «Sztuka» mit Mehoffer und Axentowicz ruhte sich schon seit vielen Jahren ruhig auf
ihren Lorbeeren aus. [...] FQr die jungen Maler wurde die Atmosphire zunehmend triber. Wir damais Jungen
drangten nach neuen Formen in der Malerei und Plastik.™ Die im Zitat genannte Kinstlervereinigung ,.Sztuka™
(..Die Kunst™) wurde 1897 in Krakau gegriindet. lhr gehorien die bedeutendsten Kinstler des . Jungen Polens”
an. Auch sie geriet nach 1907 in eine Krise.

™ Die Probleme, die die jungen Kinstler in jenen Jahren beschiftigten, benennt Pronaszko an anderer Stelle
dieses Textes (1938, 32), aus dem auch das vorliegende Zitat stammt, so: ,,Problemy: formy scisle sprzggnigtej
kolorem i kolorem budowanej, scistej kompozycji i tej wielkiej dyscypliny i porzadku obrazu [...).” — ..Probleme:
der Form zusammengchalten durch die Farbe und durch die Farbe gebaut. [Probleme] einer strengen
Komposition, jener groBen Disziplin und der Ordnung des Bildes.™
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Tam juz pokazaly si¢ obrazy Tytusa Czyzewskiego. W nast¢pnym roku, tuz przed wojna, wystawa
niezaleznych odbyta si¢ w salach patacu Spiskiego, gdzie ?rzybyly nam obrazy Jacka Mierzejewskiego.
Wybuchneta wojna i kontakt nasz zostat zerwany.” (1938, 32) 3

Es scheint, dass Pronaszko in diesem Zitat ein wenig vereinfacht. Die umfassende Chronik
des polnischen Kunstgeschehens vor dem Ersten Weltkrieg ,Polskie zycie artystyczne w
latach 1890-1914* fithrt an (Wojciechowski 1967, 105), dass Czyzewski nicht nur auch auf
der ersten Ausstellung der ,,Unabhingigen™ vertreten war, sondern dass diese Ausstellung auf
Initiative der Briider Pronaszko und Czyzewskis iiberhaupt erst zustande kam. AuBerdem
finden sich in dieser Chronik noch Hinweise auf vier weitere Ausstellungen, an denen
Zbigniew Pronaszko und Czyzewski vor der Griindung der formistischen Gruppe gemeinsam
teilnahmen (Wojciechowski 1967, 110 bzw. 1974, 13, 20-21 und 22): im April 1912 in Posen
(.Wystawa w Salonie Stowarzyszenia Artystow"), im Dezember 1915 und im Juni 1916 in
Krakau (,.XIX Wystawa ,Sztuki’ i VI Wystawa ,Rzezby’* sowie: XX Wystawa
Towarzystwa Sztuki“) und schlieBlich im September 1916 in Zakopane (,,Wystawa Sztuki w
sali Bazaru Krajowego*). Im Lichte der bisherigen Ausfithrungen in diesem Abschnitt scheint
gerade die Teilnahme Czyzewskis und Pronaszkos an der 20. Ausstellung der Gruppe
~Sztuka* bemerkenswert. Uberhaupt liest sich die Liste der Teilnehmer dieser Ausstellung
wie eine Mischung von Kilnstlern des ,Jungen Polens™ und spiéterer Formisten, unter
anderem: Czyzewski, Falat, Hrynkowski, Mehoffer, Mierzejewski, Niesiolowski, Zbigniew
Pronaszko. Weiss, Wycz6tkowski. Es mag darin ein weiterer Beleg dafiir gesehen werden,
dass die Formisten nicht radikal mit der Kunst ihrer Lehrer brechen woliten bzw. dass die
Ereignisse in der Erinnerung nicht immer so dargestelit waren, wie sie in der Tat geschahen.

Die erwihnte Ausstellung in Zakopane ist fiir das Entstehen des Formismus wichtig. Zu den
Organisatoren gehdrte wiederum Zbigniew Pronaszko und die ldee dieser Ausstellung
bestand dhnlich wie zuvor bei den Ausstellungen der ,,Unabhingigen* darin, jungen
Kinstlern eine Plattform zu bieten®®. So waren in Zakopane sieben Kiinstler zu sehen, die im

November 1917 auch an der ersten Ausstellung der Formisten teilnehmen sollten: Czyzewski,

% Dass es junge bildende Kanstler gab, die sich irgendwo, in der Stille ihrer Ateliers mit diesen Problemen
abmbthten — dariiber bestand kein Zweifel. Es ging nur darum, mit ihnen Kontakt aufzunehmen. {...] Als neues
Mitglied des Verbands bildender Kanstler, Qberzeugte ich eine Scktion dieses Verbandes, einen Salon der
«Unabhangigen» nach Pariser Vorbild zu organisieren. [...] Ein Jahr spiter organisierten wir wieder, in einem
Pavillon nach einer vorilbergehenden Veranstaltung, am Plac Swigtego Ducha, eine solche Ausstellung. Dort
zeigten sich schon dic Bilder von Tytus Czy2zewski. Im nichsten Jahr, kurz vor dem Krieg, fand die Ausstellung
der Unabhangigen in den S3len des Spiski-Palais statt, wo die Bilder von Jacek Mierzejewski zu den unsrigen
kamen. Es brach der Krieg aus und unser Kontakt wurde abgebrochen.” Witkacy war wihrend des Krieges in
Petersburg, zum Teil im Dienste der russischen Armee. Chwistek, anfangs noch an der Front, spiter in Wien,
kehrte erst 1917 wieder nach Krakau zurlick. Auch Czyzewski verbrachte einen Teil des Krieges in Wien, die
Brider Pronaszko hingegen in Zakopane.
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Gwozdecki, Mierzejewski, Niesiolowski, Andrzej und Zbigniew Pronaszko, Skoczylas®’.
Dass die Einladung, an der Ausstellung teilzunehmen aber auch an Mehoffer und andere
Kiinstler des ., Jungen Polens* ging, zeigt, dass es Pronaszko nicht um eine Abgrenzung zu
dieser Kinstlergeneration ging, sondern um eine gemeinsame Anstrengung nach einem neuen
kiinstlerischen Ausdruck. Er wollte durch die Ausstellung Kiinstler zusammenfiihren, die
dieses Streben eint. deren Kunst sich in stilistischer Hinsicht aber deutlich unterscheiden
kann®%. Hier klingt bereits die Idee einer Kiinstlergruppe konkret an, zu deren Griindung es
ein Jahr spiter kommen sollte. Czyzewski und Pronaszko nennen dafiir zwei Griinde:
~Pewnego wieczoru skomunikowali si¢ ze mna dwaj malarze. bracia Zbigniew i Andrzej Pronaszkowie.

Postanowilismy we trzech zalozy¢ Towarzystwo skrajnych modemistow i przeciwstawiaé si¢ tepocie i
ogolnej $piaczce jaka panowala wowczas w sztuce polskiej.” (Czyzewski 1938, | 1)*

Und Pronaszko:

-Grupa polskich ekspresyonistéw otwarla swa pierwsza wspolng wystawe. Zjednoczyli si¢ i oddzielili od
reszty malarstwa polskiego nie dlatego, aby uwaz2ali si¢ za bezwzglednie lepszych. Przyczyna tkwi
gdzieindziej — jest nig potrzeba zbiorowego wysitku w sztuce.” (1918, 15)*

Die Idee Czyzewskis und der Briider Pronaszko, eine Kiinstlergruppe zu griinden, entstand
demnach, um sich dem Stillstand in der polnischen Kunst entgegenzusetzen und um
gemeinsam fiir die Sache einer neuen Kunst einzutreten — nun doch in gewisser Abgrenzung
vom ,,Rest* der polnischen Kunst. Diese Gruppe nahm bei den Vorbereitungen zu ihrer ersten
Ausstellung. die am 4. November 1917 erdffnet werden sollte, immer mehr Gestalt an''.
Winkler schreibt in seiner Monographie (1927, 7), dass die Gruppe Ende 1917 mit Leon
Chwistek, Tytus Czyzewski. Jan Hrynkowski, Jacek Mierzejewski. Tymon Niesiolowski,
Andrzej und Zbigniew Pronaszko. Stanistaw Ignacy Witkiewicz und August Zamoyski bereits

* vgl. ausfubrlich zu dieser Ausstellung: Pollakowna 1972, 32-33, auf die ich meine Ausfihrungen zu dieser
Ausstellung stlleze.

37 Estreicher (1971, 102) weist auBBerdem darauf hin, dass auch Chwistek sich im September 1916, also zur Zeit
der Ausstellung, in Zakopane aufhielt, schreibt aber nicht, ob sich Chwistek auch an der Ausstellung beteiligte.

¥ Dieser Aspekt scheint fir die Gruppe der Formisten insofern charakteristisch, als dass sie stets ihre stilistische
Individualitat betonen und lediglich die Orientierung an einer formal orientierten Asthetik als gemeinsam
erachten. Daraus resultiert nicht zuletzt auch die Schwicrigkeit, von cinem gemeinsamen formistischen
Programm sprechen zu knnen.

¥ .An einem gewissen Abend setzten sich mit mir zwei Maler, die Brilder Zbigniew und Andrzej Pronaszko, in
Verbindung. Wir beschlossen zu dritt die Gesellschaft extremer Modemisten zu griinden und uns der
Stumpfsinnigkeit und allgemeinen Schlafrigkeit. die damals in der polnischen Kunst herrschie,
entgegenzusetzen.™

4 _Die Gruppe der polnischen Expressionisten erdffnete ihre erste gemeinsame Ausstellung. Sie schlossen sich
zusammen und trennten sich vom Rest der polnischen Malerei nicht deshalb, weil sie sich flr absolut besser
hielten. Es gibt dafur einen anderen Grund — sie braucht eine gemeinsame Anstrengung in der Kunst.”

*' Chwistek erinnert sich daran wie folgt (zit. n.: Estreicher 1971, 120): ..Zeszlej soboty (6.X.1917) odwiedzit
mnie p. Pronaszko i zaprosil do waziecia udziatu w wystawie ekspresjonistéw.” — _Am letzten Samstag
{6.X.1917) besuchte mich Herr Pronaszko und lud mich ein, an der Ausstellung der Expressionisten
teilzunehmen."
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neun Mitglieder zihlte. Im darauffolgenden Jahr hitten sich noch Henryk Gotlieb und er

selbst der Gruppe angeschlossen‘z. In dieser sind somit Kiinstler unterschiedlicher Bereiche

—

vereint: neben den beiden Bildhauern Zbigniew Pronaszko und Zamoyski sind es vor allem
Maler. Einige dieser Kinstler beschiftigen sich noch mit anderen kinstlerischen
Ausdrucksformen, wie mit dem Theater (Czyzewski, Andrzej Pronaszko, Witkacy) oder der
Poesie (Czyzewski). Chwistek und Witkacy treten auflerdem noch als Autoren

philosophischer bzw. philosophisch-#4sthetischer Texte hervor. Auch in stilistischer Hinsicht
i bringen die Kiinstler dieser Gruppe einen gewissen Pluralismus zum Ausdruck und nihern
| sich in ihrem Kkiinstlerischen Schaffen unterschiedlichen Sturémungen der europdischen
l Avantgarde an bzw. verbinden deren Impulse miteinander: dem Kubismus (zum Beispiel:
i Czyzewski, Andrzej und Zbigniew Pronaszko, Winkler), dem Futurismus (Chwistek) oder
}i dem Expressionismus (Gotlieb, Witkacy).

f In ,,Uber den Expressionismus" konkretisiert Pronaszko die Absichten, die mit der Griindung
‘ einer Gruppe verbunden waren (1918, 15). Diese begriff er, dhnlich wie dies bei der
Zakopaner Ausstellung von 1916 zum Ausdruck kam, vor allem als losen Zusammenschluss
von Kiinstlern. Es gehe daher auch nicht, so Pronaszko, um kilnstlerisches Schaffen nach
einer im Vorhinein festgelegten Doktrin, sondern um eine intensive Form der
Zusammenarbeit und des Austausches. Das Ziel dieser Arbeit sei ein gemeinsamer Stil in der
Art sich kiinstlerisch zu artikulieren, worin fiir Pronaszko auch das Vermichtnis der Gruppe
besteht. Zwar entsprechen die Formisten durch ihren Zusammenschluss als Gruppe einer
allgemeinen Tendenz in der europdischen Kunst und Literatur des frithen 20. Jahrhunderts, als
es hiufig zur Bildung von Kiinstlergruppen oder —vereinigungen kam, dennoch unterscheiden
sie sich doch erheblich gerade von vielen avantgardistischen Gruppen“". Insbesondere
ndmlich dadurch, dass die Formisten es stets ablehnten ein ,.formistisches Programm" zu
verfassen, etwa im Sinne der Manifeste Marinettis oder des Surrealismus, ebenso wie sie
keine Anstrengungen untermmahmen, eine einheitliche Theorie ihrer Kunst zu entwerfen. Der
notwendige innere Zusammenhalt, der fir die Existenz einer Gruppe wesentlich scheint.
wurde vielmehr in anderer Form zum Ausdruck gebracht: durch die Ausstellungen, durch eine
gemeinsame Zeitschrift oder durch ein geschlossenes Aufitreten nach auBlen, zum Beispiel
gegenilber der Kunstkritik. Das wichtigste Element des Zusammenhalts der Gruppe war aber

eine dhnliche Auffassung ihrer einzelnen Mitglieder in Bezug auf das Wesen der Kunst. Im

2 Zu ergdnzen ist, dass Witkacy, obwohl von Winkler, als auch von Zbigniew Pronaszko (1938, 32) unter den
ersten Mitgliedern erwihnt, erst Anfang Juni 1918 aus Petersburg zurlickkehrte (vgl. J. Witkiewicz 1977, 73).
2 vgl. allgemein zum Phiinomen der Kinstlergruppe: Kawyn 1946 sowie Glowiriski 1998,
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angefithrten Zitat verwendet Pronaszko aullerdem noch die urspriingliche Bezeichnung der
Gruppe: ,.Polnische Expressionisten*. Erst ein halbes Jahr spiter dnderte die Gruppe diese
Bezeichnung und nahm ihren eigentlichen Namen ,.Polnische Formisten* (,.Formisci Polscy*)
an, wovon noch die Rede sein wird.

Auffallend fur die Herausbildung des Formismus ist die entscheidende Rolle der bildenden
Kunst. Vor allem Cézanne und der Kubismus beeinflussten die jungen polnischen Kiinstler
bei threr Suche nach neuen kiinstlerischen Ausdrucksformen. Die Bedeuting der bildenden
Kunst ist im Ubrigen fiir die ganze europdische Avantgarde entscheidend. oftmals werden
Kunst und Literatur durch eine gemeinsame Asthetik eng miteinander verbunden, wie die
Beispiele von Expressionismus, Futurismus oder Surrealismus zeigen.

Der Formismus entstand somit als neuer Ansatz in der bildenden Kunst und in diesen Kontext
sind auch die meisten theoretischen Schriften einzuordnen. Erst drei Jahre nach der Grilndung
der Gruppe verdffentlichte Czyzewski seinen Gedichtband ,,Das griine Auge. Formistische
Dichtungen. Elektrische Visionen* (,,Zielone oko. Poezje formistyczne. Elektryczne wizje")
und auch Chwistek und Witkacy verfassten ihre literaturtheoretischen Arbeiten erst Anfang
der zwanziger Jahre. Da somit angenommen werden kann, dass die Formisten ihre
dsthetischen Ansichten in erster Linie in Bezug auf die bildende Kunst entwickelten, steilt
sich fir diese Arbeit zentral die Frage, wie einzelne Positionen auf die Literaturtheorie
dbertragen werden, das heiit in welcher Form die bildende Kunst die Literatur beeinflusst.
Parallel zur Herausbildung des Formismus, kam es in den Jahren vor dem Ersten Weltkrieg
auch innerhalb der polnischen Literatur zu wichtigen Neuerungen. Lesmians Uberwindung
der Weltanschauung der Generation der Jahrhundertwende wurde bereits erwihnt und in der
Literaturkritik, wie zum Beispiel die Schriften Karol Irzykowskis zeigen (vgl. Lam 1969,
1/36-42), wurden Ansitze formuliert, die sich mehr und mehr von der Asthetik des .Jungen
Polens" l8sten. Auch in der Literatur selbst lieBen sich zunchmend Ausdrucksformen
bemerken, die in stilistischer Hinsicht zum Beispiel mit dem Expressionismus verwandt sind
(vgl. Prokop 1970, 63-71).

Wenngleich sich die polnische Avantgarde in institutionalisierter Form (Kilnstlergruppen,
Ausstellungen, Zeitschriften etc.) erst ab 1917 manifestiert, sind ihre Anfiinge noch vor dem
Ersten Weltkrieg zu beobachten*'. Charakteristisch. gerade fur den Formismus. ist dabei die

* Ofimals wird daher der Beginn der polnischen Avantgarde explizit in die Zeit vor dem Ersten Weltkrieg
gelegt: vgl. etwa: Winkler 1927, 7, Pollakéwna 1963, 253, Kuzma 1976, 23 sowie Lukaszewicz/Malinowski
1996, 226. Einige Autoren verweisen in diesem Zusammenhang aber auch darauf, das die ,.Verspatung™ der
polnischen Avantgarde — im Vergleich zu den westeuropaischen oder russischen Strdomungen — auch mit der
besonderen Entwicklung der polnischen Kunst und Literatur bis 1918 zusammenhiangt. Scheint es doch, dass die
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konstruktive Auseinandersetzung mit dem ,Jungen Polen*™. Der Formismus ist somit keine

Avantgarde der Stunde Null, worin er sich von anderen Stromungen unterscheidet*.

2.3 Die ,,Bliitezeit* des Formismus: Die Jahre 1917 bis 1922

Die erste Ausstellung der Formisten wurde am 4. November 1917 in Krakau als ,Erste
Ausstellung Polnischer Expressionisten" (,,Pierwsza Wystawa Ekspresjonistéow Polskich*)
er6ffnet. In ihr wurden insgesamt 124 Werke gezeigt, davon 28 volkstiimliche
Hinterglasmalereien aus der Podhale-Region stidlich von Krakau, was die Sympathie der
jungen Avantgardisten fiir die heimische Volkskunst zum Ausdruck bringen sollte — eine
Sympathie, die sie mit ihrer Vorgingergeneration, der des ,.JJungen Polens®, teilten. Neben
den Mitgliedern der frisch gegriindeten Kiinstlergruppe, nahmen an dieser Ausstellung auch
Kiinstler teil, die deren dsthetischen Ideen nahe standen®’. Diese Ideen, also ihre Vorstellung
von Kunst, suchte die Gruppe im Katalog zur Ausstellung zu verdeutlichen, in dem sie
aphorismusartige Textfragmente unterschiedlicher Autoren, wie Mickiewicz, Ingres oder
Matisse, abdruckte®®. Von den Mitgliedern der Gruppe vertffentlichte einzig Zbigniew
Pronaszko einen kurzen Beitrag. Aus diesen Fragmenten ist herauszulesen, dass es den
Formisten in ihrer Kunst nicht um die Nachahmung der auBerkiinstlerischen Wirklichkeit
geht, sondern darum, ein schdpferisches Verhiltnis dieser gegeniiber einzunehmen. Diese
Absicht sehen die Formisten vor allem in ithrem Streben verwirklicht, die zahlreichen
Ansichten zum Beispiel eines Gegenstandes durch vom Kiinstler entwickelte Formen zu
erfassen — ein Gedanke, der auch in den theoretischen Texten, vor allem von Zbigniew
Pronaszko. immer wieder betont wird — um diese anschlieBend in einer in sich geschlossenen
Komposition harmonisch zusammenzufigen. Diesen Aspekt betont auch Stanistaw Mroz in
seiner Rezension der Ausstellung, indem er schreibt, dass die kiinstlerische Form fir die
Expressionisten sich nicht aus der Nachahmung der Natur ergebe. Vielmehr sei diese das

Ergebnis der Arbeit des Kiinstlers und daher auch das wichtigste Element in dessen

Forderung nach deren nationalem Engagement wenig Platz fir radikale, vor allem formal orientierte,
Experimente lieB. Vgl. dazu: Zaworska 1963, 18-26, Prokop 1970, 102-105 sowic Estreicher 1971, 71-75.

** Vgl. auch: Lam, der allgemein fir die frihe polnische Avantgarde darauf verweist (1969, I/51), dass sie viele
isthetische Fragestellungen der Moderne aufgriff und in ihre Oberlegungen mit einbezog.

* Zum Beispiel vom italienischen oder auch russischen Futurismus, deren Vertreter die radikale Abkehr von
Traditionen lautstark artikulierten.

7 Vgl. zu den genauen Daten und zu den cinzelnen Teilnehmern der Ausstellung: Jakimowicz 1989, 19.

* Dieser Katalog erschien in mehreren, leicht unterschiedlichen Fassungen: Jakimowicz spricht von zwei (1989,
19-20), Pollakdwna, die diesen Aspekt ausfithrlich behandelt (1972, 42-45), von drei Varsicnen des Kataloges.
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kiinstlerischem Ausdruck (in: Wojciechowski 1974, 35). Auch in anderen Rezensionen wird
das neue Verstindnis der jungen Kiinstler in Bezug auf das kiinstlenische Schaffen
thematisiert, wie ebenso der Zusammenhang mit den zeitgendssischen Stréomungen der
europdischen Kunst betont wird. Wenngleich es auch viel Kritik an den gezeigten Werken gab
— insbesondere an Czyzewskis sogenannten ,vielebenigen Bildem™ (,,obrazy
wieloplaszczyznowe*)*® — so versuchten doch einige Rezensenten, zum Beispiel die
Zeichnung, das heit den Charakier der einzelnen Elemente des Kunstwerks bzw. dessen
kompositorische Gestaltung, unter Bezugnahme auf die beschriebene verdnderte
Kunstauffassung, herauszuarbeiten™.

Im April und Mai 1918 wurde diese Ausstellung in verkleinerter Form in Lemberg gezeigt,
auch der Katalog war mit dem aus Krakau identisch und enthielt dieselben Textfragmente,
von denen zuvor die Rede war. Nicht mehr zu sehen waren in dieser Ausstellung die
volkstiimlichen Hinterglasmalereien sowie die Werke jener Kiinstler, die nicht der Krakauer
Gruppe angehorten. Dafilr nahmen mit Ludwik Lille und Zofia Vorzimmerowna auch zwei
aus Lemberg stammende Kiinstler teil. Eine ¢igene, wenn auch kleine Gruppe Lemberger
Formisten sollte sich im Jahre 1921 bilden®'.

Im Zusammenhang mit dieser Ausstellung der Formisten schrieb die Lemberger Zeitung
~COazeta Wieczoma® (,,Abendzeitung™) am 3. Juli 1918 eine ,.Umfrage zum Expressionismus"
(,,Ankieta o ekspresyonizmie*) unter Kiinstlern und Kunsthistorikern aus. Die Redaktion der
Zeitung wollte dadurch. wie sie in ihrer Ausschreibung betont (,.Ankieta o ekspresyonizmie*
1918, 5), dieses neueste Phinomen der polnischen Kunst einem breiteren Publikum
verstindlicher machen, ohne fiir oder gegen den Expressionismus Stellung zu nehmen. Am
28. Juli 1918 erschien schlieBlich eine zehnseitige Sonderausgabe der Zeitung, die nicht nur
die einzelnen Beitriige. sondern auch Abbildungen formistischer Kunstwerke von Zbigniew
Pronaszko und Chwistek enthielt™.

Die Hilfte der Autoren (Kazimierz Ch‘ledowski. Leon H. Pininski, Artur Schréder und

Wiadystaw Witwicki) lehnt den Expressionismus”. das heiBt die neueste Kunst insgesamt.

* Bei Czyzewskis wvielebenigen Bildern* handelt es sich um ¢ine Art dreidimensionaler Collage aus zum Teil
verschiedenen Materialien. Leider gelten alle ,,vielebenigen Bilder* Czyzewskis als verschollen, sic sind nur
mehr als Photographien erhalten. Vgl. dazu: Pollakéwna 1963, 259-264 sowie: Stopczyk 1984, 13-16.

% vgl. dazu: Wojciechowski (1974), 34-36, wo eine reprisentative Auswah! von Rezensionen abgedruckt ist.

' vgl. Winkler 1927, 8 sowie: Terlecki 1922, 47. Dieser Gruppe sollten, neben den beiden genannten Kiinstlern,
noch Stanistaw Matusiak und Zygmunt Radnicki angehdren.

32 vgl. . Ekspresyonizm w sztuce plastycznej. Ankieta Gazety Wieczornej” 1918, 1-10. Alle Zitate der folgenden
Beschreibung dieser Umfrage stiitzen sich auf diese Quelle.

** Wie mehrfach angedeutet. wurde ,.Expressionismus” in Polen in den Jahren rund um den Ersten Weltkrieg in
verschiedener Bedeutung gebraucht. auch die Lemberger Umifrage betrifft eigentlich die neueste Kunst im
Allgemeinen. In dieser Hinsicht, als Oberbegriff fir alle Strdmungen der zeitgendssischen Kunst, ist auch der
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ab. Der hiufigste Vorwurf besteht darin, dass die jungen Kilnstler das Handwerk des Malers
nicht mehr beherrschten, als weitere Griinde fiir ihre negative Haltung nennen diese Autoren
die Missachtung der Tradition sowie die Aufgabe der Gegenstindlichkeit, was die
expressionistischen Kunstwerke unverstindlich mache.

Vorsichtig positiv duBerten sich Wiadystaw Kozicki und Roman Zr¢bowicz zur
expressionistischen Kunst. Letzterer sieht den Expressionismus als konsequente
Weiterentwicklung vor allem von Cézanne und dem Kubismus. Auch Kozicki bestimmt den
polnischen Expressionismus, wozu er neben den Formisten auch die Gruppe ,.Bunt” zihlt, als
Reaktion auf die zeitgendssischen Strémungen in Frankreich, Italien, Russland und
Deutschland. Fir eine endgiiltige Einschitzung, so Kozicki sei es noch zu frith, die
expressionistische Theorie stecke zwar erst in ihren Anfingen, doch bereits diese wenigen
formulierten Ansitze wiirden die heutigen Kiinstler dazu zwingen, die Grundlagen der Kunst
neu zu ilberdenken. Als stilistische Merkmale nennt er die Abkehr von Mimesis, die
Loslésung der Farbe von gegenstindlicher Bedeutung sowie den Verzicht auf konkrete
Gegenstinde in den Kunstwerken und die Anniherung der verwendeten Formen an die
Geometnie.

Zu den positiven Stimmen der Umfrage gehoren schlieBlich die Texte von Stanistaw
Przybyszewski und von Jan Boloz-Antoniewicz. Przybyszewskis Beitrag ist ein Fragment aus
seinem Text ,Die riickflutende Welle. Rund um den Expressionismus* (,,Powrotna fala.
Naokolo ekspresjonizmu*), den er im Mirz 1918 in der Zeitschrift ,,Zdréj* verdffentlichte. Er
sicht im Expressionismus keine neue Kunst, sondern vielmehr ein uraltes Prinzip des
kiinstlerischen Schaffens, bei dem es darum gehe, dass der Kiinstler nicht die duflere
Wirklichkeit abbilde, sondern auf seine Eindriicke von dieser Wirklichkeit reagiere, seine
eigenen Visionen zum Ausdruck bringe: ,Nie ten kamien mnie obchodzi, ktéry wpadt z
.zaswiata’ w jezioro mej duszy, ale te kregi, ktére wywolal.* (Przybyszewski 1918, 52)*. Der
Lemberger Kunsthistoriker Jan Boloz-Antoniewicz stand dem Formismus von Beginn an
aufgeschlossen gegeniiber und schrieb tber ihn im Jahre 1920 eine ldngere Studie unter dem
Titel ,Die Grundlagen des Formismus“ (,Podstawy formizmu*)*’>. Czyzewski hingegen
widmete Boloz-Antoniewicz sein Gedicht ,Fiir die Kunst und das Leben® (,,Dla sztuki i

zycia“). In seinem Beitrag zur Umfrage hebt Boloz-Antoniewicz besonders den Gegensatz

Begriff ,.Expressionismus* in der Beschreibung der Beitrige zu dieser Umfrage zu verstehen und wird daher
nicht weiter differenziert.

34 _Mich interessiert nicht der Stein, der aus dem .Jenseits’ in den See meiner Seele hineinfiel, sondem die
Kreise, die er hervorrief.*

55 Ebenfalls versffentlicht in der ,.Gazeta Wieczoma™ — vgl. dazu im weiteren Verlauf dieses Abschritts.
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zwischen Expressionismus und Impressionismus hervor. Dieser beruht fiir ihn darauf, dass
der Impressionismus nicht schaffe, sondern lediglich die den Kiinstler umgebende Materie
umgestalte (,,przetwarza“), wohingegen der Expressionismus aus sich selbst heraus schaffen
wolle, nach einer im Inneren geborenen Idee. Dieser Gegensatz sei im Ubrigen nicht neu,
sondern habe sich schon in Bezug auf Klassik und Romantik in dhnlicher Form offenbart. Der
Expressionismus ist auch fiir Bofoz-Antoniewicz eine weitere Etappe einer
kunstgeschichtlichen Entwicklung: der Expressionismus baue dabei auf den Leistungen des
Neoimpressionismus auf, der sich durch die Suche nach an die Geometrie angelehnten
grundlegenden Formen (,.zasadniczych form*; im Orginal fett hervorgehoben), vom
Naturalismus entfernt habe. Charaktenstisch fiir den Expressionismus ist fir Boloz-
Antoniewicz schlieBlich das Bestreben, die Unterschiede zwischen den einzelnen Kiinsten
aufzuheben und diese im Ausdruck aneinander anzunihern, der Kunst die Fihigkeit zu
denken (,.zdolnos¢ myslenia*) zuriickzugeben. die sie in der Omamentik eingebiiBt habe
sowie den Menschen in seiner Ganzheit darzustellen. Um den Expressionismus zu verstehen,
sei es notwendig. eine ideell-abstrakte Kunst anzuerkennen.

Diese Umfrage iiber den Expressionismus ist insofern fiir die ersten Monate des Formismus
bzw. fir die frithe polnische avantgardistische Kunst insgesamt reprisentativ, da sie zum
einen die dezidiert negative Haltung vieler Kritiker dieser gegeniiber zeigt und zum anderen
offenbart, wie es anfangs selbst fiir positiv eingestellte Autoren schwierig war, eine Art der
Beschreibung zu finden, die den Ausdrucksformen und der Stilistik dieser neuen Kunst
gerecht wird.

Kurze Zeit spiter, im Juni und Juli 1918, fand in Krakau die niichste Ausstellung der Gruppe
statt, und zwar als .II. Ausstellung Polnischer Expressionisten™ (.Il. Wystawa
Ekspresyonistéw Polskich*). Da der Katalog nicht mehr zu existieren scheint, ist iiber diese
Ausstellung wenig bekannt, die Rezensionen verraten, dass etwa Zbigniew Pronaszko (Statue
+Sybilla*) oder Czyzewski (,,Selbstportrait™ — ,,Autoportret”, ..Portrait von Stanislaw Mroz* -
.Portret Stanistawa Mroza*) einige ihrer Werke zeigten. die ihre Auseinandersetzung mit dem
Kubismus und ihr Streben nach einer aus klaren Formen gebauten Komposition des Bildes
spiiren lassen. Von Bedeutung ist aber, dass in einigen Rezensionen dieser Ausstellung schon
der Name ,,Formisten* auftaucht. die eigentliche Bezeichnung der Gruppe. die diese von nun
an tragen wird.

Wer diesen Namen erfand, ist unklar. Czyzewski schreibt (1938, 12). es sei der mit den
Formisten befreundete Kritiker Emil Breiter gewesen. Chwistek (1935, 5) spricht dieses

Verdienst Zbigniew Pronaszko zu. Die Notwendigkeit, thren Namen zu dndern, ergab sich tur
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Chwistek daraus, dass die trotz aller Unterschiede zwischen den einzelnen Mitgliedem
existierenden Gemeinsamkeiten weder auf den Expressionismus, noch auf den Kubismus
allein zurickgefithrt werden konnten. Es schien ihm daher, wie er betont (1935, 5),
notwendig. nach einer neuen. eigenen Bezeichnung fiir die Gruppe und ihre Kunst zu
suchen®®. Der wichtigste Grund fiir die Namensinderung ist daher in der Absicht der
Formisten zu sehen, eine eigenstindige Position, sowohl innerhalb der europiischen, als auch
der polnischen Kunst, behaupten zu wollen. Dies betraf vor allem auch ihr Bestreben. sich
vom Posener ,,Zdréj* und der Gruppe ,.Bunt“ abzugrenzen, die 1917-1918 ebenfalls als
~Expressionisten™ in Erscheinung traten.

Fiir Zbigniew Pronaszko, der den ersten programmatischen Text der Gruppe mit ,,Uber den
Expressionismus™ betitelte, bedeutete ,,Expressionismus™ zu dieser Zeit die zeitgendssische
Kunst im Allgemeinen (1918, 15)*". Die oftmalige Hinzufiigung des Adjektivs ,,polnische"
(.polscy™ in: ,,Ekspresjonisci Polscy* oder ,,Formisci Polscy™) sollte dabei auf den spezifisch
nationalen Charakter einer im europiischen Kontext stehenden Erscheinung verweisen. Rund
ein Jahr spiter, im August 1919, schreibt Chwistek in seinem Aufsatz .Der Formismus*
(..,Formizm®) noch einmal iber die verschiedenen Bezeichnungen der Kunst bzw. der
Krakauer Gruppe selbst:

~Dazenie to [=zmierzanie ku nowemu stylowi w sztuce; M.E.] skupito nas przed dwoma laty pod haslem
ekspresjonizmu, ktére uzyte bylo jedynie jako symbol protestu przeciwko sztuce oficjalnej. W krétkim czasie
okazalo si¢ jednak, 2¢ nazwa ta faczy nas w przekonaniu ogdtu z sztuka niemiecka, ktora pozostaje ciagle w
okresie eksperymentowania, nie cofajac si¢ w wielu wypadkach przed niesmacznym dziwactwem. W tych
warunkach okazata si¢ koniecznoé¢ zaznaczenia naszej odrgbnosci przez wprowadzenie nazwy nowej. W ten
spos6b doszlismy do nazywania si¢ formistami.” (1919a, 98)**

Unterschiedlich zu der von Chwistek in diesem Zitat vertretenen Meinung verweist Irena
Jakimowicz darauf (1978, 7), dass beide Bezeichnungen ,Expressionismus* und

~Formismus* gleichermaBen zutreffend sein kdnnen. Zeigten doch, so Jakimowicz, sowohl

% Estreicher weist noch darauf hin, dass Chwistek mit der Bezeichnung ,.Expressionismus”, den er fiir zu
mystisch hielt, ohnehin nie glicklich gewesen sei (1971, 127).

*7 Wie am Beispiel der Rezeption des deutschen Expressionismus in Polen erwahnt, wurde , Expressionismus™ in
der polnischen Kunstkritik vor 1917 nicht einheitlich verstanden. Estreicher schreibt auBlerdem (1971, 120), dass
Pronaszko der Name .Expressionisten” aus jenem Grund besser als ,.Futuristen™ oder  Kubisten™ passte, da
dieser in der Kunstoffentlichkeit weniger Widerstand als jene hervorrief, ohne dabei jedoch den neuartigen
Charakter der expressionistischen Malerei zu verbergen.

5% .Dieses Streben [=nach einem neuen Stil in der Kunst; M.E.] filhrte uns vor zwei Jahren unter dem Schlagwort
des Expressionismus zusammen, das allein als Symbol des Protestes gegen die offizielle Kunst gebraucht wurde.
Nach kurzer Zeit stellte sich jedoch heraus, dass uns dieser Name in der allgemeinen Uberzeugung mit der
deutschen Kunst verbindet, die sich immer noch im Stadium des Experimentierens befindet und in vielen Fillen
auch vor geschmackloser Skurrilitat nicht zurtickschreckt. Unter diesen Bedingungen stelite es sich als
notwendig heraus, unsere Eigenstindigkeit durch die Einflihrung ¢ines neuen Namens hervorzuheben. Auf diese
Weise kamen wir dazu, uns Formisten zu nennen.* Ausflihrlich beschafligt sich Pollakéwna (1972, 57-58 sowie
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die kiinstlerische Praxis, als auch die theoretischen Schriften der Formisten, dass diese in ihrer
Vorstellung von Kunst stets zwischen zwei Polen schwankten: Kunst als Ausdruck des
Inneren bzw. als Streben nach einem rein formalen Ausdruck.

Im Jahre 1919 intensivierten die Formisten ihre Tétigkeit. In Zakopane wurde im November
die ,,Freie Schule der Schénen Kiinste™ (,, Wolna Szkota Sztuk Pigcknych™) eréfinet, an der mit
Gotlieb, Niesiotowski, Zbigniew Pronaszko und Zamoyski einige Formisten unterrichten
soliten. Zamoyski und seine Frau Rita Sacchetto fiihrten in Posen und Lemberg den von ihnen
konzipierten formistischen Tanz vor (vgl. Pollakoéwna, 1972, 85-86). Die Formisten bzw.
einzelne ihrer Mitglieder organisierten in diesem Jahr vier Ausstellungen in grofien
polnischen Stidten: Warschau, Krakau und Posen. AuBerdem erschien im Oktober die erste
Nummer ihrer eigenen Zeitschrift , Formisci* (,,Die Formisten®).

Nach der Ausstellung von Niesiolowski, Witkacy und Zamoyski, die im Februar in Krakau
stattfand, wurde am 21. April 1919 in Warschau die ,.I. Ausstellung Polnischer Formisten™
(..J. Wystawa Formistow Polskich*) eréffnet. Neben den Krakauer Formisten, nahmen an
dieser Ausstellung auch Kiinstler aus Warschau teil, dhnlich wie in Lemberg, sollte sich
spéter auch in der Hauptstadt eine eigene formistische Gruppe bilden (vgl. Winkler 1927, 8).
Der Katalog zur Ausstellung enthilt neben kiirzeren Fragmenten zur Kunst, die zum Teil
bereits im Katalog zur ersten Krakauer Ausstellung 1917 abgedruckt waren. zwei Beitrige
von Witkacy und Zamoyski. Witkacy, der 1919 auch seine Studie ,,Die neuen Formen in der
Malerei und die daraus entstehenden Missverstindnisse™ (,,Nowe formy w malarstwie i
wynikajace stad nieporozumienia®) verdffentlicht, wiederholt in seinem Text zum Katalog
(1919b, 0.S.) seine darin entwickelte Hauptthese. Dieser zufolge beruht die Aufgabe der
Malerei nicht in der méglichst getreuen Nachahmung irgendwelcher Gegenstidnde, sondern
einzig darin, eine in sich geschlossene Komposition zu schaffen, eine Komposition der
sogenannten ,,Reinen Form* (,,Czysta Forma*"). Auch der Rezipient eines Kunstwerks. so
Witkacy, miisse versuchen, dic Idee und die Einheit dieser Komposition zu verstehen und
diirfe nicht nach einem gegenstiandlichen Inhalt suchen®.

Im September 1919 fand in Krakau die ,IIl. Ausstellung Polnischer Formisten* (il

Wystawa Formistow Polskich*) statt, eine eher kleine Ausstellung, an der zum ersten Mal

61-62) mit dem Namen der Gruppe und weiterer, sich aus der Bezeichnung ,Expressionisten ergebender,
Implikationen.

* Witkacys Theorie der ,Reinen Form™ wird ausfuhrlich im dritten Kapitel dieser Arbeit dargestellt. Nicht
cigens besprochen wird an dieser Stelle der Beitrag von Zamoyski, da dieser dessen wichtigste Gedanken in
erweiterter Form nur kurze Zeit spiter noch einmal darlegen sollte. Es handeft sich dabei um seine Einleitung
zum Katalog der Posener Ausstellung, die die Formisten zusammen mit der Gruppe ..Bunt” im Winter 1919
veranstalteten und von der im weiteren Verlauf noch die Rede sein wird.
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auch Jerzy Fedkowicz und Konrad Winkler teilnahmen. Der lingste Beitrag zum Katalog, in
dem auch Czyzewski vier Gedichte verSffentlichte, die er im darauffolgenden Jahr 1920 in
seine Sammlung ,Das griine Auge. Formistische Dichtungen. Elektrische Visionen*
aufnehmen sollte, stammte von Chwistek, es handelt sich dabei um seinen bereits erwahnten
Aufsatz ,Der Formismus“ von 1919. Chwistek versucht darin zum ersten Mal,
Gemeinsamkeiten zwischen den der Gruppe angehdrenden Kiinstlern herauszuarbeiten und
somit ein ,,Programm des Formismus* anzudeuten. Dadurch sollte auch die Eigenstindigkeit
des Formismus als Strémung der zeitgendssischen Kunst stirker betont werden.

Ermutigt von der wohlwollenden Annahme dieses Kataloges, beschlossen die Formisten eine
eigene Zeitschrift herauszubringen, die ithrem kiinstlerischen Schaffen gewidmet sein sollte®.
Es war geplant, die Zeitschrift, die den Titel ,,Formisci* trug, monatlich erscheinen zu lassen,
was aber anfangs, wohl aus finanziellen und technischen Griinden, nicht gelang. Die zweite
Nummer erschien somit erst im April 1920 und die dritte, die als verschollen gilt, im
darauffolgenden November. Die Redaktion dieser ersten drei Nummemn ibemahmen
Czyzewski und Chwistek. Die Nummemn vier bis sechs, die Czyzewski und Winkler
redigierten, erschienen nun wirklich im Monatsrhythmus, von April bis Juni 1921. Neben
eigenen Texten (Chwistek, Winkler, Witkacy), Gedichten (Czyzewski, Hrynkowski) und
Abbildungen von Kunstwerken (u.a. Czyzewski, Hrynkowski, Lille, Zbigniew Pronaszko,
Zamoyski), druckten die Formisten auch Texte von Autoren, die mit anderen polnischen
Kiinstlergruppen verbunden waren (Wittlin, Miodozeniec, Jasieniski) oder anderer
zeitgendssischer polnischer Autoren (Jerzy Tom®', Jan Starzewski oder Leopold Zborowski).
Viel Platz war auch der europiischen Avantgarde gewidmet, vor allem der franzdsischen. So
wurden Apollinaires Gedichte sowohl auf franzdsisch, als auch in der Ubersetzung
Czyzewskis gedruckt, dazu kamen noch Werke von Reverdy. Ebenso waren in ,,Formisci*
Texte des Dadaisten Hans Arp, des Futuristen Palazzeschi, von Majakovskij und Chlebnikov
(beide in der Ubersetzung von Anatol Stern) oder von Iwan Goll zu finden. AuBerdem
erschienen von Zeit zu Zeit Berichte und Analysen tber das kilnstlerische und literarische
Geschehen in Europa (zum Beispiel: Louis Markous ,Korrespondenz aus Paris™ -
-Korespondencja z Paryza“ oder Juljan Rot-Czerwinski ,,Die neue Poesie und das Drama in
Deutschland" — ,Nowa poezja i dramat w Niemczech*). Von der Zeitschrift erschienen

insgesamt nur sechs Nummern, die letzte im Juni 1921 bereits zu einer Zeit, in der sich schon

“ Dies verrat der Text: ,,Von den Formisten* (,,Od formistow™), in: ,Formisci* (1), hintere Umschlagklappe.
! Estreicher schreibt (1971, 6), dass es sich bei diesem Namen um ein Pseudonym handle, unter dem Chwisteks
Schwester Emilianna ihre Gedichte in ,.Formiéci* versffentlichte.
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erste Aufldsungstendenzen innerhalb der Gruppe zeigten, wovon weiter unten noch die Rede
sein wird.

Die vierte und letzte Ausstellung des Jahres 1919 wurde im Dezember in Posen erdffnet und
dauerte bis zum Januar 1920. Es handelt sich dabei um die ,,Ausstellung der Formisten und
[der Gruppe; M.E.} Bunt* (,,Wystawa Formistow i Buntu™). August Zamoyski geht in seinem
Vorwort fiir den Katalog (1920, 0.S.) von einer dhnlichen Vorstellung des kiinstlerischen
Schaffens aus, wie sie in den verschiedenen Katalogen der formistischen Ausstellungen schon
zum Ausdruck gekommen war. Die Natur, so Zamoyski, sei zwar Inspiration und Quelle,
doch anstatt diese nachzuahmen, liege die Aufgabe der Kunst vielmehr darin, selbst
»Schones" oder ,,.Schdnheit (,,pickno**) zu schaffen. Dieser Ausdruck des Kunstschonen ist
fiir Zamoyski in der Komposition von Linien, Farben sowie in den Formen des Kunstwerks
selbst und in deren gegenseitigen Beziehungen zueinander gegeben. Darin bestehe die
eigentliche, immer gleiche Aufgabe der Kunst, wenngleich dieses .Schone" zu
unterschiedlichen Zeiten verschieden verstanden worden sei.

Zamoysk:i schien der ideale Autor fiir die Einleitung zum Katalog dieser gemeinsamen
Ausstellung zweier Kiinstlergruppen der frithen polnischen Avantgarde zu sein, da er mit
beiden Gruppen gleichermaBen verbunden war®’. Parallel zur Ausstellung fand auch, wie die
Zeitung ,,Goniec krakowski* (,.Krakauer Bote**) schreibt (in: Wojciechowski 1974, 57). ein
futuristischer Abend statt, auf dem nicht nur Czyzewski, sondem unter anderem auch die
Warschauer Dichter Julian Tuwim und Jarostaw Iwaszkiewicz lasen. Dass diese beiden
Dichter, die der Warschauer Gruppe ..Skamander* angehorten, auf einem ..futunstischen
Abend" auftraten, ist insofern bemerkenswert, da die Lyrik dieser Autoren bzw. dieser
Gruppe. unterschiedlich zu Czyzewski, mit dem Futurismus kaum verbunden ist. Diese
Zeitungsnotiz zeigt daher den uneinheitlichen Gebrauch von Bezeichnungen in der polnischen
Kunstkritik in den Jahren nach dem Ersten Weltkrieg, wie dies schon in dhnlicher Form
einige Male in dieser Arbeit angesprochen wurde.

Nach der kleineren ,,VI. Ausstellung der Formisten” (,,VI. Wystawa Formistow™), die im
Apnl 1920 in Warschau stattfand und an der nur wenige Krakauer Formisten teilnahmen. kam
es kurz darauf zu einer weiteren Zusammenarbeit zwischen den Formisten und der Gruppe
~Bunt”. Am 2. Mai wurde in Lemberg die ,,II. Ausstellung der Formisten und [der Gruppe;
M.E.] Bunt* (,,Il. Wystawa Formistow i Buntu™) eréffnet, die bis zum 13. Juni dauerte und

auf der Kiinstler aus Krakau. Posen und Lemberg vertreten waren. Parallel zur Ausstellung

2 Vgl. auBerdem zur Zusammenarbeit zwischen den Formisten und der Gruppe ..Bunt” bzw. der Zeitschrift
+2dréj*: Pollakéwna 1972, 96.
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fanden, Zhnlich wie zuvor in Posen, Autorenabende statt. Am ersten Abend (12. Mai) las der
in Lemberg ansissige, aber mit der Zeitschrift ,,Zdr6j“ eng verbundene Jozef Wittlin, am
zweiten Abend (19. Mai) traten Adam Bederski, Jaroslaw Iwaszkiewicz, Artur Grocholski
und noch einmal Wittlin auf. Grocholski hielt an diesem Abend auch eine Einfithrung zur
neuen Poesie®.

Zu Wort meldete sich emeut auch Jan Boloz-Antoniewicz, und zwar mit seiner ausfiihrlichen
Studie ,,Die Grundlagen des Formismus*, die im Juni 1920 in sieben Folgen in der ,,Gazeta
Wieczoma" erschien®. Er stellt darin den Formismus in einen Kontext mit der Malerei
Raffaels, deren kiinstlerischer Ausdruck fiir ihn ebenfalls auf formalen Qualititen beruht,
nimlich: Form als Art der Gestaltung einer kilnstlerischen Vision. Die Formen, so Bolfoz-
Antoniewicz, dnderten sich mit dem Verlauf der Weltgeschichte (bei Boloz-Antoniewicz:
~Weltgedanke* — ,,mys$l $wiatowa"), daher miisse auch die Umbruchsphase, in der sich die
Menschheit am Beginn des 20. Jahrhunderts befinde, neue kiinstlensche Formen
hervorbringen, da die Kunst immanenter Ausdruck dieses Weltgedankens sei. Es stelle sich
nur die Frage, ob sich mit einer neuen Kunst auch eine neue Weltanschauung durchsetze. Als
unmittelbaren Vorliufer des Formismus bestimmt Boloz-Antoniewicz unter anderem die
Sezession, und zwar deshalb, da diese Kunst den Schwerpunkt vom Kunstwerk auf das Innere
des Kiinstlers verlagert habe. AuBerdem nennt er Hodler, Gauguin und Cézanne, die als erste
den Betrachter ihrer Kunstwerke zur aktiven Mitarbeit gezwungen hitten. Sie verlangtem von
ihm, das Bild im Rezeptionsprozess zu vervollstindigen. Ein VerlangQ. das die gegenwiirtige
Kunst noch in viel stirkerem Mafle an den Rezipienten stelle. Und zwar nicht zuletzt deshalb.
da sie sich in ihrem kiinstlerischen Ausdruck auf ,,Grundfarben® (,.barwy zasadnicze*) bzw.
~grundlegende Formen™ (,ksztalty zasadnicze“), das heiBt an die Geometrie angelehnte
Formen, stiitze. Das, so Boloz-Antoniewicz, verlange ein Auge, das das Bild wieder
zusammensetze.

Diese Studie zeigt, dass der Formismus, rund zweieinhalb Jahre nach seinem Entstehen, als
eigenstindige Erscheinung innerhalb der zeitgendssischen polnischen Kunst akzeptiert wird,
unabhiingig davon, dass oftmals, zum Beispiel in Rezensionen zu einzelnen Ausstellungen,
dezidierte Ablehnung zu spiiren ist. Im Text von Boloz-Antoniewicz kommt diese Akzeptanz
gerade dadurch zum Ausdruck, dass der Kunsthistoriker den Formismus im Kontext der

Kunstgeschichte verortet, das heiBt in ihm eine Weiterentwicklung von Tendenzen des frithen

 Diese Daten vermerkt die Lemberger ,.Gazeta Poranna™ (. Morgenzeitung™) — vgl. Nr. 5223 (12.05. 1920, 6)
sowie Nr. 5242 (23.05.1920, 3).
o Vgl. Boloz-Antoniewicz 1920. Alle Zitate aus dieser Studie stammen aus dieser Quelle.
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20. Jahrhunderts sieht. Dass auch die Formisten selbst Anstrengungen unternahmen, sich ein
eigenes Profil zu verleihen, zeigt Chwisteks erwidhnter Aufsatz ,.Der Formismus™ vom
September 1919. Chwistek lieB diesem Text nur einige Monate spiter, im Mirz 1920, einen
weiteren folgen, der nicht nur denselben Titel trug, sondern auch in einer dhnlichen Absicht
verfasst wurde. In diesem Aufsatz formuliert Chwistek erstmals das fiir den Formismus
zentrale Postulat von der Uberwindung des Inhaltes durch die Form des Kunstwerks, wovon
im niichsten Kapitel ausfiihrlich die Rede sein wird.

Zwei groBe formistische Ausstellungen fanden im darauffolgenden Jahr 1921 statt: die ,IV.
Ausstellung der Formisten® (,IV. Wystawa Formistow"), die am 23. Januar in Krakau
erdffnet wurde und die ,,Ausstellung der Formisten* (,,Wystawa Formistow"), die von April
bis Mai in der Warschauer Galerie ,,Zache¢ta* zu sehen war. Es handelte sich dabei im Prinzip
zweimal um dieselbe Ausstellung, wenngleich die in Krakau gezeigte Version grofler war als
die in Warschau (vgl. Jakimowicz 1989, 23). Auch der Katalog war derselbe: er enthielt
neben dem Dramolett ,Das Genie und der Doppelginger: (,,Geniusz i sobowtor*) von
Czyzewski und dem Gedicht ,,Un demier chapitre™ (,,Ostatni rozdzial™) von Apollinaire. ein
Fragment aus Winklers Buch ,Der Formismus vor dem Hintergrund zeitgendssischer
Richtungen in der Kunst* (,,Formizm na tle wspdlczesnych kierunkéw w sztuce™), das
ebenfalls 1921 erschien. Verwunderlich ist, dass das von Winkler im Katalog abgedruckte
Fragment aus dem Kapitel iiber den Expressionismus, und nicht, was wohl niher liegend
wire, aus jenem iiber den Formismus stammt. AuBerdem behandelt Winkler darin weniger
den polnischen, sondemn vor allem den deutschen Expressionismus“.

Von den Rezensionen zu diesen Ausstellungen ist besonders jene des Warschauer
Kunsthistorikers Mieczystaw Wallis hervorzuheben (in: Wojciechowski 1974, 75), der auf die
stilistische Heterogenitdt in Bezug auf die einzelnen Mitglieder der formistischen Gruppe
aufmerksam macht. Er bemiiht sich auch, das , Formistische™, das er insbesondere in der
Plastik von Zbigniew und Andrzej Pronaszko verwirklicht sieht, im Zusammenhang mit
Expressionismus, Kubismus und Futurismus zu beschreiben. Daneben gab es auch viel Kritik,
wiederum vor allem an die Adresse Czyzewskis und seiner ,vielebenigen Bilder* (vgl.
Pollakéwna 1972, 143-144), auf die Witkacy im April 1921, in der vierten Nummer von
~Formisci* reagierte (1921b, 5-8). Es gehe ithm und den Formisten, so Witkacy, nicht um
ungeteilte Zustimmung zu ihrer Kunst. Kritik kénne angebracht sein, jedoch nur dann, wenn

sie sich auf die Kunst selbst konzentriere, das heillt von einem solchen Standpunkt aus

“ Vgl. dazu auch: Pollakéwna 1972, 161, die vermutet, dass es Winkler dabei vor allem um eine Abgrenzung
gegenlber dem Futurismus ging.
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argumentiere. Das Fehlen eines solchen Standpunktes sowie fachlicher Kompetenz bei vielen
polnischen Kritikern — Witkacys zentraler Vorwurf — filhrten dazu, dass die Formisten immer
noch dafiir angegriffen wiirden, keine gegenstindliche bzw. mimetische Malerei zu betreiben.
Am 12. Mai erschien aulerdem im ,, Kurier Warszawski* (,, Warschauer Kurier*) ein Brief von
Kiinstlern der #Alteren Generation, die dagegen protestierten, dass die Galerie ,,Zach¢ta™ den
Formisten und ihrer Kunst so viel Ausstellungsfliche zur Verfiigung stellt (vgl. Pollak6wna
1972, 149-150). Und weiter heif3t es in dem Brief:

~Zachecie nie wolno deprawowad ogélu, a przede wszytkim miodziezy naszej za pomoca wystaw podobnych

do ostatniej {=wystawa Formistow; M.E.], gdzie si¢ panoszy juz nie tylko brutalne wyuzdanie, lecz nawet

petne perfidii blufnierstwo i gdzie nie tylko estetyczne i etyczne, ale nawet religijne idealy sa
zanieczyszczone.” (zit. n. Wojciechowski 1974, 76)%

Auf diesen Protest reagierte Winkler ebenfalls im Mai, und zwar in einem kurzen Beitrag, der
in der fiinften Nummer von ,.,Formisci* verdffentlicht wurde (1921b, 16). Winkler bleibt darin
wenig sachlich und beschimpft die Unterzeichner des erwihnten Protestbriefes als ,.einen
Haufen Eunuchen*“ und ,.kinstlerisch Zurickgebliebener (,,grono eunuchéw i niedobitkow
artystycznych*).

Mit den Kritikern ihrer Kunst bzw. des Formismus beschiftigten sich auch Chwistek und
Czy2zewski. Chwistek tat dies in seinem Text ,Die Feinde des Formismus und ihre
Psychologie* (,,Wrogowie formizmu i ich psychologia“)”. Er bestimmt darin (1919b, 89-93)
in erster Linie psychologische Griinde dafiir, warum der Formismus bei vielen Kntikermn auf
Ablehnung stoBt. Es sei, so Chwistek, Neid und Unzufriedenheit ob des scheinbar leicht
ermungenen Erfolges und der Anerkennung der jungen Kinstler, womit sich das instinktive
Streben nach Bewahrung und Verteidigung des Gewohnten verbinde. Daraus resultiere
letztendlich die Unfihigkeit, das Neue zu verstehen, da dieses eben den Horizont des
Bekannten (berschreite. Fiir die Formisten bedeute dies, eher nachsichtig mit den
Verteidigern der alten Ordnung umzugehen und Mitleid fiir ihre Unfihigkeit aufzubringen.
Denn die Geschichte, schreibt Chwistek, weise viele Beispiele dafiir auf, dass der Kampf
gegen das Neue letztendlich sinnlos sei.

Einen dhnlich ironischen Unterton weist auch Czyzewskis Text ,, Tytus Czyzewski iiber ,Das
gritne Auge’ und seine Malerei. Selbstkritik — Selbstreklame” (,.Tytus Czyzewski o ,Zielonym

oku’ i swoim malarstwie. Autokrytyka — autoreklama”, 1921) auf. Er dullert sich darin zu

¢ .Die Zacheta darf nicht die Allgemeinheit, vor allem nicht unsere Jugend mit solchen Ausstellungen wie der
jlingsten [=die der Formisten; M.E] verderben, in der nicht nur brutale Ausschweifung, sonderm sogar perfide
Blasphemie herrschen und in der nicht nur Asthetische und ethische, sondem sogar auch religidse Ideale
beschmutzt werden.*

* Eine deutsche Ubersetzung dieses Textes findet sich in: Lam (1990, 117-121).
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seiner Malerei und zu einzelnen Gedichten aus seinem ersten formistischen Gedichtband und
nimmt auch zur Meinung einzelner Kritiker Stellung:
-Romi krytycy pisali o Zielonym oku réine rzeczy.
Krytycy piszacy w gazetach o ,poezji’ zgadzali si¢ prawie wszyscy na jedno — 2e moje poezje 53 zlozone z
minimum .talentu’, natomiast malarstwo moje uwazali za rzecz ,epokowa’.
Na odwro6t - krytycy piszacy w gazetach o ,sztukach plastycznych® zgadzali si¢ prawie wszyscy na jedno, ze

poezje moje sg .epokowe’ (?!), a malarstwo moje jest .niedolgzne’, bez ,rysunku’ i koloru’.” (Czyzewski
1922¢, 119)*®

Die Schlussfolgerung, die Czyzewski daraus zieht, ist, dass die besten Kunstkritiken nicht von
den sogenannten ,Fachleuten™, sondem von Rechtsanwilten, Arzten, Veteriniren oder
Geologen geschrieben wiirden.

Das Jahr 1921 brachte eine verstirkte Zusammenarbeit zwischen den Formisten und den
Krakauer Futuristen Jasiefiski und Miodozeniec®”. Beide waren bereits Ende 1918 nach
Krakau gekommen, die Griindung der futuristischen Gruppe und des futunistischen Klubs
~Katarynka* (,,Leierkasten*) diirfte rund ein Jahr spiter erfolgt sein. Der von Anfang an enge
Kontakt zwischen den Formisten und den Futuristen war vor allem Czyzewski zu verdanken,
der nicht nur die jiingeren Kollegen in den Kreis der Formisten einfiihrte. sondern ihnen als
Redakteur von ,.Formisci“ auch eine Publikationsmdéglichkeit bot. Im Laufe des Jahres 1920
fanden einige gemeinsame Abende statt, auf denen Gedichte rezitiert oder Vortridge liber die
neue Kunst und Poesie gehalten wurden. Viele dieser Abende waren von Tumulten,
Handgemengen und Polizeieinsdtzen begleitet, was die zum Teil ablehnende und feindliche
Haltung breiter Teile der Gesellschaft gegeniiber der futuristischen Kunst zeigt. Diese
Ablehnung des Futurismus wurde durch zwei Publikationen. die 1921 erschienen und an
denen unter anderem Czyzewski und Chwistek beteiligt waren. noch verstirkt. Es handelt sich
dabei um die beiden futuristischen , Eintagesblitter” (,jednodnidwki“): ,,1Tagesblatt der
Futuristen* (,.Jednodnuwaka Futurystuw*, 10. Juni 1921) und ..Das Messa im Bauch* (..Nuz
w bzuhu™, 13. November 1921)’°. Es waren vor allem die in einigen Manifesten vertretenen
gesellschaftlich-politischen Ansichten beziiglich der ..sofortigen Futurisierung des Lebens"

(zum Beispiel: Jasienski: ,,Manifest in der Sache der sofortigen Futurisierung des Lebens* -

0 _Verschiedene Kritiker schrieben Gber Das griine Auge verschiedene Dinge. Die Kritiker, die in Zeitungen
Uber die .Poesie’ schrieben, stimmten fast alle darin Uberein — dass meine Gedichte aus einem Minimum an
,Talent® bestehen, wohingegen sie meine Malerei fiir epochal hielten. Umgekehrt — fast alle Kritiker, die in
Zeitungen Ober die ,bildenden Kinste® schrieben, stimmten darin Giberein, dass meine Gedichte .epochal” (?!)
seien, dafiir aber meine Malerei ,unbeholten’, ohne ,Zeichnung’ und ,Farbe” sei.”

® Bei meinen Ausfilhrungen zur Geschichte des Krakauer Futurismus stitze ich mich auf: Jarosinski/Zaworska
1978, XLI-LXVIIL.

™ Die korrekte Schreibweise ist: ,Jednodniowka futurystow™ bzw. N6z w brzuchu”. Diese verfremdete
Orthographie, die ich versuche auch in der deutschen Ubersetzung der Titel ansatzweise wiederzugeben, war ein
Teil der futuristischen Emeuerung der polnischen Literatursprache (vgl. Jasienski 1921, 219-221).
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~Manifest w sprawie natyhmiastowej futuryzacji ryéa*), die den Futuristen die groBte
Gegnerschaft bescherten. Dies schien auch Auswirkungen auf die Formisten gehabt zu haben.
Czyzewski und Chwistek steuerten, wie gesagt, Gedichte und Texte zu den beiden
Publikationen bei und ein Aufruf aus ,,Das Messa im Bauch* an die Biirger, sich, ihre Frauen
und Kinder zu bemalen, suggerient, dass sich die Formisten als Malergruppe begreifen, die
sich dem Futurismus verbunden fiihlt”'. Chwistek, dessen Habilitation an der Krakauer
Jagiellonen-Universitiit sich aufgrund seiner Teilnahme an ,,Das Messa im Bauch* um einige
Jahre verzdgemn sollte, schreibt 1938 riickblickend auf die formistisch-futuristische
Zusammenarbeit:

~Sielanka [...] skoficzyta si¢ skutkiem wmieszania si¢ w t¢ sprawe poetdéw. Dopdki szlo o czysta sztuke,

krakowianie byli cierpliwi, ale ,Nuz w bzuhu' przerazit ich i zZmrozit. Zacz¢ta si¢ gwaltowna reakcja [...].

Form.’;sci stropili si¢ i zaczeli szuka¢ sposobow dystkretnego wycofania si¢ z ptonacej budowli.™ (1938,
117)

Es scheint in der Tat, dass die Zusammenarbeit von Chwistek und Czyzewski und den
Futuristen einen nicht unbedeutenden Beitrag zum Zerfall der formistischen Gruppe leistete.
Oder anders gesagt. dass dem Formismus der enge Kontakt zu den Futuristen schadete.
Allerdings gab es auch inhaltliche Differenzen unter den Formisten, etwa zwischen Chwistek
und Witkacy, von denen weiter unten noch ausfilhrlich die Rede sein wird. Vorbehalte
wurden auch gegeniiber Zbigniew Pronaszko laut, der, wie in einer in ,,Das Messa im Bauch"
abgedruckten Polemik zu lesen ist, in einigen seiner neuesten Bilder scheinbar den Weg der
neuen Kunst verlassen habe und nun angeblich die Riickkehr zur gegenstindlichen,
stimmungsvollen Malerei vollziche (vgl. Pollakéwna 1972, 152). Zum endgiltigen Bruch
zwischen den Formisten und Pronaszko sollte es im darauffolgenden Jahr 1922 kommen, als
dieser im April an einer Ausstellung der Krakauer Vereinigung ,.Sztuka® teilnahm. In der
Zeitschrift ., Zwrotnica™ findet sich dazu eine nicht namentlich unterzeichnete Notiz.

[hr Autor, wahrscheinlich Peiper selbst (vgl. Jaworski, in: Peiper 1974, 529), schreibt (Peiper
1922b. 16), dass Pronaszkos formistische Kollegen diesem vorwerfen wiirden, durch die
Ausstellung mit ,Sztuka™ den gemeinsamen Weg der neuen Kunst verlassen zu haben.
Wiren, so der Autor weiter, diese Kollegen aber weniger verbittert, so sidhen sie, dass das

Beste an Pronaszkos Malerei weiterhin durch den Formismus beeinflusst sei. Diese

' Pollakéwna verweist in diesem Kontext (1972, 153-154), dass einige Bilder von Chwistek (zum Beispiel: ,.Die
Stadr* - ,Miasto") durchaus mit der Asthetik des Futurismus in Verbindung gebracht werden kdanen.

2 _Die Idylle [...] endete mit der Einmischung der Dichter in die Sache. Solange es nur um die reine Kunst ging.
waren die Krakauer geduldig, aber ,Das Messa im Bauch® erschrak sie und lieB sie erstarren. Es begann eine
heftige Reakiion [...). Die Formisten gerieten aus der Fassung und begannen nach Wegen zu suchen, sich diskret
aus dem hrennenden Geblinde zurlickzuziehen ™
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Einschitzung bestitigt auch Helena Bluméwna (1958, 38-39), die schreibt, dass Pronaszkos
Bruch mit den Formisten nur duBlerlich gewesen sei, in seiner Kunst hiitte Pronaszko stets an
den wihrend der formistischen Zeit entwickelten Prinzipien festgehalten.

Somit scheinen also mehrere Faktoren zusammenzuwirken, die die Aufldsung des Formismus
einleiten. Bestitigt wird dies durch eine Meinung von Chwistek, die dieser in einem Text von
1935 (5) duBert: ,,W r. 1921 rozpoczat sie rozkiad formizmu.*”.

1922 folgten noch einige kleinere Ausstellungen in Lemberg und Warschau und vor allem in
Paris. Bei letzterer handelte es sich zwar nicht um eine eigene formistische Ausstellung,
sondem um eine Schau der jungen polnischen Malerei, an der aber von den in Polen
arbeitenden Kiinstlern vor allem Formisten teilnahmen. Nur ein Monat nach dieser
Ausstellung, im Mirz 1922 erschien Chwisteks Text ,,Tytus Czyzewski und die Krise des
Formismus", dessen erster Satz lautet: ,,.Stowarzyszenie formistow przestato istnieé.* (1922b,
107)"*. Es scheine ihm richtig, so Chwistek, sich zusammen mit Czyzewski noch wie gewohnt
als ,,Formisten" zu bezeichnen, denn die ilteren Formisten — Chwistek nennt keine Namen —
hitten schon den ,,Weg der Vernunft* (,,droga rozsadku*) eingeschlagen. Nach der in ,,Das
Messa im Bauch" geduBerten Kritik an Zbigniew Pronaszkos neuesten Bildern. kann es sein.
dass Chwistek hierbei vor allem an den ehemaligen Initiator des Formismus denkt. Im
weiteren Verlauf des Textes wehrt sich Chwistek gegen die Vorwiirfe. er und Czyzewski
seien in ihrer Kunst zu sehr von den zeitgendssischen Stromungen beeinflusst und wendet
sich gegen die seiner Meinung nach ungerechtfertigte Bezeichnung Czyzewskis als ..Kubist™
bzw. von ihm selbst als ,,Futurist”. Nachdem Chwistek noch einmal auf einige zentrale
Aspekte der formistischen Asthetik eingegangen ist, vor allem dem Problem der
Neubewertung des Inhali-Form-Dualismus im Kunstwerk, setzt er sich im zweiten Teil seines
Aufsatzes mit Witkacys Buch ,Asthetische Skizzen* (,.Szkice estetyczne™) auseinander. Er
reagiert damit auf den darin abgedruckten Aufsatz Witkacys ..Kritik der Kunsttheorie Leon
Chwisteks™ (,,Krytyka teoni Sztuki Leona Chwistka™). Wie erwihnt, gab es zwischen
Chwistek und Witkacy inhaltliche Differenzen. vor allem, was die Rolle des gegenstindlichen
Inhalts im Kunstwerk betrifft.

Neben der Mitarbeit an den futuristischen Eintagesblittern, engagierte sich Chwistek schon
im November 1921 auch fiir die in Warschau neu entstandene Zeitschrift . Nowa Sztuka"

(,.Die Neue Kunst), die, wie Lam betont (1969, 1/182), den Versuch darstellt. die

7 Im Jahre 1921 begann der Zerfall des Formismus.*
™ Die Vereinigung der Formisten horte auf zu existieren.** Alle Zitate der obigen Beschreibung sind aus der
angeflhrten Quelle entnommen, der ganze Text ist auf den Seiten 107-112 abgedruckl.
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verschiedenen Gruppen der frithen polnischen Avantgarde durch ein gemeinsames Projekt
zusammenzufithren, mit Ausnahme jedoch des Expressionismus. Die Redaktion setzte sich
daher unter anderem aus dem Futuristen Anatol Stern, Chwistek und Tadeusz Peiper
zusammen. Die Zeitschrift konnte allerdings nur noch ein zweites Mal, im Februar 1922
erscheinen. Chwistek druckte in beiden Nummem einen Artikel ab. In der ersten Nummer
erschien ,Fragen der zeitgendssischen Architektur* (. Zagadnienia architektury
wspotczesnej*), in der zweiten: ,Die neue polnische Dichtung. Vier Vortrige iiber die
futuristische Dichtung, vorgetragen in literarischen Kursen in Krakau* (,,Nowa poezja polska.
Cztery wyklady o poezji futurystycznej wygloszone na kursach literackich w Krakowie™).
Nur wenige Monate spiter, im Juli 1922 erschien aber bereits die erste Nummer der von
Peiper wieder in Krakau herausgegebenen Zeitschrift ,.Zwrotnica® (,,.Die Weiche™), in der
viele der ehemaligen Formisten publizierten bzw. Abbildungen formistischer Kunstwerke
erschienen (von Zamoyski und Gotlieb) und in der auch allgemein iiber mit dem Formismus
zusammenhingende Entwicklungen berichtet wurde (Peiper 1922a und 1922b, Terlecki 1922
sowie Mlodozeniec 1922)"°. Am meisten verdffentlichten aber Chwistek (1922c), Witkacy
(1922-1923 und 1923b) und vor allem Czyzewski in ,Zwrotnica*. Letzterer druckte nicht nur
zahlreiche Gedichte, sondem schrieb, bereits in Paris weilend, Berichte iiber das dortige
aktuelle Kunstgeschehen (1922b, 1923a). AuBlerdem erschien in der Zeitschrift sein Text
.Monsalvat oder das Bordell* (,,Monsalwat czy lupanar*), in dem er sich noch einmal mit der
polnischen Kunstkritik beschiiftigt und dieser vorwirft (1922a, 21), unfihig zu sein. neue
Entwicklungen in der Kunst zu begreifen und nur die Wiederholung des Alten zu akzeptieren.
Unter diesen Vorzeichen habe diese auch diejenigen Kiinstler angegriffen, die wirklich etwas
Neues wagten und diese vor dem ,,Tribunal des billigen Patriotismus* (,.trybunal taniego
patrjotyzmu*) denunziert. Aus diesen Zeilen spricht nicht nur die Enttiuschung iber das
Scheitern des Formismus, sondemn auch die Verbitterung dariiber, dass die Anstrengungen.
die die Formisten nach 1918 unternahmen, die seit der polnischen Romantik so feste
Verbindung von Kunst und Politik aufzulésen und die Kunst auf ihre idsthetischen Problemc
zu fokussieren. in der Offentlichkeit nicht den gewiinschten Widerhall fanden.

Nach dem Ende des Formismus schlossen sich einige Formisten anderen Kiinstlergruppen an
bzw. griinden neue. Einige verfolgten auch eigene Projekte: Witkacy widmete sich vor allem

dem Theater und Chwistek entwickelte seine Theorie der ,sphiristischen Malerei®

” Auch die - ebenfalls nicht namentlich gekennzeichnete — Notiz .. Zerwiirfnis im Formismus™ (,,Roziam w
formizmie™ kann Peiper zugeschrieben werden (vgl. Jaworski, in: Peiper 1074, 528).
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(,.strefizm“, von: strefa = Zone, Sphire)’®. Diese beruhte auf einer besonderen Einteilung des
Bildes in verschiedene Sphiren, die, obgleich zueinander oft im Kontrast stehend, dennoch
durch besondere Kompositionsmittel (zum Beispiel: Farbharmonien) miteinander in
Beziehung gebracht wurden, was die Einheit des Kunstwerks gewihrleistete’’. Czyzewski

schlieBlich verlieB Polen im Oktober 1922 und ging fiir mehrere Jahre nach Paris™,

’ Estreicher schreibt (1971, 222), dass die Bezeichnung , . Sphirismus™ von Peiper stamme.

™ vgl. genauer zu Chwisteks Sphiirismus: Estreicher 1971, 219-236 sowie: Jakimowicz 1978, 57-61. Vgl. auch:
Tamogérska (1997, 194-204), die anhand zweier Poeme von Adam Wazyk die Art einer (freien) Ubertragung
von Chwisteks , sphiristischen™ Ideen auf die Literatur beschreibt.

™ In Paris war Czyzewski unter anderem als Diplomat titig und pflegte auBerdem Kontakt zu den , Kapisten*
(.Kapisci), einer in Paris und Krakau titigen Gruppe junger polnischer Maler. Er kehrte erst 1930 wieder nach
Polen zurQick. Die dreiBiger Jahre und den Zweiten Weltkrieg verbrachte er in Warschau, das er nach dem
gescheiterten Warschauer Aufstand in Richtung Krakau verlieB. Dort starb Czyzewski am 6. Mai 1945.
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3. Asthetik und Kunsttheorie des Formismus

AuBer Chwistek, Witkacy und auch Winkler, die sich in zum Teil lingeren Studien
ausfihrlich mit dem Formismus, seiner Geschichte bzw. mit zentralen Fragen der Kunst
beschiftigten, nahmen mit Zbigniew Pronaszko, Czyzewski oder Zamoyski auch andere
Formisten in kleineren Texten, zum Beispiel in Katalogen oder Zeitschriften, Stellung zu
dhnlichen Fragen. Wenn ich in der folgenden Darstellung vereinzelt auch auf nach 1922
entstandene Texte zuriickgreife, so nur dann, wenn diese in einem unmittelbaren Verhiltnis
zum Formismus stehen'. Das trifft vor allem auf die einzelnen Beitriige einer Umfrage zum
Formismus zu, die im Mérz 1938, also zwanzig Jahre nach der Griindung der Gruppe, von der
Zeitschrift ,,Glos Plastykoéw" (,,Stimme plastischer Kiinstler) unter den ehemaligen
Formisten ausgeschrieben wurde. Sie hatte zum Ziel, aus Sicht der Protagonisten selbst, ein,
wie der Herausgeber der Zeitschrift Jan Cybis schreibt (1938, 5), ,reprisentatives Bild" des
Formismus zu vermitteln’.

Der Formismus und seine Asthetik lassen sich an einzelnen zentralen Fragen untersuchen, die
in all den Texten, die hier behandelt werden, immer wieder eine wichtige Rolle spielen. Diese
Fragen kdénnen deshalb als ,,zentral* bezeichnet werden, weil die Formisten selbst sie als
Pramissen fiir ihren dsthetischen Ansatz beschreiben. Dazu zihlen: der Begriff der ,,Form®,
das Verhiltnis von Form und Inhalt, das Problem der Komposition sowie der Zusammenhang
zwischen Kunst und auBerkiinstlerischer Wirklichkeit.

Auch im Hinblick auf die primir literaturwissenschaftliche Themenstellung dieser Arbeit,
geht es mir bei der Untersuchung der Texte in diesem Kapitel vor allem darum, welche
dsthetischen Strukturen des Formismus ihren Ausdruck gleichermaBen in der bildenden Kunst
und der Literatur finden kénnen. Die erwiihnten Fragen erméglichen einen Vergleich von
Literatur und Kunst, weil sie fiir beide kiinstlerischen Ausdrucksformen von Bedeutung sind.
Denn die Komposition des Kunstwerks oder das Primat der Form ilber den Inhalt kénnen

sowohl in Bezug auf Bilder, als auch auf literarische Werke diskutiert werden.

' Aus diesem Grund wird etwa Chwisteks ~Sphidrismus* nicht mehr behandelt, ebenso wie jene Schriften
Witkacys, die nach 1922/23 entstanden sind.

? Cybis schreibt (1938, 5) in seiner Einleitung ,.Der polnische Formismus™ (,,Polski formizm™) auBerdem tber
die Intention dieser Umfrage: ,[...] daé¢ obraz formizmu, w przekroju najstuszniejszy, a zarazem stworzy¢
najautentyczniejsze zrédio dla przyszlych badaczy — albowiem pewni jestesmy, 2e formizm wejdzie w historig
sztuki polskiej jako jedna z Kart najbardziej wzruszajacych.” — .[...] ein Bild des Formismus zu geben. am
zutreffendsten im Querschnitt, und gleichzeitig eine am meisten authentische Quelle fiir zukOnftige Forscher zu
schaffen — denn wir sind uns sicher, dass der Formismus in die Geschichte der polnischen Kunst als eine der
hewegendsten Karten eingehen wird
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Am Rande sei jedoch darauf hingewiesen, dass es den Formisten nicht um eine
Vereinheitlichung ihrer theoretischen Ansitze ging, die fiir alle Mitglieder der Gruppe
gleichermaBen hiitte verbindlich sein kénnen. Eine ,,gemeinsame* formistische Asthetik lisst
sich jedoch aufgrund einer vergleichenden Analyse der theoretischen und programmatischen
Texte charakterisieren, die sich, wie gesagt, auf die Herausarbeitung der fiir das

Kunstverstindnis zentralen Ideen konzentriert.

3.1 Die ,,visiondre Wirklichkeit* des Formismus (zum Verhiltnis: Kunst und
Wirklichkeit)

In seinem im August 1919 verfassten programmatischen Aufsatz ,.Der Formismus*
untermimmt Chwistek den Versuch. den Formismus als eigenstindige Strémung der
zeitgendssischen Kunst zu bestimmen, indem er bestehende Gemeinsamkeiten zwischen den
einzelnen Mitgliedern der Gruppe zusammenfithrt und somit vorsichtig die Moglichkeit eines
fir alle Formisten verbindlichen Programms andeutet. Chwistek betonte dies auch selbst,
ndmlich in seinem Beitrag ,Die schopferische Kraft des Formismus™ (,,Tworcza sila
formizmu*), den er 1938 fiir das erwihnte Sonderheft von ,,Glos Plastykéw* verfasste. Dort
schreibt er uber seinen Aufsatz von 1919: , Staralem si¢ sformutowaé to, co bylo wspdlne
wszylkim czlonkom grupy, pomijajac swoje osobiste tendencje i teoretyczne koncepje
poszczegdlnych czionkéw.” (1938, 118). Dabei interessiert ihn vor allem die Bezichung
zwischen bildender Kunst und (auBerkiinstlerischer) Wirklichkeit:
W przeciwienstwie do muzyki i do sztuki omamentacynej, ktére zajmuja sie problemem formy niezaleznie
od rzeczywistosci, wzoruje si¢ malarstwo i rzezba wszystkich czaséw na otaczajacym nas $wiecie [...).
Niektoérzy z nowszych teoretykéw sztuki starajg si¢ odja¢ temu zjawisku znaczenie zasadnicze, thumaczac je
1a okolicznoscia, 2e artysta zwraca si¢ do $wiata rzeczywistego jedynie dlatego, 2e $wiat ten jest mu
najblizszy, a wigc najlatwiej dostepny. Wbrew temu twierdzeniu mozna si¢ latwo przekonaé, ze zerwanie z

$wiatem rzeczywistym pozbawiloby zaréwno malarstwo jak i rzezbe tych cech istotnych, ktére odrémiaja je
od sztuki omamentacynej.” (1919a, 94)*

* .Ich bemahte mich, das zu formulieren, was allen Mitgliedern der Gruppe gemeinsam war, wobei ich meine
persdnlichen Tendenzen ebenso wie die theoretischen Konzepte einzelner Mitglieder Oberging.” Allgemein mit
Chwnsteks Rolle als Theoretiker des Formismus beschiftigt sich Kostyrko (1995, 103-115).

* .Im Gegensatz zur Musik und zur omamentalen Kunst, die sich unabhingig von der Wirklichkeit mit dem
Problem der Form befassen, nehmen sich Malerei und Plastik zu allen Zeiten die uns umgebende Welt zum
Vorbild. [...} Einige der jingsten Kunsttheoretiker versuchen, diesem Phinomen seine grundlegende Bedeutung
abzusprechen und begriinden es damit, dass sich der Kdnstler nur deshalb zur wirklichen Welt wende, da ihm
diese Welt am nichsten, also am leichtesten zuginglich sei. Entgegen dieser Behauptung kann man sich leicht
davon Oberzeugen, dass der Bruch mit der wirklichen Welt sowohl Malerei. als auch Plastik ihrer wesentlichen
Eigenschaften berauben wirde, die diese von der ornamentalen Kunst unterscheiden.”
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Chwistek geht hier von einem recht aligemeinen Verstindnis von ,,Wirklichkeit” (die ,,uns
umgebende Welt") aus, etwa im Sinne einer gemeinhin wahmehm- und erfahrbaren Realitit,
die das umfasst, was existiert, im Gegensatz zu dem, was nur scheinbar oder imaginiert ist’.
Grundiegend ist fiir ihn dabei, dass sich die Kunst auf diese Wirklichkeit bezieht, diese mittels
kiinstlerischer Verfahren zum Ausdruck bringt. Denn es sei, so Chwistek an anderer Stelle
von ,Der Formismus® (1919a, 95), bei jedem gelungenen Kunstwerk moglich, das
Dargesteilte mit dieser Realitit in Verbindung zu bringen, die jeweiligen Formen oder
Konturen mit mehreren konkreten Gegenstiinden zu assoziieren. Der durch die formalen
Qualititen bestimmte 4sthetische Ausdruck eines Kunstwerks beruht somit auf einer gewissen
inhaltlichen Mehrdeutigkeit.

Ausgehend vom Zusammenhang zwischen Kunst und Wirklichkeit sowie vom Phénomen der
Mehrdeutigkeit, wendet sich Chwistek in seinem Text dem Problem zu, dass es verschiedene
kiinstlerische Mdglichkeiten gibt, die Wirklichkeit darzustellen. Am Beispiel der
Photographie 2zeigt er, dass es selbst hier unterschiedliche Darstellungsverfahren (zum
Beispiel durch Retusche) gibt, weswegen sie — im Vergleich zur Malerei, auf die das zuvor
Gesagte in gleichem MaBe zutrifft — fiir ihn zu unrecht fur ein privilegiertes Mittel gehalten
wird, die Wirklichkeit abzubilden. Fiir Chwistek gibt es daher keine festgelegte An, die
Wirklichkeit oder einzelne Gegenstinde kiinstlerisch darzustellen. Im Gegenteil: dies kann
auf viele verschiedene Arten geschehen (1919a, 96).

Dieses Problem, das heiBt die verschiedenen Mdglichkeiten, die Wirklichkeit in der Kunst
darzustellen, steht fiir einen zentralen Aspekt von Chwisteks kunsttheoretischem Denken. [hn
interessiert niimlich vor allem, ob der kiinstlerischen Darstellung eine besondere,
charakteristische Erfassung der Wirklichkeit zugrunde liegt. Ebenso entscheidend ist fur ihn
die Frage, ob ilberhaupt von einer einzigen, allgemein verbindlichen Definition der
Wirklichkeit ausgegangen werden kann oder ob nicht mehrere. gewissermaBen parallel
existierende Konzeptionen der Wirklichkeit méglich sind.

Mit diesen Fragen, die die Beziehung ,, Kunst — Wirklichkeit* betreffen, setzt sich Chwisten
explizit in gleich drei Texten auseinander: in den beiden Aufsitzen ,Die Vielfalt der
Wirklichkeiten in der Kunst* (1918 und 1924) sowie in der lingeren Studie ,,.Die Vielfalt der

Wirklichkeiten* (1921a). In diesen Arbeiten unternimmt er zum einen den Versuch, mehrere

 Chwistek hat sich in seinen Schriften nie explizit mit seinem Verstindnis des Begriffs ,Wirklichkeit"
beschafligt. Dass aber der oben angefUhrte Vorschlag, diese als Gegenteil des Scheinbaren zu verstehen.
zutreffend ist, zeigt das foigende Fragment, in dem Chwistek diesen Gegensatz selbst herstellt: ,[...] nie mozemy
rozstrzygnaé. ¢zy mamy so czynienia z przedmiotami rzeczywistymi, czy tez z fikcjami [...].* (1921a, 30). ,, [...]
wir kdinnen nicht entscheiden, ob wir es mit wirklichen Gegenstanden oder mit Fiktionen zu tun haben [...}.*
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Definitionen der Wirklichkeit zu unterscheiden und zum anderen, diese unterschiedlichen
Wirklichkeitsdefinitionen einer bestimmten kiinstlerischen Darstellungsart zugrunde zu legen.
Seine zentrale These, die er anschlieBend in allen drei Arbeiten zu begriinden sucht,
formuliert er dabei am Beginn von ..Die Vielfalt der Wirklichkeiten®: ,Réznice pomiedzy
typami malarstwa odpowiadaja scisle réznicom pomiedzy typami rzeczywistosci.” (1918,
24)°. Diese Unterschiede, so versucht er im selben Aufsatz zu zeigen (vgl. 24-34), bestehen
fir ihn der Art die Wirklichkeit zu erfassen sowie in der sich daran anschlieBenden Art, diese
kiinstlerisch darzustellen.

Bei der Unterscheidung der einzelnen Wirklichkeitstypen geht Chwistek von der bekannten
Erfahrung aus, dass es méglich ist, von ein und demselben Gegenstand viele unterschiedliche
Ansichten zu gewinnen, wenn sich die Lichtverhiltnisse, die Perspektive, aus der der
Betrachter diesen Gegenstand beobachtet, die Entfemung etc. verindern. Aus dieser
Erfahrung, so Chwistek, lasse sich nun zum einen folgern, dass aufgrund sich immer
unterschiedlich darbietender Ansichten nicht vom Gegenstand an sich die Rede sein kénne. In
diesem Fall spricht Chwistek von der ,,Wirklichkeit der Eindruckselemente* (,,rzeczywistosé¢
elementéw wrazeniowych*), an anderer Stelle (1921a. 34) nennt er sie zutreffender
»Wirklichkeit der Eindriicke* (.rzeczywistos¢ wrazen"). Wihrend Chwistek bei diesem
Verstiindnis den Eindriicken eine gewisse Autonomie zuschreibt, so setzt er bei seinem
zweiten Schluss, den er aus der zuvor beschriebenen Erfahrung zieht, den Schwerpunkt auf
die Gegenstinde selbst. Diese konnten, so Chwistek. nicht allein durch Beobachtung erkannt
werden, da sich mit Verdnderung der Beobachtungsbedingungen auch ihre Ansicht dndere.
Eine Ansicht eines Gegenstandes sei immer das Ergebnis eines bestimmten Verhiltnisses
zwischen dem Betrachter, der Lichtquelle und dem Gegenstand. Um aber die ,,wahre*
Eigenheit dieses Gegenstandes erkennen zu kdnnen. sei es ndtig. sie zum Beispiel durch den
Intellekt zu erfassen. Ein alternatives Kriterium hierzu wire der ,.common scnse*, der
~gesunde Verstand“,. also das auf alltiglicher Praxis basierende Verstindnis der Dinge bzw.
ihrer Existenz (1921a, 32). Diese Wirklichkeit nennt Chwistek ,,Wirklichkeit der Dinge*
(-.-rzeczywistosc rzeczy™).

Beide Wirklichkeiten, die fir Chwistek gleichberechtigt nebencinander stehen (1921a, 34),
lassen sich weiter differenzieren: Wenn zwischen den Eindriicken von Dingen selbst und
Assoziationen, Visionen, ja sogar Halluzinationen unterschieden werde, so zerfalle die

~Wirklichkeit der Eindriicke* in die ,,Wirklichkeit sinnlicher Eindriicke* oder ,,Wirklichkeit

¢ .Die Unterschiede zwischen den Typen der Malerei entsprechen strikt den Unterschieden zwischen den Typen
der Wirklichkeit.”
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der Psychologen* (,rzeczywisto$¢ wrazen zmyslowych* oder ,rzeczywistosc
psychologistéw*) und in die ,, Wirklichkeit reproduzierter Eindriicke* (,.rzeczywistos¢ wrazen
reprodukowanych“) oder ,visionire Wirklichkeit" (,,rzeczywisto$¢ wizjonerow™). Die
.»Wirklichkeit der Dinge* hingegen lieBe sich laut Chwistek (vgl. 1918, 30 bzw. 38) in die
populire Wirklichkeit* (,.rzeczywisto$¢ popularna“) und in die ,,physikalische Wirklichkeit™
(..rzeczywistos¢ fizyki*) unterteilen, je nachdem, ob die Frage nach den Dingen selbst oder
nach dem Verhiltnis zwischen Ding, Lichtquelle und Betrachter als wichtiger angeschen
wird. Fir die ,physikalische Wirklichkeit* sei es von Bedeutung, dass die Welt aus
(unsichtbaren) Atomen besteht. Auf diese Art bestimmt Chwistek 1918 in ,,Die Vielfalt der
Wirklichkeiten in der Kunst“ vier Typen der Wirklichkeit. Drei Jahre spiter kommt er darauf
in seiner lingeren Abhandlung ,.Die Vielfalt der Wirklichkeiten wieder zuriick. In diesem
Text, der von seinem Charakter her einer philosophischen Studie nahe kommt, bemiiht sich
Chwistek um eine widerspruchsfreiere Definition der vier Wirklichkeiten. AuBerdem
beschiftigt er sich mit methodologischen Fragen und mit dem Vergleich seines Ansatzes mit
anderen philosophischen Wirklichkeitstheorien. Er sucht dabei nach Axiomen und
Axiomsystemen, die die vier Wirklichkeiten moglichst eindeutig bestimmen kdnnen. Um die
bisherige Darstellung von Chwisteks Theorie zu ergidnzen, mdchte ich an dieser Stelle noch
auf drei Aspekte aus ,Die Vielfalt der Wirklichkeiten* (1921) verweisen, ohne seine
Argumentation zur Ginze nachzuvollzichen’. Dies betrifft folgende Punkte: Chwisteks
Begriff der Wirklichkeit, seine Unterscheidung zwischen den ,,Wirklichkeiten der Eindriicke™
und denen der ,Dinge* sowie die Unterscheidung zwischen den beiden
Eindruckswirklichkeiten. Dadurch scheint es im Anschluss daran besser mdglich, die
Wirklichkeiten, entsprechend Chwisteks zuvor zitierter These, mit den jeweiligen Typen der
Malerei in Verbindung zu bringen®.
Chwistek operiert in ,Die Vielfalt der Wirklichkeiten* (1921) bei seinem Versuch, die
jeweiligen Wirklichkeiten definierende Axiome festzulegen, vor allem mit den Begriffen
,unmittelbar gegeben* (,,bezposrednio dane*) bzw. ,,sichtbar (,,widzialne*):

w[---] +X jest bezposrednio dane’ jest bardzo ogélnikowe i moze stosowac si¢ do réznych przedmiotéw, a w

szczego6lnosci zarowno do wrazen, jak do rzeczy. To samo odnosi si¢ do okreélenia x jest widzalne’, ktore

stoiowaé mozemy zar6wno do rzeczy, jako do komplekséw wrazen wzglednie statych.™ (Chwistek 1921a,
57

7 Zu ciner Besprechung von Chwisteks Ansatz, mittels bestimmten Axiomen und deren Kombinationcn die
einzelnen Typen der Wirklichkeit niher zu bestimmen vgl. Kostyrko 1995, 29-38.

' Die Ausfithrungen zu Chwisteks Axiomen sttzen sich auf: Chwistek 1921a, 51-56.

? J[.--] ,x ist unmittelbar gegeben® ist schr allgemein und kann sich auf verschiedene Gegenstinde bezichen, im
Besonderen aber gleichermaBen auf Eindricke. wie auf Dinge. Dasselbe gilt auch fiir die Bezeichnung .x ist
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Da Chwistek, wie sich auch an dieser Stelle zeigt, ,,Wirklichkeit* im Gegensatz zum
Scheinbaren begreift, ist das fiir ihn ,,wirklich®, was (sinnlich) erfahrbar oder sichtbar (in
jeder erdenklichen Form) ist. Dies trifft gleichermaflen auf Gegenstinde, als auch auf
Gefiihle, Visionen etc. zu.

Bei der Unterscheidung, um nun zum zweiten Aspekt zu kommen, zwischen den beiden
»Wirklichkeiten der Eindriicke* und denen der ,Dinge* bestimmt Chwistek fiir die
»Wirklichkeit sinnlicher Eindriicke™ sowie fiir die ,,visiondre Wirklichkeit" folgendes Axiom:
In diesen Wirklichkeiten sei wirklich, was erfahrbar (direkt gegeben) oder sichtbar sei. Im
Unterschied dazu kénne diese Annahme nicht uneingeschrinkt auf die beiden ,, Wirklichkeiten
der Dinge* (,,populdre Wirklichkeit" und ,.physikalische Wirklichkeit*) bezogen werden, da
in diesen Wirklichkeiten gelte, so Chwistek. dass bestimmte wirkliche Gegenstiinde nicht
erfahrbar (direkt gegeben) bzw. nicht sichtbar seien. So wird in ihrem Falle die Existenz der
Gegenstinde nicht iiber die visuelle Erfahrung, sondern mittels des Kriteriums des ,.common
sense* oder basierend auf dem atommaren Aufbau der Welt bestimmt.

Und drittens siecht Chwistek den Unterschied zwischen den beiden ,,Wirklichkeiten der
Eindriicke* vor allem darin gegeben, dass fir die ,,visiondre Wirklichkeit" vor allem
Visionen, Triume etc. eine Rolle spielen, wihrend die ,,Wirklichkeit der sinnlichen
Eindriicke™ mehr auf Impressionen von konkreten Gegenstianden basiert.

Chwistek selbst raumt in ,,Die Vielfalt der Wirklichkeiten* (1921) ein, dass es ihm noch nicht
génzlich gelungen sei, den Begriff der ,,Wirklichkeit” widerspruchsfrei zu bestimmen und
dass die vier von ihm erkannten Wirklichkeiten vor allem zeigen sollten. dass es eben auf
unterschiedliche Arten mdglich sei, diesen Begriff zu erfassen: ..Znaczenie powyzszych
ukiadéw polega jedynie na tym, ze wykazuja one niezbicie wielo$é sposobéw pojmowania
rzeczywistosci.” (1921a, 56)'0. In dieser Formulierung wird deutlich, dass es Chwistek um
vier grundlegende Wirklichkeitstypen geht, das heit im Prinzip um vier eigenstindige
Wirklichkeiten. Diese vier Typen stehen nicht fiir eine bestimmte Interpretation einer ¢inzigen
Wirklichkeit, sondern sie reprisentieren die vier grundlegenden Méglichkeiten,
»Wirklichkeit* iiberhaupt zu definieren, je nachdem ob dabei der Schwerpunkt auf die Dinge
selbst. die Impressionen oder die Visionen gelegt wird.

Um nun seine These, dass die Unterschiede zwischen den einzelnen Typen der Malerei, den

Unterschieden zwischen den einzelnen Wirklichkeiten entsprechen, zu begriinden. versucht

sichtbar’, die wir gleichermaBen auf Dinge, wie auch auf Komplexe relativ bestindiger Eindriicke anwenden
konnen.** Vgl. dazu auch: 52.
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Chwistek in ,,Die Vielfalt der Wirklichkeiten“ (1918) zu zeigen, dass ein bestimmter
Malereityp auf eine bestimmte Wirklichkeit zuriickgreift und diese kiinstlerisch zum
Ausdruck bringt!!. Fir Chwistek war der Zusammenhang zwischen Kunst und (einer
bestimmten) Wirklichkeit, wie zu Beginn dieses Abschnittes ausgefiihrt, ja grundlegend
gegeben. Er versuchte mit dieser Theorie eine Systematik fiir die gesamte kunstgeschichtliche
Entwicklung zu entwerfen, wenngleich es ihm im Besonderen darum ging, die neuesten
Strémungen in der Kunst — und damit auch den Formismus — verstindlicher zu machen (vgl.
1919a, 96 und 1921a, 35)'%

Chwistek ordnet nun den vier Wirklichkeiten die vier Typen der Malerei: Primitivismus,
Realismus, Impressionismus und Futurismus — verstanden als Sammelbezeichnung fiir die
.neueste Kunst*, die noch eine ,Sache der Zukunft* sei — zu (vgl. 1918, 34-45). Den
primitiven Maler, der sich in der ,,populdren Wirklichkeit" bewegt, interessieren vor allem die
Dinge als solche — die wichtigste Anforderung, die an seine Malerei gestellt wird, ist die
Wiedererkennbarkeit des Dargestellten. Der realistische Kiinstler geht von der
»physikalischen Wirklichkeit* aus und will das malen, was er sieht, wei jedoch zugleich um
dessen Unmoglichkeit: zum einen aufgrund der von Licht, Perspektive etc. bewirkten
Veridnderbarkeit seiner Eindriicke, zum anderen, da die Atome, aus denen die Welt besteht,
nicht gesehen werden kénnen und somit auch die Dinge im Prinzip unsichtbar sind, das heifit
visuell nicht erfassbar sind. So malt er zwar aufgrund seiner langen Betrachtung. jedoch nicht
das, was er sieht (da sich das ja stindig verindert), sondern gewissermaBen die Summe, das
Ergebnis davon. AuBerdem orientiert er sich nicht, wie etwa der primitive Kinstler, an
bekannten Darstellungsmustern. Den Impressionisten wiederum interessieren nicht die Dinge
als solche, sondern vielmehr secine Eindriicke von ihnen, weshalb dieser Malereityp der
»Wirklichkeit der sinnlichen Eindriicke* entspricht. Das Ziel des Impressionisten ist es, einen

bestimmten Moment, seinen bestimmten Eindruck von etwas kiinstlerisch wiederzugeben.

0 Die Bedeutung obiger Systeme beruht ecinzig darauf, dass sie unwiderlegbar dic verschiedenen

Mbglichkeiten, die Wirklichkeit zu erfassen, beweisen." Vgl. auch: 51-52.

" Chwistek priizisiert dies an manchen Stellen insofern, dass ein bestimmtes Kunstwerk immer nur auf eine
Wirklichkeit zurGckgreifen kann und knilpft daran sogar ein mdgliches Kriterium fur die Unterscheidung
zwischen Kunst und Nicht-Kunst: ,.Koniecznym warunkiem, 2eby dany utwor byt dzielem sztuki, jest to, azeby
jego forma zaczerpnieta byla z jednej rzeczywistosci.” (1921a, 97). ,Entscheidendes Kriterium dafiir, ob ein
bestimmtes Werk als Kunstwerk angesehen werden kann, ist, dass seine Form aus einer Wirklichkeit entnommen
wurde.*

' AuBerdem schreibt Chwistek zu diesem Aspekt: ,,Réwnoczesnic [=razem z teoria wiclodci rzeczywistosci;
M.E.] bedziemy mogli usprawiedliwi¢ wszystkie wielkie szkoly malarskie, od poczatku historii do chwili
obecnej.” (19214, 35). ,Gleichzeitig [=mit der Theorie der verschiedenen Wirklichkeiten;: M.E.] werden wir alle
groBen Schulen der Malerei, vom Anfang der Geschichte bis zur heutigen Zeit, rechtfertigen konnen.* Kostyrko
bemerkt (1995, 114) in diesem Zusammenhang, dass Chwistek neben: ,Theoretiker des Formismus™
gleichermalien als | Theoretiker der Avantgarde™ bezeichnet werden kdnne.
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Der ,,Wirklichkeit der Visiondre* ordnet Chwistek schlieBlich die neueste, die , futuristische*
Malerei zu. Hier geht es in erster Linie um Vorstellungen, Visionen, Triume, psychische
Zustinde etc., die der ,,Futurist™ entwickelt (zum Teil inspiriert von der duBBeren Welt) und die
er kiinstlerisch darstellen mochte. Chwistek beschreibt damit eine zum Beispiel dem
Expressionismus nahe stehende Auffassung von Kunst. Nach dieser beruht das kiinstlerische
Schaffen nicht mehr auf Mimesis, sondern darauf, dass der Kiinstler seine Reaktion auf
bestimmte Eindricke, seine Gefiihle, also sein ,,Inneres" zum Ausdruck zu bringen versucht.
Es geht also, auch bei Chwistek, der ein so verstandenes kiinstlerisches Schaffen auf die
wvisioniire* Erfassung der Wirklichkeit bezieht, um dessen Rechtfertigung als eine vom
Kiinstler ausgehende schépferisch-kreative Leistung.

Im Aufsatz ,,.Die Vielfalt der Wirklichkeiten* (1918) setzt sich Chwistek also zum ersten Mal
mit dem Verhiltnis zwischen Kunst und Wirklichkeit ausecinander und arbeitet auch den
Zusammenhang zwischen Formismus und ,,visionidrer Wirklichkeit" aus'®. Dass er dabei in
seinen Ausfilhrungen. gerade was das kiinstlerische Schaffen. das er auf die ,,visionire
Wirklichkeit™ bezieht, noch sehr allgemein bleibt, begriindet er selbst damit, dass sowohl
diese Wirklichkeit selbst, als auch die mit ihr zusammenhingende Malerei erst im Entstehen
begnffen seien (vgl. 1918, 44-45). In den folgenden Jahren kehrt Chwistek aber immer wieder
zu diesen Problemen zuriick und versucht die von ihm 1918 entwickelten Ansidtze zu
prizisieren, zum Beispiel in der schon angesprochenen Studie .Die Vielfalt der
Wirklichkeiten* von 1921. Im ihrem siebten Kapitel, das wiederum den Titel ,.Die Vielfalt
der Wirklichkeiten in der Kunst" trigt, rekapituliet Chwistek noch einmal die vier
Wirklichkeiten und die ihnen entsprechenden Typen der Malerei. Er betont dabei, dass die
»visiondre Wirklichkeit" in ganz Europa an Bedeutung gewinne, wenngleich sie noch nicht
vollstiindig entwickelt sei. Chwistek sieht darin jedoch keinen Mangel. sonderm die
Begriindung dafiir, dass in der zeitgendssischen Kunst mehrere Strémungen parallel entstehen
hitten kénnen. Futurismus, Kubismus, Expressionismus und auch Formismus basieren somit
auf einer gemeinsamen Wirklichkeit, konzentrieren sich im Falle der kiinstlenschen
Darstellung jedoch auf jeweils unterschiedliche Aspckte. Wihrend sich zum Beispiel die

Futuristen mit der Dynamik beschiftigten, so sei fiir die Formisten in erster Linie die

" Ich verwende hier, im Sinne ciner einheitlichen Begrifflichkeit, die Bezeichnung ., Formismus™, auch wenn
Chwistek in diesem Aufsatz noch von ,Futurismus” spricht. Dies hat unter anderem auch damit zu tun, dass
Chwisteks Artikel bereits im Januar 1918 erschien, die Gruppe den Namen ..Formisten*, wie beschrieben, aber
erst einige Monate spiter annahm.
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[ntegration von Visionen, Bildern etc. dieser Wirklichkeit in eine sich an der Form
orientierende Kunst von Bedeutung'®.
Die besondere Bedeutung der ,visioniren Wirklichkeit* fiir die (formistische) Kunst sieht
Chwistek vor allem in der unglaublichen Fillie der imaginierten Bilder, in der groen Anzahl
moglicher Visionen etc. gegeben (1921a, 89). Um zu erkldren, wie diese Visionen entstehen
kénnen, fihrt Chwistek den Begriff des ,,anormalen Sehens* (,,widzenie anormalne*) ein und
verweist auf das von Hermann Bahr beschriebene .,innere Sehen* (vgl. 1921a, 67-6% und 89-
90)'>.
Bahr, bereits einer der wichtigsten Theoretiker der europiischen Moderne, schreibt dariiber in
seinem Buch ,Expressionismus*“. Sehen, so Bahr (1920, 51), bestehe immer aus zwel
Titigkeiten, einer duBBeren, der bloBen Wahmehmung und einer inneren, der Verarbeitung der
Eindricke. Im Abschnitt ,,Das Auge des Geistes" kommt Bahr genauer auf das innere Sehen
zu sprechen und beruft sich dabei auf die Studie von Sir Francis Galton ,Inquiries into
Human Faculty and its Development“ von 1883 sowie auf eine Arbeit von Goethe, die dieser
iiber den Aufsatz ,.Sehen in subjektiver Hinsicht* von Purkinjes schrieb. Galton, so Babhr,
beschreibe das innere Sehen als die Fahigkeit mancher Menschen, ihnen bekannte
Gegenstinde auch dann erblicken zu kdnnen, wenn diese nicht gegenwirtig seien, auch mit
geschlossenen Augen, durch die reine Willenskraft (1920, 78). Wenngleich sich diese
Eindriicke, was ihre Intensitit betreffe, nicht von ,normalen* optischen Eindriicken
unterscheiden wiirden, gebe es doch — und gerade dieser Punkt scheint auch fiir Chwistek von
Bedeutung — einen wesentlichen Unterschied zwischen dem #uBeren und dem inneren Sehen:
w[--.] manche sehen mit dem Auge des Geistes mehr, als das Auge des Leibes jemals sehen kann: das geistige
Bild enthilt zuweilen mehr, als ein sinnliches jemals enthalten kann. Sie kdnnen namlich mit dem Auge des
Geistes auf einmal sehen, was sie sonst bloB nacheinander sehen: sie sehen mit dem Auge des Geistes alle
vier Seiten cines Warfels, eine ganze Kugel auf cinen Blick. {...] Womit also bewiesen wire, dab dieses
geistige Schen [...] mehr als cin bloBes Erinnern oder ein bloBes Reproduzieren des sinnlichen Sehens, daB es

¢in cigenes Produzieren ist, daB das geistige Sehen eine schaffende Kraft hat, die Kraft, cine Welt nach
anderen Geselzen zu schaffen als den Gesetzen des sinnlichen Sehens. (Bahr 1920, 83-84)

Was an diesen Zeilen Bahrs fir Chwistek wichtig schien, war die Betonung sowohl der
Hoherwertigkeit des inneren Sehens gegeniiber einer ,,normalen Wahmehmung", da es zu
ungleich mehr Eindriicken fiihren kann, als auch des produktiven Charakters dieser Form der

" Vgl J[...], formisci zwrocili uwage na niezwykly jej [Srzeczywistosci wizjoneréw; M.E.] gictkoséé i plynaca
stad zdolnos¢ przystosowania si¢ do probleméw czysto formalnych.” (1921a, 89-90). ,[...], die Formisten
achteten vor allem auf ihre [=die Wirklichkeit der Visioniire; M.E.] ungewdhnliche Biegsamkeit und die daraus
resultierende Fahigkeit, sich rein formalen Problemen anzupassen.”

'* Das .anormale Schen* beruht fiir Chwistek nicht auf der bloBen Wahmehmung, sondern auf einem
cigentOmlichen Verhdlmis, im Sinne cines Bezug-Nehmens zu einer Erscheinung (,,osobliwe odniesienie si¢ do
zjawiska* ~ 1921a, 67), streicht also auch die individuelle Verarbeitung von Sinneseindriicken hervor.
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Wahmehmung. Auch fiir Chwistek beruht die (visionire) Betrachtung eines Gegenstandes
darauf, sich regelrecht in diesen zu vertiefen, sich in diesen ,hineinzufithlen* — ein Erlebnis,
das an die Kontemplation erinnert. Wichtig ist dabei jedoch, dass die dadurch entstehenden
Bilder und Visionen nicht mehr unmittelbar an den konkreten Gegenstand gebunden sind, wie
dies noch bei den Impressionen der Fall war. Sie sind in einem gewissen Sinn eigenstindiger
und hingen vor allem stirker vom Betrachter ab. Dies betont auch Bahr: ,[...] das geistige
Sehen ist mehr individualisiert als das sinnliche, weil ja das Individuum selbst am inneren
Sehen mehr beteiligt ist als am duBeren.* 9% #) Ebenso, so Bahr, produziere das innere
Sehen Visionen, Erscheinungen, die nicht mehr dem menschlichen Willen gehorchten,
sondemn von selbst entstiinden (1920, 88).
Das kiinstlerische Schaffen beruht nun fiir Chwistek auf der Darstellung dieser Visionen oder
Bilder: ,,I on [=futurysta (formista); M.E.] musi notowa¢ to, co znajduje we wrazeniach
[...]*'®, schreibt Chwistek in ,.Die Vielfalt der Wirklichkeiten in der Kunst* (1918, 43) und
sechs Jahre spiter bezeichnet er in einem Aufsatz mit demselben Titel den Formismus als jene
Kunst, die auf einer ,konkretisierten Vision*" (..skonkretyzowana wizja*) beruht (1924, 11).
Und in ,Tytus Czyzewski und die Krise des Formismus™ geht Chwistek darauf am konkreten
Beispiel der Malerei von Czyzewski noch einmal ein:
~Formizm [...] oglosil swoja niezalemos¢ od obowiazujacej rzeczywistosci, tworzac spontanicznie
rzeczywisto$¢ wiasna, t¢ wilasnie, ktéra jako taka nieodparcie narzuca sie artyscie. Jesli np. analizowad
zechcemy takiego Zbdinika lub Madonne Czyzewskiego, zobaczymy, 2e jest tak wlasnie. a nie inaczej. Ktos,
kto by idac za Witkiewiczem sadzil, 2e Czyzewski pojmuje zbojnika tak, jak to przedstawiajg np. fotografie
w Kurierze [lustrowanym, a nastepnie ,deformuje’ go dla celow dekoracyjnych, bylby w grubym bledzie.
Czyzewski, jak kazdy prawdziwy artysta, jest najzupelniej szczery i maluje zbdjnika takiego, jak go sobie
wyobraza. innymi stowami, jakiego spotyka w rzeczywistosci. Ale o to wlasnie idzie, 2e rzeczywistosc

Czyzewskiego jest czym$ zupelnie innym niz ta, z ktérg maja do czyvnienia ludzie przeci¢tni. Moze nie jest
pickna, moze nawet jest okropna, ale jest inna.” (1922b, 108)"

'¢ JAuch er [=der Futurist (der Formist); M.E.] muss das notieren, was cr in den Eindrticken findet [...].”

"7 ..Der Formismus [...] verkiindete seine Unabhingigkeit von der herrschenden Wirklichkeit, indem er spontan
seine eigene Wirklichkeit schuf, namlich jene, die sich als solche dem Kinstler unwiderstehlich aufdringt. Wenn
wir zum Beispiel den Riuber oder die Madonna von Czyzewski analysieren wollen, sehen wir, dass es so und
nicht anders ist. Jemand, der der Meinung von Witkiewicz folgend glaubte, Czyzewski erfasse den Rauber so,
wie ihn zum Beispiel eine Photographie im [llustrierten Kurier darstellt und .deformiere’ ihn anschlieBend fUr
dekorative Ziele, irme gewaltig. Czyzewski ist, wie jeder wirkliche Kinstler, vdliig ehrlich und malt den Riuber,
den er sich vorstellt, mit anderen Worten, den er in der Wirklichkeit trifR. Aber genau darum geht es, dass
Czyzewskis Wirklichkeit eine vollig andere ist als jene, mit der die durchschnittlichen Leute zu tun haben. Sie ist
vielleicht nicht schén, vielleicht sogar schrecklich. aber sie ist anders.” Die in diesem Zitat anklingende
~Exklusivitdt* der ,visioniiren Wirklichkeit* verneint Chwistek an anderer Stelle {(1921a, 78-80). mit der
Begrondung, dass, wenn ¢s um eine Form des inneren Erlebens gehe, niemand von sich behaupten kdnne, tiefer
oder inensiver zu filhlen als andere. Dies fiihre letztendlich nur zu einer extremen Form des Subjektivismus.
Diese Bemerkung kann auch als gegen Witkacy gerichtet verstanden werden, der das ., metaphysische Gefihl*
(vgl. dazu in den nichsten Abschnitten) ja nur fiir eine kleine Gruppe von Menschen, vor allem Kanstler, als
erlebbar beschrieb.
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Hier streicht Chwistek, stirker als bisher, die Bedeutung der ,,visioniren Wirklichkeit", die er
in diesem Zitat im Gegensatz zur alltiglichen — zur ,,populiren” — begreift, fiir die Kunst
hervor und zeigt am Beispiel von Czyzewskis Malerei, dass die kiinstlerische Darstellung
immer auf der Erfassung dieser Wirklichkeit beruht (,.Czyzewski malt den Riuber, den er sich
vorstellt, den er in der Wirklichkeit trifiR*)'%. Es geht also um die Darstellung der Visionen
oder Vorstellungen des Kiinstlers, gegeniiber denen das Objekt (der Betrachtung) in den
Hintergrund tritt und nicht um eine , kalkulierende*, geplante Deformation von urspriinglich
realistisch Erfasstem. Einmal bestimmt Chwistek sogar das Finden und Entwickeln von
Visionen als das eigentliche kiinstlerische Schaffen, dem gegeniiber er die konkrete
Umsetzung dieser Visionen als Bild oder als Plastik als ,.zweitrangige Téatigkeit™ (,,czynnos¢
drugorzedna®) bezeichnet'®.

Als eine der wesentlichsten Gemeinsamkeiten zwischen den einzelnen Formisten bestimmt
Chwistek in ,,Der Formismus" (vgl. 1919a, 96-98) ihren Riickgriff auf die ,,visiondre
Wirklichkeit“. Denn besonders diese Wirklichkeit, dank der Fiille ihrer Visionen, Bilder etc.,
erlaubte es ihnen, nach immer neuen Méglichkeiten zu suchen, sie kinstlerisch darzustellen.
Und gerade die Visionen dieser Wirklichkeit lassen sich, wie zuvor gezeigt, am besten mit
den formalen Aufgaben, die sich die Formisten fiir ihre Kunst stellten, zusammen bringen.
Neben Chwistek, fiir den die Bezichung zwischen Kunst und Wirklichkeit im Zentrum seiner
tsthetischen Uberlegungen stand, beschiftigte sich auch Zbigniew Pronaszko mit dieser
Frage, und zwar in seinem Text ,,Uber den Expressionismus*, der gemeinsam mit Chwisteks
»Die Vielfalt der Wirklichkeiten in der Kunst* im Januar 1918 in der Zeitschrift ,,Maski*
(..Die Masken") verSffentlicht wurde. Es ging ihm dabei explizit um die Frage, wie der
~expressionistische Kinstler* seine Eindriicke, die er beim Betrachten zum Beispiel der
Gegenstinde gewinnt, kiinstlerisch verarbeitet. Dabei beschreibt Pronaszko eine idhnliche
Form der Wahmehmung dieser Gegenstinde wie zuvor Chwistek: ,,[...] wystarczy wyobrazié¢

sobie jakis znany przedmiot: z cala pewnoscigq przypomni on nam si¢ tysigcem swych oblicz.*

'* Auch Bahr betont: ~Wenn wir, was wir sonst mit den Augen des Leibes sehen, nun mit den Augen des Geistes
betrachten, erblicken wir eine Welt, die uns an jener gemessen, deformiert scheint; sie weicht von jener ab."
(1920, 84).

. Twoérczosé artysty polega na tym, 2¢ w chaosie danych bezposrednich, dostarczanych mu przez
rzeczywistosé, odnajduje nowe kszialty i nowe zestawienia tychze. Oddanie tych zestawien na plotnie czy w
kamieniu jest juz czynnoscig drugorzedna, bedaca w zwiazku jedynie z mniejszg lub wicksza wprawa
techniczng.” (Chwistek 1921a, 96). ,.Das Schaffen des Kanstlers beruht darauf, dass er im Chaos des ihm
unmittelbar von der Wirklichkeit Gegebenen, neue Gestalten und neue Zusammenstellungen von ihnen entdeckt.
Die Wiedergabe dieser Zusammenstellungen auf der Leinwand oder im Stein ist bereits eine zweitrangige
Tatigkeit, die nur mit einer kleineren oder groferen technischen Fertigkeit zu tun hat.** Pollakéwna spricht in
diesem Zusammenhang treffend davon (1972, 123), dass Chwisteks Modell des Schaffensprozesses auf der
nYereinignng des Kiinstlers mit der Wirklichkeit* (,,zjednoczenie artysty z rzeczywistodeig™) bervhe.
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(1918, 16)*°. Diese unterschiedlichen, von Licht, Perspektive etc. abhiingigen, das heift
insgesamt zufilligen Eindriicke, die Chwistek zum Ausgangspunkt fiir die Bestimmung der
»Vvisiondren Wirklichkeit* macht, nennt Pronaszko ,,Gestalten* (, ksztatty*):
~Forma nazywam konwencyg, w jaka ujmuje dany ksztah: kszaltem: wyglad jakiegokolwiek ciala
przestrzeni np. skrawek bigkitnego nieba wsréd oblokéw, plame $wiatta na czole, drzewo, cien drzewa i t.p.

Ksziah, jako wyraz natury, jest zalezny od okolicznosci i otoczenia, wiec przypadkowy; forma jest stalg, jako
wyraz twérczosei.” (1918, 15)*!

Die Aufgabe der Kunst sei es nun, diese Gestalten eben durch kiinstlerische Formen zu
erfassen, um sie damit letztendlich in die Komposition des Kunstwerks eingliedern zu
konnen. Da diese Komposition auf der Harmonie ihrer einzelnen Teile beruhe, miissen diese
aufeinander abgestimmt scin. Dies sei durch die Zufilligkeit der Gestalten a priori
ausgeschlossen und erst durch die vom Kiinstler entwickelten Formen méglich: ,,Celem
[=malarstwa (sztuki); M.E.] jest wyraz [...] reagujac na ksztalty, jakie si¢ nam narzucaja przy
rozpatrywaniu przedmiotu. Dla tego wyrazu znales¢ forme jest istotnem zadaniem malarstwa
[...].” (Z. Pronaszko 1918, 15)%.

Die Ausfithrungen Chwisteks und Pronaszkos machen verstindlich. warum sie den
Formismus als nicht-gegenstindliche, nicht-figurative Kunst begriffen. Chwistek beschreibt
dies mit den vom Betrachter (Kiinstler) entwickelten Visionen, die sich zunehmend von
einem konkreten Gegenstand entfernen, Pronaszko bestimmt es als die Aufgabe der Kunst,
die Eindriicke durch Formen zu erfassen. wodurch er die Kunst selbst unabhingiger von der
Wirklichkeit begreift, als zuvor Chwistek (vgl. Pollakéwna 1972, 121). Hierdurch entfernt
sich der Formismus von der mimetischen Kunst des Naturalismus und Realismus, der fir
Chwistek ja auch auf eine andere Wirklichkeit zuriickgriff. So betonen die Formisten immer
wieder, dass es ihnen nicht darum gehe, die Wirklichkeit nachzuahmen, zu kopieren oder gar
zu idealisieren. Im Gegensatz dazu begriffen sie Kunst als produktives Schaffen, das mit der
Wirklichkeit zwar zusammenhingt, jedoch auf eigenen Prinzipien beruht, was sich vor allem

in der Form und der Komposition des Kunstwerks manifestiert. Pronaszko schreibt bereits in

2 I...] es gentigt, sich irgendeinen bekannten Gegenstand vorzustellen: ganz bestimmt wird er sich uns durch
tausend seiner Ansichten in Erinnerung rufen.*

2 _Als Form bezeichne ich die Konvention, mit der ich eine bestimmte Gestalt erfasse; als Gestalt: das Aussehen
irgendeines Korpers im Raum, zum Beispiel ein StOck blauer Himmel zwischen Wolken, ein Lichtfleck auf der
Stim, ¢in Baum, der Schatten eines Baumes usw. Die Gestalt, als Ausdruck der Natur, ist von der Situation und
der Umgebung abhingig. also zufillig; die Form ist konstant,. als Ausdruck des Schaffens.*

2 Das Ziel [= der Malerei (Kunst); M.E.] ist ein Ausdruck [...], der auf die Gestalten reagiert, die sich uns bei
der Betrachtung eines Gegenstandes aufdrangen. Eine Form fiir diesen Ausdruck zu finden. ist die wichtigste
Aufgabe der Malerei [...].*
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. Vor dem groBen Morgen”: , Natura jest Natchnieniem - przykladem dla tworzenia nowych
form, nowych, dalszych kszattow [...].* (1914, 126)%.

3.2 Zu Form, Komposition und Inhalt des Kunstwerks

3.2.1 Witkacy und die ,,Reine Form*

Am intensivsten von allen Formisten setzte sich Witkacy mit der ,,Form* und deren Funktion
im Kunstwerk auseinander. Er bestimmt sie dabei auf seine individuelle Weise, was sich vor
allem im Begriff der ,,Reinen Form* zeigt, der im Zentrum seines #sthetischen Systems steht.
Seine Vorstellung vom kiinstlerischen Schaffensprozess unterscheidet sich aber von der von

Chwistek und Pronaszko. Dies betrifft insbesondere den Ursprung des kiinstlerischen
Schaffens:

+Z jednej strony musi artysta by¢ caty takim, jakim jest, z drugiej — musi by¢ Czysta Forma; z jednej strony
to, co nazywalismy metafizycznym uczuciem, z drugiej — czyste jakosci ztaczone jedna ideg, ktdora zamienia
chaos w jednoi¢ nierozerwalng. Co si¢ dzieje migdzy tymi dwoma momentami, jest tajemnicg twércow,
kt6ra na pré2no starajq sie zgtebi¢ biografowie i krytycy, wprowadzani czgsto w biad przez zeznania osobiste
swoich pacjentdéw.” (Witkiewicz 1919a, 58)*

Dieses Zitat stammt aus ,,.Die neuen Formen in der Malerei und die daraus entstehenden
Missverstindnisse™, Witkacys erstem groBen kunsttheoretischen Text, den er wihrend seiner
Zeit in Petersburg, zwischen 1914 und 1918, verfasst hat. Dass dieser Text in der
vorliegenden Arbeit im Zusammenhang mit dem Formismus gelesen wird, ist dadurch
begriindet, dass sich Witkacy darin theoretisch mit Fragen einer nichtmimetischen,
formorientierten Kunst beschiftigt und unter anderem auch wegen dieses Textes den

Formisten im Sommer 1918 beitritt bzw. in die Gruppe aufgenommen wird?’. Besonders in

2 _Die Natur ist Inspiration — ein Vorbild fir die Schopfung neuer Formen, neuer weiterer Gestalten [...J."

2 Auf der einen Seite muss der Kanstler ganz der sein, der er ist, auf der anderen — muss die Reine Form sein;
auf der einen Seite das, was wir das metaphysische Gefilhl nannten, auf der anderen - reine Qualititen,
verbunden durch eine Idee, die das Chaos in eine unauflosbare Einheit verwandelt. Was zwischen diesen beiden
Momenten passiert, ist das Geheimnis der Schaffenden, das Biographen und Kritiker, oft durch persdnliche
Bekenntnisse ihrer Patienten in die Irre gefihrt, vergeblich zu vertiefen suchen.” Die Darstellung der Grundlagen
von Witkacys Asthetik muss sich im Rahmen dieser Arbeit auf das Notwendigste beschranken. Zu Witkacy und
seiner Asthetik liegen aber bereits eine Fulle von Untersuchungen vor, in deutscher Sprache hat sich zum
Beispiel Schmidt (1992, vgl. besonders: 43-119) damit ausfihrlich befasst. Zu einer neueren polnischen
Untersuchung vgl. Soin (1995, besonders: 117-163). Beide Autoren geben auch zahlreiche Hinweise auf
weiterfithrende Literatur.

3 Mit dem Argument, den Text bereits vor der Grilndung der Gruppe verfasst zu haben, reagierte Witkacy
(1923c¢, 420) Obrigens auch auf den Vorwurf von Chwistek (1922b, 109-110), der beklagte, dass Witkacy in ,,Die
neuen Formen in der Malerei** den Formismus mit keinem einzigen Wort erwihnt habe.
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den beiden ersten Kapiteln, der ,,Philosophischen Einleitung" (,,Wst¢p filozoficzny*) und in
.,Uber die Reine Kunst* (,,0 sztuce czystej*), legt Witkacy sein Verstindnis einer mit
existenziellen Fragen verkniipften Kunst dar.
Das Modell, mit dem Witkacy das kiinstlerische Schaffen erfasst, beruht, wie das zuvor
angefiihrte Zitat zeigt, im Wesentlichen auf zwei Elementen: auf der einen Seite steht der
Kiinstler selbst bzw. das ,,metaphysische Gefiihl* (,,uczucie metafizyczne*), auf der anderen
Seite, gewissermaflen als das Ideal des Schaffens, die Komposition des Kunstwerks, als
harmonische Geschlossenheit. Das .metaphysische Gefiihl* bzw. die ,metaphysische
Unruhe* (,,niepokdj metafizyczny*) ist fiir Witkacy der Ursprung, die Quelle der Kunst, wie
auch von Philosophie oder Religion (vgl. 1919a, 16-21). Dieses unmittelbare Gefiihl betrifft
das Bewusstsein fiir das eigene Ich und lisst dieses Fragen nach seiner individuellen Existenz
stellen, die vor allem die Beziechung seiner ,,Einzelexistenz™ (,.Istnienie Poszczego6lne*) zum
~gesamten Sein* (,,Calosé¢ Istnienia®) berithren®®. Die an sich zutiefst beunruhigenden Fragen
konnen im Falle der Kunst positiv wirken, das heit den Impuls fiir kiinstierisches Schaffen
geben:

»O ile przezywanie niepokoju metafizycznego samego w sobie moze mieé zabarwienie nieprzyjemne [...}, o

tyle przezycia tego rodzaju, bezposrednio wywolujac tworczosé artystyczna, sq pozbawione przez jednosé

zobiektyzowana w dziele sztuki, tego potwornego w swej istocie uczucia samotnosci i jedynosci Istnienia
Poszczegblnego w nieskonczonej catosdci Istnienia.” (Witkiewicz 1919a, 20)”

Im Unterschied zur Religion, die die Schrecken der Existenz zu mildern und abzuschwichen
versucht, erméglicht es die Kunst, sich diesen zu stellen und sich damit auseinander zu
setzen®®. Dabei ist es aber nicht das Ziel. diese Schrecken ertrdglicher zu machen. sondern

dazu beizutragen, sie zu erkennen:

 Etwa schreibt Witkacy: ,,To poczucie jedno$ci naszego .ja’, bezposrednio dane [...} lezy u podstawy uczucia
niepokoju metafizycznego [...}. Z uczucia tego rodzace si¢ pytania: ,Czemu ja jestem tym wlasnie, a nie innym
istnieniem? [...] dlaczego w ogédle istnieje? moglbym nie istnie¢ wcale; dlaczego w ogble cos jest?" [...]" (1919a,
16-17). ..Dieses Gefuhl der Einheit unseres .Ichs® ist unmittelbar gegeben [...] und bildet die Grundlage des
Geflihls der metaphysischen Unruhe. [...] Aus diesem Gefuh! heraus entstehen Fragen wie: ,Warum bin ich
gerade diese und keine andere Existenz? [...] warum existiere ich Oberhaupt? ich kdnnte oberhaupt nicht
existieren; warum existiert Oberhaupt etwas?' [...).”

7 ,So wie das Erleben der metaphysischen Unruhe flir sich selbst eine unangenehme Farbung haben kann ...},
sind Erlebnisse dieser An, die unmittelbar konstlerisches Schaffen hervorrufen, durch die im Kunstwerk
objektivierte Einheit von dem in seinem Wesen schrecklichen Gefilhl der Einsamkeit und Einmaligkeit der
Einzelexistenz in der unendlichen Gesamtheit des Seins befreit.*

 An anderer Stelle schreibt Witkacy: ,.Zyjemy bowiem w epoce straszliwej, jakiej nie znala dotad historia [...].
W formach sztuki naszej epoki jest prawda potwomosci naszego istnienia i jest w nich ostatnie, ginace pigkno,
ktérego prawdopodobnie nic juz powrdcié¢ nie zdota.” (1919a, 37). ,.Wir leben in einer schrecklichen Zeit, die
die Geschichte bislang nicht kannte [...]. In den Formen der Kunst unsecrer Epoche ist die wahre ScheuBlichkeit
unserer Existenz und in ihnen ist auch das letzte, vergehende Schone, das wahrscheinlich nie wieder
zuriickgeholt werden kann.*
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~Twoérzosé¢ arytstyczna jest bezposrednim potwierdzeniem prawa samotnosci jako tego, za cen¢ CzZego
istnienic w ogoéle jest mozliwym, i to potwierdzeniem nie tylko dla siebie, ale i dla innych Istiehi
Poszczegolnych, tak jak ono samotnych; jest potwierdzeniem Istnienia w jego metafizycznej okropnosci, a
nie usprawiedliwieniem tej okropnosci przez stworzenie systemu pojgc¢ tagodzacych, jak to jest w religii, lub
systemu poj¢é¢ wykazujacego rozumowo koniecznosé mki§§o, a nie innego stanu rzeczy dla Calosci Istnienia,
jak to ma miejsce w filozofii.” (Witkiewicz 1919a, 20-21)

Die Kunst kann somit fiir Witkacy dadurch auf die angesprochenen existenziellen Fragen des
Ichs antworten, dass sie der Einzelexistenz das ,,Gefiihl der Einheit in der Vielheit"
(..poczucie jednosci w wielosci*) vermitteln kann, wodurch wiederum die metaphysischen
Gefilhle, in diesem Fall aber positiver und weniger beunruhigend als zuvor, entstehen (vgl.
1919a, 20). Sowohl der Kiinstler wihrend des Schaffensprozesses, als auch der Betrachter
withrend seiner Rezeption eines Kunstwerks, kdnnen zu diesem ,,Gefiihl der Einheit in der
Vielheit*, das Witkacy auch als ,tiefe dsthetische Befriedigung” (,,gi¢bokie zadowolenie
estetyczne*) bezeichnet (1919a, 20), gelangen. Uber die Fihigkeit der Kunst bzw. eines
Kunstwerks, beim Schaffenden oder Rezipienten dieses existenzielle ,,Gefiihl der Einheit in
der Vielheit" hervorzurufen, schreibt Witkacy:
~Zasadniczym momentem glebszego estetycznego zadowolenia jest samo scatkowanie danej wielosci w
jednosci; na tym polega (a nie na odczytaniu anegdoty w obrazie [...]) Zrozumienia danego dzieta sztuki. [...]
Do pewnej granicy im wigksza bedzie komplikacja danej konstrukcji elementéw, tym wieksza bedzie i
glebsza estetyczna przyjemnos$é scalkowania jej, czyli estetycznego zrozumiecnia; tym silniej bedzie

odczuwana ILednos;(‘i laczaca te elementy, tym wyraniej wystapi w naszym trwaniu metafizyczne uczucie.”
(1919a, 28)

Wie im Falle der existenziellen Fragen, geht es also auch in der Kunst um das Gefiihl der
Einheit, der (gelungenen) Integration von ,Einzelstiicken” in ein geschlossenes Gesamtes,

womit im Falle des Kunstwerks dessen Komposition gemeint ist’’. Die Komposition eines

¥ .Das kinstlerische Schaffen ist die direkte Bestitigung des Gesetzes der Einsamkeit, fir dessen Preis die
Existenz tberhaupt mdglich ist, und zwar eine Bestitigung nicht nur flir einen selbst, sondern auch fir andere
Einzelexistenzen, die ebenso cinsam sind; es ist die Bestatigung der Existenz in ihrer metaphysischen
Schrecklichkeit, jedoch nicht die Rechtfertigung dieser Schrecklichkeit durch das Schaffen eines Systems
mildernder Begriffe, wie in der Religion, oder ecines Begriffssystems, das rational die Notwendigkeit, dieses und
keines anderen Zustandes fiir die Gesamtheit des Seins erklirt, wie dies in der Philosophic der Fall ist.*

% Der grundlegende Moment einer tieferen asthetischen Befriedigung ist schon alleine die Integration einer
bestimmten Vielheit in eine Einheit; darauf beruht (und nicht auf dem Herauslesen einer Anekdote [...]) das
Verstehen cines bestimmten Kunstwerks. [...] Je komplizierter — bis zu einer gewissen Grenze — cine bestimmte
Konstruktion von Elementen ist, desto groBer und tiefer wird das dsthetische Vergniligen sein, sie zu integrieren,
das heifit sie dsthetisch zu verstehen; desto stirker wird die Einheit, die diese Elemente verbindet, empfunden,
desto deutlicher entsteht in unserem Dauern das metaphysische Gefilhl." Vgl. auch: ,Im wigksza bedzie ilos¢
podzialéw i nieréwnowaga przy jednoczesnej koniecznosci catkowania tej wielosci w jedno$é, tym silniejsze
bedzie uzcucie jednosci. co jest celem Czystej Sztuki.” (1919a, 44). ,Je groBer die Anzahl der Unterteilungen
und das Ungleichgewicht bei gleichzeitiger Notwendigkeit, diese Vielheit in eine Einheit zu integrieren, sind,
desto starker wird das Gefihl der Einheit, was das Ziel der Kunst ist.*

' Meiner Meinung nach verknilpft Witkacy selbst im angefuhrten Zitat kinstlerische und existenzielle Fragen,
und zwar indem er in beiden Fillen das ,.Geflihl der Einheit in der Vielheit* als entscheidend beschreibt. Aus
diesem Grund teile ich nicht dic Bedenken von Konstanty Puzyna, der diesbeziiglich von zwei Kunsttheorien
spricht (vgl. 1999, 123-125), n#mlich eciner  formistisch-asthetischen* und einer ,expressionistisch-
metaphysischen™ Allerdings kommt Puzyna letztendlich 2z dem Schluss, dass es eben die ,,Reine Form® sei, die
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Kunstwerks, die durch ihre Geschlossenheit die ,,metaphysischen Geflihle*, das heiBt das
»Gefuhl der Einheit in der Vielbeit* beim Kiinstler selbst und beim Rezipienten auslésen
kann, nennt Witkacy (die) ,,Reine Form*: ,[...] Czysta Forma (jak bedziemy nazywaé
konstrukcje jakosci stanowigcg jednosé w wielosci). (1919a, 26)*2. Damit wird nun Witkacys
Modell, das zu Beginn dieses Abschnittes zitiert wurde, verstindlich: auf der einen Seite das
~metaphysische Gefiihl“, auf der anderen die ,,Reine Form“. Dazwischen liegt das Geheimnis
der Schaffenden, das Kunsthistoriker und Kritiker filschlicherweise mit biographischem
Wissen zu erkliren versuchen, was stets zum Scheitern verurteilt sein muss.
Witkacy selbst erweitert nun sein Modell des Schaffensprozesses um noch zwei weitere
Elemente, die mit der Psyche des Kiinstlers zusammen hingen: die , Lebensgefiihle*
(,,uczucia zyciowe™), das heiBt der direkte Bezug zur auBerktinstlerischen Wirklichkeit und
der Intellekt (intelekt). Dieses Modell veranschaulicht er anhand konzentrischer Kreise, deren
innersten Kreis die .metaphysischen Gefiihle* bilden, auf die die .lebensgefiihle”, der
Intellekt und schlieBlich die ,,Reine Form* folgen (1919a, 22-23). Ein konkretes Kunstwerk
ist nun vom Verhiltnis dieser vier Elemente zueinander abhingig: das ..metaphysische
Gefuihl* des Kiinstlers muss in den Sphiren der ..Lebensgefithle und des Intellekts reflektiert
werden, bevor die ,,Reine Form* entstehen kann:

»Wskutek rénorodnosci jednak tych sfer, przez ktére przejs¢ musi fala metafizycznego uczucia, aby dostac¢

si¢ do sfery Czystej Formy, ilos¢ form, kiére moga powstal, jest teoretycznie nicograniczona. Samo

metafizyczne uczucie nie ma wyrazu w Czystej Formie bez uprzedniej polaryzacji w calym $wiecic

psychicznym danego osobnika. Powstanie wigc dziela stuki [...] zalezy od proporcji tych 4 elementéw.”
(Witkiewicz 1919a, 23)*

Dadurch erklirt Witkacy, dass es letztendlich unterschiedliche Kunstwerke gibt, da das
Verhiiltnis der vier Elemente sich von Fall zu Fall unterscheidet, obwohl das ..metaphysische
Gefiihl* im Prinzip immer dasselbe bleibt**, was so auch auf die ..Reine Form* (als gelungene
Konstruktion) zutrifft. Ebenso gelingt es ihm, indem er die Sphire der | Lebensgefiihle in
sein Modell einfithrt, den Bezug der Kunst zu (auBerkiinstlerischen) Wirklichkeit

herzustellen, ohne diese zum eigentlichen Inhalt der Kunst zu machen. Denn ein Kunstwerk

Witkacys ontologisches und Asthetisches Denken, wenn auch nur flir einen Moment, zu verbinden vermag. Vgl.
zu diesem Aspekt auch: Soin (1995, 120, 122 und 130), der sich an dieser Stelle auch mit Puzyna beschiftigt.
i «[...] Reine Form (so werden wir eine Konstruktion von Qualititen nennen, die die Einheit in der Vielheit
darstelit).” Vgl. auch: Witkiewicz 1922b, 186.
3 _Infolge der Vielfalt dieser Spharen. durch die die Welle des metaphysischen Geflihls hindurchlaufen muss,
um in den Bereich der Reinen Form zu gelangen, ist die Anzahl der Formen, die entstehen kdnnen, theoretisch
unbegrenzt. Das metaphysische Gefuhl selbst findet keinen Ausdruck in der Reinen Form, ohne vorherige
Polarisierung in der ganzen psychischen Welt eines bestimmten Individuums. Das Entstehen eines Kunstwerks
L..] hiingt daher vom Verhilnis dieser 4 Elemente ab.*

Vgl. ,,Uczucie to samo w sobie musimy przyjac za jednakowe dla wszystkich Istnien Poszczeg6lnych™ (1919a,
22). ..Dieses Gefhl an sich milssen wir als identisch fUr alle Einzelexistenzen voraussetzen.*
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kann fiir Witkacy eben nicht allein iiber die Biographie des Kiinstlers erkldrt werden. Der
Rezeptionsprozess hingegen, verlaufe genau umgekehrt — indem der Rezipient die ,Reine
Form* des Kunstwerks, den duBersten der konzentrischen Kreise begreift, erlebt er direkt die
.metaphysischen Gefiihle", wobei eine Reflexion in den iibrigen beiden Sphiren nicht mehr
zwingend notwendig ist (1919a, 23). Ein Bild konne, so Witkacy, dann als gut bezeichnet
werden, wenn es zumindest bei einem Rezipienten die ,.metaphysischen Gefiihle** durch seine
,.-Reine Form* entstehen lisst (1919a, 105).

Das asthetische Erlebnis selbst, das heifit die Erfassung einer Komposition als Einheit und das
Entstehen der ,,metaphysischen Gefithle®, bleibt fiur Witkacy letztendlich nicht erkldrbar®,
Als zentral gilt es dabei festzuhalten, dass er dieses &4sthetische Erlebnis unmittelbar und nur
mit der Form des Kunstwerks verbindet: ,{...] forma dziela sztuki jest jego jedyna tre$¢
istotng” (1919a, 21)*.

An diesem Punkt kann Witkacys Ansatz nun mit jenen von Chwistek und Pronaszko
zusammengefiihrt werden. Denn auch wenn sie, was das Entstehen des Kunstwerks betrifft,
von der Erfassung der Wirklichkeit und nicht von den ,,metaphysischen Gefiihlen* ausgehen,
bestimmen sie, wie Witkacy, die Form als das dsthetisch Wesentliche des Kunstwerks. Alle
drei Autoren versuchen auBerdem, die Rolle einer auBerkiinstlerischen Wirklichkeit fiir die
Entstehung eines Kunstwerks adiquat zu bestimmen und auch wenn sie hier unterschiedlich
verfahren, so sind sie sich darin einig, dass es beim kiinstlerischen Schaffen nicht um
Nachahmung dieser Wirklichkeit geht und gehen darf. Somit ist im Formalen der
Berithrungspunkt zwischen den einzelnen &sthetischen Ansitzen von Pronaszko, Witkacy und
Chwistek gegeben, obwohl alle drei von unterschiedlichen Voraussetzungen ausgehen. Dieses
formale Verstindnis der Kunst sowie die sich daraus ergebenden Fragen nach der
Komposition, der Form ihrer Einzelteile sowie der Beziehung von Form und Inhalt sind
Gegenstand der weiteren Ausfithrungen. Da diese Fragen eng miteinander zusammenhiingen,

werden sie innerhalb eines Abschnittes gemeinsam behandelt.

3% Moze to brzmieé parakdoksalnie, als twierdzimy, ze warunkiem glebokiego, estetycznego zadowolenia jest
niemozno$é pojeciowego zdania sobie sprawy, dlaczego dana kombinacja jakosci jest jednoscia,” (1919a, 26).
~Es mag vielleicht paradox klingen, aber wir behaupten, dass die Bedingung fOr eine tiefe, asthetische
Zufriedenheit die Unmdglichkeit ist, sich begrifflich klar zu machen, warum eine bestimmie Kombination von
Qualitéiten eine Einheit darstellt.” An anderer Stelle flihrt Witkacy auch aus, dass das subjektive Gefthl des
Einzelnen allein dafur verantwortlich sei, eine bestimmte Kombination als Einheit erfassen zu kdnnen: ,.Jednosé

dzieta sztuki jest formalna, niesprowadzalna i subiektywna.* (1922a, 178). ,.Die Einheit des Kunstwerks ist
formal, nicht herleitbar und subjektiv.*

3 _I...]1 die Form des Kunstwerks ist dessen einziger wesentlicher Inhalt ™
-t
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3.2.2 Die Form als Ausdruck des kiinstlerischen Schaffens (zum Begriff der Form)

Witkacy kommt 1919, ein Jahr nach der Veroffentlichung seiner Studie ,.Die neuen Formen in
der Malerei” noch einmal ausfiihrlich auf sein Verstindnis des Begriffs der ,,JForm™ zu
sprechen. Es handelt sich dabei um den Aufsatz ,\Uber den Begriff der Form* (,,0 pojeciu
formy™), den Witkacy spiter in sein 1922 versffentlichtes Buch ,,Asthetische Skizzen®
aufnahm, das er im Vorwort selbst als ,Erginzung™ und ,Erweiterung* (,,dopelnienie i
rozszerzenie") von ,,.Die neuen Formen in der Malerei* bezeichnet.

Witkacy betont in ,,Uber den Begriff der Form* die Mehrdeutigkeit von ,Form* und
unterscheidet anschlieBend vier Bedeutungen des Begriffs (vgl. 1922b, 184-192). Die ersten
beiden Bedeutungen bezieht er auf die .. Form der Gegenstinde der duleren Welt" (..forma
przedmiotéw  swiata zewnetrznego™) wund unterscheidet dabei die sogenannte
w~Sithouettenform* (,,forma sylwetowa") von der ,,mehrdimensionalen Form* (,.forma w wielu
wymiarach"), die er auch die ,,wirkliche Form* (,,forma rzeczywista*) der Gegenstinde nennt.
Die erste ist fir Witkacy das Produkt des ,.einiugigen Sehens" (,jednooczne patrzenie*), das
einen bestimmten Gegenstand nur zweidimensional in seinen Umrissen, das heiBt in seiner
Kontur zu erfassen vermag. Im Gegensatz dazu bezieht sich die ,,mehrdimensionale Form*
auf die Plastizitit eines bestimmten Gegenstandes, wodurch sie ihre Verwendung in der
Bildhauerei findet, wihrend die ,Silhouettenformen* in der Malerei aufireten’’. Als dritte
Bedeutung nennt Witkacy die ,isthetische Form* (,..forma estetyczna™), worunter er die
Konstruktion oder die Komposition des Kunstwerks versteht’®. Diese Bedeutung entspricht
der .Reinen Form*. Als vierte Bedeutung bestimmt Witkacy die ,.Erfassung der Form™
(..uj¢cie formy*), womit er die Form der Einzelelemente eines Kunstwerks bezeichnet.

Dieser ,,Erfassung der Form*, die fiir Witkacy, wie er selbst bemerkt (1919a, 39-40). neben
Komposition und Farbharmonie, das dritte wichtige Element eines Kunstwerks darstellt,
widmet er ein eigenes Kapitel in ,,Die neuen Formen in der Malerei*. Darin bestimmt er den
Begriff auf zwei Arnten (vgl. 1919a, 91-105): zum einen bezieht er ithn auf den Charakter und
das Aussehen der Einzelelemente einer Komposition. die in einem Kunstwerk moglichst

einheitlich sein sollen, als Beispiele nennt er: ,scharf" (,ostry*), ,eckig* (.kanciasty"),

*? An anderer Stelle (1919a, 44-46 bzw. 1922¢, 205-207) arbeitet Witkacy auch mit dem Begriff der ..Flachheit*
(.ptaskosc™) — bezogen auf die im Bild dargesteliten Gegenstinde, mit dem er eben jene dritte Dimension
ausschlielt, die er mit der Illusion der Wirklichkeit in der naturalistischen oder realistischen Malerei verbindet.
Daher bestimmt er diese . Flachheit™ zum Teil auch als entscheidendes Kriterium dafir, ob ein Bild zur ..Reinen
Form™ gehdren kann oder nicht. Auf jeden Fall setzt Witkacy das Sireben des Kilnstlers nach dieser . Flachheit*
mit dem Streben nach der .Reinen Form* gleich.

 Witkacy verwendet zwar beide Begriffe, zieht aber ,,Komposition™ vor (vgl. 1922b, 191).
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.abgerundet“ (,,zaokraglony"), ,.fransig" (,,strzg¢piasty*) oder ,glatt* (,,gtadki“). Zum anderen
beschreibt Witkacy mit diesem Begriff die Abgrenzung der einzelnen Bildteile voneinander
bzw. die Art des Ubergangs zwischen ihnen:
L,Glownie jednak ujecie formy oznacza spos6b odgraniczenia od siebie czesci obrazu: czy cz¢sci te, rdznych
kolordw, stykaja siec bezposrednio; jaki jest charakter ich zetkniecia: czy ptynny, czy poszarpany; jaki jest
charakter odgraniczajacych je waskich plaszczyzn, tj. linii czy konturéw, o ile wigksze plaszczyzny nic

stykaja si¢ ze soba bezposrednio; ¢zy kontury te sg jednakowej barwy w catym obrazie, ¢czy tez zmieniaja
barwe zaleznie od barwy plaszczyzn, ktére odgraniczaja."(1919a, 91)*°

Die Bedeutung der ,,Erfassung der Form* fiir das Kunstwerk ist fir Witkacy darin gegeben,
dass sie sich auf die Bausteine einer Komposition, im idealen Fall einer ,,Reinen Form®,
bezieht. Und durch die gelungene Integration von ,Einzelstiicken* (der Bausteine) in ein
geschlossenes Gesamtes kommt filr Witkacy das &sthetische Erlebnis (verbunden mit den
~metaphysischen Gefiihlen) zustande. SchlieBlich betont Witkacy, dass die ,,Erfassung der
Form“ immer in engem Zusammenhang mit dem Stil des Kiinstlers stehe, nimlich als das,
was ihn von anderen Kiinstlern unterscheidbar mache.
Puzyna schreibt iilber Witkacys Definition der ,,Erfassung der Form*, dass es Witkacy dabei
nie ganz gelinge, die rein formalen Fragen vollig losgeltst von den inhaltlichen zu behandeln:
+[Wyrainie widoczne s3; M.E.] klopoty Witkacego ze wspomniang juz opozycja ,forma-treé¢’: chce ja

przekresli¢, mowiac tylko o jednym jej czionie — o formie, z pominigciem drugiego, zamiast odrzuci¢ cala t¢
kategorig, totez tresé, drzwiami wyrzucona, oknem powraca.” (1999, 116)*

Und in der Tat stellt sich bei Witkacys Definition der ,,Erfassung der Form” die Frage, ob es
sich bei den Elementen einer Komposition (im Rahmen eines Kunstwerks) um rein abstrakte
Figuren (zum Beispiel: rote Quader oder blaue Kreise etc.) oder aber wn Formen handelt, die
den Betrachter in irgendeinem Sinne an konkrete Gegenstiande erinnem. Es scheint, und das
spricht auch Puzyna an, dass Witkacy selbst zur mehr ,,gegenstindlichen Variante* tendiert,
denn er wandte sich immer gegen eine rein abstrakte Kunst. AuBerdem fiihrte er die
auferkiinstlerische Wirklichkeit iiber den Schaffensprozess in die Kunst ein, und zwar ilber
die Sphire der ,,.Lebensgefilthle, in der das ,,metaphysische Gefiihl** des Kiinstlers ja wahrend

der Entstehung eines Kunstwerks polarisiert werden muss. Und schlieBlich ist sich Witkacy

» ~Hauptsichlich bezeichnet Erfassung der Form die Anr, in der die Einzelteile des Bildes voneinander
abgegrenzt sind: ob diese farblich unterschiedlichen Teile einander unmittelbar berithren; wie der Charakter ihrer
Bertthrung ist: flieBend oder zerfetzt; wie ist der Charakter jener schmalen Ebenen, d.h. Linien und Konturen, die
diese Teile voneinander abgrenzen, sofern sich groBere Flachen nicht unmirtelbar berithren; sind jene Konturen
im ganzen Bild in einer Farbe gehalten, oder indemn sie ihre Farbe je nach der Farbe der Flachen, die siec
begrenzen.“

40 [Deutlich sichtbar sind; M.E.] Witkacys Schwierigkeiten mit der bereits erwahnten Opposition .Form-Inhalt’:
er will sie streichen, indem er nur Gber einen ihrer Teile — die Form — spricht und den zweiten @bergeht, anstelle
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dessen bewusst, dass er mit der ,,Erfassung der Form*, verstanden als ,,Art, die Gegenstinde
zu interpretieren” (,,sposéb interpretacja przedmiotow) bzw. als ,Vereinfachung der
Gestalten* (,,uproszczenie ksztaltow'), das Problem des gegenstdndlichen Inhaltes in der
Malerei anspricht (vgl. 1919a, 94 und 1922b, 191). Allerdings ist dieses Problem fiir Witkacy
gegeniiber der formalen Seite des Kunstwerks zweitrangig bzw. iiberhaupt ohne Bedeutung.
Ihm scheint es in erster Linie darum zu gehen, mit der ,.Erfassung der Form* ein bestimmtes
kiinstlerisches Verfahren zu beschreiben, mit dem die auBlerkiinstlerische Wirklichkeit in die
Komposition eines auf formalen Primissen beruhenden Kunstwerks integriert werden kann,
wodurch aber nun explizit das Verhiiltnis zwischen Form und gegenstindlichem Inhalt in der
Malerei angesprochen wird*'.

Zusammenfassend zu Witkacys Verstindnis von ,,Form*“ sei festgehalten, dass fiir seinen
dsthetischen Ansatz zwei der vier von ihm unterschiedenen Bedeutungen des Begriffs eine
wichtigere Rolle spielen: ,,Form* als Charakter der einzelnen Bausteine, der Einzelelemente
des Kunstwerks und vor allem als dessen Komposition. das heift: als ..Reine Form*.

Mit der Komposition des Kunstwerks, verstanden als ,,Aufbau des Bildes" (,,uklad obrazu*)
beschiiftigt sich Witkacy ebenfalls in einem eigenen Kapitel von ,.Die neuen Formen in der
Malerei“. Darin unterscheidet er (vgl. 1919a, 43-66) als wesentliche Elemente der
Komposition: ,Haupt- und Nebenformen, Besonderheiten dieser beiden Formen sowie den
Hintergrund mit seinen Details™ (,.formy gléwne, poboczne, szczegoly obu tych form i tlo z
Jego szczegotami™). AuBerdem fithrt er den Begnff der ,Richtungsspannungen* (..napi¢cia
kierunkowe™) ein, die den einzelnen Elementen der Komposition eine gewisse Dynamik
verleihen kdnnen, zum Beispiel dadurch, dass diese Elemente mit Merkmalen von Figuren,
Tieren oder Pflanzen (zum Beispiel: Augen etc.) versehen werden kénnen. Dadurch, so
Witkacy, wiirde diesen Elementen eine gewissen Bewegung (zum Beispiel: Blickrichtung)
eingeschrieben, wodurch ihre Erfassung als einheitliche Komposition insgesamt erleichtert
werde. SchlieBlich verweist Witkacy auch auf die Moglichkeit der ,.perversen oder tiickischen
Komposition* (,kompozycja perwersyjna lub przewrotna"), in der die ,,Einheit der Vielheit"
nicht iiber Integration und Gleichgewicht. sondern liber das genaue Gegenteil hergestellt
werde. Und genau diese Integration der Einzelelemente als ein Gesamtes. dieses Erfassen der

Komposition als Einheit, bleibt das entscheidende Moment von Witkacys Verstindnis der

diese ganze Kategorie zu verwerfen, folglich dessen kehrt der Inhalt, zur ToOr hinausgeworfen, durch das Fenster
wieder zuriick.™

' Witkacy nahert sich damit zum Teil Zbigniew Pronaszko an, der es. wic gezeigt, auch als die Aufgabe der
Malerei beschreibt, fur die ..zufilligen™ Gestalten der auBerkinstlerischen Wirklichkeit . ,Form™ zu finden,
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Komposition. Daran bindet er nicht nur, wie oben dargestellt, das dsthetische Erlebnis selbst,
sondern definiert dadurch auch den Begriff des Schénen in der Kunst (1922a, 177-178).

Fir Zbigniew Pronaszko manifestiert sich in der Form in erster Linie das kinstlerische
Schaffen selbst, was sich ebenfalls sowohl in der Formm der einzelnen Elemente des
Kunstwerks, als auch durch dessen Komposition zeigt. Er geht, wie Witkacy, von einem
dhnlichen ,.doppelten* Verstindnis des Begriffs ,Form“ aus und schreibt in ,,Uber den
Expressionismus*: ,, Aby obraz miat forme potrzeba: 1° zeby wszystkie jego objekty mialy
formg, 2° zeby forma ich byla jednolita, 3° aby zwiazek migdzy objektami byt scisty i
organiczny.* (1918, 15)*2. Durch die Form erfasst der Kiinstler schopferisch die zufilligen
Gegenstinde der Wirklichkeit, die Pronaszko ,,Gestalten" nennt. Darauf beruht fiir ihn auch
ihre Bedeutung. Wie zuvor Witkacy — im Falle der ,Erfassung der Form™, spricht auch
Pronaszko in diesem Zusammenhang von Form als ,Erfassung der Gestalt" (,ujecie
ksztaltu“)*. Aus diesem Verstindnis heraus bestimmt Pronaszko die Form als eine
Konvention, welche die ,,Gestalten® in ihrem Charakter gewissermaBen vereinheitlicht*. Erst
durch diese Vereinheitlichung scheint es fiir Pronaszko letztendlich mdglich, sie in die
organische Komposition eines Kunstwerks zu integrieren.

Mittels des Begriffs der ,,dekorativen Malerei* als besonderem Merkmal der ,.neuen Kunst*
hat Pronaszko bereits vor dem Krieg in ,,Vor dem groBen Morgen* auf die Komposition
verwiesen, um die ,neue Kunst* vom Realismus abzugrenzen‘s. In ,Uber den
Expressionismus* kommt er darauf noch einmal zuriick und greift dabei die zuvor hergestellte
Opposition wieder auf:

‘2 .Damit das Bild Form hat, braucht es: 1° dass alle seine Objekte Form haben, 2° dass ihre Form einheitlich ist,
3° dass die Beziehung zwischen den Objekten eng und organisch ist.* Die Ausfithrungen zu Pronaszkos
Formbegriff stitzen sich auf: Z. Pronaszko 1918, 15-16.

“ Vgl. dazu: Lipski (1993, 13), der auf das artistotelische Verstindnis von ,,Form™ bei den Formisten verweisy,
verstanden als die Kraft, die die Materie gestaltet.

“ .Ona [=forma; M.E.] to wlasnie, jako ujecie ksztaltu pewna konwencya, wytwarzajac zespoly jednego
gatunku i sprowadzajac je do jednego mianownika, da monos$¢ pewnych ich kojarzen.” (Z. Pronaszko 1918,
15). .Sie [=die Form; M.E.] gibt gerade, als Erfassung der Gestalt durch eine bestimmte Konvention, indem sie
Komplexe eines Charakters hervorbringt und sie auf einen Nenner zurGckfihrt, die Moglichkeit gewisse
Verbindungen zu schaffen.”

4 W tych jedynie epokach Sztuki, gdzie dekoracyjne malarstwo (lub rzezba) mialo stosowanie — wiedy tylko
ratowane bylo od upadku w swym realizmie — gdyz musiano si¢ rachowaé z linia i barwg — temi zalozeniami
malarstwa.” (Z. Pronaszko 1914, 127). ,Einzig in jenen Epochen der Kunst, in denen die dekorative Malerei
(oder Plastik) Verwendung fand — nur dann wurde sie vor ihrem Untergang in ihrem Realismus gerettet — da
Racksicht auf Linie und Farbe genommen werden musste — diesen Grundlagen der Malerei* Von
~Dekorativitdt™ als Kennzeichen der neuen Malerei sprach Pronaszko auch im Zusammenhang der Zakopaner
Ausstellung im Sommer 1916. Zum Begriff der ,,Dekorativitat” vl auch: Pollakdwnz 1972, 29-35,
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»l w istocie: malarstwo nie moze by¢ ,powrotem do natury’, malarstwo musi zawsze byé powrotem do
obrazu. Obrazem zas jest celowe, logiczne wypelnienie pewnemi okreélonemi formami pewnej prestrzeni,
stanowiacej w ten sposéb jednolity, niezmienny organizm.” (1918, 15)*

Die Komposition, verstanden zum einen als Ordnung und Aufbau des Bildes, zum anderen als
immanenter Ausdruck der kiinstlerischen Arbeit, wird von der auBerkiinstlerischen
Wirklichkeit abgegrenzt und dieser sogar gegeniibergestellt. Dadurch wird der Bruch mit
einem Kunstverstindnis vollzogen, das auf der moglichst getreuen Nachahmung dieser
Wirklichkeit beruht. Fiir das Bild gelten nach Pronaszko andere Gesetze, als fiir die Natur: vor
allem sei dessen (innere) Logik, die sich aus der ,,Verbindung von Formen und Flecken“
(»,zwiazek form 1 plam*) ergebe, von Bedeutung (1918, 16). Das Leben des Bildes beruhe
daher ecinzig auf dessen Konstruktivitit, sein einziges Thema seien ,,Form- und
Farbprobleme™ (,,zagadnienia formy i barwy*).

Auch Chwistek widmete sich in seinen Schriften, wenn auch nur ansatzweise, dem Begriff
der ,,Form®, in der er, dhnlich wie Witkacy und Pronaszko. das Wesen der Kunst sieht: ,,Cala
wspoiczesna sztuka rozwingla si¢ pod haslem formy. [...] Forma byla i jest istotg wszelkiej
sztuki.” (1921b, 77)47. Am systematischsten stellt Chwistek sein Verstindnis des
Formbegriffs in seiner Studie ,Die Vielfalt der Wirklichkeiten* (vgl. 1921a, 82-83) dar,
wenngleich er an dieser Stelle auch schreibt, dass er den Begriff nicht erschépfend definieren
will. ,Form*“ bezieht er im Falle der Malerei auf folgende Elemente: die Komposition,
verstanden als Beziehung der einzelnen Elemente eines Kunstwerks zueinander und die An,
sie anzuordnen, auf das Kolorit. das heiBt die Anordnung der Farben sowie die im Bild
auftretenden Lichtverhaltnisse und auf die Technik. das heiBt auf das Material (Leinwand.
Farben etc.) bzw. auf die Art des Kiinstlers, mit diesem Material umzugehen. Allerdings, so
Chwistek weiter (1921a, 95-96). miisse jeder Versuch, verbindliche Prinzipien fiir die
Komposition im Vorhinein festzulegen, zum Scheitern verurteilt sein, abgesehen von
allgemeinen, die etwa die notwendige Geschiossenheit der Komposition betrifen®®

Drei Jahre spiter, in ,.Die Vielfalt der Wirklichkeiten in der Kunst*" (1924) kommt Chwistek
noch einmal auf das Problem der Komposition zu sprechen. Zwar stellt er an dieser Stelle

erneut die prinzipielle Unmdoglichkeit fest (1924, 16-17), allgemein verbindliche Regeln der

4 _Und tatsachlich: die Malerei kann keine .Riickkehr zur Natur’ sein, die Malerei muss immer die Rilckkehr
zum Bild sein. Das Bild hingegen ist das bewusste, logische Ausfilllen einer bestimmten Fliache mit bestimmten
deﬁmenen Formen, die auf diese Art einen einheitlichen, unverinderbaren Organismus darstellt.”

7 ..Die ganze zeitgendssische Kunst entwickelte sich unter dem Schlagwort der Form. [...] Die Form war und ist
das Wesen aller Kunst.”
“ Diese Unmoglichkeit beruht fur Chwistek unter anderem darauf, dass die Gestalten und Formen, aus denen der
Kanstler sein Bild baut, sich ihm erst wihrend des Schaffensprozesses ergeben. weshalb er erst dann aber ihre
Zusammenstellung im Rahmen einer Komposition entscheiden kdnne.



5999

71

Komposition zu finden, rdumt aber ein, dass dies innerhalb einer bestimmten Strdmung bis zu
einem gewissen Grad méglich sei. In diesem Zusammenhang verweist er auf seinen nach
1922, das heiBt nach dem Formismus, entwickelten Ansatz der sphéristischen Malerei.
In ,Die Vielfalt der Wirklichkeiten* (1921) geht Chwistek auBerdem speziell auf die
Bedeutung der Form im Zusammenhang mit seiner Theorie der verschiedenen Wirklichkeiten
ein. Dabei schreibt er (1921a, 82-83), dass von diesem theoretischen Standpunkt aus die
formalen Kriterien eines Kunstwerks ungleich stabiler seien, als die inhaitlichen, die im
Prinzip lediglich von der jeweiligen Wirklichkeit, die dem Kunstwerk zugrunde liegt.
abhingen.
Somit formulieren alle drei Autoren das Primat der Form vor dem Inhalt: Zwar spielt dieser
fur sie eine notwendige Rolle im Kunstwerk bzw. fur dessen Entstehen, das kilnstlerische
Schaffen selbst beruht jedoch erst auf der formalen Erfassung und Gestaltung dieses Inhaltes.
Chwistek schreibt beispielsweise:
~Bez pojecia jakiej$ rzeczywistosci zagadnienie formy jest zupeinie nieokreslone, a priori bowiem woino
wogdle wszystko [...]. Zagadnienie formy zaczyna si¢ dla mnie z chwila, kiedy 2z jednej strony posiadam

intuicj¢ ksztattéw rzeczywistych, a z drugiej zasady komponowania. [...] zadanie artysty polega wchug mego
przekonania [...] na pogodzeniu zasad kompozycji z intuicja ksztattéw rzeczywistych.” (1924, 16)*

Zusammenfassend lisst sich sagen, dass die drei Autoren den Begriff der ,,Form* sowohl auf
die einzelnen Elemente eines Kunstwerks, als auch auf dessen Komposition beziehen. Da sich
in beidem explizit die kiinstlerische Arbeit manifestiert, ist auch die &4sthetische Bedeutung
des Kunstwerks an die formalen Qualititen gebunden. An sie, und nicht an die Dechiffrierung
eines bestimmten gegenstindlichen Inhalts, ist schlieBlich das #sthetische Erlebnis des
Rezipienten gekniipft, was besonders bei Witkacy zum Ausdruck kam®. So werden,
ausgehend von der Bestimmung der ,.,Form* bei allen drei Autoren vor allem zwei Probleme
erkennbar, die in ihren Ausfithrungen eine zentrale Rolle einnehmen: neben der Komposition

des Kunstwerks auch die Beziehung zwischen Form und Inhalt.

* .Ohne den Begriff irgendeiner Wirklichkeit bleibt die Frage der Form v6llig unbestimmt, a priori ist iberhaupt
alles erlaubt. [...] Die Frage der Form stellt sich fir mich in jenem Moment, wenn ich zum ¢inen die Intuition der
wirklichen Gestalten habe und zum anderen die Prinzipien der Komposition. [...] die Aufgabe des Kinstlers
beruht gemaB meiner Uberzeugung [...) darauf, die Prinzipien der Komposition mit der Intuition der wirklichen
Gestaltcn in Einklang zu bringen.”

% Auch Chwistek stellt die Frage, ohne sie allerdings zu beantworten: ,[...] czy wolno w dziele, ktore speinia
wszystkie postulaty doskonatej formy, doszukiwaé si¢ jeszcze czegos innego, <o tej formie jest obce.™ (1921a,
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3.23 ,,Unwesentlich aber notwenig* — zur Rolle des Inhalts im Kunstwerk

Fiir Pronaszko, Witkacy und Chwistek besteht ein immanenter Zusammenhang zwischen
Kunst und auBerkiinstlerischer Wirklichkeit, da Kunstwerke ihrer Meinung nach nie allein nur
der reinen Vorstellung des Kiinstlers entspringen kdnnen. Vielmehr spielt diese Wirklichkeit
eine wichtige Rolle im konkreten Schaffensprozess, was zur Folge hat, dass sich in jedem
Kunstwerk ihre Spuren finden lassen, und zwar in Form von Gegenstéinden. Figuren etc..
Dieser gegenstindliche Inhalt — als ,Ergebnis” der referentiellen Beziehung zwischen den
Formen des Kunstwerks und den Dingen einer auBerkiinstlerischen Wirklichkeit — tritt im
Kunstwerk in ein besonderes Verhiltnis zur Form, dem, wie gesagt. dsthetisch eigentlich
Wesentlichen. Durch formale Gestaltung verarbeitet der Kiinstler die Gestalten der duBeren
Wirklichkeit und kann sie so in die Komposition des Kunstwerks iiberfiihren.

Auf diese Weise wurde der Inhalt zwar der formalen Seite des Kunstwerks gewissermaBen
untergeordnet, aber eben nicht véllig eliminiert. Das Verhiltnis zwischen beiden soll im
Folgenden untersucht werden. Dabei wird .Inhalt™ hier als gegenstindlicher Inhalt
verstanden, im Unterschied etwa zum ..formalen Inhalt" (,.tre$¢ formalna™). den ja Witkacy
als den einzig wesentlichen des Kunstwerks bestimmt.

Witkacy setzt sich vor allem in zwei Aufsitzen explizit mit dem gegenstindlichen Inhalt von
Kunstwerken auseinander: ,,Uber den «Inhalt» von Bildemn. ihre Titel und iiber das Problem
Dreidimensionalitit auf einer Ebene zu imitieren* (,,O «tresci» obrazoéw i ich tytulach i o
problemie imitacji tréjwymiarowosci na plaszczyznie™) und ,Uber die sogenannte
«Deformation» der Gestalten der duBeren Welt in den Bildern zeitgenéssischer Maler (,,O
tak zwanej «deformacji» ksztahow s$wiata zewngtrznego na obrazach malarzy
wspoéltczesnych™). Beide Aufsitze verffentlicht er in der Sammlung ., Asthetische Skizzen™,
mit der er, wie erwihnt, Unklarheiten aus ,,Die neuen Formen in der Malerei™ zu beseitigen
und zentrale Aspekle zu prizisieren sucht, was sich neben dem Begnff der ..Form™ auch auf
den des ,.Inhaltes" der Fall bezieht.

In beiden Aufsitzen betont Witkacy (vgl. 1922¢ und 1922d) noch einmal seine in ,,.Die neuen
Formen in der Malerei* erlduterte Auffassung. dass allein die Form des Kunstwerks im
dsthetischen Sinn relevant sei, der gegenstindliche Inhalt hingegen unwesentlich. Allein fiir
den Schaffensprozess sei die auBBerkinstlerische Wirklichkeit von Bedeutung. AuBlerdem hat

Witkacy im Zusammenhang mit der Komposition das Phinomen der ,.Richtungsspannungen™

82). ,.[...] ist es erlaubt, in einem Kunstwerk, das alle Anforderungen der vollendeten Form erfillt, noch nach
etwas anderem, dieser Formn Fremden. zu suchen.*
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beschrieben, das in der Angleichung von Kompositionselementen an Gegenstinde, Figuren
etc. besteht, um diesen — aufgrund kompositorischer Anforderungen - eine gewisse
Ausrichtung bzw. Dynamik zu verleihen. So kommt Witkacy zum Schluss:
Jakkolwiek tre$¢ przedmiotowa jest prawie nie do wyeliminowania, jako clement nicistotny a konieczny, ze
wzgledu na powstanie obrazu przez polaryzacje i indiwidualizacj¢ metafizycznego uczucia w $wiecie uczué i
wyobrazen [...], jak réwniez z powodu tego, ze przedmioty wyobrazone i dowolnie z punktu widzenia
rzeczywistodci zdeformowane nadajg masom kompozycji niezmierne bogactwo napigé kierunkowych, tres

ta powinna zajmowac tyle miejsca w obrazie, aby nie wysuwac si¢ na plan pierwszy jako taka i nie
uniemozliwia¢ czysto formalnego jego pojmowania.” (1922c, 203)*

Wird diese Stelle mit dem zuvor angefiihrten Zitat von Puzyna gelesen, der schreibt, dass
wenn Witkacy den Inhalt zum Fenster hinauswerfe, dieser bei der Tir wieder hereinkomme,
so kann das hier zitierte Fragment gewissermalBlen als Witkacys Eingestindnis interpretiert
werden, den Inhalt eben nicht aus seiner Asthetik eliminiert haben zu kénnen®. Einzig im
Falle der ,Richtungsspannungen*“, so Witkacy kdnnen die inhaltlichen Elemente gezielt fur
den formalen Ausdruck des Kunstwerks fruchtbar gemacht werden.
Das zweite Problem, das fiir Witkacy mit dem gegenstindlichen Inhalt von Kunstwerken
zusammenhingt, ist das der Deformation. Aber dieses Problem. so Witkacy (vgl. 1922d, 208-
218), sei nur dann interessant, wenn in der Malerei die Widerspiegelung der dufleren Welt
gesucht werde, was im Fall der Kunst der ,.Reinen Form* genau nicht der Fall sein diirfe. Da
es nimlich um die Realisierung einer in sich geschlossenen Komposition, einer Komposition
der ,,Reinen Form", gehe, sei das Problem der Deformation aus den Anforderungen der
Komposition heraus zu erfassen:

»Wlasnie szukanie sposobéw urozmaicenia kompozycji przy stosunkowo wielkiej prostocie jest tym, co

zmusza do .deformacji’, raczej wyrazajac si¢ jezykiem formistycznym, a nie sposobem ludzi, widzacych na

obrazach jedymie swiat mniej lub wigcej zdeformowany, zmusza artyste do nadawania danym formom lub
ich kompleksom pewnych cech podobicnstwa do ksztaltéw éwiata zewnetrznego.” (19224, 213)”

3t _Obwohl der gegenstindliche Inhalt als unwesentliches, jedoch notwendiges Element fast nicht eliminient
werden kann, [notwendig; M.E.] fir die Entstehung des Bildes durch Polarisation und Individualisierung des
metaphysischen Geflihls in der Welt der Gefihle und Vorstellungen [...], ebenso wie aus jenem Grund, dass die
dargestellten und vom Standpunkt der Wirklichkeit aus beliebig deformierten Gegenstinde, deun
Kompositionsmassen den unermesslichen Reichtum der Richtungsspannungen geben, solite dieser Inhalt gerade
so viel Platz im Bild cinnehmen, dass er sich als solcher nicht in den Vordergrund dringt und dessen rein
formale Erfassung nicht unm&glich macht.*

2 Obwohl Witkacy dies immer wieder fordert: ,A do zrozumienia ogblnego dojdziemy nigdy, jesli nie
wyeliminujemy raz na zawsze z estetyki pojecia $wiata zewnetrznego i przedmiotu, ktére to pojg¢cia ciaza nad
nig od dawna jak duszaca wszelkic pojmowania zmora i s3 przyczng wszystkich nieporozumien.”™ (1922a, 183).
~Wir gelangen nie zu einem allgemeineren Verstindnis, wenn wir nicht ein fur allemal die Begriffe der 2uBeren
Welt und des Gegenstandes aus der Asthetik eliminieren, die diese seit langem wie ein Alptraum belasten, jedes
Verstindnis ersticken und der Grund filr alle Missverstindnisse sind.*

% Gerade dic Suche nach Maglichkeiten, die Komposition zu bereichern, bei verhiltnismaBig groBer
Einfachheit. zwingt zur ,Deformation’, im Sinne der formistischen Sprache und nicht gemif dem Verstindnis
jener, die in den Bildern einzig eine mehr oder weniger deformierte Welt sehen und zwingt den Kiinstler den
jeweiligen Formen nder ihren Kompleven gewisse Ahnlichkeiten zu den Gestalten der ZuBeren Welt zu
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Aus dem Zusammenhang von Deformation und kompositorischen Anforderungen ergibt sich
fir Witkacy noch ein zweiter Aspekt. In der Deformation verwirkliche sich der
Zusammenhang zwischen der Kunst und dem Leben., nimlich insofern, dass die fiir den
Kiinstler spezifische Art der Deformation auch mit seiner Persénlichkeit zusammenhinge, die
wiederum von der Zett, in der er lebt, den vorherrschenden Ideen etc. beeinflusst und gebildet
werde. Aufgrund dieses Zusammenhangs zwischen der Personlichkeit des Kiinstlers und der
Deformation, bezeichnet Witkacy die Frage der Art des Deformierens als eine private, gleich
der nach familidren, erotischen oder finanziellen Angelegenheiten des Kiinstlers. Und so
lassen sich fiir Witkacy schlieBlich auch die ,,Seltsamkeiten der Formen der neuen Kunst*
(,»dziwnosci form nowej sztuki) erkliren, da nimlich die heutigen Kiinstler in der modemen,
zur Vermassung tendierenden Zeit, gezwungen seien, immer neue Reize in der Kunst zu
suchen, was durch kompliziertere Kompositionen und Vervielfiltigung der
~Richtungsspannungen™ geschehe®*.

Es scheint, um nun Witkacys Verstindnis der Funktion des Inhalts im Kunstwerk
zusammenzufassen, dass es ihm wohl nur zum Teil gelingt. diesen in sein idsthetisches System
so einzubinden, dass dieser sich der Form unterordnet und die formalen Qualititen des
Kunstwerks stirker hervortreten lidsst. Stattdessen muss Witkacy erkennen, dass der Inhalt
eine zu dominante Kategorie darstellt, die vor allem, und darauf weist er &fters hin. bei der
Rezeption von Kunstwerken fur viele noch im Zentrum des Interesses steht. So beklagt er
(vgl. zum Beispiel: 1922c), dass sich die Aufmerksamkeit oft allein auf den ,.literarischen
Inhalt" nchte, statt auf die formale Konstruktion des Kunstwerks und dessen Erfassung als
Einheit. Dieses Dilemma Witkacys resultiert daraus, dass er den referentiellen Bezug
zwischen den kiinstlerischen Formen und denen einer auBerkiinstlerischen Wirklichkeit als fur
die Entstehung eines Kunstwerks als unbedingt notwendig crachtet, dem Ergebnis dieser

Beziehung, das heiflt dem gegenstindlichen Inhalt, jedoch — im Gegensatz zur Form -

verleihen.” Dies erinnert zum Teil an den von Witkacy ebenfalls gebrauchten Begriff der . Erfassung der Form™.
Witkacy selbst verweist aber nur zum Teil auf diesen Zusammenhang. wenn er die ,Erfassung der Form* auch
als ,,Vereinfachung der Gestaiten" (,,uproszczenia ksztaltéow) bzw. als . Art. die Gegenstinde zu interpretieren™
(,sposdb interpretacji przedmiotéw™) bezeichnet (1919a, 94 und 1922b, 191).

™ Dies steht auch in engem Zusammenhang mit Witkacys dezidiert pessimistischer Vorstellung, was die
zukOnftige gesellschaftliche Entwicklung betrifft, dargelegt zum Beispiel im Kapitel ,.Die gesellschaftliche
Emwickiung™ (,,Rozwéj spotecamy™) aus ,Die neuen Formen in der Malerei* (19192, 119-134). Es wiirde an
dieser Stelle zu weit fithren, darauf niher einzugehen, erwihnt sei nur, dass Witkacy, ausgehend von der
zunehmenden Bedeutung der (gesellschaftlichen) Masse, den Niedergang des Individuums und damit auch den
von Kunst, Religion und Philosophie vermutete. Dieser ..Katastrophismus™ fand besonders in seinen beiden
Romanen , Abschied vom Herbst" (,.Pozegnanie jesieni*) und ,Unerséittlichkeit* (,.Nienasycenie™) seinen
literarischen Ausdruck.
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jeglichen #sthetischen Wert abspricht. Doch Witkacy besteht auf dieser Notwendigkeit und
wendet sich stets dezidiert gegen eine rein abstrakte Kunst.
Letztendlich bieten sich fir Witkacy zwei Auswege aus dem beschriebenen Dilemma. Der
erste besteht darin, dass er anerkennt, dass auch der Inhalt eine Quelle &dsthetischer
Befriedigung sein kann, jedoch nur zusdizlich zur Reinen Form:

,Jesli dany obraz jest poza ta niezupelnie $cisle dajaca si¢ okresli¢ granica, poza ktéra zaczyna si¢ sfera

Czystej Formy, wszystko jedno jest, ¢zy ,przedstawia’ taka lub inna histori¢, czy ma tytul prosty, czy
zawily.” (1922c, 204)*

Der zweite Ausweg bietet sich fiir Witkacy in der Berufung auf das subjektive Urteil (vor
allem des Kiinstlers) als letzte Instanz an. Dies betrifft sowohl den Umstand, wie stark dieser
Inhalt in einem Kunstwerk der ,,Reinen Form* reprisentiert sein darf (vgl. 1922a, 178-180),
um dessen Einheit nicht zu zerstéren, als auch — und vielleicht gerade vor allem - die Frage,
welche (deformierten, mit , Richtungsspannungen“ ausgestatteten) Gegenstinde in einem
Kunstwerk zu sehen sind. Denn wenn es chnehin nur um die formale Konstruktion gehe, so
die von Witkacy angefiihrte Frage eines Kritikers (vgl. 1920, 268-269), sei es dann nicht
einerlei, ob an einer bestimmten Stelle ein Schenkel oder eine auf dem Kopf stehende Flasche
zu finden sei, denn vom Formalen her, fithrten doch beide Varianten im Prinzip zum gleichen
Ergebnis? Nein, so Witkacys Antwort, und zwar wegen der fiir die Einheit der Komposition
notwendigen ,Richtungsspannungen*. Diese wiirden nimlich im Falle eines Schenkels
unterschiedlich zu denen einer Flasche verlaufen. AuBerdem sei, aufgrund der Projektion des
.metaphysischen Gefilhls* des Kinstlers in der ,Sphire der Lebensgefiihle*, der
gegenstindliche Inhalt von Kunstwerken eben auf die individuelle Lebenssituation des
Kiinstlers zuriickfithrbar. Daher komme fiir den Kiinstler die Uberlegung, ob Schenkel oder
Flasche iiberhaupt nicht in Frage:
~Ten, a nie inny przedmiot, w wigkszej lub mniejszej deformacji na obrazie, jest tak samo dany implicite z
konieczng w danym miejscu Czysta Forma w zalermosci od calosci utworu i wszystkich czynnikéw
nieistotnych, a koniecznych, ktére zlozyly si¢ na jego powstanie, jak implicite dany jest w kombinacjach
dzwigkowych ich nastréj uczuciowy, taki a nie inny, stanowiacy z d¢wigkami tymi nierozerwalng calos¢. (...]
Na koniecznym i nieuniknionym sposobie indiwidualizacji uczué¢ metafizycznych polega nieczystos¢ nawet

najczzstszcj sztuki i wszelkie nieporozumienia na temat formy i tresci, odtworzenia i deformacji.”” (1920.
276)

3 Wenn sich ein bestimmtes Bild jenseits dieser nicht exakt bestimmbaren Grenze, hinter der die Sphare der
Reinen Form beginnt, befindet, ist es egal, ob es diese oder jene Geschichte .darstellt’, ob es einen einfachen
oder komplizierten Titel hat.*

% .Dieser, und kein anderer Gegenstand, der mehr oder weniger deformiert auf dem Bild zu sehen ist, ist
gleichermaBen implizit mit der an der jeweiligen Stelle notwendigen Reinen Form, in Abhingigkeit von der
Ganzheit des Werkes und von allen unwesentlichen aber notwendigen Faktoren, die zu seiner Entstehung
beigetragen haben, gegeben, wie in den Klangkombinationen eine bestimmte Gefiihisstimmung ebenso implizit
gegeben ist, die mit den Klingen eine untrennbare Einheit bildet. [...] Auf der notwendigzn und unvermsidlichen
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Witkacy betont somit noch einmal mit Nachdruck die Subjektivitit des Kiinstlers, auf die
letztendlich das Entstehen eines Kunstwerkes bezogen werden miisse, das aus diesem Grund
nie zur Ginze analysiert bzw. erklirt werden kann. Und im Anschluss daran formuliert er
indirekt den an die Kunstkritik gerichteten Vorwurf, nicht das Wesentliche im Kunstwerk
erkennen zu kénnen bzw. zu wollen:
«3ad: ,nie lubie Picassa, poniewaz ludzi maluje w postaci kanciastych plam i koloréw, nie
odpowiadajacych naturze’ — jest sadem pozbawionym sensu i dowodzacym, ze ten, ktory go wydaje, nie

rozumie istoty malarstwa. Jest to tak, jak gdyby kto$ powiedzial: ,nie lubi¢ ryby w majonezie, poniewaz
nie jest ona sleepingiem 1 klasy’.” (1920, 276)"’

Auch Chwistek versteht ,Inhalt* als das Produkt eines notwendigen referentiellen
Zusammenhanges der Kunst bzw. ihrer Formen mit einer auBerkinstlerischen Wirklichkeit*®
(von denen Chwistek allerdings vier unterscheidet) und auch er versucht, dhnlich wie Witkacy
den gegenstindlichen Inhalt fiir die formalen Qualititen des Kunstwerks fruchtbar zu machen,
allerdings auf eine andere Weise: Chwistek ist ndmlich vielmehr der Meinung, dass durch
eine bewusst eingesetzte inhaltliche Uneindeutigkeit der formale Ausdruck des Kunstwerks
noch gesteigert werden kann. Der Beschreibung dieses Phinomens widmet sich Chwistek
gleich in mehreren Texten: zuerst 1919 und 1920 in den beiden gleichnamigen
programmatischen Aufsitzen ..Der Formismus" und spiter ausfithrlich in ,,Die Vielfalt der
Wirklichkeiten* (1921).
In den beiden mit ,,.Der Formismus™ betitelten Aufsitzen. betont Chwistek (vgl. 1919a. 94-99
und 1920a, 100-104*%) den fiir ihn notwendigen Zusammenhang zwischen der Malerei und
einer bestimmten auBerkiinstlerischen Wirklichkeit und versucht die Rolle des Inhaltes im
Kunstwerk zu bestimmen:

~Natomiast sztuki te [=poezja, malarstwo, rzezba; M.E.] rozporzadzajg srodkami, przy pomocy ktorych

mozna tre$¢ tak dobraé, 2cby wrazenic artystyczne plynace z doskonalej formy nie tylko nie zostato

umniejszone, ale w swoisty sposoéb do ostatecznych granic spot¢gowane. Pochodzi to stad, 2e zaréwno sens
zdania, ktory jest trescig w poezji, jak rzeczywistos¢, kidra jest trescia w malarstwie i rzezbie, nie s3

Art der Individualisierung der metaphysischen Gefilhle beruhen die Unreinheit auch der reinsten Kunst und alle
Missverstandnisse beziiglich der Form und des Inhalts, der Abbildung und Deformation.*

37 Das Uneil: ,ich mag Picasso nicht, weil er die Menschen in Gestalt eckiger Flecken und Farben malt, die der
Natur nicht entsprechen’ — ist ein Urteil, das jeglichen Sinns entbehrt und beweist, dass der, der es abgibt, das
Wesen der Malerei nicht versteht. Das ist ungefihr so, als ob jemand sagte: .,ich mag keinen Fisch in
Mayonnaise, da dieser kein Schlafwagen erster Klasse ist’.* Vgl. auch die ausfihrlichen Bemerkungen Witkacy
an dieser Stelle.

** In ..Die Vielfalt der Wirklichkeiten" (1921) bestimmt Chwistek drei Arten des Inhalts in der Kunst (1921a,
81), stellt jedoch fest, dass weder die durch das Kunstwerk hervorgerufenen Gefithle (1. Bedeutung). noch der
~anekdotische Inhalt*, im Sinne einer Geschichte etc., die im Bild wiederentdeckt werden kann (2. Bedeutung)
wirklich relevant sein kdnnen. Dies sei allein bei der 3. Bedeutung der Fall: . Jedynym interesujacym znaczeniem
wyrazu tre$é’ dziela sztuki mogg by¢ elementy rzeczywistosci.,™ — ..Die einzige interessante Bedeutung des
Begriffs ,Inhalt’ eines Kunstwerks kdnnen die Elemente einer Wirklichkeit sein.”

* Der Aufsatz von 1920 ist auch in deutscher Ubersetzung (in: Lam 1990, 154-157) erschienen.
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jednoznacznie okreslone i skutkiem tego pozostawiajg niczmierne pole do swobodnych odksztaicen.” (1920a,
101)*

Es geht ihm also um eine bewusste Mehrdeutigkeit des gegenstindlichen Inhalts, die er mit
dem Begriff der ,,Oszillation des Inhaltes™ (,,0scylacja tresci*) fasst. Diese beruht darauf, dass
eine bestimmte in einem Bild verwendete Kontur, das heifit Form, mit mehreren
Gegenstinden gleichermaBen in Verbindung gebracht werden kann, ohne dass letztendlich
eine eindeutige Zuordnung moglich ist. Der Kiinstler, so Chwistek, miisse den Betrachter
genau dazu verleiten, von einer eindeutigen, schnellen Zuordnung Abstand zu nehmen, indem
er diese Oszillation bewusst einsetzt und die gewihlten Formen in einer Komposition
anordnet. Dadurch werden Beziechungen zwischen den einzelnen Formen hergestellt, was
wiederum, aufgrund einer wechselseitigen Assoziation, auf die inhaltliche Mehrdeutigkeit
zuriickwirken kann. Dank dessen werde der Rezipient, so Chwistek, zu einer langeren,
tiefergehenden und damit ergiebigeren Betrachtung eines Kunstwerks angehalten:

~Istona réamica pomiedzy malarstwem i rzezba a ormamentyka polega na tym, 2¢ obrazy i rzezby powinny

by¢ zbudowane w ten sposéb, azeby mogly by¢ jako calo$é poddane dlugotrwalej kontemplacji [...)." (1921a,
92)6|

Dieses Zitat stammt aus Chwisteks langster kunsttheoretischer "Studie ,.Die Vielfalt der
Wirklichkeiten* (1921). Er geht darin von der Feststellung aus (vgl. 1921a, 81-97), dass
aufgrund der notwendigen Pridsenz von gegenstindlichem Inhalt in der Malerei, meist die
falschen Schliisse gezogen worden seien, was das Wesen der Malerei betreffe: Thr Ziel wurde
darin gesehen, diese auBerkiinstlerische Wirklichkeit mdglichst genau zu kopieren und
abzubilden. Erst die Etablierung der ,,visionidren Wirklichkeit" in der jlingsten Vergangenbheit
habe hier eine Verdnderung bewirken kénnen:

~-Musimy natomiast stwierdzi¢, 2e wciagnigcie rzeczywistoici wyobrazen [=rzeczywistos¢ wizjonerow;

M.E.) do zakresu tresci malarstwa i rzezby pozwala nam zalatwic¢ si¢ z pewnym zasadniczym problemem

teorii sztuki,J polegajacym na pytaniu: do jakiego stopnia tresé w dziele sziuki moze by¢ przezwycigzona.”
(1921a,91)

®  Allerdings verfiigen diese KOnste [=Poesie, Malerei, Plastik; M.E.} Uber Mittel, mit deren Hilfe der Inhalk so
gewahlt werden kann, dass der auf der vollendeten Form beruhende kinstlerische Eindruck nicht nur nicht
geschmailert, sondemn auf cigene Weise bis zu den letzten Grenzen gesteigert wird. Dies kommt daher, dass der
Sinn eines Satzes, der den Inhalt in der Dichtung darstellt, gleichermaBen wie die Wirklichkeit, die den Inhalt in
der Malerei und der Plastik bildet, nicht eindeutig bestimmt sind, wodurch sie ein unermessliches Feld fur freie
Deformationen hinterlassen.*

¢! Der wesentliche Unterschied zwischen Malerei und Plastik auf der cinen und der Omamentik auf der anderen
Seite beruht darauf, dass Bilder und Statuen so gebaut sein sollen, dass sie als Ganzes einer langen
Kontemplation unterzogen werden kdnnen.*

2  Wir massen allerdings feststellen, dass das Miteinbeziehen der Wirklichkeit der Vorstellungen [=die
visiondre Wirklichkeit; M.E.] in den Bereich des Inhalts von Malerei und Plastik uns erlaubt, uns eines gewissen
grundlegenden Problems der Kunsttheorie zu entledigen, das auf der Frage beruht: bis zu welchem Grad kann
der Inhalt in einem Kunstwerk fiherwiinden werden “



00055999

78

Chwistek nennt explizit keinen Grund, warum eine ,,Uberwindung des Inhaltes*, das heiBt
eine Verdnderung seiner dominierenden Rolle, die er im Kunstwerk zuweilen spielt, gerade
durch die ,,visionidre Wirklichkeit* erméglicht wurde. Es scheint aber, dass dies gerade wegen
der geringen Bedeutung der Gegenstinde in dieser Wirklichkeit (im Vergleich zu den
Visionen, Vorstellungen etc.) der Fall ist, denn Chwistek schreibt: ,[...] formisci
rozporzadzaja dzigki rzeczywistosci wyobrazen srodkiem [...], polegajacym na wyzyskaniu
chwiejnosci granic przedmiotow wystepujacych w tej rzeczywistosci. (1921a, 93)°’. Damit
kniipft Chwistek wieder an sein in den beiden Formismus-Aufsitzen beschriebenes Phanomen
der ,,Oszillation des Inhaltes* an. Zuvor sprach er von der mehrdeutigen, nicht definitiv einem
Gegenstand zuordenbaren Kontur, hier von der Unstetigkeit der Begrenzung eines
Gegenstandes, das heiflit also ebenfalls von der Kontur. So kommt Chwistek auch in . Die
Vielfalt der Wirklichkeiten* (1921) auf die ,,Oszillation des Inhaltes* zu sprechen (1921a, 93-
95), differenziert aber, im Unterschied zu den beiden vorherigen Aufsitzen, zwischen
»gleichmiBiger* und ,ungleichmiBiger Oszillation™ (,oscylacja réwnomiema® bzw.
~hierownomierna*). ,,GleichmiBige Oszillation* bezieht Chwistek auf eine solche Kontur, der
zwei Gegenstiinde gleichwertig zugeordnet werden konnen, was fur ihn letztendlich zur
Langeweile fiithren muss. Hingegen gibt es bei der ,,ungleichmiBigen Oszillation* eine latente
Dominanz eines Gegenstandes, ohne aber, dass die anderen méglichen ganzlich
verschwinden, wodurch eine gewisse Dissonanz. die den kiinstlerischen Went der Darstellung
entscheidend zu beeinflussen vermag, hergestellt wird. Chwistek fasst schlieBlich zusammen:
~Wydaje si¢ rzecza niewatpliwg, Ze artystyczna warto$¢ nicokrestonosci ksztaltéw jest scisle zwiqzana z
zjawiskiem oscylacji nierdwnomiemych. Mozna powiedziec, 2¢ jesli z cala bezwzglednoscia nalezy unikac
oscylacji $cisle rownomiemych, to wystrzega¢ si¢ naleZy rowniez skrajnej okrestonosci ksztaltéw. Chwilowe

i rzadkie zaburzenia pola widzenia, wykazujace stanowcza przewagg jednej strony, odgrywaja rolg
dysonansu, ktory moze zadecydowac o wrazeniu artystycznym.” (1921a, 95)"

Anders als bei seinen Ausfihrungen zur Poesie, in deren Fall Chwistek die inhaltliche
Mehrdeutigkeit im Sinne einer stirkeren Betonung der Form des Kunstwerks beschreibt,
enthilt er sich beziiglich der Malerei einer solchen expliziten Feststellung. Er ldsst nimlich
offen, in welchem Verhiltnis der aus der ,ungleichmiBigen Oszillation™ des Inhaltes

resultierende #sthetische Eindruck zu demjenigen steht. der aus der Form des Kunstwerks

8 [...] die Formisten verfligen dank der Wirklichkeit der Vorstellungen tber ein Mittel [...], das auf der Nutzung
der Unbestindigkeit der Grenzen der in dieser Wirklichkeit vorkommenden Gegenstidnde beruht.*

* LEs scheint unzweifelhaft, das der kinstlerische Wert der Unbestimmtheit von Gestalten eng mit dem
Phinomen ungleichmiiBiger Oszillationen zusammenhingt. Man kann sagen, dass so wie man mit ganzer
Entschiedenheit streng gleichmiBige Oszillationen vermeiden soll, es auch gilt, sich vor extrerner Bestimmtheit
der Gestalten zu hiiten. Die zeitweiligen und seltenen Stdrungen des Sichtfeldes, die die entschiedene
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entsteht. Es liegt aber nahe, dass Chwistek dieses Verhiltnis analog zur Poesie versteht, das
heiBt, dass der gegenstindliche Inhalt aufgrund seiner Mehrdeutigkeit in den Hintergrund
riickt und so dem Rezipienten den Blick auf die Form 6ffnet®®. AuBerdem steht ein nicht
eindeutig festlegbarer Inhalt einer schnellen rezeptiven Erfassung eines Kunstwerks im Wege,
wodurch die von Chwistek ebenfalls eingeforderte lingere Kontemplation ermdglicht wird.
Und schlieBlich bestimmt er, wie gezeigt, die in ihren Konturen unsteten Gestalten der
»visiondren Wirklichkeit* als am besten dafir geeignet, in eine von formalen Priimissen
ausgehende Kunst (zum Beispiel beziiglich der Komposition) integriert werden zu kdnnen.
AbschlieBend verweist Chwistek noch auf folgendes Problem:

Do jakich granic wolno rozluinia¢ ksztalty, zeby nie zejS¢ z tego terenu na martwe obszary zmian

réwnomiernych — trudno powiedzie¢. Jest to rzecza intuicji artysty. Im dalej artysta zapuszcza si¢ na te
tereny, tym sztuka jego jest $émielsza, tym donio$lejsze sa jego zdobycze.” (1921a, 95)%

Wie im Falle der Poesie, die ebenfalls nicht zur , Gerfuschmusik” (,,muzyka szmerow")
werden darf, gebe es also auch fiir die Malerei eine Grenze, die sie nicht iiberschreiten darf,
um nicht zur selbstreferenziellen formalen Spielerei zu werden. In der maximalen
Anniherung an diese Grenze beruht aber die besondere innovative Leistung des Kiinstlers,
dessen Intuition auch von Chwistek hier als das letztendliche Kriterium angefithrt wird.

Auf diese Weise beschreibt Chwistek, wie der in einem Kunstwerk immer prisente
gegenstindliche Inhalt in den formalen Ausdruck integriert werden kann, wofiir vor allem die
im letzten Zitat angesprochene ,,Auflockerung der Gestalten* fruchtbar gemacht werden kann.
Besonders der Formismus, so Chwistek, habe mit dem traditionellen Begnff des
Gegenstandes gebrochen (1920a, 103)%, aber auch andere zeitgendssische Stromungen hitten
durch ihre Bemilhungen, die gewohnte getreue Darstellung von Gegenstinden zu iiberwinden,

einen neuen Blick auf die formale Gestaltung von Kunstwerken erméglicht (1919a, 96).

Uberlegenheit einer Seite zeigen, spielen die Rolle einer Dissonanz, die iiber den kinstlerischen Eindruck
entscheiden kann.*
 Ahnlich bewertet dies Kostyrko (1995, 107). Vgl. dazu auch folgende Bemerkung Chwisteks: .[...].
uswiadomiona walka z elementami rzeczywistosci i sensu nadaje zagadnieniu formy wlasciwe znaczenie. nie
pozwalajac mu zej$¢ na bezdroza abstrakcyjnej kombinatorki barw i ksztaltéw i prowadzac réwnoczesnie (jako
rezuitat uboczny) do nowego pojmowania rzeczywistosci.” (1921b, 78). ,[...]. der bewusste Kampf mit den
Elementen der Wirklichkeit und des Sinns verleiht der Frage der Form ihre eigentliche Bedeutung, indem er
verhindert, dass diese auf die Abwege einer abstrakten Kombinatorik von Farben und Gestalten abgleitet.
&leichzcilig fohrt er (als Nebeneftekt) zur neuen Erfassung der Wirklichkeit.*

~Bis zu welchen Grenzen die Gegenstinde aufgelockert werden kdnnen, ohne dass man dabei aus diesem
Terrain in die toten Bereiche gleichmiBiger Verinderungen abgleitet — ist schwer zu sagen. Es ist eine Sache der
Intuition des Kinstlers. Je weiter sich ein Kinstler in diese Terrains vorwagt, desto kilhner ist seine Kunst, desto
bedeutender sind seine Leistungen.™
7 vgl. dazu auch Kostyrko (1995, 104-105), die versucht, Chwisteks ., Auflockerung der Gestalten™ im Sinne
einer den Formisten gemeinsamen Abkehr vom konkreten gecenstEndlichen Inhalt zu beschreiben.
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Insgesamt scheint es daher, dass es Chwistek, im Unterschied zu Witkacy, besser gelungen
ist, den gegenstindlichen Inhalt funktional in die Form des Kunstwerks, auf die es beiden
Theoretikern letztendlich ankommt, einzubinden. Beide betonen zwar, dass es unmdglich sei,
ein Kunstwerk zusammen mit dessen Konstruktion , kalt* auszudenken, das heifit rein abstrakt
zu kalkulieren (vgl. zum Beispiel: Chwistek 1921a, 96 bzw. Witkiewicz 1922d, 208), doch
gerade fiir Witkacy ist dieser Inhalt, wenn auch ,notwendig”, so doch ,unwesentlich*
(..nieistotny a konieczny*). Dadurch gerit er schlieBlich in das oben beschriebene Dilemma,
aus dem der eigentlich einzige Ausweg nur noch im Sich-Berufen auf das subjektive Urteil
des Kiinstlers besteht. Anders fiir Chwistek: Er geht, mit der Bestimmung der ,,visioniren
Wirklichkeit*, bereits von einem viel flexibleren Inhaltskonzept aus, das anschlieend auch
nicht in einem dezidierten Widerspruch zur Form steht. AuBBerdem betont er, dass Form ohne
Bezug zu einer Wirklichkeit fast gar nicht méglich wire. Daher ist fiir ihn eine vollendete
Form des Kunstwerks immer méglich. egal auf welche der vier von ihm bestimmten
Wirklichkeiten dabei zuriickgegriffen wird — unter der einzigen Bedingung, dass der Inhalt
sich nicht vor die Form schiebt (1921a, 85).

Gerade im Falle des Problems des gegenstandlichen Inhalts wird klar, dass die formistischen
Theoretiker mit einer bestimmten vorherrschenden Ant der Rezeption von Kunstwerken
kimpften. Denn sie beklagen in thren Schriften oft, dass ihre Kunst immer wieder auf
Unverstindnis treffe, da Kunstkritik und Publikum einzig den ,.literarischen Inhalt suchten,
ohne der Form des Kunstwerks weiter Beachtung zu schenken. Witkacy, der sich in ,Die
neuen Formen in der Malerei* in einem eigenen Abschnitt mit der Kunstkritik beschiftigt
(1919a, 106-116, vgl. besonders: 110-111), macht diese Konzentration auf den
gegenstindlichen Inhalt vor allem den Kunstkritikern zum Vorwurf. Gerade ihre Aufgabe, so
Witkacy, sei es, zu versuchen, die sicher nicht auf Anhieb verstindliche gegenwiirtige Kunst.
einem breiteren Publikum niher zu bringen. Denn anstatt das Wesen der Kunst zu erkliren
(das Witkacy in der ,,Reinen Form* sieht), beschiiftige sich die polnische Kunstkritik allein

mit in 4sthetischer Hinsicht unwesentlichen Fragen®®.

® vgl. auch Witkacys zuvor (Kap. 2.3) besprochene Reaktion auf die ..IV. Ausstellung der Formisten™. Das
erwihnte Kritikkapitel aus ,.Die neuen Formen in der Malerei* ldsst @ibrigens vermuten, dass Witkacy auch nach
seiner Rlckkehr nach Polen (im Frohjahr 1918) noch an diesem Text arbeitete. Denn gerade in diesem Kapitel
scheint sich Witkacy auf konkret gemachte Erfahrungen zu stidtzen. die er zum Beispiel als Teilnehmer der
zweiten formistischen Ausstellung in Krakau (Juni-Juli 1918) gemacht haben koénnte. AuBerdem erwihnt
Witkacy in diesem Kapitel die im Juli 1918 in Lemberg durchgefuhrte ,,Umfrage zum Expressionismus™.
Gedruckt wurden ,.Die neuen Formen in der Malerei* ja, wie erwidhnt, erst 1919.
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3.3 Zusammenfassung — cine Theorie des Formismus?

Mit Czyzewski und Zamoyski duBerten sich auch andere Formisten zu theoretischen Fragen
ihrer Kunst. Doch im Unterschied zu den lingeren analytischen Studien von Witkacy oder
Chwistek sind ihre Texte kiirzer und wegen ihres postulierenden Charakters mehr mit
Manifesten vergleichbar. Dennoch sind es meist dieselben Fragestellungen, die alle
formistischen Theoretiker beschiftigen: Es geht primir um eine nicht-mimetische,
formorientierte Kunst, bei der sich das kiinstlerische Schaffen in der Form, vor allem in der
Komposition des Kunstwerks zeigt.
Czyzewski schreibt in ,,Mein Formismus* (,,M6j Formizm"), seinem Beitrag fiir die erwihnte
Umfrage der Zeitschrift ,,Glos Plastykéw* iiber die Rolle der Form fiir sein kiinstlerisches
Schaffen und betont, dass der Formismus nie eine rein gegenstandslose Kunst gewesen sei —
im Unterschied zum Kubismus mit dessen Hang zur Geometrie. Die Formisten, so
Czyzewski, hitten sich vor allem um eine neue Konstruktion des Kunstwerks bemiiht,
ausgehend von den Einzelformen und den Farbharmonien (1938, 13-14). Mit der Form,
verstanden als Manifestation des kiinstlerischen Schaffens, hat sich Czyzewski in seinem
fritheren Artikel ,,Uber die neuesten Strdmungen in der polnischen Kunst* (,,O najnowszych
pradach w sztuce polskiej“, 1919) beschiftigt. Er unterscheidet darin zwischen ,,duBerer* und
w~innerer Form* (forma zewn¢trzna bzw. wewng¢trzna). Wihrend er mit der ersten jene Formen
bezeichnet, die in der alltiglichen Wirklichkeit auftreten, verbindet er die ,innere Form*
unmittelbar mit dem Kiinstler selbst und mit dessen schépferischem Vorhaben:

.Idea formy moze by¢ tylko wewne¢trzna a nie brana ze §wiata zewnetrznego (chociaz moze przypominac

néwiat zewnetrzny«). Idea formy to okreslenie moje osobiste i twércze w stosunku do jakiejbadZ formy

nzewngtrznej«. Idea formy to stosunck do materyatu na mocy ustosunkowania linij, ptaszczyan i wymiaréw.

Idea formy to ja sam jako motor twérczy w stosunku do materyalu. Idea formy to twér indywidualny
stworzony z materyatu (tu wigc artysta jest tworcy a nie nasladowca).” (1919b [dokonczenie), 11)*°

Damit legt auch Czyzewski, dhnlich wie Pronaszko und Witkacy, das Verhiltnis zwischen
aulerkinstlerischer Wirklichkeit und Kunst fest: Es geht nicht um Nachahmung, sondemn wa
die kreative Verarbeitung von Eindriicken. Dies geschieht in den vom Kiinstler individuell
entwickelten Formen. was Pronaszko und Witkacy , Erfassung der Form bzw. der Gestalten*

nannten. Darin kommt die stilistische Charakteristik des Kiinstlers zum Ausdruck. Die

¢ .Die Idee der Form kann nur innerlich sein und nicht aus der ZuBeren Welt entnommen werden (obwohl sie an
die »duBlere Welt« erinnern kann). Die l1dee der Form ist meine persénliche und schdpferische Bezeichnung in
Bezug auf irgendeine »3uBere« Form. Die Idee der Form ist die Bezichung zum Material auf der Basis des In-
Bezichung-Setzens von Linien, Flachen und MaBen. Die [dee der Form bin ich selbst als schdpferischer Motor in
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Affinitit zwischen ihm und den anderen Formisten sah Czyzewski am Ende von ,,Uber die
neuesten Strémungen in der polnischen Kunst auch selbst, als er iiber die Formisten schrieb:
~Za zasad¢ swej tworczosci powzieli jako idee formy — forme¢ wewnetrzng — wyrazajgc swa
tworczoscia stosunek artysty wewnetrzny do danej formy.“ (1919b, 12)™.
Auch August Zamoyski streicht in seinem Beitrag zur Umfrage iber den Formismus von
1938 die zentrale Rolle der Form fiir sein Schaffen hervor (vgl. 1938, 43-46): es sei stets sein
Bestreben gewesen, mit seiner Kunst eine Form zu schaffen, die auf nichts mehr verweisend,
fur sich selbst stehen kann und damit zur Quelle der interesselosen Freude am Schonen
werden kann’'.
Nicht zuletzt durch diese Texte von Czyzewski und Zamoyski wird deutlich, dass es durchaus
Parallelen im Kunstverstindnis der Formisten gibt, wie sich zum Teil auch in den Texten von
Chwistek und Witkacy zeigte’>. Es stellt sich somit die Frage, welche Ansitze, die in den
einzelnen Texten entwickelt wurden, fiir den Entwurf einer Theorie des Formismus fruchtbar
gemacht werden kénnen.
Zuvor sei an dieser Stelle aber der fast hundertseitige Text ,Der Formismus vor dem
Hintergrund zeitgendssischer Richtungen in der Kunst* von Konrad Winkler erwihnt, den er
1921 verdffentlichte. Er wollte damit weniger den theoretischen Entwiirfen Chwisteks oder
Witkacys noch einen weiteren zur Seite stellen, sondem vielmehr eine Bestandsaufnahme des
Formismus im fiinften Jahr seines Bestehens versuchen, um diesen stirker im Bewusstsein
seiner Zeitgenossen zu verankern, wie er im Vorwort verrit:

ZLapoznanie ogdélu z tem co si¢ juz dokonato [=w dziejach formizmu; M.E.], co juz skrystalizowato w

pewnych formach odmiennych wprawdzie, a przez to dla przecigtnego widza nietatwo dost¢pnych. lecz
réwnie jak dawne potgznych, jest celem niniejszej ksiazki.” (19214, 6)™

Bezichung zum Material. Die ldee der Form ist eine individuelle Schépfung aus Material (hier ist der Kiinstler
also Schépfer und nicht Nachahmer).*
™ Als Prinzip ihres Schaffens nahmen sie die ldee der Form - die innere Form — und brachten in ihrem
Schaffen das innere Verhiltnis des Kiinstlers zu einer bestimmiten Form zum Ausdruck.”
"' Etwa schreibt Zamoyski: . Przypuszczalem, 2e bedzie mozna stworzy¢ «Forme», stworzyé tak oderwany od
wszystkiego «Ksztalt», ktéryby sam przez si¢ nieprzypominajac niczego. by! pieknym skonczonym dzielem,
dajacym ta rado$é bezinteresownga pigkna.” (1938, 44). . Ich nahm an, dass cs mdglich sein wird, eine «Form» zu
schaffen, eine von allem losgeldste «Gestaltn, die fir sich genommen an nichts erinnert und ein schdnes,
vollendetes Werk darstellt, das die interesselose Freude am Schdnen spendet.*
 Auch die im zweiten Kapitel besprochenen Einleitungen zu den Katalogen der einzelnen formistischen
Ausstellungen kdnnen zum Teil als der Versuch gelesen werden, Gemeinsamkeit im Kunstverstindnis der
einzelnen Mitglieder der Gruppe zu betonen.

~Die Offentlichkeit damit bekannt zu machen, was [=in der Geschichte des Formismus; M.E.] geleistet wurde.
was sich bereits in bestimmten Formen kristallisierte, die wohl andersartig und dadurch fiir den
durchschnittlichen Betrachter nicht leicht zuginglich waren, jedoch von gleicher Gewalt wie die alten, ist das
Ziel des vorliegenden Buches.*
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Damit wollte Winkler den Formismus, neben Kubismus, Expressionismus und Futurismus,
denen er jeweils einen eigenen Abschnitt seiner Studie widmete, als eigenstindige Strémung
der modernen Kunst definieren: zum einen durch die Untersuchung der vor 1921
erschienenen Texte von Zbigniew Pronaszko, Chwistek und Witkacy, zum anderen durch den
Versuch, so gut wie alle formistischen Kiinstler anhand ihres Schaffens vorzustellen und zu
charakterisieren’®.

Winkler greift somit in seinem Text auf dieselben Texte zuriick, die auch der in den einzelnen
Abschnitten des dritten Kapitels dieser Arbeit durchgefiihrten Untersuchung zugrunde lagen,
weswegen die meisten der von ihm erkannten Aspekte bereits in der einen oder anderen Form
erwihnt bzw. dargestellt wurden. Stirker als andere Formisten, betont Winkler aber die Rolle
der formistischen Kunst zwischen traditioneller Asthetik, womit wohl in erster Linie die an
Gegenstindlichkeit orientierte Malerei (vor allem die des Naturalismus und Realismus)
gemeint ist und der ,neuen Kunst*, die den Akzent stirker auf die individuell auf den
Kiinstler bezogene Gestaltung von Eindriicken, Visionen etc. sowie auf die formalen
Qualitdten der Kunstwerke legt, wodurch sie sich von der besagten Gegenstandlichkeit
zunehmend zu entfemen vermochte. Die Formisten, so Winkler, gehdrten einer Generation
an, die noch mit dieser traditionellen Asthetik aufgewachsen sei, weswegen in ihren Werken
gerade auch die Konfrontation zwischen dem Alten und dem Neuen spiirbar sei (1921d, 73-
74). Abgesehen davon, verweist auch Winkler auf die nicht-mimetische Funktion der Kunst
und darauf, dass das Streben des Kinstlers vor allem der Formm und der Komposition des
Kunstwerkes gelten miisse. Und genau in diesem Streben, so Winkler im Einklang mit den
anderen Formisten, in der Suche des Kiinstlers nach Formen. mittels derer er ,,die Welt seines
inneren ,Ichs™ (,.$wiat swego wewnetrznego ,ja’*“) zum Ausdruck bringen kann, manifestiere
sich die individuelle schpfenische Leistung des Kinstlers (1921d, 70).

Die Aspekte, die Winkler hier als den Formisten gemeinsam beschreibt, sind, angesichts der
sehr ausfiihrlichen theoretischen Konzepte von Chwistek und Witkacy, im Prinzip nicht viel
mehr, als der kleinste gemeinsame Nenner. Ahnlich sieht dies iibrigens auch Irena
Jakimowicz, die iiberhaupt nur den gemeinsamen Kampf mit der naturalistischen Konvention
sowie die Ablehnung der didaktische Funktion der Kunst (zum Beispiel zur Stirkung des
Nationalgefiihls) als unstrittig, das heiBt fiir alle Formisten gleichermaBen verbindlich,

™ Poliakéwna bemerkte zu dieser Arbeit Winklers: ,.Za wszystkimi [teoretykami formizmu; M.E.) za$ kroczyt
skrzetny, gorliwy Konrad Winkler. Przypadia mu w udziale rola apostola prawd utwierdzanych przez
wspohowarzyszy.“ (1972, 138). ,Hinter allen [Theoretikern des Formismus; M.E.] schritt jedoch der
geschiflige, eifrige Konrad Winkler. |hm fiel die Rolle des Apostels jener Wahrheiten zu, die von den
Mitstreitern begrindet und gefectigt wurden ™
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bestimmt (1978, 7). Auch die Formisten selbst blieben in dieser Frage, das heift beziiglich
ihrer theoretischen Gemeinsamkeiten, immer recht allgemein: Fir Witkacy waren sie sich,
wie er einmal bemerkte (1921b, 6), eigentlich nur darin einig, dass sie ,,Form“ weder als
kubisierte Katze" (,,ukubistyczniony kot") noch als ,rundisierte Dame* (,,rondystyczna
dama"), sondem ecinzig allein als Konstruktion des Kunstwerks begriffen. Chwistek
unternimmt, wie erwidhnt, in ,Der Formismus" (1919) den Versuch, unabhingig von
individuellen Ansichten einzelner Formisten, diejenigen Aspekte zu bestimmen, die den
einzelnen Mitgliedemn der Gruppe gemeinsam waren. Dazu zihlt er (vgl. 19192, 98-99), neben
dem Rickgriff auf eine, wie er es nannte, ,erweiterte Konzeption des Bildes der wirklichen
Welt* (,rozszerzona koncepcja obrazu swiata rzeczywistego™), nur noch das formistische
Streben mit ,,niichtermen und einfachen Formen* (,.formy surowe i proste*) nach dem ,,reinen
Schoénen* (,,czyste pigkno*), das er einzig dadurch niher bestimmt, dass er es im Gegensatz
zu psychologischen, gesellschaftlichen oder literarischen Inhalten, die in der Kunst zum
Ausdruck gebracht werden konnen. begreift’”®. Damit zeigt sich, dass die von Witkacy und
Chwistek hier angefiihrten Punkte, sich eigentlich nur in sehr allgemeiner Weise auf das
Kunstverstindnis beziehen.

Diese letzten Bemerkungen machen noch einmal besser verstiindlich, dass es den Formisten
selbst nie um eine einheitliche Theorie der ..formistischen Kunst" gehen konnte. Zum einen
wegen der zum Teil bedeutenden Unterschiede im Kunstverstindnis einzelner Mitglieder der
Gruppe, zum anderen wohl auch wegen der prinzipiellen Skepsis gegeniiber Programmen, die
quasi als Anleitung zum kiinstlerischen Schaffen verstanden werden kénnen. So schreibt zum
Beispiel Witkacy in ,.Die neuen Formen in der Malerei™ ,[...] wszelka programowosé
wyklucza szczerosé, ktora jest najistotniejszym elementem wszelkiej tworczosci {...].” (1919a,
96)’. Und Chwistek stelit in ,, Tytus Czyzewski und die Krise des Formismus™ beinahe analog
dazu fest: ,Niemniej jest faktem, ze formizm nie stworzyl do tej chwili tzw. recepty
malarskiej, ktora mozna stresci¢ w paru stowach, ale recepta taka nie moze by¢ uwazana za
kryterium prawdziwej sztuki.” (1922b, 108)"".

Somit bleibt der einzige programmatische Text des Formismus., der alle Formisten

gleichermaBen vereint. im Prinzip jener von Konrad Winkler, den er unter dem Titel ,,Ohne

™ Auch Witkacy wirft Chwistek vor (1922, 250), das Schone an dieser Stelle nicht niher prizisiert zu haben,
wodurch wieder neue Missverstiindnisse entstehen kOnnten.
% nl---] jedes Programm schlieBt Ehriichkeit aus, die das wichtigste Element jedes Schaffens ist.”

»~Nicht weniger ist es eine Tatsache, dass der Formismus bis heute kein sog. Rezept der Malerei schuf, das
man in einigen Worten zusammenfassen kdnnte, aber ein solches Rezept kann nie ein Kriterium flir wahre Kunst
sein.”
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Programm* (,,Bez programu“) in der vierten Nummer von ,Formisci* verdffentlichte
(1921a)".

Es nimmt daher nicht wunder, wenn auch die Formisten selbst immer wieder betonen, dass
die Unterschiede zwischen ihnen zu grof8 seien, als dass sie sich auf eine gemeinsame Theorie
ihrer Kunst hitten einigen kénnen. Witkacy schreibt dazu in ,,Fortfilhrung der Polemik mit
Leon Chwistek* (,,Dalszy cigg polemiki z Leonem Chwistkiem*), dass es zwischen den
Formisten immer schon ,.gravierende Meinungsverschiedenheiten* (,,jaskrawe réznice zdan*)
gegeben habe und dass anfangs hichstens der Wille stirker gewesen sei, diese zu iiberwinden
(1923¢, 420). Als Beleg dafiir fithrt Witkacy das Zerbrechen der Gruppe sowie seine
Diskussion mit Chwistek an™.

Chwistek beschiftigt sich mit Witkacys Schriften unter anderem in ,, Tytus Czyzewski und die
Krise des Formismus* sowie in ,.Die Vielfalt der Wirklichkeiten in der Kunst* (1924),
Witkacy widmete seiner Kritik an Chwisteks Theorie sogar zwei eigene Aufsitze, die bereits
genannt wurden: ,,Kritik der Kunsttheorie Leon Chwisteks®, den er in ,,Asthetische Skizzen*
vertffentlichte und ,Fortfilhrung der Polemik mit Leon Chwistek”, der 1923 erschien. Der
zentrale Punkt, an dem sich die Meinungen teilten, ist die Beziehung zwischen Kunst und
(auBerkiinstlerischer) Wirklichkeit. Fiir Chwistek ist dieser Riickgriff auf eine bestimmte
Wirklichkeit, wie gesagt, immanent. Witkacy hingegen misst dieser Wirklichkeit (der Sphire
der , Lebensgefithle*) nur insofern Bedeutung zu, als dass in ihr bei der Entstehung eines

Kunstwerks die ,.metaphysischen Gefiihle* projiziert werden, letztendlich aber allein die

"™ Nur Pronaszkos Text ,,Uber den Expressionismus“ kann, aufgrund des Zusammenhangs mit der ersten
Ausstellung der Gruppe, ansatzweise die Funktion eines Programms einnehmen. Offen muss jedoch die
Einschiatzung der Bemerkung Chwisteks aus seinem Tagebuch bleiben, in der er schreibt (in: Estreicher 1971,
202), dass er durch seinen Aufsatz . Die Vielfalt der Wirklichkeiten in der Kunst* (1918} einen groBen Einfluss
auf die Entwicklung der Gruppe genommen habe.

™ Diese Diskussion zwischen den beiden wichtigsten Theoretikern aus dem Kreis der Formisten kdnnte ohne
weiteres zum Gegenstand einer eigenen Untersuchung gemacht werden. Denn Chwistek und Witkacy waren seit
ihrer Kindheit, die sie in den neunziger Jahren des 19. Jahrhunderts gemeinsam in Zakopane verbrachten,
miteinander befreundet und von dieser Zeit an, bis in die dreiBiger Jahre hinein, war ihre Bezichung geprigt von
intellektuellen Auseinandersetzungen. Es wilrde allerdings den Rahmen und auch die Themenstellung diesc:
Arbeit bedeutend Gberschreiten, sich mit dieser Beziehung erschdpfend auseinander zu setzen, erwahnt seien
daher nur jene Differenzen zwischen Chwistek und Witkacy, die sich unmittelbar aus den hier behandelten Texte
zum formistischen Kunstverstindnis ergeben. Denn auch in diesen Texten nechmen die beiden Autoren immer
wieder explizit Stellung zueinander. Ausfilhrlich schreiben zu diesem Thema: Estreicher (1971, 244-252) und
Pollakéwna (1972, 116-118 sowie 127-130). lhren Niederschlag fand diese Beziehung auch in literarischer
Form, und zwar in Witkacys Roman ,.Die 622 Unglticksfalle Bungas oder die dimonische Frau™ (,,622 upadkéw
Bunga czyli Demoniczna Kobieta"), in dem Chwistek als Baron Brummel de Buffadero Bluff aufiritt, nicht
zuletzt als Autor eines ,metaphysischen Romans" mit dem Titel ,Kardinal Xylotet* (,,Kardynat Xylotet).
Witkacys Roman entstand zwischen 1909 und 1911; Chwistek arbeitete in diesen Jahren (1907-1914) in der Tat
an seinem Roman ,.Kardinal Pontiflet* (,,Kardynat Pontifler*), den er allerdings 1919, ohne ihn vorher gedruckt
zu haben, vemichtete. Die Figur des Kardinals nahm Chwistek in seinen zweiten Roman ,,Patace Boga*“ (,,Die
Paliste Gottes, 1932-33) wieder auf. Vgl. zu Chwisteks Romanen sowie zur Rolle Chwisteks in Witkacys
Romanen: Grzeniewski 1968. 5-29
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formale Konstruktion entscheidend sei (vgl. auch: Chwistek 1924, 9). An diesem Punkt macht
Witkacy auch seine Kritik fest (vgl. zum Beispiel: 1922¢, 246-249 und 255 bzw. 258): Fiir ihn
beschiftigt sich Chwistek ausschlieBlich mit der Beziehung zwischen Kunst und Wirklichkeit,
wodurch er das Formale vollig vernachlidssige bzw. nur unzureichend behandle. Dies betreffe
im Besonderen die Beziehung zwischen den Formen eines Kunstwerks und der Wirklichkeit.
AuBlerdem lehnt es Witkacy ab. die dsthetische Qualitidt eines Kunstwerkes in irgendeiner
Form an den in ihm présenten gegenstindlichen Inhalt zu kniipfen, wie es Chwistek mit dem
Phinomen der ,,Oszillation des Inhalts“ zu beschreiben versucht. Fiir Witkacy koénnen
némlich nicht eindeutig bestimmte bzw. bestimmbare Gegenstinde, niemals zufriedenstellend
in die Komposition des Kunstwerks integriert werden.
Ferner kntisiert Chwistek an Witkacys Ansatz, dass sich dieser letztendlich auf das subjektive
Urteil des Kiinstlers beruft bzw. berufen muss, vor allem in der Frage, ob eine bestimmte
Komposition gelungen ist, das heiBt ob sie die ,.metaphysischen Gefiihle** zu reflektieren und
zu evozieren vermag. Unter anderem schreibt Chwistek dariiber in ,Fragen der
zeitgendssischen Architektur:
«Nie wchodzac w analizg tych teorii [m. in. Witkacego: M.E.] zaznaczyé¢ musze, 2e teoria sztuki nie moz2e
zale2e¢ od uczué artysty, a tym samym widza, bez wzgl¢du na to, ¢Zy te uczucia sg niezmiernie wznioste
(metafizyczne), czy tez pospolite (Zyciowe). Jesli godzimy si¢ na to, 2e w sztuce chodzi o forme i tylko o
forme, to nie pora nam zastanawiaé si¢ nad metafizycznym znaczeniem tego pojecia ani tez analizowaé

faczace si¢ z nim wazruszenia. [...; Mowiac o konkretnych problemach sztuki; M.E.] nie potrzeba odwotywaé
si¢ so tak zawitych i ciemnych zagadnien jak jednos¢ osobowosci.” (1921b, 77-78)®

Witkacy antwortet auf diesen Vorwurf des Subjektivismus in ,,Fortfiihrung der Polemik mit
Leon Chwistek® und betont, dass er eine objektive Theorie der Kunst iiberhaupt fiir
unméglich halte, gerade wenn es um Kriterien fiir die Bewertung von Kunstwerken gehe.
Hier miisse, so Witkacy, auch das subjektive Empfinden sowohl des Kiinstlers, als auch des
Rezipienten eine Rolle spielen und eine Theorie der Kunst miisse daher vor allem versuchen,
objektive Knterien fiir die Beschreibung von Kunstwerken zu finden, von denen ausgehend
subjektive Urteile erst méglich und auch berechtigt sind (vgl. 1923c, 411-416).

Gerade Witkacy reagiert in seinen Texten oftmals auch auf konkrete Vorwiirfe von Chwistek.
Die Polemik zwischen beiden setzte sich bis in die dreiBiger Jahre hinein fort — gefiihrt mit

¥ _Ohne diese Theorien [=zum Beispiel von Witkacy; M.E.] eingehender analysieren zu wollen, muss ich
anmerken, dass die Theorie der Kunst nicht von den Gefilhlen des Kinstlers, ebenso wenig wie von denen des
Betrachters, abhingen darf, unabhingig davon, ob diese Gefilhle AuBerst erhaben (metaphysisch). oder
gewdhnlich (lebenspraktisch) sind. Wenn wir darin ibereinstimmen, dass es in der Kunst um die Form und nur
um die Form geht, ist es nicht an der Zeit, ilber die metaphysische Bedeutung dieses Begriffs nachzudenken,
noch die mit ihm verbundenen Emotionen zu analysieren. [...; Spricht man tber konkrete Probleme der Kunst;
M.E.] ist es unndtig, sich auf so verworrene und dunkle Fragen wie die Einheit der Perstnlichkeit zu berufen.*
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besonderer Leidenschaft von Witkacy®'. Chwistek hingegen, so Estreicher (1971, 249-250),
wollte, zum Teil aus persdnlichen Griinden, in den spiten zwanziger und in den dreiBiger
Jahren nicht mehr auf Witkacy reagieren.

Ob die formistische Gruppe auch aufgrund der Differenzen zwischen Witkacy und Chwistek
letztendlich zerbrochen ist, wie in der Sekundirliteratur manchmal vermutet wird (vgl. zum
Beispiel: Zaworska 1975, 342 sowie — etwas relativierend: Estreicher 1971, 190) muss offen
bleiben. Denn es gab in der formistischen Gruppe seit ihrer Griindung immer schon
Differenzen, wie dies bereits mehrfach zum Ausdruck kam. Dennoch sei nun abschiieBend
der Versuch unternommen, ausgehend von den in diesem Kapitel untersuchten Texten, die
wesentlichsten Aspekte des formistischen Kunstverstindnisses festzuhalten.

Zuerst sei in diesem Zusammenhang das Bestreben der Formisten genanni, eine nicht
mimetische Kunst zu etablieren, die sich in erster Linie an der Form des Kunstwerks, vor
allem an dessen Komposition ortentiert. Dieses Ziel versuchen die formistischen Theoretiker
zum Teil auf unterschiedlichen Wegen zu erreichen: Pronaszko durch eine vom Kiinstler
entwickelte Art die differenten Eindriicke der duBleren Wirklichkeit zu erfassen, Chwistek
durch die Bestimmung der ,,visionidren Wirklichkeit" und Witkacy durch die Konzeption des
Schaffensprozesses als Objektivierung der .metaphysischen Gefiihle* des Kiinstlers. Am
Ende stehen bei allen drei Kunstwerke, deren #sthetischer Wert sich auf deren Form stiitzt
und an diesem Punkt kdnnen die einzelnen theoretischen Ansidtze auch zusammengefithrt
werden, das heiBit vergleichend miteinander betrachtet werden, wenn auch der Begriff der
~Form* durchaus verschieden verstanden wird. Dies trifft gleichermaBen auch auf die
Auffassung vom Inhalt und dessen Rolle in einem Kunstwerk zu: Alle drei Theoretiker
vollzogen aber nicht den Schnitt hin zu einer véllig abstrakten Kunst, sondemn versuchten den
gegenstindlichen Inhalt, der auf eine immanente Beziehung zwischen Kunst und einer
auBerkiinstlerischen Wirklichkeit zurtickfithrbar ist, im d&sthetischen Sinne fruchtbar zu
machen. Witkacy fiihrte in diesem Zusammenhang den Begriff der ,,Richtungsspannungen*
ein, die die Einheitlichkeit der Komposition des Kunstwerks stirken, Chwistek sprach von der
»Oszillation des Inhalts*, der die Aufmerksamkeit des Betrachters mehr auf die formalen
Qualitiiten zu lenken vermag. Aus diesem Grund scheint die oftmals geduBerte Kritik an
Chwistek und Witkacy, es gehe ihnen um eine vollstindige Eliminierung bzw. Entwertung

(im d&sthetischen Sinne) des Inhaltes im Kunstwerk, ungerechtfertigt. Eine solche Kritik

An anderer Stelle schreibt Chwistek: Na dnie pozostaje klamstwo — jake nieszczera, nic nie moéwiaca
metafizyka™ (1922c, 173). ,,Auf dem Grund bleibt die Llge - als unchrliche, nichtssagende Metaphysik.™
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formuliert zum Beispiel Karol Irzykowski, der sich in zwei Aufsitzen (1922 und 1929) mit
den theoretischen Ansitzen beider Autoren beschiftigt und mit thnen in jener Hinsicht
polemisiert, als dass er versucht, auch den gegenstindlichen Inhalt, im Falle der Literatur: ein
bestimmtes Thema oder eine Handlung, als Quelle dsthetischer Befriedigung zu bestimmen®?,
Auch Wiktor Doda geht in seiner Kritik des Formismus von derselben falschen Annahme aus,
wie Irzykowski. So schreibt Doda (1925, 16 und 19) unter anderem vom formistischen
Bestreben, eine ,,Form ohne Inhalt* (,,forma bez tresci”) zu schaffen, siecht im Formismus
daher die Fortsetzung des modemistischen Postulats der I'art pour l‘art und versucht, in
Berufung auf die beiden Aufsitze von Irzykowski, nachzuweisen. dass Form und Inhalt im
Kunstwerk untrennbar miteinander verbunden seien, weswegen es unmoglich sei, einen der
beiden Teile zu eliminieren. Zwar bemerkt Doda, dass zum Beispiel Chwistek, gegen den sich
der GroBteil seiner Kritik richtet, in seinen Schriften immer wieder auch von der Rolle des
Inhalts spricht, etwa im Sinne von Elementen einer bestimmten Wirklichkeit. versucht dies
aber als Inkonsequenz in Chwisteks dsthetischer Theorie zu beschreiben (1925, 20-21).

Die Neubestimmung des Verhiltnisses zwischen Inhalt und Form wird auch in den im
nidchsten Abschnitt untersuchten literaturtheoretischen Schriften sowie in der Interpretation
der formistischen Gedichte Czyzewskis eine zentrale Rolle spielen. An dieser Stelle bleibt
noch festzuhalten, dass der Formismus im theoretischen Sinn als eine offene Richtung
erscheint, die sich einem ,,Schaffen nach Programm* widersetzt. Dem Formismus ist ein
bewusster Pluralismus in den theoretischen Ansitzen eigen, fiir den auch die hier behandelten
Texte als Beispiele stehen, da in ihnen stets der individuelle Zugang des Autors zu Fragen der
neuen Kunst im Vordergrund steht und weniger der Wunsch, im Namen aller Mitglieder der

formistischen Gruppe zu sprechen.

¥ Das beredtste Beispiel dafir ist Witkacys Text: ,.Leon Chwistek — Didmon des Intellekts” {,.Leon Chwistek —
Demon intelektu*), der in 15 (!) Folgen in der Zeitschrift .. Zer* (,.Z*) 1933 und 1934 erschien.

2 Irzykowskis Artikel Gtber Witkacy erschien urspriinglich in seinem 1929 verbffentlichten Buch mit dem
bezeichnenden Titel: ,.Der Kampf um den Inhalt. Studien zur literarischen Erkenntnistheorie™ (,,Walka o tresc.
Studia z literackiej teorii poznania™). In dessen Vorwort, das ebenfalls den Titel ., Walka o tres¢* trigt, bestitigt
Irzykowski (vgl. 1975, 198), dass es ihm in seinem Artikel zu Chwistek darum ging, das Primat des Inhaltes Ober
die Form hervorzuheben.



00055999

4. Die formistische Literaturtheorie (Texte der Formisten zur Literatur)

Von den Mitgliedemn der formistischen Gruppe haben sich Chwistek, Czyzewski und Witkacy
mit Literatur, das heiBt vor allem mit Lyrik beschiftigt. Ahnlich wie im Falle der im vorigen
Kapitel besprochenen Texte, geht es ihnen auch hierbei nicht um einen einheitlichen
theoretischen Entwurf hinsichtlich einer ,formistischen Poesie*, sondem darum, die
Grundlagen einer von (véllig) neuen Voraussetzurgen ausgehenden Poesie zu beschreiben.
Der Formismus steht so auch in diesem Bereich mehr fiir eine aligemeine, von den Positionen

der Avantgarde aus gefiihrte Diskussion iiber die neue Kunst'.

4.1 Zur Erneuerung der Literatur — Literatur und (ihre) Gegenwart

Ein zentraler Punkt, der in fast allen literaturtheoretischen Texten der Formisten zumindest
erwihnt wird, betrifft — allgemein gesprochen — die Erneuerung der Literatur. Am
ausfithrlichsten behandelt diesen Aspekt Czyzewski, und zwar in seinem Artikel ,,.Die Poesie
der Expressionisten und Futuristen“ (,,Poezja ekspresjonistow i futurystow*, 1919)%. Er stellt
darin die neuesten Erscheinungen in der europiischen Literatur zusammen mit ihren
Grundlagen dar und erwihnt alle Linder, in denen wichtige Impulse zur Emeuerung der
modemen Literatur gegeben wurden: vor allem Frankreich und Italien, aber auch Deutschland
und Russland. Ein Ziel Czyzewskis war es sicher, mit diesem Artikel ein breites, interessiertes
Publikum mit den neuesten Tendenzen vertraut zu machen, was der Publikationsort — die
Krakauer Tageszeitung ,.Goniec krakowski*, die relativ einfache Sprache sowie die auf ihre
wesentlichsten Elemente reduzierten Zusammenhiinge erkliren.

Czyzewski gibt in ,Die Poesie der Expressionisten und Futuristen* zunichst einen Uberblick
uber die Entwicklung der europiischen Literatur (vgl. 1919¢, 78-80), und zwar am Beispiel
Italiens und Frankreichs: Besonders in der franzdsischen Literatur, so fihrt Czyzewski aus,
sel der Schritt hin zu einer neuen Dichtung, schon in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts

' Als Materialgrundlage fir diese Untersuchung dienen alle theoretischen oder programmatischen Texte von
Chwistek, Czyzewski und Witkacy, die wihrend ihrer Zugeh0rigkeit zur formistischen Gruppe entstanden sind.
Gerade an den literaturtheoretischen Schriften von Chwistek und Witkacy wird deutlich — das sei an dieser Stelle
vorausgeschickt, dass die formistischen Theorien zu einem groBen Teil urspritnglich am Material der bildenden
Kunst entwickelt wurden. Am deutlichsten zeigt sich dies bei Witkacy, der seinen Ansatz der ,Reinen Form™
direkt auf die Literatur tibertrigt. Der Preis einer solchen Ubertragung scheint aber auch zu sein, dass bestimmte.
eigentlich zentrale Begriffe, nicht (mehr) eigens flir die Literatur definiert werden, was vor allem auf den Begriff
der ,,Form™ zutrifft.
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getan worden: Von Rimbaud ging zum Beispiel der innovatorische Impuls aus, die Dichtung
der Malerei anzunihern. In seinem berithmten Gedicht ,,Voyelles* arbeitet Rimbaud niamlich
mit den einzelnen Vokalen zugeordneten Farben, die er als Symbole fiir das Verskolorit
verwendet. Die Symbolisten um Mallarmé verfeinerten die Mittel des poetischen Ausdrucks,
was ihnen erlaubt, iliber die Symbole in ihren Werken Farb-, Klang- und sogar
Geschmackseindriicke hervorzurufen. Doch waren sie, was die Form ihrer Verse sowie den
Bau ihrer Metaphemn betrifft, traditionell, das heifit im Falle ihrer sprachlichen Bilder, dass
diese auf einer gewissen Logik und auf einem ,,duBeren Realismus" (,realizm zewngtrzny*')
aufbauen. Erst Claudel, vor allem aber Whitman konnten dies durchbrechen: durch die
Einfiihrung von ,,Vergleichsdissonanzen* (,,dysonanse poréwnan*) bzw. durch , unerwartete*
und ,,plétzliche Wendungen*® (,,zwroty nieoczekiwane i nagte™). Damit erreichte die Dichtung
fir Czyzewski in ihrer Entwicklung die modernste Zeit, in der sie auf die neuesten
Erscheinung der Gegenwart reagieren kann und in der nun zum Beispiel der Futunsmus
auftritt:
~Sztuka poetycka, rozwijajac si¢ z wolna na mocy ewolucji, doszta do wypowiedzenia przez poetg standéw
najglebszych, czasem neurastenicznych i neuropatologicznych. Poeta, bedacy przewaznie nerwowym i
zdenerwowanym dzieckiem wielkiego miasta, wchianial w siebie ten powszechny dynamizm wspélczesnej
mechaniki $wiata cywilizowanego. [...] Na gruzach ,sielankowosci’, a raczej po epoce .dekadencji

sielankowosci’, powstal w Paryzu i we Wioszech .futuryzm’, inicjowany i propagowany przez poetg
Marinettiego.” (1919c¢, 80)

Czyzewski setzt den Zeitpunkt. ab dem es zu einer Emeuerung der franzésischen Literatur
kam, im 19. Jahrhundert mit Rimbaud an. Rimbaud und die Symbolisten begannen, die
Dichtung von Realismus und Naturalismus loszulosen, was sich auch die Formisten als
Aufgabe setzten. Rimbaud., Mallarmé, Claudel und Whitman erbrachten fiir Czyzewski
jeweils ,einzelne Beitrige" (Entdeckung der Farben. Erweiterung der Moglichkeiten des
poetischen Ausdrucks, Einfithrung von Spontaneitit und freien Assoziationen in die Dichtung
etc.) fiir die Erneuerung der Literatur, auf die die gegenwirtige Poesie nun zuriickgreifen
kann. So lisst sich zum Beispiel im deutschen Expressionismus, den Czyzewski selbst in die
Nachfolge des franzdsischen Symbolismus stellt, der Wille des Dichters bemerken. das zum

Ausdruck zu bringen. ,,was innerlich, sinnlich nicht erfassbar und geistig ist* (,.co

2 Ein deutsche Ubersetzung von Czyzewskis Text findet sich in: Lam 1990, 101-104.

3 .Die poetische Kunst, die sich schrittweise durch die Kraft der Evolution entwickelte, erreichte jenen Punkt, an
dem der Dichter die tiefsten, manchmal neurasthenischen und neuropathischen Zustinde zum Ausdruck bringt.
Der Dichter, ein vorwiegend nervses und genervtes Kind der GroBstadt, nahm diesen allgemeinen Dynamismus
der gegenwirtigen Mechanik der zivilisierten Welt in sich auf. [...] Auf den Ruinen des ,Idyllischen' bzw. eher
nach der Epoche der ,Dekadenz des Idvllischen®, entstand in Paris und in htalien der ,Futurismus’, der vom
Dichter Marinetts initiiert und propagiert wurde.*
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wewnetrzne, zmystowo nieuchwytne i duchowe'), und zwar durch die ginzliche Aufhebung
der ,logischen Bildlichkeit* (,,obrazowos$¢ logiczna*) in der Poesie (1919c, 81).
Mit der Situation der polnischen Literatur, im Vergleich zur europiischen, beschiftigt sich
Czyzewski im ersten Teil (vgl. 1921a, 175-176) von ,Das Begridbnis der Romantik -
Altersschwiche des Symbolismus — Tod des Programmismus® (,,Pogrzeb romantyzmu -
uwiad starczy symbolizmu — $mier¢ programizmu“)*: Die polnische Literatur habe keine
dhnliche Entwicklung wie zum Beispiel die franzésische durchlaufen kdnnen, da sie sich
ausschlieBlich mit dem ,Martyrium der Nation* (,.martyrologia narodu™) beschiftigte und
dadurch in ,Form und Stimmung vollig der Romantik* verpflichtet blieb (,,0 formie i
nastrojach zupeinie romantycznych“). Auch Witkacy spricht von dieser Art der polnischen
Literatur und nennt sie ,,prophetisch* (,,wieszczy™):

~Powstanie tego typu [=literatury typu ,wieszczego'; M.E.] zwiazane bylo z metafizyczng interpretac)a klesk,

ktore spotkaty polski naréd. [...] Ciénienie poj¢cia Polski, zmuszajace do ,wieszczenia® par force, byloby

wedlug nas niepozadane i tamowaloby swobodny rozwdj literatury. Dawniej kazdy literat musiat byé
wieszczem prawie 2e obowiazkowo [...].” (1921c, 283-284)

Beide Autoren sind aber der Meinung, dass mit dem Wiederentstehen des polnischen Staates
im Jahre 1918 diese Art von Dichtung uiberfliissig werde. Bei Czyzewski heift es dazu:
~Naréd polski nie moze juz zyé prochnami krélow i dziadéw. Nardéd polski nie mo2e morfinowac sig
koszmarami z Wesela, ale musi pocaué w sobie sztuke i poezj¢ odrodzenia wspédlczesnego. Polska
uzyskata swoja niezalemodé polityczng w tak szczesliwym czasie i okolicznosciach, 2e razem z

przebudzeniem si¢ jej do zycia — przebudzily si¢ i narodzity si¢ w Europie nowe wartosci socjalne i
estetyczne.” (1921a, 176)°

Es scheint Czyzewski wichtig zu betonen, dass die Emeuerung der polnischen Literatur
zwischen 1910 und 1917 im Prinzip von denselben Faktoren bestimmt wurde, wie in anderen
europdischen Lindern. An erster Stelle nennt Czyzewski in diesem Zusammenhang (1919c,
78-79) die auBereuropdische Kunst Japans, Mexikos oder Polynesiens, die die gesamte
curopdische Avantgarde, insbesondere die Malerei, nachhaltig beeinflusst habe. Eine wichtige
Rolle spielen fiir Czyzewski auch, wie erwihnt, die GroBstadt sowie die Technik in all ihren

neuen  Erscheinungsformen: Maschinen, Dynamos. Motoren, Mechanik oder

* Auf deutsch in: Lam 1990, 179-180.

* .Das Entstehen dieser Art von Literatur [=d.h. der .prophetischen*; M.E.] war mit der metaphysischen
Interpretation der Niederlagen verbunden, die die polnische Nation erlitt. {...] Der Druck des Begriffs Polen, der
mit Nachdruck zum ,Prophetisieren’ zwingt, wiire unserer Meinung nach unerwlinscht und warde die freie
Entwicklung der Literatur behindern. Froher was es fast schon verpflichtend fur jeden Literaten, ein Prophet zu
sein [...].* Ein Teil von Witkacys Aufsatz ist in deutscher Ubersetzung bei Lam (1990, 203-220) abgedruckt.

¢ .Das polnische Volk kann nicht linger von der Asche der Konige und GroBviter leben. Das polnische Votk
kann sich nicht l4nger mit den Alptrfumen aus Die Hochzeitsfeier [-Drama von Stanistaw Wyspianski; M.E.]
betduben, sondem muss in sich die Kunst und Poesie einer modernen Renaissance fiihlen. Polen erreichte seine
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Geschwindigkeit, was nicht nur die Lebensform, sondern auch die psychische Verfassung der
modernen Menschen radikal veridndere: ,,W spdélczesnym wiasnie czlowieku ujawnia sig
,konflikt pozostatosci’ duszy pasterza — z dusza twoércy dynamomaszyny.“ (1919c, 80).
Einen Zusammenhang zwischen der psychischen Verfassung der Menschen (der Kiinstler)
und den neuen Formen in der Kunst sieht iibrigens auch Witkacy, wovon weiter unter noch
die Rede sein wird. Fiir Czyzewski geht es somit in der neuen Dichtung vor allem um
»Abklrzungen und notwendige synthetische Abrundungen* (.,skroty i1 potrzebne syntetyczne
zaokraglenia™) sowie insgesamt um ,eine neue Form, geeignet filr die zeitgendssischen
Menschen, die nach nervdsen, synthetischen Reizen verlangen®" (,,nowa odrebna forma.
podatna dla ludzi wspdiczesnych, taknacych nerwowych, syntetycznych wzruszen.” — 1921a,
176). Besonders deutlich zeigt sich fir Czyzewski der Einfluss der verdnderten Wirklichkeit
des beginnenden 20. Jahrhunderts in der Kunst des italienischen Futurismus (1919c, 80).
An dieser Stelle sei erwihnt, dass es Czyzewski, im Unterschied beispielsweise eben zum
italienischen Futurismus. nicht darum geht, die Maschine zu verabsolutieren — er stellt ihr,
ihrem prizisen Funktionieren, den ,,Instinkt der Tiere* (,,instynkt zwierzat™) entgegen. Die
neue Kunst miisse beide Einfliisse gleichermaflen in sich aufnehmen und vereinen, also
sowohl von den Maschinen, als auch von den Tieren ..lemen*. Den Vorzug gibt Czyzewski
dabei den Tieren und ihrem Instinkt, woriiber er in seinem Manifest von 1921 mit dem
vielsagenden Titel: ,,Von der Maschine zu den Tieren — Wer 4rgert sich iiber uns?” (,,Od
maszyny do zwierzat — Kto si¢ gniewa na nas?”)8 schreibt:

~Zywiol - od ogélnego mechanizmu do instynktu zwierzat — bedziemy bra¢mi zwierzat i bedziemy sig

uczy¢ od nich instynktowej sztuki, kochac¢ bgdziemy maszyny, gdy2 one nasze siostry i zwierz¢ta bo one

nasi nauczyciele i bracia. [...]
Uczymy si¢ muzyki od ptakéw. — Architektury, malarstwa i rzezby od gniazd zwierzgcych. Instynkt
mechanizmu == niech kazdy pisze. rzezbi i maluje jak mu jego instynkt wskazuje’!
Szukamy instynktu, ktéry zgubiliémy doskonaljac si¢ przez tyle wiekéw w sztuce i nauce.
Niech Zyje elektryczny instynkt

instynktowna sztuka zwierzat
instynkt elektryczny.” (1922c, 117)°

politische Unabhangigkeit zu einer so glicklichen Zeit und unter so glicklichen Umstanden, dass gleichzeitig
mit seiner Erweckung zum Leben in Europa neue soziale und Asthetische Werte erweckt und geboren wurden.**

? .Gerade im gegenwirtigen Menschen offenbart sich der .Konflikt der Relikte' der Seele des Hirten — mit der
Seele der Schépfers der Dynamomaschine.™

' Von diesem Manifest existieren zwei leicht unterschiedliche Versionen, da Czyzewski die urspriinglich in der
vierten Nummer von .Formisci* abgedruckte Fassung noch einmal, in iberarbeiteter und etwas gekirzter
Fassung, in seinem zweiten Gedichtband ,Noc-Dzien. Mechaniczny instynkt elektryczny™ (1922)
verbdffentlichte. Wahrend Lam (1969, 1/177-178) die erste Fassung abdrucki ist in dem wvon Baluch
herausgegebenen Band von Czyzewskis Gedichten (1992, 117) die (iberarbeitete Version zu finden.

° .Element — vom allgemeinen Mechanismus zum Instinkt der Tiere — wir werden Brider der Tiere sein und
wir werden von ihnen die instinktive Kunst lernen, lieben werden wir die Maschinen, da sie unsere Schwestern
sind und die Tiere, da sie unsere Lehrer und Bridder sind. [...] Die Musik lernen wir von den Vdgeln. —
Architektur, Malerei und Plastik von den Tiernestern. Der Instinkt des Mechanismus == jeder soll schreiben,
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Der Instinkt oder die Intuition, als eine der rational-wissenschaftlichen Analyse
entgegengesetzte Art der Welterkenntnis, spielte fiir die gesamte europiische Avantgarde eine
bedeutende Rolle. Diese wird im allgemeinen durch die Philosophie Bergsons erklirt, der die
Intuition als eine Mdglichkeit, die Welt zu sehen, bestimmt, die frei von bereits vorgegebenen
Schemata (zum Beispiel durch eine bestimmte Tradition) und logischen Begriffen ist — also
gerade die individuelle, die eigene Weltsicht hervortreten lisst (vgl. auch: Lipski 1993, 13).
Gerade hierin liegt der entscheidende Aspekt fiir die Avantgardisten, die dies auch als
Begrindung der Notwendigkeit zur Deformation (in der bildenden Kunst) bzw. zur
Aufhebung logischer Sinnkategorien (in der Dichtung) verstanden. Es sei daran eninnert, dass
auch Chwistek in ,,Die Vielfalt der Wirklichkeiten in der Kunst“ (1918) auf Bergson im
Zusammenhang mit der ,futuristischen* Malerei verweist: ndmlich dass erst durch dessen
Denken die Kiinstler ihre Visionen so hiitten darstellen kdnnen, wie sie sich ihnen auch
tatsichlich zeigten (,,oddawaé swoje wizje zgodnie z ich wlasciwym ksztattem* — 1918, 44)'°,
In diesem Sinne ist ,.Instinkt* auch im angefilhrten Zitat bei Czyzewski zu verstehen: Jeder
soll so schaffen, wie es ihm sein Instinkt zeigt, was aber, wie die Zeile ,,Tylko bez
programowych prymitywow* einschrinkt (1922¢, 117), nicht die Rechtfertigung fiir ein
ginzlich willkiirliches kiinstlerisches Schaffen sein darf'!. Daher ist es vielleicht hier nun die
Prizision der Mechanik, die dem Instinkt als notwendiges Kormrelat zur Seite gestellt wird.
Somit wird deutlich, dass sich fir Czyzewski Instinkt und Maschine, Natur und Technik
gegenseitig bedingen und im Falle der neuen Kunst untrennbar zusammenwirken, was er auch
in seinen Gedichten hiufig thematisiert. Auch fiir den modermnen Menschen sind beide
gleichermaBen von Bedeutung: ,Przyszly cziowiek. to elektryczna maszyna - czula
skomplikowana, a prosta w stylu.* (1922c, 1 19)'2,

Fir Czyzewski sind es also, nun zusammenfassend gesprochen, vor allem zwei
Erscheinungen, die die Emeuerung der Literatur entscheidend beeinflussen: die modeme
Zivilisation und die Hinwendung des Kilnstlers zum Urspriinglichen (Primitiven). Dazu

kommt, dass die Literatur, wie auch die Kunst, nicht mehr im Dienste konkreter politischer

bildhauern und malen wie ihm sein Instinkt zeigt'! Suchen wir den Instinkt, den wir verloren haben, indem wir
uns jahrhundertelang in Kunst und Wissenschaft perfektioniert haben. Es lebe der elektrische Instinkt — die
instinktive Kunst der Tiere - der elektrische Instinkt.“

10 die cigenen Visionen entsprechend ihrer eigentlichen Gestalt wiedergeben™.

' _Nur: ohne programmatische Primitive.” Vgl. dazu auch dic Anmerkung von Baluch zu diesem Text
Czyzewskis, die diese Zeile als gegen die Warschauer Futuristen Stemn und Wat gerichtet liest (in: Czy2zewski
1992, 117). In der Tat werden Stern und Wat in der zweiten Version des Manifestes auch namentlich genannt.
Czyzewski wirft ihnen darin vor, das wiederholen zu wollen, was die italienischen Futuristen schon vor zehn
Jahren gemacht hitten (vgl. Czyzewski, in: Lam 1969, 11/178).

12 Der kiinftige Mensch ist eine elekirische Maschine  empfindsam kompliziert, aber einfach im Stil.*
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oder gesellschafilicher Zwecke stehen soll. Der zuletzt genannte Aspekt unterscheidet
Czyzewski und den Formismus insgesamt von vielen europédischen Avantgarde-Bewegungen,
die die von ihnen angestrebte Emeuerung, in moglichst allen Lebensbereichen durchsetzen
wollten'?. Besonders sichtbar wurde das politische Engagement bei den italienischen und
russischen Futuristen (gerade nach der Oktoberrevolution), die teilweise auch aktiv in den
politischen Parteien ihrer Linder mitarbeiteten. Die Formisten hingegen wollten ihre Kunst
nicht im Zusammenhang mit gesellschaftlichen oder politischen Aktivititen sehen: ..My bez
programu dazymy do stworzenia nowej ery wartosci estetycznych, tj. wartosci sztuki.*
(Czyzewski 1921a, 176)".

Die in diesem Kapitel gewonnenen Erkenntnisse sind mehr allgemeiner Natur und betreffen
die Literatur als solche. Ausgehend davon, geht es im folgenden Abschnitt um speziellere
Probleme, etwa das Verstéindnis des Begnffs ,,Form* bei den einzelnen Autoren. Zu fragen ist
aber auch nach ihrer Funktion fiir die kiinstlerische Bedeutung eines Gedichtes und vor allem

nach dem Verhiiltnis zwischen Form und Inhalt im Kontext eines sprachlichen Kunstwerks.

4.2 Der ,mehrdeutige Inhalt* und die ,,Reine Form* — zum Verhiltnis zwischen

Form und Inhalt im literarischen Kunstwerk

Chwistek und Witkacy stimmen in der Frage, was Dichtung nichr ist (heute nicht mehr ist),
mehr oder wemger iiberein: Fiir beide Autoren ist Dichtung kein Trost fiir Sorgen, keine
Stirkung des Mutes. keine Bestitigung des Nationalstolzes, keine Unterhaltung und auch
keine Wissenschaft — fiir all diese Aufgaben stiinden geeignetere Mittel zur Verfligung
(Chwistek 1920a, 102). Die Kunst ist dariiber hinaus keine tnhaltliche Ausarbeitung
bestimmter Themen oder Ausdruck der ,.Lebensgefithle”, wic Witkacy betont. Fiir ihn geht
es, wie in der Malerei auch in der Literatur einzig um die ,,metaphysischen Gefiihle*, also um
Fragen der Existenz. Aus diesem Grund bezeichnet er Gedichte auch als ,,verdichtete Formeln
ewiger Gesetze des Seins™ (..skondensowane formuly wiecznych praw Bytu" — 1920, 276-
277).

1 Borger beschreibt dieses Vorhaben der Avantgarde als ,,Ruckfilhrung der Kunst in Lebenspraxis= und arbeitet
diesen Aspekt als eine der Hauptthesen in seinem Buch , Theorie der Avantgarde™ (1974) aus. Die Avantgarde,
so Blrger, wollte den Autonomiestatus der Kunst aufheben, um so die Abkehr vom Prinzip des 4sthetischen
Seibstzwecks zu erreichen.

4 Ohne Programm streben wir danach, eine neue Ara 4sthetischer Werte, d.h. Werte der Kunst, zu schaffen.
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Als wesentlichstes Element des i#sthetischen Ausdrucks eines literarischen Kunstwerks
bestimmen Czyzewski, Chwistek und Witkacy die Form, wenngleich sie den Begriff selbst
auf jeweils unterschiedliche Weise definieren.
Fiir Chwistek ergibt sich die Hinwendung zur formalen Seite der Dichtung, wie erwihnt, aus
dem Funktionswandel, den die Literatur insbesondere seit 1918 durchlaufen hat. In der
Betonung der Form ist fiir Chwistek aber das eigentlich Asthetische der Poesie begriindet:

~Ci, ktorzy pragna poezji naprawde, wiedza, 2e znalez¢ w niej mozna jedna tylko warto$é wielka i jedno

tylko uczucie godne zaspokojenia, a mianowicie: doskonaly formg i upojenie si¢ t3 forma. Dazenie do poezji
pojetej w ten wiasnie spos6b nazywamy formizmem w poezji.” (1920a, 102)"

Trotz der hohen #sthetischen Bedeutung, die Chwistek hier der Formm zumisst, bleibt er in
seinen Texten bei der Bestimmung des Begriffs, gerade in Bezug auf das literanische
Kunstwerk, recht allgemein. Unter ,,Form* versteht er (vgl. 1921a, 82 und 1922724, 100-
102'®) in erster Linie die nicht-inhaltliche Seite der Dichtung, bezogen sowohl auf die Art und
Weise des kiinstlerischen Verfahrens, durch das ein bestimmter Inhalt zum Ausdruck gebracht
wird, als auch auf den Aufbau eines literarischen Kunstwerkes, das heiBt dessen Komposition.
Allerdings raumt Chwistek dabei gleich ein, dass es — zu einer Zeit, in der die neuen Formen
der Dichtung gerade erst im Entstehen begriffen seien, unmdglich scheine, grundlegende
Prinzipien des Gedichtaufbaus zu nennen. Dazu kommt noch, dass sich fiir Chwistek jedes
neue Gedicht um formale Neuerungen bzw. um eine innovative Weiterentwicklung bekannter
Formen bemiihen soll, was die Existenz von festen Regein a priori ausschlieBe. Chwistek
bestimmt daher nur einige aligemeine Prinzipien, die er fiir die Komposition als wesentlich
erachtet: das Akzentuieren von Rhythmus, Tempo sowie einzelnen Klingen (Klangfolgen und
Reimen), die den Aufbau eines Gedichtes bestimmen. Als Hauptpunkte der Komposition

13 ~Diejenigen, die wirklich nach Poesie verlangen, wissen, dass man in ihr nur einen grofen Wert und nur ein
Gefihl finden kann, das es wert ist, befriedigt zu werden, n&mlich: die vollendete Form und das Sich-Berauschen
an dieser Form. Das Streben nach einer gerade so verstandenen Dichtung nennen wir Formismus in der Poesie™

'® Hierbei handelt es sich um einen unverdffentlichten Text von Chwistek Uber die Poesie, den Estreicher im
Rahmen seines Aufsatzes zitiert. Wie dieser ¢inleitend bemerkt (vgl. 99-100), handelt es sich dabei um das
Manuskript zu einem Vortrag Chwisteks, das ungefihr zwischen 1922 und 1924 entstanden sein dirfte. Es
konnte daher sein, dass es sich dabei um cinen der vier Vortrige handelt, die Chwistek um 1922 in Krakau hielt
und deren erster (Chwistek 1922a), wic erwihnt, in der zweiten Nummer von ,Nowa sztuka" erschien.
Bemerkenswert scheint an beiden Texten, dass Chwistek darin — auch im Falle Czyzewskis — von
wfuturistischer und nicht von ,.formistischer* Poesie spricht. Warum dem so ist, dariiber kann nur spekuliert
werden. Beide Texte sind um 1922 entstanden, also zu einer Zeit, als die formistische Gruppe schon im Auflésen
begriffen war. In der von Chwistek verwendeten Bezeichnung ,.Futurismus" kann auch ein Beleg fur das
Naheverhiltnis der Formisten zu den Futuristen, deren Zusammenarbeit ja gerade 1921-22 sehr intensiv war,
geschen werden, wie ebenso daflir, dass Namen und Bezeichnungen filr Stromungen in der frahen polnischen
Avantgarde noch nicht so stark im Bewusstsein fundiert und daher austauschbar sind. Auch Chwistek selbst
verwendet in .. Die Vielfalt der Wirklichkeiten in der Kunst* (1918) noch ,Futurismus™ als Oberbegriff fur die
neueste Malerei. Dennoch ist es gerade im Falle Chwisteks, der sich in vielen seiner Schriften um die
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nennt Chwistek auBerdem einzelne Ausdriicke, die auch typographisch hervorgehoben
werden sollen. Die einzelnen Teile eines Gedichtes sollen so nicht mehr iiber den Inhalt,
sondern Uber den Rhythmus sowie die ,,Anordnung der Verse* (,.roztozenie wierszy")
miteinander verbunden werden.
Wenngleich Chwistek betont, es gehe ihm nicht um eine erschipfende Definition von
,.Form*, sondem nur darum, ansatzweise zu verdeutlichen, in welcher Hinsicht er den Begriff
gebrauche (1921a, 82), so ist die Kritik Irzykowskis, Chwistek arbeite in seiner Theorie mit
einem ungentigend bestimmten Formbegriff, nicht ganz zu unrecht gefuBert:
»~C02 1o jest ta forma? Moima by si¢ spodziewaé, 2e jezeli od kogo. to od filozofa otrzymamy dokladne
wiadomosci w tej réwnie populamej jak zagmatwanej sprawie. Lecz p. Chwistek albo méwi o formie

komunaty, a|!,bo odmawia wyjasnien, i pod tym wzgledem takze jako filozof jest formista czy oscylacjomista.”
(1922, 453)

Auch fir Czyzewski stehen formale Innovationen in der Dichtung in einem engen
Zusammenhang mit der Gegenwart, wenngleich er im Unterschied zu Chwistek, weniger
einen Funktionswandel der Kunst, als vielmehr gesellschaftliche Verdnderungen bzw. neue
technische Errungenschaften dafiir verantwortlich macht.

Czyzewskis Verstindnis von ,Form* vermag insbesondere das Jan Boloz-Antoniewicz
gewidmete Gedicht , Fiir die Kunst und das Leben" zu vermitteln. Czyzewski bestimmt in
diesem Gedicht die Bedeutung der Form fiir die modeme Kunst und Literatur, die Art der
Aussage erinnert dabei an den manifestartigen Charakter von programmatischen Texten. Auf
der anderen Seite versucht er gerade in diesem Gedicht nicht, formale Innovationen direkt
umzusetzen: die zwanzig Verse des Gedichtes sind paarweise durch zweisilbige Endreime
miteinander verbunden. Die einzelnen Verse sind fiir sich abgeschlossen (Zeilenstil) und kurz,
sie bestehen aus sieben bzw. acht Silben mit je drei unregelmifBig verteilten Betonungen
(tonisches Metrum). Durch diesen recht einfachen formalen Bau des Gedichtes soll aber
vielleicht gerade dessen programmatischer Charakter unterstrichen werden.

Das ganze Gedicht ist dem ,Neuen* gewidmet: , Form" wird dabei in den einzelnen Teilen
mit verschiedenen Aspekten dieses ,,Neuen" in Verbindung gebracht. Gleich in den ersten

vier Versen ist dies der Bau neuer Welten, die Konstruktion eines neuen Lebens:

Bestimmung des . Formistischen* bemiht, verwunderlich, dass er in diesen Texten zur Poesie eben von
Futurismus* und nicht von .. Formismus* spricht.

"7 .Was ist das, diese Form? Man konnte erwarten, dass man, wenn schon, dann von einem Philosophen genaue
Auskunfi in dieser ebenso verbreiteten wie verwickelten Angelegenheit erhalten wirde. Aber Herr Chwistek sagt
tiber die Form entweder Banalitaten cder verweigent die Erklirung und ist daher unter diesem Gesichtspunkt
auch als Philosoph ein Formist oder ein Oszillationist.” Irzykowski spielt hier in geistreicher Weise auf
Chwisteks Bestimmung des .oszillierenden Inhalts* an, der aufgrund seiner vom Kinstler ihm bewusst
zugeschriebenen Unecindeutigkeit die Form stirker hervortreten iasst.
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«Przez FORME budowa $wiatéw wourch die FORM der Bau von Welten
Styl zycia sztuki | kwiatow Stil des Lebens der Kunst und der Blumen
Mtot bije dom si¢ gotowi Der Hammer schligt das Haus wird fertig

Tna kwarce murarze nowi* (1920a, 57)'* Neue Maurer schneiden Quarzblécke*

Eingeleitet durch: ,,Idzie nadwielkie zycie* (,,Es kommt das tibergrole Leben*), erfolgt in den
weiteren Zeilen die Beschreibung dieses neuen Lebens. Dies geschieht erstens durch die
Bildlichkeit des Gedichts (,,Rozkwit kwiatu Magnolii“, ,,Ocean ognia w zenicie* oder ,,Pdjda
gwiezdng ulica™ — ,,Aufblithen der Magnolienbliite*, ,,Feuerozean im Zenit* oder ,,Sie werden
eine Sternstrale gehen*), zweitens durch Beschreibung typischer Bewusstseinszustinde des
modemen Menschen (,,dreszczy nerwowych drgan* — ,Schauer nervéser Zuckungen*) und
nicht zuletzt drittens durch einen aus der Welt der modemen Technik entlehnten Wortschatz
(-atomy*, ,prady radiosily” — _Atome*, ,Strome der Radiokraft* ), der, an der
Entstehungszeit des Gedichtes gemessen, sehr neu und innovativ wirkt. ,Form* wird
auBerdem mit der neuen Kunst in Zusammenhang gebracht: neben dem Titel des Gedichtes
»Fiir die Kunst und das Leben* geschieht dies auch im zweiten Vers des angefiihrten Zitats:
»otil des Lebens der Kunst.“ Bemerkenswert scheint, dass die Verse, in denen ,,Form* mit
dem Bau neuer Welten, dem neuen Leben verbunden wird, am Anfang des Gedichtes stehen.
Hingegen schlieBen diejenigen Verse, die ,,Form* und neue Kunst betreffen, das Gedicht ab,
wodurch eine Art Rahmen geschaffen wird. Diese letzten vier Verse lauten:

-Od sztuki przez STYL do wrwania »Von der Kunst dber den STIL zur Dauer

Duch ku harmonii si¢ sklania Der Geist neigt zur Harmonie

Gdzie bezmysl formy nie zbruka Wo der Un-Gedanke die Form nicht beschmutzt
Gdzie nowa rodzi si¢ sztuka.” Wo die neue Kunst geboren wird."

»~Form” wird, wie in den oben zitierten Zeilen, auch hier mit ,,Stil” assoziiert, beide Begriffe
scheinen miteinander identisch zu werden. Als die einzigen des ganzen Gedichts sind sie im
Druckbild zusétzlich durch GroBbuchstaben hervorgehoben, was ihre besondere Bedeutung
unterstreichen soll.

Diese enge Verbindung von ,,Form* und ,,Stil* erinnert an Zbigniew Pronaszkos ,,Uber den
Expressionismus*. Er hebt darin die Form als den eigentlichen Ausdruck des kiinstlerischen
Schaffens hervor und bringt sie in ihrem Charakter mit einer Konvention. einem Siil in
Verbindung: Dieser Stil, das heiBt die Art des Kilnstlers, die Form und Gestalt der einzelnen
Elemente seiner Kunstwerke zu bestimmen, sei auch das einzige Ziel, das sich eine
Kiinstlergruppe fiir ihre Arbeit setzen diirfe, gleichwie er auch ihr einziges Vermichtnis
bleibe, so Pronaszko (1918, 15). Der Vers ,Od sztuki przez STYL do trwania™ aus

'* Anch alle weiteren Zitate aus diesem Gedicht im folgenden Text stammen aus dieser Quelle.

( Bayerische ‘
Staaisbibiinthek
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Czyzewskis Gedicht kann demnach auch in diesem Sinne verstanden und wie foigt
paraphrasiert werden: ,,Von der Kunst durch Form und Stil zur Dauer, zur Ewigkeit* — Form
und Stil sind das Stabile, Feste, das, was bleibt, das ,.einzige Verméchtnis®.
Es findet sich noch ein zweiter Gedanke aus Pronaszkos Text in ,Fiir die Kunst und das
Leben*: Die Form ist kein spontanes Produkt kiinstlerischen Schaffens, sondem kann nur auf
dem Weg intellektueller Anstrengung und Konzentration gefunden werden: ,,Dzieto rozumu i
woli* (,,Werk des Verstandes und Willens*) heifit es in Czyzewskis Gedicht, ebenso wie:
,Gdzie bezmysl formy nie zbruka*, das oben zitiert und mit: ,,Wo der Un-Gedanke die Form
nicht beschmutzt...*“ iibersetzt wurde. Diese Ubersetzung bedarf einer genaueren Erklirung:
Im Polnischen gibt es das von Czyzewski verwendete bezmys$l“, das mit
~Gedankenlosigkeit* (polnisch eigentlich: ,,bezmysInosé) nur unzureichend tibersetzt wire,
an sich nicht. Die Bedeutung dieses Ausdrucks ist aber iiber seine beiden Teile leicht
erschliefbar: ,.mys$l* heit auf deutsch ,,Gedanke* oder ,Idee*, das Prifix ,bez-,, (wortlich:
»ohne*) bringt das Nicht-Vorhandensein einer im zweiten Teil des Kompositums genannten
Sache zum Ausdruck. Worauf es Czyzewski hier ankommt, wird aus der Opposition zum
zuvor Gesagten deutlich, als er die Form als Schopfung der intellektuellen Konzentration und
des Verstandes bestimmte. Als deren Gegenteil ist eben ,,bezmysl™, das heifit das Fehlen einer
Idee, eines konstruktiven Gedankens zu verstehen. Ebenso ist das mit dem Subjekt ,.bezmysl™
verbundene Pridikat .nie zbruka* (,.nicht beschmutzt) nur als Teil einer semantischen
Opposition zu begreifen: , beschmutzen* steht von seiner Bedeutung her der Reinheit und
Klarheit einer ansprechenden kiinstlerischen Form gegeniiber. Erst an diesem Punkt ist die
wichtigste Feststellung des Gedichts méglich, die im letzten Vers zum Ausdruck kommt:
~gdzie nowa rodzi si¢ sztuka.*
Am intensivsten setzt sich aber erneut Witkacy mit der ,,Form* und deren Funktion im
literarischen Kunstwerk auseinander, wenngleich er den zentralen Begriff seines &sthetischen
Systems, den der ,,Reinen Form*, fiir die Literatur nicht eigens bestimmt, sondern ihn aus der
Malerei iibertrdgt und ihn an die Gegebenheiten der Dichtung anpasst:
~Forme bedziemy tu [=w poezji; M.E.] rozumieli oczywiscie analogicznie do naszej koncepcji czystej formy
w malarstwie, tj. jako konstrukcje catosci, czyli pewna jednosé¢ w wielosc, z ta ré2nica, ze o ile elementy tej
wielosci w malarstwie s3 jednorodne, o tyle w poezji beda zlozone. Bedziemy wige kazdy wiersz, wzglednie
zblizong do wiersza proz¢, uwazali za pewien prad, skiadajacy si¢ ze splatanego p¢ku réinych praddw.
Pierwsza wartoscia tego pradu beda wartosci dzwiekowo-rytmiczne, nastgpnie poj¢ciowe jako takie [...], a

nastepnie obrazowe, jako uboczny skutek znaczen poje¢ lub catych zdan, przedstawienie sobie w fantazji
wzrokowej sugestionowanych obrazow.” (1921c, 291-292)"°

17 Die Form werden wir hier [=in der Poesie; M.E.] natilrlich analog zu unserer Konzeption der Reinen Form in
der Malerei verstehen, das heiBt als Konstruktion des Ganzen, also als gewisse Einheit in der Vielheit, mit dem
Unterschied, dass die Elemente dieser Vielheit in der Malerei einheitlich sind. wohingegen sic in der Poesie
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Unter der , ,Form* eines literarischen Kunstwerks versteht Witkacy also auch hier in erster
Linie dessen Konstruktion. Handelt es sich dabei im Falle der bildenden Kunst um Formen
und Farben, so bestimmt Witkacy hier drei Teilaspekte, aus denen sich das ,,Biindel™ eines
bestimmten Gedichtes als Ganzes prinzipiell zusammensetzt. Es sind dies — entsprechend den
Bezeichnungen, die Witkacy an einer anderen Stelle verwendet (vgl. 1921c, 296): die ,,Laute
im Rhythmus" (,,dzwieki w rytmie*; im Zitat: ,die lautlich-rhythmischen Werte*), der ,,Sinn*
und die ,,Bedeutung der Begriffe™ (,sens“, ,,znaczenie poj¢é™; im Zitat: ,die Begriffe als
solche*, das heifit die Ebene der Semantik) sowie die Topik. die .,visuellen Bilder* (,,obrazy
wzrokowe"), die im Zitat als Assoziationen, Visionen etc., die dem Rezipienten beim
Horen/Lesen eines Gedichtes als , Nebeneffekt* entstehen, umschrieben wurden. Witkacy
bezeichnet die Poesie auch als eine ,,zusammengesetzte Kunst* oder ,,Mischkunst* (,,sztuka
zlozona" bzw. ,mieszana“), und zwar deswegen, da in einem Gedicht die drei genannten
Elemente stets zusammenwirken (vgl. 1920, 276). Der Begriff ,,zusammengesetzte Kunst*
scheint dabei zutreffender als ,,Mischkunst™ zu sein, da er besser das Zusammenspiel von
Lauten, Bedeutungen sowie den im Text gebrauchten Bildern und Assoziationen bezeichnet.
Auch der Rezeptionsprozess selbst wird letztendlich von diesem Zusammenspiel bestimmt, da
wihrend der Aufnahme eines Gedichtes immer ein bestimmtes Element in den Vordergrund
tritt, das heiBt im Bewusstsein des Rezipienten prisent ist. Die beiden anderen Elemente
verharren wihrenddessen im sogenannten ,gemischten Hintergrund* (,,tlo zmieszane*"). In
einem nichsten Moment kann sich dieses Verhiltnis zwischen den Einzelelementen aber
dndem: so tritt einmal stirker der Klang, dann wieder die Bedeutung etc. hervor und wirkt auf
den Rezipienten (vgl. 1921¢, 286-287 und 295-296). Interessant ist auch die Tatsache. dass
Witkacy dieselben drei Elemente auch in Bezug auf einzelne Begriffe bzw.
Begriffskombinationen feststellt, wovon weiter unten noch die Rede sein wird. An dieser
Stelle sei noch festgehalten, dass Witkacy bei seinen Ausfiihrungen iber die ,,Reine Form*" in
der Poesie nicht so sehr ins Detail geht. wie im Falle der bildenden Kunst, was im dritten
Kapitel beschrieben wurde. Dies mag damit zu tun haben, dass er seine in ,,Die neuen Formen
in der Malerei* entwickelte Vorstellung der Form. wie erwihnt, auf die Literatur iibertrigt.
ohne diese noch einmal in umfassender Weise neu zu bestimmen. Somit scheint es, dass die

»Reine Form*", auf der schlieBlich die #sthetische Befriedigung, das heiBt das ,,metaphysische

zusammengesetzt sind. Wir werden daher jedes Gedicht bzw. der Lyrik nahe stehende Prosa, als gewisse
Strdmung verstehen, die sich aus einem Blindel verschiedener Strdmungen zusammensetzt. Der erste Wert dieser
Stromung sind die lautlich-rhythmischen Werte, dann die begrifflichen als solche [...] und anschlieBend die

bildlichen, als Nebeneffekt der Bedeutung der Begriffe oder ganzer Sitze, als eine Vorstellung suggerierter
Rilder in der visnellen Phantasie.*
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Gefiih]* beruht, fir Witkacy auch in der Dichtung vor allem aus dem Zusammenspiel der
Einzelelemente im Rahmen der Komposition eines literarischen Kunstwerks zustande kommt.
Da Witkacy die ,,Reine Form* in der Malerei nicht auf den Inhalt, das heiBt die dargestellten
Gegenstiinde, sondern auf die formale Konstruktion (Einzelformen oder Farben) stiitzt, kann
angenommen werden, dass es in der Dichtung in erster Linie die Klidnge und Klangstrukturen
sind, die das ,.metaphysische Gefiihl* hervorrufen kdnnen. Dies erklart, warum Witkacy der
Rezitation eines Gedichtes so hohe Bedeutung beimisst, wie er am Beispiel von Kazimicra
[Hakowiczowna und Julian Tuwim betont:

~Moze nie 53 oni [=lHakowiczdwna i Tuwim; M.E] technicznie wyksztaiceni, mo2e nie maja postawionych

gloséw, moze nie stycha¢ by ich bylo w promieniu 300 metrow, ale za to, stuchajac ich deklamacji, mozna

si¢ przenies¢ w dwiat czysto artystycznych wrazen, a nie doznawa¢é bebechowych wstrzaséw od ryku dzikiej
bestii, ktora zerwata si¢ z fanicucha.” (1921c¢, 297)™

Ein guter Rezitator versucht somit fiir Witkacy nicht, durch Betonungen oder ihnliche
stimmliche Effekte, beim Zuhdrer Gefiihle wie Trauer oder Sehnsucht zu wecken, sondern
bemiiht sich einzig und allein darum, die Klangstruktur eines bestimmten Gedichtes adiquat
hervortreten zu lassen — nur darin ist letztendlich eine tiefere #sthetische Befriedigung
gegeben.

Alle drei Autoren bestimmen die ,Form®, verstanden als Art und Weise des poetischen
Ausdrucks, als das dsthetisch Wesentliche am Kunstwerk. Dabei wird ,,Form* einerseits mit
~-Komposition*, andererseits mit dem Neuen im Allgemeinen sowie mit der Erneuerung der
literarischen Ausdrucksweise im Speziellen in Zusammenhang gebracht. Vor allem in
Czyzewskis Gedicht ,,Fir die Kunst und das Leben* wird dies deutlich, wo es um den ,.Bau
neuer Welten” und um eine ,,neue Kunst" geht. Auch bei Chwistek ist der Gedanke von der
Emeuerung des poetischen Ausdrucks durch die Form zu finden. wenn er schreibt: , Kazdy
poemat wielki musi przynosi¢ nowa forme, albo przynajmniej pewne wyrazne modyfikacje
form dawniejszych.* (1922/1924, 103)*'. Von ,,Form* im Sinne von ,,Konstruktion* bzw.
.Komposition* ist zwar in erster Linie in den Texten von Witkacy die Rede, doch auch

Czyzewski unterstreicht die hohe Bedeutung der Komposition. und zwar in Bezug auf den

¥ Sie [=IHakowiczéwna und Tuwim: M.E.] besitzen vielleicht keine fachliche Ausbildung, vielleicht haben sic
keine ausgebildeten Stimmen, man kdnnte sie wahrscheinlich im Umkreis von 300 Metern nicht horen, aber
dafur kann man, wenn man ihre Rezitationen hért, in eine Welt reiner kiinstlerischer Eindriicke vorstoBen und
erfihrt keine Erschitterung der Innereien durch das Geschrei einer wilden Bestie, die sich von der Kette losriss.*
2 Jedes groBe Gedicht muss eine neue Form mit sich bringen oder zumindest gewisse deutliche Modifikationen
fritherer Formen.*
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kiinstlerischen Schaffensprozess selbst, wenn er uber die neue Dichtung schreibt: , Artysci
beda jak najmniej uzywa¢ tematu, a jak najwiecej konstruowac.” (1921a, 177)2.
In diesem Satz klingt etwas sehr Wesentliches an: Es geht nicht — und darin sind sich alle drei
Autoren einig — um eine vollige Preisgabe des Inhaltes”. Zwar tritt dieser, was seine
kiinstlerische Bedeutung betrifft, gegeniiber der Form zuriick, doch kann die Dichtung nicht
ginzlich auf ihn verzichten. Chwistek schreibt, dass sie ansonsten zur ,,Gerduschmusik®
verkomme?*. Doch er rdumt ein:
~Natomiast sztuki te [=poezja, malarstwo, rzezba; M.E.] rozporzadzajaq $rodkami, przy pomocy kiérych
mo2na tres¢ tak dobraé, 2eby wrazenie artystyczne plynace z doskonatej formy nie tylko nie zostato
umnicjszone, ale w swoisty sposob do ostatecznych granic spot¢gowane. Pochodzi to stad, ze zar6wno sens
zdania, ktéry jest trescia w poezji, jak rzeczywistosé, ktéra jest trescia w malarstwie i rzezbie, nie s3

jednoznacznie okreslone i skutkiem tego pozostawiaja niezmieme pole do swobodnych odksztalcen.” (1920a,
101)*

Der kilnstlerische Ausdruck wird also iber das Zusammenspiel von Form und Inhalt
hergestellt, in dem der Inhalt die formalen Qualititen der Dichtung stirker hervorheben soll.
Nur ein auf entsprechende Art gewihlter Inhalt kann die Form wirklich zur Geltung bringen.
Und auch im Zusammenhang mit der Emeuerung der Dichtung ist der Inhalt fiir Chwistek
von Bedeutung: .Jednym slowem, nowa forma nie da si¢ pomysle¢ bez nowego sposobu
pojmowania tresci.” (1922/1924, 102)%.

Die Fihigkeit des Inhalts, die formalen Qualititen eines literarischen Kunstwerks stirker
hervortreten zu lassen, stammt, wie Chwistek es im lingeren oben angefiihrten Zitat
formuliert, in erster Linie daher, dass der ,.Sinn eines Satzes™, also sein ,,Inhalt", unklar bleibt.
Chwistek geht dabei von folgender Annahme aus: Ist der ,Sinn eines Satzes™ allzu klar,
absorbiert er zu schnell die fiir das Verstindnis dieses Satzes aufgebrachte Aufmerksamkeit

2 Die Knstler werden mdglichst wenig ein Thema benutzen und moglichst viel konstruieren.*

3 Gerade dieser Aspekt wurde, wie zum Teil bereits erwihnt, von den Kritikern des Formismus (zum Beispiel:
Irzykowski 1922 und 1929, Doda 1925 oder Baczynski 1923 und 1924) oft falsch verstanden, die davon
ausgehend oft die Unmdglichkeit betonten (und damit das ,.Scheitern™ der formistischen literarischen Asthetik),
die Literatur ginzlich von ihrer Bedeutungsebene zu befreien und den literarischen Ausdruck auf sinnentleens
Klangkombinationen zu stdtzen.

* Etwa schreibt Chwistek: ,[...] 2¢ nie moga one [=poezja, malarstwo i rzezba; M.E.} oderwaé si¢ w zupetnosci
od tresci.,” (1920a, 100). [...] dass sie [=Poesie, Malerei und Plastik; M.E.] sich nicht ganzlich vom Inhalt
losldsen kdnnen." An anderer Stelle betont er (19214, 91), dass es keine eindeutige Grenze zwischen der Poesie
und der ,Gerffluschmusik™ gebe.

2 Allerdings verfilgen diese Kanste [=Poesie, Malerei, Plastik; M.E.] dber Mittel, durch deren Hilfe der Inhalt
so gewidhlt werden kann, dass der auf der vollendeten Form beruhende kanstlerische Eindruck nicht nur nicht
geschmilert, sondern auf eigene Weise bis zu den letzten Grenzen gesteigert wird. Dies kommt daher, dass der
Sinn eines Satzes, der den Inhalt in der Dichtung darstellt, gleichermaBen wie die Wirklichkeit, die den Inhalt in
der Malerei und der Plastik bildet, nicht eindeutig bestimmi sind, wodurch sie ein unermessliches Feld fir freie
Deformationen hinterlassen.” Diese Stelle von Chwistek wurde schon im dritten Kapitel zitiert, aus Grilnden
einer zusammenhingenden Darstellung wird dieses Zitat hier noch einmal angefihrt.

¥ _Mit einem Wort: die neue Form licst cich ahne eine neue Art, den Inhalt zu erfassen. nicht denken *
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des Rezipienten, ohne dass sich dieser ndher mit der Form des Satzes oder des ganzen

Gedichts, also dem eigentlich Kiinstlerischen, beschiftigen kann. Dazu schreibt Irzykowski:
~Ale co najwarmiejsze: p. Chwistek — i nie tylko on — widocznie nie jest zdolny do stwierdzenia najprostszej
oczywistosci psychologicznej, inaczej widziatby, ze wladnie rzecz ma si¢ przeciwnie, 2e wieloznacznos$é,
niejasnod$¢ tresci zwraca silnie uwage na te tresé, sklania czytelnika nawet pomimo jego woli do

odgadywania, domyslania si¢, w ogéle WYZywa go do pracy intelektualnej, a przez to odwraca jege
uwage od spraw formy.” (1922, 459)

Irzykowski hat Recht und nicht Recht zugleich. Ein Gedicht, dessen Inhalt unklar bzw. nicht
ganz klar ist, spomnt den Rezipienten zweifellos dazu an, den Inhalt ganz zu erfassen. Was
Irzykowski jedoch iibersieht. ist, dass dieses Verstehen nur iiber das Sich-Bewusstmachen der
formalen Gestaltungsprinzipien dieses Gedichtes fiihrt. Erst wenn die Form, das heiBt die Art
und Weise, wie die kilnstlerische Aussage zustande kommt, klar ist, ist auch zu verstehen,
was damit gesagt wird bzw. werden kann. In dieser Hinsicht beschreibt Chwistek das
Verhiltnis zwischen Form und Inhalt im literarischen Kunstwerk und seine Annahme ist
insofern richtig, dass durch einen leicht verstindlichen Inhalt die Aufmerksamkeit des
Rezipienten kaum auf die Form gelenkt wird.
Im Idealfall, so kann Chwisteks Ansatz weitergedacht werden, verschwindet der Inhalt
wihrend des Rezeptionsprozesses zunehmend aus dem Bewusstsein des Lesers oder Hérers
eines Gedichts. Dessen ganzes Augenmerk gilt von da an nur mehr der Form der
kinstlerischen Aussage, die durch ihre dsthetische Vollkommenheit begeistert. Dies zeigt die
folgende Bemerkung Chwisteks iber die beiden Verse: ,wdziej cieple astrachany //
termometr wcigz opada” aus Czyzewskis Gedicht ,,Miasto w jesienny wieczor (niesielanka)™
(,.Stadt an einem Herbstabend. Nichtidylle* — Czyzewski 1920a. 41)%%:

.Trudno poda¢ piekniejszy przyklad wyzyskania tresci wyrazow dla spotggowania sity rytmu. Wszytko

przeciez jedno, 2e gdzies tertnometr opada, ale ten przedziwny, jakby w nieskonczonosc skierowany spadek

rytmu drugiego wiersza, absorbuje cata uwage. wywoljac rozkosz i niepokdj wlasciwy wielkiej sztuce.”
(Chwistek 1920b, 32)*°

27 Aber was am wichtigsten ist: Herr Chwistek — und nicht nur er — ist offensichtlich nicht fihig, die einfachste
psychologische Selbstverstindlichkeit zu bemerken, ansonsten sdhe er, dass es genau umgekehrt ist, dass die
Vieldeutigkeit, die Unklarheit des Inhalts die Aufmerksamkeit nachdriicklich auf diesen
Inhalt lenkt und den Leser, sogar gegen dessen Willen, dazu verleitet, diesen Inhalt zu entschliisseln, zu
mutmalben, ihn also allgemein zur intellektuellen Arbeit ruft und dadurch seine Aufmerksamkeit von
der Form abwendet.” Denselben Vorwurf richtet, unter Berufung auf Irzykowski, auch Doda (vgl. 1925, 23)
an Chwistek.

2 zieh an den warmen Persianer // das Thermometer fillt und fallt*. Mit ,astrachan™ wird, wie Baluch zu
diesem Gedicht anmerkt (in: Czyzewski 1992, 41), der Pelz des Karakulschafes bezeichnet, das aus der
Umpgebung der Stadt Astrachan an der Wolga stammt. Im Deutschen heift dieses klein gelockte Fell von den
Lammern des Karakulschafes auch . Persianer.

¥ .Man kdnnte schwer ein schdneres Beispiel daflir finden, wie der Inhalt der Ausdricke fir die Steigerung der
Starke des Rhythmus genutzt wird. Es jst doch eigentlich egal, ob irgendwo ein Thermometer f#llt. da dieses
seltsame, scheinbar ins Unendliche gerichtete Fallen des Rhythmus des zweiten Verses die ganze
Aufmerksamkeit auf sich zieht und ein Glicksgefuh] sowie eine der groen Kunst eigene Unruhe hervorruft.™
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Der Inhalt der beiden Verse von Czyzewski ist klar und leicht nachvoliziehbar: Bei Kilte ist
es ratsam, sich warm anzuziehen. Was Chwistek durch seine Bemerkung aber zum Ausdruck
bringen will, ist, dass das Sinken der Temperatur im zweiten Vers zwar explizit genannt wird,
sich ungleich stirker aber durch dessen formale Gestaltung, das heiBt durch den fallenden
Rhythmus (dieser Vers kann mit einer einzigen Betonung auf der zweiten Silbe gelesen
werden) im Bewusstsein des Rezipienten verankert. Deshalb, so Chwistek, sei es ziemlich
egal, ob parallel dazu noch irgendwo ein ,,Thermometer* auch wirklich LAY, Dieses
Beispiel zeigt nicht zuletzt noch einmal, dass es Chwistek, ebenso wie Czyzewski und
Witkacy, nicht um die vollstindige Eliminierung des Inhaltes, sondern um eine
Neubestimmung des Verhidltnisses zwischen Form und Inhalt im literarischen Kunstwerk
geht.

Die beiden zuletzt besprochenen Verse von Czyzewski stellen insofern eine Besonderheit dar,
dass in ihnen die Form auch bei einem vdllig klaren Inhalt dominierend hervorzutreten
vermag, wodurch dieser Inhalt im Prinzip unwichtig wird. Dieses Moment des Hervortretens
der Form iiber den Inhalt sieht Chwistek, wie angedeutet, aber vor allem dann gegeben, wenn
der Inhalt mehrdeutig und schwer verstindlich ist, wie er in gleich drei Texten erldutert: ,Der
Formismus" (1920), im Vorwort zu Czyzewskis Gedichtband ,,Das griine Auge. Formistische
Dichtungen. Elektrische Visionen* und in ,,Uber die Poesie* (,,0 poezji“, 1921), seinem
Beitrag zu ,,Das Messa im Bauch“. Er zeigt dies am Vergleich zwischen einem Satz aus
einem wissenschaftlichen Text und einem Satz aus einem Gedicht. Der Verfasser eines
wissenschafilichen Textes strebt fiir Chwistek nach Klarheit und Verstindlichkeit des
Gesagten. Er umschreibt aus diesem Grund denselben Gedanken mit verschiedenen Worten.

das heiBt er dndert die Form seiner Aussage, um zum eindeutigen Inhalt, das heifit einer

% Auch zum angefUhrten Zitat Chwisteks nimmt Irzykowski Stellung: ,Ot62 wbrew temu [=stwierdzeniu
Chwistka; M.E.] powiadam: takich wierszy jest setkami, Czyzewski skorzystal tu z formy utartej, bedacej
wiasnoscig wspoélna, nic mozna wigc — i nie trzeba — windykowaé wlasnie jemu jako wynalazku rzeczy, ktora
jest zaczerpnigta ze wspodlnego dziedzictwa i jezeli p. Chwistek przy tak drobnej sposobnosci nie mo2e wyjs¢ z
transu podziwienia, o chyba oszaleje, gdy bedzie czytat np. wiersze Tuwima, bo nie starczy mu sil, aby
nadziwi¢ si¢ wszytkim zdobyczom powszechnej kultury literackiej, jakie kazdy poeta, lepszy czy gorszy, wplata
w swoje utwory.” (1922, 461-462). ,,Dem [=der Behauptung Chwisteks; M_E.] halte ich jedoch entgegen: solche
Gedichte gibt es zu Hunderten, Czy2ewski gebrauchte hier eine Konventionelle Form, die ein Gemeingut
darstellt, man kann und braucht daher nicht ihm die Erfindung einer Sache zuschreiben, die aus einem
gemeinsamen Erbe stammt und wenn Herr Chwistek bei einem so kleinen Anlass schon in ¢ine tranceartige
Bewunderung verfillt, so dreht er wahrscheinlich durch, wenn er zum Beispiel Gedichte von Tuwim liest, da
seine Kraft nicht ausreicht, um alle Errungenschaften der allgemeinen literarischen Kultur zu bewundern, die
jeder bessere oder schlechtere Dichter in seine Werke einbaut.” Irzykowskis Kommentar ist sicher nicht
unberechtigt. berlihrt aber nicht den zentralen Punkt von Chwisteks Ausfihrungen, was sich auch dadurch zeigt,
dass Irzykowski im selben Aufsatz vorschligt, ,termometr im zitierten Vers Czyzewskis durch ,majonez™
(.Mayonnaise™) zu ersetzen, da doch der Rhythmus gleich bliebe (463). Es geht Chwistek aber eben nicht nur
um den Rhythmus allein, sondem um das Zusammenspiel von Rhythmus (Form) und Inhalt, wobei der
Schwermpunks eindentig anf der Form liegt
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klaren Botschaft, zu gelangen. Das Verfahren des Dichters ist genau umgekehrt: Er wihlt den
Inhalt so, um die formalen Qualititen stirker zu akzentuieren und um die endgiiltige und
vollendete, nicht mehr verinderbare Form zu finden. Dies geschieht eben durch eine vom
Dichter beabsichtigte Mehrdeutigkeit, durch eine bewusste ,,Verschleierung des Inhaltes*
(»zaciemnientie tresci*). Dank der Mehrdeutigkeit bleibe, so Chwistek (vgl. 1920a, 101-102
und 1920b, 31), der Inhalt im Hintergrund, wodurch die Form der Aussage stirker
hervortreten kénne. Auch die Aufmerksamkeit des Reziptenten richte sich so langer auf einen
Satz, was wiederum ein besseres Erkennen der Form ermdgliche.
Aus dem besonderen Verhiltnis zwischen Inhalt und Form in einem Gedicht zieht Chwistek
folgenden Schluss, der fiir ihn zugleich ein wichtiges Merkmal der formistischen Auffassung
von Lyrik beschreibt: ,[...] forma musi opiera¢ si¢g na bezwzglednie koniecznych
zestawieniach wyrazow, podczas gdy tre$¢ powinna by¢ jak najbardziej ptynna.” (1920b,
31)*'. Ein shnliches Verstindnis von ,,Form* kam auch in Czyzewskis Gedicht | Fiir die Kunst
und das Leben* zum Ausdruck. in dem sie als das Dauerhafte, das Ewige am Kunstwerk
bestimmt wurde.
Dieser ,.flieBende Inhalt* kann zum einen durch die erwihnte, bewusste Mehrdeutigkeit
charakterisiert sein, zum anderen ist damit aber auch die Einfiihrung von nicht logischen.
scheinbar unsinnigen Aussagen in die Dichtung gemeint, was Chwistek in ,,Uber die Poesie™
folgendermaBen beschreibt:

~Jest jasne, 2e [..] posuwamy si¢ [...] coraz bardziej do pustego diwicku wyrazéw, czyli do tzw. muzyki

szneré6w. — Tym samym oddalamy sie¢ coraz bardziej od zagadnienia prawdy i falszu, przesuwajac si¢ na

teren zagadnief czysto formalnych. — Jest jasne, Ze dazenie poezji do oddzielenia si¢ od nauki i innych

obcych sztuce dyscyplin musi kierowa¢ poezje do tych nieuchwytnych terenéw, na ktérych jeszcze nie mamy
czystej muzyki szmer6w, a ktére jednak sa juz obce problematowi prawdy i fatszu.” (1921c, 235)*

Zwar diirfe, so Chwistek, die Dichtung nicht zu reinen Malerei sinnentleerter Laute werden,
dennoch milsse sie sich, maximal vom eindeutigen Sinn entfernen (,.[gdzie] jeszcze nie mamy
czystej muzyki szmerow"), wo die Kategorien ,,wahr* und . falsch* ihre Giiltigkeit verlieren,

wo also keine Urteile iiber die Richtigkeit von Aussagen, gemessen an den Verhiltnissen des

M _[...] die Form muss auf absolut notwendigen Zusammenstellungen von Ausdriicken basieren, wohingegen der
Inhalt moglichst flieBend sein soll.”

32 _Es ist klar, dass [...] wir uns [...] immer weiter hin zum reinen Klang der Worter, das heiBt hin zur sog.
Gerduschmusik, bewegen. — Zugleich entfernen wir uns immer mehr von der Frage: ,wahr” oder ,falsch’, indem
wir uns auf das Termain rein formaler Fragen begeben. — Es ist klar, dass das Streben der Poesie, sich von der
Wissenschaft und anderer der Kunst fremder Disziplinen abzugrenzen, sie in die kaum fassbaren Bereiche flihri,
in denen wir noch keine reine Geriluschmusik haben, denen aber bereits der Frage: ,wahr’ oder .falsch® fremd
ist.”
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tiglichen Lebens, mehr mdglich sind®®*. Durch diese bewusste Desemiotisierung auf der
Inhaltsebene, wird fir Chwistek letztendlich wiederum der formale Ausdruck eines
literarischen Kunstwerks in den Vordergrund geriickt, entsprechend zur sogenannten
Deformation von Gegenstinden in der bildenden Kunst.
An diesem Punkt treffen sich Chwisteks Ausfithrungen mit jenen von Witkacy, der explizit
die Frage des Fehlens von Sinn in der Dichtung thematisiert. Damit ist vielmehr die
Losldsung der Dichtung von ihren lebenspraktischen Beziigen (,,Lebensgefiihlen*) und
weniger vSllige Bedeutungslosigkeit, das heiBit Sinnlosigkeit (zum Beispiel: Gestammel oder
Lallen), gemeint. GleichermaBen kann dieser Aspekt auch auf die von den Formisten
geforderte Losldsung der Dichtung von zum Beispiel patriotisch-politischen Tendenzen
bezogen werden.
Es wurde zuvor bereits erldutert, dass Witkacy die Dichtung als ,,zusammengesetzte Kunst™
betrachtet. Dies gilt fir ihn auch im Falle einzelner Begriffe oder Begriffskombinationen, wo
ebenfalls lautliche, semantische (das heiit Bedeutungen an sich) und assoziative Elemente,
also die durch die Begriffe hervorgerufenen Bilder, zusammenwirken.
Im Kapitel ,,Die Theorie der Reinen Form in der Poesie* (,,Teoria Czystej Formy w poezji“)
aus seinem Aufsatz ,Nihere Erlduterungen zur Frage der Reinen Form auf der Biihne*
(..Blizsze wyjasnienia w kwestii Czystej Formy na scenie”) widmet sich Witkacy ausfiihrlich
den Begriffen. Er versucht dabei diese als ,,reine Qualititen* (,,jakosci czyste*), das heifit vor
allem als Klangstrukturen, zu beschreiben. Er weil aber auch, dass es im Prinzip nicht
mdglich ist, die semantische und assoziative Ebene der Begriffe ganz auszuklammemn:
~Nas obchodzi tu tylko kwestia znaczenia pojeé jako takich, w pewnym uniezaletnieniu od wizji
wzrokowych. Caloé¢ wszytkich tych elementéw [diwi¢ki, znaczenia oraz obrazy wzrokowe: M.E.] moze
ponadto sugestionowad pewne stany uczuciowe, i to zaréwno uczué zyciowych jak i metafizycznych [...].
Ale sugestia przy pomocy pojec i obrazéw bedzie tu posrednia, nie jak przy pojmowaniu czystej formy, czyli
oderwanej konstrukcji elementéw, stanowiajacych jedno$é. Oprécz tego moze byé dany wiersz czysto
poj¢ciowym opisaniem i jednych, i drugich uczué, bez sugestii bezposredniej. Oba gatunki mozliwych tresci
poemaiéw, na réwni z zawartymi w nich koncepcjami my$lowymi, musimy uznaé z punktu widzenia czysto
formalnego za nieistotne [...]. Jednak zaznaczamy, Zze analizujemy tu pojecia nie jako elementy nieistotne,
tylko jako prawdziwe elementy artystyczne, na réwni z jakosciami czystymi. Na ten punkt zwracamy

specjalng uwage. Teoria ta pozwala rozwazad z czysto formalnego punktu widzenia poematy: tzw. z sensem i
tzw. bez sensu — moze stanowi¢ klucz do rozwiazania wielu zagadek dzisiejszej sztuki [...].” (1921¢, 292)™

2 Ein Beispiel filr eine solche Aussage, die allerdings keinen formal4sthetischen Wert besitzt, gibt Chwistek in
~Wielo$¢ rzeczywistosci w sztuce* (1924): , Epimenides powiada: ,Ja klamie." Chodzi o to, czy méwi prawde,
czy nie. Jesli méwi prawde mowiac, 2¢ klamie, to klamie a wigc nie méwi prawdg. Jesh klamie méwiac, ze
kiamie, to méwi prawde a wigc nie klamie, wypowiada wig¢c zdanie pozbawione sensu.” (1924, 8). ,.[Epimenides
sagt: ,Ich loge.' Es geht darum. ob er die Wahrheit sagt, oder nicht. Sagt er die Wahrheit, wenn er sagt, dass er
lige, so l0gt er, sagt also nicht die Wahrheit. LOgt er aber, wenn er sagt, dass er lige, so sagt er die Wahrheit,
logt also nicht, sagt also einen Satz, der keinen Sinn hat.”

* _,Uns geht es hier nur um die Frage der Bedeutung der Begriffe an sich, in gewisser Unabhingigkeit von
visuellen Visionen. Das Gesamt all dieser Elemente [=Klinge, Bedeutungen und visuelle Bilder; M.E.] kann
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Unter ,reinen Qualititen” versteht Witkacy die Einzelelemente eines Kunstwerkes, die keine
inhaltliche Bedeutung aufweisen, also zum Beispiel die Farben in der Malerei oder die Téne
in der Musik. Als solche méchte er vorrangig auch die Begriffe in der Literatur verstehen®’.
Er ist sich allerdings, wie gesagt, dessen bewusst, dass Begriffe immer einen semantischen
Gehalt haben, der auch stets priisent ist, zum Beispiel wenn diese Begriffe in einem Gedicht
gebraucht werden. Doch diirfe, so Witkacy, die Funktion dieses Inhaltes nicht missverstanden
werden: es gehe nicht um die Beschreibung irgendwelcher Ereignisse, sondern nur um die
Verwirklichung der formalen Qualititen des literarischen Kunstwerks. Ahnlich argumentiert
Witkacy auch in jenem Fall, dass in einem Bild immer diese oder jene Gegenstinde
wiedererkannt werden konnten und versucht, durch Einfilhrung des Begriffs der
-Richtungsspannungen®, diese Gegenstinde fir den formalen Ausdruck des Kunstwerks
fruchtbar zu machen, was ihre sogenannte Deformation erfordere. Diese werde aber nur von
jenem Standpunkt aus uberhaupt als ,Deformation* begriffen. der die Wiedererkennbarkeit
der dargestellten Gegenstiinde in der Malerei fordert und nicht, wie Witkacy es tut, von einer
rein formalen Auffassung der Kunst ausgeht.

Ahnlich verhilt es sich im Falle der Literatur. Auch hier besteht das eigentlich Kiinstlerische
in der ,Reinen Form*, das heiBt in einer in sich geschlossenen Komposition. Dem Streben
nach dieser ,,Reinen Form* liegt das Gefiihl der ,.,formalen Ungesittigtheit™ (,,nienascycenie
forma™) zugrunde, das fiir Witkacy von den Gegebenheiten der modernen Zeit beeinflusst
wird*®. So sei es fiir die Dichter heute nicht mehr méglich, die Erfillung der Anforderungen

der ..reinen Kunst™ mit . .begrifflichem Sinn* (,,sens poj¢ciowy™} zu verbinden:

dartiber hinaus gewisse emotionale Zustinde suggerieren, und zwar gleichermaBen lebenspraktische wie
metaphysische Geflihle. [...] Allerdings wire die Suggestion mittels Begriffen und Bildern nur indirekt. nicht wie
im Falle der Erfassung der Reinen Form, das heiBt einer losgeldsten Konstruktion von Elementen, die eine
Einheit darstellt. Dariiber hinaus kann ein bestimmtes Gedicht eine rein begriffliche Beschreibung beider Arten
von Gefllhlen, ohne direkte Suggestion, sein. Vom rein formalen Standpunkt aus, milssen wir beide Arten des
mdglichen Inhalts von Gedichten, ebenso wie die in ihnen enthaltenen gedanklichen Konzeptionen, als
unwesentlich erachten. [...] Wir betonen aber, dass wir an dieser Stelle die Begriffe nicht als unwesentliche
Elemente, sondem als wirkliche kilnstlerische Elemente, gleich den reinen Qualititen, analysieren. Auf diesen
Punkt weisen wir besonders hin. Diese Theorie erlaubt es uns, Gedichte sowochl mit, als auch ohne Sinn vom rein
formalen Standpunkt aus zu betrachten und kann der Schlissel fir die Ldsung vieler Ritsel der heutigen Kunst
sein [...]."

* vgl. auch die Bemerkung Witkacys: ..Elementami malarstwa i muzyki sa czyste. jednorodne jakosci; poezji —
pojecia w odpowiednich znaczkach widzalnych lub styszalnych™ (1921c, 283). ..Die Elemente der Malerei und
der Musik sind reine, einheitliche Qualititen; der Poesie — Begriffe in entsprechenden visuellen oder akustischen
Zeichen.*

% Witkacy bestimmt damit in den Texten zur Poesie den Impuls fur das kinstlerische Schaffen auf eine etwas
andere Art als im Falle der Malerei. Da es ithm aber beide Male letztendlich um die ..Reine Form™ geht, kann
angenommen werden, dass die ..metaphysische Unruhe™ und die ..formale Ungesattigtheit” einen ungefihr
ghnlichen Gefuhlszustand des Kinstlers bezeichnen.
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~Niemomo$¢ pogodzenia nienasycenia forma z forma rzeczywistych przedmiotéw i z sensem okreslonym, z
logika formalna i logika uczué zyciowych, wylamywanie si¢ kompozycji spod przesadéw naturalizmu jest
cechg calej sztuki lat ostatnich [...].” (1921c, 284)""

Genau aus diesem Grund, so Witkacy weiter, wirden die zeitgendssischen Kiinstler ihr
gegenstindliches (Dinge) bzw. begriffliches Material (Woérter) den gegebenen formalen
Erfordernissen angleichen, was sich unter anderem in der Deformation der Gegenstinde der
duBeren Welt in der bildenden Kunst bzw. in der Einfiihrung von (scheinbarem) Unsinn in der
Dichtung niederschlage. Erst dies gebe dem Kiinstler véllige formale Gestaltungsfreiheit:
»Celem naszym nie jest programowy bezsens, raczej tylko rozszerzenie kompozycyjnych mozliwosci przez

nietrzymanie si¢ w sztuce konsekwencji Zyciowe}, czyli fanstastycznosé¢ psychologii i dzialania, dajaca,
wedhug nas, zupeing swobode komponowania formalnego.” (1921¢, 285)’

Die Einfiihrung von Unsinn in die Dichtung respektive die Abkehr von lebenspraktischen
Beziigen ist sowohl fiir Chwistek als auch fir Witkacy ein zentrales Merkmal der
zeitgendssischen Literatur. Durch den unklaren Inhalt und den Unsinn sollen letztendlich eben
die formalen Ausdrucksméglichkeiten gesteigert werden. In dieser Hinsicht versucht Witkacy
die Begriffe und ihre Bedeutung zu erfassen.
In seiner Theorie bezeichnet Witkacy die Bedeutung als das dritte konstitutive Element eines
Wortes — neben dem Klangwert und den durch das rezeptive Erfassen hervorgerufenen
Assoziationen. Wie erwihnt, tritt wihrend des Rezeptionsprozesses eines dieser drei
Elemente in den Vordergrund, wihrend die beiden anderen den sogenannten ,.gemischten
Hintergrund™ bilden. Dieser Hintergrund, oder wie ihn Witkacy auch bezeichnet, dieser
.Bereich* (,.zakres™) ist jedem Begriff eigen und wird aus allen méglichen Klangfolgen
(akustische Ebene), Bedeutungen (semantische Ebene) und Assoziationen (bildliche Ebene),
die dieser Begriff hervorrufen kann, zusammengesetzt:

«Nie wchodzac w dalsze zwiazane z teorig pojed problematy, zamaczamy tylko, 2¢ nak pojeciowy (stowo

wypowiedziane lub napisane) jest symbolem mozliwych lub aktualnie zachodzacych nast¢pstw komplekséw

Jakosci, o konturach mniej lub wigcej rozwianych, ktére nazywamy zakresem danego pojgcia i ktére moga
by¢ realnie wypetnione lub nie.” (192 1c, 287)"

37 Die Unmoglichkeit die formale Ungesattigtheit mit der Form wirklicher Gegenstinde und bestimmtem Sinn,
mit formaler Logik und der Logik lebenspraktischer Geflhle in Einklang zu bringen sowie das Ausbrechen der
Komposition aus den Vorurteilen des Naturalismus sind die Eigenschaften der ganzen Kunst der letzten Jahre
..-].lt
l' ~Unser Ziel ist kein programmatischer Unsinn, sondem eher die Erweiterung der kompositorischen
Mboglichkeiten durch Missachtung lebenspraktischer Konsequenzen in der Kunst, also die Phantastizitat der
Psychologie und des Handelns, was unserer Meinung nach vollige Freiheit in der formalen Komposition
ewdhrt.

® .Ohne auf weitere Probleme, die mit der Bedeutung der Begriffe verbunden sind, einzugehen, betonen wir
nur, dass das begriffliche Zeichen (ausgesprochenes oder geschriebenes Wort) ein Symbol fir mdgliche oder
gerade stattfindende Abfolgen von Komplexen von Qualitidten mit mehr oder weniger verwischten Konturen ist,
die wir als Bereich eines bestimmten Begriffs bestimmen und die real ausgeflillt sein kdnnen oder nicht.“
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Von der GréBe dieses ,,Bereichs™, so Witkacy, hinge auch die Bedeutung eines bestimmten
Begriffs fiir die Kunst ab: diese nimmt mit der GroBe des Bereichs zu. Die GroBe des
.Bereichs* ist wiederum abhiingig von der Art des Begriffs. Hier muss erwihnt werden, dass
Witkacy vier Arten von Begriffen. neben zusatzlichen Sonderformen, unterscheidet (vgl.
1921c, 287-288): die sogenannten ,perzeptiven Begriffe* (,,pojecia percepcyjne™), zum
Beispiel ,rot“, ,.empirische Begriffe" (,,poj¢cia empiryczne*), etwa ,,Pferd”, in deren Fall es
méglich ist, ein Referenzobjekt zu finden, ,real abstrakte Begriffe (,,poj¢cia realnie
abstrakcyjne™), zum Beispiel ,,Tugend™ oder ,Liebe“, die mit realen Geschehnissen oder
menschlichem Handeln in Verbindung gebracht werden kénnen und schhieBlich absolut
abstrakte Begriffe (,,pojgcia absolutnie abstrakcyjne®), zum Beispiel ,.abstrakte Zeit" oder
»Unendlichkeit", denen im Prinzip keinerlei Erfahrungen zugeordnet werden koénnen. Die
bisher genannten vier Arten ordnet Witkacy im Rahmen einer hierarchischen Struktur, an
deren Spitze der Begriff des ,,Seins“ (,,poj¢cie istnienia™) steht. Zu den Sonderformen zihlt
Witkacy erstens den Begriff des ,,absoluten Nichts": ,,Poj¢cie nicosci absolutnej jest jedyne w
swoim rodzaju, jako zupeinie okreslone przez swoj absolutny bezsens, negacj¢ wszystkiego,
co istnieje.” (1921c, 288)'". Ebenfalls eine Sonderform bilden fiir ihn Begriffe, deren
.Bereich® nicht bestimmt ist. Dabei handelt es sich um Neuschdépfungen oder scheinbar
sinnlose Worte — als Beispiel nennt er: ,kalamarapaksa“. Dank ihres lautlichen Inhaltes
konnen diese Begriffe unterschiedliche Bedeutungen annehmen: Sie werden zum Beispiel an
bekannte. dhnlich klingende Worter angendhert. iiber deren jeweilige Bedeutung(en) ihre
moglichen Bedeutungen assoziiert werden. Allerdings ist keine unbegrenzte Anzahl neuer
Bedeutungen mdglich, da die lautliche Struktur einer bestimmten Neoschdpfung dies auch
wieder begrenzt, auBerdem miissen diesc Bedeutungen in letzter Konsequenz immer
unbestimmt bleiben. In dieser Unbestimmtheit liegt jedoch die innere Spannung dieser
Begrifte und damit fiir Witkacy auch ihr kiinstlerischer Wert (vgl. 1921c, 291-292). Auch dic
Rezeption solcher Begriffe folgt im Prinzip dem oben beschriebenen Muster, das heiBt durch
das kurzzeitige Hervortreten eines der drei Teilelemente. Im Falle der Neuschépfungen ist
aber wesentlich, dass diese, dank ihrer inhaltlichen Unbestimmtheit, eine besonders starke
assoziative Funktion haben.

Von einer besonderen inneren Spannung leben auch Kombinationen von einzelnen Begriffen
(zum Beispiel: Adjektiv plus Substantiv) bzw. ganze Sitze. Bei den Kombinationen

unterscheidet Witkacy zwei Arten von Begriffen (vgl. 1921c, 290): ,asymptotische Begriffe™

4 .Der Begriff des absoluten Nichts ist der einzige seiner Art, bestimmt zur Ginze durch seinen absoluten
Unsinn und die Negation von allem, was existiert.*
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(,-pojecia asymptotyczne“), womit Witkacy Oxymora meint und ,,Grenzbegriffe” (,,poj¢cia
graniczne*)*!. | Asymptotische Begriffe* bestehen aus zumindest zwei sich widersprechenden
Teilen, etwa ,,quadratischer Kreis* (,,kwadratowe koto*) oder ,lebender Leichnam* (,,zywy
trup*). Diesen Widerspruch gibt es bei den ,,Grenzbegriffen” (zum Beispiel: ,,lebender Kreis™
- ,.zywe koto™) nicht.
Die moglichen Bedeutung(en) solcher Kombination werden aber immer iber beide ihrer Teile
hergestellt. Bei den ,,asymptotischen Begriffen” nihern sich die beiden Teile zwar einander
an, begegnen sich aber aufgrund ihrer (semantischen) Gegensitzlichkeit nicht. Hingegen
verschmelzen die Elemente der ,,Grenzbegriffe* miteinander, woraus fir Witkacy ihre
besondere Bedeutung entsteht:

wl..-} ten moment jest wiaénie zrealizowaniem artystycznego znaczenia i nadania wartosci stowom tym, z

punktu widzenia logiki i 2ycia, bezsensowym. W granicy (w matematycznym znaczeniu) uto2samiajg si¢
dwa znaczenia poprzednich symbolicznych wyrazen [...]." (1921¢, 291)*

Werden diese Begriffe in grammatikalische Strukturen eingebunden (Subjekt — Pridikat,
Adverb — Verb, ganze Sitze usw.), wird die ihnen eigene Spannung durch die Beziechung zu
anderen Begriffen zum Teil noch gesteigert. Im Idealfall ist es dabei nicht mehr mdéglich,
einen Bezug zwischen einer konkreten Aussage und einer bestimmten Lebenssituation
herzustellen:
~Wiasnie dlatego, ze calo$¢ [..., danego; M.E.] zdania nie odpowiada 2adnym mi¢dzygwiezdnym ani
ziemskim stosunkom. 2¢ 10, co dzieje si¢, zachodzi w $wiecie kompletnie urojonym i w dodatku

nieokreslonym, zostaje tylko to napigcie wewnegtrzne uzytych poje¢ i czysto formalny charakter catego
kompleksu, jako taki zupetnie écisle okreslony.™ (1921c, 294)*

Dieses Zitat macht den zentralen Punkt von Witkacys Ausfiihrungen deutlich: erst wenn es in
einem Vers oder einem Gedicht keinen lebenspraktischen Inhalt mehr gibt, kann der reine
formale Wert dieses Verses oder Gedichtes klar hervortreten. Das Problerﬁ, das es auf dem
Weg zu dieser Erkenntnis zu 18sen galt, war, dass das Material der Dichtung, die Wérter —
und das war Witkacy bewusst — immer in irgendeiner Form diesen Inhalt in sich tragen, da sie
immer auf ein auBersprachliches Bezugsobjekt verweisen. Gemif seiner Theorie der ,Reinen

Form*, kann das ,metaphysische Gefiihil*, das heiBt die wirkliche &isthetische Befriedigung,

“' Diese Klassifizierung ergibt sich aus Witkacys Argumentation. Seine Ausfihrungen sind allerdings etwas
widerspriichlich, da er die Bezeichnung ..Grenzbegniff* auf beide von ihm erkannten Typen anwendet.

2 _[...] dieser Moment stellt gerade die Verwirklichung der kinstlerischen Bedeutung dar und verleiht den vom
Standpunkt des Lebens und der lLogik aus unsinnigen Wortern ihren Wert. In der Grenze (in ihrer
mathematischen Bedeutung) vereinen sich die beiden Bedeutungen der vorigen symbolischen Ausdricke [...}.*

# .Gerade deshalb, da das Gesamt [...; eines bestimmten; M.E.] Satzes keinen kosmischen oder irdischen
Verhiltnissen entspricht, da das, was geschieht in einer absolut erdachten und dazu unbestimmten Welt
stattfindet, bleibt nur die innere Spannung der verwendeten Begriffe und der rein formale Charakter des ganzen
Komplexes, als solcher v3llig exakt bestimmt.*
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nur aus der Form, niemals aber aus dem Inhalt des Kunstwerks entstehen. Dementsprechend
versucht Witkacy in seiner hier referierten Theorie der Begriffe, diese nach dem Grad ihrer
~semantischen Klarheit® 2zu definieren, wobei er denjenigen Begriffen und
Begriffskombinationen den hdchsten isthetischen, das heilt formalen Wert, zuspricht, die
inhaltlich am meisten uneindeutig sind. Das zuletzt Gesagte erklidrt auch einen scheinbaren
Mangel an Witkacys Argumentation, nimlich, dass er eigentlich nur iiber den Inhalt. das heif3t
die Bedeutung der Begriffe, spricht und nicht iiber die Form, worauf es ihm doch eigentlich
ankommt. Doch es scheint, dass sich Witkacy in seinen Ausflihrungen auf jenen Punkt
bezieht, der ihm am schwersten mit seiner Theorie der ,,Reinen Form™ vereinbar scheint: die a
prion in den Begriffen mitschwingende inhaltliche Bedeutung. lhre Fruchtbarmachung in
formaler Hinsicht will Witkacy beschreiben. Dass es ihm letztendlich aber um die Form.
verstanden, wie zuvor angedeutet, als Klangstruktur, geht, zeigt das folgende Zitat:

~C02 dopiero, jedli wyrazy te [=neologizmy i kombinacje poje¢; M.E.] polaczone sa ze sobqg w muzyczne

calosci i cale ich kompleksy, zdania, kidre otwierajg niezbadane obszary znmaczen, le2acych na granicach

zupelnego z punktu widzenia Zycia bezsensu lub tez wprost wewnatrz tej sfery, gdzie bezsens Zyciowy
zmienia si¢ w najwy2szy sens formalny.” (1921c, 295)*

Erst bei maximaler inhaltlicher Uneindeutigkeit, an den ,,Grenzen des Unsinns™ entstehen also

jene ,musikalischen Ganzheiten*, die als Klanggebilde nur mehr durch ihre Form wirken®’.

4.3 Zusammenfassung

Witkacys zuletzt beschriebene Ausfilhrungen iber die Bedeutung der Begriffe stehen denen
von Chwistek in einem Punkt sehr nahe: nimlich in der Uberzeugung, dass die semantische
Unbestimmtheit von Begriffen. Versen oder eines ganzen Gedichtes letztendlich die Form

stirker hervortreten liasst. Chwistek zeigt dies am Vergleich zwischen eincer

¥ _Was erst, wenn diese Ausdricke [=Neologismen und Begriffskombinationen; M.E.] miteinander zu
musikalischen Ganzheiten und weiter zu ganzen Komplexen verbunden werden. zu Sitzen, die unerforschte
Bereiche von Bedeutungen auftun, die an den Grenzen des, vom Standpunkt des Lebens aus betrachtet, vblligen
Unsinns liegen oder sogar innerhalb dieser Sphire, in der sich der lebenspraktische Unsinn in den hdchsten
formalen Sinn verwandelt.”

“> Fir die vorliegende Arbeit war es vor allem wichtig, Witkacys literarische Theorien in Hinsicht auf den
Formismus zu beschreiben. Aus diesem Grund wurden nur jene Texte von Witkacy in die Untersuchung
miteinbezogen, die zwischen 1917 und 1922 entstanden sind. Witkacy arbeitete aber bis in die dreiBiger Jahre
hinein immer wieder an seinen literarischen Theorien. Vgl. zu einer umfassenden Darstellung von Witkacys
literarischen Theorien, die zum Beispiel auch seine Ansichten zum Roman mit einbezieht: Skowronski 1979
sowie das Kapitel ,,Theorie der klnstlerischen Sprache™ aus: Schmidt 1992, 76-90. Ebenso wilrde es an dieser
Stelle zu weit fithren, Witkacys literarische Theorien mit seiner Philosophie zu konfrontieren. Vgl. dazu genauer:
Szymariska 1971, besonders: 173-176 bzw. 187.
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wissenschafilichen und poetischen Aussage, wobei er von folgender Annahme ausgeht: je
klarer der Inhalt einer solchen Aussage ist, desto weniger Aufmerksamkeit richtet ein
Rezipient auf deren Form. Da es in der Kunst aber einzig um die Form geht, muss der Dichter
den Inhalt bewusst mehrdeutig bzw. unlogisch gestalten. Fiir Witkacy ist der héchste formale
Effekt dann gegeben, wenn mit einem Begriff oder einem Vers kein lebenspraktischer Inhalt
mehr assoziierbar ist, wenn diese nur noch akustisch wirken. Die Einfithrung von Unsinn, von
Nicht-Logischem in die Dichtung erkldren sowohl Chwistek, als auch Witkacy mit dem
Streben des Dichters nach einer méglichst vollkkommenen Form des literarischen
Kunstwerks*®. Beide stimmen auBerdem darin iiberein, dass es zwar um eine mdglichst weite
Entfemung von Sinn und Logik gehe, aber nur um die Form stirker hervorzuheben. Die
Dichtung, so Chwistek diirfe nicht zur sinnentleerten ,.Gerduschmusik™ verkommen und
Witkacy betont (1922f, 317), die Einfithrung von Unsinn sei ketn Selbstzweck?’.

Auch Czyzewski beschreibt, wie angesprochen, in ,Die Poesie der Expressionisten und
Futuristen® am Beispiel von Claudel und Whitman die Tendenz der modernen Dichtung, sich
von logischer und zusammenhéingender Beschreibung zu 16sen, vom Standpunkt des tiglichen
Lebens aus gesehen, Unsinniges in sich aufzunehmen und mit einer den &uBeren
Lebenszusammenhingen entsprechenden literarischen Darstellung zu brechen. lhnen folgten
die italienischen Futuristen, in deren Gedichten Humbug und burlesker Humor anzutreffen
sind. Und auch die deutschen Expressionisten entfernten sich von konkretem Sinn und
begrifflicher Logik, und zwar in ihrem Bemiihen. die innere Verfassung des Menschen zum
Ausdruck zu bringen. Dies alles habe, so Czyzewski (vgl. 1919¢, 79-81), letztendlich zu einer
Bereicherung der kiinstlerischen Ausdrucksmdéglichkeiten, auch in formaler Hinsicht,
beigetragen. Die Forderung, dass die Lyrik die Schilderung nachvollziehbarer und
zusammenhidngender Inhalte aufgeben soll, formuliet Czyzewski auch in seinem
programmatischen Text ,.Das Begribnis der Romantik — Altersschwiiche des Symbolismus —
Tod des Programmismus": ,Skojarzenia myslowe beda rzadkie, niespodziewane i
nieprzewidziane — forma barwna — wiersz jak najbardziej wolny — kontrasty myslowe jan
najbardziej oddalone.* (1921a, 177)®. In vielen Gedichten Czyzewskis ist, wie deren

Interpretation im nidchsten Kapitel zeigen wird, eben genau dieses Bemithen zu spiiren,

% Chwistek spricht in diesem Zusammenhang (vgl. 1922/1924, 102) auBerdem von der ,Transformation des
Worterbuchs™ (,transformacja stownika*) im Sinne einer kritischen Uberpriifung der traditionelien Bedeutung
der Begriffe.

*? Den Vorwurf, Unsinn nur um des Unsinns willen (und nicht zu formalen Zwecken) in ihre Poesie einzufithren.
macht Witkacy an dieser Stelle den polnischen Futuristen.

“* .Gedankliche Assoziationen werden selten, unerwartet und unvorhersehbar sein - die Form farbig — der Vers
mdglichst frei - die gedanklichen Kontraste moglichst weit entfernt.”



00056999

112

nimlich die inhaltlichen Zusammenhinge aufzul6sen, das heiBt sie zu lockemn, aber nicht
vollig zu zerstéren und an ihrer Stelle neue formale Kohirenzen zu etablieren, die die Einheit
des Kunstwerks herstellen.

Diese bewusste Aufgabe des Inhalts ist fiir alle drei formistischen Autoren auch eine
Konsequenz aus einem Funktionswandel, dem die Literatur in den Jahren rund um den Ersten
Weltkrieg, gerade in Polen, unterworfen war. Denn nicht zuletzt durch die Wiedererlangung
der staatlichen Souveridnitdt sei die Literatur ihrer Meinung nach endlich von der
Thematisierung politischer und nationaler Fragen befreit worden und habe sich auf das
eigentlich Kiinstlerische, das fiir Chwistek, Czyzewski und Witkacy in der Form zu suchen
ist, konzentrieren kénnen.

Im Zentrum der behandelten literaturtheoretischen Texte dreier formistischer Autoren steht
die Neubestimmung des Verhiltnisses zwischen Inhalt und Form, dhnlich wie dies bereits bei
den Texten zur bildenden Kunst, die im vorigen Kapitel untersucht wurden, der Fall war. Erst
eine Zuriickdrangung des Inhaltes 6ffnet den Blick auf die Form. In der Literatur geht es
dabei konkret um die Aufgabe von Diskursivitidt und ihren beschreibenden Funktionen. Die
innere Geschlossenheit eines Gedichtes, das heiBt dessen Komposition, soll demnach nicht
mehr auf inhaltlichen, sondern primir auf formalen Zusammenhingen beruhen. Dieser Aspekt
ist zentral fir die Beschreibung des ,,Formistischen“ in den Gedichten Czyzewskis im
nidchsten Kapitel.



5. Die formistische Poesie Czyzewskis

Die in diesem Kapitel vorgenommene Untersuchung betrifft jene Gedichte Czyzewskis, die er
wihrend seiner Zugehdrigkeit zur Gruppe der Formisten veréffentlichte. Dabei handelt es sich
um seine beiden Binde: ,,Das griine Auge. Formistische Dichtungen. Elektrische Visionen*
(1920) und , Nacht — Tag. Mechanisch-elektrischer Instinkt“ (,,Noc — Dzieni. Mechaniczny
instynkt elektryczny”, 1922). In beiden Binden finden sich aber nicht nur Gedichte aus den
Jahren 1917 bis 1922, sondem auch solche, die schon viel frither entstanden sind und daher
deutliche Anklinge an die moderistisch-symbolistische Poetik des .Jungen Polens™
aufweisen'. Diese Gedichte brachten Czyzewski oft den Vorwurf ein, seine Lyrik sei,
gemessen an ihrem avantgardistischen Anspruch. noch viel zu stark in der Modemne verhaftet
(vgl. Irzykowski 1922, 463-464, Doda 1925, 29-30 und Wyka 1945/1949, 18 bzw. — zu einer
Analyse des Problems: Baluch, in: Czyzewski 1992, XXXII-XXXVI). Fir die
Themenstellung der vorliegenden Arbeit spielt diese Frage allerdings eine untergeordnete
Rolle und wird daher, wie die entsprechenden Gedichte aus den beiden Sammlungen
Czyzewskis, nicht niher untersucht. Vielmehr geht es um eine Beschreibung von Czyzewskis
Gedichten im Zusammenhang mit den Ans#tzen und Theorien, die in den beiden vorigen
Kapiteln dargestellt wurden und daran anschlieBend explizit um die Frage, ob es mdoglich ist,
im Falle Czyzewskis von ,.formistischer Poesie* zu sprechen. Dabei soll nicht der Versuch
unternommen werden, die Lyrik Czyzewskis von den parallelen Strémungen der Avantgarde,
der Lyrik Apollinaires, dem Futurismus oder dem Expressionismus, mit denen sie, wie in
einem eigenen Abschnitt gezeigt wird, zahlreiche Berithrungspunkte aufweist, zu isolieren.
Vielmehr ist es das Ziel, durch das Herausarbeiten des ,,Formistischen" die Spezifik dieser
Poesie sichtbar zu machen und so letztendlich auch einen Beitrag zu ihrer adiquaten
Beschreibung im Kontext der polnischen und europiischen Avantgarde zu leisten.

Aus dem Zusammenhang mit der avantgardistischen Kunst, die laut dem Willen ihrer
Schépfer unmittelbarer Ausdruck einer neu angebrochenen Epoche sein soll, ergibt sich noch
ein weiterer Interpretationskontext fir Czyzewskis formistische Gedichte. Neben dem
Epochenwandel. das heit dem Ende der ,alten* und dem Beginn der ,neuen Zeit",
thematisiert er in diesen Gedichten vor allem diese ,,neue Zeit" selbst, und zwar in ihren

typischen Erscheinungsformen, wie den GroBstidten mit ihren Kinos und Kaffeehiusern oder

' Aus ,Das grine Auge" sind etwa zu nennen: ..Die Kathedrale* (,.Katedra“), ..Der Schlaf der Blumen* (,.Sen
kwiatow™), ..Der Regen" (,.Deszcz") oder Ein trauriger Augenblick" (,.Smutna chwila"). Die beiden Gedichte
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den neuen technischen Geritschaften, die das Leben zunehmend verindern. Damit steht
Czyzewski in einer poetischen Tradition. die mit Whitman begonnen hat und die bis zu den
Futuristen und zu Apollinaire reicht, nimlich die Hinwendung des Dichters zu seiner
unmittelbaren Gegenwart, aus der er die Themen seiner Lyrik schopft (vgl. Simonis 1967,
63). Dieses fir die europiische Avantgarde an sich charakteristische Bewusstsein. am Beginn
eines neuen Zeitalters zu stehen, kommt auch in den theoretischen und programmatischen
Texten der Formisten immer wieder zum Vorschein. Es ergibt sich nicht nur aus der
Geschichte des Formismus selbst. die ja um 1910, also noch wihrend der Epoche der
Modeme, begonnen hat, sondern wohl auch daraus, dass die Gruppe der Formisten zu den

ersten Représentanten der von ihnen immer wieder thematisierten .,neuen Kunst* gehért.

5.1 Die ,,neue Zeit* in den formistischen Gedichten Czyzewskis
5.1.1 ,,Nie Kkoniec a poczqtelv&"‘2 = Der Erste Weltkrieg und der Beginn der neuen Zeit

Die Vorstellung vom Weltende, mit dem gleichzeitig aber eine neue Zeit beginnt, ist ein
hidufiges Thema expressionistischer Gedichte (vgl. Anz 2002, 44-49). Dementsprechend
findet sich auch an erster Stelle der bekanntesten deutschsprachigen expressionistischen
Gedichtsammlung, der von Kurt Pinthus herausgegebenen Anthologie
~Menschheitsdimmerung™, Jakob van Hoddis' Gedicht ,,Weltende*, das erstmals 1911
gedruckt wurde. Darin werden in zwei vierzeiligen Strophen kurze Situationen geschildert.
die mit dem im Titel angekilndigten Ereignis scheinbar in Verbindung stehen. Dabei mischt
sich Emstes und Tragisches (zum Beispiel: ,In allen Liiften hallt es wie Geschrei**) mit
Absurdem oder Groteskem (,,Die meistcn Menschen haben einen Schnupfen* — beide in:

Pinthus 1920, 39). Diese Art der Darstellung wird durch den von van Hoddis gebrauchten

wDer Tag Maria Himmelfahrt - Idylle” (,.Dzien Matki Boskiej Zielnej — Sielanka™) und ,.Der Wald™ (,.Las™) aus
~Nacht-Tag” sind dberhaupt auf die Jahre 1903 bzw. 1902 datiert.

? Dieser Vers stammt aus Czyzewskis Gedicht Elektrische Visionen™ (..Elektryczne wizje* — 1920a, 72). . Nichi
Ende sondem Anfang™. Vgl. dazu auch den Aufsaiz von Balcerzan (1984), der das Bewusstsein fur Anfang und
Ende als charakteristisch fur die Generation der polnischen Zwischenkriegszeit beschreibt. Balcerzan bezieht
diesen , Mythos von Anfang und Ende" (..mit poczatku i kofica™) aber nicht nur auf das Jahr 1918, als sich diese
Generation am Beginn einer neuen Zeit sah. sondermn auch auf das Jahr 1939, als durch den Ausbruch des
Zweiten Weltkrieges die Epoche der Zwischenkriegszeit zu Ende ging (gehen musste). Der Gedanke an dieses -
ihr eigenes — Ende, so Balcerzan, sei in der Literatur der Zwischenkriegszeit ebenso prisent gewesen wie der
vom Neubeginn um 1918, was sich unter anderem in der Literatur des sogenannten ,Katastrophismus™
(.katastrofizm") spitestens gegen Ende der zwanziger Jahre zeige. Zu den bekanntesten Werken dieser
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parataktischen Zeilenstil, den nur ein Enjambement zwischen den ersten beiden Zeilen der
zweiten Strophe unterbricht, getragen. So gelingt es dem Dichter, die unterschiedlichen
Situationen unmittelbar aneinander zu reihen, die innere Geschlossenheit des Gedichtes wird
in diesem Fall zum Beispiel von einem regelmiBigen Reimschema (in ,,Weltende: abba
cdcd) hergestelit.

Czyzewskis Gedicht ,,Stadt an einem Herbstabend”, das in der ersten Nummer von
wFormisci“ vom Oktober 1919 zum ersten Mal gedruckt wurde, ist in vielerlei Hinsicht mit
dem von van Hoddis verwandt. Auch Czyzewski versucht in mehreren kleinen, zum Teil
ebenso grotesken Momentaufnahmen eine Art Weltuntergangsstimmung einzufangen. Das
Gedicht, das den Untertitel ,niesielanka“ (,,Nichtidylle*)® triigt, lautet:

~MIASTO W JESIENNY WIECZOR
(niesielanka)

.STADT AN EINEM HERBSTABEND
(Nichtidylle)

zieh an den warmen Persianer
das Thermometer fillt und f3llc

wdziej cieple astrachany
termometr wciaz opada

od knajpy $piew pijany aus der Kneipe betrunkener Gesang
dysonans serenada eine Dissonanz-Serenade

w kosciele dzwonig dzwony in der Kirche liuten die Glocken
kto$ kogos$ kopnal noga Jjemand tritt jemanden mit dem Ful

w kanale z mgiel opony

i psy juz wy¢ nie moga
ni stonce si¢ nie $mieje
nad miastem ptyng dymy
kogut na zmiang picje

Z cmentarza kapia rymy
mknie autem nierzadnica
tramwaj w aleje zmyka
wyblanszowane lica
pantofle nieboszczyka
czué zapach §wiezej ziemi
i trzepig stare meble

fa so la si do re mi
drabiny biale szczeble

w ochronce placza dzieci
i chmury mkna powoli
purpura zorzy swieci

im Kanal Nebelhitllen

und die Hunde kdnnen schon nicht mehr heulen
weder lacht noch die Sonne

Qiber die Stadt flieBt Rauch

der Hahn kraht zur Schicht

aus dem Friedhof tropfeln Reime

mit dem Auto dahin eilt eine Hure

die StraBenbahn tdrmt durch die Allee
weill gepuderte Gesichter

die Pantoffein einer Leiche

man riecht den Duft frischer Erde

sie klopfen die alten Mébel

fa so la si do re mi

weiBe Sprossen einer Leiter

im Heim weinen die Kinder

und gemiachlich eilen die Wolken

das Purpur der Dammerung leuchiet

katastrophistischen Literatur zihlen fibrigens, wie erwihnt, die Romane ,Abschied vom Herbst" und
wUnersittlichkeit* von Witkacy.

* Dieser Untertitel kann auch als Infragestellung oder Parodie der literarischen Gattung der ,Idylle* verstanden
werden. Die Idylle spielte in der polnischen Literatur vor allem in der vorromantischen Zeit zu Beginn des 19.
Jahrhunderts eine wichtige Rolle, unter anderem dank dem Schriftsteller und Literaturtheoretiker Kazimierz
Brodzinski, der in der Idylle eine zentrale und dem Polnischen am meisten eigene literarische Gattung sah, die es
am besten erlaube, das spezifisch ,Polnische”, etwa am Beispiel des Charakiers des Protagonisten. zum
Ausdruck zu bringen (vgl. dazu: den Eintrag ,.Sielanka" von Teresa Kostkiewiczowa, in: Stawinski 1976, 508-
509). Die Herausgeberin der Anthologie ,Idylla Polska* Alina Witkowska (Wroctaw u.a. 1995) kommt in ihrem
Vorwont zweimal auf Czyzewski zu sprechen: einmal am Beispiel von Czyzewskis ,Weihnachtsliedem™
(..Pastoralki™), die als eigener Band 1925 in Paris verdffentlicht wurden und in denen Czyzewski bewusst auf aus
der idyllischen Dichtung bekannte Gestaltungsformen zurlckgreift (XXXVI). Gleichzeitig stellt auch
Witkowska ,,Stadt an einem Herbstabend™ in den Kontext der Antiidylle (XLIX), ebenso wie sie dieses Gedicht
in ihre Anthologie aufnimmt.
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lachmanom ludzkiej doli” (1920a, 41-42)* den Fetzen des menschlichen Schicksals™

Die besagte Endzeitstimmung wird von Czyzewski durch unterschiedliche Motive
hervorgerufen, die sich ungefihr auf die erste Hilfte des Gedichtes konzentrieren, nimlich auf
die ersten zehn von insgesamt 24 Zeilen: Herbst bzw. Abend (Titel), verbunden mit dem
Fallen der Temperatur (Z1.1-2), mit dem Gesang Betrunkener, der aus den Kneipen der Stadt
dringt (Z1. 3), dem abendlichen Liuten der Kirchenglocken (Z1. 5). dem Auftauchen von
Nebel und Rauch (Z1. 7 und 10) sowie dem Verschwinden der Sonne (Z1. 9). Mit diesen
Motiven korrespondiert auch das in mehreren Versen gestaltete Begribnis (Z1. 12, 15-17).
Dazwischen fligt Czyzewski, wie auch van Hoddis. scheinbar unbedeutende Ereignisse ein.
die im Gesamtzusammenhang grotesk erscheinen (Z1. 6, 8 oder 13). Und auch in ,,Stadt an
einem Herbstabend™ wird die Geschlossenheit des Gedichtes nicht zuletzt durch den
konsequent verwendeten Kreuzreim, der bis auf die beiden Ausnahmen in Z1. 17 und 19
immer zweisilbig ist, hergestellt. Unterstiitzt wird diese Geschlossenheit vom reguliren
metrischen Bau der Verse, die aus meist sieben Silben mit je drei Hebungen bestehen.
Kleinere Einheiten des Gedichtes werden daneben auch klanglich organisiert. zum Beispiel
durch Assonanzen (Zl. 1-4 mit ,,a*, 5-8 mit ,,0* oder 22-24 mit ,,u*) oder Alliterationen (Z1. 5
und 6).

Wenngleich die zeitlichen Bestimmungen ,,Herbst* und ..Abend" des Gedichtes vor allem in
ihrer iibertragenen Bedeutung zu verstehen sind, besitzt das Gedicht in dieser Hinsicht auch
eine reale Dimension, das heiBt, dass sich auch Hinweise finden. die die dargestellte Szenerie
wirklich an einem Abend spielen lassen. So fillt zum Beispiel die Temperatur gegen Abend
und auch Kneipen werden fiir gewshnlich am Abend aufgesucht, besonders um Alkohol zu
trinken. Dadurch, dass sich dieser Abend, durch das Verschwinden der Sonne (Zl. 9). in
Nacht und anschlieBend in den Morgen (vor allem durch den krihenden Hahn in ZI1. 11)
wandelt, wird aber wiederum die metaphorische Bedeutung des Gedichtes unterstrichen: das
Ende der alten Zeit ist zugleich der Beginn der neuen. In dieser Hinsicht ist insbesondere das
von Czyzewski verwendete Motiv der Dimmerung zu verstehen, das er, um dessen
Bedeutung zu unterstreichen, an den Schluss des Gedichtes setzt (Z1. 23-24). Auch dieses
Motiv ist unter anderem aus dem deutschen Expressionismus bekannt, vor allem auch
deswegen, da es Pinthus im Titel seiner Anthologie expressionistischer Dichtung gebraucht.

Im Vorwort zu ,,Menschheitsdimmerung™ schreibt er iiber die Bedeutung dieses Motivs:

* Das Gedicht ist, in der Ubersetzung von Karl Dedecius, auch auf deutsch mehrfach erschienen. Zuerst als:
~Antiidyll. stadt am herbstabend™ (in: Dedecius 1964, 31), spater in Oberarbeiteter Form, als ..Stadt am
Herbstabend (Antiidyll)", zum Beispiel in: Dedecius 1996-2000, 1/1/335.
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.Diese Dichter [=die expressionistischen; M.E.] filhlten zeitig, wie der Mensch in die Dimmerung versank...,
sank in die Nacht des Untergangs..., um wieder aufzutauchen in die sich klirende Dammerung neuen Tags.
In diesem Buch wendet sich bewusst der Mensch aus der Didmmerung der ihm aufgedringten. ihn
umschlingenden, verschlingenden Vergangenheit und Gegenwart, in die erldsende Dimmerung einer
Zukunft, die er selbst sich schafft.* (1920, 25)°

Im Motiv der Ddmmerung verschmilzt somit das Untergehen der alten mit dem Beginn der
; neuen Zeit. Doch ist der Gebrauch dieses Motivs im Sinne Pinthus’, zumindest im deutsch-
. polnischen Sprachvergleich, ein Privileg der deutschen Sprache. ,,Ddmmerung™ im Deutschen
kann gleichzeitig sowohl Morgen-, als auch Abenddimmerung bedeuten. Das Polnische
besitzt hierfur zwei Begriffe, namlich ,$wit* fiir Morgen- und ,zmierzch* flr
Abenddiammerung. Um das Doppeldeutige dennoch, wie es im Deutschen méglich ist, durch
ein einzelnes Wort zum Ausdruck zu bringen, gebraucht Czyzewski den Begriff ,,zorza".
womit das rotliche Licht, das sich zur Zeit der Démmerung am Himmel zeigt, bezeichnet
wird. Allerdings steht ,,zorza* im Polnischen fiir gewhnlich nicht allein, sondermn wird mit
wporanna“ (,,morgendlich") bzw. , wieczorna" (,,abendlich**) kombiniert, bezeichnet also
einmal das Dimmerungslicht am Morgen, einmal am Abend. Und genau dadurch, dass
Czyzewski auf eine ndhere temporale Bestimmung durch das Adjektiv verzichtet, also
.zorza™ allein stehen lésst, erreicht er dieselbe motivische Doppeldeutigkeit, auf die es auch
Pinthus ankommt.

Auch in der Gestaltung dieses Dimmerungsmotivs am Ende des Gedichtes lisst Czyzewski
noch einmal einen realen Vorgang mit dessen ibertragener Bedeutung verschmelzen, wie es
zuvor im Falle der in ,,Stadt an einem Herbstabend" vorkommenden Tageszeit beschrieben
wurde. In der dnittletzten Zeile verziehen sich nimlich die Wolken (am Himmel) und geben
somit den Blick auf die Diammerung. das Dimmerungsrot frei. Doch um was fiir eine
Dimmerung handelt es sich? In der wértlichen Ubersetzung der letzten beiden Zeilen
~leuchtet das Purpur der Dimmerung // den Fetzen des menschlichen Schicksals*. Gerade
diese Metapher ist schwer aufzuldsen, dennoch scheint sich die Dimmerung doch im
positiven Sinne auf das Schicksal der Menschen zu beziehen, vielleicht gerade als der
Anbruch einer neuen, besseren Zeit.

Neben dem der Dimmerung, steht auch das Motiv der Auferstehung bzw. des
Wiederauferstehens fiir die Zeitenwende, das heiBt fiir den Anbruch der neuen Zeit. Dieses
Motiv ist unmittelbar mit der Person von Jesus Christus verbunden. In Czyzewskis Lyrik
findet es sich zweimal: einmal in dem Gedicht ,,.Die Glocke* (,.Dzwon* — 1920a, 50-51), in

dem es aber in erster Linie die im Frihjahr wieder erblithende Natur ist, die mit Christus

* Pinthus® Vorwort tragt den Titel: ,.Zuvor (Berlin, Herbst 1919)*. Auch Czy2ewskis Gedicht wurde ja erstmals
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verglichen wird sowie im zweiten Teil des lingeren Gedichts ,,.De profundis™ aus Czyzewskis
zweitem Gedichtband ,Nacht — Tag", der im Kontext der bisherigen Ausfiihrungen dieses
Abschnittes gelesen werden kann®. Das ganze Gedicht .De profundis* ist an sich eine
frohliche Schilderung der neuen Zeit, speziell im zweiten Teil, der dazu den Titel , Friihling™
(., Wiosna*) trigt, kombiniert Czyzewski Motive des technischen Fortschritts, wie Flugzeuge,
Automobile etc. mit Friihlingsszenen auf dem Dorfe, wenn er das Umpfliigen der Erde sowie
ein Frithlingsfest mit Gesang, Tanz und dem Ertrinken der den Winter symbolisierenden
Strohpuppe ,,Marzanna" schildert (vgl. 1922¢c, 78-80). In diese Szenerie des Friihlings und des
Neubeginns fligt Czyzewski Ereignisse aus dem Leben von Jesus Chnstus ein: durch die
Person des Judas und die Nennung der Summe von 30 Silberlingen den Verrat, der zur
Festnahme und zur Kreuzigung Christus fithrte sowie die Geschichte der beiden Jiinger Simon
und Kleopas, die dem von den Toten wiederauferstandenen Christus auf dem Weg nach
Emmaus begegnen. Diese Geschichte wird von Czyzewski jedoch etwas verfremdet

dargestellt, so scheint etwa Judas mit dem Geld aus seinem Verrat Bilder zu kaufen:

A ja szedlem ulica i myslalem +Und ich ging die StraBe entlang und dachte
CINQ BIS (5 bis) CINQ BIS (S bis)

przyjdzie do mnie Judasz besucht mich Judas

i kupi kilka obrazow.” (1922¢, 80) und kauft einige Bilder.”

Trotz der Verfremdung mittels einer ,,unerwarteten Wendung” (im Apollinaireschen Sinne),
bleibt der wesentliche Symbolgehalt der Geschichte von Tod und Wiederauferstehung
erhalten. Dass sich dieser auf die unmittelbare Gegenwart bezieht, wird durch den Ersten
Weltkrieg deutlich, der kurz angedeutet wird. So heilt die Strafle, die das lyrische ich im
angefithrten Zitat entlanggeht .Avenue de la grande Ammee”, auBerdem begegnet es
unterwegs ,,vier Sirgen*’.

An kein anderes historisches Ereignis war das Bewusstsein vom Ende der alten sowie vom
Beginn der neuen Zeit so eng gekniipft, wie an den Ersten Weltkrieg. Viele Kiinstler in
Italien, Deutschland oder Frankreich sehnten um 1910 dessen Beginn herbei und versprachen
sich davon positive Verdnderungen, nicht nur in politischer, sondern auch in kultureller

Hinsicht®. Doch brachte der Krieg auf der anderen Seite sinnloses, grausames Sterben vieler

im Oktober 1919 gedruckt.

¢ ..De profundis* ist auch der Titel einer bekannten Erzahlung von Stanistaw Przybyszewski. Die vergleichende
Lektare beider Texte zeigt jedoch, dass Czyzewski keinen Bezug zu Przybyszewskis Text herzustellen versucht.
7 i spotkalem po drodze cztery trumny” (,,und ich traf unterwegs vier Sirge” - 1922¢, 80).

* Am bekanntesten ist die Kriegsbegeisterung von Marinetti und der italienischen Futuristen: aber auch die
Namen Apollinaires, der sich 1914 freiwillig zur franzdsischen Armee meldete bzw. Franz Marcs oder Emst
Tollers, die dasselbe in Deutschland taten. kdnnen hier genanmt werden. Thomas Mann verdffentlichte im
November 1914 seine ,,Gedanken im Krieg", in denen er schreibt: ,Wie hétte der Kinstler, der Soldat im
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Zivilisten und Soldaten, Verwiistung, Hunger und Leid. Dies fuihrte insgesamt zu einer
ambivalenten Bewertung, die beide Seiten des Ersten Weltkrieges gleichermallen bewusst
werden lieB. Speziell in Polen wurde dieser Krieg nicht nur als Anfang einer neuen
zivilisatorischen Epoche verstanden, sondem auch als politischer Neubeginn, da nach iiber
100 Jahren der Dreiteilung, Polen wieder als ein unabhingiger Staat entstand.

Czyzewski beschiftigt sich in zwei Gedichten aus ,,Das griine Auge* mit dem Krieg: aus der
Perspektive eines Soldaten in ,Halbschiaf* (,,Polsen*) und in ,Elektrische Visionen*
(.Elektryczne wizje*). In . Halbschlaf (vgl. 1920a, 36-37)° wird der Fiebertraum — das
Gedicht trigt den Untertitel ,,w goraczce* (,.im Fieber*) — eines Soldaten geschildent, der, auf
einem Lager liegend, sich in einem Zustand zwischen Wachsein und Schlaf (,.stoi tam
zotnierskie loze //na lozu nie $ni¢ ni czuwam®)'® befindet. In seinem Traum erlebt das lyrische
Ich einen zweifachen Soldatentod: auf dem Schlachtfeld, als schwere Stiefel iiber ihn
trampeln und er das Stdhnen eines im Sterben liegenden Soldaten hdrt (,,po moim brzuchu i
piersi // obute stapaja nogi // konajacego slysz¢ jek*) und am Ende des Gedichtes, als
ErschieBung durch die Gewehre feindlicher Soldaten (,,pluton bacznos¢ z ramienia bron //
tarach trach karabin ja s$pi¢.")'!. Dem wird eine idyllische Vision eines besseren Jenseits
entgegengestellt, die zwischen die beiden Todeserlebnisse eingefiigt ist und die direkt mit

dem ,.ersten Tod" beginnt:

«i zimne palce na oczy -und kalte Finger auf die Augen

zlozyla mi nemezis $mieré legte mir Nemesis Tod

slonice wyjrzalo z biatych chmur die Sonne schaute aus weilen Wolken hervor
na twarzy mej uczulem dion auf meinem Gesicht spOrte ich eine Hand
micgkki snieznej lilli [sic!] dzwon eine weiche Glocke einer Schneelilie

i biatych jej piersi pek und ein Blndel ihrer weilen Briiste

pachna ziota zaszumial las es duften die Kriuter der Waid rauschte
gdzie jestem gdzie jestem ach gdzie wo bin ich wo bin ich ach wo

czy On czy Ona wola ruft Er oder Sie

uwielbiam ci¢ mdj bracie $nie” ich liebe dich mein Bruder Traum (Schlaf)”"?

Durch die positiven Motive dieses Traumes, wie der Sonne, der sanften Berithrung des
Gesichtes oder dem Duft der Kriuter wird der Gegensatz zu den zuvor angesprochenen
Schreckenserlebnissen des Krieges deutlich. Unterstitzt wird dies auch durch die

Klangstruktur des Gedichtes bzw. der zitierten Passage. In dieser wird das Harmonische,

Kaonstler nicht Gott loben sollen fir den Zusammenbruch einer Friedenswelt, die er so satt, so Oberaus sart harte!
Krieg! Es war Reinigung, Befreiung, was wir empfanden, und eine ungeheure Hoffnung.* (zit. n.: Anz 2002,
133).

® Alle im folgenden Text zitierten Passagen beziehen sich auf diese Vorlage.

1 dort steht ein Soldatenbett // auf dem Bett triume ich nicht und wache ich nicht.

"' .0ber meinen Bauch und meine Brust // stampfen beschuhte FBe // ich hore das Stohnen eines Sterbenden™ ~
~Lug Achtung legt an // peng peng Karabiner ich schlafe.”

' Das polnische ,,sen™ bedeutet zugleich ,.Schlaf* und ., Traum™.
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Weiche vor allem durch das zehnmal verwendete ..} noch stirker zum Ausdruck gebracht,
unterstiitzt durch die ebenfalls weich und sanft, etwas rauschend klingenden Linguale ,.rz (z)*,
W€ WS, W2, LdZ, ez und .52, die in angefiihrten Zitat ebenso hiufig verwendet werden.
Zum Teil ergibt sich daraus auch ein gewisser Kontrast zu jenen Passagen des Gedichtes, in
denen vom T&ten die Rede ist und in denen oft die dunklen Vokale ,,0" und ..u* vorherrschen,
wie die zuvor im Text zitierten Fragmente zeigen.

Zentral fur dieses Gedicht ist das bereits im Titel angedeutete Motiv des Schlafes, das sowohl
in seiner realen, als auch in einer tGbertragenen Bedeutung, im Sinne von Tod und Sterben,
vorkommt. Das lyrische Ich, der Soldat, liegt zu Beginn des Gedichtes im Halbschlaf auf
seinem Soldatenlager, wobei durch die beiden Zeilen ,,polszept szelesci modlitwy // gk z

twarza upiora przed snem*'?

auch die Moglichkeit angedeutet wird, dass er verletzt ist bzw.
im Sterben liegt. Es kann namlich das Gebet sein, das fiir den Sterbenden gesprochen wird.
dessen Angst vor dem ,,Schlaf* wire somit eine Todesangst. Es konnte aber auch die Angst
vor dem fiebrigen Schlaf an sich sein, und zwar deshalb, da in ihm die Schreckenstriume vom
Tod am Schlachtfeld wieder auftauchen. So zum Beispiel in der letzten Zeile, wo ..tot sein®
darilber hinaus mit ,,schlafen* verkniipft wird: ,tarach trach karabin ja s$pi¢.“. Eine ganz
andere, positive Bedeutung gewinnt ,.Schlaf* in der letzten Zeile des angefiihrten, lingeren
Zitats, die durch die Personifikation ,mein Bruder Schlaf* noch unterstrichen wird. Wenn
diese Passage wirklich als Jenseitsvorstellung gelesen wird. was durch die beiden ersten
Zeilen motiviert wird. so ist es hier die Todessehnsucht. die zum Ausdruck kommt. Etwas
unklar bleibt dabei die Wendung: ,nemezis $mieré*. Nemesis steht in der griechischen
Mythologie fiir den ..gerechten Zormn. der sich gegen diejenigen richtet. die eine Ordnung. vor
allem die Ordnung der Natur, durchbrochen haben. (Kerényi 1966. [/85). Ein
Bedeutungszusammenhang aus dem Kontext des Gedichtes ergibt sich aus der Abstammung
der Nemesis. die eine Tochter der Nacht ist und zu ihren Briidern unter anderem den Tod
(Moros, Ker und Thantos). den Schlaf Hypnos und das Volk der Triaume z#hlt (vgl. Kerényi
1966, 1/32). Ob mit der Nennung der Nemesis ein ..gerechter Tod™ suggeriert werden soll,
muss dahingestellt bleiben. Durch die Zeile ,czy On czy Ona wola” scheint allerdings
angedeutet. dass diese positiv besetzte Todesvision mit einer hoheren Macht in Verbindung
steht, was der jeweilige Fettdruck von ..nemezis™ bzw. von ,,On™ und ,,Ona". als den einzigen
Begriffen im ganzen Gedicht, beweist. Und schlieBlich ist auch die Lilie ein Symbol fiir die

Gnade Gottes, die Vergebung der Schuld sowie fir die von den Siinden gereinigte Seele (vgl.

1 halbflosternd raschelt ein Gebet // Angst mil einem Gespentergesicht vor dem Schlaf*.
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Kopalintski 1990, 200). Somit gewinnt der Tod in ,Halbschlaf* endgiiltig sein doppeltes
Antlitz: er steht fiir die Angst des Soldaten, der ihm tiglich ins Auge blicken muss, ist aber
gleichzeitig auch dessen Erldsung.
Mit dem Krieg, nun aber auch stirker in seiner zuvor skizzierten Bedeutung als Ende und
Neubeginn, beschiftigt sich Czyzewski auch in ,.Elektrische Visionen", einem seiner
interessantesten Werke. Das Gedicht ist in einzelne Abschnitte unterteilt: auf eine Einleitung
folgen drei einzelne Visionen, mit einem Intermezzo zwischen zweiter und dritter Vision.
Dieses Gedicht kann, nicht zuletzt wegen seines Titels mit dem apokalyptisch-visiondren
Erzihlen in Zusammenhang gebracht werden, fiir deren Tradition vor allem die ,,Offenbarung
des Johannes" von Bedeutung ist. Diese beschreibt, insbesondere fiir den Expressionismus,
Klaus Vondung so:
.Flr die Offenbarung des Johannes, die der Tradition apokalyptischen Denkens den wichtigsten Anstol} gab,
war der Weltuntergang nur eine Durchgangsphase — allerdings eine notwendige — zu einer »neuen Erde«,
einem »neuen Jerusaleme. [...] Der Gedanke der Erlosung jedenfalls bestimmte die Apokalypse bis in unser
Jahrhundert, auch wenn sie sich von ihrem religidsen Ursprung entfernt hat: Die alte, unvollkommene und

verdorbene Welt muB zerstort werden, damit eine neue, vollkommene aufgerichtet werden kann. Stets kam es
der Apokalypse auf diese neue Welt an, die Apokalypse war eine Erldsungsvision.” (zit. n.: Anz 2002, 45)

Das in diesem Zitat skizzierte Grundmuster liegt auch dem Aufbau von . [Elektrische
Visionen* zugrunde: Auf die Einleitung, die erste Vision, das Intermezzo und Teile der
zweiten Vision, in denen vom ,,Weltuntergang*, das scheint in diesem Fall besonders die von
den Folgen des Ersten Weltkrieges gezeichnete Welt zu sein, die Rede ist, folgt die
Schilderung der neuen Welt in der zweiten, und dann vor allem in der dritten Vision. Doch
noch in einer anderen Hinsicht kann Czyzewskis Gedicht im Kontext der biblischen
Apokalypsen betrachtet werden, und zwar, dass der , Auftrag™ die Vision zu erzihlen, von
Gott selbst, das heilt von einer htheren Macht gegeben wird, wie dies auch in der
~Offenbarung des Johannes* der Fall ist:

~Am Tag des Herrn wurde ich vom Geist ergriffen und horte hinter mir eine Stimme, laut wie eine Posaune.

Sie sprach: Schreib, was du siehst, in ein Buch [...). Da wandte ich mich um, weil ich sehen wollte, wer zu

mir sprach. [...] Als ich ihn sah, fiel ich wie tot vor seinen FitBen nieder. Er aber legte seine rechte Hand auf
mich und sagte: Firchte dich nicht! Ich bin der Erste und der Letzte [...])." (..Die Bibel* 2003, 1385)

Auch bei Czyzewski scheint das lyrische Ich, der Erzihler der Visionen, jemand H&herem,
der ihm die Visionen erst erschlieBt, zu begegnen. Dabei klingt das aus der Johannes-
Apokalypse zitierte Fragment wieder an, zum Beispiel durch das Motiv der Stimme. Bei
Czyzewski gestaltet sich die Begegnung wie folgt:

W ciemna noc zbliza sie In der dunklen Nacht nihert er sich
Do mego sprezynowego Domu an mein fedemes Haus
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Kogut pieje i wola Der Hahn kriht und ruft
[--] [-.]
Styszg idzie pod drzwi mego domu Ich hore er geht bis an die Tlr meines Hauses
czujny pies zaszczekal der wachsame Hund schlug an
Kto$ puka stysze glos 261ty Jemand klopfi ich hore eine gelbe Stimme
Orworz” (1920a, 64)" Mach auf®

In diesem Abschnitt ist zuerst wieder die fiir Czyzewskis Dichtung charakteristische
Vermischung von realem und metaphorischem Sprachgebrauch zu bemerken. Der durchaus
konkrete Vorgang, dass jemand zum Haus von jemand anderem kommt und dabei etwa der
Hund anschlédgt, wird durch die Metapher .,sprezynowy Dom™ in eine iibertragene Sphire
geruckt. Méglich ist es, dann eine Verbindung zum Gehim zu suchen, da Czyzewski auch in
anderen Gedichten das Gehim mit dem Bild von Windungen, das wire hier die Feder,
verbindet'’. Wer allerdings dem lyrischen Ich begegnet. bleibt unklar, vor allem auch
aufgrund des Untertitels der Einleitung: ,,Gos$¢ pomaranczowego cynizmu™ (,.Der Gast des
orangen Zynismus™). Es muss sich aber wohl, und auch das ist eine Parallele zu Johannes, um
jemand Maichtigeren handeln. da dieser Gast sich selbst unter anderem so vorstellt: . Jestem
ten ktorego poznales // Dzieckiem // Grywam na wielkiej klawiaturze” bzw. ,Ja jestem ten o
ktérym myslales // Nie myélqc""’. Die Macht dieses Besuchers wird nicht zuletzt auch
dadurch noch unterstrichen, dass er es ist, der dem lyrischen Ich die Visionen erméglicht und
thn auch vor seinem Tod zu bewahren vermag (,unikasz $mierci* — ..du entgehst dem Tod™).
Das Erleben der Visionen wird durch das Motiv des Aufbruchs verbildlicht. wenn das lyrische
Ich die Aufforderung hon: ,,Wezmij kij umajony bluszczem // Przepasz biodra i pojdz.='’.
Das Motiv des mit Efeu geschmiickten Stocks ist aus dem Dionysoskult bekannt. daneben
scheint diese Passage aber auch auf eine biblische Vorlage zurtickzugehen, nimlich auf dic¢ in
der ,.Apostelgeschichte” geschilderte Befreiung des von Herodes ins Gefiingnis geworfenen
Petrus, der auf wundersame Weise von einem Engel gerettet wird. Die Parallelen zu
Czyzewskis Text sind auffallend. nicht nur allein wegen des Aufbruchs:

.Der Engel aber sagte zu ihm [=Petrus; M.E.): Glrte dich und zieh deine Sandalen an’ [...] Dann ging er

hinaus und Petrus folgte ihm, chne zu wissen, dass es in Wirklichkeit war, was durch den Engel geschah; es
kam ithm vor, als habe er eine Vision.” (,.Die Bibel* 2003, 1235)

4 Auch alle weiteren Zitate aus ..Elektrische Visionen® sind dieser Quelle entnommen. das ganze Gedicht ist auf
den Seiten 64-72 abgedruckt.

'* Zum Beispiel in . Mediumistisch-magnetische Photographic des Dichters Bruno Jasieiski” (Mediumiczno-
magnetyczna fotografia poety Brunona Jasiefiskiego™), wo es heiBt: .moézg jest pelen wezéw [...]" (.das Gehim
ist voller Schlangen [...]* — 1922c, 105).

' Ich bin der, den du kennen lerntest // als Kind // Ich spiele auf einer groBer Tastatur" bzw. ..Ich bin der, an
den du dachtest // nicht denkend*.

17 _Nimm einen Stock mit Efeu geschmickt // Umgdarte deine Hiften und geh.*
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Auf diese Einleitung folgen in ,.Elektrische Visionen® die drei Einzelvisionen. Wohin dabei
anfangs die ,,Reise* geht, wird durch die Frage des Gastes angedeutet, die er an das lyrische

Ich bei ihrer ersten Begegnung richtet:

~CZy chcesz iS¢ w kraing ~Willst du in das Land gehen
czame) zorzy des schwarzen Dammerungslichts
Czerwone) trupiej czaszki grobu grobow™ des roten Totenkopfes des Grabes der Gréiber”

Entsprechend der diisteren Bildlichkeit, insbesondere des ,,schwarzen Dammerungslichtes™,
dieser Frage geht es in der ersten Vision um eine vom Krieg verwiistete Welt. In kurzen,
elliptischen Sidtzen bzw. in fiir sich allein stehenden Substantiven wird geschildert, wie Angst,
Schmerz, Unfreiheit, Verzweiflung die Menschen erfasst haben. Wegkreuze erinnem an die
Toten, der Krieg selbst wird aber nur noch kurz erwihnt: , Tancza trumny idealow™'®. Diese
Stimmung wird durch die Natursymbolik noch verstirkt. neben dem ,.brennenden Himmel*
(..mebo palace sig™), stehen die ,,zugefrorenen Fliisse* (,.zamarzle rzeki*) fiir den Winter.
Doch ist in dieser ersten Vision auch bereits vom Neubeginn die Rede: auf die ,,Nacht™ folgt
schon die ..Dammerung* (,,Noc Zorza*) und auch der Tod von Jesus Christus am Kreuz ist
mit dessen Auferstehung verbunden. Doch im Unterschied zur bereits besprochenen Stelle aus
.De profundis”, in der die Jiinger auf dem Weg nach Emmaus dem wiederauferstandenen
Christus begegnen, wird hier in dieser ersten Vision nur auf die Kreuzigung selbst verwiesen,
durch die am Kreuz befestigte Tafel mit der Inschrift ,INRI* sowie durch die sich daran
anschlieBende Zeile: ,,W gorze placze nad miastem*'?.

In der zweiten Vision deutet sich der Neubeginn schon stirker an, was bereits der Untertitel
~Wejscie w niebieski dzien* sowie die erste Zeile ,,Przeszia noc dzien codzien si¢ zbliza*
verraten®’. Nach der dunklen Nacht bricht also der hoffnungsvolle , blave Tag" an, der Alltag
kehrt wieder in das Leben der Menschen ein. Dieser (neue) Alltag wird in der zweiten Vision
durch drei verschiedene Motivbereiche zum Ausdruck gebracht: erstens durch neue

technische Erscheinungen. wie der U-Bahn?', die mit einem Panther verglichen wird:

~Pregowana pantera ryza +~Ein gestreifier rotblonder Panther
Elektryczne oczy strzaly $wiecace Elektrische Augen leuchtende Pfeile
Szerokos€ mozgu metro-dworzec ziemi Die Breite des Gehirns Metrobahnhof der Erde

'* .Es tanzen die Sirge von Idealen™.

' .Oben das Weinen Ober die Stadt.*

2 Eintritt in den blauen Tag™ — ..Die Nacht verging es nihert sich der Tag Alltag*.

2 Lipski (vgl. 1993, 15) bemerkt zum Gebrauch technischer Motive in ,.Elektrische Visionen*, dass Czyzewski
in dieser Hinsicht sehr innovativ sei, also oft Dinge und Erscheinungen einfilhrt, die im Polen der frithen
zwanziger Jahre nicht oder nur wenig bekannt waren. Das scheint auch auf das Motiv der Untergrundbahn
zuzutreffen, die Czy2ewski wohl von seinen Paris-Aufenthalten her kannte.
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Czame peine energii dynamo pedzace Ein schwarzer rasender Dynamo voll Energie
Bez ognia kota gorace™ Ohne Feuer heiBe Rider”

Metaphern, die die Bildbereiche der Technik und der Natur miteinander verbinden, sind in
Czyzewskis Dichtung hiufig anzutreffen, wovon weiter unten noch ausfiihrlich die Rede sein
wird. Das zitierte Fragment zeigt auch gut die Dynamik der neuen Zeit. Neben dem schnellen
Kommunikationsmittel U-Bahn, sind es die Waorter ..energia“ und ,,pgdzi¢* sowie die hier
hdufig verwendeten Partizipien Prisens, die diesen Eindruck vermitteln. Der zweite
Motivbereich ist der eines Maskenballs, der wohl firr das Amiisement steht. dem nach dem
Krieg wieder nachgegangen werden kann. Und drittens ist es das wirkliche alltéigliche Leben.
das wieder entsteht: so gibt es Geschifte, die wieder gedffnet haben, Lotterien. Modejournale,
Bordelle usw., wodurch auch die Vielfiltigkeit und die Intensitit des modemen (Grofstadt-)
lebens gezeigt wird, ebenso wie durch den Vers: ,.Drzace miasta spracowane™*?. Gleichzeitig
wird in der zweiten Vision auch noch einmal an die Vergangenheit erinnert: auf das Sterben
im Krieg folgt nun eine neue Zeit der Fruchtbarkeit: ,,Z czaszki trupa // wyrasta // Klos">.

In der dntten Vision scheint die neue Zeit nun endgiiltig angebrochen und es ist, wie wieder
der Untertitel , Elektryczny swit* (,Elektrische Morgenddimmerung™) verriit, auch eine
technisierte Zeit. Daher ist von Ofen und Rauch, Uran, Mechanik, Fabriken usw. die Rede. Im
Unterschied zur fragmentarisierten Sprache, mit der in der ersten Vision die zerstorte Welt
beschneben wird, sind es nun ganze Sitze, mit denen in oft hymnischem Ton die Gegenwart

besungen wird:

~Dzwon dzwon buduje si¢ dom ~Glocke Glocke das Haus wird gebaut
Miot Miot uderzyl miot Hammer Hammer es schlug der Hammer
Zdré) Zdroj wytrysnat zdréj Quelle Quelle es entsprang die Quelle
Strach strach przemingl strach Angst Angst es verging die Angst

Na lutni wickom gram Auf der Leier spiele ich den Jahrhunderten
Alleluja Alleluja nam™ Halleluja halleluja uns™

Das Hymnische, Feierliche wird durch die jeweilige Wiederholung cines Begriffes zu Beginn
bzw. am Ende jedes Verses noch gesteigert, ebenso wie durch das freudige ,halleluja* im
letzten zitierten Vers?*, In der dritten Vision, in der einzelne Personen auftreten, werden diese
Sitze wahrscheinlich von einem Dichter gesprochen. Wahrscheinlich deshalb, da die Person,
die diese Zeilen spricht mit ,,Ten sam*, also ,,derselbe* Giberschrieben sind, also wohl dieselbe

Person spricht, die auch zuvor — und das ist eben der Dichter — gesprochen hat. Diese Lesart

2 Zitternde, von Arbeit mide Stadte".

B _Aus dem Totenschidel // wichst heraus // eine Ahre".

 Eine Ausnahme bildet der erste zitierte Vers, an dessen Ende sich nicht . dzwon* sondern .dom™ findet. Es
wird also nicht der Begriff vom Anfang des Verses wiederholt; die Verbindung zwischen . dzwon" und ..dom"
beruht aber auf einer Assonanz.
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ist auch insofern zulissig, da sich die avantgardistischen Dichter ja als Sprachrohre der neuen
Zeit verstanden und diese in all ihren Facetten zum Thema ihrer Lyrik machten. In diesem
Sinne interpretiert der Dichter in der dritten Vision mechanische Gerdusche von Zahnradern
auch als Gesang der Zukunft:

~Stysze kietkujacy $piew .Ich hdre keimenden Gesang
(z dala stychaé¢ zebaty jgk) (aus der Ferne ist gezihntes Stshnen zu hdren)
tyrrr-hrrr” krrrr—chrrr”

Was der Dichter hier positiv interpretiert, ist, wie die in Klammern gesetzte Anmerkung
verrit, in Wirklichkeit ein Stéhnen, wodurch sich in die Begeisterung an der Technik auch die
Furcht vor thr mischt. Darin verbirgt sich vielleicht auch eine Knitik am Futurismus, dessen
absoluter Verchrung der Maschine Czyzewski, wie erwihnt, skeptisch gegeniiber steht:
~Czlowiek splodzil i rozpetal maching, ktéra kiedys zabije go, albo wywyiszy.“ (1922c,
118)?°. In dieser Hinsicht kénnen auch die ~eingestiirzten Fabnken* (,.Zapadly si¢ fabryki...*)
in der dritten Vision verstanden werden und auch Zaworska (1975, 347) spricht, ebenso wie
Lipski (1993, 14-15), am Beispiel von ,,Elektrische Visionen" von einer darin zum Ausdruck
gebrachten ambivalenten Haltung Czyzewskis gegeniiber dem technisierten 20. Jahrhundert,
das ihm zugleich faszinierend und schrecklich erschien®®.

Eine weitere Person dieser dritten Vision ist ein Hirte, dessen Dudelsackspiel aus der Ferne zu
héren ist. Durch den Hirten, der in dieser neuen technisierten Welt auftritt, wird eine gewisse
Spannung zwischen dem alten und dem neuen Menschen verbildlicht, die Czyzewski in
seinem Aufsatz ,Die Poesie der Expressionisten und Futuristen* so beschreibt: ,W
spotczesnym wiasnie czlowieku ujawnia si¢ ,konflikt pozostalosci’ duszy pasterza — z duszg
tworcy dynamomaszyny.* (1919c, 80)27_

Dieser ,,neue Mensch* ist eines der zentralen Themen von ..Elektrische Visionen®, das mittels
des lyrischen Ichs in allen drei Einzelvisionen angedeutet bzw. ausgefiihrt wird, wenngleich
letztendlich unklar bleibt, in welcher Beziehung die lyrischen Ichs der einzelnen Visionen
zueinander stehen. Im Intermezzo. das zwischen erster und zweiter Vision eingefiigt ict,

finden sich folgende Zeilen:

B Der Mensch zeugte und entfesselte die Maschine, die ihn einmal toten oder erhdhen wird.™

o Zaworska versteht Elektrische Visionen® allerdings zur Ginze als katastrophistische Vision des
Zusammenbruchs der Well, eine Lesart, die, wie die hier vorgeschlagene Interpretation zeigt. nicht zur Ginze
gerechtfertigt scheint, insbesondere aufgrund der zahlreichen ..positiven” Motive in der dritten Vision. In eine
dhnliche Richtung geht auch die Interpretation von Kryszak (vgl. 1981, 41-34), der aber an ciner Stelle (43) doch
auf den im Untergang mitgedachten Neubeginn verweist,

7 .Gerade im gegenwirtigen Menschen offenbart sich der ,Konflikt der Relikte' der Seele des Hirten — mit der
Seele der Schopfers der Dynamomaschine.*
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~Zbliza sie moja synteza . Es nihert sich meine Synthese
A teraz id¢ do czuciowej Und jetzt gehe ich zur fihlenden
Do przepotenej Machiny Zur dbermichtigen Maschine
Mego Rozumu” Meines Verstandes”

Fir Czyzewski waren, wie er in ,,Von der Maschine zu den Tieren* schreibt, die Maschine
und der (animalische) Instinkt die wichtigsten Quellen der modemen Kunst (vgl. 1921b). Im
Zitat werden diese beiden Einfliisse auch im ,,neuen Menschen* synthetisiert. Geboren wird
dieser aber erst im letzten Absatz von ,Elektrische Visionen*, der mit ,Nie koniec a
poczatek'?® eingeleitet wird, das im Druck noch durch GroBbuchstaben und Fettdruck
hervorgehoben wird. Diese Zeile kann auch als eine Reflexion liber das Gedicht als Ganzes
gelesen werden. In diesem Absatz werden noch einmal viele mit dem Neubeginn verbundene
Motive aufgerufen, zum Beispiel ,.narodzone slonce" (,.geborene Sonne®“) oder .jarzaca
dziewica* (,hell strahlende Jungfrau™). Zugleich wird noch einmal an den vergangenen Krieg
erinnert: ,,Gdy trumny juz sie zabliznity*?. Erst in dieser Situation wird das neue ich, der
neue Mensch geboren: ,,Wtedy ja powstang Ja* und das Gedicht endet mit dem freudigen
~Hosanna Hosanna Wam.*3¢,

In ,Elektrische Visionen" werden zum Beispiel mit der neuen Kunst selbst oder der — im
Sinne Chwisteks - ,,visioniiren* Erfassung der Wirklichkeit noch weitere Aspekte der neuen
Zeit thematisiert. Diese Punkte werden im weiteren Verlauf dieses Kapitels noch eigens
diskutiert. An dieser Stelle ging es vor allem darum zu zeigen, wie die neue Zeit selbst
Eingang in Czyzewskis Dichtung findet. Wichtig war dabei das Bewusstsein, dass dieser
neuen Zeit ein Akt der Zerstérung vorausging bzw. vielleicht sogar vorausgehen musste. Um
dies zu verbildlichen, greift Czyzewski an zentralen Stellen in den hier besprochenen
Gedichten zum Motiv der Ddmmerung bzw. der Auferstehung. wie er auch. gerade in
.Elektrische Visionen™, auf die biblische Tradition des apokalyptischen Erziihlens
zuriickgeht. Dadurch ist es méglich, Ende und Neubeginn gemeinsam zu betrachten bzw. sie

als zusammengehorig miteinander zu vereinen.

# Nicht Ende sondern Anfang",
¥ Wenn die Sirge schon vernarbt sind".
% _Dann entstehe ich Ich* — , Hosanna hosanna Euch.*
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5.1.2 Das Antlitz der neuen Zeit (1): Die GrofBstadt

Als ,vorwiegend nervéses und genervtes Kind der Grofstadt™ (,,przewaznie nerwowe i
zdenerwowane dziecko wielkiego miasta”) bezeichnet Czyzewski einmal den modemen
Dichter (1919¢, 80). Die GroBstadt ist fir diesen nicht nur Lebensraum, der ihn beeinflusst
und prégt, sondern auch Vorlage und Inspiration fiir seine Poesie. In der GroBstadt erblicken
viele Vertreter der Avantgarde die typischste Lebensform der ,,neuen Menschen®, die auf alle
Bereiche seines Lebens. also auch auf die Kunst, abfirbt*'.

Czyzewski beschiiftigt sich in mehreren Gedichten mit der Grofistadt bzw. mit dem
groBstidtischen Leben. Dies geschieht sowohl durch die Thematisierung und Benennung der
wichtigsten urbanen Erscheinungsformen, zum Beispiel der Masse, modemer
Kommunikationsmittel, Bars, Kaffeehiuser und Kinos, als auch durch den Versuch mittels
bestimmter poetischer Gestaltungsmittel der inneren Dynamik und dem Tempo der GroBstadt
und ihres Lebens zu entsprechen.

Als erstes von Czyzewskis Grofistadt-Gedichten ist ,,Die Stadt* (,,Miasto*) aus ,,Das griine
Auge™ zu erwihnen. Durch die Nennung der Seine in der ersten Zeile scheint das Gedicht
Panis gewidmet zu sein, weswegen vermutet werden kann, dass Czyzewski es wihrend einem
seiner Paris-Aufenthalte 1908-1909 bzw. 1911-1912 verfasst haben kénnte. Obwohl die
genaue Entstehungszeit dieses Gedichts nicht bekannt ist, kann eine Datierung auf die Zeit
vor dem Ersten Weltkrieg auch dadurch niher begriindet werden, als dass die von Czyzewski
gewihlte Art der Darstellung in diesem Gedicht, ebenso wie dessen duBere Form, noch wenig
mit Czyzewskis spiteren avantgardistischen Gedichten gemein haben. So gebraucht
Czyzewski in .. Die Stadt™ konsequent die eher traditionelle metrische Form des Elfsilbers mit
einer regelmaBigen Zisur nach der filnfiten Silbe, ebenso wie ein einigermaBen regelmiBiges
Reimschema: abca dede fgf hgh. Nicht zuletzt beginnt das Gedicht mit einem

impressionistisch anmutenden Stimmungsbild:

wMosty rzucone na mglawq Sekwang Briicken an die nebelige Seine geworfen
Spajajq miasto niby klamry rdeawe Halten die Stadt wie rostige Klammern zusammen
Nad zielonawq wodq dwa szeregi Am griunlichen Wasser wei Reihen
Skrzywionych doméw co jak niewyspane Schiefer Hauser die wie unausgeschlafen
Mrugajq blaskiem okien Blinzeln mit dem Glanz der Fenster

ludzi wozow™ (1920a, 42-43)" Menschen Wagen™

' Vgl. dazu zum Beispiel auch Peipers Aufsatz (1922d): ..Stadt, Masse, Maschine™ (..Miasto. Masa, Maszyna"),
auf deutsch abgedruckt in: Olschowsky 1986, 59-8).

3 Das Gedicht ist im Original kursiv gedruckt. Auch alle weiteren Zitate aus ,Miasto” sind der angefithrten
Quelle entnommen.
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Wenig ist in dieser Passage noch von der Hektik und vom Tempo des groBstidtischen
Treibens zu spiiren, der neblige Morgen, das griinliche Wasser und das langsame Erwachen
der Stadt, das mittels einer Personifikation, dem ,,Blinzeln* der Hauser mit ihren Fenstern,
zum Ausdruck gebracht wird, wirken eher gemichlich. Dennoch geht es im weiteren Verlauf
des Gedichtes um die Eile des Stadtlebens und um die Menschenmassen der Grofstadt, vor
allem in den folgenden Zeilen:

wilum si¢ kotluje przez mosty ulice WDie Masse brodelt iiber die Briicken der Strafien
Citba skigbiona tramwai powozow" Gebalites Gedrdnge der Strafienbahnen der Wagen™

In diesen beiden Versen finden sich allein vier Ausdriicke, die mit ,,Masse* assoziiert werden
kénnen (,,ttum*,  kothije sie¢“, ,cizba ski¢biona™), auch die zu Beginn des vorigen Zitats
genannten Briicken der Stadt als Orte der Enge verstiarken noch den Eindruck des Gedrénges.
Daneben geht es in ,,Die Stadt™ um die Stadtbewohner selbst. die ihren unterschiedlichen
Tatigkeiten nachgehen. Wenngleich also die Dynamik der Stadt im Vordergrund steht, ist das
Gedicht selbst in einem langsamen Tempo gehalten. Czyzewski unternimmt dabei nicht den
Versuch, diese Dynamik der Stadt auch in die poetische Gestaltung zu iibernehmen. was sich
zum Teil wohl dadurch erklirt, dass das Gedicht, wie zuvor erwihnt, wahrscheinlich noch vor
dem Ersten Weltkrieg entstanden ist. So besteht . Die Stadt™ ausschlieBlich aus grammatisch
vollstindigen Sitzen, unterstrichen wird diese distanzierte, langsame Arnt der Beschreibung
noch durch einige Enjambements. Einzig die Zeile: ,,w takt bije miasta t¢tno ustawiczne*>?
bildet eine Ausnahme, da das unablissig pulsierende Stadtleben in den zwei unmittelbar
aufeinanderfolgenden betonten Silben am Beginn dieses Verses seine formale Entsprechung
findet.

Erst in den spiteren Gedichten ,,Stadt an einem Herbstabend*, von dem bereits die Rede war,
~Singende Hiuser* (,Spiewajace domy™) und ,Melodie der Menge" (.Melodia tlumu*)
spiegelt sich die innere Bewegung und Dynamik der Grofistadt auch in den poetischen
Verfahrensweisen wider. Zum Beispiel wird die Simultaneitit des groBstiddtischen
Geschehens in ,Stadt an einem Herbstabend* durch unmittelbar aufeinanderfolgende, aber
nicht miteinander in Verbindung stehende Geschehnisse zum Ausdruck gebracht. Sogar die
Schilderung eines einzigen Ereignisses ist nicht mehr in sich geschlossen: so ist vom

Begribnis in den Zeilen 12, 16 und 17 die Rede, unterbrochen immer wieder von anderen

3 im Takt schlagt der unaufhdrliche Puls der Stadr™.
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Ereignissen®. In formaler Hinsicht ist diese Gleichzeitigkeit des Geschehens durch den
Zeilenstil umgesetzt.

Die innere Bewegtheit der Stadt ist auch das Thema des Gedichts ,,Singende Héuser".
Czyzewski scheint darin jene Form der Wahmehmung zu gestalten, die zum Beispiel bei einer
Fahrt mit dem Auto oder einer Straenbahn durch eine Stadt entsteht und die beim Blick aus
dem Fenster die Gebdude bewegt erscheinen ldsst. Allerdings wird in ..Singende Hauser™ die

Bewegung des Blickes auf die Hauser selbst ilbertragen:

~Jdq ulicq domy ~Es gehen durch die Strafie Hauser
Spiewajqce Singend
[} [-..)
Dom bialy Weifles Haus
Skacze z radosci Springt vor Freude
Dom fioletowy Violettes Haus
Niski ton ' Tiefer Ton
Dom 2oty smukly Schlankes gelbes Haus
Wysoki ton Hoher Ton
Kazdy inny Jedes anders
Pedzq i patr=q Sie eilen dahin und blicken
Szyby lecq na bruk Die Scheiben gehen zu Bruch
Blyszczq | diwigc=q Gldnzen und kiingen
Minglem Ich ging vorbei
Z dala slysze spiewajq Von weitem hore ich sie singen
Domy” (1920a, 49) die Hauser"*

Das Subjekt der in diesem Fragment verbildlichten Bewegung sind die H#user. Durch die
drnittletzte Zeile wird aber gleichermaBen deutlich, dass diese Bewegung erst in der Beziehung
zu einem ebenfalls nicht statischen Betrachter (,,minatem* bzw. ,,z dala stysz¢*) entsteht. So
wird die Dynamik der Stadt zweifach zum Ausdruck gebracht: durch die Eindriicke des durch
die Stadt gehenden oder fahrenden lyrischen Ichs, wie gleichermaflen dadurch, dass sich die
Hauser selbst bewegen bzw. zu bewegen scheinen. Dafiir verwendet Czyzewski in .,.Singende
Hauser™ hdufig das Stilmittel der Personifikation: Die Hiuser ,.gehen* und ,.eilen* nicht nur
..dahin*, sondem .singen* auch oder .springen aus Freude“*®. Die Vielfalt der sich fiir den
Betrachter ergebenden Eindriicke wird durch die zahireichen Synisthesicn des Gedichts noch

unterstrichen. Es ist nicht nur die Bewegung, die ins Auge sticht. sondern es sind auch die

* Es ist auBerdem noch mdglich die ZI. 5: ,.w kosciele dzwonia dzwony™ im Zusammenhang mit dem Begribnis
zu lesen, wodurch sich dessen Schilderung noch breiter Ober das Gedichi veneilen wirde.

** Auch dieses Gedicht im Original kursiv. Eine deutsche Ubersetzung findet sich in: Dedecius 1996-2000.
1/1/336.

* Stanistaw Baczynski schreibt in seiner Studie Uber die neueste polnische Lyrik (vgl. 1924, 28-30), dass der zu
bemerkende hiufige Gebrauch von Stilfiguren, wie Personifikationen oder Onomatopoesien aus dem neuen
Blick des Dichters auf die Wirklichkeit, die er als dynamisch empfinde und als deren Teil er sich filhle,
resultiere. Das Ziel, das der modeme Lyriker dabei verfolge, sei es, die .,Belebung der Welt* (.oZzywienie
$wiata™) und die Bewegung zum Ausdruck zu bringen. Als Beispiel fir ein Gedicht Czyzewskis nennt Baczynski
unter anderem auch ,.Singende Hiuser,
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Farben und der Glanz sowie die Klinge der Hiuser, die sich fir ihn zu einer An
Gesamtkunstwerk Stadt zusammenzufiigen scheinen. Die Gestalt der Héuser, ihre Farbe und
der ihnen zugeordnete Ton korrespondieren dabei miteinander: so hat zum Beispiel das
~Schmale, schlanke” Haus eine helle Farbe (,.gelb“) und steht fiir einen ,hohen Ton*,
wohingegen der des Hauses mit der gedimpften ,,violetten* Farbe  tief* ist.
In ,.Singende Hiuser* findet, im Unterschied zum vorhin besprochenen Gedicht ,,Die Stadt®,
die thematisierte Bewegung der Stadt auch Eingang in die stilistische Gestaltung: so sind es
kurze Sitze, Ellipsen oder sogar manchmal nur mehr einzelne Worter, die dem Gedicht als
Ganzes ein schnelleres Tempo geben und so eine formale Entsprechung zum raschen Wechsel
der Eindricke bilden.
Czyzewski selbst stellt in seinem Text ,,Tytus Czyzewski iiber ,Das griine Auge’ und seine
Malerei* dieses Gedicht noch in einen anderen Kontext:

Spiewajqce domy to ,poemat’ krzywosci linii i miary. Wszystko tafczy w europejskiej chuci powojenne;j.

Domy $miej3 si¢ z ludzi, a ludzie placza nad swojg glupota.
Dzieci $mieja sig z rodzicow.” (1922¢, 118)"’

Dadurch wird die dem Gedicht eigene Frohlichkeit und Unbekiimmertheit, wenn auch in
ironischem Ton, auch auf die Nachkriegseuphorie bezogen. Es ist dies die Zeit einer neuen
Generation, die den Werten ihrer Eltern bricht. Alles Gewohnte und Etablierte scheint ein
wenig aus den Fugen gekommen (,krzywosci linii i miary*), sogar die Hauser lachen daher
iiber die Menschen.

Im selben Text schreibt Czyzewski auBlerdem iiber ,,Melodie der Menge*, dem nichsten hier
zu behandelnden Gedicht, in dem die GroBstadt mit den fiir sie charakteristischen Erlebnissen
thematisiert wird. Das Gedicht, so Czyzewski, sei ein Gedicht iiber die Unruhe und das
nervende Chaos, die auf dem Pariser Boulevard St. Michel herrschen, auf dem er sich einmal
befand (vgl. 1922c, 118). Welche Situation genau diese Unruhe hervorruft, wird ganz am

Ende von ,,Melodie der Menge* gesagt, und zwar in den drei letzten Zeilen:

hiepokd) lek ~Unruhe Angst
Szukanie kogos Jemanden suchen
W TLUMIE” (1920a, 54)** IN DER MENGE”

Ob es das lyrische Ich ist, das jemanden in der Menge sucht. bleibt unklar, dennoch wird

dieses der Menschenmasse der GroBstadt gegeniiber gesetzt:

» Singende Hauser ist ein Poem’ der Schiefheit der Linien und des MaBes. Alles tanzt in der europiischen
Nachkriegslust. Hiuser lachen Ober die Menschen und Menschen weinen Ober ihre eigene Dummbheit. Kinder
lachen Ober ihre Eltern.”

* Alle weiteren Zitate sind dieser Vorlage entnommen, das ganze Gedicht ist auf den Seiten 53-54 abgedruckt.
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~Bulwarem plynie rzeka ~Am Boulevard flieBt ein Fluss
Ktéra staje przede mna Der sich vor mich stellt
Procesja szkieletow™ Eine Prozession von Skeletten™

Nur mehr umrisshaft kdnnen die einzelnen Menschen in dieser Masse vom lyrischen Ich
wahrgenommen werden, sie erscheinen ihm nur mehr als ein durchgehender Fluss bzw. als
Prozession entindividualisierter Skelette. Auch im weiteren Verlauf des Gedichtes wird die
charaktenistische Form der Wahrnehmung der GroBstadt mit ihren vielfiltigen und schnell
wechselnden Eindriicken beschrieben:

~Alfonsy panny wZuhilter Fraulein
Uliczni hotysze Habenichise von der StraBe
Tramwaj omnibus auto” Straenbahn  Omnibus Auto”

Das Tempo der Stadt kommt auBerdem durch bestimmte Erscheinungsformen des
groBstidtischen Lebens zum Ausdruck, wie etwa der Bar, in der die Leute schnell ein
Sandwich essen (,,w barze jedli juz sandwich*).

AuBerdem lisst Czyzewski in Melodie der Menge" diese Dynamik iiber die poetischen
Ausdrucksmittel zum Vorschein kommen. Wie in ,.Singende Hauser* geschieht dies auch hier
durch eine unvollstindige, defekte Syntax. Die kurzen Eindriicke werden durch einzelne
Substantive wiedergegeben, fast immer ohne nidher beschreibende Adjektive. Im zuletzt
angefiihrten Zitat sind die einzelnen Eindriicke noch miteinander verbunden — zum Beispiel in
semantischer Hinsicht — und kénnen auBerdem als solche ganzheitlich benannt werden. Durch

eine nochmalige Steigerung des Tempos scheint dies aber im weiteren Verlauf des Gedichtes

nicht mehr mdglich:

W kawiarni Jm Kaffeehaus
Zielony flet Griine Flte
Piers$ kobiety Die Brust ¢iner Frau
Attention Attention
Kastaniety™ Kastagnetien™

Personen und Sachen sind hier nur mehr durch Synekdochen bezeichnet. Die Wahmehmung
beruht nicht mehr auf der Betrachtung, sondem nur mehr auf einem schnell erhaschenden
Blick, der eben nicht die ganze Frau, sondern nur ihre Brust und nicht mehr die ganze
Musikgruppe. sondern nur eine FlSte oder die Kastagnetten zu erfassen vermag. Auch das
lyrische Ich scheint in diese Dynamik der Stadt hineingezogen zu werden, die seine Unruhe,
angesichts der zuvor angesprochenen Situation, in der Menge jemanden finden zu miissen, bis

zum AuBerten steigert:

~Nerwowe swiatla ~Nervdses Licht
Kinkiety Wandlampen
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Oczy Dionie  Mysli Augen Hinde  Gedanken
bez twarzy ohne Gesicht
zimn kurytarzy Kalte der Gange
Klaskajace okna”™ Klatschende Fenster”

Neben dem schnellen Tempo, das durch eine auf Substantive und Adjektive — bei fast
volligem Verzicht auf Verben — reduzierte elliptische Syntax hergestellt wird, verstirken auch
die #uBeren Umstiinde, das ,.nervése Licht“, das Schlagen (,,Klatschen*) der Fenster die
Unruhe des Suchenden, dessen Wahmehmung der Menschen sich nur mehr auf Eindriicke
von Korperteilen (,,oczy", ,,dlonie*) beschrinkt. Noch einmal wurde dabei das Tempo des
Gedichtes gesteigert, die Fiille der Eindriicke ist zu groB, als dass diese noch geordnet und
verarbeitet werden konnen — die Menschen erscheinen daher ohne Gesicht (,,bez twarzy*),
wodurch ein Motiv vom Beginn des Gedichts wieder aufgegriffen wird.

Auch die Szenerie des Gedichtes ,,Katzenserenade* (,,Kocia serenada™) ist in die nervise
Atmosphidre der GroBstadt eingebettet. Das Gedicht erzihlt vor allem vom nichtlichen
Liebeswerben eines Katers, das dem lyrischen Ich, das sich in seinem Hotelbett befindet, den
Schlaf raubt:

Ja stucham ja spaé nie moge «lch hire ich kann nicht schlafen
Ulice wierci auto Ein Auto bohrt die StraBe
Latarni gazowej blask Glanz einer Gaslaterne

Na dachu $piewa i ptacze” (1920a, 61)”° Singt und weint auf dem Dach”

Durch das Singen der Katze, zu dem noch die Gerdusche der Stadt kommen, im Zitat das
Drohnen eines Autos, an anderer Stelle des Gedichtes dringt Lirm aus einer Bar usw. sowie
die vom fahlen Schein der Gaslaternen stammende Unstetigkeit der nichtlichen GrofBstadt.
ziehen das lyrische Ich zunehmend in deren Unruhe hinein. Schon in der ersten Hiilfte des

«40

Gedichts kiindigt sich diese an: ,Nerwy — ja si¢ udusze"™ und verstirkt sich kurz vor dem

Ende. Doch jetzt scheint das lyrische Ich selbst an dieser nervdsen Dynamik teilhaben zu

wollen:
Juz pétnoc bija zegary ~3chon Mitternacht schlagen die Uhren
bom bum bum bom bom bum bum bom
Mrau mrau t¢skne mrau Mrau mrau sehnsuchtsvolles mrau
Ja z t62ka skaczg¢ szalony Ich springe aus dem Bett verriickt
Ja spaé nie moge ja drze Ich kann nicht schlafen ich zittere
Nerwowo wdziewam pantalony Nervds ziehe ich meine Hosen an
Milosci - ja biegne w ulice Liebe! — ich laufe auf die StraBe
Poszukam sobie awantury™ Ich werde mir ein Abenteuer suchen™

¥ Alle Zitate aus , Katzenserenade™ sind aus dieser Quelle entnommen, das ganze Gedicht ist auf den Seiten 59-
61 abgedruckt.

4 Die Nerven — ich ersticke™.
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Dreimal klingt in diesem Zitat die Nervositiit des lyrischen Ichs an (,ja skacz¢ szalony", ,,ja
drze*, ,.nerwowo*), aufgrund derer es in die nichtliche Stadt lduft (,,biegn¢ w ulice*), um sich
in Abenteuer zu stiirzen. Deutlich werden hier auch die zahlreichen Gerdusche der Stadt, das
~3chlagen der Uhren" und eben der Gesang des Katers, die sich durch das ganze Gedicht
zichen. Auflerdem ist an diesem Fragment das relativ hohe Tempo des Gedichtes erkennbar,
das der dargestellten Szenerie entspricht. Dies wird auch durch den Zeilenstil und durch die
metrische Gestaltung des Gedichtes — es handelt sich hier um einen tonischen Vers mit
jeweils drei Betonungen (bei unterschiedlicher Silbenanzahl) — unterstrichen.

Mit dem Kino, einer charakteristischen Institution der GroBstadt beschiiftigt sich Czyzewski
zum Beispiel in dem Gedicht ,Sensation im Kino* (,,Sensacja w kinie"). Dartn wird von
einem Kinobesuch erzihlt, wobei sich die Eindriicke des Films mit den Erlebnissen des
lyrischen Ichs im Kino selbst, zum Beispiel seinen kleineren Streitereien mit dem Nachbar,
vermischen. Insgesamt erinnert das Gedicht aber eher an eine spielerische, leichte und ein
wenig humoristische Erzihlung. Dieser Eindruck wird durch die duBere Form des Gedichtes
verstirkt, bei der es sich ohne Ausnahme um einen regelmiBigen Achtsilber mit ebenso
konsequenten Paarreimen aa bb cc usw. handelt. Das Gedicht spiegelt so auch ein wenig die
Leichtigkeit und Seichtheit der sensationellen Kinounterhaitung — es handelt sich hier um den
Film ,mord w Bombaju* (,Mord in Bombay") — wider. Dies verriit auch die letzte Zeile:
wFilm kurz nerwy troche blota* (1922¢c, 86)*'. AuBerdem stellt das Publikum dieses Films
durch seine Reaktionen und emotionalen Zwischenrufe selbst seine eigene Naivitit blo8.
Vielleicht um diesen Eindruck nicht zu zerstéren, versucht Czyzewski in ,,Sensation im Kino*
nur an wenigen Stellen, das Erlebnis der filmischen Wahmehmung auch in die stilistische
Gestaltung des Gedichts einflieBen zu lassen, wie dies noch bei den Stadigedichten der Fall
war. So wird etwa die vom Film ausgehende Bewegung und der damit verbundene schnelle
Wechsel der Eindriicke nur in einem Vers zum Ausdruck gebracht: ,morze auto cztery
drzewa" (1922c, 86)*2. Nur der durchgehend verwendete Zeilenstil, der es. wie im Falle von
»otadt an einem Herbstabend* erlaubt, unterschiedliche Situationen unmittelbar aneinander cu
reihen, bildet eine formale Entsprechung zu den stetig wechselnden Bildem eines Films.
Dieselbe anekdotenhafte Erzdhlweise ist auch fiir das Gedicht . Ballade iiber die Kellnerin
Kocia" (,,Ballada o Koci kelnerce*) charakteristisch. Auch die duBere Form dieses Gedichtes
ist mit der von ,.Sensation im Kino* identisch: es handelt sich auch hier um einen Achtsilber

mit regelmiBigen Paarreimen. Das Gedicht erzihlt vom hektischen Treiben in einem

41 Film Staub Nerven etwas Schlamm®.
42 Meer Auto vier Biume".
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Kaffeehaus, das Czyzewski oft in seinen Stadtgedichten thematisiert und das ebenso als
typisches Element des GroBstadtlebens angesehen werden kann, wie das Kino*. Die fiir die
Stadt als solche so charakteristische unablissige Bewegung, die Fiille der Reize und der
schnelle Wandel der Geschehnisse fmdet sich auch in der Geschiftigkeit eines Kaffeehauses
wieder. Im Mittelpunkt des Gedichts steht die Kellnerin mit Namen Kocia, die zwischen
Bestellen, Servieren und Kassieren hin- und hereilt. wodurch sich fiir das Gedicht insgesamt

ein recht hohes Tempo ergibt:

~ -Panno Kociu ja zaptace’ « .Friulein Kocia ich bezahle’

wota pan prokurent Katze ruft der Herr Prokurist Katze

——ide ide, ide zaraz — — komme komme komme gleich
trudno wszystko robi¢ naraz schwer alles zugleich zu tun

Ja zaplace, ja zaplace ich bezahle, ich bezahle

Jezus Maria glowe trace* (1922c, 88) Jesus Maria mir dreht sich der Kopf*

Dieses beschwingte Tempo entsteht nicht nur durch die schnell wechselnden Ereignisse,
sondern auch, wie im Fragment ersichtlich, durch die Wiederholungen (,,ja zaplace™ und ,,ide.
ide, ide zaraz™).

Ganz unterschiedlich dazu ist das im Band ,,Nacht — Tag" im Anschluss abgedruckte Gedicht
»Ein Schldfchen im Kaffeehaus™ (,,Drzemka w kawiami*), vor allem was das Erzihltempo
betrifft. Hier scheint das Kaffeehaus eher als eine Oase der Ruhe inmitten der Dynamik der
Grofistadt begriffen zu werden und nicht als dessen mikrokosmische Widerspiegelung. Es ist
der Ort, um Zeitung zu lesen und iiber aktuelle politische Entwicklungen zu diskutieren, wie
auch um Geschiifte zu machen.

In einigen der zuvor besprochenen Gedichte war zu bemerken, dass sich zum Beispiel die
Hektik und Dynamik der Stadt auf jemand anders zu iibertragen scheint: auf die Unruhe des
lyrischen Ichs, das jemanden in der Masse zu finden versucht in .,Melodie der Menge* oder
auf die Nervositit des lyrischen Ichs, das nicht mehr zu schlafen vermag in . Katzenserenade®.
In ,Ein Schlifchen im Kaffeehaus™ scheint sich dieser Prozess umzukehren, da von der
schldfrigen Atmosphire des Kaffeehauses zuerst die Stadt Krakau und schlieBlich ganz Polen

erfasst wird:

4} Czyzewski thematisient in seinen Gedichten das Kaffechaus vor allem als typische Einrichtung der modemen
GroBstadt. Spatestens seit der Modeme gilt das Kaffeehaus aber auch als bevorzugter Treffpunkt und
Diskussionsort von Schriftstellern und Kinstlern, wo neue Ideen geboren werden. Vgl. zu einer Beschreibung
der Krakauer (literarischen) Kaffeehausszene um 1900: Faron 1995. Ausflihrlich ist bei Faron vom berliihmtesten
Kaffeehaus der Jahrhundertwende ,Jama Michalika™ (,.Die H8hle Michaliks*) die Rede. in dem, wie in dieser
Arbeit bereits erwiihnt, ab 1905 das modemistische literarische Kabarett ,.Der griine Ballon* (..Ziclony balonik")
auftrat. Auch viele literarische Gruppen der Zwischenkriegszeit trafen sich und lasen regelmiBig in bestimmten
Cafés, so zum Beispiel die Mitglieder der Warschauer Gruppe ..Skamander* im ,Pod Picadorem" (,.Zum
Pikador {vgl. Zawada 1998, 29-51),



0055999

~Wszystko i wszytkich sen bierze

------------------------------------------------------
------------------------------------------------------

-------------------------

..........................

......................................................

...................................................... * (1922¢, 91)*

135

LAlles und alle Gberfillt der Schlaf

----- aae

Es schlummern Gabeln und Messer

....................... .

------------------------------------------------------

------------------------------------------------------

......................................................

......................................................

In diesem Fragment ist gut erkennbar, dass die Gemaichlichkeit der ganzen Szenerie auch

durch die formale Gestaltung des Gedichtes, vor allem iiber die zwischen den einzelnen

Versen eingefligten Leerzeilen, die nur aus Punkten bestehen, vermittelt wird.

Das Motiv des modernen Kaffeehauses kommt schlieBlich auch im Gedicht ,,Das gesehene

Gesicht* (,,Twarz widziana“) vor, das aus Griinden der Anschaulichkeit hier vollstindig

angefiihrt sei:

~TWARZ WIDZIANA

Naprzeciw - szyba srebmo-sina
Kawiami, -
Raz, dwa, trzy,
Naprzeciw
JKawa', Mazagran’, ,Grenadyna’.
Biala reka trzyma
Gazete.
Caztery, pigé, szesé, —
Naprzeciw
Widze pot twarzy
Kobiety. -
Bloto bryzga spod koél,
Serce sie¢ thucze.
Naprzeciw
To ona
Czyta «Journal des Débats».
Spoglada: siedm, os¢m,
Widzg twarze dwie i pol!
Nie!
To nie ona - eh - bah!!
byl to zwid...
Obraca na mnie oczy
Nie — to nie ona,
Biale zeby widze -
— Moézg si¢ mroczy —

~DAS GESEHENE GESICHT

Gegentliber — eine silber-blaugraue Scheibe
Des Kaffechauses, —
Eins, zwei, drei,
Gegenilber
JKaffee’, Mazagran’, ,Grenadine’,
Eine weille Hand halt
Eine Zeitung.
Vier, finf, sechs, —
Gegeniber
Sehe ich ein halbes Gesicht
Einer Frau. -
Schlamm spritzt von den Ridem,
Das Herz poltert.
Gegentber
Das ist sie
Sie liest «Journal des Débats».
Schaut: sieben, acht,
Ich sehe zweieinhalb Gesichter!
Nein!
Das ist nicht sie — eh — bah!!
Es war eine Tauschung...
Sie wendet die Augen zu mir
Nein - das ist nicht sie,
Ich sehe weiBe Zihne —
= Das Gehim verfinstert sich -

* Der Spott Ober das verschlafene Krakau, das von den in die Stadt kommenden Kinstlern des ~Jungen Polens™
aus seinem Schlaf erweckt wird. ist auch ein zentrales Motiv vieler Feuilletons von Tadeusz Boy Zelenski (vgl.
1983). Es scheint daher nicht ausgeschlossen, dass Czy2ewski in seinem Gedicht bewusst auf dieses Motiv
aurlickgreift, wenngleich er sich einer ahnlich expliziten Feststellung — zum Beispiel bezogen auf die Kunstler

der jungen Avantgarde — enthilt.
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W usmiechu i ztota plombe, Im Lachen und eine goldene Plombe,
To nie ona.” (1920a, 58-59) Das ist nicht sie.”

Wieder wird in diesem Gedicht ein fiir die Grofistadt typisches Erlebnis thematisiert: der
Blick fillt auf jemand scheinbar Bekannten. Das lyrische Ich, das sich auf der
gegenilberliegenden StraBenseite (,,naprzeciw* und ,Bloto bryzga spod kot*) als das
Kaffeehaus, in dem die Frau sitzt, befindet, versucht, diese niher zu erkennen. wodurch sein
Blick auf ihre einzelnen Korperteile fillt: . biata reka®, ,,pét twarzy Kobiety*, ,,oczy*, ,biale
z¢by™, ,,ztota plomba“. Durch die innere zeitliche Struktur des Gedichtes, die sich auf das
Ticken zum Beispiel des Sekundenzeigers einer Uhr stiitzt (,,raz, dwa, trzy™ etc.), wird das
Schweifen des Blickes von einem Teil zum anderen suggeriert. Dadurch ergibt sich zwar eine
gewisse Zeitspanne, die die dargestelite Handlung des Betrachtens ausgefiillt haben muss,
dennoch figen sich im Gedicht die Eindriicke scheinbar zu einem simultanen Gesamtbild
zusammen. Diese Gleichzeitigkeit wird formal auch durch die in ,Das gesehene Gesicht™
verwendeten kurzen Sitze, Ellipsen und einzelnen Worter, durch die Czyzewski die
Unmittelbarkeit der Eindriicke und deren raschen Wechsel wiederzugeben versucht,
suggeriert. Das ganze Gedicht ist ein innerer Monolog des lyrischen Ichs, wobei sich dessen
Gedanken mit seinen Beobachtungen vermischen. Ebenso scheint sich seine Wahmehmung
der Frau mit seiner Vorstellung, mit der Erinnerung an eine ihm in der Tat bekannte Frau zu
vermischen, erst als ihm beide Gesichter zugleich bewusst zu werden scheinen, wird ihm dies
deutlich: ,,Widze twarze dwie i pot #/ Nie! // To nie ona... // byt to zwid“**.

Die Thematisierung des Phinomens ,,GroBstadt und ihrer ..Institutionen* erfolgt in allen
untersuchten Gedichten iiber ihre charakteristischen Erscheinungen, von denen insbesondere
die Masse und die Dynamik. die fiir eine nervése Atmosphire sorgt, zu nennen sind. Die
Wahmehmung erscheint beschleunigt, es sind zum Teil nur noch fragmentartige Eindriicke,
die moglich sind. Czyzewski versucht auch, in der stilistischen Gestaltung dieser Dynamik
gerecht zu werden: mit dem Zeilenstil in ,Stadt an einem Herbstabend” und
»Katzenserenade™ oder den elliptischen S#tzen und einzelnen Ausdriicken in ..Singende
Hauser* und in , Melodie der Menge", wobei in letzterem noch eine Dynamisierung innerhalb
des Gedichtes zu erkennen ist. Auffallend ist auBerdem, das Czyzewski die innere Bewegung
der Stadt in zwei Gedichten (,,Singende Hiuser" und ,Melodie der Menge*) explizit mit
Musikalitit in Verbindung bringt: Auch darin kommt letztendlich das Verstindnis der Stadt

als rhythmischer und sich in stindiger Bewegung befindender Organismus zum Ausdruck.

“ Vgl. zu ,.Das gesehene Gesicht auch Abschnitt 5.2.3 dieser Arbeit, in dem dieses Gedicht im Kontext der
Beziehung zwischen Czy2ewskis Lyrik und dem Kubismus besprochen wird.
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' 5.1.3 Das Antlitz der neuen Zeit (2): Die Technik und das neue Leben

[
l

In der Besprechung des Gedichts ,,Fiir die Kunst und das Leben* im vierten Kapitel dieser
Arbeit wurde ansatzweise deutlich, dass die Thematisierung der neuen Zeit in Czyzewskis
Gedichten oft tber die Attribute des neuen Lebens sowie liber eine vorwiegend aus dem
Bereich der Technik entlehnte Bildlichkeit erfolgt. Dementsprechend finden sich in vielen
Gedichten, =zusidtzlich zur expliziten Thematisierung neuer Phidnomene in den
Grofistadtgedichten oder zum Beispiel im Gedicht ,Die Stille* (,,Cisza*), das die
Telegraphentechnik beschreibt, zahlreiche entsprechende Motive bzw. Metonymien,
Symbole, Metaphern und Vergleiche.

Neben dem hidufig gebrauchten Motiv der Maschine oder des Dynamos (zum Beispiel in:
-Elektrische Visionen“), vermitteln viele Bilder in Czyzewskis Gedichten unmittelbare
Eindricke der neuen Zeit, zum Beispiel: ,.nerwowych drgan atomy* (,,Atome nervidser
Zuckungen* — 1920a, 57), .blyskawice telegrafow Morsego™ (,.Blitze des Morse-
Telegraphen* — 1922c¢. 81) oder ,skrzdla aeroplanu szumig™ (,,die Fliigel des Flugzeuges
rauschen* — 1922¢, 73).

Die im selben Kontext verwendeten Symbole betreffen vor allem zwei Bereiche. erstens den
des Morgenanbruchs, der filr der Beginn der neuen Zeit insgesamt steht. So ist in vielen
Gedichten vom Anbruch des neuen Tages (..po nocy dzien si¢ niebieszczy** — 1920a, 57
bzw. ,,Wejscie w niebieski dzien*’ — 1920a, 68) sowie vom Morgen selbst (.,ranna godzina
brzaskowa™ — . morgendliche Dammerungsstunde™ — 1922c, 82 bzw. ,.Rano Rosa"™ — ,.Morgen
Tau” — 1922¢. 97) die Rede. Der zweite Bereich ist der der Arbeit. des Bauens etc., wodurch
das Entstchen von etwas Neuem und gewissermaBlen auch das Ende der Passivitit, der
Untétigkeit zum Ausdruck gebracht wird. Dies geschieht zum Beispiel durch das Schlagen
des Hammers, mit dem die ..neuen Maurer* das Haus fertig stellen: ,,Mlot bije dom si¢ gotowi
// Tna kwarce murarze nowi**® (1920a, 57) oder: ..dzwon dzwon buduje sie dom // Mtot miot
uderzyt miot* (1920a. 71)*.

Sehr anschaulich wird Czyzewskis Gebrauch der Symbolik des Neuen in dem Gedicht
.Nacht-Tag™ (,,Noc-Dzien™). dem ersten aus dem gleichnamigen Band .Nacht - Tag.
Mechanisch-elektrischer Instinkt”. Bereits der Titel ldsst vermuten, dass hier der Gegensatz

zwischen alter, vergangener und neuer, im Anbrechen begriffener Zeit dargestellt werden soll.

4 .nach der Nacht erblaut sich der Tag".
47 Eintritt in den blauen Tag".
** .Der Hammer schiigt das Haus wird fertig // Neue Maurer schneiden Quarzbldcke™.
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Dementsprechend wird im Gedicht der Ubergang zwischen ,Nacht* und , Tag" insgesamt

dreimal zur Sprache gebracht:

<powstaje dzien ~€s entsteht der Tag
i znika noc und verschwindet die Nacht
{--] (-]
Jjutrznieje dzief es dimmen der Tag
odchodzi noc und geht ab die Nacht
[...] (-]

i tli sig dzien und es glimmert der Tag
i pieje noc” (1922c, 73)* und kriht die Nacht™

Einmal wird dariiber hinaus auch bewertend auf den Gegensatz zwischen Gestern und Heute

hingewiesen:
wolbrzymi dzien <riesiger Tag
i nikta noc™ und winzige Nacht”

Die zitierten Fragmente zeigen, dass das Gedicht eine dialektische Grundstruktur besitzt:
Jeder der Verse besteht aus zwei Wértern, die graphisch am linken bzw. am rechten Rand der
Seite platziert werden, wodurch sich zwischen ihnen der groBtmégliche rdumliche Abstand
auftut. Die erwihnte semantische Opposition zeigt sich dabei ausschlieBlich auf der rechten
Seite, wo sich die Begriffe ,,Tag" und ,,Nacht" unmittelbar gegenitberstehen. Im Kontext des
ganzen Gedichts sind es nur diese acht Verse, die aus zwei Wortern bestehen: von den
restlichen zwolf Versen bestehen sieben Verse aus drei und vier Verse aus einem Wort. Das
Gedicht ist regelmiBig konstruiert. Werden die Verse mit einem Wort mit ..A*, die mit zwei
Wortern mit ,,B* und die mit drei Wortern mit ,,C* bezeichnet, so ldsst sich der Bau des
Gedichts wie folgt darstellen: BBC A CBBC A CBBC A CBB A C. Die Verse mit zwei
Wdrtern stehen also stets unmittelbar nacheinander, in zwei Fillen werden sie von Versen mit
drei Wortern umschlossen. Die Verse, die nur aus einem Wort bestehen. nehmen eine gewisse
hervorgehobene Position ein. die durch das Druckbild noch unterstrichen wird: Diese Verse
sind in GroBbuchstaben gedruckt. Es ist allerdings schwer, die exponierte Position dieser
Verse auch in semantischer Hinsicht zu bestitigen, etwa, dass es sich hier um fiir die Aussage
des Gedichtes zentrale Begriffe handeln wiirde. Dies ist nicht der Fall: Ihre an sich exponierte
Position wird dreimal auBerdem durch Enjambements relativiert.

Einige der Verse, die aus drei Woértern bestehen. kénnen im Kontext des zuvor erwihnten

zweiten Symbolbereichs, dem der Arbeit, des Bauens etc.. verstanden als Ausdruck des

 _Glocke Glocke das Haus wird gebaut // Hammer Hammer es schlug der Hammer.
* Auch alle im weiteren Verlauf des Textes angefihrten Zitate aus diesem Gedicht stammen aus dieser Quelle.
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Entstehens von etwas Neuem sowie der Tatigkeit, gelesen werden. Sie beschreiben so etwa
einen charakteristischen Vorgang, zum Beispiel:

+Kota obrecze wiruja -Rider Reifen drehen sich

(...] (-]
rece si¢ trudzgy pracujy” Hande bemihen sich  arbeiten™

Schwierig aufzultsen bleiben dabei die letzten beiden Verse des Gedichtes:

~GWOZDZIE ZNAGEL
krwawig placza krzyzuja” bluten  weinen kreuzigen™

Zwar konnen auch Nigel im Bildbereich des Bauens verstanden werden, dennoch lésst ihre
Verbindung mit Blut, Leid und Kreuz zuerst an die Kreuzigung Jesu Christi denken. Dieses
Motiv wurde weiter oben als Motiv der Auferstehung begriffen und beschrieben. Diese Lesart
ist in ,Nacht — Tag" schwierig, zum einen, da im ganzen Gedicht zuvor sich die neue Zeit
schon matenialisiert zu haben scheint, der der Auferstehung notwenig vorhergehende Tod
gewissermallen also zu spit erfolgen wilrde, zum anderen, da in diesen beiden Versen
ausschlieBlich das Leid zur Sprache gebracht wird und nichts von der anschlieBenden Freude
zu spilren ist. Vielleicht ist es daher angebracht, diese beiden Zeilen im Sinne einer Kritik an
der neuen Zeit zu lesen, dhnlich wie sie Czyzewski bereits in der dritten Vision von
.Elektrische Visionen™ artikuliert hat. Die neue Zeit brichte somit nicht nur Fortschritt und
Besserung, sondern gleichermaBen Schmerz und Leid mit sich. Die Nigel sind nicht nur das
Baumaterial der Zukunft, sondern gleichzeitig die Ursache des Schmerzes und der
Verzweiflung.

Die Metaphem, mit denen Czyzewski in seinen Gedichten der neuen Zeit ihren Ausdruck
verleiht, verbinden insgesamt hiufig die Bereiche Technik und Natur miteinander’'. Eine
solche Metaphorik findet sich vor allem in den Gedichten ,Elektrische Visionen*, ,.De
profundis*, ,Hymne an die Maschine meines Kérpers* (,,Hymn do maszyny mego ciala®),
~Flamme und Brunnen* (,Plomien i studnia*) und ,Transzendentales Panoptikum*

(.. Transcendentalne panopticum*). Hiufig werden im Rahmen dieser Metaphern der Mensch

*' Ohne weiter in die Metaphemntheorie einzudringen, sei an dieser Stelle doch kurz auf das Verstidndnis von
»Metapher”, das dem Gebrauch des Begriffs in dieser Arbeit zugrunde liegt, hingewiesen. Prinzipiell gilt, dass
als Metapher” nicht — wie bei Aristoteles — das Ersetzen eines Wortes durch ein anderes verstanden wird,
sondern, dass eine metaphorische AuBerung, die auf einer pridikativen Grundstruktur basiert, zwei oder mehr
Begriffe in eins setzt, diese aufeinander bezieht, wodurch eine Bedeutung entsteht, die groBer ist, als die Summe
der Einzelbedeutungen (vgl. Kurz 1982, 7-25). Kurz zitiert an einer Stelle (23) auch August Wilhelm Schlegel:
Werde doch nach dessen ,glicklicher Formulierung [durch eine Metapher; M.E.] eine »Gleichheit« angedeutet.
Angedeutet heiit: eine Gleichheit wird behauptet, zugleich aber auch ihre Nichtgeltung. Im Unterschied zur
nichtmetaphorischen Pridikation ist es fiir die Metapher wesentlich, dafi semantische Inkongruenzen nicht getilgt
werden, sondern gegenwartig bleiben. Die Metapher identifiziert die Bedeutung zweier Ausdricke [...]. sie
widersteht aber auch dieser Identifizierung.*
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selbst bzw. menschliche K&rperteile mit technischen Phinomenen verbunden. Beispielsweise
spricht das lyrische Ich in .Elektrische Visionen* von der ,.czuciowa, przepot¢zna Machiny
Mego Rozumu™ (1920a, 68)52. In ,,Hymne an die Maschine meines Kdérpers®, das gleich noch
eigens interpretiert werden wird, ist von ,.elektrischen Lungen* (,elektryczne ptuca*) und
»magnetischem Zwerchfell* (,magnetyczna przepona* - 1922c, 104) die Rede. die
entsprechenden Beispiele aus ,,De profundis“ sind: ,l‘avion de mon corps adoré" oder
~elektrony jeczacej Elektry piersistej.” (1922¢, 81 und 82)*%. Und als bewegte Wachsfiguren
aus ,,Transzendentales Panoptikum* erscheinen: der ,elektrische napoleon* (,elektryczny
napoleon*) oder der ,panoptische® bzw. ,elektrische mickiewicz* (,,mickiewicz
panoptyczny™ bzw. ,elektryczny* - 1922¢, 111 und 112). In anderen Metaphemn fiihrt
Czyzewski technische Phinomene mit Naturerscheinungen zusammen, zum Beispiel:
»Wodospad magnetycznych lez" (,,Wasserfall magnetischer Trinen™), ,,morze elektryczne*
(..elektrisches Meer™ — 1922c, 80, 81 und 82) und ,.elektryczne oczy* (,.elektrische Augen™)
oder ,.elektryczny swit* (,elektrische Morgendimmerung™ — 1920a, 68 und 70). SchlieBlich
gibt es in den Gedichten Czyzewskis einige Metaphem, in denen das erwihnte Verhiltnis von
Natur und Technik nur teilweise realisiert wird und die Beziehung zwischen den einzelnen
Teilen sich treffender mit ,belebt" — ,unbelebt* beschreiben lieBe. Dennoch miissen sie an
dieser Stelle genannt werden, da die lebensspendende Kraft meist die Elektrizitit, das heifdit
auch ein technisches Phanomen ist, es mittels dieser Metaphern insgesamt aber um
»Schépfung™, also um einen natiirlichen Prozess. geht. Hierher gehren, dem Thema des
Gedichtes entsprechend, die meisten Metaphern aus ,Flamme und Brunnen“, wie etwa:
»manekin elektro-trup* (,.Mannequin Elektro-Leiche*), .zgalwanizowany manekin"
(..galvanisierter Mannequin*) oder ..elektro-manekin* (,.Elektro-Mannequin* ~ alle: 1922c,
102), mit denen das Leben der kiinstlichen Schopfung (..manekin*) durch Elektrizitit
(..elektro®, ,,zgalwanizowany*) thematisiert wird. Ohne diese Kraft sind diese Schépfungen
jedoch quasi lebensunfihig (,,trup*). Ahnlich verhiilt es sich mit den ,,Elektro-Mannequins* in
»lranszendentales Panoptikum*.

Ahnlich wie die Metaphern, verbinden auch die Vergleiche in Czyzewskis Gedichten hiufig
die Bereiche Natur und Technik miteinander, wenn es um Erscheinungen der neuen Zeit geht.
Bei der Interpretation von , Elektrische Visionen* wurde zum Beispiel auf den Vergleich einer

Untergrundbahn mit einem Panther hingewiesen. Im Falle von .Hymne an die Maschine

37 _fhlenden, abermichtigen Maschine meines Verstandes™.
3 Elektronen der stohnenden vollbusigen Elektra®.
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meines Korpers* und ,,Der mechanische Garten* (,,Mechaniczny ogrod“) beruht sogar das
Gedicht als ganzes auf der Idee eines solchen Vergleichs.
Zum besseren Verstindnis der Interpretation von ,,Hymne an die Maschine meines Korpers*

sei eingangs das Gedicht vollstindig zitiert:

WHYMN DO MASZYNY MEGO CIALA

krew pepsyna krew
2oladek serce krew
pulsuja bija nat¢zone
zwoje mych kiszek
mézg
kable do moich zyi raz raz raz
skrecony drut przewdd bije moje serce wraz
do mego serca elekiryczne serce raz
akumulator
zmituj si¢ nade mna transmisyjny pasie
moje serce moich kiszek
dynamo-serce dwa dwa dwa
clektryczne phuca zmitujcie si¢ nade mng
magnetyczna przepono raz dwa
brzuszna
telefon mego mozgu
dynamo-mézgu
trzy trzy rzy
raz dwa trzy

masZyno mojego ciata
funkcjonuj obracaj si¢
Zyj” (1922¢, 103-104)*

~HYMNE AN DIE MASCHINE MEINES KORPERS

Blut Pepsin Blut
Magen Herz Blut
pulsieren schlagen angespannt
Windungen meiner Dirme
Hirn
Kabel zu meinen Adem eins eins eins
gedrehter Draht Leitung|  schiigt mein Herz auf einmal
zu meinem Herzen elektrisches Herz einmal
Akkumulator
erbarme dich meiner Transmissionsriemen
mein Herz meiner Diirme
Cynamo-Herz zwei zwei  zwei
elektrische Lunge erbarmt euch meiner
magnetisches Zwerchfell eins zwei
im Bauch

Telephon meins Hims
Dynamo-Hims
drei drei drei
eins zwei drei
Maschine meines K&rpers
funktioniere rotiere
lebe

 Eine deutsche Ubersetzung des Gedichtes findet sich auch in: Lam 1990, 189.
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Bereits aus dem Titel ,,Hymne an die Maschine meines K&rpers™ ist erkennbar, worum es in
dem Gedicht gehen soll: der menschliche Korper wird in seinem Funktionieren mit einer
Maschine verglichen bzw. als Maschine begriffen. Die ebenfalls im Titel enthaltene
Anspielung auf die aus der Antike stammende lyrische Form der Hymne soll dabei den
feierlichen Charakter des Gedichtes sowie eine positive und emphatische Haltung dieser
~Korpermaschine* gegenilber zum Ausdruck bringen, was zum Beispiel auch die im Vokativ
(,,maszyno*) gehaltene Hinwendung zu ihr in der drittletzten Zeile zeigt®.

Die in-eins-Setzung von Kdérper und Maschine erfolgt in dem Gedicht auf zweierlei Weise:
graphisch und semantisch. Im Druckbild von ,Hymne an die Maschine meines K&rpers™
kénnen vier Einheiten unterschieden werden, von denen zumindest drei eindeutig einem
bestimmten Korperbereich zugeordnet werden konnen: der erste Teil zu Beginn (vier Zeilen)
steht filr den Magenbereich, angedeutet durch die Begriffe: ,,pepsyna™, ,,zotadek", ,,zwoje
mych kiszek". Die anschlieBende Zweiteilung des Mittelteils des Gedichts ldsst an den
Brustbereich, an die zwei Lungentliigel eines Menschen denken. Im linken Teil finden sich
auch in der Tat die Begriffe ,(elektryczne) ptuca“, das sich darunter befindende
»(Magnetyczna) przepono brzuszna™ sowie dreimal ,serce* (dazu: ,Zzyl") — einmal im
Vergleich als ,akumulator*. Der diesem Teil gegeniiber gedruckte, durch die Linie
abgetrennte, Teil ist nicht unmittelbar auf einen bestimmten Kdérperbereich beziehbar, daﬁh:
aber der letzte. mittig gedruckte untere Teil, der fur den Kopf und das Gehirn steht. Wird nun
der Versuch unternommen, in diesem aus den erwidhnten Teilen konstruierten Gedicht die
Figur eines Menschen wiederzuerkennen, so scheint es, dass es sich dabei um einen Torso
handelt, das hei8t nur Kopf und Rumpf dargestellt werden, der noch dazu auf dem Kopf steht.
Durch die graphische Gestaltung des Gedichtes werden auch verschiedene Lesarten
ermdglicht: horizontal und vertikal, dariiber hinaus kdnnen die erwihnten Teile auch jeweils
fiur sich gelesen werden. Da in dem Gedicht auf jegliche Textsukzession verzichtet wird.
ergibt sich somit ein simultanes Bild, das die ganze . Kérpermaschine™ gleichzeitig vor Augen
fihrt: Wie bei einer Maschine funktionieren alle Einzelteile unabhingig voneinander, sind
aber gleichzeitig Bestandteile eines gemeinsamen Organismus und als solche miteinander
verbunden (,,przewod”, ,.transmisyjny pasie®).

In semantischer Hinsicht sind es die zahlreichen Metaphem, die K&rper und Maschine eins

werden lassen: die Adern als Kabel (,.kable do moich zyt"), sozusagen die Leitungen, die das

% vor allem aufgrund dieses emphatischen Grundions von ,,Hymne an die Maschine meines Korpers" scheint es
moglich, Czyzewskis Gedicht auch in die Tradition der europdischen Hymnendichtung zu stellen; vgl. dazu den
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Blut, den Strom transportieren, das Herz als Batterie, als Dynamo (,,do mego serca //
akumulator* und ,,moje serce // dynamo-serce*), als Quelle und Ursprung der Energie und das
Gehimn als Telefon (,.telefon mego modzgu"), gewissermaBen als Steuerungszentrale des
Ganzen.

Das charakteristische Merkmal dieser Korpermaschine ist ihr unablassiges Funktionieren, ihre
stete Titigkeit. In der bereits angesprochenen Apostrophe heiit es, darauf bezogen: ,,maszyno
mego ciala // funkcjonuj obracaj si¢ // zyj*. Dieses Funktionieren wird im Gedicht mehrmals
zum Ausdruck gebracht, zum Beispiel durch entsprechende Verben: ,pulsujg™ bzw. ,bijq"
(zweimal). Ebenso kommt ihr Arbeitstakt im Gedicht vor, zum Beispiel: ,,raz raz raz", ,,dwa
dwa dwa* usw. Das Subjekt dieses Funktionierens ist aber das Herz, das insgesamt siebenmal
angesprochen wird. Das Gedicht trigt schlieBlich auch jener Vorstellung Rechnung, dass die
Maschine auf ihre Titigkeit bezogen fiir Zielgerichtetheit und Okonomie steht. Aus diesem
Grund scheint ,,Hymne an die Maschine meines Korpers* fast ausschliefllich aus Substantiven
und Verben zu bestehen, eher selten gibt es niher beschreibende Adjektive.

Auch das Gedicht ,,Der mechanische Garten* kann als Versuch gelesen werden, eine
Naturerscheinung techmisch zu erfassen. Entsprechend den Teilen einer Maschine, werden die
»leile" eines Gartens, das heiBt die Blumen. aber auch die Schmetterlinge. als dessen
konstituierende Einzelelemente erfasst. Dies ist graphisch so dargestellt, als dass der Name
einer jeweiligen Blume in einen dick umrandeten Kreis oder ein Quadrat eingeschrieben wird.
die gemeinsame Verwurzelung aller so im Gedicht dargestellten Blumen in einem Garten
wird durch vertikale Linien, die ein oder zwei Kreise bzw. Quadrate mit einer horizontalen
Grundlinie verbinden. verbildlicht. Zwei iiber alle Kreise und Quadrate geschwungene
Klammem am linken bzw. rechten Rand des Gedicht-Bildes symbolisieren die
Geschlossenheit des mechanischen Gartens. Somit wird noch einmal die Vorstellung von der
logisch konstruierten Maschine als Zusammenwirken ihrer Einzelteile deutlich, die auf den
Garten iibertragen wird*®.

Fir Czyzewski ist die Maschine, trotz seines ambivalenten Verhiltnisses zu ihr, eine der

charakternistischsten Erscheinungsformen der ,neuen Zeit™ (1927, 230). Sie steht als

Eintrag .Hymne (Neuzeit)" von Julius Wiegand (in: KohlschmidvMohr 1925-1931, 737-741) sowie den von
Teresa Kostkiewiczowa (., Hymn", in: Krzyzanowski/Hemnas 1984, 1/368).

36 Zum ersten Mal druckte Czyz2ewski ..Der mechanische Garten™ in der vierten Nummer von ,.Formiéci*, wobei
es hier — wie im Text erwithnt — Kreise und Quadrate sind. in die die Blumennamen eingeschrieben werden (vgl.
den Wiederabdruck bei: Lam 1969, 11/161). Beim Abdruck des Gedichtes in der Sammlung ,Nacht — Tag™
(1922), auf die auch die von Baluch herausgegebene Gesamtausgabe von Czyzewskis Gedichten zuriickgreift
(vgl. Czyzewski 1992, 97), werden hingegen nur Quadrate und Rechtecke verwendet. Nicht zutreffend ist
allerdings die Anmerkung der Herausgeberin an dieser Stelle, das Gedicht sei urspriinglich in , Zwrotnica*
verdffentlicht worden, da diese Zeitschrift erst im Mai 1922 zum ersten Mal erscheinen sollte.
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herausragende Schépfung, die durch ihren durchdachten Bau und ihr prizises Funktionieren
besticht, fur die Leistungsfihigkeit des modermnen Menschen. So verstanden, tritt sie der
Natur, als ein ihr ebenbiirtiges Schopfungsprinzip zur Seite, wie ein technisch erfasster
Ko&rper bzw. Garten zeigen. In dieser Hinsicht gewinnt die Technik, zusammen mit der Natur,
die fiir das Urspriingliche steht, auch Bedeutung fiir die ,,neue Kunst" selbst, was Gegenstand

des folgenden Abschnittes sein wird.

5.1.4 Die neue Kunst

Die neuen technischen und zivilisatorischen Errungenschaften fanden nicht nur als Themen
und Motive Eingang in die Kunst und Literatur der Avantgarde, sondern auch in Hinsicht auf
den unmittelbaren kiinstlerischen Schaffensprozess selbst. Besonders deutlich wird dieses
Phinomen am Beispiel der Photographie oder des Kinos, wo eine technische Apparatur
unabdingbar fiir das Entstehen eines Kunstwerkes ist.

In dem Gedicht ,Mediumistisch-magnetische Photographie des Dichters Bruno Jasienski*
(..Mediumiczno-magnetyczna fotografia poety Brunona Jasienskiego*) beschreibt Czyzewski
die Anfertigung einer Photographie des futuristischen Dichters. Eine in Klammem gesetzte
letzte Zeile verrdt, dass es offensichtlich er selbst ist, der das Photo macht: ,,Z medio-
magnetycznego fotograficznego atelier Tytusa Czyzewskiego™ (1922c. 105)*’. Die
Entstehung des Photos, das heiBit der kiinstlerische Schaffensprozess selbst. wird dabei genau
beschrieben:

wJa budzg cig ja budze cie wich wecke dich ich wecke dich
ustawiam aparat ich stelle den Apparat auf

zapalam swiatio magnetycznej zorzy entz{inde das Licht der magnetischen Dimmerung
i widzg twoje czolo und sehe deine Stim

oswiecone z boku lung pozaréw beleuchtet von der Seite mit dem Feuerschein
kapi¢ klisze w zlotej wodzie ich bade die Platte im goldenen Wasser

kopiuj¢ na bromopapierze kopiere sie auf Brompapier

i wywoluje twa widmowg twarz* und entwickle dein gespenstisches Gesicht™

Obwohl dieses Fragment im Prinzip eine rein technische Beschreibung der Anfertigung einer
Photographie ist, mit der Nennung aller dafiir notwendigen Schritte (Aufstellen und
Ausrichten der Kamera, die Einstellung der Beleuchtung etc.). wird gleichermallen deutlich.

dass das so entstandene Kunstwerk mehr ist, als nur ein mechanisches Produkt. Die beiden
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Metaphern (., $wiatlo magnetycznej zorzy* und ,,widmowa twarz*) riicken es und dessen
Entstehung ebenso in den Bereich des Geheimnisvollen®®, vielleicht auch Erhabenen, wie die
eher pathetisch klingenden Formulierungen ,,luna pozar6w* und der in seiner Wirkung noch
stirkeren Wiederholung ,ja budz¢ cie ja budze ci¢“. Gerade dieses ,Erwecken* der
portritierten Person ist nur in einem ,,wirklichen* Kunstwerk moglich, das auf profundem
Verstzindnis der Persénlichkeit basiert. Dies kann ein rein mechanischer Vorgang nicht
gewihrleisten. Dennoch ist es in diesem Gedicht eben ein technisches Verfahren, das
letztendlich das Kunstwerk ermdglicht, was aber zeigt, wie Kunst und Technik ineinander
greifen.
Das mm angefiihrten Zitat verwendete Motiv des Erweckens der Person Jasienskis (,ja budzg
cie*) bezieht sich auf zwei frithere Zeilen des Gedichtes, in denen deren Tod beschrieben
wird: ,;serce bi¢ przestaje* (,,das Herz hort auf zu schlagen*) und ,,przestajesz zy¢* (,,du horst
auf zu leben*). Dieser Tod ist das Ergebnis der Auflosung des Korpers von Jasienski, die in
dadaistisch-surrealistischen Bildemn dargestellt wird, zum Beispiel:

~mOzg jest pelen we2ow i znajduje si¢ w tej chwili

w kuchni na patelni

ametystowe oczy wielkie plywaja
razem z wigilijnymi karpiami w wannie w lazience”

»das Himn ist voller Schlangen und befindet sich in diesem Augenblick
in der Kdche in der Pfanne

die groBen Amethystaugen schwimmen
gemeinsam mit den Weihnachtskarpfen in der Wanne im Badezimmer

GleichermaBen spazieren die Hinde im dunklen Saal, die Beine schwingen sich vom Sofa
herab, die Finger spielen Klavier usw. Diese Wahrnehmung der Person Jasienskis in der
genauen Erfassung der einzelnen Korpenteile erinnert an das Gedicht ,,Das gesehene Gesicht™,
in dem eine dhnliche Form der Wahrnehmung einer Frau beschrieben wird. Im Unterschied
aber zu diesem Gedicht fehlt in ,,Mediumistisch-magnetische Photographie des Dichters
Bruno Jasienski* die simultane. also die gleichzeitige Darstellung aller unterschiedlichen
Ansichten, die angefertigte Photographie zeigt nur das Gesicht Jasienskis: ,,wywoluje¢ twa
widmowa twarz". Simultan scheint im Gedicht aber die Wahmehmung selbst zu sein, alles

spielt sich zur selben Zeit ab, wie das dreimal (Zeile 4, 10 und 16) wiederholte ,,w tej chwili”

7 .Aus dem medio-magnetischen photographischen Atelier von Tytus Czyzewski*. Im Original kursiv. Auch
alle weiteren Zitate aus diesem Gedicht stammen aus dieser Quelle, das ganze Gedicht ist auf den Seiten 104-
105 abgedruckt. Eine deutsche Ubersetzung in: Dedecius 1996-2000, 1/1/341-342.
*! Die Atmosphire des Geheimnisvollen wird bereits zu Beginn des Gedichtes suggeriert. zum Beispiel:
taka-hu taka-hu ~taka-hu taka-hu
pala si¢ plomienie widmowe™ ¢s brennen geisterhafte Flammen™
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(..in diesem Augenblick*) andeutet. Das Motiv der Erweckung Jasienskis riickt das am Ende
des Gedichts entstandene Kunstwerk, eben durch die zuvor dargestellte Auflésung des
Korpers bzw. dessen Tod, auch in den Kontext der Unverginglichkeit und Uberzeitlichkeit
der Kunst, die der Schnelligkeit des technischen Fortschritts gegeniiber stehen, sich mit jenem
aber auch zu verbinden vermé&gen.

Als filmisch* interpretiert Lipski einige Gedichte Czyzewskis und beschreibt
Entsprechungen zwischen dessen poetischer Gestaltungsweise und der eines Films (vgl. 1993,
16-17, vgl. auch: Baluch, in: Czyzewski 1992, XLVII). Vor allem am Gedicht ,,Tigeraugen*
(-~Oczy tygrysa*) zeigt Lipski, wie dieses als Ganzes in einzelne Kameraeinstellungen
auflésbar ist und die Beschreibung dabei mit einer Kamerafahrt verglichen werden kann. Im
Unterschied zur bloBen Thematisierung des Phinomens Kino oder Film (vgl. ,.Sensation im
Kino*) dringe hier, so Lipski, die filmische Wahrnehmung tiefer in die poetische Gestaltung
ein, insbesondere durch die Einfiihrung visualisierender Effekte in die Dichtung.

Film und Literatur treffen ins Czyzewskis formistischen Gedichten auch in . Flamme und
Brunnen* aufeinander, das den Untertitel ,.elektro-kino-aero-dramo™ (,,Elektro-Kino-Luft-
Drama") triigt (1922c, 101)*°. Vor allem wegen der darin vorkommenden Begriffe . kino* und
~dramo® (poln. eigentlich ,dramat*) kann dieser Untertitel im Sinne einer
Gattungsbezeichnung fiir dieses Gedicht gelesen werden, wodurch es als der Versuch
erscheint, die kiinstlerische Ausdrucksform des Filmes mit der des Theaters
zusammenzufiihren. Dies wird durch die Lektiire des Gedichtes bestitigt. die erkennen lisst.
dass eine an ein Theaterstiick erinnemde Handlung parallel zu einer Art Filmvorfiihrung

stattfindet. Zur Verdeutlichung dessen hier der Anfang des Gedichtes:

~Lekran i studnia) ~(Bildschirm und Brunnen)
na ekranie —~ chmury — morze auf dem Bildschirm — Wolken — Meer
dwa okrety zwei Schiffe
Na dnie zielonej studni Am Boden des grilnen Brunnens
Rusza si¢ akumulator Lauft ein Akkumuliator
elekiryczny tanczacy elektrischer tanzender
propeler Propeller
DOM HAUS
(obok stojacy) {das nebenstehende)
Otwiera swe iskrzace okno Offnet seine funkensprithenden Fenster

** Auch alie weiteren Zitate aus diesem Gedicht stammen aus dieser Quelle, das ganze Gedicht ist auf den Seiten
101-103 abgedruckt.
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Dym Dym Dym"” Rauch Rauch Rauch”

Die im Stil eines Drehbuchs in Klammern gesetzte Anmerkung in der ersten Zeile verweist
auf das angesprochene doppelte Geschehen. Der Bildschirmn steht dabei fiir den Film, der
Brunnen soll sich im Laufe des Gedichtes als Ort der dramatischen Handlung herausstellen.
Zuerst setzt das filmische Geschehen ein, das sich allerdings — neben den Wolken, dem Meer
und den Schiffen im Zitat — auf den Tanz von ,Elektromaschinen” und ,Elektrowelten™
(,,elektro-maszyny” und ,.elektro-§wiaty”) beschrinkt. Es kann somit weniger als ein eigener
Handlungsstrang, sondern mehr als atmosphirischer Hintergrund zur dramatischen Handlung
geschen werden, die dadurch im Kontext der modernen technisierten Welt platziert wird.

Die an ein Theaterstiick erinnemnde Handlung, die in ,.,Flamme und Brunnen* gestaltet wird.
ist auch was ihre duBere Form betrifft, vom Rest des Gedichtes leicht unterscheidbar. Die
Namen der handelnden Personen — Don Juan und Donna Alvarez®® — sind fett gedruckt, in
Klammern gesetzt sind Regieanweisungen, wohingegen der Sprechtext normal. das heiBt
ohne Besonderheiten erscheint. In dieser Hinsicht muss auch ein Flugzeug zu den handelnden
Personen gezihlt werden, obwohl diesem kein Sprechtext, sondern bloB das Rauschen mit
dem Propeller zugedacht bleibt. Wenngleich das Flugzeug aus der Luft fillt und nicht wie
Don Juan und Donna Alvarez aus dem Brunnen auftaucht, verschwinden doch alle drei
wieder in diesem. Dem Flugzeug kommt somit zweifelsfrei eine dsthetische Bedeutung zu,
die auch aus dem eingangs angefithrten Untertitel von ,,Flamme und Brunnen* ersichtlich
wird, und zwar durch den Begriff ,aero*, der hier zu den ,eigentlichen"
Gattungsbezeichnungen kino* und ,dramo“ hinzugefigt wird. Umrahmt wird diese
dramatische Handlung schlieBlich von einem Haus, das im Zitat angesprochen wird. Mit dem
Einsetzen der dramatischen Handlung 5ffnet dieses Haus seine ..funkensprithenden Fenster™,
mit deren Ende schlieBt es sie wieder®'.

Don Juan und Donna Alvarez werden niher als ,,Mannequins™ (,,manekin”) bezeichnet, als
weiteres Merkmal tritt noch die Elektrizitit hinzu. Beide erscheinen somit als ,,nagi manekin

elektro-trup” (,,nackter Mannequin Elektro-Leiche*), als ,zgalwanizowany manekin”

# Czyzewski spielt durch diesen beiden Personen zwar auf einen in der Literatur haufig gestalteten Stoff an.
Ubernimmt daraus aber nur die Person des Don Juar, als der des leidenschaftlichen Verfilhrers. Daneben finden
sich in ,Flamme und Brunnen" keine Elemente, die aus dem Don Juan-Stoff bekannt sind. Unklar ist auch,
woher Czyzewski den Namen von Don Juans Geliebter — Donna Alvarez — nimmt, da diese in vielen
Gestaltungen eigentlich Donna Anna heiBt (zum Beispiel bei Tirso de Molina). In Moliéres Bearbeitung heiBt
die Geliebte Elvire. Vgl. dazu: Frenzel 1962, 163-170 sowie: Makowiecki 2000, 184-185.

“ Das Motiv des Hauses ist schwierig zu interpreticren. da es weder eindeutig der filmischen, noch der
dramatischen Szenerie zugeordnet werden kann und es gleichfalls nicht ohne weiteres als eigenstindiger dritter
Handlungsstrang bestimmt werden kann. Vgl. fir einen Vorschlag: Baluch, in: Czy2ewski 1992, XLVL
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(,.galvanisierter Mannequin*) bzw. als ,elektro-trup™ (,,Elektro-Leiche”), Donna Alvarez
dariiber hinaus noch als ,,zgalwanizowany trup” (,,galvanisierte Leiche*) und auch ihr Kind,
das sie gebiert, bezeichnet sie mit ,trup-elektro-manekin” (,,Leiche-Elektro-Mannequin®).
Auffallend ist in allen Fillen die Kombination: Mannequin-Elektrizitdt-Leiche. Die Kiinstliche
Schopfung des Mannequins, verglichen mit einer Leiche, wird erst durch die Kraft der
Elektnzitit bewegt, scheint erst durch diese lebensfdhig. In dieser Hinsicht kann der im zuvor
angefiihrten Zitat erwihnte Akkumulator, der am Boden des Brunnens zu arbeiten beginnt, als
Quelle dieser elektrischen Kraft, die die Mannequins bewegt, gesehen werden, da Don Juan
und Donna Alvarez ja dem Brunnen entsteigen.

Die kiinstliche Schépfung des Menschen wird so zum zentralen Thema des Gedichtes. Es
handelt sich dabei sowohl um die orginire Schopfung kiinstlicher Menschen. der
Mannequins, als auch darum, dass diese in der Lage sind, sich selbst zu vermehren. Die dabei
notwendige Kraft, die die Mannequins in Bewegung zu versetzen vermag, ist, wie gesagt. die
Elektrizitit, wodurch die Technik insgesamt der Natur als Quelle der Schépfung
gleichberechtigt zur Seite tritt. Denn am Ende des Gedichtes heiBt es:

(Z2 studni wznosi si¢) ~(aus dem Brunnen steigt auf)
($wiecacy transparent) {ein leuchtendes Transparent)
(napisano): (man hat geschrieben):

! nie ma w przyrodzie : es gibt in der Natur

zadnych praw keine Gesetze

jest tylko wielki es gibt nur einen grofien
mechaniczny mechanischen
jeden cinen

elektryczny instynkt” elektrischen Instinkt”

Natur und Technik finden somit ihre Symbiose, die in der Metapher vom ..elektrischen
Instinkt” ausgedriickt wird, die Technik bildet gewissermaBen eine Erginzung zu den
Naturgesetzen, die ihre alleinige Gilltigkeit damit eingebiilt zu haben scheinen.

Diese Thematik. das heifit die Schépfung durch Elektrizitit bewegter kiinstlicher Menschen.
findet sich auch in ,Transzendentales Panoptikum*. Die in diesem Gedicht beschriebenc
Wachsfigurenschau besteht aus verschiedenerlei Figuren, die héchst unterschiedliche
Pers8nlichkeiten reprisentieren: Kiinstler (Mickiewicz, Ibsen, George Sand, Chopin u.a.),
Verbrecher (Aufschlitzer, Morder, Stralenriuber) oder Herrscher (zum Beispiel: Maria
Theresia, Katharina, Fiirst Poniatowski, Napoleon). Daneben gibt es den Admiral Tegetthoff.
den unbekannten Soldaten von Verdun, Hamlet und Ophelia, Blumen, Eidechsen usw., kurz:
ein buntes Sammelsurium. Durch elektromechanische Vorrichtungen bzw. durch Elektrizitit

selbst werden diese Wachsfiguren bewegt:
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»Z przyrzadem elektryczno-zegarowym ~ein mit einem elektrischen uhrmechanismus
nakrecany kluczem mickiewicz mit einem schiissel aufgezogener mickiewicz
pisze od¢ do miodosci schreibt die ode an die jugend
[...] [--}

figury z wosku wachsfiguren

figury z wosku wachs{iguren
tanczg poruszane elektrycznoscia tanzen von elektrizitit bewegt
[-..] [.-]
rozbawieni rozianczeni aufgeheitert tanzlustig

rozlalkowani zgalwanizowani” (1922¢, 110-111)* puppisiert galvanisiert™

Noch andere Figuren werden wie Marionetten bewegt: ,,dante na elektrycznych drutach™®.
Der in diesem Zitat vermittelte Eindruck eines Varietés, einer Revue wird durch den Auftritt
des Direktors des Panoptikums bestitigt, der zu einem Publikum spricht und diesem einzelnen
Figuren vorstellt (,,oto elektryczny mickiewicz // piszacy magnesowym piérem™)%* bzw. neue

ankiindigt. SchlieBlich beginnen die in Bewegung gesetzten Mannequins zu sprechen:

wszytkie elektromanekiny alle Elektromannequins
{razem) (gemeinsam)
kochajmy si¢ kochajmy sie¢  kochajmy si¢ lieben wir uns  licben wiruns  lieben wir uns
raz raz raz eins eins eins
[ (-]
publicznosc i manekiny Publikum und Mannequins
(razem) {gemeinsam)
kochajmy si¢  kochajmy si¢  kochajmy si¢ licben wiruns lieben wir uns  lieben wir uns
my magnetyczne trupy ziemi wir magnetischen Leichen der Erde
raz raz raz eins eins eins
plédimy si¢ rodZzmy si¢  elektryzujmy si¢ zeugen wir uns geblren wir uns elektrisieren wir uns
zmaneckizuimy $wiat mannequinisieren wir die Welt
dyrektor publicznod¢ manekiny Direktor Publikum Mannequins
(tanczy)” (1anzen)*

Wie zuvor in ,Flamme und Brunnen* findet sich auch hier die Assoziation von Mannequin
mit Leiche, ebenso wie das Motiv der Fortpflanzung, des Gebidrens. Die kiinstlichen
Schépfungen, die Mannequins scheinen sich im angefithrten Zitat zu diesem Zweck mit ihrem
Publikum vermischen zu wollen. Lipski fithrt diese Faszination Czyzewskis fiir die technische
Schopfung von Lebewesen auf den Einfluss der italienischen Futuristen zuriick, fir die die
wbelebte Maschine" ein vollkommeneres Geschdpf gewesen sei, als das Lebewesen selbst

(vgl. 1993, 13-15)%°. Und nicht zuletzt wird auch die ebenfalls aus ,,Flamme und Brunnen*

52 Auch alle weiteren Zitate aus diesem Gedicht stammen aus dieser Quelle, das ganze Gedicht ist auf den Seiten
110-114 abgedruckt. Eine deutsche Ubersetzung bei: Lam 1990, 221-223.

& dante auf elektrischen leitungen®.

* .das ist der elektrische mickiewicz // mit einem magnet-fuller schreibend*.

® Lipski relativiert an dieser Stelle auch eine Kritik Wykas, die dieser im Zusammenhang mit Czyzewskis Satz:
«~Kochajcie elektryczne maszyny, 2encie si¢ z nimi i plédécie Dynamo-dzieci — magnetyzujcie i ksztalécie je,
aby wyrosly na mechanicznych obywateli.” (,,Liebt elektrische Maschinen, heiratet sie und zeugt Dynamo-
Kinder — magnetisiert und bildet sie, damit sie zu mechanischen Birgern heranwachsen.* — Czyzewski 1922c,
118) duBert. Wyka schreibt, dass in einem technisch wenig entwickelten Land, wie es Polen direkt nach 1918
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bekannte Symbiose von Technik und Natur in ,, Transzendentales Panoptikum* an einer Stelle
angesprochen: , instynktowe zwierzgta // parzace si¢ z bltyskawicami elektronow™®,

Czyzewski gestaltet somit in beiden Gedichten einen gemeinsamen Kontext, dessen
wesentlichste Elemente die Symbiose von Natur und Technik, die Bestimmung der
Elektrizitiit als einer Elementarkraft, die Leben zu spenden vermag und die dadurch
ermmdglichte Schopfung kinstlicher Menschen, das heiBt Mannequins, sind. Dies wird nicht
zuletzt durch einige Metaphern unterstrichen, die gleichermaBen Mensch/Natur und Technik
miteinander in Verbindung bringen, wie ,,nakr¢cane gwiazdy" (,,aufziehbare Steme*) oder
welektryczny mickiewicz”, ebenso wie durch die reiche mit Elektrizitit assoziierbare

Bildlichkeit des Gedichts. In ,,Transzendentales Panoptikum* wird dieser Kontext auflerdem

explizit auch auf die Kunst — die Literatur und Malerei — bezogen:

Aa .lch:

jako tworca als schopfer

elektro swiatdw mego mézgu der elekrowelten meines gehims
Ja medium samego siebie ich medium meiner selbst
pierwszy elektromagnetyczny der erste clektromagnetische
poeta i malarz dichter und maler

tytus czyzewski tytus czyzewski

[...] [...]

daj¢ sztuke i hypnoprawa ich gebe kunst und hypnogesetze
zwierzecych gniazd der tiemester
elektro-mediumicznego instynktu.” des mediumelektrischen instinkts.”

Elektnizitit und Kunst kommen schon zuvor im Gedicht miteinander in Beriihrung, etwa
wenn der ,elektrische Mickiewicz” mit einem ,,Magnet-Filller” schreibt. CzyZzewski schreibt
sich in diesem Fragment aber das Verdienst zu, als erster Kiinstler v8llig neue Grundlagen fiir
sein Schaffen gefunden zu haben. Dazu zihit, neben der Einbeziehung der Welt der Technik
bzw. der Elektrizitit (,,poeta i malarz elektromagnetyczny") sowie dem Instinkt, auch die
»Kunst” der Tiere (ausgedriickt durch den Hinweis auf ihre ,Bauwerke": .,zwierz¢cych
gniazd“) sowie die Hinwendung des Kiinstlers zu seinen Vorstellungen bzw. zum
Ubersinnlichen, was unter anderem Chwistek als ,visionidre Wirklichkeit* beschreibt und
wovon in einem eigenen Abschnitt weiter unten noch die Rede sein wird.

Mit den Grundlagen der neuen Kunst, beschiftigt sich Czyzewski auch in seinem

programmatischen Text ,Von der Maschine zu den Tieren*. Ahnlich zu den hier

gewesen sei, sogar die einfachsten technischen Geritschaften schier magische Wirkung besessen hitten und
konkludiert: . Nie dziwimy si¢ przeto, 2e maszyna zachodzi w ciaze pod piérem kogos$, kto jednocze$nie caly
2yje podhalanska wyobraznia.* (,,Wundem wir uns daher nicht, dass die Maschine aus der Feder von jemandem
schwanger wird, der gleichzeitig noch ganz in der volkstumlichen Vorstellungskraft der Podhale-Region
verhaftet ist.* — 1945/1949, 18).

® .instinktive Tiere // sich mit Elektronenblitzen paarend".
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besprochenen Gedichten, bestimmt Czyzewski auch darin zwei Einfliisse, die die moderne
Kunst in sich aufnechmen misse: die Welt der Technik, der Maschinen sowie die instinktive,
das heif3t die urspriingliche, Kunst der Tiere:
~LZywiol - od ogélnego mechanizinu do instynktu zwierzqt — bedziemy bra¢mi zwierzat i bedziemy si¢
uczy¢ od nich instynktowej sztuki, kocha¢ bedziemy maszyny, gdyz one nasze siostry i zwierzg¢ta bo one
nasi nauczyciele i bracia. [...]
Niech %yje elektryczny instynkt

instynktowna sztuka zwierzat
instynkt elektryczny.” (1922c, 117

¥
Wie zuvor in , Flamme und Brunnen® wird auch in diesem Zitat erkennbar, dass Czyzewski
die Symbiose der beiden von ihm bestimmten Einfliisse im .elektrischen Instinkt” sieht:
.elektryczny instynkt // (maszyna i zywiol)” (1922¢, 117)%%.
Wie er sich den Einfluss der Kunst der Tiere vorstellt, fiihrt Czyzewski ebenfalls in ,,Von der
Maschine zu den Tieren* aus: Die Musik sei von den Végeln, Architektur, Malerei und
Bildhauerei von den tierischen Nestern und Behausungen erlembar, so Czyzewski (vgl.
1922¢, 117).
Diese Thematik beschiftigt ihn auch in mehreren Gedichten, so zum Beispiel in ,.De
profundis”, besonders in dessen viertem Teil, der bereits den vielversprechenden Titel
~Koralle* (,,Koral") trigt. Die Gedanken des erwihnten Manifestes aufgreifend, wird zuerst
die farbenfrohe Kunst der Tiere geschildert, zum Beispiel deren Behausungen: ,Jaskolka
czarnobiala // malowata swe gniazdo budowata™ (1922¢, 82)%°. Auch in weiteren Fillen wird
das tierische Schaffen explizit mit der Person des Kiinstlers bzw. mit kiinstlerischen
Tatigkeiten in Verbindung gébracht: ~artysci zloto-biali”, .malowaly si¢ syreny korale i
sepie”, ..rzezby krokodyle 1 zotwie™ sowie zusammenfassend: ..malowaly spiewaty budowaty
sztukg zwierzat”"’. SchlieBlich wird in .. De profundis* durch das lyrische Ich das Lernen des
-menschlichen™ Kiinstlers angesprochen, das ebenfalls bereits in ,,Von der Maschine zu den
Tieren* eingefordert wurde:

1 przyszedtem ja artysta

ich [=zwierzat; M_E.]} uczen ich medium ich poddany Rafael
i stworzylem pot kolibra-nietoperza

7 [Element — vom allgemeinen Mechanismus zum Instinkt der Tiere — wir werden Brilder der Tiere sein und
wir werden von ihnen die instinktive Kunst lernen, lieben werden wir die Maschinen, da sie unsere Schwestern
sind und die Tiere, da sie unsere Lehrer und Brilder sind. [...] Es lebe der elektrische Instinkt — die instinktive
Kunst der Tiere ~ der elektrische Instinkt.*

t der elektrische Instinkt // (Maschine und Element)™.

% .Eine schwarz-weiBe Schwalbe // sie malte ihr Nest sie baute*. Auch alle weiteren Zitate aus ..De profundis™
sind aus dieser Quelle entnommen, der ganze vierte Teil des Gedichtes ist auf den Seiten 82-84 abgedruckt.

™ golden-weiBe Kanstler”, ,.es bemalten sich Sirenen Korallen und Tintenfische*, . Skulpturen Krokodile und
Schildkrdten™ -, sie malten sie sangen sie bauten die Kunst der Tiere™.
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latajacego wokd! sufitu mej pracowni
wydzwaniajacego godziny

ale nie byla to ta sztuka

i poszediem w glebie wéd elektrycznych
czerwono-pietwych i bursztynowych

i tam znalaztem prace dla siebie
galwano-obraz

gwiazdo 7-miu koloréw
najwickszego artysty zwierzecia

i zostalem jego uczniem

tecze zorze poinocne cyklony
magnetyzm instynkt istotno$é
rodza mnie rodza mnie rodza mnie”

wund ich kam ich Ktnstler

ihr {=der Tiere; M.E.] Schiller ihr Medium ihr Untertan Raffael
und schuf ¢ine halbe Kolibrifledermaus

die an der Decke meines Ateliers kreiste

und die Stunden schlug

aber das war nicht die Kunst

und ich ging in die Tiefe der elektrischen Gewiisser

rotflossig und bemsteinfarben

und dort fand ich Arbeit fir mich

ein Galvanobild

....................................

Stern der 7 Farben

des grisBten Kanstlers der Tiere

und ich wurde sein Schiler

Regenbdgen Nordlichter Zyklone
Magnetismus Instinkt Wesenhaftigkeit
gebdren mich gebaren mich gebiren mich™

Die tierische Kunst wird in diesem Zitat hoher eingeschitzt als die menschliche, fiir deren
Tradition der Name Raffaels ins Spiel gebracht wird. Dieser ist den Tieren ebenso
untergeben, wie der als lyrisches Ich aufiretende Kinstler, dessen Lemen und dessen
Versuch, wie die Tiere zu schaffen hier thematisiert werden. Es bleibt ein wenig unklar,
warum sein erster dahingehender Versuch scheitert (,,ale nie byia to ta sztuka®“) — erst als er
setn Atelier verlisst und sich in den Lebensraum der Tiere begibt (,,i poszediem w glebie wod
elektrycznych*), scheint seinen Versuchen mehr Glick beschieden zu sein. Dort wird er
Schitler des ,,groBten Kiinstlers der Tiere™, als der hier der Seestern erscheint (poln. eig.
~rozgwiazda“). Es ist vor allem der Farbenreichtum. der ihn hier fasziniert und der auch im
zitierten Fragment zum Ausdruck kommt. Auffallend ist schlieBlich, dass Czyzewski auch in
diesem Gedicht die Elektrizitit (,,wdd elektrycznych®, ,,galvano-obraz") sowie den Instinkt im
Zusammenhang mit der neuen Kunst aufgreift, wie dies bereits bei den beiden Gedichten
»Flamme und Brunnen™ und ,, Transzendentales Panoptikum* der Fall war.

Die Hinwendung zur Kunst der Tiere kann auch als die Suche nach dem Urspriinglichen

verstanden werden, nach plastischen und poetischen Formen des Ausdrucks, deren eigene
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Kraft noch unverfilscht zu wirken vermag. Czyzewski thematisiert diesen Gedanken
insbesondere in den Gedichten ,,Die Riickkehr* (,,Powré6t*) und ,,Die Uhr* (,,Zegarek™).

»Die Riickkehr scheint zu Beginn eine in naivem Ton gehaltene Hinwendung eines lyrischen
Ichs an nach Siiden fliegende Zugvégel zu sein, mit diesen mitfliegen zu diirfen. Erst als der
erwiinschte Zielort gegen Ende des Gedichtes niher beschrieben wird, wird klar, dass es sich

dabei nicht um den Wunsch handelt, dem Winter zu entflichen:

»Zanies mnije [ptaku; M.E.] ~bringe mich [Vogel; M.E.]

w odwieczny potworny rajski bor in den ewigen schrecklichen Paradieswald

gdzie w gaszczu spoczywa wo im Dickicht ruht

MOJ PRADZIAD GORYL MEIN URAHN GORILLA

pije wode z misy er trinkt Wasser aus der Schilssel
ELEKTRYCZNEJ NATURY DER ELEKTRISCHEN NATUR

u jego boku an seiner Seite

Ja cheg pozostac pierwotmym will ich urspriinglich bleiben

jakim bylem przed tysiac wiekami.™ (1922¢, 99) der ich war vor tausend Jahrhunderten*

Es ist die Sehnsucht des lyrischen Ichs (,,zanies mnie™) nach einem paradiesischen Urzustand
(.,Ja chcg pozosta¢ pierwotnym // jakim bylem...), der auch durch die verwendeten
Temporalbestimmungen (,,odwieczny bér*, ,,przed tysigc wiekami*) in eine méglichst groie
Distanz zur Gegenwart gesetzt wird. Ebenso ist ja auch der Gorilla in evolutiondrer Hinsicht
ein Vorfahr des Menschen (,,méj pradziad goryl“). In zentraler Position erscheint in diesem
Fragment jedoch die Metapher der ,elektrischen Natur*, eine Verbindung, die in diesem
Abschnitt schon mehrfach angesprochen wurde. In diesem Zusammenhang sei noch auf einen
dhnlich gebauten Vergleich hingewiesen, der im Gedicht einige Zeilen frither vorkommt und
der eine Bildanalogie zwischen dem strahlenden chemischen Element Radium mit
Glihwilrmchen herstellt: | $wieci ziarnko radium // niby $wigtonjanski robaczek™ (1922c.
99)"".

Dieser Wunsch nach dem Urspriinglichen wird schlieBlich auch in ,.Die Uhr* artikuliert. Das
Gedicht kann insgesamt als Reflexion iiber das Wesen der zeitgendssischen Kunst gelesen
werden, da zwei ihrer — in den Augen Czyzewskis — wichtigsten Merkmale thematisient
werden: die unmittelbare Hinwendung zur Gegenwart mit all ihren neuen zivilisatorischen
und technischen Erscheinungsformen und eben die Suche nach der urspriinglichen Kunst der
Tiere. Zwei Erlebnisse des durch die Stralen gehenden lyrischen Ichs spielen darauf an, wie
schnell fiir die heutige Kunst neue Bedingungen geschaffen werden kénnen, wenngleich das
folgende Fragment vor allem von einem nicht zu iibersehenden ironischen Unterton geprigt

ist, der sich gerade auf die Avantgarde und ihre Ismen zu beziehen scheint:

" .es leuchtet ein K8mchen Radium // wie ein Glahwiirmchen™.
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~ide bokami ulicy ~ich gehe an der Seiten der Strae
zawadzitem noga ich bin mit dem FuB} gestofien
o drzwi perukarza an die Tir des Periickenmachers
nowa sytuacja si¢ stwarza eine neue Situation entstcht
i stad nowy kierunek w poezji” (1922¢, 114) und damit eine neue Richtung in der Poesie™

Ahnliches gilt fur die modeme Malerei, wie im weiteren Verlauf beschrieben wird. Die Ironie
wird im Ubrigen durch die innere Zeitstruktur des Gedichtes noch verstirkt: Das im Gedicht
beschnebene Geschehen spielt sich zwischen 21 Uhr abends und Mitternacht ab, das lyrische
Ich scheint zu jeder Stunde auf seine Uhr zu blicken, um die Zeit abzulesen. Da die neue
poetische Situation dabei um 21 Uhr, die neue malerische um 22 Uhr entsteht, kann fast
davon die Rede sein, dass die neuen Richtungen so gut wie ,stiindlich* ins Leben gerufen
werden, was ihren schnelllebigen Charakter noch betont.

Daneben wird in ,,Die Uhr* noch einmal die Suche nach dem Urspriinglichen thematisiert.
Wie im zuvor besprochenen Gedicht ,,.Die Riickkehr ist dabei die mdglichst groBe zeitliche

Distanz zur Gegenwart von Bedeutung:

»idac za wzorem ~dem Vorbild folgend
innych wielkich przodkéw anderer groBer Vorfahren
praszczurow Urahnen

pleo lub ichtiozaurow Pleo- und Ichthyosaurier
wielkich malp jaskinowych™ (1922¢, 114-115) groBer Hbhlenaffen™

Was auf diese Passage folgt, ist ein Beispiel fiir die ,, Tierkunst”, in der Czyzewski ein Vorbild
fur die zeitgendssische Poesie sieht. Er fithn dies vor allem darauf zuriick, dass diese Poesie
von allen inhaltlichen Zusammenhingen befreit ist und daher die einzelnen Laute rein als
solche wirken kénnen. Dieses Phinomen scheint fiir die Formisten insofern von Bedeutung,
da es ja auch ihnen, dhnlich der Abkehr der bildenden Kunst von Naturalismus und Mimesis,
um die Aufgabe der beschreibenden Funktionen der Literatur geht, was das Thema der

nichsten Abschnitte sein soll.

5.2 Das ,,Formistische* in Czyzewskis Dichtung

Die Beschreibung der theoretischen Texte einzelner Formisten im dritten Kapitel hat gezeigt,
dass cs ihnen weder um einc einheitliche Theorie des Formismus, noch um Programme geht,
die als ,,Anleitung” zum kiinstlerischen Schaffen verstanden werden kénnen. Demzufolge
stellt sich auch in diesem Abschnitt weniger die Frage, ob Czyzewski in seinen Gedichten

bewusst &dsthetische Ansitze realisiert, die von Chwistek oder Witkacy am Material der
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bildenden Kunst entwickelt wurden. Vielmehr ist von Bedeutung, ob in diesen Gedichten
kilnstierische Verfahrensweisen bestimmt werden kodnnen, die auch in den theoretischen
Texten thematisiert werden. Erst in dieser Hinsicht scheint es letztendlich méglich zu sein,

vom ,.,Formistischen* auch im Falle von Czyzewskis Lyrik sprechen zu kénnen.

5.2.1 Die ,visionidre Wirklichkeit*

Als gemeinsame Grundlage der Kunst aller Formisten bestimmt Chwistek, wie gezeigt, die
sogenannte ,visiondre Wirklichkeit”. In ihr stehen nicht die Eindriicke als Abbilder des
betrachteten Gegenstandes, sondern die vom Betrachter dabei entwickelten Visionen, Triume
oder Halluzinationen im Vordergrund. Dies fiihre, so Chwistek, zu einer groBen Anzahl von
Bildermn, die eben dadurch, dass sie nicht mehr unmittelbar an einen Gegenstand gebunden
seien, besser in eine das Formale betonende Kunst integriert werden kénnten, deren Ziel nicht
mehr die mdglichst naturgetreue Abbildung sei.

Es geht im Wesentlichen also um eine besondere Form der Betrachtung bzw. der
Wahmehmung der Erscheinungen und Phinomene der duleren Welt, die unter anderem das
Visiondre, Transzendentale, Triumerische etc. betont bzw. auf diesem fuBt. Eine solche
Wahmehmung wird in Czyzewskis Gedichten mehrfach thematisiert, hiufig auch in
Verbindung mit Ubersinnlichem. In der folgenden Darstellung wird somit der Versuch
untemommen, eine Charakteristik von Czyzewskis Poesie niaher zu beschreiben, die ihre
Entsprechung in Chwisteks Theorie der visiondren Wirklichkeit findet.

Entsprechend ihrem Titel spielt das Visionire in ,,Elektrische Visionen* eine wichtige Rolle.
Dabei scheint insbesondere die in der Einleitung geschilderte Begegnung zwischen dem
lyrischen Ich und seinem Begleiter, der ihm die drei Einzelvisionen erschlieBt, einem
visiondiren oder iibersinnlichen Erlebnis gleichzukommen’?. Der Gast selbst verweist nimlich

in seiner Vorstellung darauf, dass er durch Rationalitit nicht zu erkennen sei:

wJak spality sie twoje Mysli wWie deine Gedanken verbrannten
Ogniem 26ici i cynizmu Im Feuer von Gelb und Zynismus
Ja jestem ten o ktérym mys$lates Ich bin der an den du dachtest
Nie myslac™ (19203, 65) Ohne zu denken™

Die Gedanken spielen also keine Rolle fiir die Erkenntnis, die erst jenseits von ihnen méglich

scheint. Ein weiterer Hinweis darauf, dass die in der Einleitung von ,,Elektrische Visionen*
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geschilderte Szenerie sich zwischen Wach- und Traumzustand abspielt, ist die Wendung: ,,w
przymruzona zimowg Noc* (1920a, 65)7, und zwar durch das Motiv der halb geschlossenen
Augen, das auf die Nacht iibertragen wird. Dies erinnert an das Gedicht ,Halbschlaf*, in dem
ein Soldat im Halbzustand zwischen Schlaf und Traum Visionen des Soldatentods erlebt.

Auf diese Einleitung folgen in ,,Elektrische Visionen* die drei Einzelvisionen ,,Wizja I*, ,II*
und ,,II*, die, wie gezeigt, den Ubergang zwischen der alten und der neuen Zeit beschreiben.
Gerade die dann vielfach verwendete komplexe und schwer aufzulésende Bildlichkeit der
poetischen Darstellung kann vielleicht als Versuch gesehen werden, diesem visioniren Sehen
kilnstlerisch zu entsprechen.

Fiir Chwistek ist die Bedeutung der . visiondren Wirklichkeit* fiir die Kunst nicht zuletzt
darin gegeben, als dass diese dem Kiinstler die Méglichkeit bietet, seine Eindriicke, seine
inneren Empfindungen etc. zum Ausdruck zu bringen. Dieser der expressionistischen Asthetik
sehr nahe Ansatz findet sich auch in Czyzewskis Lyrik und in seinen programmatischen
Texten, wobet er in diesem Zusammenhang den Begriff des ,,Mediums* gebraucht. So lautet
etwa der letzte Satz von ,,Von der Maschine zu den Tieren: ,.instynkt elektryczny |...]
wewngtrznego zycia medium® (1922¢, 117)’*. Der Kunstler wird in dieser Vorstellung zum
Medium seines Inneren selbst, bringt er doch dieses in seiner Kunst zum Ausdruck. So
schreibt im Gedicht ,, Transzendentales Panoptikum* der ,.erste elektromagnetische Dichter
und Maler Tytus Czyzewski* von sich selbst: ,ja medium samego siebie* (,.ich Medium
meiner selbst.” — 1922¢, 114).

In anderen Gedichten muss .Medium* mehr als Bezeichnung einer Person verstanden
werden, die die Fihigkeit besitzt, Verborgenes, gemeinhin nicht Fassbares sichtbar zu machen
bzw. zum Ausdruck zu bringen, wodurch Czyzewski wieder stirker eine iiberrationale Form
der Wahmehmung bzw. Erkenntnis zu thematisiert. In diesem Sinn kann etwa der Titel von
»Mediumistisch-magnetische Photographie des Dichters Bruno Jasienski“ verstanden
werden, da das Gedicht den Versuch Czyzewskis beschreibt, in einer Photographic das Wesen
und die Persdnlichkeit Jasiefiskis zum Ausdruck zu bringen. Der ,medio-magnetische*

Photograph Czyzewski scheint dabei mit dem Portritierten in einem Kontakt iibersinnlicher

" Dies deutet auch der Vers: ..Ja ciesze si¢ // ze bede po mnie” (.. Ich freue mich // dass ich nach mir sein werde”
~ 1920a, 68) an.

7 .in einer augenhalbgeschlossencn Winternacht™. ~Mruzyé* kommt im Polnischen nur in Verbindung mit den
Augen, vor allem in der festen Wendung: .. mruzy¢ oczy* (,.die Augen halb schlieflen"), vor.

™ elektrischer Instinkt [...} Medium des inneren Lebens ™.
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Natur zu stehen: ,ty [=Jasienski; M.E.] opowiadasz mi przez sen" (,,du erzihlst mir im
Schlaf/Traum® - 1922¢, 105)’°.

Auch einem Vers aus ,De profundis* scheint ein dhnliches Verstindnis von Medium
zugrunde zu liegen, da es wiederum um eine Form der Wahrnehmung geht, die aligemein
nicht Erfassbares begreift. Es handelt sich dabei um jene, bereits zitierte, Stelle, wo ein
(menschlicher) Kiinstler von den Tieren und ihrer Kunst lernen méchte und versuchen will,
sie zu verstehen: ,,i przyszedlem ja arytysta // ich [=zwierzat; M.E.] uczen ich medium [...]*
(1922c, 83)"°.

SchlieBlich findet sich im Band ,Nacht — Tag“ noch ein eigenes Gedicht mit dem Titel
~Medium™ (,,Medium*). Das Gedicht scheint dabei der Versuch einer Beschreibung dessen zu

sein, was das Medium, das als lyrisches Ich vorkommt, wahmimmt, wie die beiden letzten
Zeilen andeuten:

W10 wicziatlem ja medium magnetyczne wdas sah ich magnetisches Medium
11 listopada w potudnie 1914 r.” (1922¢, 95) am 11. November 1914 zu Mittag”

Es ist schwierig, die iibrigen Verse des Gedichtes mit dem genannten konkreten Datum in
Verbinding zu bringen. es gibt zum Beispiel keine Hinweise auf den bereits begonnenen
Ersten Weltkrieg. GleichermaBen ist unbekannt, ob auch das Gedicht selbst wirklich zu dieser
Zeit entsanden ist. Es ist allerdings moglich, den Beginn gewissermaBen als Abschied auf die
Epoche cer Jahrhundertwende, der des ,.Jungen Polens™ zu lesen:

«~Ciche dzwigki jak rdzawe kwiatéw zapachy
meldode wyschtych réz ktére zbitych kruz budza wspomnienia™ (1922c, 95)

nleise Tdne wie der rostfarbene Duft von Blumen
Melodin vertrockneter Rosen die Erinnerungen an zerschlagene Krige wecken™

Mit ,knza" wird. wie Alicja Baluch vermerkt (in: Czyzewski 1992, 50). ein An
geschmickter Krug bezeichnet, der sowohl in der sezessionistischen Grafik, wie auch in der
Poesie des , Jungen Polens* hdufig vorkommt. Die Scherben dieses zerbrochenen Kruges sind
wohl da: deutlichste Zeichen fiir das Zuende-Gehen dieser Epoche. Dieser Eindruck wird
durch dic Symbole ..rdzawe kwiaty* bzw. ,,wyschle roze*, beides Bilder des Untergangs. des
Verblithens, noch verstiarkt. SchlieBlich sind es die geweckten Erinnerungen, die auf die
vergangeie Zeit verweisen. In den zitierten beiden Zeilen kommt dariiber hinaus gut die

Charakteistik der ,visiondren Wahrnehmung™ zum Ausdruck, besonders die Synisthesien

¥ Wie erwihnt, kann das polnische | sen” sowohl ,,.Schlaf”, als auch ,, Traum™ bedeuten.
7 _und ichkam ich Kaonstler // ihr [=der Tiere; M_E.] Schiiler ihr Medium™.
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(»ciche dzwieki“, ,zapachy“, ,melodie*) vermitteln anschaulich die Tiefe des inneren
Erlebnisses, ebenso wie die sich durch das ganze Gedicht hindurchziehende komplexe
Bildlichkeit.

Czyzewski thematisiert also in mehreren Gedichten, was Chwistek theoretisch formuliert:
eine Form der Wahmehmung, die auf den inneren Erlebnissen des Betrachtenden sowie auf
{ibersinnlichen und {iber das Rationale hinausgehenden Erscheinungen beruht. Denn auch
Chwistek spricht in ,,Die Vielfalt der Wirklichkeiten in der Kunst™ (1918) von der visioniren
Wirklichkeit als ,,rzeczywistosé snow, rzeczywistos¢ halucynacji, rzeczywistosé ekstaz, wizji
i marzen* (1918, 33)"". Fiir Chwistek bietet der Riickgriff der Malerei auf diese Wirklichkeit
die Mdoglichkeit, die kinstlerische Darstellung von der reinen Abbildung zu befreien und an
formale Aufgaben anzunihern. Auch fiir Czyzewski bedeutet die Hinwendung zum
»Visiondiren* in seinen Gedichten die Loslésung von logischen Sinnzusammenhingen und
damit die Aufgabe einer ausschlieBlich iiber den Inhalt hergestellten Kohirenz des
literarischen Werkes. Vor allem die formale Gestaltung eines Gedichtes kann so stirker ins

Blickfeld geriickt werden.

5.2.2 Die Form des Kunstwerks und die Uberwindung des Inhalts

Einer der zentralen Punkte, der in den im vierten Kapitel dieser Arbeit besprochenen
literaturtheoretischen Schriften der Formisten entwickelt wird, ist die Befreiung der Dichtung
von ihren deskriptiven Funktionen. Ahnlich dem Schritt von der mimetischen zur
ungegenstindlichen Malerei. soll auch die Literatur keine méglichst getreue Beschreibung der
duBeren Wirklichkeit (mehr) sein. Ebenso diirfe, nach Meinung der Formisten, die Literatur
nicht linger ausschlieBlich iiber ihren Inhalt begriffen werden, etwa als amiisante Form der
Unterhaltung oder als AuBerung im politischen Sinne. Gerade darin besteht die explizite
Negation einer Tradition, die in Polen seit der Romantik vertreten war, nimlich die
Thematisierung der staatlichen Unfreiheit und die Stirkung des nationalen Bewusstseins
durch Kunst und Literatur.

Es geht den Formisten aber nicht um eine véllige Aufgabe des Inhaltes. Sie begreifen dessen
Funktion im literarischen Kunstwerk vielmehr dahingehend. dass durch eine entsprechende

inhaltliche Gestaltung die formalen Qualitiiten einer Dichtung stirker hervortreten kénnen.

7 Wirklichkeit der Triume, Wirklichkeit der Halluzinationen, Wirklichkeit der Ekstasen. Visionen und
Tagtriume™.
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Chwistek spricht in diesem Zusammenhang vom ,,mehrdeutigem Inhait* bzw. von bewusster
winhaltlicher Verschleierung*, Witkacy von der Aufnahme von ,,Unsinn" in die Dichtung.
Auch fiir Czyzewski richtete sich, wie er riickblickend auf die formistische Zeit in seinem
Text ,,Uber die Entlogisierung der Poesie* (,,0 odlogicznieniu poezji*) schreibt, die erste
groBe Anstrengung der zeitgendssischen Poesie darauf, das Wort aus den ihm
aufgezwungenen logischen Zusammenhingen innerhalb eines Satzes zu befreien (1936,
294)’®_ SchlieBlich kann auch Czyzewskis Betonung des Instinkts, des Urspriinglichen sowie
des Ubersinnlichen als Versuch verstanden werden, einen Schritt iiber die rationale Logik
hinauszugehen. Diese ,,Entlogisierung der Poesie®, das heiBt die Relativierung der Rolle des
Inhaltes erméglicht fir die Formisten die Verwirklichung ihrer an der Form orientierten
kiinstlenschen Absichten. Chwistek bezeichnet dieses formistische Bestreben einmal als die
»Uberwindung des Inhalts durch die Form* (1935, 5).
Zwei Texte von Czyzewski, die einige Jahre nach dem Formismus entstanden sind, kénnen
als der Versuch gelesen werden. seine poetische Methode jener Jahre zu beschreiben: ,,Von
der Romantik zum Zynismus", erschienen 1927 im Band ,,Robespierre. Rapsodie. Cinéma.
Von der Romantik zum Zynismus* (,.Robespierre. Rapsod. Cinema. Od romantyzmu do
cynizmu®) sowie der bereits erwihnte Text ,,Uber die Entlogisierung der Poesie“. Sein
Bestreben, die logischen Satzzusammenhinge aufzulésen und damit eine nicht auf dem Inhalt
beruhende Textkohiirenz zu schaffen, bezeichnet er dabei als ,,Anarchisierung":

~Kazdemu stowu w tej poezji daj¢ indiwidualne znaczenie i autonomi¢, a zarazem przez anarchizacj¢ (nie

anarchi¢) stéw, dzielg je na grupy analogicznych stéw, z ktérych wydobywam analogiczne zdania itd.

Dlatego stowa i zdania mimo powierzchownej czesto alogicznosci w catoéci (przez kontrast wiazan) daja
spoistg istot¢ ktora 2yje jak organizm w przyrodzie.” (1927, 229)™

Fiir Czyzewski geht es demnach darum, die Kraft des einzelnen Wortes stiirker zu betonen,
die fur ihn innerhalb eines syntaktischen Gefliges verloren zu gehen scheint. Eine neue Form
des inneren Zusammenbhaltes soll aber aus der Analogizitit der Worter, die miteinander
assoziativ in Verbindung stehen, erwachsen. Die folgende Passage aus ,,.De profundis™ zeigt.
dass Czyzewski dies sowohl in semantischer, als auch in klanglicher Hinsicht begreift:

wja wyszedlem z ustami petnymi klawikordéw
dysonanséw sonat sonatin hydroburz

™ Dieser Text entstand 1929, wurde aber erst 1936 in Czyzewskis letztem Gedichtband ,,Steckenpferdreiter in
Wolken* (..Lajkonik w chmurach*) verdffentlicht.

™ Ich gebe jedem Wort in meiner Poesie eine individuelle Bedeutung und Autonomie, gleichzeitig teile ich sie
durch Anarchisierung (nicht Anarchie) der Worter in Gruppen analoger Worter auf, aus denen ich analoge Sitze
hervorhole usw. Aus diesem Grund ergeben die Worter und Sitze, obwohl sie scheinbar oft unlogisch sind, im

Ganzen (durch einen Kontrast der Verbindungen) ein kohdrentes Wesen, das lebt, wie ein Organismus in der
Natur.*
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przeklenstw pizmowych wegzdw z kauczuku
pudetek samozapalnych pozaréw pozdg
wodospadéw lez taknacyh konwalii potudnia

potomnic palacych polana serc
serdecznych szerokich moérz elektrycznych

elektrondéw jeczacej Elektry piersiste;j
pierscieni mitosnych o lozu otwartym™ (1922¢, 81-82)

wich ging hinaus mit einem Mund voll von Cembali

Dissonanzen Sonaten Sonatinen Hydrogewitter

Flachen Moschusschlangen aus Kautschuk

Schachteln selbstentziindender Brande und Feuerbrinste
Wasserfillen aus nach Maiglockchen des Sadens lechzender Tranen
Waochnerinnen, die Holzscheite der Herzen verbrennen

herzlicher breiter elektrischer Meere

Elektronen der stdhnenden vollbusigen Elektra

Liebesringen mit einem offenen Betr

Es wire schwierig, aus diesem Fragment ein gemeinsames Thema herauszuarbeiten oder in
vielen Fillen eine gedankliche Verbindung zwischen den einzelnen Wértern eines Verses
herzustellen. Vielmehr sollte der Blick auf die angesprochene neue Form des inneren
Zusammenhaltes gelenkt werden, die Czyzewski durch Assoziationen erreicht. Assoziationen
inhaltlicher Natur sind zum Beispiel: ..Schachtel* (Streichhélzer) — ,,selbstentziindend" —
~Brand" - , Feuersbrunst* oder die Verbindungen: ,,Wasserfall* - ,,Trinen" und .Ring" -
»liebevoll*. Hiufiger sind jedoch die klanglichen Assoziationen, zum Beispiel die
Alliteration: ,,potudnia // poléznic palacych polana™ oder der Gleichklang in der ersten Silbe
bei: ,,piersistej — pierscieni*. Als figura etymologica®® sind ..dysonansow - sonat — sonatin®
und ,serc — serdecznych* zu bestimmen. Die beiden zuletzt genannten Klangfiguren werden
darliber hinaus noch miteinander kombiniert: ,(mdrz) elektrycznych — elektronéw* mit
»~Elektra®. Genannt werden muss auch der erste Vers des zitierten Fragments, in dem mittels
eines Vergleiches die Zihne mit den Tasten eines Cembalos miteinander verbunden werden.
Festzuhalten ist auBerdem, dass oft das letzte Wort cines Verses mit dem ersten des
darauffolgenden korrespondiert, was ebenfalls den Zusammenhalt festigt: ..potudnia //
poltomic”, ,serc // serdecznych®, ,elektrycznych // elektronéw* sowie _.piersistej //
pierscieni*. Dass die zitierte Passage aus ,.De profundis™ liber die Idee der Assoziation
zusammengehalten wird, ist auch aus der grammatischen Form der einzelnen Verse
ersichtlich. Es findet sich nur ein im grammatischen Sinn vollstindiger Satz (,ja wyszediem*

etc.), der Rest besteht aus Substantiven und Adjektiven, meist im Genitiv Plural. Dieser Fall.

¥ Ivo Braak und Manin Neubauer definieren die ,.figura etymologica ausschlieBlich als Verbindung eines
Zeitwortes mit einem ,,stammverwandten Hauptwort als Objekt* (vgl. Braak 1965, 69). Es finden sich jedoch
auch Definitionen, die den etymologischen Zusammenhang als vorrangig bestimmend ansehen, wodurch auch in
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im Polnischen: ,,dopelniacz“, von ,dopeinia¢* — ,,voll machen, erginzen, vervollstindigen*,
wird im Allgemeinen zur niheren Bestimmung eines anderen Wortes gebraucht, suggeriert als
grammatische Form also einen Zusammenhang, einen -~ dhnlich zur Assoziation -
unmittelbaren zweiten Teil. Da im zitierten Fragment gerade diese inhaltliche Beziehung aber
schwer herzustellen ist, wodurch, wie Czyzewski selbst betont, die Autonomie der einzelnen
Begriffe gestirkt wird, entsteht hier eine eigentiimliche Spannung.
Es ist somit die Aufldsung ,,gewohnter* Zusammenhinge. das heiBt jener, die zum Beispiel
auf grammatischen Strukturen oder einem logischen Gedankengang beruhen, die die
Autonomie des Einzelwortes bedingt. Dank dieser Autonomie, so Czyzewski in ,,Von der
Romantik zum Zynismus*" weiter, ermbgliche dieses Einzelwort ungleich mehr neue
Assoziationen (beim Rezipienten), als eines, das in feste Strukturen eingebunden sei (vgl.
1927, 229). Zu den zahireichen im Text enthaltenen Assoziationen (vgl. die obige
Interpretation des Fragmentes aus ,.De profundis*) treten weitere hinzu, die der Rezipient
selbst herstellt. Czyzewski sieht im Er6ffnen solcher gedanklichen Freirdume eine wichtige
Eigenschaft der Poesie und betont, dass es vor allem der Klang der Wérter und nicht deren
Bedeutung sei, der dies gewiihrleiste:
~Diwicki, jak np. (przypusémy) ai, aflo, ao itp. u2yte bez znaczenia (jako slowa logiczne), moga dziata¢
sugestywnie jako poezja [...]). Slowo jako diwigk. czy w ogdle jako calo$¢ autonomiczna, ma znaczenie
sugestywne i tylko jako takie moze byé¢ uzyte w poezji. [...] Slowo, jako diwiek, czy jako sugestia, jako
istotny glos przyrody: $piew ptakéw, glosy zwierzat, épiewy pierwotne ludéw — jest podstawa poetycznej

autor‘n:)mii sfowa, ktéra prowadzi do mozliwosci zupeilnie nowych i szerokich w prozie i poezji.” (1936,
297)

Dieses Zitat zeigt, dass Czyzewski die Laute der Tiere konkret als Poesie versteht und sie
auch als Vorbild fiir die zeitgendssische Dichtung bestimmt. Im Gedicht ,.Die Uhr* findet sich
eine entsprechende Stelle, in der gleichzeitig die Hinwendung zum Urspriinglichen noch

einmal vergegenwartigt wird:

w~idac za wzorem ~dem Vorbild folgend
innych wielkich przodkéw anderer groBer Vorfahren
praszczurdw Urahnen
pleo lub ichtiozauréw Pleo- und Ichthyosaurier
wielkich malp jaskinowych groBer Hohlenaffen
i und

der genannten Verbindung von Substantiv und Adjektiv eine ..figura etymologica“ gesehen werden kann (vgl.
zum Beispiel: Kulawik 1997, 63).

3 Die Klinge, wie z.B. (nehmen wir an) ai, allo. ao usw., die ohne Bedeutung (im Sinne logischer Worter)
gebraucht werden, kdnnen als Poesie suggestiv wirken. [...] Das Wort als Klang, oder Oberhaupt als autonome
Einheit hat eine suggestive Bedeutung und nur so kann es in der Poesie gebraucht werden. [...] Das Wort als
Klang oder als Suggestion, als wesentliche Stimme der Natur: Vogelgesang. Tierstimmen, Gesiinge primitiver
Volker — bilden die Grundlage der poetischen Autonomie des Wortes, die zu vollig neuen und breiten
Anwendungsmoglichkeiten in Prosa und Poesie fiithrt.*
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ich poezji ihrer Poesie
mia — u mia — u
mia —_ u mia — u
ich poezji ihrer Poesie
ezi czi tschi tschi
(-] [...]
szczekajacego mego przodka meines bellenden Vorfahren
psa des Hundes
hyrr mr T chyrr nr nT
jestem jak harfiarz uliczny ich bin wie ein Stralenharfenist
nieznany unbekannt
opluty nieuznawany” (1922¢, 114-115) bespuckt und nicht anerkannt™

Die letzten Zeilen dieses Zitates kdnnen autobiographisch gelesen werden: Czyzewski litt
sehr darunter, dass der gréBte Teil der polnischen Literaturkritik der Zwischenkriegszeit die
formistischen und futuristischen Experimente nicht anerkannte und sich gréBtenteils
abschiitzig iiber sie ZuBerte bzw. sie mit Schweigen bedachte®.

Entsprechend dem zuvor angefiihrten Zitat aus ,,Uber die Entlogisierung der Poesie™ versucht
Czyzewski in ,.Die Uhr* die Laute der Tiere (,,miau®, ,czi*, ,.mr), das heiBt ihre Poesie
unmittelbar in sein Gedicht aufzunehmen. Darin kann der Versuch gesehen werden, das
theoretisch formulierte Postulat von der Suggestivkraft scheinbar bedeutungsloser Laute
poetisch umzusetzen. Auch in anderen Gedichten realisiert Czyzewski ein ihnliches
Vorhaben. So werden im Gedicht , Katzenserenade", in dem das Liebeswerben eines Katers

beschrieben wird, an mehreren Stellen dessen Laute eingefiigt:

.08 oa oa .Oa oa oa

Koczur uczuwa mitosé Der Kater verspilrt Liebe

Ja w mym pokoju stysze Ich in meinem Zimmer hore

W lampe¢ wtulony i cisze Eingehillt in Lampe und Stille
Przeciagle lubiezne mrau Ein langgezogenes wollistiges mrau
au au o — a — u"(1920a, 59-60) au au o — a — u”

Auffaliend ist, dass in ,Katzenserenade®, gleich wie im Zitat, die Laute des Katers stets
fettgedruckt sind und sich dadurch auch graphisch vom Rest des Textes abheben. Dies kann
vielleicht dahingehend verstanden werden, dass der Fettdruck nicht zuletzt das Klangvolumen
dieser Laute unterstreichen soll. Tierlaute bilden schlieBlich auch ein konstituierendes
Eiement der Dschungelszenerie, die im Gedicht ,, Tigeraugen™ dargestelit wird. Es sind hier
vor allem die nervésen Laute von Papageien (,,Papugi hi hi* — . Papageien hi hi“) und Affen
(.Malpy czi czi* — ,.Affen tschi tschi® — 1920a, 35-36) etc.?, die einen klanglichen Kontrast

zu dem auf leisen Pfoten schieichenden Tiger bilden. In anderen Gedichten von Czyzewski

# vgl. zum Beispiel Czyzewskis Text .,Von der Romantik zum Zynismus" (1927), in dem er ausfuhrlich dartiber
schreibt. Die Rezeption Czyzewskis in der Zwischenkriegszeit fasst Baluch (in: Czyzewski 1992, VII-1X)
Zusammen.
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finden sich. den Tierlauten #hnlich, Laute, die gleichermaBen nicht unmittelbar an eine
bestimmute inhaltliche Botschaft gekniipft sind, sondern die in erster Linie fiir sich selbst und
suggestiv wirken sollen. Dazu ziihlen vor allem musikalische Téne, die in den Gedichten ,.Der
Tanz" (,,Taniec*, ,,a —ha // Ton: — C, A.* — 1920a, 39), ,,Stadt an einem Herbstabend" (,.fa so
la si do re mm* — 1920a, 42) oder ,,Singende H#user* (,,Dom fioletowy // Niski ton // Dom
2oty smukty // wysoki ton* — 1920a, 49) vorkommen®. Der Vollstandigkeit halber sei noch
erwihnt. dass in anderen Gedichten, Téne und Laute auch als Verdeutlichung des Inhaltes
Verwendung finden. Dies ist zum Beispiel der Fall in , Katzenserenade™, wo es ja der Larm
der GroBstadt ist, der dem lyrischen Ich den Schlaf raubt (,,W bufecie piszcza flaszki // Drin
drin drin“ und ,.Juz pélnoc bija zegary / bom bum bum bom* — 1920a, 60 und 61)%. In
dhnlicher Weise geschieht dies im Gedicht ,,Sie wusste es nicht* (,,Nie wiedziala*), das in
anekdotisch-amiisanter Weise die Geschichte einer Niherin erzihlt, deren Schwangerschaft
sie zwingt, sich zwischen zwei Minnemn, die sie gleichermaBen zu lieben scheint, zu
entscheiden. Da ihr Lebenspartner nicht der Vater ist, befiirchtet sie das Schlimmste, wenn sie

an seine mogliche Reaktion denkt:

~myslicie ze sie zastrzelil ilr denkt er hitte sich erschossen

Zabil ja albo rywala Brachte sie oder den Rivalen um

Przeciez kochala go bardzo Sie liebte ihn doch so sehr

O lala lalala lalala O [ala lalala lalala

On $miat si¢ jechal ulica i trabil Er lachte, fuhr die StraBe entlang und hupte
tutu tutu tutu™ (1922¢, 92) ety tuty tutu”™

Die liedartigen Verse, von denen es noch viele weitere im Gedicht gibt, unterstiitzen zum
einen die leichte Erzihlweise, stehen zum anderen, aufgrund der in ihnen zum Ausdruck
gebrachten Frohlichkeit, in direktem Gegensatz zur Tragik des dargestellten Geschehens,
wenngleich sie auch dadurch - als Kontrast — diese psychische Belastung der Naherin dem
Leser noch deutlicher vor Augen fiihren.

Es scheint, dass Czyzewskis Absicht, die einzelnen Worter in ihrer Autonomie zu stirken,
auch die Bildlichkeit seiner Gedichte beeinflusst, wenn also zwei (oder mehrere) ,,autonome™
Begriffe, das heiBt solche, deren Bedeutung sich allein aus ihnen selbst und nicht aus den
(Satz-)zusammenhingen. in die sie eingebunden sind, ergibts", zum Beispiel im Falle einer

Metapher oder eines Vergleiches aufeinandertreffen. Dabei ist es eben gerade die

*? Eine deutsche Ubersetzung des Gedichtes ist bei Lam (1990, 115-116) abgedruckt.
™ .Violettes Haus // Tiefer Ton // Schlankes gelbes Haus // Hoher Ton". Vgl. dazu auBerdem die Interpretation
des Gedichtes ,.Die Puppe* {,.Lalka" ) im weiteren Verlauf dieses Abschnittes.

** .Im Buffet piepsen die Flaschen // klirr klirr klirr und ,,.Schon Minemacht schlagen die Uhren // bom bum
bum bom*".
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(semantische) Individualitit dieser Begriffe, die sie gegeniiber anderen zu verschliefien
scheint. Treten sie aber trotzdem in eine Verbindung ein, so erdffnen sich dadurch ganz neue
und unerwartete Sinnzusammenhinge, die von einem lebenspraktischen Standpunkt aus
gesehen unlogisch erscheinen, in poetischer Hinsicht jedoch eine enorme Suggestivkraft
besitzen®’.

Fiir die Formisten, vor allem fiir Czyzewski und Witkacy, sind, wie zum Teil beschrieben,
solche idberraschenden Kombinationen ein zentrales Element des von ihnen angestrebten
neuen poetischen Ausdrucks. Czyzewski selbst bezeichnet in ..Die Poesie der Expressionisten
und Futuristen* Claudel und Whitman als die ersten, die ,Vergleichsdissonanzen
(,,dysonanse poréwnan") und ,unerwartete" und ,plétzliche Wendungen* (,,zwroty
nieoczekiwane i nagle*) in ihre Dichtung aufnahmen, deren sprachliche Bilder also keiner
Logik mehr folgten (1919¢c, 79-80). Und auch in ,,Das Begribnis der Romantik* schreibt er
iber die neueste Dichtung: ,Skojarzenia myslowe beda rzadkie, niespodziewane i
nieprzewidziane — forma barwna — wiersz jak najbardziej wolny — kontrasty myslowe jak
najbardziej oddalone.* (1921a, 177)®. Auch fiir Witkacy ergibt sich die kiinstlerische
Bedeutung von Begriffskombinationen aus der ihnen innewohnenden Spannung, die aus der
Wechselwirkung zwischen den beiden scheinbar nicht zusammenpassenden Einzelteilen
entsteht, wobei er, wie gezeigt, noch genauer zwischen ,Grenzbegriffen und
w~asymptotischen Begriffen* (Oxymora) unterscheidet. Die in beiden Fillen entstehende neue
Bedeutung ergebe sich bei den ,,Grenzbegriffen* aus der Verschmelzung der beiden
Einzelteile, trotz scheinbarer Unvereinbarkeit in semantischer Hinsicht. Bei den
~asymptotischen Begriffen" sei die inhaltliche Gegensitzlichkeit der Einzelteile zu grof3, um
eine Symbiose zu ermoglichen. die poetische Kraft entstamme aber, so Witkacy. aus der
bloBen Anndherung der einzelnen Begriffe.

Beispiele fiir Begriffskombinationen dieser Art finden sich in Czyzewskis formistischen
Gedichten vor allem in ,,Elektrische Visionen* und ,,De profundis®“. In ,Elektrische Visionen*
besteht dabei ein Teil der Verbindung oft aus einer Farbe, zum Beispiel: ,,gos¢

pomarariczowego cynizmu® (,,Gast des orangen Zynismus"), ,.glos zolty" (,.gelbe Stimme"),

% Vgl. noch einmal das erste in diesem Abschnitt angefUhrie Zitat, in dem Czyzewski schreibt, dass er jedem
Wort eine individuelle Bedeutung verleihe.

¥ Eine oberraschende Wendung kann bei Czy2ewski auch einen grotesken Effekt erzeugen, zum Beispiel in ,,De
profundis": ..przjdzie do mnie Judasz // i kupi kilka obraz6w" (..zu mir kommt Judas // und kauft einige Bilder* —
1922¢, 80).

® Gedankliche Assoziationen werden selten, unerwartet und unvorhersehbar sein — die Form farbig — der Vers
mdglichst frei — die gedanklichen Kontrasie maglichst weit entfernt ™



00055999

165

»kraina czamej zorzy // czerwonej trupiej czaszki*®

» »niebieski dzien* (,blauer Tag") und
.blask czamy liliowy smak” (1920a, 64, 68, 70 und 72)*°. Fast alle der hier zitierten Bilder
sind schwer aufzuldsen, Czyzewski scheint dabei bewusst auf den traditionellen
Symbolgehalt der Farben zu verzichten®'. Dies zeigen, neben der Synisthesie® |, lilafarbener
Geschmack®, vor allem die Metaphern ,oranger Zynismus" und ,,gelbe Stimme", die in
»~Elektrische Visionen* mit dem ,,Gast" in Verbindung stehen und daher vielleicht das
Ubersinnliche, Nichtrationale verstirken sollen. Dasselbe gilt fiir die beiden Oxymora:
~schwarze Dimmerung™ und ,,schwarzer Glanz"*>.

Auch in ,,De profundis* gibt es mit ,pomaranczowe wiatry" (,,orange Winde* — 1922¢, 75)
eine in Bezug auf die verwendete Farbe dhnlich gebaute Metapher. Zum groBten Teil wird die
Bildlichkeit von ,De profundis™, besonders des dritten Teils ,,Wasserfall magnetischer
Trinen" (,,Wodospad magnetycznych tez"), wie ja auch das in diesem Abschnitt bereits
daraus zitierte Fragment gezeigt hat, aber von schwer bzw. nicht auflésbaren Metaphemn
erzeugt. Der poetische Ausdruck ist zum Teil extrem verdichtet, mehrere Metaphern
verschmelzen miteinander, zum Beispiel:

nja wyszedlem z rekami petnymi ~ich ging hinaus mit vollen Hinden

o $wicie kalejdoskopdw urano-burz™ (1922¢, 81) zur Morgendimmerung der Kaleidoskope von
Uran-Gewittern™

Die erste Metapher besteht aus der Verbindung von ,,Uran* und ,,Gewitter, die wiederum —
in Form einer Genitiverginzung — mit den . Kaleidoskopen™ (wodurch auch hier farbliche
Effekte eine Rolle spielen) zusammenhiingt. Die gesamte, so geschaffene metaphorische
Wendung wird schlieBlich noch auf die ,,Morgendammerung™ zuriickbezogen. Die Metapher
»Uran-Gewitter” verbindet schlieBlich wieder die Bildbereiche Technik und Natur
miteinander, ein — wie dargestellt wurde — in Czyzewskis Gedichten hiufiges Phanomen.

Fiir Chwistek ist die iiberraschende Zusammenstellung ein grundlegendes gestalterisches

Prinzip von Czyzewskis Lyrik, das er insbesondere im Bau der Gedichte verwirklicht sieht:

* .das Land der schwarzen Dimmerung // des roten Totenkopfes'.

% schwarzer Schein lilafarbener Geschmack ™.

" Die einzige Ausnahme in dieser Hinsicht kdnnte ,blauer Tag" sein, wenn etwa , Blau™ als die Farbe der
HofTnung etc. begriffen wird. Eine solche Lesart stinde auch im Einklang mit der in der Interpretation des
Gedichtes herausgearbeiteten Struktur von ,Elektrische Visionen™, da der Vers, in dem ..blauer Tag" vorkommt
(.wejscie w niebieski dziei™ — Eintritt in den blauen Tag") gewissermaBen als Uberschrift filr die zweite Vision
dient, in der, nach den Schrecken der ersten Vision, nun der Beginn des besseren Morgen beschrieben wird.

92 Zur Synisthesie als Form der Metapher: vgl. Burdorf 1994, 153-154.

* Das polnische Wort ..blask* (,,Glanz", ,Helligkeit", ..Schein®) wird im Allgemeinen mit Helligkeit assoziiert
und taucht in Wendungen wie zum Beispiel ..blask stofica* (..Sonnenschein*) auf.
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~Czy2ewski pokonuje tre$¢ przez zestawienie zdan prostych, zaczerpnigtych najczesciej z §wiala wrazen
wzrokowyca w ten sposdb, zeby stluchacz nie mogl doszukaé sie pomiedzy nimi myslowego zwiazku.”
(1920b, 31)

Auch in Chwisteks Verstindnis dient die Kombination von inhaltlich weit Entferntem bzw.
scheinbar Unlogischem dazu, den Inhalt in seiner Bedeutung fiir das &4sthetische
Erscheinungsbild des Kunstwerkes zu relativieren®. In vielen Gedichten Czyzewskis ist das
von Chwistek beschriebene Prinzip durch den Zeilenstil umgesetzt, der es eben, wie bereits
mehrfach ausgefiihrt, erlaubt, scheinbar unzusammenhingende Begebenheiten unmittelbar
aneinander zu reihen.

Durch das Zitat von Chwistek wurde eine explizit formale Frage, die der Konstruktion des
Gedichtes, angesprochen. SchlieBlich sollte, nach Meinung der Formisten, die ,,Uberwindung
des Inhaltes™ dazu dienen. die Form des Kunstwerkes stirker und deutlicher hervortreten zu
lassen. Der zuriickgedringte, nicht eindeutige bzw. unverstindliche Inhalt soll die
Aufmerksamkeit des Rezipienten auf die Form lenken, da umgekehrt ein eindeutiger Inhalt
diese zu schnell von der formalen Gestaltung ablenken wiirde.

Die scheinbare inhaltliche Beziehungslosigkeit, die die Formisten anstrebten, erfordert aber
neue Kohirenzen, um die Einheit des Kunstwerkes dennoch zu gewihrleisten. Czyzewski
stellt in seiner Dichtung solche neuen Zusammenhinge zum Beispiel iiber Klangfiguren her.
Als erste dieser Figuren ist der Reim zu nennen. Einige der bisher durchgefiihrten
Einzelinterpretationen haben gezeigt, dass Czyzewski in vielen jener Gedichte, in denen
scheinbar miteinander unverbundene Ereignisse im Zeilenstil anecinandergereiht werden.
konsequent Paarreime verwendet (zum Beispiel: ,,Stadt an einem Herbstabend™”, . Fir die
Kunst und das Leben®, ,,Sensation im Kino* oder ,,Ballade iiber die Kellnerin Kocia®). In ,,.De

profundis* findet sich auBerdem ein Haufenreim. der nicht weniger als sechs Verse umfasst:

i traby gor zagraty .und es spielten die Trompeten der Berge auf
latarnic morz zajasniaty die Laternen der Meere begannen zu leuchten
koniki polne zas$piewaly die Heuschrecken begannen zu singen
pomaranczowe wiatry wiatly die orangen Winde wehten

rgce i nogi oniemialy Hiande und FlBe verstummten

doliny rozzielenialy" (1922c, 75) die Tiler wurden gran™

Der zweisilbige (weibliche) Reim am Ende der Verse bindet diese eng aneinander, im

Gegensatz zu deren Inhalt. In ,De profundis* gibt es dariiber hinaus Beispiele fiir einen

* Czyzewski Gberwindet den Inhalt durch Zusammenstellungen von einfachen Sitzen. die meistens aus der
Welt der visuellen Eindrilcke stammen, und zwar auf die Ar, dass der Zuhorer keine gedankliche Verbindung
zwischen diesen Sitzen herstellen kann.*

* In dem Chwistek gewidmeten Gedicht Erkenntnis” (..Poznanie™) schreibt Czyzewski: ,,Wszystko mozna
zrozumief // i wszystko skojarzy¢” (,,Alles kann man verstehen // und alles mit einander in Verbindung bringen*
— 1920a. 56). Auf deutsch ist Erkenntnis abgedruckt in: Dedecius 1996-2000. V/303-304.
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identischen Reim, durch den ein ebenso enger Zusammenschiuss der einzelnen Verszeilen

erreicht wird:

.1 moja matka idaca w pole ~Und meine Mutter aufs Feld gehend
wiosna wiosng im Frihling im Frihling

1 dzwony idace w pole Und die Glocken aufs Feld gehend
wiosna wiosng im Frohling im Frithling

1 wszytkie kwiaty ida przez pole Und alle Blumen gehen durchs Feld
wiosng wiosng im Friahling im Frithling

I wszytkie ptaki leca na pole Und alle Vogel fliegen ins Feld
wiosng wiosng™ (1922c¢, 79) im Frahling im FrGhling™

Unterstrichen wird die Kohirenz dieses Fragmentes noch durch die Anaphern sowie durch
den parallelen syntaktischen Bau der vier lingeren Verse. Darliber hinaus lisst sich im Falle
des Subjektes des dritten und vierten lingeren Verses eine Assonanz, wenn auch umgekehrt,
beobachten: [ kwiaty* - ,ptaki”. Dennoch wird durch die unterschiedliche Linge der
einzelnen Verse (10 bzw. 8 zu 4 Silben) der gleichmiBige Fluss innerhalb dieses Fragmentes
unterbrochen, was zur Folge hat, dass die einzelnen Reime nicht in ihrer ganzen klanglichen
Kraft erscheinen kénnen.

Auch ein Fragment aus ,,Versenkung" (,,Zapadnia") zeigt, wie Czyzewski kleinere Einheiten

eines Gedichtes iiber Reime organisiert:

..zapala si¢ ogien .das Feuer ziindet sich an

plona gromnice Weihkerzen brennen

mgtawice $wiece gromnice lice Nebelschleier Kerzen Weihkerzen Gesichter
rgce Zrenice Hande Pupillen

plomienic $wiece gromnice™ (1922¢, 100) Flammen Kerzen Weihkerzen™

Am auffilligsten sind hier die zweisilbigen Reime. Die Endreime (.gromnice — lice* —
wZrenice™ — ,gromnice") werden dabei noch durch ebenfalls zweisilbige Binnenreime®
ergdnzt: .mglawice*, ,gromnice", wozu auch noch die einsilbigen Reime: ,$wiece” und
~rece™ gezihlt werden konnte. Zum Teil handelt es sich dabei auch um identische Reime
(,.gromnice* — ,gromnice* - , gromnice* und ,.$wiece* — ,$wiece™). Somit ergibt sich eine
komplexe Reim- und Klangstruktur: von den insgesamt 14 Wortern der ersten finf Zeilen des
Zitates reimen sich neun. Allerdings finden sich die Vokale der beiden Reimsilben ..i* und

13

~€* auch in einigen der ungereimten Woérter wieder: ,si¢* (nasaliert), .ogien* und

»plomienie“ (zweimal). Zwei dieser Wérter (,,plong" — ..ptomienie**) werden dartiber hinaus

durch eine figura etymologica miteinander verbunden.

% Vgl. zum Begriff des ..Binnenreims™: Burdorf (1994, 34-35), der vorschlagt diesen Begriff vereinfachend auf
alle Arten von Reimen innerhalb eines Verses anzuwenden. um so eine aufwendige und dadurch verwirrende
Terminologie (Schlagreim, Zisurreim, Mittelreim usw. — vgl. zu einer Typologie: Braak 1965, 105-107) zu
vermeiden.
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Haufiger als regelmiBige, konsequent durchgehaltene Reimfolgen, findet sich in Czyzewskis
Gedichten der stindige Wechsel zwischen ungereimten und gereimten Zeilen. Dies trifft
selbstverstindlich nur auf diejenigen Gedichte zu, in denen iiberhaupt Reimschemata erkannt
werden koénnen, da Czyzewski in sehr vielen Gedichten klangliche Strukturen anders
herzustellen versucht, wovon gleich noch die Rede sein wird und zum Teil ganz auf Reime
verzichtet. Als ein charakteristisches Beispiel fiir ein unregelmiBiges Reimschema kann jenes

des Gedichtes , Katzenserenade* angefiihrt werden, das sich folgendermaBen darstellen lisst:

xxaab b cdc x deexef XXfXgXgXXXXhAXXXXIXIXXXiXijkkjjIlIxX

Von den insgesamt 51 Versen des Gedichtes sind 22 Waisen (mit ,.x" bezeichnet), 10 Verse
sind einsilbig gereimt (im Schema: unterstrichen) und 19 Verse sind durch weiblichen Reim
(kursiv) miteinander verbunden. Das Verhiltnis zwischen ungereimten und gereimten Zeilen
hilt sich demnach ungefihr die Waage (22 zu 29). AuBerdem fillt auf, dass verschiedene
Reimfolgen verwendet werden: Paarreime (aa b b usw.), (teilweise unterbrochene)
Kreuzreime (cdc x d), umschlieBende Reime (jkkjj). Haufenreime (eexe und vor allem A7)
bzw. unterbrochene Reime (' xxfxgxg oder ixi). Es ist méglich, dieses, durch die relativ hohe
Anzahl ungereimter Verse ,,geschwiichte™ Reimschema in Bezug zur metrischen Ordnung des
Gedichtes zu setzen. bei der es sich um einen regelmiBigen tonischen Vers mit jeweils drei
Betonungen handelt. Kulawik beschreibt in seiner .,Poetik* den Zusammenhang zwischen
»schwachem Reim* und tonischem Vers mit drei Betonungen (.tonik trzyzestrojowy*) als
typisch” fur dieses Metrum (vgl. 1997, 224).

Eine dhnliche lockere Reimfolge findet sich bei Czyzewski auch in dem Gedicht ., Melodie

der Menge™:
wwiatr kotysze «~der Wind schaukelt
Alfonsy panny Zuhilter Friulein
Uliczni hotysze Habenichtse von der StraBe
Tramwaj omnibus auto StraBenbahn  Omnibus Auto
Dzwonia we wszystkie klawisze™ (1920a, 5$3-54) Es klingeln alle Tasten™

Hier ist zwischen die sich reimenden Zeilen stets eine ungereimte eingeschoben, der Reim
selbst ist im ersten Fall drei-, im zweiten zweisilbig (,.kolysze* — . holysze* bzw. , klawisze").
Ein weiteres Fragment aus diesem Gedicht verdeutlicht, dass Czyzewski auch Reim und

Assonanzen miteinander kombiniert:

« W kawiarni . Im Kaffeehaus
Ziclony flet Grine Flote
Piers kobiety Die Brust einer Frau

Attention Attention
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Kastaniety Kastagnetten
Czerwone kregi dreszcze Rote Kreise Schauder
Podniety Reize
Nerwowe $wiatla Nervdse Lichter
Kinkiety Wandlichter
Oczy Dionie Mysli* (1920a, 54) Augen  Hinde Gedanken*

Die fiir den Haufenreim ,kobiety* — , kastaniety* — ,,podniety* — ,kinkiety* charakteristische
Vokalverbindung ,,ie* in der jeweils betonten Silbe der einzelnen Ausdriicke, findet sich noch
drei weitere Male (,.zielony*, ,,piers* und ,,dlonie*) und ist auBerdem noch, in umgekehrter
Reihenfolge und mit dem nasalierten ,.¢* — als ,,e-i** in , kre¢gi* —ein weiteres Mal vorhanden.
Zusitzlich zu den Reimen kommen die drei Reimvokale ,.e*, ,,1* und ,,y“97 noch sieben- (,.e*,
-i') bzw. viermal (,,y**) vor, wodurch sich insgesamt eine in sich geschlossene Klangstruktur
fur dieses Fragment herauskristallisiert, die auch im Vergleich zum ersten zitierten Fragment
aus ,Melodie der Menge* von ungleich héherer Dichte ist. Diese klangliche Kohidrenz steht
iibngens in Spannung zur im Gedicht thematisierten Form der groBstidtischen
Wahmehmung, fiir die, wie beschrieben. wegen der Reizfiille, Auflésung und fragmentarische
Eindriicke bestimmend sind.

Assonanzen und Konsonanzen sind in Czyzewskis Gedichten insgesamt hiufig zu bemerken.
In der Interpretation von ,.Halbschlaf'* wurde auf die klangliche Organisation eines Teils des
Gedichtes durch Konsonanzen hingewiesen. Ahnliche Strukturen finden sich, wie ebenfalis
bereits erwdhnt wurde, zum Beispiel auch in ,,Stadt an einem Herbstabend*, wo einzelne Teile
des Gedichtes durch das Vorherrschen eines bestimmten Vokals in sich geschlossener
erscheinen. wenngleich im Falle dieser beiden Gedichte festzustellen ist, dass die
Klangstruktur die inhaltliche Aussage ergidnzt bzw. deutlicher hervortreten lasst®®. Die
meisten Beispiele, die in diesem Abschnitt dargestellt wurden, zeigen aber, wie Czyzewski
durch Klangstrukturen Kohidrenzen schafft, wo dies in inhaltlicher Hinsicht, zum Beispiel
durch die semantische Unvereinbarkeit der verwendeten Begriffe. nicht der Fall ist und
dadurch die in der formistischen Poetik entwickelte Idee von der ,,Uberwindung des Inhaltes
durch die Form* verwirklicht. Ein abschlieBend zitiertes Fragment aus ,Elektrische
Visionen“, in dem mehrere Klangfiguren auftreten, soll dies noch einmal in charakteristischer

Form verdeutlichen:

Przeszla noc dzieit codzien si¢ zbliza ..Die Nacht verging es nahert sich der Tag Alltag
Prggowana pantera ryza Ein gestreifter rotblonder Panther
Elektryczne oczy strzaty swiecace Elektrische Augen leuchtende Pfeile

¥ Das .y Z8hlt im Polnischen, unterschiedlich zum Deutschen, als Vokal.
" Auch der Beginn des vierten Teiles von ,,.De profundis™ kdnnte hier als Beispiel angefilhrt werden — vgl.
Czyzewski 1922¢, 82-83.
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Szerokos¢ mézgu metro-dworzec ziemi Die Breite des Gehirns Metrobahnhof der Erde
Czarne peine energii dynamo pgdzace Ein schwarzer rasender Dynamo voll Energie
Bez ognia kota gorace Ohne Feuer heiBe Rider
Oa Oa Oa Oz Oa Oa
R R R R R R
Rece nagie wyciagam przed siebie BloBe Hande strecke ich vor mich aus
Rece moje lotne ptakoskrzydla Meine Flughinde wie Vogelflilgel
Widze gdry rzeki macki polipa Ich sche Berge Fliisse Fangarme von Polypen
Dotykam laséw gér dolin I{ch berOhre Wilder Berge Taler

Szukam chrztu $wiecen wyzwolin® (1920a, 68) Ich suche Taufe Weihe Befreiung™

Als erstes fillt der Endreim ins Auge. der sich durch folgendes Schema verdeutlichen lisst:
»aabxbbx xxxxcc*. Es handelt sich demnach um drei Paarreime, von denen sich einer (,,b*)
noch ein drittes Mal, allerdings unterbrochen von einer Waise, reimt. Alle Reime sind
zweisilbig. An einer Stelle wird der Endreim durch eine Assonanz ersetzt (,.ptakoskrzydta* —
»polipa®), wobei der Gleichklang zwischen ..y* und ,,i** nicht ganz rein ist. Die auffilligste
Assonanz des Fragmentes besteht allerdings in der Wiederholung der beiden Vokale ,,0* und
»a" aus ,ognia“, ,kota“ und ,.gorace* (nasaliert) in der folgenden Zeile: ,,0a oa oa*. Neben
anderen, findet sich ein weiterer vokalischer Gleichklang in der drittletzten Zeile des Zitates:
»widz¢ goéry rzeki macki polipa“, wobei der dominierende Laut das ,,i** ist, an einer Stelle
durch das dhnlichlautende ,.y* ersetzt. Als weitere Klangfiguren sind auch die Alliteration
»prggowana pantera® sowie die Anapher ,rece nagie... // rgce moje..." zu nennen. In ,dzien
codzien* aus der ersten Zeile kann schlieBlich noch eine figura etymologica gesehen werden.
Klangfiguren spielen in vielen von Czyzewskis formistischen Gedichten eine wichtige Rolle,
gerade bei gleichzeitiger Zuriickdringung inhaltlicher Zusammenhinge. Die hier behandelten
Fragmente, besonders jene aus ,Melodie der Menge* und das zuletzt angefiihrte aus
~Elektrische Visionen® sollen dies als charakteristische Beispiele verdeutlichen®.

Czyzewskis Umsetzung des formistischen Postulates von der ,,Uberwindung des Inhaltes",
die er durch die ,Autonomisierung™ der verwendeten Worter bzw. durch die
Zusammenstellung semantisch scheinbar unvereinbarer Begriffe erreicht, tilhrt zu einer
Auflésung der inhaltlichen Kohirenzen innerhalb des Gedichtes. Viele der in diesem
Abschnitt besprochenen Textbeispiele zeigen jedoch, dass er alternative Zusammenhinge
zum Beispiel iiber Klangstrukturen herzustellen sucht. In einigen dieser Fille ist es daher
moglich, in diesen Klangstrukturen das wichtigste Prinzip fiir den Aufbau. das heiBt die

Konstruktion des Gedichtes zu sehen. Reime. Assonanzen etc. sorgen gewissermaBen fur die

" Es ist, vor allem aus Piatzgrinden, unmdglich, an dieser Stelle alle Gedichte Czyzewskis auf ihre
Klangstrukturen hin zu beschreiben. Vor allem in eine Untersuchung miteinbezogen werden kdnnten noch die
beiden Gedichte ,,Transzendentales Panoptikum* und ,.Im Irrenhaus* (,,W szpitalu obtgkanych®), in denen auch
viele der in diesem Abschnitt dargesteliten Klangfiguren vorkommen.
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Geschlossenheit (bei fehlender inhaltlicher Kohdrenz), sie verbinden die einzelnen Worter
oder Verse miteinander. Ein Beispiel dafiir ist das zu Beginn dieses Abschnittes angefiihrte
Zitat aus ,,De profundis*, in dem oft das letzte Wort eines Verses mit dem ersten des néchsten
verbunden ist, wodurch ein nicht unterbrochener Textfluss vermittelt wird. In dhnlicher Weise
bestimmen die zahlreichen Anaphern den Aufbau des Gedichtes ,,Versenkung™ (vgl. 1922c,
99-101). Hier sind die Zeilen 2 bis 13 durch gleiche Satzanfidnge miteinander verbunden, in
einem Fall (Zeile 12) als Inversion, ein Muster, das auch im spiteren Verlauf des Gedichtes
identisch noch einmal wiederholt wird (Zeilen 29-30). Neben weiteren Anaphern findet sich
noch eine auffillige Korrespondenz zwischen zwei kleineren Einheiten des Gedichtes. von
denen emne in diesem Abschnitt bereits beschrieben wurde. Es handelt sich dabei um ein
Fragment, das durch seine komplexe Reimstruktur in sich geschlossen erscheint (Zeilen 39-
43). Auf dieses Fragment werden die letzten Zeilen des Gedichtes bezogen (Zeilen 51-54), in
denen derselbe Reim, zum Teil mit denselben Wértern (,,Zrenice™, ,,$wiece®, ,,gromnice*)
bzw. durch neue Worter (,piwnice“, ,ulice*, ,lice*, ,iglice* - ,Keller*, ,StraBen*,
»QGesichter”, ,Nadeln“) wieder aufgegriffen wird. Auf beide Fragmente folgen schlieBlich
noch die zwei identischen Verse: ,.bezden bezden // bez dna“'%, wodurch die Beziehung
zwischen diesen beiden Textelementen gleichermaBen gestirkt wird. Als letztes Beispiel fiir
eine auf Klangstrukturen beruhende Komposition sei das Gedicht ,,Regiment. Eine poetische
Ammeeromanze™ (,.Regiment. Wojskowy romans poetycki™) genannt (vgl. 1922¢, 87). Hier
sind es zahlreiche Parallelismen, Epiphern, Assonanzen (Konsonanzen) und Alliterationen.
die kleinere Strukturen innerhalb des Gedichtes schaffen und auch einzelne, nicht unmittelbar
aneinander grenzende Teile des Gedichtes, miteinander verbinden. Dadurch wird auch in
diesemn Fall eine, im Vergleich zum Inhalt, der durch Spriinge und iiberraschende Wendungen
teilweise grotesk erscheint, stabile Kohidrenz geschaffen, die das Gedicht in sich
abgeschlossen erscheinen lisst.

In den theoretischen Texten der Formisten wird immer wieder die Bedeutung einer in sich
geschlossenen Komposition, deren einzelne Teile miteinander in Beziehung stehen, fiir den
dsthetischen Ausdruck eines Kunstwerkes hervorgehoben. Vor allem Witkacy sieht in dieser
oReinen Form* die Voraussetzung dafiir, dass das Kunstwerk beim Rezipienten die
sogenannten ,,metaphysischen Gefithle* ausldsen kann. Der Idee der Konstruktion ist auch
Czyzewskis Gedicht ,,Die Puppe* (,.Lalka*) gewidmet, das dadurch zugleich deren Bedeutung

fiir den kiinstlerischen Schaffensprozess unterstreicht:

190 bodenlos bodenlos // ohne Boden®.
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+ANDRZEJOWI PRONASZCE)
LALKA
(telefon)

zbijam wogtrze z desek
za pomocy $rub i gwozdzi
maluj¢ na szkariatno i srebmo
umieszczam w §rodku
dwa przewody telfonu
aparaty
na wierzchu budowy
umieszczam glowe lalki
z ruchomymi oczami
hallo hallo
czy pani lalka dzi$ przyjmuje?
hallo hallo
jestem rozebrana
nieuczesana
hallo hallo
a zatem do widzenia
hallo hallo
mam z pania do pomoéwienia
dzin dzin dzin dzin
trrr
lalo lalo lalo
LAL
DZIN" {1922c, 116)

+(FOR ANDRZEJ PRONASZKO)

DIE PUPPE

(Telephon)

ich zimmere das Innere aus Brettern
mithilfe von Schrauben und Nigeln
ich bemale ¢s scharlachrot und silbemn
minen hinein platziere ich
zwei Telephonkabel

Apparate
an der Oberseite des Baus
platziere ich den Kopf einer Puppe
mit beweglichen Augen
hallo hallo
empfangen Sie heute, Frau Puppe?
hallo hallo
ichbin  unbekleidet

unfrisient
hallo hallo
also auf Wiedersehen
hallo hallo
ich habe mit Thnen zu sprechen
ring ring ring ring
tree
lalo lalo lalo
LAL
RING"

In der ersten Hilfte des Gedichtes beschreibt das lyrische Ich die Anfertigung eines
Kunstwerkes, wobei es sich wahrscheinlich, aufgrund der Kombination von Malerei
(».maluj¢...*) und der Verwendung von konkreten Gegenstinden (,,przewody telefonu",
~glowa lalki*) um eine Collage — vielleicht sogar um ein ,,vielebeniges Bild* — handelt. Es ist
mdoglich in diesem lyrischen Ich den Kiinstler Tytus Czyzewski zu sehen, da er sich und sein
kiinstlerisches Schaffen ja in einigen Gedichten auch explizit nennt (,.Mediumistisch-
magnetische Photographie des Dichters Bruno Jasienski", ,,Transzendentales Panoptikum*;
oder im programmatischen Text: , Tytus Czyzewski iiber das ,,Grilne Auge" und seine
Malerei (Selbstkritik —Selbstreklame)*. Dass das Gedicht die Arbeit von Andrzej Pronaszko,
dem es gewidmet ist, beschreibt, scheint, vor allem aufgrund der Einfithrung eines lyrischen
Ichs, weniger wahrscheinlich'®. Der beschriebene Schaffensakt beinhaltet recht konkrete
Tatigkeiten, was im Einklang mit der avantgardistischen Vorstellung vom Kiinstler steht, der
weniger einer (gottlichen) Inspiration folgt, sondern mehr einem Handwerker, der baut und
konstruiert, entspricht. Auch dadurch wird noch einmal das Konstruieren eines Kunstwerkes.

das als zentrales Thema dieses Gedichtes bestimmt wurde, hervorgehoben.

9" Es gibt von Andrzej Pronaszko auch kein Kunstwerk, das mit dem Gedicht in einen engeren Zusammenhang
gebracht werden kdnnte — vgl. Jakimowicz 1989, 61-62.
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Der zweite Teil von ,Die Puppe" besteht aus auf den ersten Blick belanglosen
Gespriichsfetzen, die zum Beispiel aus einem Sekretariat oder einer Arztordination stammen
kdnnen. Da es sich aber um ein Telefongesprich handelt und als ein Gesprichsteilnehmer
wieder die Puppe aus dem ersten Teil des Gedichtes auftaucht, konnen diese
Konversationsstiicke auch insofern gedeutet werden, als dass damit die Beziehung der
Einzelteile eines Kunstwerks zueinander zum Ausdruck gebracht werden soll. Die anfinglich
scheinbar nicht zusammenpassenden Teile ,,Telephon* und .,Puppenkopf* werden durch das
Telephongesprich bildlich miteinander verbunden. Dies kann als vergegenstindlichte
Entsprechung zu Czyzewskis iiberraschenden (begrifflichen) Assoziationen, von denen in
diesem Abschnitt die Rede war, verstanden werden. Die nicht zusammenhingenden
Gesprichsfetzen des zweiten Teiles konnen von sich aus, das heiBt was ihren Inhalt betrifft,
keine Geschlossenheit herstellen, sie suggerieren im Gegenteil eher Offenheit bzw.
Bruchstiickhaftigkeit. Aus diesem Grund kann auch in diesem Gedicht parallel dazu eine
klangliche Kohirenz bestimmt werden, die an die Laute ,,a* und ,,1* gekniipft ist. Es handelt
sich dabei, wie unschwer zu erkennen ist, um die dominierenden Laute aus ,lalka*, die darin
Jje zweimal vorkommen, auBerdem ist die ,,Puppe* ja gewissermaBen auch die Hauptperson
des ganzen Gedichtes, was nicht zuletzt der Titel verrit. Diese beiden Laute finden sich in
dem achtmal vorkommenden ,.hallo*, wie auch in ,lalo* (dreimal) und in ,,LAL*. Die Verse.
in denen diese Laute enthalten sind, sind relativ regelmaBig {iber den ganzen zweiten Teil des
Gedichtes verteilt. Sie folgen nie direkt aufeinander, mit einer Ausnahme in der dritt- und
vorletzten Zeile. Die zwischen diese Verse eingeschobenen Zeilen sind wieder durch Reime
miteinander verbunden: ,rozebrana* — ,nieuczesana" bzw. ,,widzenia“ — ,,poméwienia™.
Somit ergibt sich eine prignante Klangstruktur, die nicht nur die innere Geschlossenheit des
gesamten zweiten Teils des Gedichtes herstellt, sondern auch gewissermaBen ,,vor* die
inhaltliche Kohirenz tritt, die durch die bruchstiickhafte Konversation mehr und mehr
verloren zu gehen scheint.

Diese Tendenz, das heiBt die immer stirker hervortretende Klangstruktur des Gedichtes, bui
gleichzeitiger zunehmender inhaltlicher Zusammenhanglosigkeit, setzt sich bis zum Ende des
Gedichtes fort, weshalb von einem offenen Ende gesprochen werden kann. Trotz der
Ankiindigung: ,mam z panig do pomdwienia* besteht die darauffolgende Konversation nur
mehr aus Laut- oder Klanggebilden: dem L&iuten des Telephons ..dzin* sowie ..trrr™, | lalo*,
»lal* bzw. noch einmal ,.dzin*. Czyzewski scheint somit jenen poetischen Ausdruck erreicht
zu haben, von dem er in ,Von der Romantik zum Zynismus® bzw. in ,.Uber die

Entlogisierung der Poesie™ schreibt. Schritt fiir Schritt wird die inhaltliche Struktur des
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Gedichtes aufgeltst, dbrig bleiben am Ende ,,autonome Worter”, deren Suggestivkraft einzig
ihrem Klang zu verdanken ist. ,,Die Puppe” ist (vielleicht) deshalb bezeichnenderweise das
letzte Gedicht aus , Nacht — Tag™.

Im nichsten Abschnitt, in dem die Beziechung zwischen Czyzewskis Dichtung und der
bildenden Kunst untersucht wird, ist auch von einigen Gedichten die Rede. deren Bau
weniger auf Klangfiguren, sondern vielmehr auf graphischen Elementen beruht. Dies ist
gleichermaflen der Versuch. die Lyrik von ihrer inhaltlich deskriptiven Funktion zu befreien
und neue, an der Form des poetischen Ausdrucks orientierte, Zusarnmenhinge zu schaffen.
Auch dadurch realisiert Czyzewski, Zhnlich zu der in diesem Abschnitt beschriebenen
Lockerung inhaltlicher Zusammenhinge durch . Autonomisierung” der Worter, scheinbar
unlogische Wortverbindungen oder durch die Aufnahme reiner suggestiv wirkender Klinge in
die Dichtung, das zentrales Postulat der formistischen Poetik von der ,,Uberwindung des
Inhalts durch die Form'®. Was somit entsteht, sind Gedichte mit einer in sich geschlossenen

Komposition, die teben (sollen), wie ein ,,Organismus in der Natur* (Czyzewski 1927, 229).

5.2.3 Literatur und Malerei im Schaffen CzyiZewskis

In der Sekundirliteratur zum Werk Czyzewskis wird immer wieder auf die aus der
Doppelbegabung des Kiinstlers resultierende wechsetseitige Beeinflussung von Dichtung und
bildender Kunst verwiesen. So werden Bilder und Gedichte Czyzewskis verglicher, in denen
er dasselbe oder ein dhnliches Thema gestaltet, zum Beispiel sein . Portrait Bruno Jasienskis™
(.Portret Brunona Jasiefiskiego”) mit dem Gedicht ,Mediumistisch-magnetische
Photographie des Dichters Bruno Jasienski“'®. AuBerdem, und das ist fir diese Arbeit
vorrangig von Interesse. geht es um die Frage, welche Konsequenzen sich aus dem
Beheimatetsein in zwei Kunstformen fiir Czyzewskis ..poetische Methode* ergeben, wie also
Verfahren und Gestaltungsweisen der bildenden Kunst Czyzewskis Dichtung beeinflussen

und welche Spuren sie dort hinterlassen. Zum einen fillt der Blick dabei auf visuelle Aspekte

'%2 vgl. dazu auch: Baluch (1985, 72-75), wo die Autorin die ~Uberwindung des Inhalts* und damit das
Hervortreten der Form in Czy2ewskis Poesie zum Teil (iber verschiedene Arten der Wiederholung, die sich
vielfach auf Klangfiguren stiitzt, beschreibt.

"9 Besonders Pollakéwna hat sich in mehreren Arbeiten mit der Doppelbegabung Czyzewskis befasst (vgl. zum
Beispiel: 1963, 277-282 sowie: 1969). Vgl. dazu auch: Baluch 1985 sowie den Abschnitt . Die Poesie als das
.Notizbuch des Malers™ (,.Poezja .notatnikiem malarza™) ihres Vorwortes zu: Czyzewski 1992, XXI11-XXXIII,
In der vorliegenden Arbeit wird der Vergleich zwischen Czyzewskis Bildern und seiner Poesie nicht weiter
ausgefilhrt. Dies wirde nicht nur den thematischen Rahmen dieser primir literaturwissenschaftlich konzipierien
Arbeit, sondemn auch die kunstwissenschaftlichen Kompetenzen des Verfassers bedeutend fiberschreiten.
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in den Gedichten Czyzewskis, das heiit zum Beispiel auf deren graphische Gestaltung oder
auf Farben, die die Bildlichkeit vieler Gedichte mitprigen. Zum anderen stellt sich die Frage,
ob eine bestimmite, in der bildenden Kunst entwickelte Form der Wahrnehmung bzw. der
kiinstlerischen Gestaltung dieser Wahmehmung, auch zur Grundlage des poetischen
Ausdrucks werden kann. Hierbei geht es explizit um den Einfluss des Kubismus auf die
Dichtung, also um Zerlegung des Dargestellten, damit verbunden um die Auflésung
»gewohnter* Sinnzusammenhinge sowie um das Problem der simultanen Wiedergabe des
zuvor Fragmentarisierten.

Die Rolle von Farben wurde bereits am Beispiel der Metaphorik in den Gedichten
Czyzewskis ansatzweise beschrieben. Allgemein kommen Farben bei Czyzewski hiufig vor
und bestimmen zu einem groBen Teil die Bildlichkeit vieler seiner Gedichte mit. Als ein
charakteristisches Beispiel kann hier ,Elektrische Visionen“ angefiihrt werden, in dem
folgende Farben verwendet werden: weiB, gelb, orange, rot, blutrot, feuerrot, dimmerungsrot.
rotlich-gelb, gold, griln, violett, blau. ocker, silber, silbergrau und schwarz. Dazu kommen
farbdhnliche visuelle Effekte, zum Beispiel Glanz oder Durchsichtigkeit (Kristalle, Eis,
Diamanten, Brillanten etc.) oder Mehrfarbigkeit (Saphir). Zum Teil werden die Farben aber
nicht explizit genannt, sondern zum Beispiel iiber Edelsteine oder Metalle zum Ausdruck
gebracht.

Es ist jedoch charakteristisch fiir Czyzewski, dass sich in seinen Gedichten die optischen
Farbeindriicke mit andern Sinnesempfindungen, vor allem mit Klingen, zu Synisthesien
verbinden. Pollakowna versucht deren Rolle folgendermaBlen zu erkldren: ,,Ale najbardziej
trafne jest chyba przypisywanie owych skojarzen barw i dzwigckow swoistosci poetycko-
malarskiej wyobrazni Czyzewskiego.* (1969, 35)'*. Neben dem Gedicht ,,Singende Hauser",
in dem eine Korrespondenz zwischen der Farbe der Hiuser und den ihnen zugeordneten
Tonen festgestellt wurde, sind es vor allem zwei Gedichte Czyzewskis, die an dieser Stelle
genannt werden missen: ,Tigeraugen* und das dem Mitformisten Jan Hrynkowski
gewidmete Gedicht ,.Der Tanz". In beiden Gedichten wird das Ineinandergreifen visueller und
akustischer Effekte besonders deutlich.

»Tigeraugen" ist die Beschreibung einer Dschungelszenerie, die von der Spannung zwischen

dem ruhenden. leise schleichenden und angstverbreitenden Tiger und der nervésen

104 ,Aber am zutreffendsten ist es wahrscheinlich, jene Farb- und Klangassoziationen den Eigenheiten der

poetisch-malerischen Vorstellungskraft Czy2ewskis zuzuschreiben.* Vgl. insgesamt: 33-35 sowie: Pollakéwna
1963,251-252.
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Dschungelatmosphiire lebt. Gerade letztere wird vom Geschrei der Affen und apageien
sowie von grellen Farbeffekten charakterisiert:

~Czame pionowe linie «Schwarze senkrechte Linien
zielen morze Gelbes Grin Meer
Szum fioletu Rauschen de; Violetts
Czi czi Tschi tschi
Krzyk matpy Schrei eines Affen
Niebieskie pregi zieleni Blaue Streifen des Grilns
Bie¢kit 261¢ fiolet palmy obiok Himmelblau Gelb Violett Palmen “Wolke
Krzyk ptaka purpury Schrei des Purpur-Vogels
hi hi hi bi
Na sinej fapie stapa Auf blauer Pfote schreitet
Cicho Leise
Olbrzymie zielone oko Riesiges grilnes Auge
Krwiste zielone oko to drugie Blutig grin das zweite Auge
Malpy Czi-czi Affen Tschi-tschi
Papugi hi hi* (1920b, 12)'* Papageien hi hi*

Die starke optische Wirkung dieses Fragmentes wird besonders durch die Farbverbindungen,
entweder durch die direkte Aufeinanderfolge von Farben (,,bi¢kit 2z61¢ fiolet*) oder durch
Kombinationen (, krwisty zielone*), hergestellt. In dieses Farbenspiel mischt sich das
Geschrei der Tiere, beide Eindriicke werden schlie8lich in den Synisthesien ..szum fioletu*
und ,.krzyk ptaka purpury*: zusammengefasst.

Eine #hnliche Rolle spielen Farben und Kldnge auch in . ,.Der Tanz", Doch im Unterschied zu
wligeraugen“ wird in diesem Gedicht keine von Intensitit durchdrungene Farb- und

Gerduschkulisse entworfen, die Darstellung beschrinkt sich nur mehr auf fragmentarische

Eindriicke:

~Smiech - dzwick .Lachen - Klang
dzwoni - klingelt -

Tupot - blask — Trampeln ~ Glanz -
Kandelabry. Kandelaber.

Diwick — dreszcz .. Klang - Schauder...
ha, ha,

Plaszcz, czerwieni, zieles, Mantel, Rot. Grln,
szal!_.. Wahn!...

a-ha a-ha
Ton: - C, A" (19204, 39) Ton:-C, A"

Das Gedicht scheint die Beschreibung eines, wenn auch nicht explizit genannten. lyrischen
Ichs zu sein, das sich mitten im Tanzgeschehen befindet. Die daraus resultierende unablissige
und schnelle Bewegung bewirkt den Fragmentcharakter ..seiner Eindriicke, die vor allem auf

akustischen (,,$Smiech*, ,dzwiek*, .dzwoni“, ,tupot*) und visuell-farblichen (,,blask™,

' In der von Baluch herausgegebencn Ausgabe (Czyzewski 1992), die in der vorliegenden Arbeit ansonsten
benutzt wird, ist der Vers ,Na sinej lapie stapa..." mit ,,Na silnej apie stapa..." (,.Auf starker Pfote schreitet...””)
offensichtlich unkorrekt angefithnt.
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»kandelabry*,  czerwien*, ,zielen) Empfindungen basieren. In beiden Gedichten werden die
syniisthetischen Sinneseindriicke mit Emotionen in Verbindung gebracht. In ,,Tigeraugen*
verbreitet der ruhende Tiger, der einen Kontrast zum nervésen Dschungel darstellt, Angst
(,,.Drzy malpie serce // Tajemnica puszcza krew™ und ,Strach drzemie*'® - 1920a, 35 und
36), in ,Der Tanz" scheinen es die Fiille der Eindricke und die Schnelligkeit der
Wahmehmung zu sein, die Ausléser von ,,Schauder” und ,,Wahn* sind.

Die graphischen Elemente und ihre Rolle in Czyzewskis Gedichten hat Baluch bereits
ausfithrlich und treffend beschrieben (vgl. in: Czyzewski 1992, XLIII-XLVI). Sie sieht in
vielen typographischen Gestaltungsverfahren (zum Beispiel: Fettdruck, GroBbuchstaben,
unterschiedliche SchriftgréBe etc.) ein Mittel fir die Intensivierung der Lektiire, da es sonst
schwer sei, so Baluch, eine Begriindung fir den Einsatz dieser typographischen Vanationen
zu finden'”. In anderen Fillen, so Baluch weiter, wiirden graphische Mittel auch die
Eigenheiten des metrischen Baus vieler Gedichte hervorheben. Dies treffe insbesondere auf
Gedichte zu, in denen Czyzewski den fiir ihn charakteristischen freien Vers verwende. In
diesem Fall seien es die vergréBerten Abstinde zwischen zwei Woértern innerhalb eines
Verses, die Verschiebung des letzten Wortes eines Verses an den Rand bzw. in die nichste
Zeile oder der Einschub einer Leerzeile zwischen zwei Verse (manchmal auch ein ,,Vers™ aus
lauter Punkten), die die Autonomie des Verses — hinzufiigen lieBe sich: auch des einzelnen
Wortes — stirkten. Dadurch wiirden bewusst traditionelle syntaktische und metrische
Schemata aufgeldst. Dasselbe treffe auf Czyzewskis Gebrauch von Interpunktionszeichen zu,
deren Funktion in vielen Gedichten der graphischer Zeichen nahe komme. Zusammenfassend
stellt Baluch fest, dass die Verwendung graphischer Mittel in Czyzewskis Gedichten durchaus
im Sinne der Formisten, als ,,Sichtbarmachung der Form* verstanden werden kdnne.

In der vorliegenden Arbeit wurde diese ,Sichtbarmachung der Form" in den Gedichten
Czyzewskis durch die Lockerung inhaltlicher Zusammenhinge beschrieben. Die
Bemerkungen Baluchs zeigen, dass Czyzewski diese Lockerung auch iiber die graphische
Gestaltung seiner Gedichte betreibt. Die in ihnen verwendeten graphischen Elemente ..storen™
gewissermaBen den harmonischen Textfluss, sie intensivieren nicht nur die Lektiire, sondem
verleithen dem Gedicht auch ein nicht einheitliches optisches Erscheinungsbild. das sich dem

Leser von selbst aufdringt und ihn zwingt, das Gedicht nicht nur zu lesen, sondern auch zu

1% Es zittert das Affenherz // Das Geheimnis lisst Blut* — , die Angst nickert.

'*7 Als cin Beispiel kann auch hier das Gedicht ,.Elektrische Visionen™ aufgefuhrt werden. Der Text weist dabei
in typographischer Hinsicht nicht weniger als zwolf Varianten auf (Blockbuchstaben. verkleinerte bzw.
vergroBerte Schrift, Fettdruck, Kursivschrift usw.). AuBerdem sind einzelne Worter quer zum ..normalen™ Texli
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betrachten. Dies ist gerade dann der Fall, wenn zum Beispiel einzeine, urmitelbar
aufeinanderfolgende Worter oder Verse in stark unterschiedlicher Schriftgrofe gedrackt sind.
Somit heben graphische Mittel die Form des Gedichtes nicht nur dadurch hervor, dass sie, wie
Baluch zeigt, Woérter und Verse autonomisieren, sondermn auch dadurch, dass sie das
wtraditionelle Erscheinungsbild* eines Gedichtes rein optisch verfremden und die
Aufmerksamkeit des Rezipienten dadurch auf die Konstruktion des Gedichtes lenken. Beides
geht Hand in Hand mit Czyzewskis Bemiihungen, die in gewohnter Weise am Inhal:, das
heilt an einem Thema und an dessen kohirenter Beschreibung, angelehnte Struktur des

traditionellen Gedichtes aufzuldsen'®®

. Als entsprechende Beispiele kénnen die Gedichte
»Nacht — Tag", ,Hymne an die Maschine meines K&rpers* und ,.Der mechanische Garten*
genannt werden. Im Falle der beiden zuletzt genannten Gedichte verbindet Czyzewski Jurch
die graphische Gestaltung die Bereiche Natur und Technik miteinander. So erinnert die in
..Hymne an die Maschine meines Kérpers* beschriebene ,,K&rpermaschine* zugleich an einen
Torso mit zwei Lungenflilgeln, wie an eine prizis konstruierte Maschine, deren Einzelteile fiir
das Funktionieren des Ganzes sorgen. Der Garten von ,,.Der mechanische Garten* besteht aus
lauter Quadraten und Kreisen, in die die Namen von Blumen eingeschrieben sind und die in
drei Reihen angeordnet werden. Alle diese ,,Blumen* sind dariiber hinaus mit geraden Linien
mit der Erde, einer horizontalen Linie, verbunden. Gerade das Beispiel dieses Gedichtes zeigt.
wie die optisch-formale Gestaltung das Erscheinungsbild des Gedichtes prigt und somit die
Aufmerksamkeit des Rezipienten zuerst auf sich lenkt, wiewohl dies nicht zwangsweise in
eine vollige Destruktion inhaltlicher Zusammenhinge miinden muss: auch der ..mechanische
Garten* besteht immer noch aus verschiedenen Blumen, ebenso wie die ,.Kdrpermaschine*
aus Geddrmen, einem Herz, Adern oder einem Gehim. An dieser Stelle sei eine Bemerkung
von Stanistaw Baczynski angefiihrt, der, ohne diese beiden Gedichte zu nennen, wohl auch an
sie dachte, als er schrieb:

.Miasto, ruch, technika nie tylko jednak stwarzaja plaszczyz¢ dla ekspresji poetyckiej. W formizmie n.p.
stajq si¢ one czynnikiem mechaniki poetyckiej, daznosci do ukladu siéw na wzér technicznych

gedruckt und weitere graphische Elemente (Pfeile, weisende Hinde usw.) finden darin Verwendung. Es ist
allerdings schwer, diese graphische Gestaltung mit der Interpretation des Gedichtes in Einklang zu bringen.

' Ein gutes Beispie! dafur ist das gezeichnete Fenster in ,,Flamme und Brunnen™ — vgl. das in 5.1.4 angeflhrte
Zitat. Kritischer ist hierzu die Meinung Kazimierz Wykas: . ,Mechaniczne bowiem, epatujace, w niskim stopniu
tworcze jest drugie nawarstwienie jego poezji: $wiadoma i zamierzona wspdlczesnosé, wspdtbrzmienie wyrazu
poetyckiego z rownoczesnym formizmem plastyki Czyzewskiego. Czyni 1o artysta na ré2ne sposoby: to zamiast
powiedzie¢ ,okno*, po prostu w tekécie wiersza okno rysuje [...].* (,,.Mechanisch hingegen, effekthascherisch und
in geringem MaBe kreativ ist die zweite Schicht seiner Poesie: die bewusste und beabsichtigte Modemitat, der
Gleichklang des poetischen Ausdrucks mit dem Formismus in Czy2ewskis bildender Kunst. Dies macht der
Kanstler auf verschiedene Arten: anstatt ,Fenster' zu sagen, zeichnet er einfach im Text des Gedichtes ein
Fenster [...].* — Wyka 1945/1949, 18).



00055999

179

konstrukcyj, ukladu, w ktérym wyraz przestaje mie¢ jakkiekolwiek znaczenie, zachowujac tylko swé) ksztait
bez tresci. [...] Préby formistéw, niewatpliwie wynikajace z krancowych konsekwencyi ekspresjonizmu
zawartly sie;mw sferze abstrakcyjnej i staby skutkiem tego maja zwiazek z procesem poetyckiej tworczosci.”
(1924, 42)'

Dieses Zitat zeigt, wie die Kritik am Formismus und an der formistischen Dichtung
Czyzewskis, ausgehend von der falschen Annahme, den Formisten gehe es um die vollige
Eliminierung des Inhaltes, hdufig zu ungerechtfertigten Urteilen kommt. Auch Baczynski
beschreibt in dieser Studie (1924, 16) Uber die neueste polnische Dichtung von 1924 die
formistische Theorie, vor allem jene Chwisteks, als Versuch einer ,Negation des Inhaltes™
(».negacja tresci“) und verteidigt, wie zum Beispiel Irzykowski, gewissermallen den
isthetischen Wert des Inhalts. Beide iibersehen dabei, dass es Czyzewski, wie die
Ausfiihrungen in dieser Arbeit zeigen, um eine stirkere Hervorhebung der Form durch eine
gewlisse Dehierarchisierung des Inhaltes im Gedicht geht, so wie dies Chwistek in seinen
theoretischen Schriften formuliert. Daher kann auch in den beiden zuletzt erwihnten
Gedichten nicht davon die Rede sein, die Begriffe seien im Gedicht nur noch als graphische
Zeichen ohne Bedeutung vorhanden, da es, wie gesagt, immer noch um Blumen bzw.
Korperteile geht.

Die unmittelbarste Beziehung zwischen Czyzewskis Malerei und seiner Dichtung wird von
vielen Autoren, die sich mit seinem Schaffen befasst haben, im Kubismus, vor allem in der
besonderen Art der ,.kubistischen Wahmehmung* gesehen. Der Kubismus war Czyzewski vor
allem von seinen Paris-Aufenthalten her bekannt und ibte insgesamt einen bedeutenden
Einfluss auf sein kinstlerisches Schaffen aus, wenngleich in der Sekundirliteratur immer
wieder die individuelle Art Czyzewskis in der Aneignung und Weiterentwicklung
kubistischer Ideen betont wird (vgl. besonders: Pollakowna 1963, 32-37). Auch Czyzewskis
Poesie wird hiufig ,kubistisch* genannt bzw. explizit in diesem Kontext beschrieben (vgl.
zum Beispiel: Pollakéwna 1969, 32-37 und Baluch 1985, 69-70)''°.

Als ,kubistisch* wird im Wesentlichen jene Poesie bezeichnet (vgl. Hutnikiewicz 1965, 60,
Simonis 1967, 64-72, Baluch 1985, 69-70 sowie: Hopfinger 1993, 34-37), in der bewusst mit

1% Stadt. Bewegung. Technik bilden nicht nur eine Ebene fir den poetischen Ausdruck. Im Formismus z.B.
werden sie zu einem Element der poetischen Mechanik, des Strebens. Worte nach dem Vorbild technischer
Konstruktionen anzuordnen, wodurch das Wont jegliche Bedeutung verliert und nur seine Gestalt ohne Inhalt
beibehdlt. [...] Die Versuche der Formisten, die zweifellos aus den duBersten Konsequenzen des Expressionismus
resultieren, beschrinken sich auf die Sphiare des Abstrakten, weswegen sie wenig mit dem poetischen
Schaffensprozess zu tun haben.*

"' Da auch - shnlich wie dies bei den graphischen Mittein der Fall war — die Beziehung zwischen Czyzewskis
Lyrik und dem Kubismus in der erwihnten Sekundirliteratur ausfihrlich beschrieben wurde, liegt der
Schwerpunkt meiner Ausfihrungen in erster Linie darauf, die wesentlichsten Aspekte dieser Arbeiten fur die
Beschreibung des Formistischen in Czyzewskis Poesie fruchtbar zu machen.
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Diskursivitit gebrochen wird. Diese Aufldsung vor allem inhaltlicher Zusammenhiinge fithrt
zu ciner Fragmentarisierung und Zerstiickelung der im Kunstwerk dargestellten Wirklichkeit,
ebenso wie zu freien und iiberraschenden Assoziationen und, in kompositorischer Hinsicht,
zum Aneinanderfiigen sich voneinander stark unterscheidender, heterogener Einzelteile.
Simonis beschreibt dieses kiinstlerische Verfahren so:

~Jenes kubistische Prinzip der Dissoziation und der Aufnahme der suggestivsten Aspekie eines Gegenstandes
filhrt zur MiBachtung der realen Dimensionen und zu einer gleichzeitigen Darbietung der verschiedenen
Seiten eines Gegenstandes oder der verschiedenen Ideen, die der Phantasie des Kfnstlers ein Gegenstand
suggeriert, es filhrt zum Simultaneismus und zur chaotischen Juxtaposition disparater Motive.* (1967, 71)

Fiur den Rezipienten bedeutet dies, dass er den zuvor zerstérten Zusammenhang zwischen den
einzelnen Elementen, die im Kunstwerk., wie im Zitat angedeutet, simultan dargestellt
werden, wieder rekonstruieren muss, um das Kunstwerk in seiner Totalitit erfassen zu
kdnnen.
Das Musterbeispiel dafiir, wie die kubistische Wahmehmung zur Grundlage der poetischen
Gestaltung bei Czyzewski werden kann, ist das Gedicht ,Das gesehene Gesicht*, das
mehrfach in diesem Kontext untersucht wurde (vgl. Pollakéwna 1972, 110-111, Zaworska
1975, 344 sowie: Baluch, in: Czyzewski 1992, XXVII-XXXII). Gerade Pollakéwna betont
dabei die Gemeinsamkeiten zwischen bildender Kunst und Poesie, indem sie das Gedicht mit
Czyzewskis Bild ,,Im Kaffechaus* (,,W kawiamni*), das auch unter dem Titel , Komposition*
(.Kompozycja“) bekannt ist, vergleicht und vor allem auf die Ahnlichkeit der Art der
kiinstlerischen Gestaltung hinweist:
~O162 wbrew praktyce kubistow konstruujacych przedmiot z elementow geometrycznych wedlug znanego
wyrazenia Juana Grisa ,Z walca robie butelke’, Czy2ewski postepuje tak. jakby ciat obraz na kawalki i po
eliminacji panii mniej istomych dokonywal kompozycji — kwintesenc)i pierwotnej wizji. Jest to metoda
wilasciwie poetycka. dazenie do kondensacji i najwigkszej spoistosci {...]. T¢ sama metodg stosowat

Czy2ewski w wierszach. Jeden sposrod nich, Twar: widziana, zdradza tresciowe i formalne podobicistwo do
omawianej kompozycji.” (1972, 110)'"!

Diese Methode scheint die Wahmehmung der Frau (durch das lyrische Ich) und deren
Darstellung im Gedicht zu erkliren: In der Art fragmentarisierter Eindriicke fallt der Blick auf
einzelne Korperteile der Frau (,,biala reka®, ,.oczy*, ,bialy z¢by" usw. — ,eine weiBe Hand",
~Augen®,  weille Zihne" usw. — Czyzewski 1920a, 58-59), die vor allem syntaktisch (kurze

"' [Entgegen der kubistischen Praxis. einen Gegenstand aus geometrischen Elementen zu konstruieren — nach

dem bekannten Satz von Juan Gris ,Aus einer Walze mache ich eine Flasche®, verfihrt Czyzewski so, als ob er
das Bild in Sticke schneiden wiirde und nachdem er die weniger wichtigen Teile eliminiert hat, die Komposition
vollendet — als Quintessenz seiner urspriinglichen Vision. Das ist eigentlich eine poetische Methode: namlich das
Streben nach Dichtheit und groBtmoglicher Geschlossenheit {...]. Dieselbe Methode wandte Czyzewski in
seinen Gedichten an. Eines von ihnen, Das gesehene Gesicht, weist inhaltliche und formale Ahnlichkeit mit der
besprochenen Komposition auf.™
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Sitze. Ellipsen, einzelne Worter) suggerierte Gleichzeitigkeit des Geschehens, ldsst eine
.Gesamtansicht* der Frau entstehen, die, wie es Pollakéwna nennt, ,,Quintessenz der
urspriinglichen Vision*!''2,

Die ausfiihrlichste Besprechung dieses Gedichtes im Kontext des Kubismus stammt von
Alicja Baluch, die auch versucht, die Ansitze aus den anderen Interpretationen aufzugreifen
und weiterzuentwickeln (in: Czyzewski 1992, XXX-XXXI). So geht sie dabei vor allem von
der von Jan Jézef Lipski beschriebenen filmischen Gestaltungsweise bei Czyzewski aus, die
sie mit der kubistischen Wahrmehmung verbindet. Baluch bringt dabei die unterschiedlichen
Eindriicke des lyrischen Ichs mit einem Wechsel der Perspektive, aus der heraus die
Betrachtung erfolgt, in Verbindung, was an eine Kamerafahrt oder an eine subjektive
Kamerafiihrung erinnert. Am Ende zeigt sie, was Pollakowna im zuvor angefiihrten Zitat
anspricht: die Zusammenfassung der Eindriicke in ein (kondensiertes) Bild. Dadurch erklart
sie den Vers: ,,widz¢ twarze dwie i pol* (Czyzewski 1920a, 58)'"’, in dem sie die drei
unterschiedlichen Ansichten vom Gesicht der Frau, die das lyrische Ich wzhrend seiner
Betrachtung gewinnt, synthetisiert sieht.

Somit kann auch die Ubertragung kubistischer Gestaltungsprinzipien in die Poesie mit
Czyzewskis Streben nach Auflosung tradierter, vor allem inhaltlicher Strukturen und damit
einhergehender ,,Autonomisierung* von Wortern und Versen in Einklang gebracht werden.
Viele der hier angesprochenen Charakteristika . kubistischer Poesie* wurden dariiber hinaus
bereits bei Czyzewski beschrieben: Wortkombinationen. die auf entfernten Assoziationen
aufbauen oder die Juxtaposition unterschiedlicher Ereignisse in vielen Gedichten mit

Zeilenstil. Die Frage, die sich an dieser Stelle jedoch abschlieend stellt ist, ob Czyzewski

auch in denjenigen Gedichten, die wie ,Das gesehene Gesicht™ auf einer kubistischen

"2 vegl. zu Czyzewskis Adaption der kubistischen Idee der Simultaneitat, die er unterschiedlich zum
franzdsischen Kubismus in erster Linie zeitlich und nicht riumlich versteht: Pollakéwna 1969, 32 und Stopezyk
1984, 13. Am Beispiel dieser von Czyzewski in Anlehnung an den Kubismus entwickelten Art der poetischen
Darstellung wird einer ihrer Kunstgriffe deutlich, dessen Wirkung zum Beispiel Lessing in der Literatur der
Antike, deren Ausdrucksmittel er mit denen der Malerei ihrer Zeit vergleicht, noch vermisst: .. Nochmals also:
ich spreche nicht der Rede Giberhaupt das Vermdgen ab, ein kdrperliches Ganze nach seinen Teilen zu schildem;
sie kann es [...; durch sukzessive Aufzihlung und Beschreibung dieser Teile; M.E.): sondern ich spreche es der
Rede als dem Mittel der Poesie ab, weil dergleichen wortlichen Schilderungen der Korper das Tauschende
gebricht, worauf die Poesie vornehmlich gehet; und dieses T#uschende, sage ich, muB ihnen darum gebrechen,
weil das Koexistierende des Kdrpers mit dem Konsekutiven der Rede dabei in Kollision kdmmt, und indem
jenes in dieses aufgeldst wird, uns die Zergliederung des Ganzen in seine Teile zwar erleichtert, aber die
endliche Wiederzusammensetzung dieser Teile in das Ganze ungemein schwer, und nicht selten unmoglich
macht* (1766, 100). Der erwidhnte Kunstgriff Czyzewskis beruht auf der simultanen Darstellung der
Einzelansichten (basierend auf dem Bruch mit der . natOrlichen” Textsukzession) sowie auf dem daraus
resultierenden Streben, einen synthetisierten Gesamteindruck zu geben, was letztendlich die von Lessing
bemangelte fehlende ,Wiederzusammensetzung™ durch den Rezipienten ermoglicht, ohne dass dabei das
wTauschende", das heiBt wohl die Kraft eines in sich geschlossenen poetischen Bildes, verloren ginge.

'3 Ich sehe zweieinhalb Gesichter!™



00055999

182

Wahmehmung und Darstellung beruhen, neue Kohiirenzen innerhalb des Gedichtes herstelit.
Dies scheint auch in ,,Das gesehene Gesicht*, um bei diesem Beispiel zu bleiben, vor allem in
klanglicher Hinsicht der Fall zu sein. Die viermalige Wiederholung von naprzeciw*
(,.gegeniiber®), das gewissermaBen das raumliche Verhiltnis zwischen dem lyrischen Ich und
dem Objekt seiner Betrachtung definiert, strukturiert das Gedicht ebenso, wie die
Wiederholung der Zeile ,,To ona* bzw. ,,To nie ona* (ebenfalls viermal — Czyzewski 1920a,
58-59)''*. Dadurch bilden sich, bezogen auf die dargestellte Wahmehmung des lyrischen Ichs,
innerhalb des Gedichtes kleinere Einheiten heraus, die durch die erwihnten Wiederholungen
miteinander verbunden werden und somit die Geschlossenheit der Komposition des Gedichtes

herstellen.

5.2.4 Zusammenfassung: Ist Czyzewskis Lyrik ,formistisch“?

In der Sekundirliteratur zu Czyzewski, zum Formismus, aber auch allgemein zur Problematik
der polnischen Avantgarde der Zwischenkriegszeit, taucht immer wieder die Frage auf, ob im
Falle Czyzewskis von der Existenz einer ,.formistischen Lyrik* gesprochen werden kann.

Zogernd &duBert sich zu dieser Frage zum Beispiel Pollakowna, die vielmehr versucht,
Czyzewskis Poesie in den Futurismus zu integrieren: ..Zasadniczo poezja Czyzewskiego lat

1917-1923 miesci si¢ calkowicie w formule futurystycznej.* (1963, 279)'"?

. Wenngleich es in
poetischer Hinsicht zweifelsfrei zahlreiche Berithungspunkte zwischen Czyzewski und dem
Futurismus gibt, scheint Pollakéwnas Einschitzung doch zu sehr verallgemeinernd, nicht
zuletzt, da Czyzewski in einigen Fillen der futuristischen Asthetik kritisch bzw. ablehnend
gegeniibersteht, wie im nichsten Abschnitt gezeigt wird.

Fir Hutnikiewicz resultiert die Schwierigkeit. von ,.formistischer Poesie* zu sprechen, in
erster Linme daraus, dass die vor allem von Chwistek formulierte Theorie des Formismus
poetisch nicht realisierbar sei (vgl. 1965, 174-179). Dies begriindet er damit, dass im Falle
eines literarischen Werkes die Ebene der Bedeutung nie ganz ausgeschlossen werden konne.
es also unmoéglich sei, dieses auf rein formale, das heiBt rhythmische und stilistische
Qualititen zu reduzieren. Die Einschitzung Hutnikiewicz' scheint insofern unzutreffend. da

es Chwistek und den Formisten, wie gezeigt. nicht um eine vollige Eliminierung des

gegenstdndlichen Inhaltes in bildender Kunst und Literatur ging, sondern vielmehr um dessen

114 Das ist sie* — ,,Das ist sie nicht*.
"3 Im Prinzip entspricht Czyzewskis Poesie aus den Jahren 1917 — 1923 ganzlich der futuristischen Formel ™
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Dehierarchisierung in Bezug auf den &sthetischen Wert eines Kunstwerks, das heilt um
dessen Unterordnung unter die Form. In einem Text von 1935 geht Chwistek tibrigens auf
diese Art von Vorwiirfen seiner Theorie gegeniiber ein: ,,Stosunek ten [=stosunek sztuki do
rzeczywistosci; M.E.] ujalem w formule: przezwyci¢zenie tresci przez forme, Formula ta byta
wielokrotnie blednie interpretowana w sensie unicestwienia tresci.” (1935, 5)' 16

Lipski #uBert sich vorsichtig positiv zur Frage, ob Czyzewskis Lyrik als ,formistisch*
bezeichnet werden kann (vgl. 1993, 13), betont aber vor allem die Schwierigkeit, eine klare
Unterscheidung zwischen Formismus, Futurismus und Expressionismus zu treffen, gerade
auch aus der Perspektive der Epoche heraus. Lipski nennt jedoch mit dem Verstdndnis der
~Form*, die er in die aristotelische Tradition stellt, ein charakteristisches Merkmal, das dem
asthetischen Denken der Formisten, von denen er Witkacy, Chwistek und Czyzewski
namentlich anfiihrt, gemeinsam sei: ,,Form™ als die Materie gestaltende Energie. Lipski
ibertriagt seinen Gedanken nicht explizit auf Czyzewskis Lyrik, dennoch ist es moglich,
gerade Czyzewskis Bemiihungen, die Form seiner poetischen Aussage zu stirken, in diesem
Sinne zu verstehen. In gleicher Weise scheint Lipskis Bemerkung auf die vom Kiinstler
hergestellten neuen Beziehungen (vgl. das Gedicht ,.Die Puppe*) zwischen den einzelnen
Teilen eines Kunstwerks anzuspielen, die dieser nicht zuletzt durch unerwartete
Zusammenfiigungen von Wértern oder von Versen erreicht.

Zaworska, die als erste das ,.Formistische™ in der Poesie Czyzewskis zu definieren versuchte
(vgl. 1975, besonders: 340 und 344-345), sieht ein charakteristisches Merkmal dieser Poetik
etwa im arbitrdren Zusammenfiihren unterschiedlicher Wirklichkeitsfragmente in einem
Gedicht. Viele Gedichte Czyzewskis weisen, so Zaworska, einen vielebenigen Bau auf, in
dem sich diese Fragmente gegenseitig durchdringen. Als Beispiel nennt sie ,,.Das gesehene
Gesicht”, in dem sich die innere (die Gedanken des lyrischen Ichs) und die #uBere
Wirklichkeit (seine Betrachtungen) miteinander vermischen. ebenso wie Czyzewski in
anderen Gedichten Traum und Wachzustand (,,Halbschlaf*‘) oder Phantastik und Alltigliches
unmittelbar zusammenstellt. Die wichtigsten Prinzipien der poetischen Darstellung seicn
dabei das Verwerfen der Diskursivitiit zugunsten einer Lyrik freier Assoziationen und lose
zusammenhingender Bilder, ebenso wie die Simultaneitit, durch die Czyzewski, vor allem in
den Grofstadtgedichten, versuche, die ganze Dynamik des moderenen Lebens festzuhalten.

SchlieBlich beschreibt Zaworska eine gewisse prisurrealistische Tendenz in Czyzewskis

¢ Dieses Verhaltnis [=Kunst — Wirklichkeit; M.E.] fasste ich in die Formel: die Uberwindung des Inhalts
durch die Form. Diese Formel wurde oftmals falsch interpretiert, im Sinne einer Vernichtung des Inhalts.* Vgl.
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Gedichten, eine bewusste ,,Verfremdung™ der Alltiglichkeit, die zum Beispiel in unerwarteten
Bildkombinationen, freien Assoziationen und Gedankenspriingen zum Ausdruck komme. Die
Anordnung dieser Bilder im Rahmen eines Gedichtes erfolge dabei, so Zaworska, durch ein
vom Kinstler festgelegtes Prinzip. Dieser Gedanke findet sich in vielen theoretischen Texten
der Formisten, die gerade in der Konstruktion des Kunstwerks, das heiBt in dessen formaler
Gestaitung, das eigentlich Schépferische der kiinstlerischen Arbeit erblicken.

Die Vorstellung von der vom Kiinstler konzipierten ,,Form*, die das Erscheinungsbild des
Kunstwerks entscheidender zu prigen vermag, als die darin dargestellte auBerkiinstlerische
Wirklichkeit, findet sich auch bei Baluchs Bestimmung, was ,.formistische Dichtung™ sei (vgl.
1985, besonders: 75-78 und in: Czyzewski 1992, XLVIII-LVIII). Baluch bestimmt drei
Schichten des formistischen Kunstwerks: erstens, das ,.Sichtbarmachen der Herrschaft des
Kiinstlers Uiber die Materie™ (,,uwidocznieniu wladzy artysty nad materig™), zweitens die
Dynamisierung der zerteilten, zerstiickelten und neu (gemi8 der Idee des Kinstlers)
angeordneten Materie durch die zum Beispiel dem Film dhnliche Illusion der Bewegung und
drittens den rituellen Charakter formistischer Kunstwerke. worunter die Suggestivkraft von
Czyzewskis Poesie sowie deren Hinwendung zu Transrationalem und Ubersinnlichem
subsumniert werden kénnten.

Gerade die beiden ersten von Baluch bestimmten Punkte verweisen noch einmal auf den
Gedanken von Lipski zuriick: Czyzewski 16st in seinen Gedichten, wie auch in dieser Arbeit
mehrfach beschrieben, bewusst Strukturen auf, die sich am dargestellten Objekt orientieren
(zum Beispiel eine inhaltlich logische Beschreibung eines bestimmten Gegenstandes) und
etabliert an ihrer Stelle solche, die sich auf die Form stiitzen. Das entspricht dem
formistischen Verstindnis von ,, Form* insofern, als dass sich in ihr die schdpferische Arbeit
des Kinstlers manifestiert. . Form* ist das bewusst vom Kiinstler verwendete Verfahren, um
die poetische Beschreibung zu gestalten und dadurch das Kunstwerk zu organisieren, also zu
konstruieren. Bei Czyzewski geschieht dies, wie in der vorliegenden Arbeit gezeigt, durch
Klangstrukturen (Wiederholungen, Reime, Assonanzen etc.), durch die Einfiihrung
graphischer Elemente, insgesamt also durch die Herstellung neuer, nicht-inhaltlicher
Beziehungen zwischen den einzelnen Teilen eines Kunstwerks. Dies entspricht dem zweiten
Punkt von Baluch, die diese neuartige Verweis- und Beziehungsstruktur in Czyzewskis

Gedichten ails Bewegung der durch vorherige Auflosung und Zerstickelung leblos

dazu: Kapitel: 3.2.3 und 4.2, wo dieses Problem ausfilhrlich besprochen wird und wo auch viele entsprechende
Zitate aus den theoretischen Schrifien von Chwistek. Witkacy und Czyvzewski angeflthrt werden.
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erscheinenden Materie begreift (vgl. Baluch 1985, 75 sowie: in: Czyzewski 1992, LV-
Lvp''.
Somit kann, die in der vorliegenden Arbeit gewonnen Erkenntnisse zusammenfassend, das
»~Formistische* in Czyzewskis Lyrik wie folgt bestimmt werden: Es ist vor allem die bewusste
Auflésung logischer Bedeutungsstrukturen im Gedicht, jedoch nicht die véllige Destruktion
begrifflichen Inhalts. Dies geschieht durch die ,,Autonomisierung* von Wértern und Versen
sowie durch die iiberraschende Zusammenstellung von Begriffen, zum Beispiel in Metaphern
oder Vergleichen. Mit all dem geht bei Czyzewski der Versuch einher, neue Kohirenzen im
Gedicht zu schaffen, die sich, wie gezeigt. auf formale Qualitiiten stiitzen. Darin spiegelt sich
die formistische Auffassung von der Form als Produkt, Ausdruck und Wesen kiinstlerischen
Schaffens wider und es scheint, dass dadurch auch fiir das formistische Postulat von der
,,Uberwindung des Inhaltes durch die Form* eine poetische Entsprechung gefunden wurde.
In literaturhistorischer und poetologischer Hinsicht ist Czyzewskis Poesie sicher nicht exakt
von parallelen Strémungen der Avantgarde abgrenzbar, wovon im folgenden Abschnitt noch
die Rede ist. Sie weist Beriihrungspunkte nicht nur mit dem Futurismus, sondern auch mit
dem Expressionismus, dem Dadaismus, der kubistischen Poesie Apollinaires und sogar mit
dem erst nach dem Formismus entstandenen Surrealismus auf. Dennoch kann im
w~Formistischen™ eine Charakteristik von Czyzewskis Poesie gesehen werden, die diese von
den erwihnten Stromungen unterscheidet.
AbschlieBend sei eine Bemerkung von Kazimierz Wyka zitiert, in der noch eine weitere
Eigenheit von Czyzewski und seiner ,,formistischen Lyrik* zur Sprache gebracht wird:

Jego [=Czyzewskiego; M.E.] miejsce w nowatorskiej problematyce poetyckiej dwudziestolecia jest

doniodlejsze, ani2eli si¢ przypuszczalo. Nalezal do inicjator6w, chociaz nie odegral roli przelomowej.”
(1945/1949, 22)''*

Und Czyzewski selbst schreibt einmal riickblickend auf seine Poesie der frithen zwanziger
Jahre: ,,Czy stworzylem szkol¢, czy stworzylem styl, to zobaczy kto inny, jesl bedzie mogt
lub chcial koniecznie.” (1923b, 398)''°. Der poetische Formismus hat mit Czyzewski erst

"7 vgl. dazu auch den Aufsatz Kryszaks Ober Czyzewski (1981). Kryszak beschreibt darin die Aufldsung
etablierter Strukturen als zentral fur Czy2ewskis formistische Dichtungen, begreift dies allerdings. in Anlehnung
an den literarischen Katastrophismus, vor allem als poetischen Ausdruck fir die Dynamik des Zerfalls der Welt.
I8 _Sein [=Czyzewskis; M.E.] Platz in der innovatorischen poetischen Problematik der Zwischenkriegszeit ist
wichtiger, als man annahm. Er geh&rte zu den Initiatoren, obwobhl er keine revolutiondre Rolle spielte.*

H? ,0b ich eine Schule oder einen Stil schuf, das wird ein anderer sehen, wenn er kann oder unbedingt will.*



00055999

186

einen Anfang gefunden, der Impulse gab und ein Fundament legte. Die Fortsetzung fand

jedoch schon unter anderen Bezeichnungen statt!20,

5.3 Czyzewski und die europiische Avantgarde

Die zahlreichen Berithrungspunkte zwischen Czyzewski und anderen avantgardistisch-
literarischen Stromungen, die zum Teil wihrend der Interpretation seiner formistischen
Gedichte angesprochen wurden, verweisen auf den europdischen Kontext, in den diese
eingeordnet werden kénnen. Czyzewski verarbeitet in seiner Lyrik die verschiedenen impulse
der Futuristen, Expressionisten oder Apollinaires und figt sie in seine eigene poetische
Verfahrensweise ein. Im folgenden Uberblick geht es daher weniger um das Aufzeigen von
Einfliissen, sondern mehr um eine systematisierende Darstellung von Parallelen zwischen der

Dichtung Czyzewskis und der europidischen Avantgarde.

Czyzewski und Whitman

Der amerikanische Dichter Walt Whitman iibte durch seine 1855 zum ersten Mal
verdffentlichte Gedichtsammlung . Leaves of grass* einen groBen Einfluss auf die gesamte
europdische Avantgarde aus. Er thematisiert in den Gedichten dieser Sammlung die
Lebensfreude eines im Diesseits verwurzelten Menschen und verbindet sogenannte erhabene
und alltigliche Themen miteinander. Er verzichtet groBtenteils auf Reim und Metrum.
wodurch er den treien Vers ansatzweise vorwegnimmt und verkniipft die einzelnen Verse vor

121 Auch Czyzewski sieht in Whitman einen der einflussreichsten

allem klanglich miteinander
Vorginger der modernen Poesie und streicht besonders die ,,biblische Einfachheit* (,,prostota
biblijna*), die ..neue und ehrliche Form* (,.forma nowa i szczera“), das .hohe Pathos"

(,,wysoki patos*) sowie die ,unerwarteten und plotzlichen Wendungen* (.zwroty

' Ein moglicher Ansatzpunkt fir eine weitere Untersuchung der Frage. ob es necben Czyzewski noch andere
formistische Lyriker gibt, wire, jene in . Formisci* abgedruckten Gedichte zu analysieren. die von Autoren
verfasst wurden, die nicht mit anderen Avantgarde-Gruppen verbunden sind, wenngleich dies im Umkehrschluss
nicht automatisch ihre Verbundenheit mit dem Formismus bzw. mit der formistischen Poetik bedeutet. Dazu
zihten insbesondere die drei Gedichte, die mit . Jerzy Tom* unterzeichnet sind (..Formisci* 1], 14-15 und [2],7),
die jedoch, wie erwihnt, wohl von Chwisteks Schwester Emilianna verfasst wurden, wie auch die beiden
Gedichte von Jan Hrynkowski (im Katalog zur 3. Krakauer Ausstellung der Formisten vom September 1919
bzw. in: ,,Formisci* (4], 14).

12! ygl. zur Bedeutung Whitmans fur die europiiische Avantgarde: Drews 1983, 138-140.
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nieoczekiwane i nagle*) in dessen Gedichten hervor (1919c, 80). Czyzewski konnte diese
wihrend seines ersten Parisaufenthalt 1908/1909 kennen gelernt haben, da zu dieser Zeit
deren franzdsische Ubersetzung erschien (vgl. Morawski 1961, 152). Whitman wurde aber
auch in Polen selbst nach 1910 rezipiert (vgl. Prokop 1970, 29-31 bzw. 34-37 sowie: Drews
1983, 145-147), die grofite Bedeutung sollte er in den zwanziger Jahren fiir den Warschauer
~Skamander" haben. So sieht zum Beispiel der erste Autor futuristischer Gedichte in Polen,
Jerzy Jankowski, in Whitmans Werk die Mdglichkeit einer ,,Anniherung™ der Literatur an die
»Wirklichkeit” (,,zblizenie do rzeczywistosci*) und des ,Verlassens des Elfenbeinturms*
(.,opuszczenie wiezyczka z kosci stoniowej), der filschlicherweise — und dies scheint an die
Adresse der polnischen Modeme des ,.Jungen Polens* gerichtet — fiir das ,,Asyl des reinen
Kilnstlertums™ (,,asylum czystego artyzmu™) gehalten werde (zit.n.: Podraza-Kwiatkowska
1973, LXXIX). Fir Czyzewski ist Whitman sicher insofern von Bedeutung, als dass er in
dessen Lyrik die Hinwendung des Dichters zu seiner unmittelbaren Umwelt, was im Falle des
Formisten das zwanzigste Jahrhundert mit all seinen neuen Erscheinungen bedeutet. erblickt.
Was die poetische Darstellung betrifft, so zeigt Whitman zum ersten Mal die freie Anordnung
unterschiedlicher Ereignisse, von Momentaufnahmen, die nur mehr durch die
Assoziationsgabe des Dichters miteinander verbunden sind (vgl. Allen/Davis 1971, 221-224).
Darin sieht wohl nicht nur Czyzewski. sondem — wie Wazyk schreibt (1974, 330) — auch
Apollinaire, eine Frithform der simultanen Darstellung. die beide Dichter, unter dem Einfluss

des Kubismus, spiter in ihrer Lyrik entwickeln.

Czyzewski und Apollinaire

Czyzewski lemte Apollinaire und dessen Texte wihrend seiner Paris-Aufenthalte vor dem
Ersten Weltkrieg kennen, er selbst bemerkt, dass dies bereits 1908-1909 geschah (vgl.
Spiewak 1939, 6)'2. In Polen war Apollinaire vor 1914 vor allem als Theoretiker des
Kubismus bekannt, seine Lyrik wurde erst nach 1918 iibersetzt und gedruckt (vgl. Drews
1983, 204-205). Zu den ersten Ubersetzern zihlten Adam Bederski, dessen Ubertragung von
Apollinaires Gedicht ,,Rotsoge™ 1918 in der Zeitschrift ,.Zdr6j* erschien und Czyzewski (vgl.
Kwiatkowski, in: Apollinaire 1975, CLXII sowie: Rylko 1968, 50-51), der dariiber hinaus

auch in seinem Arnikel ,,Die Poesie der Expressionisten und Futuristen* auf Apollinaire

122 E5 ist unklar, ob sich das , Kennenlernen* auf die Lektlre der Texte Apollinaires oder auf einen persdnlichen
Kontakt bezieht.
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verweist und ihn als . futuristisch-kubistischen® (,futurystyczno-kubistyczny*) Dichter
bezeichnet (1919c¢, 81).

In der ersten Nummer von ,,Formisci® erscheint Apollinaires ,,Cors de chasse”, allerdings
noch im franzdsischen Original (,,Formisci® [1], 9). Czyzewskis Apollinaire-Ubersetzungen
sind im zweiten (,,Océan de terre* — ,,Ocean ziemi*) und im sechsten Heft (,.Le Tabac a
priser — ,Tyton za dwa sous") zu finden (,,Formisci* [2]). 5 bzw. [6], 4). Besondere
Beachtung verdient dabei die zweite Nummer: neben dem Apollinaire-Gedicht ist Czyzewskis
.Melodie der Menge* abgedruckt, eine Seite vorher ,Erkenntnis” (,,Poznanic*) sowie das
kubistische ,,Portrait des Dichters Apollinaire* (,,Portret poety Apollinaire®) des in Paris
lebenden polnischen Malers Louis Markous (Marcoussis; eig. Ludwik Markus — ,,Formisci”
[2], 4-5). Allerdings fehlt beim Gedicht ,.Erkenntnis® noch die Widmung fiir Chwistek, die
Czyzewski beim Abdruck in ..Das griine Auge™ hinzufiigte. SchlieBlich widmetete Czyzewski
Apollinaire noch das Gedicht , Frithling 1917 (,.,Wiosna 1917r.), das vor allem den
Oberleutnant Wilhelm Kostrowicki im Ersten Weltkrieg zeigt (Czyzewski 1992, 298-299)'%,

~Apollinaire‘owi zawdzi¢gcza Czyzewski moze najwiecej"'?*, schreibt Lipski in seinem
Aufsatz iiber Czyzewski (1993, 17) und erwihnt in diesem Zusammenhang die
typographische Gestaltung der Gedichte und vor allem das Vertrauen in den poetischen Wert
freier Assoziationen. Mit den Einfliissen Apollinaires auf Czyzewski sowie mit den Parallelen
in einzelnen Gedichten beschiftigt sich Witold Morawski in seinem Aufsatz: ,.Die Poesie
Tytus Czyzewskis und Apollinaire* (,,Poezja Tytusa Czyzewskiego i Apollinaire™, 1961). Er
nennt vor allem zwei Aspekte: die typographische Gestaltung der Gedichte und die simultane
Darstellungsweise verschiedener Ereignisse.

Was die typographische Gestaltung von Gedichten betrifft, so geht es dabei um die
Einfiihrung graphischer Elemente in die Gedichte sowie um die besondere Anordnung der
einzelnen Verse, die sich somit zu ¢inem Bild, das mit dem Thema des Gedichtes
korrespondiert, zusammenfiigen. Als Beispiele zu nennen sind einige von Apollinaires
~Kalligrammen* (,,Calligrammes"). etwa ,Die Krawatte und die Uhr* (,,La cravate et la
montre*), ,.Die Mandoline die Nelke und der Bambus™ (..La mandoline I'ceillet et le
bambuou*) oder ,,Es regnet* (,.Il pleut). Im Falle aller drei Gedichte stellt die typographische

Anordnung der Verse oder Worter und Buchstaben ein Bild her, das an die in den Titeln

12 Das Gedicht wurde zum ersten Mal 1936 in der Zeitschrift ,,Prosto z mostu™ (etwa: ,.Ohne Umschweife™)
gedruckt. Apollinaires Muner war die polnische Adelige Angelica de Kostrowitzky, die ihrem Sohn die
Vornamen Guillaume Albert Wladimir Alexandre Apollinaire gab. 1897 nahm dieser dann den Namen
Guillaume Apollinaire an. Vgl. dazu: Kircher 2002, 111-112.

124 _Das meiste verdankt Czyzewski wohl Apollinaire”
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genannten Gegenstinde erinnert, das heifit zum Beispiel an eine Uhr, eine Nelke oder eine
Mandoline. Beim Gedicht ,Es regnet* sind die einzelnen Buchstaben der Worter
untereinander gedruckt, wodurch der optische Eindruck von Regenschauemn entsteht.
Morawski nennt und interpretiert als entsprechende Beispiele aus Czyzewskis formistischer
Dichtung vor allem zwei Gedichte: , Erkenntnis* und ,,.Der mechanische Garten* (vgl. 1961,
157-158)'%%; hinzugefiigt werden konnte noch ,Hymne an die Maschine meines Korpers™.
Gerade in den beiden letztgenannten Gedichten, die in der vorliegenden Arbeit in dieser
Hinsicht beschrieben wurden. erinnert deren graphische Gestaltung, das heifit die Anordnung
der Verse an einen Garten bzw. einen menschlichen Kérper. Kwiatkowski schreibt in seiner
Einleitung zu Apollinaires Gedichten, dass in der Interaktion von Wort und Bild in den
Bildgedichten die Sehnsucht nach Verwirklichung eines unerfiillbaren Wunsches der Dichter
bestehe, dass das Wort zum Ding werde (in: Apollinaire 1975, CXXX). Vielleicht kann im
Gedicht ,,Brunnen und Flamme" Czyzewskis Versuch erkannt werden, (sich) diesen Wunsch
zu erfiillen, und zwar an jenen Stellen, an denen Czyzewski ein Fenster in das Gedicht
zeichnet (vgl. Czyzewski 1922¢, 101 und 103).

Apollinaire (als Theoretiker und Kunstkritiker) und Czyzewski (als bildender Kiinstler)
standen dem Kubismus nahe. In der Poesie beider Autoren finden sich bestimmte
Verfahrensweisen, die mit diesem in Verbindung gebracht werden koénnen. Dazu zihlen im
Falle Czyzewskis die Auflésung inhaltlicher Zusammenhinge durch freie Assoziationen und
Wortverbindungen sowie die unmittelbare Aneinanderfiigung von scheinbar nicht miteinander
in Beziehung stehender Verse, die unterschiedliche Ereignisse beschreiben (Juxtaposition).
Das wesentlichste Prinzip der poetischen Darstellung einer so bewusst fragmentarisierten
Wirklichkeit ist das der Simultaneitit, dank derer alles Beschriebene gleichzeitig erscheint.
Eines der bekanntesten Beispiele simultaner Dichtung von Apollinaire ist sein Gedicht
~Zone*, auch bet Czyzewski lassen sich, wie die einzelnen Interpretationen in dieser Arbeit

gezeigt haben. zahlreiche Beispiele finden, etwa: .,Hymne an die Maschine meines K&rpers™,

¥ Wenig zutreffend zu sein scheint allerdings der Vergleich Morawskis von Czyz2ewskis Gedicht . Erkenntnis™
mit Apollinaires ..I1 pleut*, da die beiden Gedichte doch recht verschieden sind. Worauf Morawski seinen
Vergleich stitzt und eine .ahnliche Wirkung" (,.podobny efekt*) — in poetischer Hinsicht — konstatiert, ist der
vertikale Druck des Gedichtes (,,Es regnet”) bzw. eines Teils (,.Erkenntnis*). Doch wihrend sich bei Apollinaire
so der optische Effekt von Regenschauern einstellt, der mit dem Thema des Gedichtes korrespondiert, geht es
Czy2ewski mehr darum, eine zweite Perspektive, eine zweite Sichtweise in sein Gedicht einzubauen, zu der er
auch den Rezipienten zwingt, der sein Buch um 90° drehen muss, um die entsprechenden Verse lesen zu k&nnen.
Auch der Druck ist unterschiedlich: wiihrend Apollinaire Buchstabe filr Buchstabe untereinander druckt, dreht
Czyz2ewski einige Verse um, wie gesagt, 90°. Dadurch wird aber nicht ausgeschlossen, dass sich Czyzewski von
Apollinaire auch im Falle dieses Gedichtes inspirieren lieB — dessen (mdgliche) Niihe zum franzdsischen Dichter
zeigt, wie erwihnt, der Erstabdruck des Gedichtes in ,,Formisci*, nimlich neben einem Portrait von Apollinaire
und noch ohne die Widmung fir Chwistek.
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in dem das gleichzeitige Funktionieren aller Teile dieser ., Kérpermaschine* thematisiert wird.
In , Mediumistisch-magnetische Photographie des Dichters Bruno Jasienski® lidsst unter
anderem die dreimal wiederholte Wendung ,,w tej chwili* (,,in diesem Augenblick")} den
Eindruck von Gleichzeitigkeit entstehen. Zu nennen sind auch viele jener Gedichte, in denen
die GroBstadt, das GrofB3stadtleben und ihre Institutionen beschrieben werden (,,Meldodie der
Menge*, ,.Ballade iiber die Kellnerin Kocia* oder ,,Das gesehene Gesicht*).

Eine besondere Form der poetischen Simultaneitdt sind die sogenannten
Konversationsgedichte Apollinaires, wie zum Beispiel ,,Montag Rue Christine* (,,Lundi Rue
Christine*). In ihnen steht, wie Tamara Trautner es formuliert ,[...] nicht die Simultaneitit
visueller Eindriicke, sondem die Gleichzeitigkeit von aufgeschnappten Gesprichen im
Vordergrund.“ (1988. 565). Die poetische Darstellung beruhe, so Trautner weiter, auf der
inkohidrenten Aneinanderreihung von Konversationsfetzen. Kwiatkowski interpretiert diese
Gedichte Apollinaires auch als einen Versuch. die Poesie durch die Aufnahme von scheinbar
Authentischem dem alltiglichen Leben anzunidhern (vgl. in: Apollinaire 1975, CXXI). Auch
hierfir lassen sich Beispiele aus Czyzewskis formistischen Gedichten nennen, so gibt es
»authentische™ Gesprachsfragmente in ,Sensation im Kino* oder in ,Ballade iiber die
Kellnerin Kocia“. Das Gedicht ,,Le soir d’amour™ (vgl. 1920a, 59)'%, das in dieser Arbeit
bislang noch nicht genannt wurde. besteht Giberhaupt nur aus solchen Fragmenten, die der
Autor fast so, wie er sie aufgeschnappt haben diirfie. ins Gedicht iibernimmt.

Ein genauerer Vergleich der Gedichte Apollinaires und Czyzewskis wiirde noch die
Bestimmung zahlreicher weiterer Parallelen erlauben. die sich sowohl auf den thematischen,
als auch auf den stilistisch-formalen Bereich beziehen (vgl. Simonis 1967, 20-21 und 62-95,
Kwiatkowski, in: Apollinaire 1975, XCVIII-CXXVII sowie: Kircher 2002, 111-129). Dazu
zihlt zum Beispiel die Rolle von Farben und Synisthesien fiir den poetischen Ausdruck.
Ebenso zu nennen ist das Bestreben. die Distanz zwischen lyrischem Ich und der konkreten
Person des Autors zu verringern. An zwei Gedichten Czyzewskis, in denen er sich namentlich
selbst nennt, wird dies besonders deutlich: , Transzendentales Panoptikum* und
»Mediumistisch-magnetische Photographie des Dichters Bruno Jasienski*. Beide Dichter
verbindet auch die Uberzeugung, dass Poesie nicht unbedingt dem AuBergewdohnlichen
entspringen miisse, was sich in ihrer Hinwendung zu Alltiglichem, vor allem zur
gegenwiirtigen neuen Zivilisation, zeigt. Ferner sind. neben den genannten freien

Assoziationen, unerwartete Wendungen und erstaunliche Kombinationen von Ereignissen ein

126 Eine deutsche Ubersetzung des Gedichts findet sich bei: Dedecius 1996-2000. 1/1/337
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wichtiges Gestaltungsmittel. Oftmals werden dabei scheinbar gegensitzliche Bereiche
miteinander verbunden, zum Beispiel: Feierliches und Alltdgliches, Tragisches und
Komisches oder Religidses und Profanes. Ein bekanntes Beispiel dafiir ist eine Passage aus
Apollinaires Gedicht ,,Zone":

.Ist Christus der besser gen Himmel fihn

als die Flieger
Er halt den Hohenwelrekord.” (1969, 57)

Entsprechende Beispiele finden sich in Czyzewskis Gedichten in ,,De profundis* (,,przyjdzie
do mnie Judasz // i kupi kilka obrazéow" (1922¢, 80)'?" oder im Gedicht ,Regiment. Eine
poetische Armeeromanze™, in dem gleichzeitig der Tod eines Militirs, dessen Begrdbnis und
das Braten eines Riihreis oder das Stopfen von Socken dargestellt werden (vgl. 1922c, 87).
Was die metrische Gestaltung der Gedichte betrifft, so ist bei beiden Autoren keine radikale
Zerschlagung der Verse, wie sie der Futurismus propagierte, zu bemerken. Die Verse sind
syntaktisch vielfach vollstindig und auch die verwendeten Ellipsen, die das innere Tempo der
Gedichie steigem (zum Beispiel in den GroBstadtgedichten), sind noch weit entfernt von den
befreiten Wortern™. SchlieBlich charakterisiert beide Autoren, bei all ihrer Zustimmung und
Begeisterung, auch eine gewisse Skepsis gegeniiber der neuen Zeit, was sie ebenfalls vom
Futurismus trennt. So beschreibt Apollinaire in ,.Zone* auch die negativen Seiten der
GroBstadt, wie Einsamkeit und Anonymitit in der Menge, was in dhnlicher Weise bei einigen
GroBstadtgedichten Czyzewskis deutlich wurde (zum Beispiel: ,,Melodie der Menge™ oder
~Stadt an einem Herbstabend™).

Czyzewski und der Futurismus

Zwisch:n den Formisten und den Krakauer Futuristen Bruno Jasienski und Stanislaw
Mlodozeniec gab es, wie gezeigt, hiufige Kontakte. die in Formen konkreter
Zusamnenarbeit. wie gemeinsame Publikationen oder Poesie- und Vortragsabende. miindete.
Wihrerd gerade Chwistek und Czyzewski vonseiten der Formisten diese Zusammenarbeit
betrieben, standen andere Mitglieder der Gruppe dem Futurismus gleichgiiltig bzw. ablehnend
gegeniiber. Witkacy formuliert seine Vorbehalte in seinem Artikel .Einige Vorwiirfe gegen
den Fuwurismus™ (.,Pare zarzutow przeciw futuryzmowi*). Er betont darin (vgl. 1922f, 316-

319), diss er einige Werke der Futuristen zwar schitze, insgesamt aber seine Auffassung von
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Kunst, das heiBt die Theorie der ,,Reinen Form*, und die der Futuristen sich diametral
gegeniberstiinden. Darauf basiert auch Witkacys zentrale Kritik: Witkacy, fiir den der
dsthetische Wert eines Kunstwerks in dessen formaler Konstruktion und nicht im Inhalt
begriindet ist, rechtfertigt in seiner Theorie die Deformation der dargestellten Gegenstinde
bzw. die Einfilhrung von Unsinn in die Poesie, zur Erfiillung formaler Kriterien. Den
Futuristen wirft er vor, dass sie gleichermaBen die Abkehr von logischem Sinn propagierten,
jedoch ohne dies fiir die Form des Kunstwerks fruchtbar zu machen, was im Prinzip
-Realismus* bedeute, wenn auch mit verinderten Vorzeichen (1922f, 317). In dem Artikel
,Uber die Folgen der Titigkeit unserer Futuristen* (,,O skutkach dzialalnosci naszych
futurystow*'?®) wiederholt Witkacy seine Kritik und bringt dariiber hinaus sein Bedauern itber
die Mitarbeit Czyzewskis und Chwisteks an .Das Messa im Bauch* zum Ausdruck (vgl.
1923a, 360 und 362).

Am stirksten von allen Formisten war Czyzewski mit dem Futurismus, sowohl mit dem
italienischen, wie auch mit dem polnischen, verbunden. Dass er etwa mit den Manifesten
Marinettis, die er zum Teil wahrscheinlich von seinen Paris-Aufenthaiten her kannte, gut
vertraut war, zeigt sein 1919 verdffentlichter Artikel ,,.Die Poesie der Expressionisten und
Futuristen®, in dem er unter anderem eine Passage aus dem ,Technischen Manifest der
futuristischen Literatur* von Marinetti zitiert, in der es um das neu entstandene Verhiltnis
zwischen Literatur und technisierter Welt, konkret um den Einfluss des Motors auf die
Literatur, geht (vgl. Czyzewski 1919¢c, 80 sowie: Marinetti 1912, 285 und 286). AuBlerdem
bezeichnet Czyzewski den futuristischen Dichter als ,nervoses Kind der GroBstadt™
{..,nervowe dziecko wielkiego miasta*), das den ,,allgemeinen Dynamismus der gegenwiirtigen
Mechanik der zivilisieten Welt* (,,powszechny dynamizm wspolczesnej mechaniki swiata
cywilizowanego*) in sich aufgenommen hitte (1919c. 80). Wegen dieser Hinwendung zu den
Erscheinungen der Gegenwart, ist der Futurismus fiir Czyzewski auch die Kunst, die auf den
Ruinen der Epoche der ,Dekadenz des Idyllischen™ (,.dekadencji sielankowosci*) entstehe
(1919¢, 80). SchlieBlich erwidhnt Czyzewski in seinem Aufsatz noch die formalen
Innovationen, die die Futuristen in die Lyrik eingefiithrt hitten, das unkonventionelle
Druckbild manch ihrer Gedichte und auch den burlesken Humor, der viele futuristische
Werke kennzeichne und fiir den er auch einige Beispiele anfiihrt.

Besonders Czyzewskis Lyrik aus den Jahren 1920 bis 1922 wird oft als ,futuristisch*

bezeichnet und so auch im Kontext der futuristischen Poetik untersucht oder erscheint in

127 zu mir kommt Judas // und kauft einige Bilder.
"2 Auf deutsch in: Lam 1990, 279-288.
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einschligigen Anthologien unter diesem Etikett. Die in dieser Arbeit unternommene
Beschreibung von Czyzewskis Gedichten im Kontext des Formismus schliefit nicht aus, diese
auch als ,futuristisch® zu untersuchen. Allerdings scheint die Beschreibung als ,.formistisch*
insgesamt doch adiquater, nicht nur, da sie bestimmte Ansitze aus den formistischen
Theorien (vor allem das Form-Inhalt-Problem) mit einzubeziehen vermag, sondem weil es in
Czyzewskis Dichtung auch zahlreiche Stilmittel und Verfahren gibt, die nicht mit der
futuristischen Asthetik zusammenhingen.
Sein Verhiltnis zu den Futuristen, besonders zu den polnischen beschreibt Czyzewski so:
wStosunek moj do moich towarzyszéow futurystow nie uwazam jednak za lufny lub przypadkowy. Moja
dzialalnos¢ i tworczodé jest zwigzana z caly grupa futurystyczng nie tylko nowymi $rodkami realizowania,

nie znanego [sic!] dotychczas w Polsce, ale takze wezlem rozpoczynajacego si¢ nowego 2ycia i nowej epoki
w Polsce i w $wiecie.” (1923b, 397)'"

Das Verstindnis des Futurismus, das Czyzewski in diesen Zeilen entwirfi, ist eng an das
Bewusstsein fiir die neu angebrochene Ara gekniipft, die futuristische Asthetik wird
dementsprechend zum Ausdruck dieser neuen Zeit mit neuen kiinstlerischen Mitteln. Die
futuristische Poesie sei, wie Czyzewskis noch an anderer Stelle betont (1933, 6), demnach
nicht nur Poesie, sondermn die ,allgemeine Idee des Zeitgendssischen™ (,.gremjalna idea
wspolczesnosci*) sowie die Propagierung der Idee, ,,den Kosmos der Gegenwart ,in flagranti*
festzuhalten™ (,.ztapania wszech$wiata ,in flagranti* wspodlczesnoscit* — im Orignial fett). In
dieser Hinsicht ist Czyzewskis eigene Lyrik mit dem Futurismus verwandt. Baluch nennt als
Merkmale, an denen diese poetische Verwandtschaft sichtbar wird, unter anderem: die
typographische Gestalt vieler Gedichte, ihr dynamisierter Inhalt, die Simultaneitst, das Fehlen
der Interpunktion, der Gebrauch ., modemer” Motive, wie der Maschine, der Mechanik etc.,
das Einbauen von Geriduschen der modermen Welt, zum Beispiel das Knirschen von
Zahnridern, der Liarm der GroBstadt usw. Baluch geht auch auf Czyzewskis Gedicht ..Der
mechanische Garten* ein, das sie als ,fast ideales futuristisches Gedicht" (,,niomal idealny
wiersz futurystyczny*} interpretiert (vgl. in: Czyzewski 1992, XLII-XLV), und zwar im Sinne
von Marinettis Theorie der ,befreiten Worter*, das heiflt Verben und Substantiva, die nicht
mehr in grammatische und syntaktische Beziehungen eingebunden sind. Dennoch scheint hier
eine Relativierung angebracht: Zwar besteht ,.Der mechanische Garten* fast ausschlief$lich

aus Substantiva, deren ,,Autonomie* graphisch insofern noch gesteigert wird, dass sie einzeln

1% _Mein Verhslnis zu meinen Koliegen Futuristen halte ich jedoch nicht fiir locker oder zufillig. Meine
Tatigkeit und mein Schaffen sind mit der ganzen futuristischen Gruppe nicht nur durch neue, in Polen bisiang
unbekannte. Mittel der Verwirklichung, sondermn auch durch das in Polen und auf der Welt beginnende neue

Leben und die neue Epoche, verbunden.” Eine deutsche Ubersetzung von Czyzewskis Text bei: Lam 1990, 323-
325. .
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in dick umrandeten Rechtecken bzw. Kreisen stehen und somit kein Teil einer syntaktischen
Beziehung sind. Dennoch widerspricht die von Czyzewski gewihlte kompositorische
Anordnung Marinettis Forderung nach der Zerstrung der Syntax durch zufilliges Anordnen
der Substantive, ,s0 wie sie entstehen” (1912, 282). Gerade durch das zuletzt genannte
Beispiel wird Czyzewskis freie und kritische Rezeption des Futurismus deutlich. AuBerdem
verbindet die Tatsache, dass Czyzewski keine radikale Zerschlagung syntaktischer oder
grammatischer Strukturen betreibt, seine Gedichte mehr mit Apollinaire, als mit den
Futuristen. Als ein weiterer Differenzpunkt zum Futurismus k&nnte die Betonung der Form,
besonders fir die Konstruktion des literarischen Kunstwerks, bet Czyzewski genannt werden.
ebenso wie das Verhiltnis zur Maschine, die Czyvzewski, wie er in ,,Von der Romantik zum
Zynismus" schreibt, zwar als eine charakteristische Erscheinungsform der neuen Zeit, nicht
aber als ein absolutes poetisches Objekt ansieht (1927, 230). In seinem bereits zitierten Text
..Der Neonaturalismus von Marinetti* (,.Neonaturalizm Marinettiego*) schreibt Czyzewski in
diesem Zusammenhang (1933, 6), dass die italienischen Futuristen von einer zu
oberflichlichen Erfassung der neuen Zeit ausgegangen seien. sich daher mit der
Thematisierung ihrer Erscheinungsformen — zum Beispiel der Maschine — begniigt hitten,
ohne danach gefragt zu haben, ob die Gegenwart mit all ihren neuen Accessoires nicht auch
eine neue Form der Wahmehmung bzw. ein neues Verhiltnis der Menschen zu ihrer Umwelt
hervorgebracht hitte.

Insgesamt kann festgestellt werden, dass sich die Parallelen bzw. Unterschiede zwischen
Czyzewskis Gedichten und Manifesten'®® und der futuristischen Asthetik im Prinzip die
Waage halten, worin ein weiterer Beleg fiir Czyzewskis kritische Rezeption gesehen werden

kann.

Czyzewski und der Expressionismus

Mit der Affinitit von Czyzewskis Lyrik zum Expressionismus ergibt sich noch eine weitere
Verbindung zur gesamteuropéischen Avantgarde. Allerdings ist in diesem Fall weniger vom
Einfluss der expressionistischen Dichtung zu sprechen, sondern mehr von Parallelen im Sinne

typologischer Analogien. Die deutsche expressionistische Dichtung wurde in Polen vor 1917

99 Auch viele von Czyzewskis programmatischen Texten sind im futuristischen Duktus geschrieben und
enthalten Forderungen, die an futuristische Postulate erinneren (vgl. zum Beispiel: . Das Begribnis der
Romantik*).
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kaum rezipiert (vgl. Prokop 1970, 58-61), Czyzewski nennt aber in ,Die Poesie der
Expressionisten und Futuristen" mit Goll, Rubiner und vor allem mit dem Herausgeber der
Zeitschnift , Der Sturm* Walden einige wichtige Namen des deutschen Expressionismus
(1919c¢, 81). Piotr Bukowski, der sich mit den expressionistischen Elementen in Czyzewskis
Lyrik unlingst in dem Aufsatz ,,Tytus Czyzewskis formistische Lyrik und die Poetik des
deutschen Expressionismus® beschiftigte, zeigt (vgl. 2002, 167-168), dass sich Parallelen
zwischen Czyzewskis Gedichten besonders zu der vom ,Sturm“-Kreis entwickelten
»Wortkunsttheorie* ergeben, wenngleich er einschrinkt, dass Czyzewski diese wohl nur
oberflachlich kannte. Vielmehr sei es die gemeinsame Rezeption von franzdsischer und
italienischer Avantgarde, vor allem also von Apollinaire und Futurismus, auf die diese
Analogien zuriickgefiihrt werden kénnen.

Bukowski nennt insbesondere drei Merkmale, die Czyzewskis Lyrik mit der des ..Sturm“-
Kreises verbinden: ,,Synthese, Sichtbarkeit und Rhythmus™ (2002, 168). Neben dem Streben
nach einem poetischen Ausdruck. dessen Stirke auf Zusammenziehungen und Synthesen
beruht, beziehen sich die genannten Merkmale in erster Linie auf die in den Gedichten zum
Ausdruck gebrachte Bewegung und deren Rhythmus. Als entsprechendes Beispiel
interpretiert Bukowski Czyzewskis Gedicht ,,Der Tanz* (vgl. 2002, 170).

Neben den Parallelen in Bezug auf den poetischen Ausdruck verweist Bukowski auBlerdem
auf gemeinsame Themen und Motive, die es erlauben, Czyzewskis Lyrik im Kontext des
Expressionismus zu betrachten. Dazu zihlt er neben der GroBstadt, besonders die
Thematisierung  extremer Bewusstseinszustinde, wie Fieberwahn (,,Halbschiaf*),
Verzweiflung, Halluzinationen, Angst und Furcht (Gedichte: ,Die Angst* - ,Lek"™ und
wFurcht — _Strach® — Czyzewski 1920a, 37-38 und 40-41) sowie Tod und Verfall. Gerade
letztere, so Bukowski abschlieBend (vgl. 2002, 171-176). wiirden aber hiufig mit Visionen
der Erneuerung. der Wiederauferstehung, im Sinne des ,,messianistischen Expressionismus"
verknilpft'®'. Das ,,Expressionistische* in Czyzewskis Lyrik ist somit in erster Linie mit dem
Ausdruck des Inncren, nicht fassbarerer Bewusstseinszustinde sowie zum Teil auch mit de.n
Visiondren, Nicht-Logischen verbunden. In diesem Sinne versteht auch Czyzewski selbst, wie
er in ,,Die Poesie der Expressionisten und Futuristen® schreibt (1919¢c, 81), das Wesen der
expressionistischen Kunst, ebenso wie Hulewicz in seinem Vorwort zu ,.Das Griine Auge"
Czyzewskis Poesie in dieser Hinsicht charakterisiert, wenn er den ,inneren Ausdruck™

(,,wyraz wewnetrzny") als wesentlichstes Merkmal der neuen Kunst, die unter verschiedenen

"1 In der vorliegenden Arbeit wurden vor allem die Gedichte . Elektrische Visionen* und ..Stadt an einem
Herbstabend in dieser Hinsicht interpretiert.
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mehr oder weniger zutreffenden Namen wie ,Expressionismus™, ,Formismus* oder
~Futurismus* auftrete, bestimmt (1920, 33).

SchlieBlich kann auch in der von Czyzewski in einigen Gedichten thematisierten Faszination
am Nicht-Schénen, am Hisslichen eine Parallele zur einer Tendenz der expressionistischen
Dichtung erkannt werden (vgl. dazu: Anz 2002, 163-169). So tragt ,Stadt an einem
Herbstabend" den Untertitel ,,niesielanka* — ,Nichtidylle*, im Gedicht selbst gibt es den
Gesang Betrunkener, Dissonanzen, das Weinen von Kindem, wie ebenso sogenannte
~gesellschafiliche AuBenseiter* in Gestalt zum Beispiel einer Prostituierten auftreten. In
anderen Gedichten hingegen kommen Verbrecher (,.Die Angst* bzw. ,Der Vemat™ —
“Zdrada®, in dem auBerdem die Niederkunft einer Frau auf einer StraBenbank beschrieben
wird — Czyzewski 1920a, 62-63), Diebe (,,Die Stadt"), wiederum Prostituierte und Zuhilter
(,,.Melodie der Menge*) oder auch Geisteskranke (..Monolog eines Narren® — ,,Monolog

Hazna..l]Z

und ,.Im Irrenhaus™ —,, W szpitalu oblagkanych*) vor.

Die Parallelen zwischen Czyzewskis formistischen Gedichten und der Lyrik Apollinaires. des
Futurismus und des Expressionismus verweisen auf ihre gemeinsame Zugehdrigkeit zur
europdischen Avantgarde. Fiir Czyzewski ist dabei charaktenistisch. dass er in seinen
Gedichten diese verschiedenen Impulse miteinander kombiniert. Daraus ergibt sich eine
weitere Parallele, die im folgenden Kapitel niher untersucht wird: denn da sich auch im Falle
der frithen tschechischen und ungarischen Avantgarde eine #hnliche Rezeption und
Integration in das eigene theorctische und kiinstlerische Schaffen der europdischen
Avantgarde-Strémungen wie bei Czyzewski bzw. beim Formismus insgesamt beobachten
ldsst, soll versucht werden. unter anderem von diesem Punkt ausgehend. die Spezifik der

Avantgarde in Mitteleuropa ansatzweise zu verdeutlichen.

B Monolog eines Narren* ist auf deutsch erschienen in: Bereska/Olschowsky 1975, 85-86.
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6. Der Formismus und die mitteleuropiische Avantgarde

Ein charakteristisches Merkmal der europiischen Avantgarde ist ihr iibernationaler Charakter.
Sie vereint in sich Strémungen, die in den unterschiedlichsten Lindermn ihren Ursprung
fanden. Dazu zihlen in erster Linie der Futurismus aus Italien und Russland, der deutsche
Expressionismus, der Dadaismus, der zuerst im Ziirich des Ersten Weltkrieges entstand, der
russische Konstruktivismus sowie der franzésische Surrealismus, die am weitesten verbreitet
waren. In gleicher Weise sind hier auch die zahlreichen Stromungen der mitteleuropiischen
Avantgarde zu nennen'. Diese sind zumeist unter denselben Voraussetzungen wie die zuvor
genannten Stromungen entstanden, nimlich in der Absicht Kunst und Literatur radikal zu
erneuern. Dennoch gibt es bei einer vergleichenden Betrachtung auch einige Unterschiede
zwischen den eingangs genannten und den mitteleuropiischen Avantgarde-Stromungen, etwa
was den Zeitpunkt ihres Entstehens betrifft. Denn bildeten sich der Futurismus, der
Expressionismus oder der an dieser Stelle ebenfalls zu nennende Kubismus, dem vor allem
fur die bildende Kunst grofle Bedeutung zukommt, bereits vor dem Ersten Weltkrieg heraus,
so entstanden die meisten mitteleuropdischen Avantgarde-Gruppen erst nach dem Ersten
Weltkrieg bzw. erreichten erst in den Jahren um 1920 den Hohepunkt ihres kiinstlerischen
und theoretischen Schaffens. Wie im zweiten Kapitel dieser Arbeit gezeigt wurde, sind auch
dic Anfinge des Formismus. der fiir den Beginn der polnischen Avantgarde steht, noch vor
(Austellungen der ,,Unabhingigen*) bzw. wihrend des Ersten Weltkriegs (Ausstellung in
Zakopane 1916) zu suchen, die Bildung der Gruppe erfolgte allerdings erst 1917/1918, als die
Gruppe auch ihren eigentlichen Namen annahm. Die wichtigsten theoretischen Schriften von
Chwistek und Witkacy stammen schlieBlich aus den Jahren 1919 bis 1922 und auch
Czyzewski publizierte seine ..formistischen Gedichte™ erst 1920. Auch in der tschechischen
Literatur konstituierte sich die bedeutendste Avantgarde-Gruppe, der , Kiinstlerbund Devé&tsil*
offiziell erst im September 1920, ihr bekanntester &sthetisch-theoretischer Entwurf, der
sogenannte . Poetismus™, wurde tiberhaupt erst ab 1922 entwickelt und das erste Manifest des

Poetismus stammt vom Mai 1924 (vgl. Drews 1975, 75-86). Doch wie zuvor beim Formismus

' Der Begriff . Mitteleuropa™ wurde und wird, wenn auch nicht immer eindeutig. nicht nur in seiner politischen
oder historischen, sondem auch in seiner kuiturellen und speziell in seiner literarischen Bedeutung vielfach
diskutiert (zu einer Begriffsgeschichte: LeRider 1996). Gerade die Komparatistik kann hier auf eine lange
Forschungstradition zurlickblicken, als Beispicle seien nur die Arbeiten von Zoran Konstantinovié, Gyodrgy
Mihaly Vajda und vielen anderen genannt. Angesichts des Umfangs des Materials, das zu beriicksichtigen wire,
sollten alle mitteleuropdischen Avantgarden vergleichend untersucht werden, war es fiir das vorliegende Kapitel
notwendig. eine reprisentative Auswahl zu treffen: ich stdtze mich daher in meinen Ausflhrungen, neben dem
Formismus, auf die frithe ungarische und tschechische Avantgarde.
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sind auch in Tschechien die ersten Anzeichen der Avantgarde bereits vor dem Ersten
Weltkrieg zu bemerken, und zwar in Gestalt der Gruppe, die sich um den ,,Almanach fur das
Jahr 1914 sammelte, deren weitere Tatigkeit aber durch den Weltkrieg verhindert wurde und
die daher eine ,,unterbrochene, abgebrochene Avantgarde* (Drews 1975, 44) blieb2. Auch in
der Geschichte der ungarischen Avantgarde lisst sich eine gewisse Zisur nach dem Ersten
Weltkrieg bemerken: als nimlich, nach dem Sturz der Riterepublik, viele Kiinstler 1919/1920
gezwungen waren, nach Wien zu emigrieren, um der ihnen drohenden Verhaftung zu
entgehen. In Bezug auf die Kunst bedeutete dies das Ende des ungarischen Aktivismus,
verbunden mit einer stirkeren Hinwendung zu einer mehr formal orientierten, auch stirker
experimentellen Dichtung.

Die Tatsache also, dass sich die mitteleuropidische Avantgarde zeitlich um einige Jahre
versetzt zu den vergleichbaren Strémungen in Westeuropa bzw. Russland entwickelte, erlaubt
es, zwel Punkte zu benennen, die fiir ihre Genese charakteristisch zu sein scheinen. Erstens
zeigt sich, dass die mitteleuropdischen Avantgardisten ihre Vorldufer in Italien oder
Frankreich kannten. In einer vergleichenden Untersuchung muss daher danach gefragt
werden, welche Rolle die Rezeption dieser Vorldufer fiir das Entstehen von Formismus oder
des Devétsil spielte, wie sie verlief, das heiBt welche Aspekte in die eigenen &sthetischen
Ansitze aufgenommen und welche abgelehnt wurden. Zweitens wird aufgrund der zuvor
genannten Jahreszahlen deutlich, dass sich die mitteleuropiische Avantgarde unter zum Teil
vdllig verdnderten historischen oder politischen Voraussetzungen entwickelte, wozu
insbesondere der zuende gegangene Erste Weltkrieg zihlt. Die unmittelbare Erfahrung seiner
Grauel, aber auch das Bewusstsein der durch ihn ausgel6sten positiven politischen
Verdnderungen fiihrten zu einer ambivalenten Bewertung und machten eine bedingungslose
Kriegsbegeisterung. wie sie vor 1914 die italienischen Futuristen, einige deutsche
Expressionisten und auch Apollinaire vertraten, vollig undenkbar. Dies heiBit aber eben nicht,
dass zum Beispiel der Futurismus in seiner Gesamtheit von den mitteleuropdischen
Avantgarde-Gruppen abgelehnt worden wiire.

Diese bislang festgestellten Besonderheiten in der Entwicklung der mitteleuropdischen
Avantgarde kénnen als Ausgangspunkt fur eine vergleichende Betrachtung ihrer einzelnen

Strébmungen dienen. Motiviert wird ein solcher Vergleich auBerdem auch durch die lange

? Ahnlich schreibt Pollakéwna Gber den Beginn des Formismus: .Rok 1913 bylby zapewne notowany jako
poczatek formizmu, gdyby nie przeszkodzila pierwsza wojna Swiatowa, ktéra opéznila o cztery lata ostateczne
skrystalizowanie si¢ tego kierunku." (,,Das Jahr 1913 wirde wahrscheinlich als der Beginn des Formismus
gelten, hate nicht der Erste Weltkrieg die endgaltige Herausbildung dieser Richtung um vier Jahre verzogert.* —
1963, 253).
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Tradition der mitteleuropdischen Komparatistik, die immer wieder auf die ibernationalen
Gemeinsamkeiten und geistigen Wechselbezichungen zwischen den einzelnen Lindemn
hingewiesen hat sowie durch die, besonders seit Mitte der 1980er Jahre intensiv gefilhrte
Diskussion iiber Mitteleuropa, die von den bekannten Aufsitzen von Milan Kundera (1984)
und Gyorgy Konrad (1986) initiiert wurde.

Das Ziel einer vergleichenden Untersuchung der mitteleuropidischen Avantgarde ist es, ihre
charakteristischen Eigenheiten niher zu benennen und zu beschreiben. Diese Charakteristika
konnen zum Beispiel auf die besonderen Entwicklungsbedingungen der mitteleuropiischen
Avantgarde, wie sie zuvor genannt wurden, zuriickgefiihrt werden. Sie sind daher in mehreren
einzelnen Stromungen gleichermaBen erkennbar und ermoéglichen so einen Vergleich des
polnischen Formismus mit dem ungarischen Aktivismus, zum Beispiel in Bezug auf ihre
Entstehung. Allerdings geht es dabei selbstverstindlich nicht darum, die mitteleuropéische
aus der gesamteuropiischen Avantgarde ,herauszulosen“, sondemn vielmehr darum, sie
addquat in diesem Kontext zu erfassen. Die mitteleuropiische ist in typologischer Hinsicht ein
integrativer Teil der gesamteuropdischen Avantgarde, zum Beispiel durch das gemeinsame
Bemiihen, eine an den Erscheinungen der modemen Zeit orientierte Asthetik zu entwerfen,
oder durch das Bestreben, Kunst und Literatur auch direkt in gesellschaftliche und politische
Prozesse einzugliedem. Dennoch scheint eine vergleichende Untersuchung der einzelnen
Strbmungen der mitteleuropiischen Avantgarde, die von ihren besonderen
Entwicklungsbedingungen ausgeht, besser in der Lage. diese als originire Beitrige zur
Avantgarde insgesamt zu erfassen und nicht primir als Epigonen westeuropiischer und
russischer Stromungen®. Der Vorteil der hier vorgeschlagenen Art der Untersuchung zeigt
sich besonders etwa beim polnischen Formismus oder tschechischen Poetismus, also bei
Strémungen. die ausschlieBlich in der mitteleuropdischen Avantgarde zu finden sind und die.
anders als zum Beispiel der Futurismus, keine direkte Entsprechung in Westeuropa oder
Russland haben. Ein weiteres Argument, das an dieser Stelle genannt werden kann, ist, dass
aus der westeuropdischen oder russischen Avantgarde bekannte Begriffe, etwa zur
Bezeichnung einer Stromung, zwar verwendet werden, im Falle mitteleuropédischer Gruppen
aber oft eine ganz andere Bedeutung erfahren. So wird ,,Expressionismus™ von den frithen
Formisten. die ihn anfangs sogar noch im Namen ihrer Gruppe fiihren, zum Teil anders
verstanden, als zur selben Zeit in Posen oder in Berlin. Das kiinstlerische und theoretische

Schaffen des polnischen Futurismus, besonders der Warschauer Gruppe um Anatol Stern und

3 Bojtar stellt fest, dass von solchen Voraussetzungen ausgehende Untersuchungen im Prinzip lediglich in der
Lage seien, die , temporal priority and superiority of the West European avant-garde* festzustellen (1992, 30).
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Aleksander Wat, ist in vielerlei Hinsicht mit dem Dadaismus verwandt (vgl. Turowski 1977,
100-101). Und auch Pal Deréky stellt in Bezug auf die konstruktivistischen Schriften Kassaks
der frithen zwanziger Jahre fest (1991, 66-67), dass dessen literarischer Konstruktivismus
wenig mit dem deutschen, holldndischen oder russischen Konstruktivismus zu tun gehabt
habe, sondern vielmehr als literanischer Ausdruck der sich uberall in der neuen Welt
manifestierenden Modemitiit zu verstehen sei.

Bei dieser vergleichenden Beschreibung der mitteleuropdischen Avantgarde ,,von innen
heraus" geht es somit nicht primdr um das ,,Futuristische™ oder ,.Expressionistische™ zum
Beispiel im polnischen Formismus, sondem mehr um die Frage, wie diese Einfliisse
aufgenommen und gegebenenfalls auch weiterentwickelt werden. Fiir die vorliegende Arbeit
steht dabei, entsprechend ihrem Thema, vor allem der polnische Formismus im Zentrum der
folgenden Ausfilhrungen. Inwiefern kann er im Kontext der mitteleuropdischen Avantgarde
betrachtet werden und woran kann konkret der Vergleich mit den zeitgendssischen

ungarischen oder tschechischen Strémungen festgemacht werden?

6.1 Die Herausbildung des Formismus im Kontext der mitteleuropiiischen Avantgarde

Mit Nietzsche, Bergson und vor allem Whitman sind es zum Teil dieselben Vorldufer, die
sowohl das Entstehen der westeuropiischen, als auch der mitteleuropiischen und russischen
Avantgarde mabBgeblich beeinflussten, wenngleich die Anverwandlung oft in
unterschiedlicher Form geschieht (vgl. Drews 1983, 103-152). So wird zum Beispiel auf
Nietzsche, von dessen ,,Zarathustra* gerade Marinetti und die italienischen Futuristen einige
ihrer zentralen Schlagworte, wic ,.das Pathos des Aufbruchs, die Zertrimmerung der «alten
Tafeln» und damit die Umwertung aller « Werte»* (Schmidt-Bergmann 1993, 120, vgl. auch:
58) iibernehmen, in Polen vor allem von Przybyszewski und damit vom frithen Posener
Expressionismus zuriickgegriffen. Doch anders als die Futuristen, sieht Przybyszewski,
dessen intensivste Nietzsche-Rezeption auBerdem in die Jahre 1889-1898 fillt, als er in Berlin
studiert, in Nietzsche vor allem den Vertreter einer dionysisch-ekstatischen Kunst des
Rausches (vgl. Drews 1983, 110-111). Auch Czyzewski verweist mit Rimbaud, Mallarme,
Claudel und eben mit Whitman auf die wichtigsten gemeinsamen Vorldufer der
zeitgendssischen Dichtung ,.auf der ganzen Welt™ (1919c, 79-80).

Ein Charakteristikum fir die Herausbildung der mittelcuropdischen Avantgarde ist aber, dass

diese, dank des spiiteren Zeitpunkts ihres Aufiretens, nicht nur auf die Werke der erwihnten
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Vorginger, sondern auch auf die Ansitze bereits existierender Avantgarde-Stromungen
zuriickgreifen kann. Wenngleich es nicht immer méglich ist, eindeutig zwischen genetischen
Kontakten bzw. typologischen Analogien zu unterscheiden®, so findet doch in allen drei
Lindern, die hier stellvertretend fiir die mitteleuropédische Avantgarde untersucht werden, die
Auseinandersetzung mit dem Futurismus oder Expressionismus statt. Dies geschicht zum
Beispiel auf Reisen, bevorzugt nach Paris, durch Ubersetzungen der jeweiligen Manifeste
oder literarischen Werke sowie durch kritische Rezensionen in den heimischen Zeitschriften,
wie dies fiir den Formismus im zweiten Kapitel dieser Arbeit entsprechend dargestellt wurde.
Doch scheint es dabei fiir die mitteleuropidischen Avantgarden charakteristisch, dass die
bereits existierenden #dsthetischen Entwiirfe einer kritischen Bewertung unterzogen werden.
gerade auch im Hinblick auf die Situation und Médéglichkeiten der eigenen Kunst und
Literatur. So war es beispielsweise so gut wie unmdglich, die von Marinetti propagierte
Poetik der ,befreiten Worte”, die auf einer radikalsten Zertrimmerung jeglicher
grammatischer Strukturen beruht (vgl. Marinetti 1912), in die ungarische Literatursprache um
1915 zu integrieren (vgl. Deréky 1991, 15). Oftmals werden verschiedene Einfliisse auch
miteinander kombiniert, wofiir gerade Czyzewskis formistische Lyrik ein gutes Beispiel ist.
Daher endet in allen drei Lindern die Auseinandersetzung mit den iibrigen Avantgarde-
Sturdmungen nicht mit der bloBen Ubemahme ausgewihlter Ansitze. Vielmehr ist iiberall das
Bestreben zu erkennen, von Futurismus, Expressionismus oder Kubismus ausgehend, den
Entwurf einer wirklich neuen Asthetik, die mit der radikal verinderten Wirklichkeit des 20.
Jahrhunderts, aber auch mit dessen politischen und sozialen Gegebenheiten, im Einklang
steht, zu wagen. Damit ist zugleich die zentrale Hypothese formuliert, die durch die folgenden
Ausfithrungen weiter fundiert werden soll’.

* So schreibt zum Beispiel Drews apropos des Einflusses Apollinaires auf Nezval: ,.Gerade im Falle Nezvals
dirfte man wohl weniger von einer direkten Beeinflussung als eher von einer Art geistiger Verwandtschaft
sprechen.” (1975, 48). Als weitere Beispicle kdnnten die dargestellten Parallelen zwischen Czyz2ewskis Lyrik
und der des deutschen Expressionismus genannt werden.

* Bei der Beschreibung des Formismus bzw. von Czyzewskis Poesie kommt es im Rahmen dieser Ausfihrungen
zum Teil zu Wiederholungen von Fakten und Zusammenhingen, die bereits an anderer Stelle dieser Arbeit
beschrieben wurden. Im Sinne der Einheit und Lesbarkeit dieses Kapitels wurde darauf verzichtet, die
entsprechenden Passagen zu streichen, ebenso wie auf einen aufwendigen Verweisapparat, der auf die jeweiligen
Stellen in den Kapiteln 2 bis 5 aufmerksam macht. Nichtsdestotrotz wurden die Wiederholungen auf ein
Minimum beschrinkt.
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Der Futurismus

Dem Futurismus kommt gerade fir die Herausbildung der polnischen und der ungarischen
Avantgarde eine entscheidende Bedeutung zu. In beiden Lindem wurde er noch vor dem
Ersten Weltkrieg rezipiert, es erschienen mehrfach Artikel, deren Autoren sich kritisch vor
allem mit den Manifesten Marinettis befassen. Dessen erstes ,Manifest des Futurismus*
(1909) konnte zwei wichtigen Avantgardisten dieser Linder auch von ihren Paris-Reisen
bekannt sein: Czyzewskis erster Paris-Aufenthalt fiel in die Jahre 1907 — 1909 und auch
Kassak machte sich 1909 zu Full auf den Weg nach Paris. Allgemein wurde der Futurismus
als Mdglichkeit der Emeuerung und Belebung der eigenen Kunst und Literatur interpretiert,
als Impuls fir die Neubewertung des Verhiltnisses zur heimischen Tradition sowie auch als
itber die Sphire der Kunst hinaus reichende Idee, zum Beispiel in politischer Hinsicht. Positiv
wurde vor allem die futuristische Begeisterung an den Erscheinungen des modermnen Lebens
bewertet, ebenso wie das damit einhergehende Bestreben, Kunst und Literatur mit eben dieser
neuen technischen und zivilisatorischen Wirklichkeit zusammenzufithren. Deutlich kritischer
wurden zum Beispiel die futuristische Begeisterung fiir die Maschine sowie die zum Teil
radikalen Versuche, die Literatursprache zu emeuern, gesehen. Entschieden abgelehnt wurde
die futuristische Kriegsbegeisterung. Auch die futuristische Forderung, Bibliotheken und
Museen zu zerstdren, konnte in jenen mitteleuropdischen Landemn, deren eigenes kulturelles
Erbe durch die lange Zeit der Fremdherrschaft einer stindigen Bedrohung ausgesetzt war
sowie dariiber hinaus eine wichtige Rolle bei der Bewahrung der nationalen ldentitit gerade
zur Zeit dieser Fremdherrschaft. die ja bis 1918 andauerte, spielte, keinesfalls auf
Zustimmung stoBen®.

In Kassdks ersten programmatischen Text, der den schlichten Titel ..Programmm™ trigt und den
er 1916 in der zehnten Nummer der von thm ein Jahr zuvor gegriindeten ersten ungarischen
Avantgarde-Zeitschrift ,,A Tett™ (,.Die Tat*) verdffentlicht. halten sich, was mdégliche
Affinititen zum Futurismus betrifft, Zustimmung und Ablehnung die Waage. Auf der einen
Seite fordent Kassak fiir die gegenwiirtige Literatur den unmittelbaren Kontakt zum Leben
sowie eine starke, kraftvolle Literatur, die so zum unmittelbaren Ausdruck ihrer Zeit werden

soll. So heiBlt es dementsprechend:

¢ Vgl. zur Futurismus-Rezeption in Ungarn, vor allem zu Dezs6é Szabo: Deréky 1991, 12-13. In Erinnerung
gerufen sei an dieser Stelle auch noch einmal das im zweiten Kapitel angefihrte Zitat von Grabowski, der aus
polnischer Sicht zur Forderung nach der Zerstining von Kulturgiitern Stellung nimmt.
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~Die neue Literatur ist der Tor6ffner des sich befreienden Willens. [...] Sie ist verliebt in alles Unerreichbare,
aber schreitet gleichgiltig iber die toten Gotter hinweg und durch den lila Nebel der Zwangsvorstellungen
hindurch.* (1916a, 18)

Auch diese Passage erinnert an Marinetti und an seine futuristischen Manifeste, in denen
gleichermaBen das Abwerfen der Tradition und etablierter Werte sowie der unbedingte
Glaube, zu allem fihig zu sein, alles erreichen zu kénnen, zum Ausdruck kommt. Auf der
anderen Seite wendet sich Kassak an zwei Stellen explizit gegen den Futurismus, und zwar
vor allem gegen dessen Kriegsbegeisterung:
.Die neue Literatur kann sich zur Flagge keines Ismus bekennen. Wie sie die neuen Mdglichkeiten des
Christianismus nicht akzeptieren kann, so muB sie auch gegen den Futurismus frontal vorgehen. Denn

wihrend auf der einen Seite Asketen schon seit Jahrtausenden ihren Bauchnabel bestaunen, singen auf der
anderen Seite eitle Primadonnen die Apotheose des Krieges... . (1916a, 18)

Somit blieb auch der Einfluss des Futurismus auf die frithe unganische Avantgarde-Dichtung
in stilistischer oder thematischer Hinsicht ziemlich gering. Zwar erinnert Kassaks beriihmtes
Antikriegsgedicht ,,Brrr... bum...* (1915a) durch die hiufig eingesetzte Onomatopoesie, die
den Schlachtlirm wiedergeben soll, an Marinettis ,,Bataille Poids+Odeur, wie es auch dessen
Forderung entspricht, den Liarm in die Literatur einzufithren. Dennoch kann im Falle von
Kasséks Gedicht zum Beispiel von der Zerstérung der Syntax keine Rede sein. Kassik
verwendet meist grammatisch vollstindige Sitze. In diese Richtung zielt auch eine
Bemerkung von Deréky, der konkret zu diesem Gedicht schreibt, dass der italienische
Futurismus nicht als Grundlage fiir die Verssprache Kassiks gedient, sondern diese nur
dynamisiert habe. wie ein Vergleich mit dem erwihnten Text von Marnetti zeige (vgl.
Deréky 1991, 16 sowie: 1996, 56). Zum eigentlichen Vorbild, so Deréky weiter, wurde fir
Kassak, davon gleich noch mehr, die Lyrik Whitmans, die bei Kassak mit dem Futurismus
eine eigentiimliche Symbiose eingeht.

Czyzewski sieht im Futurismus jene Kunst, in der die neue Zeit ihren adiquaten Ausdruck
findet. Wenngleich er, wie beschrieben, vielen futuristischen Postulaten skeptisch gegeniiber
steht, finden sich in seinen eigenen Gedichten doch zahlreiche Verfahrensweisen. die aus der
futuristischen Poetik bekannt sind, zum Beispiel: die typographische Gestaltung der Gedichte.
das Fehlen von Interpunktion, die Einfilhrung von Dynamik und insgesamt eine neue Motivik,
die einer veridnderten zivilisatorischen und technischen Wirklichkeit entspricht.

Wenngleich die futuristischen Manifeste auch in Tschechien bald nach ihrer Entstehung
rezipiert wurden, blieb der Einfluss des Futurismus auf die tschechische Avantgarde bis in die
zwanziger und dreiBiger Jahre hinein, relativ gering (vgl. Drews 1983, 184-187). Erwihnt

werden muss an dieser Stelle allerdings der 1913 entstandene Text ,,Offene Fenster* von
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Stanislav Kostka Neumann, der genau jene kathartische Befreiung von tiberholten Traditionen
zu artikulieren versucht, die auch fiir die Futuristen charakteristisch war und, wie zuvor
erwihnt, oftmals mit ihnen unmittelbar in Verbindung gebracht wurde. Im ersten Teil des
Textes, dessen einzelne Absitze jeweils mit ,Nieder mit* beginnen, wendet sich Neumann
vor allem gegen die Asthetik der Modeme, zum Beispiel: ,Nieder mit [...] der
Schmerzenslyrik, dem Asthetenwortschatz, [...] den Marcels, den Egons, der perversen Erotik,
dem Dandytum, dem Mystizismus* (1913, 27). Der zweite Teil, dessen Absitze jeweils mit
-Es lebe* beginnen, ist hingegen ein Lobgesang auf die neue Zeit und ihre Kunst, etwa:
,.Doch es lebe: das befreite Wort, das neue Wort, der Fauvismus, der Expressionismus, der
Kubismus, [...] die Plastik des Onomatopdismus, die Poesie des Lirms, die Zivilisation der
Erfindungen* (1913, 27). So ist Neumanns Text zwar ganz im futuristischen Duktus gehalten,
die unmittelbar inspirierende Vorlage diirfte allerdings nicht ein Manifest von Marinetti,
sondern vielmehr Apollinaires Text ,L’antitradition Futuriste. Manifeste-synthése*, der
wenige Monate zuvor erschienen war, sein. Vor allem verrit dies die Form der Darstellung,
auch Apollinaire unterteilt seinen Text (vgl. Apollinaire 1913, 376 und hintere
Umschlagklappe) in Ablehnung (,,Merde aux...*) und Zustimmung (,,Rose aux..“). Eine
weitere Parallele zwischen Apollinaire und Neumann versteckt sich ilbrigens im Detail, da
sich beide nicht bedingungslos gegen jede Tradition richten, wie es der Futurismus so geme
tat: so spricht Apollinaire in seinem Text von ,.continuité" (vgl. dazu: Kircher 2002, 123-124),
und auch bei Neumann fehlen, wie Drews vermerkt, unter denen, die abgelehnt werden, die
-~groBen Gestalten der tschechischen Literatur des 19. Jahrhunderts* (1975, 44). Ein dhnliches
Verhiltnis zur literatur- und kunstgeschichtlichen Tradition scheint im Ubrigen auch fiir den
Formismus charakteristisch. dem es ja auch nie um das Verwerfen der gesamten Tradition
ging, sondern nur um ein kritisches Verhiltnis zu ihr bzw. um ihre adidquate
Weiterentwicklung im Angesicht der verénderten zeitgenossischen Wirklichkeit.

Bevor Neumann sich in den zwanziger Jahren der ,,proletarischen Dichtung™ zuwenden sollte
— er war damals auch Vorsitzender der Kulturabteilung ,.Proletkult* der Tschechischen
Kommunistischen Partei KSC, versffentlichte er 1918 noch den Gedichtband ,Neue
Gesinge*. Die darin enthaltenen Gedichte entstanden zwischen 1911 und 1914, also zur
selben Zeit wie ,,Offene Fenster” und sind vor allem. was ihre Motivik betrifft. mit dem
Futurismus verwandt., das heiBt durch: Telegraph, Telephon, Elektnizitit, Flugzeug,
Maschinen etc. (vgl. Niedziela 1979, 133-141).

Somit spielte der Futurismus fiir Neumann nur fiir einige Jahre vor dem Ersten Weltkrieg eine

wichtige Rolle. Fiir die Avantgarde der zwanziger Jahre, den Devétsil, vor allem fir Karel
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Teige, war der Futurismus iiberhaupt eine Erscheinung der Vorkriegszeit, denn der Krieg
selbst habe, wie dieser in ,,Neue Proletarische Kunst* ausfiihrt, diese Bewegung abgeschnitten
und zerstor, wer heute noch lebe, seien ,trauernde Hinterbliebene, keinesfalls die Avantgarde
der Modeme, sondern schwache Wiederkiuer und bemitleidenswerte Gestrandete.* (1922,
26).
Am Beispiel Neumanns wird aber die Rolle des Futurismus recht deutlich, die er in noch
stirkerem MaBe in Polen und Ungam zu spielen vermochte. Der Futurismus inspirierte
entscheidend die Bildung von avantgardistischen Gruppierungen, die Hinwendung zu einer
neuen Asthetik mit neuen Ausdrucksformen, Themen und Motiven. In diesem Sinne scheint
~Futurismus" nicht zuletzt fiir Chwistek die geeignetste Bezeichnung fiir die neue Kunst zu
sein, da diese erst eine Sache der Zukunft sei (1918, 45). Charakteristisch fiir die polnische
und ungarische Avantgarde ist es aber, dass der futuristische Einfluss mit anderen Impulsen,
die fir die Emeuerung von Kunst und Literatur fruchtbar gemacht werden, verschmolzen
wird. So ist fiir die frithe ungarische Avantgarde-Literatur, besonders aber fiir Kassak, vor
allem die Kombination von Futurismus mit einer von Whitman beeinflussten Dichtung
charakteristisch’, bei Czyzewski hingegen tritt der Futurismus in eine Symbiose mit dem
Expressionismus sowie, in noch stirkerem MaBe, mit der . kubofuturistischen* Poesie
Apollinaires.
Kassdk bekannte sich selbst zum Einfluss Whitmans auf seine Dichtung und schreibt, von
diesem. wie auch von allen groBen Dichtern, so viel gelemt zu haben, wie notwendig.
Unterschiede zwischen seiner und Whitmans Lyrik sieht Kassak im Formalen: wihrend die
freien Verse Whitmans ,.intuitiv geprigt™ und ,,impressionistisch* seien, zeichneten sich die
eigenen dadurch aus, dass sie ,,s0 streng wie mdglich komponierte Ganzheiten™ seien (vgl.
1916b, 23). Wie Deréky schreibt. habe Kassak von Whitman vor allem dessen Arn
ibernommen, den Glauben an Fortschritt und Vernunfti hymnisch und breit strémend
auszudriicken, wohingegen der futuristische Einfluss in der Dynamisierung von Kassaks
Sprache und poetischem Ausdruck gesehen werden kénne. Das Ergebnis dieser Kombinaticn
bestimmend fasst Deréky schlieBlich zusammen:

~Die Kassdksche Synthese von futuristischen Formelementen und der Verssprache Whitmans ergab eine

dynamische, kraftvolle, optimistische Dichtung. lhre Wirme. ihre feierliche Entschlossenheit erinnerte die

Kritiker und Literaturhistoriker bereits ab Mitte der 20er Jahre an den Ton von Oden, Hymnen oder
Rhapsodien. (1991, 16)

7 Alle Bemerkungen Ober den Futurismus und Whitman und ihren Einfluss auf die ungarische Avantgarde
basieren auf: Deréky 1991, 12-16 und: 1996, 56.
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Wenngleich die Symbiose Futurismus-Whitman zwar wohl nur fiir Kassak charakteristisch
ist, so sei doch erwihnt, dass es zum Beispiel in Tschechien wiederum der ,.Futunst”
Neumann war, der die Bedeutung Whitmans fiir die moderne Literatur erstmals erkannte,
nicht nur in thematischer, sondern auch in formaler Hinsicht (vgl. Drews 1983, 147-152). Und
auch in Polen war es, wie erwihnt, der erste Autor futuristischer Gedichte, Jerzy Jankowski,
der noch vor dem Ersten Weltkrieg, in dhnlicher Weise wie Neumann. iiber Whitman
schreibt.

Der Expressionismus

Neben futuristischen, finden sich auch viele Elemente in den Gedichten Czyzewskis, die eng
mit der expressionistischen Poetik verbunden sind. Dazu zihlt vor allem das Bestreben des
Kinstlers, seine Vorstellungen bzw. Empfindungen sowie zum Teil extreme
Bewusstseinszustinde kiinstlerisch zu artikulieren.

Eine gewisse Symbiose expressionistischer und futuristischer Ideen findet sich auch in dem
bereits erwihnten programmatischen Text Kassdks, den er 1916 fur seine Zeitschnift ,,A Tett™
verfasste und auf den Szabolcsi niher eingeht (vgl. 1973, 289-291). Doch ist die Beziehung
von Kassak, gerade was die Jahre vor 1920 betrifft, zum deutschen Expressionismus anders.
als die von Czyzewski. Denn wihrend sich fir den Formisten Parallelen zum . Sturm*-Kreis
und zu der von Walden. Schreyer u.a. entwickelten Theorie der ,,Wortkunst® ergeben.
gewinnt fir Kassak anfangs vor allem der Aktivismus, der von Hiller, Rubiner u.a. in der
Zeitschnft ,,Die Aktion" propagiert wurde, an Bedeutung (vgl. Riibberdt 1993, 123-139). Dies
zeigt sich am deutlichsten darin, dass Kassak ab 1919 ebenfalls einen . Aktivismus*
propagierte, den er als ,revolutionire Lebensfithrung der unterdriickten Menschen, des nur
durch eigene Kraft erlosbaren Volkes™ versteht, wobei er die Kunst als das .niitzlichste
Instrument im groBen Kampf* (1919, 50 und 53) bestimmt. Kassak wollte eine Kunst, die mit
der nach kommunistischen Idealen gestalteten Gesellschaft im Einklang steht und vor allem
eine Kunst fur das Proletariat ist. Damit ergab sich ein unmittelbarer Zusammenhang mit der
im Mirz 1919 ausgerufenen ungarischen Riterepublik. als deren Kunst sich die Aktivisten
gerne verstechen wollten. Doch es kam zum Bruch zwischen Kassak und der politischen
Fithrung der Riterepublik. der weniger eine avantgardistische. sondern vielmehr eine
agitatorische Kunst vorschwebte (vgl. Deréky 1991, 18-20). Nach dem Sturz der Riterepublik

floh Kassak, wie viele andere ungarische Kiinstler, Anfang 1920 nach Wien. Im Mai diescn
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Jahres erschien auch wieder die erste Nummer der Zeitschrift ,,Ma* (,,Heute*), die Kassak
noch in Budapest gegriindet hatte, nachdem ,,A Tett* 1916 verboten worden war. Diese
Zeitschrift, die teilweise auch auf deutsch erschien, wurde zu einer der bekanntesten
Avantgarde-Publikationen in ganz Europa. Durch sie wurde die ungarische Avantgarde-Kunst
auch im Ausland rezipiert, wie zum Beispiel nach 1922 zunehmend auch im Berliner
woturm®, dem sich Kassak nach seiner Emigration stirker zuwandte (vgl. Riibberdt 1993,
139-141).

Ahnlich wie der Futurismus, spielte auch der Expressionismus vorwiegend fiir die polnische
und ungansche Avantgarde eine Rolle, fiir den Devétsil hatte er so gut wie liberhaupt keine
Bedeutung. Zwar publizierte Teige in der ,,Aktion** bzw. im ,,Sturm*, dennoch lehnte er den
Expressionismus selbst ab. Erst die in den zwanziger Jahren gegriindete Briinner Gruppe
.~Literami skupina™ stand, vorwiegend durch ihr dramatisches Schaffen, dem Expressionismus
nidher (vgl. Drews 1975, 51-52).

Apoliinaire

Neben Futurismus und Expressionismus kann mit der, wie sie Czyzewski seibst nannte,
~futuristisch-kubistischen* (1919c¢, 81) Dichtung Apollinaires®, eine dritte Parallele zwischen
seiner formistischen Lyrik und der europiischen Avantgarde bestimmt werden. Czyzewski
kombiniert dabei die drei besagten Impulse miteinander, wobei sich die besondere Nihe zu
Apollinaire daraus zu ergeben scheint, dass dieser, dhnlich wie auch die Formisten und
Czyzewski selbst. sowochl dem Kubismus, als auch dem Futurismus in #sthetischer Hinsicht
nahe stand. Dennoch waren die Formisten, ebenso wie der franzosische Dichter polnischer
Herkunft. selten zu jener isthetisch-innovatorischen Radikalitit bereit, die Marinetti in vielen
seiner Manifeste vertritt. Czyzewskis Gedichte weisen gerade zu Apollinaire viele Parallelen
auf, ihm verdankte er, um einen Ausdruck von Lipski zu verwenden (1993, 17), wohl ain
meisten.

Apollinaire hatte auch eine herausragende Bedeutung fiir die gesamte tschechische
Avantgarde. Nach Neumanns ,,Offene Fenster®, auf deren Affinitit zu Apollinaires

.»L'antitradition futuriste. Manifeste-synthése™ ja bereits weiter oben hingewiesen wurde, war

* Vgl. dazu auch Bukowski (2002, 168), der die Ahnlichkeiten zwischen Czyzewski und den deutschen
Expressionisten unter anderem auch mit der gemeinsamen ,, .kubo-futuristischen” Grundlage" in Gestalt
Marinettis und Apollinaires erklan.
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Apollinaire das unumstrittene Idol der Avantgardisten des Devétsil und spéter des Poetismus.
Als ein Beispiel dieser Verehrung kann das Gedicht ,,Guillaume Apollinaire™ von Jaroslav
Seifert genannt werden, das als erstes in seiner 1925 veroffentlichten Sammlung ..Auf den
Wellen von TSF* abgedruckt ist und in dem es — in der Nachdichtung von Gerhard Rithm —
unter anderem heift:

9 |

denn ich dachte an Sie dichter
wie Sie vorbeispazierten vor jahren und lichelnd sagten: Hirte Eiffelturm* (1985, 7

Seifert spielt in diesen Zeilen auf den Beginn von Apollinaires Gedicht ,.Zone* an, das mit der
Feststellung ,.Zuletzt bist du miide dieser veralteten Welt“ (,,A la fin tu es las de ce monde
ancien® — 1969, 54-55) beginnt und den Ubergang zwischen der alten und der eben
beginnenden neuen Zeit mit dem Gegensatz Hirte — Eiffelturm zum Ausdruck bnngt.
Apollinaire wird dadurch, wie es zuvor auch bei Czyzewski angedeutet wurde, zum Dichter
der neuen Zeit, die er mit neuen Mitteln poetisch zum Sprechen bringt — zum Beispiel durch
die Verdichtung, das Zusammenziehen, das auch Seifert gebraucht: Hirte — Eiffelturm®.
SchlieBlich lisst Seifert noch das Leichte, Spielerische in Apollinaires Dichtung anklingen,
das gerade auch in der poetistischen Vorstellung von Kunst und Literatur eine zentrale Rolle
einnimmt, wenn er vom ,,vorbeispazieren* und ,,lichelnd sagen* spricht. Wie Drews ausfiihrt,
war es vor allem die Art und Weise Apollinaires zu dichten, zum Beispiel die iiberraschenden
Assoziationen oder die freien Juxtapositionen, die auf die tschechische Avantgarde-Dichtung

den nachhaltigsten Einfluss auszuiiben vermochte (vgl. Drews 1983, 209-211).

Der Dadaismus

Am geringsten blieb Apollinaires Einfluss vorerst auf die ungarische Avantgarde-Literatur,
trotz gelungener Ubersetzungen. die bereits um 1916 in ,,A Tett" verdffentlicht wurden.
Deréky erklirt diesen Umstand damit, dass Apollinaires Dichtung vielfach als zu individuell,
zu spielerisch oder zu unemnst empfunden wurde, als dass sie sich mit dem Wunsch vieler

ungarischer Avantgardisten nach cinem neuen monumentalen Stil hitte vereinen lassen (vgl.

® Bei dieser Ausgabe handelt es sich um einen deutschsprachigen Reprint der tschechischen Originalausgabe von
1925. Ein Jahr zuvor — 1984 - hatte Seifert den Literaturnobelpreis erhalten.
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Deréky 1991, 15)!'°. Erst um 1921-22, in den Jahren der Wiener Emigration scheint
Apollinaire, dann aber in Verbindung mit gewissen dadaistischen Tendenzen, auch im Werk
Kassaks stirkere Spuren hinterlassen zu haben. Als ein Beispiel kann hier, aufgrund seiner
Komposition, die durch die unmittelbare Aneinanderfiigung unterschiedlicher
Wirklichkeitsfragmente und Ereignisse an Apollinaires ,.Zone™ erinnert, das Gedicht ,.Das
Pferd stirbt und die Vogel fliegen hinaus™ genannt werden (vgl. Deréky 1991, 55-59).
AuBerdem erwihnt Kassak in diesem Gedicht, in dem er von seiner Reise nach Paris erzihlt,
die er 1909 zu Full unternahm, den ,.simultaneistische[n] poet[en] guillaume apollinaire.*
(1921, 95). Der zunehmende dadaistische Einfluss auf die Dichtungen Kassdks und anderer
mit dem ,,Ma*" verbundener ehemaliger Aktivisten in den Jahren ihrer Wiener Emigration
wird oft mit ihrer doppelten Enttiuschung erklirt, die sie um 1920 erlitten. Erstens, weil die
Fihrung der Riterepublik damals nicht bereit war, die aktivistische Kunst als die ,,ihre™
anzuerkennen und zweitens, da sich die Riterepublik selbst kaum ein halbes Jahr halten
konnte. Szabolcsi schreibt dazu: ,,All hope had vanished, and under the influence of despair
the group moved in the direction of Dadaism.” (1973, 293)''. Der Dadaismus, gewissermaBen
als ,,Anti-Kunst*, erscheint nach diesem Verstindnis als ein mdglicher Ausweg aus der
politisch-engagierten Kunst des Aktivismus.

In gleicher Hinsicht steht der Dadaismus aber auch fir eine Kunst des Spielerischen, der
Unterhaltung und der Freude, teilweise auch des Unernsten, ebenso wie flir eine Kunst, die in
diesem Sinne das Leben zu isthetisieren versucht. Damit einher geht aber die
Dehierarchisierung der Kunst selbst, was gerade in den mitteleuropiischen Lindern, deren
Kunst sich lange Zeit einer groflien Sache verpflichtet sah, nimlich dem Kampf um nationale
Souveridnitit. schwer mit der herrschenden Vorstellung von , Kunst* vereinbar schien. So
bildete sich zwar, vielleicht auch aus diesem Grund. in ganz Mitteleuropa keine einzige
eigenstindige dadaistische Gruppe heraus, dennoch lassen sich dadaistische Einfliisse in den
Programmen vieler mitteleuropiischer Avantgarde-Strémungen feststellen. In diesem Sinne
trifft auch speziell fir die mitteleuropdische Avantgarde zu, was Bojtar beziiglich dcs

Dadaismus in der osteuropiischen Avantgarde schreibt:

* Die Apollinaire-Ubersetzungen stammten von Tivadar Raith, der in den spiteren Jahren auch Versuche
unternahm, die Verssprachen Apollinaires und Whitmans miteinander zu kombinieren (vgl. Deréky 1991, 47-49
bzw. 88-389).

" vgl. auch: Deréky 1991, 34 und 44. Hier wird beschrieben, dass auch die Literaturkritik Kassaks frithe Wiener
Dichtungen geme mit Anarchie, Unverstindlichkeit, Nihilismus, .kurz gesagt” eben mit Dadaismus in
Verbindung brachte, was aber unter anderem zur Folge hatte, dass Kassaks aktivistische Lyrik der
vorhergekenden Jahre aufgewertet wurde.
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»In East-Europe the great value of dadaism was that it completely destroyed the image art had of itself, of
world arn man. [...; Dadaism; M.E.] brought about the liberation of art and life from rigidity, the gaiety of ,all
the same’, merriment, joke, masquerade, self-irony, grotesque vision. Dadaism believed in one value only: in
life made still more strange, more wild, more animated and cheerful by new ideas, the rule of fantasy. In
East-Europe, where dadaism was the ,silent partner®, of other trends, this, at times ecstatic. cheerfulness-
program built into other — futurist, constructivist — socially rather concepts, increasing their optimism.™
(1992, 39 und 41)

In dieser Hinsicht kann etwa von dadaistischen Elementen im Programm des tschechischen
Poetismus gesprochen werden. So ist beispielsweise im ersten Manifest, das den Titel
~Poetismus* tragt zu lesen:
~Das Kunstwerk [...] ist in seinem Wesen ein Geschenk oder ein Spiel ohne Verpflichtungen und Folgen. [...]
Die Kunst, die der Poetismus bringt, ist leger, ausgelassen, fantastisch, verspielt, unheroisch und erotisch. Es
gibt keine Spur Romantismus in ihr, [...] Der Poetismus ist keine Kunst, d.h. keine Kunst im bisherigen
romantischen Sinn. Er machte sich an die reguldre Liquidierung der bisherigen kilnstlerischen Absichten
[...). Er kann der Kunst gerade das rechte Maf} geben, Gberbewertet nicht ihre Wichtigkeit, weiB, daB sie nicht

wertvoller ist als das Leben. Die Clowns und die Dadaisten haben uns diesen Asthetischen Selbstskeptizismus
gelehnt. [...] Der Poetismus ist vor allem ein modus vivendi* (Teige, 1924, 45, 46, 49 und 50)

Der Autor dieses im Mai 1924 veroffentlichten Manifestes, Karel Teige, schreibt iibrigens in
einem spéteren Buch, dass die Poetisten iiber die Wiener Ma-Gruppe rund um Kassak mit
dem Dadaismus in Beriihrung gekommen seien (vgl. Bojtar 1992, 38). Aus dem angefiihrten
Zitat wird deutlich, dass der Poetismus von seinen Reprisentanten vor allem als Haltung. die
der Kunst, ihrem Wesen und ihren Aufgaben gegenilber eingenommen wird, begriffen wird.
In dsthetisch-stilistischer Hinsicht wollte Teige die poetistische Kunst dem Konstruktivismus
verpflichtet sehen, wie er im selben Manifest betont: ..Der Poetismus ist die Kronung des
Lebens, seine Basis ist der Konstruktivismus. [...] Der Poetismus ist [...] dessen
unentbehrliche Ergiinzung. Er basiert auf seinem GrundriB.* (1924, 46). Dieses Bekenntnis
zum Konstruktivismus erlaubt es nun, eine Parallele zwischen dem Poetismus und der
polnischen Avantgarde, allerdings zur Krakauer Avantgarde mit Peiper und Przybos, sowie,
wie bereits erwihnt, auch zu Kassak und der Wiener Ma-Gruppe zu ziehen. Auch fiir diese
Kinstler und Theoretiker nimmt in der ersten Hailfte der zwanziger Jahre der
Konstruktivismus eine zentrale Position in ihrem i&sthetischen Denken ein, wovon weiter
unter noch die Rede sein wird.

In der polnischen Literatur war mit dem Dadaismus am stirksten die Gruppe der Warschauer
Futuristen rund um Aleksander Wat und Anatol Stern verbunden. Dadaistische Losungen
finden sich aber nicht nur in ihren Texten (zum Beispiel: ,,Gga. Erster polnischer
futuristischer Almanach* — ,,Gga. Pierwszy polski almanach futurystyczny*) sondern auch in
den Manifesten der Krakauer Futuristen ,,1Tagesblatt der Futuristen™ und ,,.Das Messa im

Bauch“, an denen ja auch die Formisten Czyzewski und Chwistek mitarbeiteten.
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Wenngleich in Czyzewskis Gedichten durchaus Elemente herausgearbeitet werden konnten,
die mit dem Dadaismus in Verbindung gebracht werden konnten, etwa die Betonung des
Spielerischen und Unterhaltsamen in der Kunst, war gerade fiir Chwistek, der im selben Jahr,
in dem die futuristischen ,Eintagesblitter® erschienen, sein philosophisch-dsthetisches
Hauptwerk iiber die verschiedenen Wirklichkeiten fertig gestellt und in Buchform
herausgebracht hatte, ein mit dadaistischen Elementen durchsetzter Futurismus wohl kaum
ein iiberzeugendes #sthetisches Angebot. Wie beschrieben, machte Chwistek in den dreiBliger
Jahren die Futuristen und deren der Offentlichkeit verordnete ..Schocktherapie* zu einem Teil
fur das Scheitern des Formismus mit verantwortlich.

Auch der zweite formistische Theoretiker, Witkacy, steht, um es vorsichtig zu sagen, einer
futuristisch-dadaistischen Kunst skeptisch gegeniiber und bedauert in einem Aufsatz auch die
Teilnahme der Formisten Chwistek und Czyzewski an den futuristischen Aktionen (1923a,
360 und 362). Doch nimmt er zum Futurismus nicht nur in kritischen Aufsitzen Stellung, in
denen er vergleichend auch auf seinen eigenen Ansatz der ,Reinen Form* eingeht (zum
Beispiel: 1922f), sondern versucht auch, die jungen Wilden gewissermaBen mit ihren eigenen
Waffen zu schlagen. So erscheint im August 1921 in Zakopane das von Witkacy
mitherausgegebene Flugblatt unter dem Titel: ,,Lackmuspapier. Die neueste kiinstlerische
Neuheit!! Der Piirflunkerismus!! Die Theorie der reinen Flunkerei. Die besten Werke der
Pirflunkeristen* (,,Papierek lakmusowy. Najnowsza artystyczna nowalia!! Piurblagizm!!
Teoria czystej blagi. Najlepsze utwory piurblagistow™ — vgl. in Ausziigen: Witkiewicz 1921d,
254). In einer manifestartigen Einleitung sowie in den sich daran anschlieBenden ,.besten
Werken™ werden viele der von den Futuristen vertretenen Positionen in absurder Weise auf
die Spitze getrieben und somit licherlich gemacht. Dass Witkacy damit nicht selbst einen
emsthaften bzw. emst gemeinten Beitrag zur ,neuen Kunst* leisten will, scheint sich wohl
vor allem aus sciner eigenen #sthetischen Theorie zu erkldren. in der er das kiinstlerische
Schaffen ja direkt mit ..metaphysischen Fragen" in Verbindung bringt, was im Prinzip das
ziemlich genaue Gegenteil zur dadaistischen Dehierarchisierung der Kunst bedeutet. In eincr
FuBinote des ,,piirflunkeristischen* Manifestes geht Witkacy iibrigens auch auf den Formismus
ein und schreibt: ,,Die Futurisierung und Dadaisierung der Formisten scheint die Frage von
ein paar Wochen, bestenfalls Monaten zu sein, sofern diese armen aufrichtigen Mammuts am
Rande des Abgrundes nicht »erwachen«.* (1921d. 254). Sah also demnach auch Witkacy, wie
zuvor schon Chwistek. den Formismus vom polnischen Futurodadaismus bedroht?

Die bisherigen Ausfiihrungen zeigen. dass die Herausbildung der mitteleuropdischen

Avantgarde von der Auseinandersetzung mit den zumeist einige Jahre zuvor entstandenen
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Stromungen der westeuropdischen Avantgarde begleitet war. Es ist klar, dass die
mitteleuropdische Avantgarde die bereits gemachten Erfahrungen ihrer Vorlaufer nicht
einfach ignorieren konnte. Somit finden futuristische oder expressionistische Ideen Eingang
sowohl in die Programme, als auch in die dichterischen Werke mitteleuropiischer
Avantgardisten. Charakteristisch scheint dabei aber zu sein, dass diese verschiedenen
Einfliisse, nachdem sie kritisch hinterfragt wurden, vielfach miteinander kombiniert werden.
Somit gilt gewissermaBen fiir die ganze mitteleuropiische Avantgarde. was Kassak
stellvertretend bemerkt: ,.During my career | have become associated with all the more
important —isms, and I have learned something from each. without actually having joined any
of them.” (zit. n.: Szabolcsi 1973, 287).

Da nun die mitteleuropdische Avantgarde aber nicht als buntes Sammelsurium begriffen
werden soll, das verschiedenste Einfliisse locker in sich vereint, muss an diesem Punkt die
Frage gestellt werden, wie diese Einfliisse in die eigenen Programme integriert werden bzw.
wie auf ihnen und ihren Leistungen aufbauend, der Versuch unternommen wird, eine ,.neue
Asthetik* zu entwerfen., zu deren Merkmalen nicht selten auch ihr ganzheitlicher bzw.
synthetischer Anspruch zihit.

6.2 Mitteleuropiische Entwiirfe einer ,,neuen Kunst*

Gerade in Mitteleuropa ist das fiir die gesamte Avantgarde charakteristische Bewusstsein, am
Beginn einer ganz neuen Zeit zu stehen, einer der wesentlichsten Impulse, der die Suche nach
neuen theoretischen Grundlagen von Kunst und Literatur beeinflusst. Dies betrifft sowohi die
dsthetische Seite des kiinstlerischen Ausdrucks, wie allgemein auch die Frage nach der
Funktion von Kunst und Literatur innerhalb der Gesellschaft.

Das historische Ereignis, mit dem dieser Epochenumbruch unmittelbar verkniipft wird, ist,
neben der Oktoberrevolution. insbesondere der Erste Weltkrieg, auf dessen ambivalentes
Verstindnis eingangs bereits hingewiesen wurde. So wurde es verstindlicherweise Zzum einen
begriiBt, dass in seiner Folge wieder ein souveridner polnischer, ungarischer und
tschechoslowakischer Staat entstechen konnten. Daneben stand er eben flir den Beginn einer
neuen Ara, in der es modglich schien, dass viele gesellschaftliche, politische und
zivilisatorische Utopien realisiet werden koénnen. zum Beispiel eine gerechte
Gesellschaftsordnung. aufgebaut auf der ldee des Kommunismus oder das Zeitalter des

technischen Fortschritts. Zum anderen waren die Grauel des Krieges vielen Kiinstlern noch
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bewusst in Erinnerung, manchmal sogar, wie auch im Falle vieler deutscher oder
franzdsischer Kinstler, von den eigenen Erlebnissen an der Front.
Diese ambivalente Einschitzung des Krieges wird in vielen dichterischen und
programmatischen Werken artikuliert. Als ein Beispiel ist hier insbesondere Czyzewskis
Gedicht .Elektrische Visionen“ zu nennen, das in den drei Einzelvisionen nacheinander
Schrecken und Zerstérung des Krieges sowie Hoffnung und Utopie der nach seinem Ende neu
angebrochenen Zeit schildert und somit ein eindrucksvolles Bild der Nachkriegswirklichkeit
vermittelt. Damit verbunden ist das von Czyzewski zum Beispiel in ,Stadt an einem
Herbstabend" verwendete Dadmmerungsmotiv, durch das er, dhnlich wie Pinthus, zugleich
Ende und Anfang zum Ausdruck zu bringen vermag'’. Auch in Kassiks Gedicht
~Handwerksleute", das den Erbauern und Gestaltern der Zukunft gewidmet ist, wird das
Nebeneinander von Krieg und neuer Zeit thematisiert. Nach der Schilderung von ,,Helden*,
die mit ,Hurra und Trara in die Schlacht* zogen und nun .auf Feldern vom Blitz
zerschmettert, ringsum verstreut in der ganzen Welt" liegen sowie der Erwiihnung des Todes
vieler unschuldiger Menschen. des ,,verronnene[n] Blut[s]*, heift es:

»Wir aber sind von allem schon fem. [...]

Gestern weinten wir noch, und morgen vielleicht wird das Jahrhundert schon unsre Sache bewundem.

Ja! Denn aus unseren groben, klobigen Fingern driingt schon die neue Kraft,
und morgen schon feiern wir Richtfest auf neuen Mauemn.* (1915b, 15)

Den Krieg nun weit hinter sich lassend. beschreibt Kassak im weiteren Verlauf des Gedichtes
dann diese ,,neuen Mauem™, wobei der Bogen von Wolkenkratzem {iber Briicken bis hin zu
Eisenbahnen etc. reicht'?. Das Gedicht endet dann schlieBlich mit:

wJubeln sollen die ncuen Dichter, die das Antlitz der Zukunft vor uns besingen:
in Paris und Rom, in Berlin und Moskau, in London und in Budapest!* (1915b, 16)

In diesen S#&tzen kommt dazu Kassiks Forderung zum Ausdruck, die er auch in einigen seiner
programmatischen Texte ausfithrt, namlich, dass die modeme Literatur sich der
gegenwirtigen Zeit zuwenden soll. Dass dies gleichermaBen fiir Dichter aus allen Teilen
Europas gelten soll, verdeutlicht nur noch einmal den gesamteuropiischen Charakter der

Avantgarde.

12 Vgl. dazu auch: Robberdi (1993, 40), die darauf verweist, dass sich dieses Motiv in der ungarischen
expressionistischen Literatur nur auf den Beginn, auf den Anbruch beziehe, womit der doppeideutige Charakter
fehlt.

1 Vgl. dazu auch Ribberdt (1993, 134-135), die beziiglich des Krieges in Kassaks friihen Gedichten ausfuhrt,
dass es fur ihn charakteristisch sei, das Kriegsgeschehen in die Vergangenheit zu verbannen, hingegen aber die
Zukunfi in die Gegenwart zu heben. Ribberdt benennt dies auch als den wichtigsten Unterschied zur Kriegslyrik
der ,,Aktion™, mit der sie Kassaks Kriegsdichtungen vergleicht.
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Das doppelte Antlitz des Krieges ist auch einer der Leitgedanken von Tadeusz Peipers
bekanntem Programmtext mit dem Titel ,,.Der Ausgangspunkt® (,,Punkt wyjscia™) aus der
ersten Nummer seiner 1922 neu gegriindeten Zeitschrift ,,Zwrotnica®. Erst durch den Krieg,
so Peiper, habe sich das 20. Jahrhunden wirklich entfalten kénnen. Nach seinem Ende sei es
aber nicht nur im politischen, sondem vor allem auch im kulturellen Bereich zu
grundlegenden Veridnderungen bzw, Neuerungen gekommen:
~Erst der Krieg fuhrte den Menschen auf Wege, auf denen er dem Geist des Jahrhunderts begegnen und
diesem folgen sollte: Von den Zinnen der Zukunft betrachter, war der vergangene Krieg ein bedeutsames
Ereignis auch fir die Kultur des Geistes. Wie, zerstdrte er denn nicht? Er zerstdrte. Aber jeder seiner
ZerstSrungen ging ein gigantischer schopferischer Akt voraus. Jeder Verlust folgte aus einer Handlung, die

Gewinn bedeutete. Seine schrecklichen Todesmaschinen kindigten die zukiinftigen, michtigen Maschinen
des Lebens an. Er zerstdrte die Zivilisationsprodukte mit den Mitteln einer htheren Zivilisation.* (1922¢, 56)

Peiper versucht also bereits knapp vier Jahre nach dem Ende des Krieges, dessen iiberzeitliche
Bedeutung, niimlich als Epochenumbruch zu definieren, befreit von jeglichen unmittelbaren
Emotionen. Diese Bedeutung sieht er insbesondere darin, dass der Krieg dem technisierten
Zeitalter, in dem die Maschinen das Leben der Menschen maBgebend beeinflussen werden,
zum Durchbruch verholfen habe'®. Dass Peiper in seine Argumentation eben auch das Téten
des Krieges einbindet, mag nur noch einmal die zuvor angesprochene ambivalente Einstellung
dem Krieg gegeniiber unterstreichen.
Eine dhnliche Haltung nehmen auch Kassak und Teige ein. Doch im Unterschied zu Peiper,
der sich in erster Linie mit 4sthetischen Fragen beschiftigt, sehen Kassak und Teige dariiber
hinaus auch eine neue gesellschaftlich-politische Funktion von Kunst und Literatur, die sich
ebenfalls aus den durch den Weltkrieg veriinderten Verhiltnissen ergibt. Nachdem Teige im
~Manifest des Poetismus* die Schrecken des Krieges noch einmal in Erinnerung gerufen hat,
schreibt er, nun auf die Kunst bezogen:
-Die Kunsigeneration, die aus dem Krieg geboren worden war, vom sozialen Wellenschlag taub und
hingerissen vom Kampf gegen die alte Welt, fiir neue Ordnungen, bekannte sich zum Schlagwort der
»proletarischen Kunst«, die sich von der Sentimentalitat privater erotischer und ethischer Krisen, von der
expressionistischen Dekadenz und vom isthetischen Konfessionalismus und Exhibitionismus, vom

Subjektivismus losldsen und mit der neuen Klassenrealitit, mit den typischen und kollektiven Lebensformen
verschmelzen wollte . (1928, 71-72)

Wie Teige sich diese proletarische Kunst vorstellt, beschreibt er bereits einige Jahre zuvor,
und zwar in seinem 1922 entstandenen Aufsatz ,Neue proletarische Kunst". Diese Kunst flir

die Arbeiter sei in erster Linie eine Kunst fiir den Menschen selbst. dessen wesentlichste

" Im Unterschied zu froheren Zeiten, in denen Mensch und Maschine sich feindlich gegentberstanden, sieht
Peiper seine Gegenwart von einer Umkehrung dieses Verhalinisses geprigt: die Maschine , gewinnt das Herz des
Menschen®, seit der Mensch die durch sie bewirkte Umgestaltung seines Lebens positiv zu sehen begonnen
habe. was letztendlich auch die Kunst grundlegend emeuere (vgl. 1922¢, 74-81).
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Kennzeichen ,Kollektivismus* und ,soziale Tendenziositit" sind (1922, 30). Wihrend
ersterer vor allem fiir die Nihe dieser Kunst zum Volk, zu ihrem Publikum steht (vgl. Drews
1975, 71), sei mit dem tendenzidsen Charakter dieser Kunst gemeint, dass sie die
kommunistischen ldeale fordernd zum Ausdruck bringt, wodurch der Dichter letztendlich,
und hier beruft auch Teige sich auf den Aktivisten Hiller, , mit Worten Ereignisse
beeinflussen* koénne (1922, 31).

Und schlieBlich gelangte auch Kassak in seinem Text ,,Programm* aus ,,A Tett* zu einer
dhnlichen Bestimmung der gesellschaftlichen Funktion der Literatur, die sich auch fur ihn in
Folge des Weltkrieges ergibt:

«Dabei warten auf die Kunst, und insbesondere auf die Literatur als den Inhaber der am unmittelbarsten
wirksamen Ausdrucksmittel, bei der Gestaltung des Menschen der kommenden Generation groBBe Aufgaben.

(-]

Die neue Literatur (zu deren Kriftigung und Entwicklung von der welispleenigen Stimmungstindelei der
vorangegangenen Generation zur Lyrik des bewussten Willens der Krieg wesentlich beigetragen hat,
wenngleich sie nicht im Krieg entstand) muB als notwendige gesellschaftliche Erscheinung stindig den
Kontakt zu allen progressiven wirtschafilichen und politischen Bewegungen halten, und ihre fithrenden
Vertreter milssen wie die kommerziellen, industriellen und politischen Faktoren eine filhrende Rolle bei der
Lenkung der Staatsmaschinerie, bei der Revision der bestehenden und der Formulierung der neuen Gesetze
fordem.* (1916a, [7-18)

Sowohl Kassak. als auch Teige, fordemn in den angefiihrten Zitaten eine von rein ésthetisch-
formalen Spielereien abgegrenzte, politisch engagierte Kunst, wobei beide dem
Kommunismus nahe stehen. Im Zentrum ihrer Kunst steht der (neue) Mensch, der Gestalter
der Zukunft, selbst — (neue) Literatur und Kunst dienen dabei seiner geistigen Entwicklung
und Formung. was Kassak zum Beispiel in seinem Text ,,Aktivismus* in die Formel
.Erschaffung des neuen Menschen durch die neue Kunst* (1919, 53) fasst und was als
Leitgedanke in vielen programmatischen Texten Kassdks immer wieder auftaucht (zum
Beispiel auch in seinem Vorwort zum ,.Buch neuer Kiinstler*). Doch trotz ihrer Nihe zur
Politik und ihrer Forderung nach tendenzidser, engagierter Kunst, wollen sowohl Kassak, als
auch Teige die kreative Autonomie der Kunst bewahren und sprechen sich dezidiert gegen
eine agitatorische. von Parteikalkiil beeinflusste Kunst aus. Fir Kassak bedeutete dies, wie
schon erwihnt, auch das Zerwiirfnis mit der politischen Fithrung der ungarischen
Riterepublik. der er seine aktivistische Kunst ja als offizielle Kunst anbieten wollte, fiir Teige
und den Devétsil die Abgrenzung von Neumanns Proletkult.

Dass sich die Frage nach der politisch-gesellschaftlichen Rolle von Kunst und Literatur nach
dem Ersten Weltkrieg in Mitteleuropa als dringend erwies, ist aber nicht nur in der neuen
politischen Situation, in der sich die nun wieder souverinen Staaten Polen. die

Tschechoslowakei, Ungarn und andere, nach 1918 befanden, begriindet. Die Frage stellte sich
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auch deswegen, da Kunst und Literatur gerade in Mitteleuropa seit der Romantik eng mit
politischen Angelegenheiten, vor allem mit der Sache der nationalen Unabhiingigkeit,
verknilpft waren. Auch aus diesem Grund scheint es 1918 notwendig, das Verhiltnis
zwischen Politik und Literatur neu zu Giberdenken.

Allerdings unterscheidet sich in diesem Fall die Ldsung, die die Formisten anbieten,
grundlegend von der Kassaks oder Teiges. Wie Chwistek, Czyzewski und Witkacy in ihren
Schriften betonen, betrachten sie gerade durch die Unabhingigkeit die ,nationale” bzw.
~politische* Frage fir Kunst und Literatur als erledigt, was nun ausschlieflich interessiere,
seien rein formal-dsthetische Probleme: ,,My bez programu dazymy do stworzenia nowej ery
wartosci estetycznych, tj. wartosci sztuki“, schreibt Czyzewski (1921a, 176) in ,Das
Begriibnis der Romantik*'®,

Aber auch fiir Kassak und Teige wurde im weiteren Verlauf der zwanziger Jahre zunehmend
die #sthetische Seite der Kunst wichtiger, als deren politisches Engagement. Kassak
verarbeitete, wie erwidhnt, seine politische Enttiuschung nach 1920 in der Wiener Emigration
und auch Teige betont in seinen poetistischen Manifesten immer stdrker, wie Drews es
formuliert, den ,,Eigencharakter der Kunst, [...] ihr Eigenleben innerhalb der Gesellschaft.
(1975, 77). So gelingt es beiden. Kunst im Rahmen ihrer konstruktivistischen Ansitze, die sie
ab 1922 entwickeln, als autonomes, jedoch im gesellschaftlichen Sinne relevantes, Handeln
zu begreifen.

Im Bewusstsein einer neuen Zeit und einhergehend mit der Neubestimmung von Aufgabe und
Funktion der Kunst, werden nach 1918 neue idsthetische Ansitze in der mitteleuropidischen
Avantgarde entwickelt. Dies geschieht auch, wie schon zuvor angedeutet. in der kritischen
Ausecinandersetzung mit den fritheren westeuropdischen (und russischen) Avantgarde-
Strémungen, als deren Fortsetzung sich die in Mitteleuropa neu entstandenecn Gruppen
betrachten. Thr Wunsch, ihre Kunst in einen gesamteuropdischen Kontext zu stellen, wird
dadurch gleichermaflen deutlich.

In seinem Aufsatz ,Der Formismus™” von 1919 beschiftigt sich Chwistek mit der
angesprochenen Problematik (vgl. 1919a, 94-99, besonders: 96-99). Er stellt unter anderem
fest, dass Expressionismus, Kubismus und Futurismus zwar selbst zu keinen grofen
kiinstlerischen Leistungen gefiihrt hiitten, jedoch durch ihre wichtigen Experimente die
Moéglichkeiten der kiinstlerischen Darstellung der Wirklichkeit bedeutend erweitert hitten.

Dadurch habe sich die gegenwirtige Kunst von einer mimetisch-naturalistischen

15 .Ohne Programm streben wir danach, eine neue Ara isthetischer Werte, d.h. Werte der Kunst, zu schaffen.*
Eine ahnliche Meinung vertritt auch Chwistek (vgl 1919a, 98).
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Kunstauffassung l6sen sowie von viel stbrendem Ballast befreien kdnnen, insbesondere im
thematisch-motivischen Bereich. Die westeuropiischen Strémungen hitten damit. so
Chwistek, die notwendigen ,,Vorarbeiten* fiir das Streben nach einem ,.neuen Stil™ geleistet,
dem der Formismus sich zu nihern versuche: ,,Formizm jest proéba stworzenia nowego stylu
na podstawie poje¢ realizmu i pigkna, ktére rozwingly si¢ z doswiadczen kubistow,
futurystow i ekspresjonistow.“ (1919a, 99)'°. Demzufolge ist die formistische Kunst in
stilistischer Hinsicht auch mit ihren Vorldufern verwandt, wie Chwistek ebenfalls ausfiihrt:
durch die ,,niichternen und einfachen Formen* (,.formy surowe i proste*) mit dem Kubismus,
durch das ,,Streben, die Bildfliche mit einheitlichen Gegenstinden auszufiillen* (,,dazenie do
wypeinienia ptétna przedmiotami o charakterze jednolitym*), mit dem Futurismus und durch
die , Tendenz zur synthetischen Erfassung der Bewegung“ (,tendencja do syntetycznego
uj¢cia ruchu™) mit dem Expressionismus (1919a, 99). Deutlich wird somit Chwisteks
Bemiihen erkennbar, den Einfluss der westeuropidischen Strémungen auf den Formismus
genau zu bestimmen, dadurch zugleich aber auch festzulegen, wo das genuin ,,Formistische*
beginnt. Damit erreicht er eben zweierlei: neben der Betonung der Eigenstindigkeit des
Formismus auch dessen Kontextualisierung innerhalb der europdischen Avantgarde.

Sehr dhnlich. und daher gut mit Chwisteks Aufsatz vergleichbar, ist das Vorwort Kassaks
zum ,,.Buch neuer Kiinstler”, das er 1922 in Wien auf deutsch herausbrachte. Kassak versucht
darin, genau wie zuvor Chwistek, die einzelnen westeuropiischen Avantgarde-Strdmungen
als Wegbereiter und Vorldufer des von ihm nun verfolgten konstruktivistischen Ansatzes zu
bestimmen. Der Futurismus. als die erste der ,,neuen Richtungen* habe dabei die .,rohen, noch
richtungslosen** Krifte aus den Fesseln der klassischen Asthetik befreit (1922a, 100). Als
Reaktion darauf sei der Expressionismus entstanden, den Kassak vor allem als Dichtung, die
das Innerste des Menschen zum Ausdruck bringt. beschreibt, allerdings — und das mag. nicht
zuletzt wegen Kassdks eigener expressionistischer Vergangenheit, doch ein wenig
verwundemn — ziemlich abwertend: so ist dabei von ,,Ichkrankheiten* einer ,,tédlich verliebten
kleinbiirgerlichen Seele™ ebenso die Rede, wie von den expressionistischen Schépfungen ais
wverschiittete Empfindungspfiitzen im Mondschein.” (1922a, 100). Erst im Kubismus sieht
Kassak nun die .erste Kunstrichtung des modemnen Zeitalters" (1922a, 100), was er
insbesonderec mit der rationalen Konstruktion und der Komponiertheit kubistischer

Kunstwerke in Verbindung bringt. Gescheitert sei der Kubismus allerdings noch an seiner

1 Der Formismus ist der Versuch, cinen neuen Stil auf der Grundlage der Begriffe des Realismus und des
Schonen zu schaffen, die sich aus den Erfahrungen der Kubisten, der Futuristen und der Expressionisten
entwickelt haben.*
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analytischen Methode. Im Dadaismus schlieBlich sieht Kassiak die notwendige Kraft, die
durch ihr revolutionires Zerstdrertum die neue Zeit vom driickenden Balast der
Vergangenheit habe befreien kénnen:
~Der Kubismus kam zur emeuerten Menschheit, um etwas zu bauen und vergalB, daB die Rium: noch mit
den Triimmem von gestern (berfilllt waren. [...], so muBte der Dadaismus als Gegner aufireten, wf daBl die
Bahn frei wird und der Flieger mit dem Ballast der Zweckmi#Bigkeit nicht auch die Leichen ler Ahnen

mitzuschleppen braucht. Was der Kubismus uns vermachte, ist der Glaube des Suchens und die Sehnsucht
nach Reinheit. Was wir vom Dadaismus bejahen, ist der Fanatismus der Vemichtung.” (1922a, 101)

In diesem Zitat wird noch einmal der ,,Vorldufercharakter® von Kubismus und Didaismus
deutlich, wobei, wie zuvor Chwistek, auch Kassak genau benennt, worin dieser Einfluss
besteht. Beide verweisen in ihren Texten dariiber hinaus noch auf den experimentellen.
fragmentarischen Charakter futuristischer oder dadaistischer Kunstwerke. die aber gerade
auch in dieser Hinsicht fiir die gegenwiirtige Kunst von Bedeutung sein kdnnen. Bei Kassak
kommt schlieBlich daran ankniipfend noch sein Bekenntmis zu der neuen, gegerwirtigen
Epoche der Menschheit, dem ,,Zeitalter der Konstruktivitit” (1922a, 102), zum Ausdruck.
Und schlieBlich stellt auch Teige in seinen Programmen den Poetismus als letztes Gled in die
Entwicklung der Kunst des (bisherigen) 20. Jahrhunderts. Dies zeigt sich zum Beispiel im
ersten Satz des ,Manifestes des Poetismus™, das er 1928, vier Jahre nach der ersten
Proklamation. verfasst und in dem er die Anfinge des Poetismus noch einmal beschreibt:

~Im Augenblick, als das letzte Aufflackern der Ismen, des Dadaismus, Futurismus, Expreisionismus,

Kubismus, Suprematismus erlosch, in einer Zeit der finsteren Verwirrung und peinlichen Stagnaton in allen

Ateliers und Arbeitszimmemn, [...] in Prag. {...], in den Jahren 1923 und 1924, also vor vier Unf Jahren
wurde der Poetismus proklamiert* (1928, 70)

Was Chwistek und Kassak also noch mit dem Experimentalcharakter der frilhen Avantgarde-
Strémungen beschreiben, deutet Teige hier als deren Stagnation — sie seien zu einem Punkt
gckommen, an dem sie sich nicht mehr hitten weiterentwickcln kdnnen. Teige betont in
seinem Manifest auflerdem den europiischen Kontext, in dem der Poetismus varstanden
werden milsse: ,,Wir haben uns in den Rhythmus des kollektiven europiischen Schaffens
eingegliedert, in einen Rhythmus, dessen Metronom Paris war [...).* (1928, 7%). Damit
artikuliert Teige seine Uberzeugung. dass die gegenwirtige tschechische wie euopidische
Kunst und Literatur auf denselben Grundlagen basiert, die er im Anschluss dzran auch
bestimmt. So befasst er sich in weiteren Verlauf seines Manifestes unter anderem mit Poe,
Baudelaire, Verlaine, Mallarmé und schlieBlich ausfiihrlich mit Marinetti und Apollinaire,

wobei Teiges Text in mancher Hinsicht an Czyzewskis Aufsatz .Die Poesie der
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Expressionisten und Futuristen“ erinnert, gerade wenn es um die Grundlagen geht, von denen
die gegenwirtige Dichtung ausgeht.

Vor diesem Hintergrund betrachtet, wird, zum Beispiel im Falle der formistischen Theorien
von Chwistek und Witkacy, ihre Motivation verstindlich, vdllig neue Grundlagen der
Asthetik zu suchen. Chwistek bestimmt insgesamt vier Wirklichkeiten, die er auf die Kunst
ilbertragt und durch die er das kiinstlerische Schaffen insgesamt zu erfassen versucht, wobei
er, wie im dritten Kapitel ausgefithrt wurde, davon ausgeht. dass die unterschiedlichen
kiinstlerischen Schulen (Realismus, Impressionismus etc.) auf einer jeweils anderen
Konzeption der Wirklichkeit basieren. Fiir die neueste Kunst, und das gilt gieichermaBen fiir
alle avantgardistischen Strémungen, bestimmt er dabei die sogenannte ,visionire
Wirklichkeit". Dem Kiinstler, der sich dieser Wirklichkeit verpflichtet sieht, geht es nicht
mehr um Mimesis, sondern darum, sein eigenes Schaffen, seine Wahmehmung der
Wirklichkeit zum Ausdruck zu bringen. Eine zentrale Rolle spielt dabei die Form der
Kunstwerke, die zur Grundlage und Essenz dieser neuen Asthetik wird. Auch Witkacy
bestimmt in seiner Theorie der ,Reinen Form* ein prinzipielles Verstindnis von Kunst.
nimlich, wie ebenfalls im dritten Kapitel ausgefihrt, als Objektivierung der
existenzbezogenen ,metaphysischen Gefiihle”. Beide wollen die Kunst von ihr
wesensfremden Tendenzen, wie politischer Vereinnahmung, Berauschung der Sinne, leichter
Unterhaltung etc.. befreien und diese gleichermaBlen von der Verpflichtung der mdglichst
naturgetreuen Abbildung entbinden, um somit das Wesen einer neuen formal orientierten
Asthetik zu offenbaren. Bei Witkacy heiBt es dazu:

~Na stworzeniu systemu o minimalne;j ilosci koniecznych do przyj¢cia poje¢, z zupeinym wyeliminowaniem
pojecia przedmiotu jako takiego przez uswiadomienie jego istotnego znaczenia, polegaé powinna wedlug nas
praca dzisiejszych estetykow.™ (1922d. 215)"

Somit kann im Formismus der Versuch einer grundlegenden Neubestimmung des
Verhiltnisses zwischen Inhalt und Form im Kunstwerk gesehen werden. Die Formisten
wollen keine abstrakte Kunst, sondern die kreative Leistung des Kiinstlers, die sich ihrer
Meinung nach in den Einzelformen des Kunstwerks und vor allem in dessen Komposition
manifestiert, stirker betonen. In der Literatur, in Czyzewskis Gedichten aus der formistischen
Zeit, zeigt sich dieses Bestreben in der Lockerung — nicht Zerstdrung — inhaltlicher

Zusammenhénge. Die Einheit eines Gedichtes wird nicht mehr auf eine semantisch fundierte

17 Die Arbeit der heutigen Asthetiker sollte unserer Meinung nach auf der Schaffung eines Systems beruhen,
das mit einer minimalen Anzahl notwendig vorausgesetzter Begriffe auskommt, unter vblligem Ausschluss des
Begriffs des Gegenstandes als solchen durch das Bewusstmachen seiner wesentlichen Bedeutung.*
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Textsukzession gestiitzt, sonderm durch andere Kohirenzen hergestellt, die auf formalen
Qualititen, wie zum Beispiel Klangfiguren, beruhen.
Der Gedanke, eine neue Kunst fur eine neue Zeit zu entwerfen, kommmt in ihnlicher Weise,
wenn auch etwas anders formuliert, bei Kassak und Teige zum Ausdruck. Denn es geht bei
ihnen nicht mehr ausschlieBlich um eine neue Asthetik, sondern dariiber hinausgehend bereits
um eine von ihr durchdrungene neue Welt, wie es zum Beispiel Teige formuliert:

~Die Konstruktivisten kommen niimlich dberhaupt nicht mit Entwilrfen filr eine neue Kunst, sondern mit

Plinen fir cine neue Welt, mit cinem Programm flir ein neues Leben. Sie realisieren nicht irgendwelche
dsthetischen Theorien, sondem schaffen cine neue Welt* (1925, 56)

In dieser Vorstellung fillt und fiel der Kunst die Rolle zu, diese neue Welt zu errichten,
mitzuhelfen, sie zu erbauen. Ganz &hnliche Ideen finden sich auch in Kassiks Text
~Bildarchitektur* (1922b). Diese Ansitze von Kassak und Teige stehen aber bereits im
Zeichen des Konstruktivismus, der in Polen mit der Krakauer Avantgarde rund um Peiper und
Przybos ab 1921/22 seine Reprisentanten fand, also nachdem sich die formistische Gruppe
aufgel6st hatte.
Gemeinsam fiir die an dieser Stelle besprochenen Ansidtze und Texte ist der Gedanke an eine
vbllig neue Kunst, dessen Bestimmung fUr eine vergleichende Untersuchung der
mitteleuropidischen Avantgarde fruchtbar gemacht werden kann. Die im Folgenden zitierte
Bemerkung Derékys uber die ungarische Avantgarde-Literatur kann somit als ein Wesenszug
der mitteleuropiischen Avantgarde insgesamt festgehalten werden:

o[---] und es zeigte sich, daB trotz etlicher Werke, die nach ihren poetischen Ldsungen sehr wohl als zum

Futunsmus, Expressionismus, Dadaismus bzw. zum Surrealismus gehtrig genannt werden kdnnen, die

ungarische Avantgarde-Dichtung cher durch die umfassende ldee einer neuen Dichtung, als durch einzelne
ismen bestimmt ist." (1991, 27-28)

6.3 Zusammenfassung

Ein Kernpunkt in der Diskussion iber Mitteleuropa, die in den achtziger Jahren von Konrad
und Kundera angestolen wurde, war, das Bewusstsein fir den zentralen Teil Europas wieder
(neu) zu schaffen, und zwar in seiner gesamteuropiischen Perspektive. Europa sollte nicht
linger als in zwei Sphiren geteilt begnffen werden. Somit wurden mit der Zeit auch die
Umnisse Mitteleuropas immer deutlicher, jenem Teil Europas, der in kultureller Hinsicht
gleichermaBen mit dem Westen, wie auch mit dem Osten verbunden ist. Mit den politischen

Umwilzungen von 1989 wurden viele notwendige Voraussetzungen geschaffen. die eine
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ideologie- und wertfreie Erforschung des kulturellen Erbes Mitteleuropas prinzipiell
erméglichten. Darauf kdnnen heute viele nach 1989 entstandene Forschungseinrichtungen,
die sich explizit mit Mitteleuropa beschiftigen sowie grenziiberschreitende Projekte und
Vorhaben, wie zum Beispiel Zeitschriften, aufbauen.

Auch die Erforschung der mitteleuropiischen Avantgarde gliedert sich gut in diesen Rahmen
ein. Mit den neunziger Jahren wurde diese immer hidufiger thematisiert, wie die wachsende
Zahl von Ausstellungen und Publikationen beweist. Das jiingste Beispiel ist die in die Los
Angeles erarbeitete  Ausstellung ,Central-European Avant-Gardes. Exchange and
transformation 1910-1930, die 2002 auch in Deutschland zu sehen war'®. Gerade in dieser
Ausstellung bzw. in den Beitrigen zum Katalog wird versucht, die mitteleuropiische
Avantgarde zum einen in ihren inneren Zusammenhiingen zu erfassen, zum anderen aber auch
die gesamteuropdischen Beziige deutlich zu machen (vgl. in: Benson 2002).

Diese Absicht lag auch den Ausfithrungen in diesem Kapitel zugrunde. Es sollten die
gemeinsamen Voraussetzungen, unter denen sich die mitteleuropdische Avantgarde
herausgebildet hat. erarbeitet werden. Als solche wurden bestimmt: der, im Vergleich zu
einigen westeuropiischen Avantgarde-Strdmungen, spitere Zeitpunkt ihrer Herausbildung,
das Bewusstsein, am Beginn einer neuen historischen und, was ihre Erscheinungsformen
betrifft, zivilisatorischen Epoche zu stehen sowie die damit verbundene Absicht, die
Grundlagen von Kunst und Literatur theoretisch neu zu definieren. Letzteres war auch
verbunden mit einer Neubestimmung des Verhiltnisses zwischen Kunst/Literatur und
Gesellschaft, wobei sich hier besonders in Mitteleuropa die Auseinandersetzung mit einer von
der Romantik herriihrenden Tradition zeigte. Wichtig fiir diese dsthetische Neuorientierung
war schlieBlich auch die kritische Aneignung fritherer Avantgarde-Strémungen, woran sich
der Versuch kniipfte. deren Ansitze fortzufilhren. Dadurch kam auch der Wunsch zum

Ausdruck. sich mit dem eigenen Schaffen im gesamteuropédischen Kontext zu bewegen.

'* Erwihnt werden muss in diesem Zusammenhang auch die groBe Bonner Ausstellung von 1994, vgl.
Stanistawski'Brockhaus 1994.
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7. Ausblick

Helena Zaworska bemerkt einmal (1975, 339), dass es bei der Erforschung der frithen
polnischen Avantgarde wichtiger sei, diese, trotz ihrer Gegensitze, als Einheit zu erfassen.
anstatt sie prizise in einzelnen Ismen zu unterteilen, was letztendlich ohnehin nicht exakt
moglich sei. In diesem Sinne kdnnen auch die Ergebnisse dieser Arbeit fiir weitere
Untersuchungen fruchtbar gemacht werden. Die Bestimmung der Eigenstindigkeit des
literarischen Formismus sollte nicht zu dessen Isolation im Kontext der frithen polnischen
Avantgarde fiihren. Deren Spezifik besteht gerade zu einem groBen Teil darin, dass die
Grenzen zwischen Expressionismus, Futurismus und Formismus flieBend sind, was nicht nur
die engen Kontakte der Formisten zur Zeitschrift .,Zdré}* und zur Gruppe ,,Bunt”, sondern
auch zu den Futuristen zeigen, die in dieser Arbeit nur ansatzweise behandelt werden
konnten'. Doch so wie in diesem Zusammenhang futuristische oder expressionistische
Elemente in der formistischen Lyrik Czyzewskis beschrieben wurden, lieBe sich umgekehn
auch die Frage nach formistischen Elementen zum Beispiel in der Poesie der Futuristen
Jankowski, Jasienski, Wat und — vor allem — Mtodozeniec stellen (vgl. auch: Zaworska 1975,
339). Somit scheint es durch die Kenntnis des ,,Formistischen* méglich, die Zusammenhinge
innerhalb der frithen polnischen Avantgarde genauer zu erfassen. Davon ausgehend kann
diese polnische Avantgarde der ersten Nachkriegsjahre als Ganzes in ihrer Beziehung zur
zeitgendssischen gesamteuropdischen Kunst und Literatur, etwa in Hinsicht auf ihre
Besonderheiten, treffender beschrieben werden. Diese Besonderheiten lieBen sich schlieBlich
auch durch eine genauere Untersuchung der literatur- und kunstkritischen polnischen
Publizistik der Jahre nach dem Ersten Weltkrieg herausarbeiten. Mit Irzykowski, Doda oder
Baczynski wurden in der vorliegenden Arbeit nur einzelne Autoren behandelt. fiir den
Formismus wiirde sich auBerdem cine kritische Analyse der Rezensionen zu den einzelnen
Ausstellungen anbieten. Ebenso wire es von Interesse, die formistischen Ansdtze von
Chwistek oder Witkacy mit den formalisthetischen Theorien ihrer Zeit zu vergleichen: neben
denen der russischen Formalisten existieren auch in der polnischen Literaturwissenschaft
Arbeiten, auf die ein solcher Vergleich zuriickgreifen konnte (vgl. Markiewicz 1982).

Im Anschluss an die Feststellung ,.formistischer Elemente* in der Lyrik von Czyzewskis

wavantgardistischen Zeitgenossen®, das heifit jener Dichter, deren Gedichte noch zur Zeit des

' Vgl. dazu auch: Glowinski (1998, 202), der einen gewissen Synkretismus im Bereich der Poetik fiir alle
polnischen literarischen Gruppen. die unmittelbar nach 1918 entstanden sind, also auch fir den ,,Skamander, als
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Formismus publiziert wurden, stellt sich auch die Frage nach den Spuren der formistischen
Poetik bei Autoren der spiteren polnischen Avantgarde. Der Einfluss des Formismus kénnte
hier besonders auf die Krakauer Avantgarde rund um Peiper und Przybos sowie auf Wazyk
herausgearbeitet werden. Im Falle des zuletzt genannten spielten dabei die sogenannten
prisurrealistischen Tendenzen in Czyzewskis Gedichten eine zentrale Rolle. Die von
Czyzewski vollzogene Aufldsung inhaltlicher Zusammenhinge, das heifit der Bruch mit der
Diskursivitit oder seine in Anlehnung an den Kubismus entwickelte simultane Darstellung
zuvor dekonstruierter Gegenstinde waren auch fiir die Lyrik der Surrealisten wichtig. Diese
Verfahren bildeten die Grundlage dafiir, weit entfernte Bereiche oder scheinbar nicht
zusammenpassende Ereignisse im Gedicht unmittelbar nebeneinander zu stellen (vgl. auch:
Baluch 1985, 69-70 und Lipski 1993, 18). Somit zeigt sich eine Entwicklungslinie vom
Kubismus hin bis zum Surrealismus, die auch Wazyk selbst beschreibt (vgl. 1964). Weitere
Parallelen zwischen Czyzewski und dem Surrealismus ergeben sich auch aus der Abkehr vom
Rationalen sowie in der Sehnsucht nach dem Urspriinglichen (vgl. Pollakoéwna 1969, 39).

Das ,Formistische®, das in der vorliegenden Arbeit an den Gedichten Czyzewskis
beschriecben wurde, koénnte als poetischer Ansatz auch in Beziechung zu seinen
avantgardistischen Dramoletten gesetzt werden, die zwischen 1918 und 1922 entstanden sind.
Hier bietet sich auch der Vergleich mit Witkacy an, der die .,Reine Form*, neben der Malerei.
ja auch — und gerade — im Theater zu verwirklichen suchte’.

Die meisten Ankniipfungspunkte fur weitere Untersuchungen bietet aber, so ist zumindest die
Hoffnung des Verfassers, das Kapitel iiber die mitteleuropdische Avantgarde. Was in dieser
Arbeit geleistet werden konnte, war ein erstes Aufzeigen von Gemeinsamkeiten. Der hier
angedeutete Vergleich avantgardistischer Stromungen kénnte nicht nur in rdumlicher, zum
Beispiel auf die siidslawischen Literaturen. sondern auch in zeitlicher Hinsicht, das heiBt
unter Einbeziehung von Erscheinungen der spaten zwanziger und dreiBiger Jahre. erweitert
werden. Auch die Rolle der Volkskunst fiir die einzelnen mitteleuropéischen Avantgarden
kénnte in einem eigenen Vergleich thematisiet werden’. Auf die Bedeutung der
volkstiimlichen Kunst aus der Podhale-Region fiir die Formisten wurde in dieser Arbeit

hingewiesen, wenngleich dieser Aspekt nicht explizit ausgefiihrt wurde. Im Falle Czyzewski

charakteristisch erachtet und dies unter anderem mit der Umbruchssituation, sowohl in politischer, als auch in
4sthetisch-literarischer Hinsicht erklir.

? wahrend die dramatischen Arbeiten von Czyzewski bislang cher selten untersucht wurden (vgl. zum Beispiel
auf deutsch: Kunstmann 1965, 32-34), gibt es zum formistischen Theater und zur ,Reinen Form™ Witkacys im
Theater eine Falle von Untersuchungen in mehreren Sprachen. Vgl. in deutscher Sprache die erwahnte Arbeit
~Form und Deformation” von Anna Schmidt {1992). Ein Vergleich von Czyzewski und Witkacy im Bereich des
Dramas ist mir bislang jedoch nicht bekannt.
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wire dabei aber nicht nur seine Malerei und Lyrik aus der Zeit des Formismus zu
beriicksichtigen, sondern gerade auch die 1925 in Pans verdffentlichte Gedichtsammliung
., Weihnachstlieder* (,,Pastoratki“)*.

Eine Untersuchung avantgardistischer Literatur darf sich keinesfalls nur auf die
programmatischen Texte konzentrieren, sondern muss vor allem die literarischen Kunstwerke
ins Auge fassen. Dienen erstere einer groben Orientierung, und in diesem Sinne wurden sie
fir den Vergleich der mitteleuropdischen Avantgarden in der vorliegenden Arbeit gelesen, so
ist es erst anhand der Gedichte moglich, wirklich fundiert iiber dsthetische Parallelen und
gemeinsame kiinstlerische Verfahrensweisen zu sprechen. Hinter einer vergleichenden
Erforschung der mitteleuropiischen Avantgarde steht aber nicht nur der Wunsch, die inneren
literarischen und kiinstlerischen Beziehungen dieses zentralen Teils Europas zu erforschen.

sondermn auch deren Verankerung im gesamteuropdischen Kontext aufzuzeigen.

} Vgl. zum Beispiel fur die ungarische Avantgarde: Szabolcsi 1973, 287 und 293 sowie: Deréky 1991, 15.
* Vor allem Wyka sah in Czyzewskis ,,Weihnachtsliedern* eine gelungene Verbindung von Avantgarde und

Volkskunst: vgl. Wyka 1945/1949, 19-21. Vgl. zu diesem Aspekt auch den Beitrag von: Krzyszioforska-
Doschek (1996).
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