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Wprowadzenie

Apokaliptyczny dadaizm

»Wiersz jest okazja, zeby odchwasci¢ jezyk. Ten przeklety
jezyk, ktory klei si¢ caty od brudu, od potu maklerskich rak,
obmacujgcych monety”.

Hugo Ball, Pierwszy manifest dadaistyczny, 1916 r.

»[D]zieto mistrzowskie — trawi i oczyszcza. I dlatego
cztowiek nieludzki zjawia si¢ mi¢edzy nami jako postaniec,
jako herold bardziej realnego humanizmu. To on
przezwycieza frazes. Nie solidaryzuje si¢ ze smuklg jodla,
lecz z heblem, ktory si¢ w nig wgryza, nie ze szlachetnym
kruszcem, lecz z piecem hutniczym, ktory go oczyszcza”.

Walter Benjamin, Kar! Kraus, 1931 r.

ajbardziej znana fotografia Hugona Balla, wykonana w trakcie

wystepu na zuryskiej scenie klubu Cabaret Voltaire, przedstawia

poete w momencie szczytu jego dadaistycznej kariery. Recytujac
najdziwniejsze wiersze, jakie kiedykolwiek przyszto mu napisaé — w tym
betkotliwy, catkowicie fonetyczny utwor Gadji beri bimba — Ball stoi na
scenie niemalze unieruchomiony, wbity w tekturowy kostium biskupa.
We wprowadzeniu do Die Flucht aus der Zeit (Ucieczka z czasu) artysta
podkresla, jak wazny z punktu widzenia catego jego przedsiewzigcia
estetycznego byt element teatralno-widowiskowy:

Kiedy w marcu 1914 roku rozwazatem swoj zamiar utworzenia nowego
teatru, pomy$latem sobie: [...] potrzebny jest teatr eksperymentalny,
wykraczajacy poza zakres spraw codziennych, prozaicznych. [...]. Wystarczy
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czerpac z pod$wiadomosci konteksty, kolory, stowa, a nastepnie ozywiac je,
tak aby pochtonety codzienng rutyne z cala jej ngdza (Ball 1927/1992, s. 18).

Mozna rzec, iz beztroska, wariacka i nihilistyczna destrukcja, z jaka
na ogo6! (i nie bez podstaw) kojarzony jest dadaizm, dopiero w momencie
wejscia Balla na sceng przeobraza si¢ w prawdziwie rewolucyjne
zdarzenie: w natchnione misterium, jednoosobowa celebre, totalne dzieto
sztuki (Gesamtkunstwerk), w ktorym patos mgtawicowej, kompletnie
niezrozumiatej mowy fanatycznego proroka zderza si¢ z komizmem
cudacznego przebrania artysty.

Henri Béhar w swojej ksiazce Dada i surrealizm w teatrze podkresla
wlasnie widowiskowa, pantomimiczng proweniencj¢ sztuki dadaistyczne;j.
Pomimo ze posta¢ Hugona Balla zostaje w tej pracy wlasciwie catkowicie
zmarginalizowana, a palme pierwszenstwa przyznaje si¢ innemu cztonkowi
zuryskiego kabaretu (Tristanowi Tzarze), to jednak fragment wprowadzenia
nadzwyczaj dobrze oddaje unikalnos¢ dziwnego — Smiesznego, a zarazem
wysoce niepokojacego — ceremoniatu wierszy dzwiekowych (Laut- und
Klanggedichte):

Nie zapominajmy, ze pierwszym zbiorowym wystapieniem Dada nie byl
przekazany nam przez legend¢ akt chrztu, ale przede wszystkim «wieczor
poetycki» w zuryskim kabarecie, w ktoérym dla zabicia czasu i nudy zbierata
si¢ przy kieliszku awangarda intelektualna miasta. Tak przynajmniej sadzili ci
Iudzie, jako ze w kabarecie Voltaire’a malarstwo, muzyka, wiersze recytowane
przy akompaniamencie kotatki czy wielkiego bebna nie prowadzily na wyzyny
intelektu. Zalozyciel kabaretu, Hugo Ball, pochodzil z Monachium, gdzie byt
asystentem Maxa Reinhardta. Jego wlasnie dzietem byta drobiazgowa organizacja
sceniczna zuryskich wieczoréw, ktére w potocznym wyobrazeniu pozostawily
wspomnienie o postaciach wbitych w ogromne rulony bristolu i przypominajgcych
biskupdéw przemienionych w stupy soli. On tez jest tworcg fonetycznego wiersza
Gadji beri bimba. Po raz pierwszy publicznie wyrecytowany, albo raczej
wyS$piewany jak psalm, zapanowat nad wrzawa tlumu, wprawiajac audytorium w
drzenie i wibrujac wraz z nim (Béhar 1967/1975, s. 7-8).

Umniejszanie roli i wktadu Balla w rozw¢j zuryskiego ruchu artystycznego,
ktore niestety znamionuje skadingd bardzo interesujaca ksigzke Béhara,
manifestuje si¢ zwlaszcza w stwierdzeniu, jakoby poeta ,,przytaczyt si¢ do
nowo utworzonego ruchu dadaistéw” (Béhar 1967/1975, s. 8). Jakkolwiek
pewne obszary dziatalnosci Cabaret Voltaire pozostana juz na zawsze
owiane tajemnicg — wszak nie wszystkie ulotne wybryki artystyczne zostaty
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udokumentowane czy zarejestrowane — to dzigki pisemnym zrodtom,
sporzadzonym przez cztonkéw zuryskiej cyganerii (Hansa Richtera,
Richarda Huelsenbecka, a przede wszystkim samego Hugona Balla),
wiemy jedno: Ball byt inicjatorem, pomystodawca i liderem dadaizmu. A
przynajmniej byt nim w 1916 r., kiedy wariactwa zrzeszonych wokot niego
artystow kabaretowych zaczynatly maci¢ spokoj na Spiegelgasse. Dopiero
gdy po swym glosnym wystepie w kartonowym stroju biskupa Ball zaczat
stopniowo odsuwac si¢ od przyjaciot z ruchu dada — 1 gdy ostatecznie zerwat
wiezi z Zurychem w 1917 r. — wowczas rzeczywiscie przywddztwo trafito w
rece Tristana Tzary.

Kabaretowy karnawal byt w biografii Balla etapem bardzo intensywnym,
a jednoczes$nie migawkowym, przelotnym, trwajagcym zaledwie kilkanascie
miesigcy. Ten fakt bez watpienia wptynat na dlugo utrzymujace sie
przeswiadczenie, iz dadaizm stanowit ,,krotki epizod w historii Balla”,
natomiast sam Ball — , krétki epizod w historii dada” (Lewer 2009, s. 19).
W rzeczywisto$ci zwiazki pomigdzy mys$la Balla — jego estetyka, teologia
i filozofig polityki — a dadaizmem sa na tyle rozlegte, ze btgdem byloby
redukowac¢ okres jego estetycznej rebelii do dziatalnosci w Cabaret Voltaire.
Anarchistyczna postawa poety zostaje bowiem wielokrotnie wyartykutowana
jeszcze przed przyjazdem do Zurychu, a gniew wymierzony w panstwo,
zastang kulture i spoteczenstwo klasowe uzyskuje swéj najgltebszy wyraz
pottora roku po zerwaniu z ruchem dadaistycznym, kiedy Ball publikuje swoje
najbardziej kontrowersyjne dzieto: Zur Kritik der deutschen Intelligenz (Krytyka
niemieckiej inteligencji, 1919)'. , Niezwykta kariera” Hugona Balla, jak pisze
jeden z komentatorow, w ciggu zaledwie kilku burzliwych lat prowadzi poete
,,0d ekspresjonistycznej awangardy w Monachium, poprzez utworzenie ruchu
Dada w Zurychu, poprzez teologiczny anarchizm i antywojenng polityke
w Bernie, az do [...] duchowej ucieczki w wiare katolicka” (Rabinbach
1993, s. vii). Podkresli¢ nalezy, ze na kazdym z tych etapéw uwidacznia si¢
niekwestionowany indywidualizm lidera dada jako ideologa XX-wiecznej
awangardy i oryginalnego mysliciela estetycznego, czerpigcego inspiracje z
tak zréznicowanych nurtéw, jak gnoza, ortodoksyjny katolicyzm, radykalny

I Przektady tytutow wszystkich dziet H. Balla (w tym takze rozdziatéw) pochodza od autorki (MK) — z
dwoma wyjatkami. Pierwszym z nich jest Krytyka niemieckiej inteligencji (Ball 1919/1970). Fragment tej
ksiazki ukazat si¢ w polskim przektadzie Jerzego Pabiana w ,,Przegladzie Filozoficzno-Literackim” (Ball
1919/2007), w niniejszej publikacji zdecydowano si¢ jednak konsekwentnie podawac tytut oryginalny
(Zur Kritik der deutschen Intelligenz) celem ujednolicenia zapisu (kazdorazowo tytuty utworéw Balla
podawane s3 w jezyku niemieckim; pierwsze wystapienie tytutu uzupetnione jest poprzez podanie w
nawiasie przetlumaczonej na jezyk polski nazwy utworu). Drugi wyjatek stanowi wiersz Sforce (Die
Sonne), ktory ukazat si¢ w przektadzie Kazimierza Karkowskiego (zob. rozdz. IV).
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protestantyzm, Sredniowieczna mistyka, gotycki romantyzm czy apokaliptyczny
mesjanizm.

Hugo Ball przychodzi na $wiat 22 lutego 1886 r. w miejscowosci Pirmasens,
znajdujacej si¢ w poblizu niemiecko-francuskiej granicy (obecnie kraj
zwigzkowy Nadrenia-Palatynat)’. Wychowywany w skromnej, umuzykalnionej
1 wielodzietnej rodzinie gorliwych katolikow, sumiennie uczestniczy w
nabozenstwach rzymskiego Kosciota i szybko zaczyna przejawia¢ sktonnosci
do mistycznych uniesien: ,,gtowe Balla wypelniaty historie o $§wietych i
aniotach, i juz od najmtodszych lat zamartwiat si¢ kwestiami wiary” (Elderfield
1996a, s. xv). Pomimo wielkiej pasji do muzyki i poezji, ktora zaczyna
si¢ objawiac juz w wieku dzieciecym, rodzice nie decyduja si¢ wesprzec
edukacji syna w kierunku artystycznym — w rodzinie brakuje jakichkolwiek
tradycji intelektualnych. Postany w wieku 15 lat na praktyki zawodowe
do lokalnej fabryki skor, Ball po godzinach ¢wiczy swdj warsztat pisarski i
tworzy pierwsze utwory poetyckie, publikujac je w regionalnym czasopismie
,Pfalzerwald”. Zaczyna tez interesowac sie filozofig: pilnie studiuje pisma
Friedricha Nietzschego, jednak ta podjeta na wtasna rgke, niezwykle intensywna
edukacja — niedajaca si¢ pogodzi¢ z natlokiem obowiazkow rzemieslniczych —
doprowadza poczatkujacego poete do pierwszego powaznego zatamania
nerwowego, skutkujgcego interwencja medyczng. Otrzymawszy od rodzicow
zgode na porzucenie szkoty zawodowej, Ball w wieku 19 lat udaje si¢ na
przyspieszony, roczny kurs edukacji gimnazjalnej w pobliskim Zweibriicken, co
otwiera mu droge do ksztalcenia uniwersyteckiego. Rozpoczete w Monachium
studia filozoficzne daja Ballowi okazj¢ do poglebienia wiedzy o Nietzschem.
Rownolegle poeta zaczyna interesowac si¢ filozofig polityki, a w szczegoInosci —
komunizmem i anarchizmem (Feuerbach, Marks, Engels, Lassalle, Lenin,
Bakunin). W latach 1909—-1910 przygotowuje rozprawe doktorska Nietzsche
in Basel. Eine Streitschrift (Nietzsche w Bazylei. Traktat polemiczny), usitujac
sportretowac filozofa jako reformatora mysli niemieckiej i zatwardzialego
ikonoklaste. Autor Narodzin tragedii fascynuje Balla nie tylko z uwagi na
rozlegla refleksje muzyczno-teatralng i powigzang z nig ide¢ dionizyjskosci,
ale tez z powodu rebelianckiej koncepcji kultury estetycznej. W pdznych
pismach Nietzschego poeta odnajduje takze inspirujacg figure filozofa jako
niszczycielskiego geniusza. ,,Ascetyczny kaptan” — podobny do zbuntowanego,
sredniowiecznego heretyka — to, zgodnie z interpretacja Balla, Zaratustra:

2 Ponizszy zarys biograficzny opracowany zostal na podstawie dwoch biografii intelektualnych Balla

(Steinke 1967; Mann 1987) oraz wprowadzenia redaktorskiego do angloj¢zycznego wydania
Die Flucht aus der Zeit (Elderfield 1996a).
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Nietzcheanski filozof-artysta, ktory majac w swej dyspozycji tworcze moce,
zwiastuje nowy moralno-estetyczny porzadek (Taylor 1990, s. 166—168;
Rabinbach 1993, s. xxii).

Koniec koncow, zniechgcony formalizmem §wiata akademickiego, Ball
porzuca swoj projekt doktorski i przenosi si¢ z Monachium do Berlina.
Mtody artysta chce wceiela¢ w zycie ide¢ estetycznej rewolty poprzez sztuke
teatralng, a za najlepsze pole do burzenia skostniatych konwencji uznaje
sceng ekspresjonistyczng. Jednak $ciezka wiodgca przez teatr rowniez nie
jest dla Balla najszczesliwsza. Chociaz udaje mu si¢ rozpoczaé ksztatcenie
w szkole teatralnej stynnego austriackiego ekspresjonisty, Maxa Reinhardta,
to ostatecznie brak talentu aktorskiego — a moze po prostu niezdolnos¢
przetamania pewnych emocjonalnych barier — utrudnia poecie rozwijanie
kariery scenicznej. Dramatopisarstwo rowniez nie przynosi Ballowi
artystycznego spetienia; wprawdzie publikuje, naktadem Rowohlt Verlag,
dwie sztuki — Die Nase des Michelangelo (Nos Michatla Aniota, 1911)
i Der Henker von Brescia (Kat z Brescii, 1914) — lecz nie jest w stanie
zdyscyplinowac si¢ na tyle, by regularnie tworzy¢ kolejne dzieta i tym samym
umacnia¢ swoja pozycje ekspresjonistycznego dramaturga. Zamiast tego
pochlania go zywiot pracy krytyka i dziennikarza. Napotykajac problemy
natury interpersonalnej i spotecznej, Ball wraca w 1912 r. do Monachium, gdzie
podejmuje wspodliprace z anarchistyczno-socjalistycznym czasopismem ,,Die
Aktion”. W krggach monachijskiej bohemy, gromadzacej si¢ w lokalach Café
Stephanie i Café Simplizissmus, poeta poznaje cztery osoby, ktore beda mie¢
fundamentalny wptyw na jego losy i dalszy artystyczno-intelektualny rozwo;.
Pierwszg z nich jest Emmy Hennings — ekstrawertyczna aktorka wystepujaca
na scenie Café Simplizissmus, ktdra zostanie partnerkg (a pézniej zong) Balla
1 wspottworczynig Cabaret Voltaire. Drugg jest Richard Huelsenbeck — student
medycyny, przyszty cztonek zuryskiego kabaretu, podpisany jako wspotautor
waznego, przeddadaistycznego manifestu Balla z 1915 r. (Ein literarisches
Manifest). Trzecia posta¢ to Hans Leybold — poczatkujacy poeta, anarchista,
gorliwy oredownik nihilizmu i witalizmu, ktory wspoélnie z Ballem zatozy
monachijski periodyk ,,Revolution”. Wreszcie ostatnig poznang osoba jest
Wasilij Kandinsky: kolejny, po Nietzschem, intelektualny patron przysztego
lidera dadaizmu, realizujacy poprzez swoj teatr zmodernizowang ide¢
totalnego dzieta sztuki. Ball dostrzega w rosyjskim malarzu kogo$ w rodzaju
duchowego przywoddcy, mnicha, odnowiciela sztuki — artyste i metafizyka w
jednej osobie. Z czasem, dzieki tej znajomosci, poeta zostaje dopuszczony
do kolektywu monachijskich ekspresjonistow, dziatajacych jako grupa
Der Blaue Reiter (Blekitny Jezdziec). Gtowng lekturg Balla staje si¢ w tym
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okresie §wiezo wydana rozprawa teoretyczna Kandinsky’ego, O duchowosci
w sztuce (Uber das Geistige in der Kunst), ktora pdzniej stanowié bedzie
niezwykle wazng inspiracje dla wierszy fonetycznych.

Przejety idea totalnego dziela sztuki Ball stopniowo odwraca si¢ od
nietzscheanizmu 1 w pelni angazuje si¢ w nurt ekspresjonistyczny. Wspodlnie
z Kandinskym chce redagowac ksiazke Das neue Theater (Nowy Teatr), w
ktorej wagnerowska restauracja teatru miataby zosta¢ przeciwstawiona
innej — lepszej, bardziej nowoczesnej — koncepcji Gesamtkunstwerk.
Dystansujac si¢ od irracjonalnej, dionizyjskiej formutly rewolucji estetyczne;,
Ball zaczyna rozgladac sie¢ za wyzsza, ukryta forma rozumu, na co wptyw
ma wlasnie fascynacja mistycyzmem rosyjskiego malarza (Taylor 1990,
s. 171). Z hermetycznego snu, zamykajacego 6wczesne uniwersum poety
w $cianach uduchowionego teatru, wybudza Balla w lipcu 1914 r. wybuch
pierwszej wojny Swiatowej. Poczatkowo artysta pragnie trafi¢ na front —
przypuszczalnie motywowany niepokojacg ideg wojny jako ,,oczyszenia”
(Taylor 1990, s. 173) — jednak az trzykrotnie odmawia mu si¢ wstapienia
do stuzby wojskowej z powodu lichego zdrowia®. Udawszy si¢ nielegalnie
jesienig tamtego roku w okolice belgijskiego rejonu walk, Ball przezywa
gleboka traume, ktora powoduje jego gwattowny zwrot ku antymilitaryzmowi.
Nie mogac otrzasngé si¢ po otrzymaniu wiesci o $mierci Leybolda ani
wyprze¢ z pamigci drastycznego widoku skutkéw zmechanizowanej
wojny, poeta odstepuje od pierwotnego zamiaru powrotu do Monachium
1 jeszcze raz udaje si¢ do Berlina. We wspomnieniach z tego okresu Ball
pisze w dramatycznym tonie o zotierskich grobach i roztaczajacym si¢
rumowisku; o uwolnieniu si¢ diabelskiej maszynerii i zachwianiu wszelkich
fundamentoéw (Ball 1927/1992, s. 21). W trakcie pobytu w stolicy poeta
odnawia swoje wczesniejsze zainteresowania filozofig polityki (Kant, Fichte,
Hegel, Marks, Bakunin), wgryza si¢ w histori¢ niemiecka, publikuje tekst o
XVI-wiecznej wojnie chlopskiej na tamach ,,Zeit im Bild” i zaczyna pisa¢
apokaliptyczng powie$¢ Tenderenda der Phantast (Tenderenda fantasta).
Dnia 1 stycznia 1915 r. uczestniczy w antywojennej demonstracji w Berlinie,
po ktorej jego anarchistyczne nastroje si¢ poglebiaja.

3 Entuzjazm wobec wojny, ktoremu chwilowo ulegt Ball, nie byt wérod intelektualistow niemieckich
tamtego czasu rzadkoscia. Thomas Mann ,,w eseju Gedanken im Kriege (Mysli czasu wojny) z 1914 roku
przekonuje, ze uciekanie si¢ do dziatan militarnych jest zupehie usprawiedliwione, ze wojna to wspaniate
tworcze wydarzenie, zdolne nie tylko zjednoczy¢ i udoskonali¢ (pod wzglgdem moralnym) nardd, ale
tez uwypukli¢ przewage autentycznej «kultury», reprezentowanej przez Schopenhauera, Nietzschego
i Wagnera, nad ptytka «cywilizacja» zepsutej Francji i Anglii” (Perloff 2018, s. 58).
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Pod koniec maja, w akcie protestu przeciwko pruskiej polityce, Ball i
Hennings opuszczajg Niemcy. Ze sfalszowanymi paszportami udajg si¢ do
Zurychu — kosmopolitycznego miasta, w ktorym stacjonujg rosyjscy socjalisci,
niemieccy ekspresjonisci i emigranci ze wschodniej Europy. Mimo nawigzania
obiecujacych kontaktéw ze srodowiskiem syndykalistycznego periodyku
»Revoluzzer” Ball przezywa najgorsze chwile w swoim zyciu: nakryty przez
szwajcarska policj¢ na posiadaniu podwojnej tozsamosci, najpierw ucieka
do Genewy, a pozniej trafia do zuryskiego wiezienia, by po zwolnieniu z
aresztu rozpocza¢ kilkumiesigczng tutaczke. Pozbawiony pieniedzy i dachu
nad gtowa Ball doswiadcza kolejnego zatamania nerwowego, tym razem
prowadzacego go do — jedynej w jego zyciu — proby samobdjczej. Nie mogac
podja¢ w Szwajcarii legalnej pracy, przyjmuje nieformalny etat pianisty w
trupie wodewilowej Flamingo. Zarobek pozwala mu wzglednie ustabilizowaé
sytuacje egzystencjalng; mimo kilkunastogodzinnej pracy akompaniatora i
choreografa znajduje czas na przystgpienie do pierwszych szkicow nad swoja
antymilitarystyczng ksiazka, ktora — po wojnie — ukaze si¢ jako Zur Kritik der
deutschen Intelligenz. Jednocze$nie jego polityczny anarchizm coraz silniej
wtapia si¢ w mistycyzm. Wiadomo, ze w okresie wyczerpujacej robinsonady
po nocnych klubach (gtéwnie w Bazylei), ktora jest statym elementem
zycia grupy Flamingo, Ball spozywa silne substancje psychoaktywne i
halucynogenne; wtedy tez, pod wplywem narkotycznych dos§wiadczen,
dokonuje si¢ u niego kluczowy — z punktu widzenia jego estetyki — zwrot
lingwistyczny, znajdujacy swoje odzwierciedlenie w fascynacji tajemna ,,moca
zywego Stowa” (Ball 1927/1992, s. 74). Namigtnos¢ do wyfantazjowanego
jezyka czystych stow sktania go do nawigzania korespondencyjnego
kontaktu z liderem wtoskiego futuryzmu, Filippem Tommasem Marinettim,
ktory w odpowiedzi posyta Ballowi egzemplarz Parole in liberta (Stowa na
wolnosci) — co stanowi jeszcze jedno cenne zrodio inspiracji dla przysztych
wierszy dzwiekowych. Poza futurystyczna poezja artysta w tamtym
czasie studiuje takze demoniczno-romantyczng literature Oscara Wilde’a
i Charlesa Baudelaire’a.

Wreszcie na poczatku 1916 r., po powrocie do Zurychu, Ball wypatru-
je pewien niewielki lokal ze sceng i1 fortepianem, mieszczacy si¢ w jednej
ze starych dzielnic miasta. Udaje mu si¢ przekona¢ wtasciciela klubu, Jana
Ephraima, ze przeksztatcenie kawiarni w siedzibg artystycznego kabaretu
przyciagnie do niej rzesz¢ miejscowych intelektualistow i przedstawicieli
imigranckiej inteligencji. W nast¢pnym kroku poeta namawia Richarda
Huelsenbecka do kontynuowania literackiej wspotpracy na scenie klubu Cabaret
Voltaire. Nim jednak przyjaciel z Berlina dotagczy do nowego przedsigwzigcia,
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w progach lokalu przy Spiegelgasse zjawia si¢ inni, przygnani ciekawo-
$cig, artysci: Hans Arp, Tristan Tzara i Marcel Janco (Hans Richter zgtosi
akces do kabaretu nieco p6zniej). Sposob, w jaki Ball po kilku miesigcach
relacjonuje inauguracje swego projektu, do pewnego stopnia wydaje sie
by¢ stylizowany na opowies¢ z Ksiggi Rodzaju: opowies¢ o stworzeniu —
w zaledwie kilka dni — $wiata z niczego (Lewer 2016, s. 21-22). Opubli-
kowana w maju 1916 r. antologia Cabaret Voltaire zawiera stowo wstegpne,
w ktérym czytamy:

Zaktadajac Cabaret Voltaire bylem zdania, ze znajdzie si¢ moze w Szwajcarii
paru mtodych ludzi, ktérzy na rowni ze mna zechca nie tylko delektowaé
si¢ swoja niezalezno$cia, ale i ja zadokumentowac. Poszedtem do pana
Ephraima, wlasciciela lokalu Meierei, i powiedziatem: «Panie Ephraim,
prosze udostepni¢ mi swoja sale, chce w niej urzadzi¢ kabaret». Pan Ephraim
zgodzit si¢ 1 dat mi salg. Ja za$ poszedtem do paru znajomych i poprositem ich:
«Dajcie mi jaki$ obraz, jakis$ rysunek, czy rycing. Chce w potaczeniu z moim
kabaretem zorganizowaé mata wystawe». Potem zwrocitem si¢ do przyjaznie
usposobionych redaktoréw prasy zuryskiej i poprositem ich: «Zamie$écie
pare notatek. Ma to by¢ kabaret miedzynarodowy. Chcemy robi¢ pigkne
rzeczy». No i dostatlem obrazy, zamieszczono tez moje anonsy. Tym sposobem
5 lutego nasz kabaret stat si¢ faktem (Ball 1916/1984a, s. 37; cyt. za: Richter
1964/1986, s. 15-17).

Tak wlasnie wygladaty prapoczatki jedynego w swoim rodzaju,
rebelianckiego, miedzynarodowego ruchu artystycznego, ktory wyrdst z
Cabaret Voltaire — i ktoremu wkrétce przydano miano der Dadaismus®. Okres
dziatalno$ci Balla w kabarecie nie begdzie tutaj rekonstruowany, stanowi
on przedmiot naszych szczegdétowych rozwazan w kolejnych rozdziatach
niniejszej ksigzki. W maju 1917 r. poeta zrywa z grupg zuryskich dadaistow
i przenosi si¢ do Berna, gdzie rozpoczyna wspolprace z czasopismem

4 ArtySci zrzeszeni w Cabaret Voltaire uzywali stowa dada. Termin ,,dadaizm”, ktory pojawil si¢
nieco p6zniej, w ich gronie petnit funkcje — jak bySmy dzi§ powiedzieli — ,,marketingowa”. Stowo
to wykorzystano z rozmystem w reklamie prasowej, zachecajacej czytelnikow do wzigcia udziatu w
,Pierwszym Publicznym Wieczorze Dada”, jaki odbyt si¢ w czerwcu 1916 r. Magazyn ,,.Der Sturm”
opublikowat anons z nagtowkiem: Futurismus Dadaismus Cubismus, co stanowilo ze strony cztonkow
kabaretu $wiadoma odpowiedz na utarty juz w tamtym czasie slogan ,,Futuryzm, ekspresjonizm,
kubizm”. Dodanie sufiksu -ismus do stowa dada miato na celu nie tylko podkreslenie statusu zuryskiej
grupy jako odrgbnego ruchu artystycznego, ale tez zamanifestowanie dystansu wzgledem hasta
ekspresjonizm”, pod ktore 6wczesni krytycy sztuki zwykli byli ,,podpina¢” wszelkiej masci zjawiska
awangardowe (Lewer 2016, s. 26, 28).
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politycznym ,,Die Freie Zeitung”. Centrum antypruskiej rebelii, jakim w czasie
wojny staje si¢ to szwajcarskie miasto, przycigga wielu mtodych — poznie;j
nierzadko prominentnych — pisarzy i myslicieli, gromadzacych si¢ wokot
antywojennego biuletynu. Tam wiasnie Ball poznaje swych dwdch bliskich
przyjaciol: Hermanna Hessego i Ernsta Blocha. Znajomo$¢ z tym drugim bez
watpienia oddziatuje na radykalny i anarchistyczny charakter ksztattujgce;
si¢ wowczas teologii politycznej Balla. Niemalg rolg odgrywa rowniez linia
redakcyjna bernenskiego periodyku, z ktorg poeta bez reszty si¢ identyfikuje,
stajac si¢ jednym z jej najbardziej zaciektych i nieprzejednanych rzecznikdw.
Politycznej orientacji czasopisma towarzyszy zreszta pewien szczegdlny,
bliski Ballowi i Blochowi, klimat filozoficzny, ktory okresli¢ mozna mianem
»chiliastycznego i apokaliptycznego” (Rabinbach 1993, s. xvi). W tych
warunkach wykuwa si¢ ostateczna posta¢ pierwszej teoretycznej rozprawy
Balla, jaka jest Zur Kritik der deutschen Intelligenz (1919).

Po opublikowaniu historyczno-politycznego pamfletu nast¢puje u Balla
wygaszenie rewolucyjnych ambicji, a dziennikarstwo polityczne zostaje
przez niego ostatecznie porzucone w potowie 1919 r. Po zerwaniu kontaktow
z calym bernenskim otoczeniem (z wyjatkiem Hermanna Hessego), byty
lider dadaistow przenosi si¢ na kilka miesi¢cy do potnocno-niemieckiego
miasteczka Flensburg, gdzie Hennings dziedziczy rodzinny dom. Uwolniony
od wieloletnich, przedtuzajacych si¢ prac nad demoniczng powiescia
Tenderenda der Phantast (1920), Ball przechodzi w Niemczech konwersje
na katolicyzm®. Wyciszony i pobozny jak nigdy wczesniej, sprzedaje dom we
Flensburgu i po raz kolejny zmienia miejsce pobytu, tym razem osiedlajac
si¢ z zong w szwajcarskiej wiosce Agnuzzo. Wloskojezyczny kanton Ticino,
znajdujacy si¢ na potudniu kraju, okazuje si¢ by¢ miejscem niezwykle
sprzyjajacym uduchowionemu, nawréconemu poecie, ktoéry poswieca
sie teraz samodzielnym studiom teologicznym. Traktat Byzantinisches
Christentum (Chrzescijanstwo bizantynskie, 1923), bedacy owocem
katolickiego zwrotu, jest unikalnym portretem ojcoOw pustyni i zarazem
ksigzkowym odzwierciedleniem ideatu ascetycznego zywota, ktoremu
Ball pragnie si¢ podporzadkowaé. We wspomnieniu Hansa Richtera, ktory
rowniez rozstat si¢ z zuryskim dadaizmem w 1917 r., nakre$lony zostaje
wyidealizowany obraz tego ostatniego, neokatolickiego etapu zycia artysty:

5 Ball do$wiadcza gwaltownego zwrotu antykatolickiego we wczesnej mtodosci pod wptywem filozofii
Nietzschego (ok. 19101.),a w 1920 r. przechodzi formalny proces konwersji (w jego wypadku wiasciwie
rekonwersji”, gdyz powraca do wyznania rodzinnego; zob. rozdz. I1I).
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Dopiero wiele lat poézniej, kiedy lezat juz na cmentarzu w San Abbondio,
matej miejscowosci w kantonie Ticino, gdzie mieszkal wraz ze swg Zona,
dowiedziatem si¢ o dalszych kolejach jego zycia. Ball odciat si¢ catkowicie
od egzaltowanych poczynan lat mtodosci, stat si¢ bardzo pobozny, zyt
wérod ubogich wiesniakow, sam od nich ubozszy, spieszacy z pomoca, jak
i gdzie tylko mogt. Jeszcze w czternascie lat po jego Smierci mieszkancy
Ticino mowili z podziwem i1 mitoscia o jego szlachetnosci i dobroci (Richter
1964/1986, s. 15).

Mimo pozornie odnalezionej stabilizacji duchowej rowniez lata
spedzone w Agnuzzo nie sg wolne od trudnosci i niepokojow. Poglebiajace
si¢ problemy czegsciowo rozwigzuje przyjazn Balla z Hessem, ktory
decyduje si¢ wspiera¢ ekscentrycznego artyste nie tylko finansowo,
ale tez wizerunkowo (np. publikujac przychylne recenzje jego rozpraw
teoretycznych). Ball odwdzi¢czy sie pdzniej autorowi Gry szklanych
paciorkow, piszac na jego temat ksigzke Hermann Hesse. Sein Leben und
sein Werk (Hermann Hesse. Zycie i dzieto, 1927). W tym czasie poeta
nawigzuje intelektualng i osobista relacje z tworca konserwatywnej,
katolickiej teologii politycznej, Carlem Schmittem. Ich przyjazn rozpoczyna
sie jeszcze w 1919 r., w trakcie krotkiego pobytu Balla w Monachium, a
punktem wyjscia tej relacji jest glgboka fascynacja poety Politycznym
romantyzmem (1919) Schmitta. Wzgledna sympatia, jaka Ball zyskuje
w $rodowisku katolickim dzigki Byzantinisches Christentum — ksiazce
krytykowanej za heterodoksj¢ i1 liczne nadinterpretacje, lecz chwalonej za
literackie walory — pryska wraz z wydaniem Die Folgen der Reformation
(Skutki reformacji, 1924), pracy stanowiacej katolicka rewizj¢ historycznych
i teologicznych spekulacji z wczes$niejszej Zur Kritik der deutschen
Intelligenz. Chociaz publikacja ta inspirowana jest Schmittowska teologia
polityczng i zastepuje anarchistyczny model chrzescijanskiej demokracji
autorytarnym projektem teokratycznym, doprowadza ona do definitywnego
zakonczenia przyjazni migdzy Ballem a konserwatywnym teoretykiem.
Schmitt, przewidujacy fatalne konsekwencje opublikowania Die Folgen der
Reformation, bezskutecznie odradza przyjacielowi druk ksigzki; gdy zas w
prestizowym katolickim periodyku ,,K6lnische Volkszeitung” ukazuje sig¢
dewastujaca recenzja autorstwa jednego z seminarzystow Schmitta, poeta
jest przekonany, ze stanowi ona efekt zakulisowych 1 wrogich dziatan autora
Teologii politycznej. Nie oczekujac wyjasnien i nie dajac Schmittowi szansy
na wyprowadzenie z btedu, Ball zrywa z nim wszelki kontakt (Stark 2013,
s. 62-63).



Wprowadzenie. Apokaliptyczny dadaizm 19

Zniecheciwszy do siebie zarowno katolikow, jak i protestantow, Ball
musi zmierzy¢ si¢ z wizerunkiem wyrzutka, zdziwaczatego teozofa i
heretyka wygnanego na margines wspdlnoty Kosciota chrzescijanskiego. W
swoim niestrudzonym zapale planuje napisaé trzecia rozprawe teologiczna,
objasniajaca zwigzki pomigdzy Byzantinisches Christentum i Die Folgen
der Reformation. Okre$lana przez Balla mianem Exorzismenbuch (Ksiega
egzorcyzmow) lub Die Therapie der Kirche (Terapia Kosciota) ksiazka
ma by¢ owocem zainteresowan teologicznych, psychoanalitycznych i
demonologicznych. Praca ta nigdy jednak nie zostaje ukonczona; Ballowi
udaje sie sporzadzi¢ jedynie kilkudziesigciostronicowy szkic Der Kiinstler
und die Zeitkrankheit (Artysta i choroba czasow, 1926), ktory zostaje
opublikowany w katolickim magazynie ,,Hochland”. W mig¢dzyczasie poeta
realizuje jeszcze inne przedsigwziecie, polegajace na edycji i przygotowaniu
do druku osobistych zapiskoéw, prowadzonych w latach 1913-1921.
Tym sposobem powstaje traktat w formie dziennika — Die Flucht aus
der Zeit — zawierajacy estetyczne, polityczne i teologiczne przemyslenia
artysty. Dzielo to, ukazujac sie w 1927 r., wienczy pisarska karier¢ Balla.
Po zdiagnozowaniu raka zotadka poeta poddaje si¢ operacji w Zurychu, a
nastepnie przechodzi kilkumiesigczng rekonwalescencje w Sant” Abbondio.
Leczenie zaawansowanej choroby nowotworowej nie przynosi jednak
skutku. Ball umiera 24 wrzesnia 1927 r., przezywszy zaledwie 41 lat.

kskok

Kim, wlasciwie rzecz biorac, byt Hugo Ball? Czy oprocz pisarza,
dziennikarza, mistyka, tworcy poezji dzwigkowej i animatora zycia
artystycznego mozemy dostrzec w nim takze filozofa lub teologa?
Niewatpliwie trudno w sposob jednoznaczny odpowiedzie¢ na to pytanie.
Jesli dla jednych Ball jest ,,najbardziej oryginalnym i idiosynkratycznym
myslicielem” w kregu XX-wiecznej awangardy (Lewer 2023, s. 391), to
drudzy catkowicie przemilczaja intelektualny wkiad lidera dadaizmu w
teori¢ estetyczng®. Wielko$¢ Balla — lub przynajmniej jego unikalno$é —
Z pewnoscig nie wyltania si¢ z samych pism teoretycznych, ktore raczej

6 Na przyktad Peter Biirger w swojej Teorii awangardy zupeknie ignoruje artystyczny i teoretyczny
wptyw Balla na rozw6j dadaizmu — nie mowiac juz o dostrzezeniu jego szerszej roli w XX-wiecznej
estetyce. Sposrod cztonkow zuryskiego ruchu w ksigzce Biirgera wspomina si¢ jedynie (zresztg bardzo
zdawkowo) o Tristanie Tzarze (zob. Biirger 1974/2005, s. 66, 82, 140). Na temat niesprawiedliwego
marginalizowania Balla we wspotczesnej humanistyce pisze autor monografii The magic bishop.
Hugo Ball. Dada poet (zob. White 1998, s. 1-6).
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trudno uzna¢ za dzieta wybitne, dajace si¢ postawi¢ w jednym rzedzie z
rozprawami filozofow akademickich. Wprawdzie Jacob Taubes wymienia
posrod $§wieckich teologdédw (piszacych w trakcie pierwszej wojny
$wiatowej), niemal na jednym tchu: Martina Bubera, Franza Rosenzweiga,
Waltera Benjamina, Carla Schmitta, Viktora von Weizséckera czy wreszcie
,postdadaistg¢” i ,,radykalnego bizantynist¢”, Hugona Balla — stwierdzajac
przy tym, ze Byzantinisches Christentum stanowi ,,jedno z bardziej
niezwyktych dziet w literaturze niemieckiej” (Taubes 1987/2010, s. 142) —
jednak trudno znalez¢ podobne stowa uznania w pismach innych wybitnych
przedstawicieli XX-wiecznej filozofii czy humanistyki. Nawet je$li Hermann
Hesse wyrazit przekonanie, ze dzieta dadaisty ,,beda zaliczane do najlepszej
literatury niemieckiej naszych czasow” (Hesse, cyt. za: White 1998, s. 1), to
recepcja intelektualnej spuscizny Balla do dzi$§ uobecnia si¢ wlasciwie tylko w
waskim kregu komentatoréw jego pism’. Lecz i tu nie ma petnej zgody co do
zashug poety na polu filozoficznym: podczas gdy jedni dostrzegaja w Zur Kritik
der deutschen Intelligenz ,niebanalny przyklad mesjanskiej polityki” oraz
,fascynujaca diatrybg przeciwko panstwu niemieckiemu” (Rabinbach 1993,
s. vii; Taylor 1990, s. 183) — doceniajgc rowniez ztozonos¢ i szczegdlowosé
wypracowanych przez Balla argumentow (Lewer 2023, s. 380) — drudzy ganig t¢
ksigzke za jej ,,szalony historyczno-teologiczny schemat” (Stark 2013, s. 49-50),
za razace uproszczenia w odczytaniu oswieceniowej filozofii niemieckiej
oraz intelektualny solipsyzm autora (Rabinbach 1993, s. xxviii—xxxi),
a takze za liczne btedy (czy wrecz manipulacje) w cytowaniach i inne
niedostatki metodologiczne. Podobnych zarzutow, warto dodac, nie brakuje
pod adresem tak cenionej przez Taubesa, ,,amatorskiej” rozprawy teologicznej
Byzantinisches Christentum (Mann 1987, s. 156—157).

A jednak, gdy rozpatrzymy projekt myslowy Balla jako pewnga calo$¢
wykraczajaca poza zapisane stowo — gdy wnikniemy w gieboko osobiste
zapiski z jego dziennika, gdy przyjrzymy si¢ rozlicznym kontekstom
intelektualnym, jakie towarzyszyly wystepom w Cabaret Voltaire, gdy

7 Literatura anglojezyczna (poza przektadami niektorych sposrod dziet Balla) oferuje na jego temat
stosunkowo niewielka liczbe¢ artykutow naukowych i zaledwie trzy monografie: The Life and Work of
Hugo Ball, Founder of Dadaism Gerhardta Steinkego (1967), Hugo Ball. An Intellectual Biography
Philippa Manna (1987) oraz The Magic Bishop. Hugo Ball. Dada poet. Erdmute’a White’a (1998).
Naturalnie w krggu niemieckoj¢zycznym recepcja mysli i tworczosci poety jest znacznie szersza, czego
dowodza np. ukazujacy si¢ od 1977 r. ,,Hugo Ball Almanach” oraz dziatalno$¢ Hugo-Ball-Gesellschaft
(Towarzystwo Hugona Balla) z siedziba w Pirmasens. Z obszernym spisem literatury na temat Balla i
zuryskiego dadaizmu, dokumentujacym recepcje XX-wieczna, zapoznaé si¢ mozna w angloj¢zycznym
wydaniu Die Flucht aus der Zeit (The Flight out of Time). Z kolei kompletny spis dziet Balla (obejmujacy
réwniez wiersze i artykuty prasowe) znajduje si¢ w zbiorze listow poety: Briefe. 1911-1927. Zob. Ball
1927/1996, s. 256-266; 1957, s. 303-306.
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przes§ledzimy dramatyczng, pelng zwrotow histori¢ osamotnionego
mysliciela — wowczas stanie nam przed oczami niezwykle, rewolucyjne
przedsiewzigcie estetyczne, dajace si¢ komentowacé i analizowaé na rowni
z ,,fachowa” estetyka filozoficzng. Jak pisat autor Teologii politycznej:
»Ball jest architektem Dadaizmu, a tym samym réwniez Surrealizmu, a
wigc pierwszym w dziedzinie estetyki, ktory stusznie zaatakowat, ktory
rozpaczliwie zaprotestowal przeciwko terrorystycznemu charakterowi
[Terror-Charakter] wspodltczesnej «rzeczywistosci»” (Schmitt, cyt. za: Stark
2013, s. 32). W rzeczy samej: unikalny, kipigcy pomystami, czerpigcy z wielu
réznych zrodet rebeliancki projekt Balla pod wieloma wzgledami wyprzedzit
estetyczng krytyke XX-wiecznej nowoczesnosci, ktoéra odnajdujemy w
pracach tak prominentnych filozoféw, jak Theodor W. Adorno, Martin
Heidegger czy Jean-Frangois Lyotard. Co wigcej, artystyczno-teoretyczne
przedsiewzigcie dadaisty jest takze dowodem na to, Ze niesystematyczna
1 niezorganizowana mys$l — a wrecz my$l manifestujaca si¢ na scenie:
w glosie, dzwigku, postawie ciata, kostiumie — moze zawrze¢ w sobie
niekiedy znacznie wigcej bogactwa niz koncesjonowane przez akademig,
ustandaryzowane teorie sztuki®.

Ball niejednokrotnie przejawial wrogie nastawienie wzgledem podpigtych
pod tancuch intelektualnego trawienia, reprodukowalnych tworoéw
»patentowanych urzednikoéw od filozofii” (Ball 1919/2007, s. 125). Ten
lekcewazacy zwrot, uzyty przez poete w Zur Kritik der deutschen
Intelligenz, mozna oczywiscie odczyta¢ jako przejaw niewatpliwej
impertynencji: jako tupet znamionujacy kogos, kto sam, bedac zaledwie
amatorem filozofii i teologicznym dyletantem, ma czelno$¢ ganié
akademicka dyscypline za jej rzekome pustostowie’. Tymczasem Ball

8 Poglad, ze sztuka petni w istocie funkcje filozofii, za$ artysta jest tak naprawdg filozofem i teologiem,
wielokrotnie zostal przez Balla wyartykulowany, np. w Die Flucht aus der Zeit: ,...] filozofia
zostata przejgta przez artystow; [...] kiedy wymienialiSmy nazwiska Kandinsky’ego czy Picassa,
nie mieliSmy na mysli malarzy, lecz kaptanéw; nie rzemieslnikow, lecz tworcow nowych $wiatow
i nowych rajow”; ,,Malarze i poeci staja si¢ teologami” (Ball 1927/1992, s. 16, 143). W artykule
Die junge Literatur in Deutschland (Mtoda literatura w Niemczech), opublikowanym w ,,.Der
Revoluzzer”, Ball domagat si¢ z kolei ,,publicznego zycia intelektualnego”, wykraczajacego poza
ramy ,.ksigzek, czasopism i bibliotek” w kierunku ,,bezposredniego wyrazania tego, co si¢ mysli i
czuje (na scenie, na spotkaniu, w prasie codziennej)” (Ball 1915/1984a, s. 32).

9 Szerszy kontekst przywolanej frazy jest nastgpujacy: ,,Mozna uznaé, ze nadmierne obzarstwo teorig
poznania wpedzito od czasow Kanta caty narod w abstrakcyjne spekulacje, ktore okazaty si¢ nadzwyczaj
trudne do strawienia dla zdrowego rozsadku. Stuchano niemieckiego wyktadu logiki, przekartkowywano
teoriopoznawcze idiotyzmy (Klitterungen) naszych niesmiertelnych patentowanych urz¢dnikow od
filozofii [...]. Jakiez to nadzwyczajne herkulesowe prace nie sa dzi$ podejmowane, jakiez to sofizmaty
nie sa z najwigksza pilno$cia rozwatkowywane, aby tylko wykaza¢ aktywnos$¢ intelektualng tam, gdzie
do powiedzenia jest bardzo niewiele albo zgota nic. Jakaz wkoto celebracja i stodkawa rozwlektos¢
wywodow majaca ukry¢ brak nowych mysli” (Ball 1919/2007, s. 125).
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posuwa si¢ jeszcze dalej: oskarza filozofi¢ niemiecka — kantowska i
pokantowska — o atomizacj¢ rzeczywistosci, oddzielenie intelektu od
uczucia, degradacj¢ i instrumentalizacj¢ rozumu, barbaryzacje¢ kultury i
powszechng demoralizacje:

[K]ult nauki eksperymentalnej dzieli catkiem rzeczywisto$¢, nie zwazajac
przy tym na moralno$¢ i wymogi spoleczne, a stosuje do tego ubostwiang
metod¢ analizy rozumowej, ktorej efektem jest destrukcja. «Obiektywna
naukay» panoszyta si¢ w Niemczech jak nigdzie indziej. To tutaj abstrakcyjna
wiedza byta naprawde jakby u siebie w domu, a kiedy nadszed! czas, to
wowczas okazato si¢, ze wlasnie ten kraj, kraj najwyzej rozwinigtej teorii
poznania i najbardziej wyspecjalizowanej techniki, bije takze rekordy
niemoralnosci (Immoralitdit). Nigdzie tez w §wiecie utrata zwigzku intelektu
z odczuwaniem spotecznym, humanizmu z teoretyczna krytyka nie ukazata
swego zta tak wyraznie, jak nastapito to w Niemczech. Intelektualista
z profesji, czyli fachowo wyszkolony diabet, to non plus ultra owej
niemieckiej «kultury», ktora rozrastata si¢ bez najmniejszego poczucia swej
obrzydliwos$ci — a wszystko to wynikato wprost z zasad gloszonych przez
Kanta w Krytyce czystego rozumu (Ball 1919/2007, s. 122).

Mozna spytaé: co takiego owa Ballowska ,,krytyka”, pastwigca si¢
nad ,.krytyka” Kantowska i nad mentalnoscia niemiecka, ma wspdlnego
z jego estetyka? Otdéz wbrew pozorom, bardzo wiele. Je$li towarzyszy
nam gtebokie przekonanie, ze z pism i dziatalnosci artystycznej Balla
da si¢ wywie$¢ calkiem kompletng (co nie znaczy, ze systematyczng)
estetyke — a konkretnie: teologicznie podszyta estetyke ocalenia, zatroskang
o pojedynczo$¢ jezykowego idiomu — to jednocze$nie nie mozemy
abstrahowac¢ od jeszcze jednej podszewki tej estetyki, jaka jest jej warstwa
anarchistyczno-polityczna. To wtasnie ona nadaje owej specyficznej
metafizyce jezyka, nad ktéra nadbudowuje si¢ dadaistyczna
estetyka odkupienia, apokaliptyczny rozmach i rewolucyjny impet.
To w Zur Kritik der deutschen Intelligenz — opublikowanej na poczatku
1919 r., w czasie upadku rewolucji niemieckiej i mordu na jej liderach
(Karl Liebknecht, R6za Luksemburg, Kurt Eisner) — wyartykutowane
zostaje surowe oskarzenie pod adresem zastanego porzadku (polityczno-
-historycznego tadu militarystycznego panstwa pruskiego), i to w niej
ucielesniajg si¢ wizje porzadku nowego (w postaci demokratycznej
miedzynarodowki chrzescijanskiej, ,.krolestwa bozego na ziemi”), ktorego
nadej$cie musi zosta¢ poprzedzone aktem dogtebnego zniszczenia struktur
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panstwa niemieckiego'’. Kluczowym dla nas jest fakt, iz ta apokaliptyczna
mys$l, wyrazona expressis verbis na kartach politycznej , krytyki”,
towarzyszy Ballowi réwniez w odniesieniu do porzadku jezykowego, a
co wiecej — wlasnie w obszarze jezyka zostaje przez niego wyproébowana
i urzeczywistniona. Praktyke artystyczng Balla, kulminujaca si¢ w
strzelistych aktach recytacji fonetycznych wierszy, mozna odczytywac
wilasnie jako dzialanie apokaliptycznego podmiotu mesjanskiego: dziatanie
niszczaco-ocalajace, rewolucyjne, ktorego celem jest — mowiac oglednie —
destrukcja skorumpowanej, upadtej rzeczywistosci jezykowej oraz jej
odnowienie: ,,Jesli jezyk faktycznie czyni nas przywddcami naszego
narodu, bez watpienia to my — poeci i mysliciele — jestesmy winni tej
krwawej tazni i to na nas spoczywa obowiazek jej odkupienia [siihnen]”;
»Oczyszczanie musi zaczac si¢ od jezyka” (Ball 1927/1992, s. 46, 112).
Rewolucjonizm i mesjanizm Balla biegnie w zwigzku z tym dwutorowo,
przenikajac pozornie niezalezne od siebie obszary jego radykalnej refleks;ji:
z jednej strony myslenie polityczne, z drugiej za§ myslenie estetyczne.
Glownym zrédtem wiedzy o pogladach estetycznych Balla jest jego
przed$miertnie zredagowany dziennik, Die Flucht aus der Zeit. Ta osobliwa
hybryda, taczaca tekst konfesyjny z traktatem filozoficznym, odznacza
si¢ przemyslang i symetryczng strukturg, dzielgcg catos¢ na dwie czesci
glowne. Pierwsza partia ksigzki, sktadajaca si¢ z rozdzialow Vorspiel —
Die Kulisse (Prolog — kulisy) i Romantizismen — Das Wort und das Bild
(Romantyzm — stowo i obraz), przedstawia poglady i wspomnienia Balla
kolejno z fazy przeddadaistycznej (Monachium, Berlin, 1913-1915)
i dadaistycznej (Zurych, Vira-Magadino, 1916-1917). Druga czg¢s¢,
obejmujgca rozdziaty Von Gottes- und Menschenrechten (O prawach
bozych i prawach cztowieka) 1 Die Flucht zum Grunde (Ucieczka do
fundamentow), rejestruje okres podadaistyczny, dzielacy sie na etap
polityczny (Berno, 1917-1919) i etap neokatolicki (Flensburg, Agnuzzo,
1920-1921). Komentatorzy zwracaja uwagg, ze rewidujac notatki sprzed lat
i odpowiednio je modyfikujac, Ball poddat swo6j rozwoj intelektualny takiej
autointerpretacji, ktora retrospektywnie dostraja tre$¢ wpiséw oraz strukture
ksigzki do logiki nawrdcenia (Steinke 1967, s. 11; Lewer 2023, s. 384).

10 Zalozeniem tej ksiazki jest przekonanie, iz nowy niemiecki rezim [...] musi upasé, czy to w wyni-
ku klgski wojennej, czy to zatamania gospodarczego, czy wreszcie w wyniku zjednoczonej pracy sit
rewolucyjnych. To upiorne panstwo [...] powstale na pietystycznym militaryzmie i despotycznym
wigzieniu [...], to panstwo musi by¢ osadzone i unicestwione, jesli mamy mie¢ jaka$ gwarancj¢ na
odbudowe ludzkosci, na powstanie $wiatowej republiki, na pokojowa prace dla dobra ludzkosci” (Ball
1919/2007, s. 129).
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Innymi stowy, traktat Die Flucht aus der Zeit podporzadkowany zostat
przemys$lanemu, teleologicznemu schematowi, w ramach ktorego
intelektualna biografia artysty kulminuje si¢ w momencie jego (re)konwersji
na katolicyzm. Zapewne mozna stwierdzi¢, ze dokonana przez Balla edycja
notatek pod katem takiego wilasnie klucza interpretacyjnego wskazuje na
usilng potrzebe¢ schronienia si¢ w bezpiecznym linearyzmie — potrzebe
wynikajaca, najprawdopodobniej, z dramatycznych i nieprzewidywalnych
okolicznosci dziejowych, ktore przypadly na lata najbardziej owocnej
aktywno$ci poety — tym bardziej jednak trzeba zachowaé ograniczone
zaufanie do tak ,,wygladzonej” wersji jego historii. Jezeli wigc w literaturze
przedmiotu pojawiaja si¢ niekiedy schematy periodyzacyjne, ktore daja
wiarg zarysowanej przez Balla logice — np. model etapowy (od estetyki,
poprzez polityke, do teologii) badz cyrkularny (katolickie dziecinstwo,
antychrzescijanska anarchia, powr6t do religijnych ,,fundamentow”) — to
wydaje sie, ze punktem wyjscia krytycznej interpretacji powinna by¢ proba
rozbicia tego rodzaju ewolucyjnych lub teleologicznych wzorcow!!. Kierujac
si¢ zasadg ,,czesania historii pod wtos” (Benjamin 1940/2012, s. 315), warto
nieco zdekonstruowac¢ liniowy przebieg intelektualnej biografii Balla — tak,
aby z rozproszonych czy tez rozbitych fragmentow mysli skonfigurowaé
uktad kwestionujacy katolicki telos dadaistycznej opowiesci. Wydaje si¢
bowiem, ze tylko wyswobodzenie Ballowskiego projektu estetycznego od
logiki konwersji i celu, ktora probowat pod koniec zycia narzuci¢ sam autor,
moze odstoni¢ autentyczng ztozonosc¢, glebig i wielostronno$¢ dada-filozofii.

Zawarte w niniejszej ksigzce odczytanie dadaistycznej estetyki jest
propozycja, ktora wkomponowuje dzielo Balla przede wszystkim w rejestr
apokaliptyczno-mesjanski. Akcentujac gnostyckie inklinacje tworcy, sprobuje
wykazac, ze droga do odkupienia pojedynczosci wiedzie w jego estetyce
poprzez napietnowanie upadtych rejestrow jezyka, poprzez radykalny bunt
przeciw zastanej rzeczywistosci spoteczno-jgezykowej i wreszcie poprzez
wejscie w specyficzny pakt z ,,demonicznym” zywiolem skorumpowane;j
mowy. Jesli soteriologiczne dazenia Balla, realizowane nie tylko w medium
poezji fonetycznej, ale tez na kartach diabolicznej prozy, obliczone sg na
ocalenie stowa — na zado$¢uczynienie utraconemu idiomowi, ktére musi
by¢ poprzedzone zniszczeniem, destrukcja, jezykowa apokalipsg — to w

11" Na niebezpieczenstwa kryjace si¢ w takich teleologicznych ujeciach biografii Balla zwracaja uwage
Steinke i Mann. Obaj poddaja krytyce w szczegdlnosci pierwsza biografi¢ poety, autorstwa Eugena
Eggera (Hugo Ball. Ein Weg aus dem Chaos), w ktorej zywot Balla ujety zostat w formute ,,wielkiego
kota”, zaczynajacego si¢ w Bogu i nawracajacego do Boga (Egger 1951; Steinke 1967, s. 9—10; Mann
1987, s. 137).
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estetyce dadaistycznej nalezy rozpoznaé logike jezykowego mesjanizmu!2.
Odkupienie, o ktorym tu mowa, nie jest w zadnym razie samozbawieniem; nie
podporzadkowuje si¢ pragnieniu ocalenia badz odzyskania samego siebie. W
zwigzku z tym kategoria nawrocenia czy tez konwersji nie stuzy interpretacji
omawianej estetyki. Zbawienie, ktore mamy na mysli, zawdziecza cala swoja
podstawe trosce o ocalenie tego, co inne, transcendentne, niepodlegajace
absorpcji ze strony podmiotu — czyms takim jest wtasnie idiom (imie,
czysta nazwa, nieprzektadalna fraza). Jednoczesnie przemijalnos$¢ idiomu,
do$wiadczenie jego utraty i §wiadomos¢ daremnosci wszelkich jezykowych
zabiegow rezurekcyjnych nadaja estetyce Balla tonacje melancholiczno-
zalobng. Smutek przenikajacy si¢ z zatoba (obydwa stowa sg zawarte w
niemieckim rzeczowniku Trauer, ktory w réznych kontekstach i konfiguracjach
bedzie powracal w niniejszej ksiazce) stanowi niezbywalng podszewke
mys$lenia Balla, i to zarowno w wymiarze estetycznym, jezykowym, jak i
politycznym.

Laczac odkupiencza strategie jezykowa Hugona Balla z idea ,,rewolucji
smutku” (Scholem 1917/2011, s. 325) czy tez ,,Jlewicowej melancholii”
(Traverso 2020, s. 9-16), proponuj¢ interpretacje, ktora rozwija ugruntowane
odczytania jego teologiczno-politycznej refleksji jako mysli lewicowej i
anarchistycznej, a zarazem uwydatnia jej zalobno-lamentacyjny wymiar'3.
Ball jest, co nalezy podkresli¢, postacig niezwykle ztozong i niejednoznaczna;
wzajemnie znoszace si¢ deklaracje i rozpietos¢ intelektualnych zrodet czynia
jego filozoficzny projekt niezwykle podatnym na sprzeczne odczytania. Jak
podkreslaja biografowie Balla, zywot jego obfitowal w zerwania, zwroty,
ucieczki, porazki, a nawet w akty autosabotazu wtasnej artystyczno-
-intelektualnej kariery (White 1998, s. 2). Jedyng przewidywalng rzeczg, pisze
jeden z krytykow, jest tu nieprzewidywalno$¢ czy wrecz dwubiegunowosé,
odzwierciedlajaca si¢ zarowno we frywolnosci dadaistycznego kabaretu,

12 Czg$¢ komentatorow Balla zwraca uwage na mesjafiski charakter jego artystycznej strategii. W
opinii McCaffery’ego Lautgedicht, czyli wiersz dzwigkowy, goruje nad wszelka socjolingwistyczng
krytyka zsekularyzowanego $wiata. Ukazuje on bowiem, w jaki sposob dokona¢ — moca dzwigku
czy tez abstrakcyjnego fonemu, moca alchemicznego oczyszczenia jgzyka — samego ,,odkupienia
stowa”. Ta jezykowa soteriologia determinuje mesjanski cel artysty: ,,Poetycka misja Balla to
zado$¢uczynienie, [...] Lautgedicht jest dla Balla metoda zado$¢uczynienia” (McCaffery 2009, s.
123, 127). Jak z kolei pisze Martina GroB, ,,wiersze dzwigckowe Balla [...] nalezy postrzega¢ nie
tylko jako wyraz radykalnej estetyki, lecz rowniez jako eksperyment jezykowy, ktory motywowany
jest odkupienczym impulsem [...]” (Grof 2019, s. 93).

13 Szczegodlnie wymownym jest fakt, ze Ball stat si¢ jednym z istotnych bohateréw pracy Setha Taylora,
zatytutowanej Left-Wing Nietzscheans. The Politics of German Expressionism 1910—1920. Warto doda¢,
ze autor nie tylko omawia w §wietle nietzscheanizmu ,,lewicowe” poglady Balla z okresu jego prac nad
dysertacja doktorska, ale tez odnajduje reminiscencje mysli nietzscheanskiej w fazie dadaistycznej i w
Zur Kritik der deutschen Intelligenz. Zob. Taylor 1990, s. 164—186.
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jak 1 w gleboko pesymistycznym pisarstwie poety (Rabinbach 1993,
s. X, xiil). W zwigzku z tym, biorgc pod uwagg niebywate wrecz nagromadzenie
sprzecznosci i antytez, nalezatoby zachowaé pewna ostroznos$¢, jesli chodzi
o definitywne okreslanie politycznego badz estetycznego stanowiska Balla —
bez wzgledu na to, czy woleliby§my nazywac¢ je ,,lewicowym” badz
Lrewolucyjnym” czy raczej ,,prawicowym” lub , konserwatywnym”!4,
Po pierwsze, w samych tylko przedsigwzigciach artystycznych (przede
wszystkim w wierszach dzwigkowych) da si¢ rozpozna¢ napigcie pomiedzy
konserwatywno-romantycznym marzeniem o przywrdceniu utopii czystych
nazw a rewolucyjnym dazeniem do obalenia instrumentalnego, burzuazyjnego
jezyka konwencji. Po drugie, o ile Ball odnajdywat wiele wspdlnych mysli z
niemiecko-zydowskimi filozofami lewicowymi, takimi jak Ernst Bloch czy
Walter Benjamin, o tyle tez byl w stanie, mniej wigcej w tym samym czasie,
ulec fascynacji teologig polityczng Carla Schmitta, w ktorej rozpoznat cenne
dla siebie idee konserwatywno-katolickie. Ktadac w niniejszej ksigzce akcent
na anarchistyczne i rewolucyjne aspekty estetyki Balla, nie przekreslam
znaczenia ujawniajacych si¢ w jego pismach tendencji konserwatywnych,
lecz przeciwnie: usituj¢ pokazacé, jak regresywne elementy myslenia o jezyku
wplywaja na dynamike estetycznej rewolucji poety. Ostatecznie dadaizm
Balla — niezaleznie od wszystkich zwrotow i odnalezionej w ostatnim etapie
zycia katolickiej autarkii — zdaje si¢ wpisywaé ze znacznie wicksza mocg w
nurt apokaliptyczny niz kontrrewolucyjny. W zwiazku z tym dadaistyczna
estetyka odkupienia znajduje swoje odbicie przede wszystkim w zwierciadle
rewolucyjnego (nie zas$ reakcyjnego) wycinka Ballowskiej ,,teologii
polityczne;j”.

Rewolucyjny charakter estetyki Balla wymaga jednak na wstegpie
pewnych wyjasnien. Jedna z nielicznych monografii, jakie dotad po$wigcono
$cisle estetycznemu wymiarowi mysli poety, mianowicie Zur Asthetik
der Provokation. Kritik und Literatur nach Hugo Ball Olivera Rufa, przedstawia
dadaistyczny projekt w optyce pojecia ,,prowokacji”. Nie odmawiajac
stuszno$ci takiemu ujeciu — zgodnie z ktorym wichrzycielska strategia Balla
(zaréwno w swoim wydaniu praktycznym, jak i teoretycznym) wywalcza
sztuce prawo do krytyki mieszczansko-kapitalistycznej rzeczywistosci,
jednoczes$nie torujac droge pozniejszej estetyce postmodernizmu —

14 Wérod komentatoréw Balla nie ma zgody, przyktadowo, co do wymowy Zur Kritik der deutschen
Intelligenz. Podczas gdy jedni dostrzegaja w tej pracy wyraz ,.konserwatywnej ideologii”, w ramach
ktorej Ball domaga si¢ przywrdcenia politycznego ,,Ztotego Wieku” pod postacig odrestaurowanego
cesarstwa $redniowiecznego (Mann 1987, s. 109—110), drudzy akcentuja jej ,,chrzescijanski anarchizm
i rewolucyjny gnostycyzm” (Rabinbach 1993, s. xxiii).
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musimy zwroci¢ uwage, ze potencjatl zawierajacy si¢ w dyskutowanym
przedsigwzieciu jest szerszy i wykracza poza wywotawczy lub antagonizujacy
charakter provocatio. Nawet jesli przyznamy racj¢ autorowi, ze
retoryczno-prawnicza proweniencja terminu ,,prowokacja” (proklesis)
nader trafnie zgrywa si¢ z rebeliancka, polityczna, jezykowa, a nawet
pozawerbalng plaszczyzng artystycznej kontestacji Balla (Ruf 2012, s. 58), to
taka perspektywa pozostaje wrazliwa jedynie na negatywne (anarchistyczne,
krytyczne, polemiczne) aspekty, jakie leza u podloza tej osobliwej sztuki;
natomiast nie pochyla si¢ nad stojacym za nig impulsem utopijnym lub, w
najlepszym wypadku, nie eksponuje go w sposob wystarczajacy. Tymczasem
roznice pomiedzy sztuka i estetyka Balla (oraz rozlegtym planem jego
rozwazan teoretycznych) a dziataniem twoérczym pozostaltych dadaistow
zgrupowanych w Cabaret Voltaire (z Tristanem Tzarg na czele) mozna
probowac uchwycié¢ poprzez przyjrzenie si¢ rozbieznosciom, jakie wylaniajg
si¢ przy poréwnaniu zakresOw semantycznych wlasciwych pojeciom
»rewolucji” oraz ,,rebelii”.

Obydwa stowa sg zlozeniami; przedrostek re- odsyta do ‘cofnigcia, kroku
w tyl’, ale tez do “czegos, co zachodzi powtornie lub na nowo’. Lacinski
rzeczownik bellum oznacza ‘wojne’, czasownik rebellare — ‘buntowac
si¢’. Rebelia jest zatem ponawiang, powtarzang lub podejmowang ciaggle
od nowa walka, protestem, buntem, wojng. Tzara w jednym ze swoich
manifestow powiadat: ,, Artysta nowego typu protestuje, nie maluje juz bowiem
symbolicznych i iluzjonistycznych reprodukcji, lecz tworzy, bezposrednio w
kamieniu, drewnie, zelazie” (Tzara, cyt. za: Richter 1964/1986, s. 47). Sztuka
dadaistyczna, uwazatl Huelsenbeck, jest tym, co nowe, ,,rozpoczynaniem od
zera” (Huelsenbeck, cyt. za: Elderfield 1996b, s. 246). Dadaizm, pisze z kolei
Richter, ,,zach¢cat do nieporozumien, prowokowat je i wspierat wszelkie
formy zametu: dla zasady, dla zartu, dla podkres$lenia swojego sprzeciwu”
(Richter 1964/1986, s. 9). I jeszcze:

[D]adaizm nie tylko nie miat zadnego programu, lecz miat charakter wrgcz
antyprogramowy. Programem dadaistéw bylo nie mie¢ zadnego programu...
i to wlasnie nadato temu ruchowi w odpowiednim momencie historycznym
owg eksplozywna site, ktora umozliwita mu swobodny rozwo6j we wszystkich
kierunkach, bez jakichkolwiek powigzan estetycznych i spotecznych. To
«absolutne nieuwarunkowanie» dadaizmu byto istotnie czyms$ nowym w
historii sztuki (Richter 1964/1986, s. 48).

Tymczasem estetyka Balla nie wyczerpuje si¢ w sferze provocatio lub
rebellio; nie jest dla niego w zaden sposob atrakcyjna ,,idea rewolucji jako



28 Rewolucja smutku. Hugo Ball i dadaistyczna estetyka odkupienia

sztuki dla sztuki” (Ball 1927/1992, s. 38). Owszem, sztuka mistycyzujacego
poety ma swdj moment anarchistyczny, niszczgcy, o ogromnej zresztg
sile razenia; lecz poza owg destrukcja roztacza ona rowniez romantyczng
wizje utopijnej krainy jezykowej: wyobrazenie nowego jezyka, ktory w
istocie mialby by¢ archaicznym, utraconym jezykiem. Zwroci¢ nalezy
uwagg, iz tacinski rzeczownik revolutio oznacza nie tylko “przewrot’ —
a wigc nagla zmiang, sitowe obalenie czy tez przenicowanie zastanego
porzadku i ustanowienie nowego tadu — ale tez “obrot’. Jesli za§ pod
tym stowem kryje si¢ takze ‘repetycja’ lub ‘powtdrzenie’, to spotyka
sie ono z czasownikiem revolvere, ktory dostownie oznacza ‘obracad
z powrotem’. Dodatkowo, w jezyku wloskim wyraz volta to nie tylko
‘zwrot’ i ‘obrot’, ale tez zdarzenie pojedyncze: ‘raz’. Ball zdaje si¢ by¢
pochtoniety dos§wiadczeniami jednostkowymi — tym, co minione, utracone,
przebrzmiate, efemeryczne — tymczasem glos (phoné), a wigc substancja
poezji fonetycznej, jawi si¢ w stosunku do przemijalnosci jako co$ wrecz
paradygmatycznego. Wydaje si¢, ze bez uwzglednienia napigcia pomigdzy
owym ,,;raz” a jego powtdrzeniem — pomiedzy tym, co zdarzyto si¢ ,,po raz
pierwszy” i potem juz nigdy wigcej, a samym echem tegoz ,,razu”, jego
fonetyczna reminiscencjg — nie da si¢ w ogole dotrze¢ do sity napedowej,
ktora wprawia w ruch sztuke Balla i jego estetyke. W takim kontekscie prefiks
re- nabiera u poety nie tylko repetytywnego, ale takze regresywnego
znaczenia: stawka jest bowiem zardéwno powtdrzenie doswiadczenia, jak tez
pewna forma cofnigcia si¢ do zamierzchtej przesztosci, od ktorej pozostali
dadaisci z Cabaret Voltaire stanowczo si¢ odzegnuja. Nalezy ponadto
zwroci¢ uwage na spokrewniony ze stowem revolutio rzeczownik volumen,
ktéry oznacza ‘zwoj pisma’ lub ‘ksiege’. Bezdyskusyjnie Ball byt pisarzem;
jego zamitowanie do stowa pisanego przewyzszato abominacj¢ wzgledem
upadtego jezyka ludzkos$ci. Jesli Tzara mogt powiedzied, ze poezja ,,stanowi
forme zycia, dla ktérej stowo pisane jest jedynie przygodnym i bynajmniej
nie nieodzownym narzg¢dziem” (Tzara, cyt. za: Béhar 1967/1975, s. 109),
to wydaje si¢, ze Ball — mimo iz byt radykalnym poeta fonetycznym — nie
moglby takiego twierdzenia kontrasygnowac. Cho¢ wyrazne symptomy
zwrotu ku sferze graphein (ypdopev, ‘pisa¢’) zaobserwowaé mozemy dopiero
po zerwaniu Balla z ruchem dadaistycznym, to jednak graficzne predylekcje
ujawniaja si¢ w trakcie catego okresu jego aktywnosci artystycznej, wlaczajac
w to ekspresjonistyczne dramatopisarstwo sprzed 1914 .

Zdecydowanie wypada tez podkresli¢, ze stowo ,,rewolucja” zawiera
przede wszystkim konotacje polityczne — i taka wtasnie, czyli polityczna,
jest estetyka dadaizmu. Fascynacj¢ gwattownymi zrywami spotecznymi
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(powstaniem chtopskim w XVI w. czy rewolucjg francuskg) oraz stynnymi
anarchistami (zbuntowanym teologiem, Thomasem Miintzerem czy
rosyjskim mtodoheglista, Michaitem Bakuninem) mozna odczytywac jako
$wiadectwo sklonnosci Balla do postrzegania historii przez pryzmat jej
peknigc i zataman. Sam ruch dadaistyczny ze wzgledu na swoj eksplozywny
charakter stanowi zreszta jak gdyby zaprzeczenie ewolucyjnego obrazu
historii. Jesli tacinskie evolutio oznacza ‘rozwiniecie (zwoju)’ lub “otwarcie
(ksiggi)’, tym samym splatajac postep z blizej nieokre§lonym momentem
tagodnego odemknigcia liber mundi (‘ksiggi $wiata’), to myslenie rewolucyjne
wigze poczatek z gwaltownym momentem zerwania, przenicowania, a nawet
zamknigcia lub zakonczenia. Taka wlasnie katastroficzna wizja dziejow — i ich
rownie katastrofalnego poczatku — bedzie powracala w toku naszych rozwazan.
Da si¢ zauwazy¢, ze wbrew wypracowanemu przez Balla linearyzmowi
jego osobistej historii, z wybranych notatek w Die Flucht aus der Zeit
przeswieca nie ewolucyjny, lecz wtasnie rewolucyjny sposéb rozumienia
czasu, zaburzajacy tradycyjna logike miarowego, jednostajnego tempus.
Sugeruje to choc¢by notatka z 18 kwietnia 1917 r., w ktorej czytamy o eksplozji
»Zwyklego zegara” (Normaluhr), domyslnie: fizykalnego, mechanicznego
i zunifikowanego czasu (Ball 1927/1992, s. 156). W innym wpisie
(3 stycznia 1921 r.) poeta wspomina o trzech figurach rzucajacych wyzwanie
burzuazyjnemu modelowi nauczania: socjaliscie, estecie i mnichu. Cho¢
kolejnos¢ elementdow w tej sekwencji mogtaby nas zacheci¢ do odczytania
zycia i dzieta Balla wtasnie jako taka trzyetapowa ewolucje (anarchistyczno-
-socjalistyczna mtodos$¢, ztoty okres estetyki dadaistycznej, ascetyczno-
-monastyczna dojrzalosc¢), to sam autor sugeruje raczej anachroniczny, anizeli
chronologiczny, charakter wlasnego projektu: ,,Nowy ideal bedzie czerpal
dla siebie nowe elementy z wszystkich trzech [figur]” (Ball 1927/1992,
s. 280); o zadnej hierarchii ani progresji czasowej nie ma tu mowy.

Co wiecej, sama fraze ,,die Flucht aus der Zeit”, zapozyczong od
$w. Ambrozego (De fuga saeculi), Ball rozumie wtasnie jako co$
anachronicznego — jako ,,ucieczke z czasu” — cho¢, warto zauwazy¢, saeculum
oznacza wlasciwie tyle, co ‘wiek’, ‘stulecie’ (in saecula saeculorum: ‘na
wieki wiekéw’). Taki wtasnie sens, ukryty pod ascetycznym przestaniem
ambrozjanskiej formuty'’, wyziera z wielu miejsc Ballowskiej prozy,

15 Fuga— ‘ucieczka, odej$cie, porzucenie’. Saeculum — ‘$wiat ziemski, zycie doczesne, duch czasu, stulecie’.
Wiersz zapisany w dzienniku pod data 30 czerwca 1919 r. brzmi: ,,Der Heilige steht iiber und auBerhalb
der Zeit” — ,,Swiety stoi ponad i poza czasem” (Ball 1927/1992, s. 248). W stowniku Balla za figura
~Swietego” kryje si¢ rebeliant, artysta nowego typu, dadaistyczny mistyk (asceta).
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wyrazajacej rozpaczliwe pragnienie wyswobodzenia si¢ z piekielnego,
wojennego czasu XX stulecia. Bl powodowany uwig¢zieniem w politycznym
kryzysie — w momencie wielkiego zatamywania si¢ porzadkow i w dobie
pigtrzacych si¢ zwlok, ktore Ball ma okazje ujrze¢ w Belgii na wlasne oczy —
jednoczesnie nie usuwa mu z pola widzenia innych, wcze$niejszych katastrof,
w trakcie ktorych krew ofiar wsigkata w europejska ziemi¢. Zur Kritik der
deutschen Intelligenz jest zreszta po czgsci wielkim rejestrem aktow przemocy,
wojen, powstan i klesk, w ktorych zapetlita si¢ pruska historia; nad tg kronika
dopiero nadbudowuje si¢ teologiczno-polityczna spekulacja na temat nowego,
sprawiedliwego ustroju panstwowego'®. Wszelako projekcja chrzescijansko-
komunistycznej utopii — republikanskiego krolestwa bozego na ziemi,
opartego o zasady rownos$ci, wolnosci i demokracji — wydaje si¢ by¢ niczym
wigcej, jak tylko fantazja, co do ktorej Ball raczej nie ma watpliwosci, iz si¢
nigdy nie ziéci. Pragnienie niemozliwej, ,,Swigtej rewolucji chrzescijanskiej”
(Ball 1927/1992, s. 235) jest tu jak gdyby wkomponowane w melancholiczng
$wiadomo$¢ nawracajacych, nieuniknionych kataklizmoéw i nieszczesé, a
tym samym — mozna rzec — Ballowska wizja historii nie przektada si¢ na
wyobrazenie postepu, lecz stanowi obraz cyrkularnej, zapgtlonej destrukeji'’.
W ten sposéb, taczac elementy anarchizmu, demokracji i antydynastyczne;j
polityki z jezykiem odkupienia, Zur Kritik der deutschen Intelligenz oferuje w
zasadzie ,,metafizyke lub «onto-teologi¢» historycznej katastrofy” (Rabinbach
1993, s. ix).

Literature i estetyke Balla nalezy czyta¢ przez pryzmat takiego wlasnie
myslenia historycznego, wyartykutowanego na gruncie jego osobliwej
teologii politycznej. W poszczegdlnych rozdziatach niniejszej ksiazki
bedziemy $ledzi¢, w jaki sposéb impulsy pochodzace z radykalnego

16 Na takich wtasnie dwoch poziomach proponuje odczytywaé Ballowska ,.krytyke” Anson Rabinbach: po
pierwsze, jako ,historyczne ujecie tego, jak niemiecka religia i filozofia sprzysiegly si¢ z dynastycznym
absolutyzmem i militaryzmem, aby doprowadzi¢ do katastrofalnej zdrady w sierpniu 1914 roku”; po
drugie, jako teologi¢ polityczna, w ktorej apokaliptyczne wizjonerstwo zaplata ze sobg anarchizm,
romantyzm, chiliastyczna rewolte i utracony ideat chrzeécijanskiej sprawiedliwo$ci (Rabinbach
1993, s. vii). W Zur Kritik der deutschen Intelligenz Ball formutuje réwniez krytyke pod adresem
Heglowskiej idei historii jako postgpu. Na temat historiozoficznych spekulacji Balla, jego utopizmu
politycznego i watkow regresywnych we wspomnianym dziele, zob. Mann 1987, s. 117-125.

17" Wniosek taki nasuwa si¢ przy lekturze cho¢by tego oto fragmentu Zur Kritik der deutschen Intelligenz:
- Ta[tj. aktualna, rzadzaca panstwem niemieckim] wtadza musi wezesniej czy pozniej upasé. Zadaniem
odpowiedzialnej inteligencji bedzie powstrzymanie w tym momencie kraju przed przeksztatceniem
si¢ w jatke, by¢ moze bardziej krwawa niz dotychczasowa wojna. Jest to niestety catkiem mozliwe,
Zwazywszy, ze mamy obecnie do czynienia z narodem pozbawionym zasad. Zaden charakter, zadna
osobowos$¢ nie wystarczy, aby powstrzymac narastajaca w takiej sytuacji przemoc i moze ona wowczas
wystapi¢ we wlasnym kraju z energia nie mniejsza niz ta, jaka realizowata si¢ podczas wojny tylko
poza nim. Zadna jednostka, niezaleznie od tego, jak olbrzymie nie bytyby jej sity moralne i fizyczne,
nie zdota sprosta¢ zadaniu, ktore wstrzasnie ponownie $§wiatem” (Ball 1919/2007, s. 129-130).
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protestantyzmu, katolickiej ortodoksji i gnostyckiej heterodoksji ksztattujg
Ballowski projekt estetyczny, a takze w jakich momentach zaplata si¢ on z
elementami apokaliptycznego mesjanizmu zydowskiego'®. Fantazje poety o
czystosci zrodlowej mowy (,,bozego prajezyka”, Ursprache Gottes) i jego
spekulacje na temat jezykowej substancji stworzenia zdaja si¢ umacniac
zwigzek dadaistycznej estetyki dalece bardziej z mistycyzmem zydowskim
anizeli z teologig chrzes$cijanska, dla ktorej zagadnienie jezykowej deprawacji
stanowi kwesti¢ raczej marginalng. Troska o utracong bezposrednios$¢ stowa,
0 czystos¢ i pojedynczos¢ imienia (idiomu), w niekwestionowany sposob
przybliza artystyczno-intelektualne przedsiewziecie Balla do rejonow
XX-wiecznej filozofii inspirowanej kabalg lurianska, a wigc — przede
wszystkim — do Benjaminowskiej ,,estetyki odkupienia”. Jak czytamy w
pracy Walter Benjamin. An Aesthetic of Redemption, ,,istnieje niezaprzeczalny
i zasadniczy zwigzek pomi¢dzy Benjaminowska koncepcja Ursprache
(czysta, zrodlowy 1 niezaktocong catosciag ekspresji jezykowej, utopijnym
Ursprung, ku ktoremu sklania si¢ jego mysl) a centralng rola jezyka w
kabalistycznej interpretacji biblijnego mitu o stworzeniu” (Wolin 1982,
s. 37). Wkomponowanie przez Balla wtasnego projektu Laut- und
Klanggedichte w rozlegly plan soteriologiczny, obejmujacy nie tylko
elementy teologii chrzescijanskiej, ale tez metafizyke rajskiego jezyka (o
ewidentnie hebrajskiej proweniencji), jest ostatecznie tylko jednym z wielu
powoddéw sktaniajacych do odczytania estetyki Balla w $wietle wybranych
pojec i motywow, wokot ktorych orbituje mysl autora Pasazy.

Pomyst, aby zestawi¢ wybrane elementy Ballowskiego dadaizmu
Z pojeciami zaczerpnigtymi ze stownika Benjamina, urzeczywistniony
zostal we wspomnianej juz monografii Olivera Rufa. Autor Zur Asthetik
der Provokation... odwotuje si¢ w swoich analizach do takich tekstow, jak
Programm der literarischen Kritik (1930), Die Aufgabe des Kritikers (1931),
Tworca jako wytworca (1934), Dzieto sztuki w dobie reprodukcji technicznej
(1936), O kilku motywach u Baudelaire’a (1939) czy do rozprawy doktorskiej
Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik (1920). O szczeg6lnego
rodzaju ,.konstelacji intelektualne;j”, jaka w Bernie zawigzuje si¢ pomiedzy
Ballem, Blochem i Benjaminem — zwazywszy na wspolne im tgczenie

18 Komentatorzy politycznej mysli Balla podkre$laja, ze gdyby nie ostentacyjnie antysemicki tadunek
Zur Kritik der deutschen Intelligenz, jego teologia polityczna moglaby egzystowac ,,w produktywnym
napigciu z zydowskim mesjanizmem Blocha i Benjamina” (Stark 2013, s. 48). Katolicki mesjanizm
Balla, pisze autor wprowadzenia do anglojezycznego wydania Zur Kritik der deutschen Intelligenz,
wykazywat wiele wspolnych cech z ezoterycznymi, zydowsko-metafizycznymi ,,doktrynami katastrofy
i odkupienia, typowymi dla 6wczesnego momentu historycznego” (Rabinbach 1993, s. ix).
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teologii z my$leniem historycznym i politycznym, a takze na ich wktad w
teori¢ awangardy — pisze Chryssoula Kambas w teks$cie Ball, Bloch und
Benjamin. Die Jahre bei der «Freien Zeitung» (1996). Autorka wykazuje
pewne powinowactwa pomiedzy teologiczno-anarchistycznymi elementami
refleksji Balla i wczesnymi ,,politycznymi” tekstami Benjamina (Fragmentem
teologiczno-politycznym z 1920 r. oraz Przyczynkiem do krytyki przemocy z
1921 r.), cho¢ jednoczesnie podkresla roznice pomigdzy Ballowska apologia
,ko$ciota inteligencji” a Benjaminowska niechgciag wzgledem upatrywania
rewolucyjnego przywodztwa w warstwie intelektualistow (Kambas 1996,
s. 76, 90). Wreszcie idea odczytania dadaistycznej ,,teologii dzwicku” w
odwotaniu do fragmentéw dwoch ,.kabalistycznych” esejow Benjamina — O
jezvku w ogdle i o jezyku cztowieka (1916) oraz Zadania tumacza (1921) —
pojawia si¢ w artykutach Nicoli Behrmann — Words at War: Hugo Ball and
Walter Benjamin on Language and History (2011), oraz Franka G. Bosmana —
«Gottes Ursprache». Hugo Ball’s Theology of Sound (2014). Wierzac, ze
przyjrzenie si¢ pokrewienstwom zachodzacym w mysleniu obu autoré6w uczyni
interpretacje estetyki dadaizmu szczegdlnie owocna, zamie§cimy w orbicie
Ballowskiego uniwersum jeszcze inne teksty Benjamina: przede wszystkim
jego ksigzke habilitacyjng o baroku (Zrédlo dramatu zatobnego w Niemczech,
1925) wraz ze szkicami przygotowawczymi do tej rozprawy (pisanymi jeszcze
w 1916 r.), a oprocz nich rowniez wybrane eseje (Dwa wiersze Friedricha
Holderlina, 1915; oraz Karl Kraus, 1931), stynne ,,tezy historiozoficzne”
(O pojeciu historii, 1940), zbior aforyzmow Ulica jednokierunkowa (1928),
hermetyczny fragment Agesilaus Santander (1933), wyimki z samych Pasazy
(1927-1940), a takze pomniejsze fragmenty korespondencji i wspomnien.

Warto podkresli¢, ze krotka, ledwie kilkumiesi¢czna relacja osobista,
jaka potaczyta Balla i Benjamina, pozostaje kwestig wysoce nicodgadniong.
Wspolne motywy filozoficzno-estetyczne, pokrywajace sie imaginaria,
zaangazowanie w pisarstwo polityczne, a wreszcie tez do pewnego stopnia
podobne losy, ktore w 1919 r. krzyzuja si¢ w Bernie — to wszystko kaze
przypuscic¢, ze jakis$ rodzaj pobudzajacego przeplywu intelektualnego
mogl pomiedzy obydwoma autorami si¢ pojawi¢. Zaden z nich jednak nie
utrwalit tych potencjalnych inspiracji czy zapozyczen ani na kartach swoich
wspomnien, ani w korespondencji’®. Tylko dzigki $wiadectwu Gershoma

19 W jednym z listow do Gershoma Scholema (19 lipca 1919 r.) Benjamin wspomina jedynie o Emmy
Hennings i jej trzynastoletniej wowczas corce, Anniemarie, ktorej dziecigce obrazy filozof ocenia jako
»,wysoce interesujace” (Benjamin 1978/1994, s. 144). O tym i kilku innych $ladach ,,spotkania” Balla
z Benjaminem nieco szerzej pisze Nicola Behrmann (2011, s. 153-155).
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Scholema zyskujemy informacje o pewnych bernenskich interakcjach,
aczkolwiek ich charakter pozostaje blizej niesprecyzowany.

Na poczatku 1919 roku Benjamin zawart znajomo$¢é z Hugonem Ballem
i Emmy Hennings, ktorzy mieszkali w sasiednim budynku. Ball, jeden z
pierwszych filaréw dadaistycznego Cabaret Voltaire, byl takze jednym z
gtownych wspoétautorow Freie Zeitung, czasopisma wydawanego przez
niemieckich pacyfistow. Ball byt skrajnym republikaninem, cho¢ nie byt ani
socjalista, ani komunistg. Fanatycznie nienawidzil wszystkiego, co pruskie.
Pod koniec zimy Benjamin wreczyt mi gruby, ptomienny pamflet zatytulowany
Zur Kritik der deutschen Intelligenz [Krytyka niemieckiej inteligencji]. Obu
nam zaimponowalo ostrze jego nienawisci, lecz inne partie, na przyklad te
zawierajace niepohamowane ataki na Kanta, sprawity jedynie, ze pokreciliSmy
glowami. Zona Balla, Emmy Hennings, byta jedng z najbardziej zarliwych
poetek w okresie rozkwitu ekspresjonizmu [...]. Benjamin czesto opowiadat
mi o swoich wizytach w ich domu (Scholem 1975/1981, s. 78-79).

Cho¢ w Byzantinisches Christentum pojawiaja si¢ $lady kabalistycznych
inspiracji — by¢ moze zaczerpnigtych wtasnie od Benjamina, zaznajomionego
z elementami zydowskiego ezoteryzmu dzigki swej przyjazni z Scholemem —
to ostatecznie Ball nie sympatyzowat z tradycjg hebrajska?’. Niemniej
jednak podobienstwa zachodzace w obszarze fascynacji krolestwem jezyka
sa w przypadku Balla i Benjamina niezaprzeczalne. Bedac ludzmi bez
reszty oddanymi swemu pisarstwu, obaj przejawiali wyjatkowa wrazliwosé
w stosunku do sfery akustyczno-jezykowej. U Balla manifestowata sig¢
ona, rzecz jasna, w obszarze fonetycznej poezji, ktora miata przywrdcic
dostep do mowy zrodtowej (Ursprache); u Benjamina wynikata wprost z
zanurzenia w mistycznej tradycji zydowskiej. Co ciekawe, przetozywszy
fragment eseju O jezyku w ogdle i o jezyku czlowieka na j¢zyk hebrajski,
Scholem miat zosta¢ przez Benjamina poproszony o gltosne odczytanie
tego tlumaczenia, tak by ten mogt ,,ustysze¢ brzmienie [Klang] swoich
fraz w [...] prajezyku [Ursprache]” (Scholem, cyt. za: Bosman 2014,
s. 409). T¢ gleboko osadzong potrzebe¢ styszenia, jaka przejawiat autor
Pasazy, podkresla w swoim wspomnieniu Hannah Arendt:

20 Ewidentny, cigzacy na wizerunku Balla antysemityzm nie tylko stat si¢ przyczyna zerwania przyjazni z
Blochem (ktory okreslit judeofobi¢ poety mianem ,,skandalicznej”), ale tez skutkowat cenzurowaniem
niektorych partii niemieckich wydan Zur Kritik der deutschen Intelligenz. Wigcej na ten temat zob.
Rabinbach 1993, s. xxv—xxviii.
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[P]rawda uchodzi dlan za fenomen wylacznie akustyczny: «nie Platon, lecz
Adamy, ktory nadat imiona rzeczom, jest dla Benjamina «ojcem filozofii».
Tradycja byla zatem forma, w ktorej te stowa-nazwy zostaly przekazane —
to takze fenomen w istocie akustyczny [...]. [Benjamin] od poczatku
widzial problem prawdy jako «objawienie», ktére musi zostaé «ustyszane
(vernommen), to znaczy: tkwi w sferze metafizycznie akustycznej» (Arendt
1968/2007, s. 74, 75).

Powyzsze stowa, zacytowane przez Arendt bezposrednio z eseju
Stifter z 1918 r., warto uzupetic¢ jeszcze jednym pojawiajagcym si¢ w nim
spostrzezeniem, mianowicie, iz pokdj ,,jest przede wszystkim nieobecno$cia
jakiegokolwiek doznania akustycznego” (Benjamin 1918/1996, s. 112).
A wigce ghuchy i niemy pokdj — jak mozna domniemywac, biorac pod
uwage specyficzny sposdb rozumowania autora Pasazy — bytby stanem
pogodzenia z dominacja ztego, upadtego, jezykowego stanu immanencji (w
stowniku Benjamina: mitu), w ktorym wszelkie jednostkowe imi¢ bolesnie
i niesprawiedliwie ginie. Tymczasem Benjaminowski podmiot mesjanski —
podmiot sprawiedliwy — nigdy nie zgodzi si¢ na pokoj panujacy kosztem
wygaszenia czy tez wytlumienia rzeczy pojedynczych. Swiadomy istnienia
niszczacych poteg historycznego zywiotu bedzie usilnie dazyt do tego, aby
ocali¢ imi¢ i przywroci¢ mu choéby namiastke jego utraconego brzmienia,
dzwigczacego niegdy$ czystym dzwigkiem rajskiego logosu. Jesli takie
odczytanie intencji Benjamina jest stuszne, to wlasciwie bez wigkszego trudu
rozpozna¢ mozemy wspoélnote zbawczych dazen jezykowych autora Pasazy
oraz niemieckiego dadaisty — i to pomimo dzielgcych ich konfesyjnych
zrodet myslenia. ,,Wyostrza¢ zmyst na niepowtarzalno$¢ [einzigartige
Spezialitdt] rzeczy”, pisat Ball kilka tygodni przed spektakularng recytacja
swoich wierszy dzwickowych. ,,Jesli rzeczy dudnia, pozwolmy im dudnié
[rumpeln]” (Ball 1927/1992, s. 90, 115).

kksk

Niniejsza ksigzka powstala na podstawie apendyksu ,,Idiom Gadji beri
bimba”, ktory zataczony zostat do monografii Wzniostosé, patos, lament.
Typy jednostkowosci muzyki (Krasinska 2023, s. 431-437). W zwiazku z
powyzszym zawarte tu spekulacje, umieszczajace poezj¢ i estetyke Balla
w polu skargi czy melancholii, mozna traktowaé jako uszczegdlowienie
wybranych kwestii, ktore wczesniej poddano analizie w czg$ci poswigcone]
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estetyce lamentacji*'. Chociaz zasadnicza linia interpretacyjna, jaka
zaproponowano w apendyksie, zostata tu podtrzymana, to jednak
wypracowane konkluzje istotnie réznig si¢ od tych zaprezentowanych
na kartach dodatku. Tamten tekst, silag rzeczy podejmujacy zagadnienie
fonetycznej poezji Balla w sposob telegraficzny, nie uwzglednial
ani gnostyckiej orientacji poety, ani ikonoklastycznych zrodet dadaizmu,
ani jego historyczno-politycznych uwarunkowan. Nie byto tam réwniez
miejsca na przywotanie detali biograficznych i opisanie kontekstu, jaki
towarzyszyt powstaniu zuryskiego kabaretu. Przedkladana ksigzka tymczasem
stawia sobie za cel, poza proba uchwycenia specyficznego charakteru
dadaistycznej estetyki, rzucenie §wiatta na intelektualno-artystyczne
srodowisko, w jakim ksztaltowata si¢ refleksja Balla, a takze na jego wybrane
filozoficzne i literackie fascynacje.

Nalezy rowniez wspomnieé, ze pisarstwo Balla cechuje si¢ wysoce
idiosynkratycznym charakterem. W jego refleksji znaczenie stow splata si¢ z
ich brzmieniem, a etymologiczne i akustyczne pokrewienstwa (np. Vokabel —
Vokal, berauschend — rauschend, gehoren — horen) pehia kluczowa role w
pojmowaniu jezyka jako zjawiska fonicznego. Pomimo stosunkowo prostej
sktadni, czgsto zastepujacej tradycyjne zdania krétkimi, nieomal hastowymi
konstrukcjami, lektura tekstow artysty sprawia niemate trudnosci; stosowana
przez niego poetyka obfituje bowiem w semantyczne niuanse, kryptocytaty,
autocytaty, neologizmy, potocyzmy i archaizmy. Zataczony na koncu ksiazki
wybor fragmentow estetycznych w polskim przektadzie ma za zadanie
przyblizy¢ czytelnikowi zarowno specyficzny — zwiegzly 1 intensywny — jezyk
zatozyciela Cabaret Voltaire, jak tez jego unikalng refleksje o sztuce. Hugo
Ball wprawdzie jest w Polsce kojarzony jako dadaistyczny artysta i autor
osobliwych wierszy fonetycznych, natomiast pozostaje wtasciwie nieznany
jako oryginalny mysliciel i estetyk. W kazdym razie zardwno brak publikacji
poswigconych Ballowi w rodzimym pismiennictwie, jak tez nadzwyczaj
skromna liczba przektadéw jego pism, wskazuja na taki wiasnie stan rzeczy>.

2l W toku pisania niniejszej ksiazki konieczne byto, aby niejednokrotnie przywotaé kontekst
towarzyszacy wezesniejszym studiom nad kategoria skargi — a w szczeg6lnoSci nad rola lamentu
we wezesnej filozofii Benjamina i jego relacja do poje¢¢ zawartych w Zrodle dramatu zZatobnego w
Niemczech. Dlatego w kilku miejscach wykorzystane zostaty powtérnie krotkie fragmenty pochodzace
zrozdziatéw Trauerspiel: w Swiecie dramatu zatobnego oraz Bez korica. Sprawiedliwa mowa zZatoby
(Krasinska 2023, s. 351-429), przy czym poddane one zostaty modyfikacji i/lub skroceniu celem
dostosowania do kontekstu zwigzanego z estetyka Balla.

Wyjatek stanowi artykul Krzysztofa Tkaczyka, W poszukiwaniu nowego jezyka: rzecz o wloskich
Sfuturystach, rosyjskich kubofuturystach i niemieckich dadaistach (2008). W tekscie tym Ball
przedstawiony zostaje nie tylko jako poeta fonetyczny, ale tez jako teoretyk, ktory podejmuje namyst
nad dezintegracja jezyka w dobie XX-wiecznej katastrofy historycznej. Autor ponadto zestawia

22
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Wszystkie zamieszczone w niniejszej ksiazce cytaty z pism Balla (z
wyjatkiem Zur Kritik der deutschen Intelligenz) przytaczam w autorskim
ttumaczeniu. W wielu przypadkach zdecydowalam si¢ na rownolegte
przywotanie niemieckiego oryginatu, co wynika nie tylko z troski o filologiczna
doktadnosé¢, ale takze z przekonania, ze jezyk Balla — jego brzmienie, rytm,
dobor stow — stanowi integralng cze$¢ jego refleksji estetycznej. Proba
dochowania wiernosci wobec tego jezyka — zarowno w praktyce cytowania,
jak i w odczytaniu mysli Balla — nie oznacza jednak, Ze niniejsza ksigzka ma
charakter systematycznego studium filozoficznego®. Jest ona raczej proba
interpretacji dadaistycznej estetyki przez pryzmat specyficznie rozumiane;j
kategorii odkupienia, a zarazem propozycja majaca na celu prezentacje
sylwetki tego unikalnego mysliciela w formule swobodnej, eseistyczne;j
narracji. Jesli wigc refleksja Balla spleciona zostala miejscami z nazbyt
odlegtymi kontekstami filozoficznymi, to na swe usprawiedliwienie moge
powiedzie¢ — podpierajac si¢ autorytetem tworcy Dialektyki negatywnej —
iz esej jako forma literacka ,,rozwija [...] mys$li inaczej niz wedtug zasad
logiki dyskursywnej”, a jego interpretacje ,,sa z zasady nadinterpretacjami”
(Adorno 1958/1990, s. 98, 80). Sam artysta zreszta niejako dopomina si¢ o
utkanie opowiesci (czy wrecz fantazji) na swoj temat, piszac w jednym z
listow do Marii Hildebrand-Ball: ,,Moze kiedys$ bedzie si¢ moéwito o Twym
bracie w taki sposob, w jaki si¢ opowiada bolesng bajke [schmerzhaften
Mdirchen]” (Ball 1957, s. 73).

poetyke Balla z tworczoscia futurystow, nie tylko podkreslajac podobienistwa w obszarze my$lenia o
materiale jezykowym, ale tez wskazujac na roznice, w tym na znacznie bardziej pozytywny czy tez
,,optymistyczny” — w stosunku do eksperymentow dadaistycznych — wydzwigk poezji fonetycznej
(symultanicznej) w awangardzie wiloskiej i rosyjskiej (Tkaczyk 2008, s. 338-342). Dodatkowo
$lad rodzimej recepcji tworczosci Balla stanowia nieliczne przektady jego tekstow na jezyk polski:
tlhumaczenie krotkiego fragmentu Die Flucht aus der Zeit (Ball 1927/2009) oraz artykulu Das
Miinchener Kiinstlertheater (Ball 1914/2009), opublikowane w tomie Ekspresjonizm w teatrze
niemieckim; ttumaczenie fragmentow Zur Kritik der deutschen Intelligenz, opublikowane w ,,Przegladzie
Filozoficzno-Literackim” (Ball 1919/2007); i wreszcie przektad kilku wierszy oraz koncowego
fragmentu Pierwszego manifestu dadaistycznego (Das erste dadaistische Manifest), opublikowany w
antologii Poezja XX wieku. Austria, NRD, RFN, Szwajcaria (Ball 1916/1980). Oprocz tego na temat
artystycznej dzialalnosci Balla i poczatkéw Cabaret Voltaire przeczyta¢ mozna w ksiazce (wspomnieniu)
Hansa Richtera, Dada — Kunst und Antikunst (Dadaizm. Sztuka i antysztuka), wydanej w thumaczeniu
na jezyk polski w 1986 r. (Richter 1964/1986).

23 W szezegolnoscei nie podejmujg si¢ ocenienia tego, jak bardzo warto$ciowy jest Ballowski projekt teologii
politycznej, ani tez nie dokonuj¢ jego poréwnania z innymi mesjanizmami politycznymi, powstatymi
w podobnym czasie. Wszelkie odniesienia do politycznej mysli Balla, jakie poczyniono w niniejszej
ksiazce, stuza jedynie nakres$leniu mozliwie szerokiego kontekstu wzglgdem jego dadaistycznej estetyki.



Tlustracja 2. Hugo Ball w angielskim ogrodzie w Monachium, ok. 1912 r. Fot. autor nieznany.
Schweizerisches Literaturarchiv (SLA), Nachlass Emmy Hennings / Hugo Ball, Bern,
sygn. C-04-a-OP-02-01.



Tlustracja 3. Hugo Ball na scenie w kubistycznym kostiumie, Zurych, 1916 r.
Podpis: ,,Verse ohne Worte in kubistischem Kostiim”. Fot. autor nieznany.
Schweizerisches Literaturarchiv (SLA), Nachlass Emmy Hennings / Hugo Ball, Bern,
sygn. C-04-a-OP-02-03.



Rozdzial 1

Wersy bez stow

ieczorem 23 czerwca 1916 r. Hugo Ball uroczyscie recytuje
‘ ’s / przed publicznoscia kilka fonetycznych wierszy. Wystep ten,
uznawany za szczytowy moment artystycznej dziatalnosci
poety, zrealizowany zostaje w nieszablonowym, parateatralnym przebraniu.
Tekturowa peleryna, dwie wielkie, cylindryczne nogawki, rekawice-szczypce
1 wysokie, pasiaste nakrycie glowy, nazwane przez poet¢ w jego dzienniku
,kapeluszem szamana” (Ball 1927/1992, s. 105), tworza dziwaczng, lekko
asymetryczna catos¢, podporzadkowana geometrii walcowatych bryl. Dwa
elementy tego kostiumu wyraznie nawiazuja do liturgicznej celebracji:
kartonowa peleryna w odcieniach szkarlatu i ztota, spigta posrodku mata
kokarda, daje si¢ odczyta¢ jako rekwizyt parodiujacy biskupig pellegrine,
natomiast komiczna, wysoka czapka, dopetniajaca miary absurdalnosci
stroju, stuzy arty$cie za odpowiednik infuty. Sceniczny performans odbywa
si¢ w zalozonym przez Balla zuryskim klubie Cabaret Voltaire, stanowigcym
wowczas osrodek nowo powstatego ruchu dadaistycznego. Nic wiec
dziwnego, ze obrzgdowe motywy tego jednoosobowego widowiska wydaja
si¢ przetamane klimatem radosnej destrukcji spod znaku wczesnej awangardy.
A jednak, gdy wstuchujemy si¢ w poszczegdlne wiersze, urzeka przede
wszystkim ich delikatna kolorystyka i czarujaca tagodnos$¢. Pierwszy
poemat z cyklu Sechs Laut- und Klanggedichte (Szes¢ wierszy dzwiekowo-
-brzmieniowych), zatytutowany Wolken, brzmi nastepujaco:

elomen elomen lefitalominal
wolminuscalo

baumbala bunga

acycam glastula feirofim flinsi
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elominuscula pluplubasch
rallalalaio

endremin saxassa flumen flobollala
feilobasch falljada follidi
flumbasch

cerobadadrada
gragluda gligloda glodasch
gluglamen gloglada gleroda glandridi

elomen elomen lefitalominai
wolminuscaio

baumbala bunga

acycam glastala feirofim blisti
elominuscula pluplusch
rallabataio

(Ball 1963, s. 24).

Sze$¢ nadzwyczajnych wierszy, tworzacych co$ w rodzaju rozbudowane;,
poetyckiej suity, nie doczekato si¢ publikacji za zycia Balla; niemal cztery
dekady po $mierci artysty ukazaly si¢ one w tomie wierszy zebranych
(Gesammelte Gedichte, 1963) — w nastepujacym uktadzie: Wolken (Obloki),
Katzen und Pfauen (Koty i pawie), Totenklage (Lament zatobny), Gadji beri
bimba, Karawane (Karawana) oraz Seepferdchen und Flugfische (Koniki
morskie i latajgce ryby) (Ball 1963, s. 24-33). Wszystkie utwory utrzymane
sa w takiej samej poetyce, co Wolken: ,,stowa” tworza struktury rytmiczne
i dzwigkowe, nie odnoszac si¢ przy tym do zadnego konwencjonalnego
znaczenia. Jednocze$nie, pomimo ,,0czyszczenia” jednostek wyrazowych
z ich zewnetrznych referencji, poematy Balla nie wydaja sie by¢ wierszami
abstrakcyjnymi — raczej roztaczaja one przed stuchaczami rozlegte, fantastyczne
pejzaze, dzwigczace bgbenkami, dzwonkami, chordofonami i odglosami
nieoswojonej natury. Ta jedyna w swoim rodzaju kompozycja fonetyczna
kreuje, mozna rzec, pewien odrebny, nietkniety cywilizacja $wiat, w dodatku
opowiedziany za posrednictwem cyrkularnej historii: wszystko zaczyna si¢
od migotliwego, efemerycznego obrazu wody, by na nim tez si¢ zakonczy¢.
Stosunkowo atwo bowiem da si¢ rozpoznac, ze bohaterem poematu Wolken
jest oberwana chmura lub po prostu dudnigcy deszcz. Sigpawica, ktora skrapla
si¢ z tytulowych oblokow (,,pluplubasch”, ,,flumbasch™), juz w trzeciej
strofie przemienia si¢ w ulewna struge, zatapiajaca okoliczny krajobraz.
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Moment gwattownego wezbrania wody Ball zrecznie zaszyfrowuje poprzez
wplecenie w utwor lacinskiego stowa flumen (‘rzeka’, “strumien’, ‘prad’).
Z kolei finatowa sceneria (Seepferdchen und Flugfische) wprowadza nas w
surrealistyczna, mienigcg si¢ bigkitem (,,blaulala” od das Blau), morska kraine.
Efekt wypracowany przez Balla jest nadzwyczaj subtelny: odglosy zwinnych,
skrzydlatych ryb (,,fisch kitti bisch”) i dyskretne trele ptawikonikow (,,zack
hitti zopp”) nieustannie wtapiaja si¢ w szum oceanicznych fal (trzykrotne
,ballubasch”). Te wodna akustyke dodatkowo wzbogaca bulgoczacy
akompaniament, uzyskany za pomocg raz jasnych (samogtoski przednie), a
raz ciemnych (samogtoski tylne) hydrosekwencji: ,,violabimini bimini bimini”,
,,oumbalo bumbalo bumbalo bambo” (Ball 1963, s. 33).

Latwo tez spostrzec, ze czwarty poemat (Gadji beri bimba) jako
jedyny opatrzony zostat przez Balla nieprzettumaczalnym, catkowicie
idiomatycznym tytulem. Utwor ten bywat zreszta na wiele sposobow
wyrdzniany przez autora, jak gdyby chciat on podkresli¢ wyjatkowos¢
wiersza na tle pozostatych Lautgedichte. W kilku miejscach, np. w liscie
do Augusta Hofmanna z 26 czerwca 1917 r., czytamy o cyklu wierszy
dzwigkowych, zatytulowanym po prostu Gadjji beri bimba: ,,Dabei ist auch
ein Zyklus «Gadji Beri Bimbay» Lautgedichte” (Ball 1957, s. 82). Poemat
ten, najwyrazniej uchodzacy w mniemaniu Balla za nieoficjalng czy tez
alternatywna nazwge catej kompozycji dzwickowej, jest takze bez watpienia
najbardziej monumentalnym spos$rod wszystkich wierszy: to utwoér poteznie
zorkiestrowany, o wrecz symfonicznym rozmachu, rozbrzmiewajacy
kaskada gotyckich dzwonow. Ponadto Gadji beri bimba jako jedyny
zostaje zacytowany we wspomnieniu Balla po§wigconym recytacji wierszy
dzwigkowych na scenie klubu Cabaret Voltaire. Laczacy si¢ z pewnym
dziecigcym wspomnieniem — ze §piewem kaptana w rodzinnej parafii — utwor
okazuje si¢ by¢ jak gdyby scenicznym powtorzeniem mszalnego recytatywu
i jego dzwonowej oprawy, zas$ wejscie Balla w role katolickiego duszpasterza
wlasciwie wprost potwierdzone zostaje w rozbudowanej relacji na kartach Die
Flucht aus der Zeit. W zapisku opatrzonym datg 23 czerwca 1916 r. czytamy,
ze poeta rozpoczal ,,wolno i uroczyscie”, dazac do wytworzenia nastroju
absolutnej powagi, a jego oghuszajace, samogloskowe crescendo zakonczyto
si¢ — nieomal muzycznie — ,,prastara kadencjg kaplanskiego lamentu” (,,die
uralte Kadenz der priesterlichen Lamentation™): stylizowanym §piewem
liturgicznym, ktory ,,rozbrzmiewa skarga [lamentuje, wehklagt] w koSciotach
katolickich Wschodu i Zachodu”. Konczac swoj wpis, artysta patetycznie
wyznaje: ,,caty skgpany w pocie zostatem zniesiony ze sceny niczym magiczny
biskup” (Ball 1927/1992, s. 105, 106).
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W kolejnej notatce z dziennika, datowanej na 24 czerwca 1916 r., Ball rzuca
dodatkowe, teoretyczne $wiatto na swoje ,,biskupie” widowisko. Okazuje
sie, ze zanim rozpoczat deklamowacé ,,wersy bez stow” (Verse ohne Worte)
czy tez ,wiersze dzwickowe” (Lautgedichte) — stanowiace, jego zdaniem,
zupetnie ,,nowy gatunek poezji”!' (Ball 1927/1992, s. 105) — odczytat
kilka punktow programowych pierwszego dada-manifestu (Das erste
dadaistische Manifest). W krotkim streszczeniu odezwy, zawartym na kartach
Die Flucht aus der Zeit, padaja nastgpujace deklaracje:

Wraz z wprowadzeniem tego typu wierszy dzwigkowych [Klanggedichte]
catkowicie wyrzekamy si¢ jezyka zrujnowanego i wyjalowionego przez
dziennikarstwo. Musimy cofng¢ si¢ do najskrytszej alchemii stowa, musimy
tez poswieci¢ samo stowo, by w ten sposob zachowac¢ dla poezji jej ostatni,
najswietszy obszar. Odstepujemy od pisania wierszy z drugiej reki, a wiec od
przyswajania stow (a tym bardziej zdan), ktorych nie wynalezlismy na wlasny
uzytek (Ball 1927/1992, s. 106).

Jesli potraktujemy powyzsze résumé jako esencje dadaistycznego
przestania, wylonig nam si¢ co najmniej trzy istotne aspekty. Po pierwsze,
przedmiotem namystu i dziatania zuryskich dadaistow jest jezyk. Po drugie,
jezyk wspotczesny rozwarstwia si¢ na dwa, skrajnie odlegte od siebie,
rejestry: z jednej strony na mowe upadla, uosabiang przez jezyk prasowy;
z drugiej strony na mowe¢ $wigtg, utozsamiang z jezykiem poetyckim. Po
trzecie, zdefiniowane zostaje mesjanskie zadanie uchronienia ,,ostatniego,
naj$wigtszego obszaru” poezji. W zwiazku z tym, jak widzimy, misja
dadaistyczna polega na ocaleniu czy wregcz odkupieniu czego$, co zapewne
okresli¢ mozna mianem ,,zapomnianego sanktuarium jezyka”. Fakt, ze jezyk

Chociaz Ball jest uznawany za tworcg poezji dzwigkowej, to idea pisania wierszy badz ,;rapsodii
fonetycznych” zrealizowana zostata nieco wczeéniej przez dwoch niemieckich pisarzy: Paula
Scheebarta (1863—1915) i Christiana Morgensterna (1871-1914). Niezatytulowany utwor Scheebarta,
zamieszczony w powiesci Ein Eisenbahnroman, ich liebe dich (Powies¢ kolejowa, kocham cig,
1900), zaczyna si¢ strofa: ,,Kikakoku! / Ekoralaps! / Wiao kollipanda opoldsa”. Z kolei poczatek
dzwigkowego wiersza Morgensterna z jego cyklu Galgenlieder (Piesni Wisielcow, 1905) brzmi:
,Kroklokwafzi? Semememi! / Seiokronto-prafriplo; / Bifzi, bafzi; hulalemi: / Quati basti bo... /
Lalu lalu lalu lalu la!” (Scheebart, Morgenstern, cyt. za: McCaffery 2009, s. 120). Hans Richter
wskazuje jeszcze odleglejsze prefiguracje fonetycznych wierszy: ,,Korzenie poezji abstrakcyjnej
siggaja Sredniowiecznej poezji ludowej i tkwiacych w tej tradycji francuskich «comptines» w rodzaju
«am-stram-gram et pic et pic etcolégram», co odpowiada niemieckiemu: «eene, meene ming-mang
ping pang, eia weia packe dich eia weia weg!»” (Richter 1964/1986, s. 212). Warto wspomniec¢, ze
rownolegle do Balla wtasna poezj¢ dzwigkowa tworzyt — w postaci tzw. zaumow — rosyjski futurysta,
Wielimir Chlebnikow. Tradycja ta najpewniej nie byta jednak Ballowi znana. Szczegdtowo na temat
,,dzwigkowych krajobrazéw” Chlebnikowa pisze Marjorie Perloff w pracy Modernizm XXI wieku.
«Nowe poetykiy, zob. Perloff 2012, s. 160—196.
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gazety — owo radykalne przeciwienstwo uswigconej mowy — stanowi w
oczach Balla szczegolnie upadla i demoniczng postac ,,ziemskiej” Sprache,
znajduje swoje potwierdzenie w innych pismach artysty. W Zur Kritik der
deutschen Intelligenz czytamy: ,,Klerykalne collegium propaganda fide
zostato zastapione przez dziennikarzy uprawiajacych propaganda bello, a
rado$¢ i duma, z jaka stuzg oni temu niewolniczemu systemowi, oswietla
w pelni diabelskie tendencje, dzigki ktorym zaczynajg przegniwac resztki
niemieckiej duszy” (Ball 1919/2007, s. 116). Tylko maszyna poligraficzna,
pisze Ball we wstepie do Die Flucht aus der Zeit, ,,produkuje wigcej
razacych klamstw niz gazeta, ktora przez nia jest drukowana” (Ball
1927/1992, s. 12). Napietnowanie takiego taSmowego, mechanicznego
i manipulacyjnego jezyka publicystyki — tryskajacego, w najlepszym
wypadku, jedynie piang pustostowia — stanowi zaledwie pierwszy krok
na drodze dadaistycznej emancypacji autentycznego jezyka: ,,Jaka droga
opedzic¢ sie od tego wszystkiego, co tchnie zurnalistyka, co jest $liskie jak
wegorz [...]? Méwiac Dada” (Ball 1916/1984b, s. 39). Kolejnym etapem
jest wyswobodzenie s§wigtej mowy, ktore dokonac si¢ moze tylez droga
restauracji (,,musimy cofng¢ si¢ do najskrytszej alchemii stowa”), co droga
zniszczenia (,,musimy tez poswigci¢ samo stowo”). Tym oto sposobem
sprzeciw wzgledem upadtych konwencji (owych stow ,,z drugiej reki”,
medialnie zaposredniczonych i odziedziczonych) jest dopetniony swoistym
proroctwem odkupienia jezyka: jesli tylko poeta odrzuci porzadek
zdaniowy, je$li tylko zdecyduje si¢ na rozbicie ,,upadtych” stow —
z jednej strony pozostajac na poziomie czystego fonemu, a z drugiej
zanurzajac si¢ w ,,alchemiczne” glebiny jezyka — wowczas mowa odzyska
SW0j3a utracong $wigtosc.

Bioragc pod uwage ,,biskupig” autocharakterystyke Balla, mozemy
rowniez §miato zalozy¢, ze jego wystep z ,,wersami bez stow” traktowany
jest przez autora w kategoriach religijnego objawienia mowy: oto
bowiem, dzigki emisji samogtoskowych utomkow jezyka, w ekspresyjnie
recytowanym wierszu dzwigcza jak gdyby same tylko imiona — a wigc czyste
nazwy — pozamykane, na skutek upadku, w skorupach syntagmatycznego
dyskursu. W takim wiasnie konteks$cie nalezatoby odczyta¢ pewna osobliwa
skarge Balla, ktéra rozbrzmiewa w jego manifescie dopominajacym sie
o utracony, onomatopeiczny jezyk natury: ,,Dlaczego drzewo nie moze
nazywac si¢ pluplusch — a w czasie deszczu pluplubasch?” (Ball 1916/1984b,
s. 40). Pamigtajac, ze obydwa ,,stowa” pojawiaja si¢ w deszczowym
poemacie Wolken — ,,pluplubasch” na poczatku (drzewo w czasie deszczu)
1 ,,pluplusch” na koncu (drzewo w czasie nie-deszczu) — widzimy jeszcze
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wyrazniej, ze Lautgedichte/Gadji beri bimba to wiersze majace na celu
po prostu restytucje jakiejs formy naturalnego prajezyka. Pdzniejszy
traktat Byzantinisches Christentum z 1923 r. dowodzi, ze poetyckie
sanktuarium pierwotnej mowy nie byto jedynie chwilowym obiektem
zainteresowania ze strony Balla. Idea pradawnej, dzwigcznej Ursprache
Gottes (Ball 1923/1958, s. 10) uzyskuje bowiem w tym amatorskim dziele
teologicznym swoja wlasciwg artykulacje, jakkolwiek wczeéniej — jako
niezwerbalizowana mys$l — uobecnia si¢ wlasnie w trakcie wystepu na
scenie klubu Cabaret Voltaire?®.

Literalnie rzecz biorac, Byzantinisches Christentum jest ksiazka
traktujaca o trzech ,,§wietych” czy tez ,,prorokach”: Janie Klimaku, Pseudo-
-Dionizym Areopagicie i Szymonie Stupniku. Tym samym bohaterami
rozprawy sg egipski pustelnik, wczesnochrzes$cijanski teolog i eremita
znany z zamieszkiwania na kamiennym stupie. Jednak w szerszym planie
tematem tego traktatu jest rowniez teologia utraconego ,,bozego prajezyka”
(Ursprache Gottes). Wskazuje na to czgste nawracanie takich pojeé, jak
»Raj” (das Paradies), ,hieroglify” (die Hieroglyphen), ,,obezwtadniajaca
moc stowa” (die Wortgewalt), ,,skarbiec jezyka” (der Sprachschatz), a
takze cata seria kategorii odsytajacych do prazrodtowosci, np. Urwesen,
Urseligkeit, Ursonne, Unform, Urbild, Urtext, Urstoff — ,,prastworzenie”,
,prazbawienie”, ,prastonce”, ,,praforma”, ,,praobraz”, ,pratekst”,
,prasubstancja” (Bosman 2014, s. 404, 406). Ball nie posiadat kompetencji
do zmierzenia si¢ z tematem, ktorego si¢ podjat — nie znat wystarczajaco
jezykoéw antycznych i nie konfrontowat swoich ustalen z aktualnymi
badaniami filologicznymi. Niemniej jednak wtasnie ta ignorancja dawata
mu swobodg interpretowania ,,§wigtych tekstow” na modte, ktora zbiegata
si¢ z wypracowanym wczesniej zamysltem estetycznym, zrealizowanym
na scenie klubu Cabaret Voltaire w przebraniu ,,magicznego biskupa”.
Przyktadem moze by¢ wysoce niezobowigzujace streszczenie pewnego

2 Na pojecie Ursprache Gottes (,,bozy prajezyk’) zwrocit uwage w swoim artykule Frank G. Bosman.
Autor jest zdania, ze w obszarze Ballowskiego mistycyzmu jg¢zykowego panuje ciaglo$¢ pomigdzy
niekatolickim okresem dadaistycznym (ktorego szczytowym punktem jest recytacja wierszy
Lautgedichte) i neokatolickim okresem podadaistycznym (w trakcie ktorego opublikowany zostaje
traktat Byzantinisches Christentum): ,,By¢ moze Ball opuscit ruch Dada po swoim ekstatycznym
doswiadczeniu w Cabaret Voltaire z powodu rozpaczy, jaka ogarngla go w zwiazku z nihilistycznymi
eksperymentami wokot dekonstrukeji jezyka, ktore ostatecznie nie byty zdolne do przezwycigzenia grozy
materialistycznego §wiata. Jednak tak naprawdg [Ball] nigdy nie przestat by¢ Dadaist [...]. [JJedynym
mozliwym sposobem na to, aby pojac¢ zyciowe dzieto Balla, jest faczenie dwoch konstytutywnych
elementow jego egzystencji: elementéw religijnych w okresie Dada oraz elementéw dadaistycznych
w okresie neokatolickim. Tradycja rzymskokatolicka pomogta Ballowi znaleZ¢ ucieczke¢ od nihilizmu
Dada, natomiast krytyka konwencjonalnego j¢zyka ze strony Cabaret Voltaire pomogta mu sformutowac
przemyslenia na temat pierwotnej Ursprache Gottes” (Bosman 2014, s. 410).



Rozdziat I. Wersy bez stow 45

fragmentu Pistis Sophia — apokryficznej ksiggi gnostykow, napisanej
w jezyku koptyjskim — ktore znalazto si¢ w jednym z przypiséw do
Byzantinisches Christentum (Ball 1923/1958, s. 278; Bosman 2014,
s. 401-402). Parafraza w wykonaniu Balla sprawia wrazenie, jak gdyby
dadaistyczne dziedzictwo nakazywato mu wzbogaca¢ hermetyczny przekaz
z IV w. o motywy, ktorych oryginalny tekst nie uwzglednia. W odczytaniu
poety Chrystus odmawiajacy modlitwe nie tylko usytuowany zostaje
,»przy ottarzu” (am Altar), co wbrew oryginalowi nadaje jego postaci
range chrzescijanskiego kaptana, ale wrgcz modli si¢ przy uzyciu — dodaje
catkiem swobodnie Ball — ,,magicznych dzwigkow 1 stow” (Zauberklinge
und -worte). Tresc¢ tej fonetycznej modlitwy poeta dodatkowo transliteruje
na alfabet tacinski, robigc to btednie i wplatajac w tkaning oryginalnego
tekstu obce stowo sabaoth (,,zastgpy aniotow”), ktore jest $cisle powiazane
z liturgia katolicka (Bosman 2014, s. 403). Tymczasem, w notatce
datowanej na 21 maja 1917 r. Ball przyrownuje nabozenstwo, czyli
wspomniang modlitwe ,,przy oltarzu”, do poetyckiej recytacji: ,,Liturgia jest
wierszem, ktory celebrujg kaptani” (Ball 1927/1992, s. 165). Na podstawie
tego zdania, odczytanego w kontekscie Byzantinisches Christentum, mozna
wyprowadzi¢ dwa kluczowe wnioski: po pierwsze, Chrystus z Pistis
Sophia jest poeta; po drugie, poeta jako taki jest kaptanem. Dopiero w
tej perspektywie szczegolnego znaczenia nabiera katolicki, ,,biskupi” stroj
Balla z wystepu na scenie klubu Cabaret Voltaire. Wcielajac si¢ bowiem
w role kaptana, ktéry wys$piewuje swdj samogtoskowy recytatyw, poeta
jednoczesnie realizuje jezykowe postannictwo mesjanskie, do
ktorego odsyta figura chrzescijanskiego, rozpoetyzowanego Mesjasza.
Wszelako, pomimo przywigzania do katolickiej ortodoksji, Ball
wykazuje w Byzantinisches Christentum przejawy wysoce heterodoksyjnego
mys$lenia. Nie tylko umacnia typowe dla gnostycyzmu opozycje — pomiedzy
stworzeniem i Bogiem, materig i duchem — ale tez przywotuje tradycje
kabalistyczna, piszac o bozych imionach i czyniagc w jednym z przypisow
referencje do Elemente der Kabbalah Ericha Bischoffa (Ball 1923/1958,
s. 306; Bosman 2014, s. 399, 408). Szczego6lnie symptomatyczny jest réwniez
sposob, w jaki Ball do swoich celow wykorzystuje postaé Areopagity.
W okresie, w ktorym poeta przygotowywal Byzantinisches Christentum,
bylo wiadome, ze autor Hierarchii niebianskiej przywlaszczyt sobie status
pierwszego biskupa Aten: nie utrzymatl si¢ zaden argument dowodzacy
tego, by anonimowy teolog z VI w. miat cieszy¢ si¢ autorytetem ucznia
apostota Pawla (stad przedrostek pseudo- przed jego imieniem, ktory
przez Balla jest konsekwentnie pomijany). Sktonnos$¢ do idealizowania
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swych licznych patronéw duchowych nakazuje Ballowi trzymac sig,
najwyrazniej, hagiograficznej wersji z XIII-wiecznej Ziotej legendy Jakuba
de Voragine: ,,Dionizy, wielki filozof, ktérego zwano Teosofus, czyli
taki, co zna Boga, poniewaz peten byt natchnienia i madrosci Boskiej”
(de Voragine 2000, s. 489). W duzej mierze ignorujac neoplatonskie
podioze teologii Areopagity, Ball przypisuje Pseudo-Dionizemu
przynaleznos¢ do sekty gnostyckiej, co w konsekwencji sprowadza na
niego seri¢ zarzutow tyczacych sie nienaukowego, ahistorycznego i
antykatolickiego charakteru Byzantinisches Christentum (Mann 1987,
s. 152—-153, 156). Niemniej jednak, tagczac wczesnochrzescijanskiego
teologa z egipska i perska gnoza — za§ sama ,,hymnicza gnoze” z ,,poczatkami
magicznego kaptanstwa”, figura ,,Magos Philosophos” czy ,,muzyka
pulsujaca w pradawnych kadencjach” (Ball 1923/1958, s. 131, 116-118) —
artysta nie tylko portretuje swego ezoterycznego Areopagite jako
pierwszego ,,magicznego biskupa”, ale przede wszystkim usituje dokonaé
interesujacej syntezy filozoficznej, ktora retrospektywnie nadaje sens
jego fonetycznej recytacji i pozwala nieco lepiej zrozumie¢ mistyczno-
-dadaistyczne przestanie z czasow Cabaret Voltaire.

Otoz ,,bozy prajezyk” zdaje si¢ odzwierciedla¢ rozwijang przez Balla —
w lonie jego heretyckiej pseudoteologii — ide¢ rajskiego jezyka imion
czy tez po prostu jezyka adamicznego (lingua adamica). W rozdziale
Die Sprache Gottes czytamy, ze ,,jezyk bozy nie potrzebuje jezyka
ludzkiego, by sta¢ si¢ zrozumialym [...]. Jego stowa sa ponad dzwigkiem
i pismem” (Ball 1923/1958, s. 215). W zapisku z 22 listopada 1916 r.
Ball wprost wiagze jezyk Boga z jezykiem Adama: z darem tworzenia
imion (czystych nazw), wspomnianym na kartach Ksiegi Rodzaju (Ball
1927/1992, s. 133). Z tego powodu autora Byzantinisches Christentum
mozna okres$li¢ jako sp6znionego romantyka, owtadnietego tg sama
tesknota za komunikacja absolutna, jaka utrwalali na kartach swoich
dziet filozofujacy mistycy, teozofowie czy romantycy jenajscy
(Wackenroder, Tieck, Novalis i inni). Nieprzypadkowo zreszta drugi
rozdziat Die Flucht aus der Zeit, ktory poswiecony jest dziatalnosci Balla
w zuryskim kabarecie, zatytulowany zostat Romantizismen. Jednym
z bohaterow poety w tamtym okresie byt XIX-wieczny filozof i mistyk,
Franz von Baader (Ball 1927/1992, s. 152, 161, 179), za posrednictwem
ktorego Ball najprawdopodobniej dotart do jeszcze odleglejszej tradycji
teozoficznej, uosabianej przez duchowego patrona romantykéw — Jakoba
Bohmego. Ten protestancki gnostyk, zyjacy na przetomie XVI i XVII w.,
znany byt liderowi dadaistow co najmniej od 1917 r. i mogt — chociaz
pewnosci co do tego nie mamy — dostarczy¢ mu inspiracji swoja koncepcja
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Natur-Sprache®. W ekscentrycznym Mysterium Magnum z 1623 r. Bhme
pisal: ,,Jak cztowiek mysli, co stracil, niechaj pomysli tez, co zyska po
powtdérnych narodzinach, co nie na tej ziemi wszak nastapi, ale w §wiecie
ducha; w mowie tonem jednym brzmigcej wszystkie duchy jednym jezykiem
mowia, atojezyk naturalny” (Bohme, cyt. za: Koyré 1929/2021,
s. 516). W ten sposob pierwotna, rajska mowa Adama miata stanowié
harmonijne medium komunikacji ze stworzeniem: medium gwarantowane
dzigki czystej nazwie czy tez czystemu stlowu, w ktorym integruja si¢
dzwiek, imi¢ i duchowa istota rzeczy. W obszernym komentarzu Alexandre’a
Koyrégo do filozofii Bohmego czytamy nie tylko o esencji bytow
zawierajacej si¢ w takim rajskim imieniu, nie tylko o ,,sygnaturach” czy
»jakosciach” (Qualitditen) ukrytych w naturalnym (nieswiadomym) glosie
stworzenia, ale takze o ,,magicznych obrazach” Bozej ekspresji:

Wedhug Ksiegi Rodzaju, kiedy Bog stworzyt §wiat, przyprowadzit do Adama
wszystkie istnienia, zeby Adam je ponazywat. «Nazywanie» miato gleboki sens
[...]1 bylo niezbedne, by stworzenie mogto osiagnaé doskonatos¢, odegraé
swoja role i wypetni¢ misje. Ponadto akt nazywania §wiadczy rowniez o
tym, ze Adam w stanie niewinnosci «znat» imiona «prawdziwe» [...]. Imi¢
(nazwa wlasna) wyraza i znaczy samo przez si¢ i przez brzmienie. Prawdziwe
imi¢ «wyraza» i ujmuje esencje (istote) przedmiotu i dlatego znajomosé
imienia wlasnego, wlasnej nazwy przedmiotu, tak bardzo wiele znaczy [...].
Podstawowym prawem bytu jest prawo do wyrazenia si¢, czyli prawo do Stowa,
prawo do wystowienia. B6g wyraza si¢ i mowi do siebie przez idee-moce;
wciela si¢ w magiczne obrazy swojej Madrosci (Koyré 1929/2021, s. 516, 518).

Odnoszac sie do tradycji niemieckiego mistycyzmu, tak waznej z punktu
widzenia intelektualnej formacji Balla, nalezy wspomnie¢ takze o Johannie
Georgu Hamannie. Zadziwiajacy jest fakt, ze w zadnym ze swoich pism
Ball nie przywotluje nazwiska stynnego niegdys ,,Maga Pénocy” — rownie

3 Warto odnotowa¢, ze wedtug programu zuryskiej soirée z 12 maja 1917 r. (Galeria Dada), odbywajace;j
si¢ pod hastem Alte und Neue Kunst (Sztuka dawna i nowa), Hans Arp miat recytowaé fragmenty
tekstow Jakoba Bohmego (Ball 1927/1992, s. 162). Ball w tamtym okresie juz nie wystgpowat na
scenie; opuscit zuryskich dadaistow pod koniec maja. Pojedyncze wzmianki o Bohmem pojawiaja
si¢ takze w korespondencji Balla: w licie do Augusta Hofmanna z 2 czerwca 1920 r. oraz w liscie
do anonimowego mnicha benedyktynskiego z ok. 1926 r. (Ball 1957, s. 128; Hennings 1946/1996,
s. Ixi). W jednym z przypisow do Byzantinisches Christentum autor cytuje nawet fragment z Mysterium
Magnum, oder Erkldrung iiber das erste Buch Mosis Bohmego z 1623 r. (zob. Ball 1923/1958, s. 270).
Przez caly ten okres Ball przejawiatl ewidentne zainteresowania niemieckimi Naturalphilosophen
(nie tylko Bohmem, ale tez Paracelsusem), snujac spekulacje o spiritus phantasticus, ,naturalnym
raju” czy ,,naturalnym poczatku” (Ball 1927/1992, s. Ixi).
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rozmilowanego w koncepcji bozego, obrazowego jezyka i rownie zaciekle
zwalczajacego filozofi¢ Kanta. W jednym ze swoich najwazniejszych tekstow,
Aesthetica in nuce, Hamann taczyl mowe poetycka z biblijng geneza jezyka:

Poezja jest ojczysta mowa rodzaju ludzkiego; jak ogrodnictwo jest starsze od
uprawy pola: malarstwo — od pisma: $piew — od deklamacji: parabole — od
wnioskow: wymiana — od handlu [...]. Zmysty i nami¢tno$ci przemawiaja
obrazami i rozumieja tylko je. Z obrazéw sktada si¢ cata skarbnica ludzkiego
poznania i szczg¢§liwoscei [...]. Wszelkie stworzenie [...] tgskni za tamtg
wolnoscia, kiedy to zwierzeta oddawaly cze$¢ Adamowi, albowiem BOG
przyprowadzit je do cztowieka, aby je nazwal, gdyz miaty nosi¢ takie imiona,
jakie nada im cztowiek (Hamann 1762/2010, s. 211, 220).

Biorac pod uwage obecnos$¢ w jezykowym mistycyzmie Balla takich
idei, jak stworcze nazywanie (mowa Adama), zmystowa i onomatopeiczna
nazwa (,,pluplubasch”) czy wreszcie ,,stowny obraz” (Wortbild) — a nawet
,magiczny, kompleksowy obraz” — wolno przyjaé, iz nie tylko spekulacje
Bohmego, ale rowniez nauki Hamanna mogty by¢ dla niego bardzo
inspirujace. W notatce z 17 sierpnia 1920 r. Ball wyktada swdj poglad
o jezykowej substancji rzeczywistosci: ,,Stworzenie mozna zrozumiec
jedynie za pomoca jezyka i jako jezyk” (Ball 1927/1992, s. 273). Podobnie
wiec jak teozofowie jezyka i mistrzowie kabalistyki, Ball zaktada, ze
motorem kreacji jest jezyk jako dzwigczna Ursprache. Tu tez odstania si¢
niezwykle istotne powinowactwo, jakie zachodzi pomi¢dzy Ballowskim
mistycyzmem jezykowym a Benjaminowska metafizyka kabalistyczna.
Obu myslicieli 13czy przede wszystkim idea stworzenia Swiata ,,w”’ mowie
Boga (w jego zrédlowym dzwigku), nie za$ ,,poprzez” stowo (Bosman 2014,
s. 410). Warto w tym kontekscie zwroci¢ uwage, ze w swym wczesnym eseju
o rajskich imionach (O jezyku w ogdle i o jezyku cztowieka, 1916) Benjamin
pisze nie tylko o stowach pneumatycznych — komunikujacych ,,duchowa
istotg” — lecz takze o niezaposredniczonym charakterze pierwotnego jezyka,
ktory jest wyrdzniong postacig Bozego logosu: ,,To, ze istota duchowa
komunikuje si¢ w jezyku, a nie za jego posrednictwem, oznacza, ze nie jest
ona zewngtrznie tozsama z istotg jezykowa” (Benjamin 1916/2012a, s. 2).
Co ciekawe, w znacznie pdzniejszym dziele Benjamina, mianowicie w
Pasazach, obraz dialektyczny staje si¢ czyms, co niejako przechwytuje od
imienia jego funkcj¢ magiczno-epifaniczng; tym samym to wlasnie obraz
okazuje si¢ by¢ wyrazem jezykowym, ktory wolny jest od owej ,,zewnetrzne;j”,
tzn. czysto konwencjonalnej, tozsamosci rzeczy ze stowem. W obrazie



Rozdziat I. Wersy bez stow 49

dialektycznym nie tylko bowiem ge¢stnieja mimetyczne relacje jezykowych
podobienstw, lecz takze rozblyskuje — w momentalnym ,,«teraz»
poznawalno$ci” — to, co ,,byte”, utracone, a ,,co w nastgpnym okamgnieniu
nieodwotlalnie ginie” (Benjamin 1940/2005, s. 521). Doprawdy intrygujace
jest, ze terminem ,,stownych obrazéw” (Wortbilder) postuguje si¢ Ball juz
w 1916 1., i to wtasnie w kontekscie recytacji swych wierszy dzwigkowych.
Jeszcze przed wystepem w klubie Cabaret Voltaire poeta dzieli si¢
pewnym frapujacym wyobrazeniem na temat swego cyklu Lautgedichte/
Gadji beri bimba, opisujac fonetyczne utwory jako zbudowane nie tyle
ze stow, ile wlasnie z obrazéw. Skltadnik wierszy, czytamy w notatce
z 18 czerwca 1916 r., nasycony jest ,,mocami [Krdften] i energiami, ktore
pomogty nam odkry¢ na nowo ewangeliczne pojecie «stowo» (logos) jako
magiczny, kompleksowy obraz” (Ball 1927/1992, s. 102). W zwiazku z tym
pytanie, na ile Benjamin mégt zainspirowac si¢ takim wtasnie rozumieniem
dzwigkowo-jezykowego obrazu, wydaje si¢ w tym miejscu catkiem
uprawnione.

Nie jest wiadome, w jakim stopniu rozmowy prowadzone z ekscentrycznym
artystag mogly oddziata¢ na Benjamina, a nastepnie znalez¢ odzwierciedlenie
w niektorych sposrod jego pism; z pewnoscia jednak mozemy zaobserwowac
zdumiewajace podobienstwo, chociazby w obszarze postrzegania jezyka
zurnalistycznego. O ile Ball w swoim dzienniku zantagonizowat $wigta
mowe poezji z upadtym jezykiem prasowym, o tyle Benjamin wypracowat
w Karlu Krausie catkiem podobny schemat, w ktérym zdeprawowane stowo
gazety przeciwstawione zostaje utraconej mowie imion. W rezultacie, tak
jak w ujeciu Balla zdegenerowana, wspotczesna mu kultura inteligencka
Niemiec posiada swoje epicentrum w odartym ze $wigtosci dziennikarskim
jezyku, tak w oczach Benjamina arcyztem jezykowym okazuje si¢ pusty
frazes gazetowego felietonu: ,,Dziennikarstwo to zdrada zawodu literata
[...]. Jego prawdziwa substancja jest gadanina” (Benjamin 1931/2012,
s. 196). Zaczerpniete od Serena Kierkegaarda pojecie ,,gadaniny”, ktore
wczesniej umieszczone zostato w teologiczno-jezykowym konteks$cie na
kartach eseju O jezyku w ogole i o jezyku czltowieka, wskazuje na catkowicie
zsekularyzowany — w oczach Benjamina — charakter gazetowej ,,papki”.
W tekscie tym, opisujacym katastrofe upadku rajskiej mowy w $wiecka
sfere codzienno$ci, Benjamin taczyt zepsuta paplaning cztowieka nie tylko
z procesem semiotyzacji jezyka (a wigc z przeksztalceniem go w wytwor
konwencji), ale tez ze ztym rodzajem poznania: mianowicie, z odwrocong
od objawienia, odbdstwiong i zdradziecka wladza sadzenia (Benjamin
1916/2012a, s. 13—14). Tymczasem domeng wspdlczesnej prasy jest wlasnie
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osadzanie: wszak produkujac zawrotng liczbe stereotypow i komunatow,
publicystyka stara si¢ jedynie ukryé prawdziwa naturg swego jezykowego
procederu za batamutnym poj¢ciem ,,0pinii publicznej”. Innymi stowy: gazeta
jest, podobnie jak w ujeciu Balla, miejscem doglebnej profanacji jezyka i
demonicznym ,,narzgdziem wiladzy” (Benjamin 1931/2012, s. 177, 187).
Sita, z jaka reminiscencje jezykowej teologii Benjamina dzwigcza w
estetycznym projekcie Balla — wychodzacym z niemal identycznych zatozen
metafizycznych — jest uderzajaca. Whasciwie mozna bez wielkiego ryzyka
postawic teze, ze jezykowy performans, ktory w czerwcu 1916 r. zostat
wykonany na scenie klubu Cabaret Voltaire, wyrazal co do zasady te same
przekonania czy tez intuicje, jakie zawarte zostaly w Benjaminowskim
eseju o ,,bozym prajezyku”; eseju, podkreslmy, napisanym w tym samym
roku*. Pierwotna Sprache stanowi bowiem zaréwno dla Balla, jak i dla
Benjamina, przeciwienstwo konwencjonalnych, zinstrumentalizowanych
systemoéw znakowych, w ktérych dzwigk (element znaczacy) i sens (element
znaczony) zostaly nieodwracalnie rozerwane. W konsekwencji §wiat jezykowy
zuryskiego dadaisty i berlinskiego filozofa jest §wiatem skrajnie upadtym, w
ktorym stowo zdegradowane zostato do postaci peknigtego znaku lub po prostu
komunatu: ,,Wszedzie panuje rozpacz powodowana bezboznym [entgétterte]
swiatem, ktory trzyma si¢ klasycystycznego frazesu” (Ball 1927/1992,
s. 122). Co znamienne, ,,jezyk czlowieka spotecznego”, niezdolny juz
do komunikowania glebszych uczué, poeta charakteryzuje w dzienniku
(16 sierpnia 1916 r.) jako dde, lahme, leere: ,jatowy, kulawy, pusty”; z
kolei w Byzantinisches Christentum j¢zyki narodowe okre§lone sg mianem
,bezgtowych” (Ball 1927/1992, s. 113; 1923/1958, s. 217). Wylaniajacy
si¢ stad obraz rozpadu Ursprache na niezliczone, utomne dialekty nie tylko
wywotuje skojarzenia z przypowiescig o wiezy Babel, ale tez pozwala
Taczy¢ gnostyckie przekonanie Balla o upadku cztowieka w materialny $wiat
codzienno$ci z toposem wygnania Adama, o ktorym opowiadaja pierwsze
rozdziaty Ksiggi Rodzaju (Bosman 2014, s. 406). Tak si¢ sktada, ze to
wlasnie na tej historii biblijnej Benjamin opart wtasng opowies¢ o boskim
darze nazywania, o zaprzepaszczeniu tego daru na skutek zjedzenia owocu z
drzewa poznania, o przeksztalceniu si¢ zdania w manipulacyjng forme sadu i

4 Na te koincydencj¢ czasowa i ideowa, jaka zachodzi pomigdzy Ballowskimi Lautgedichte a esejem
Benjamina O jezyku w ogole i o jezyku czlowieka, zwrocit uwage Anson Rabinbach. Podkresla on, ze
wiersze dzwigkowe dadaisty manifestuja odwrot od konwencjonalnego jezyka znakow, by podjac probe
dokonania rezurekcji ,,jezyka adamicznego” (Rabinbach 1993, s. xiii—xiv). Najszerzej na temat tych
zbieznosci pisze Nicola Behrmann, uwzgledniajac zardwno artystyczno-filozoficzne inspiracje obydwu
myslicieli (Kandinsky, Baader, Baudelaire), jak i terminologiczne podobienstwa (Behrmann 2011).
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wreszcie o smutku zdradzonej, lamentujacej natury (Benjamin 1916/2012a,
s. 15). Glebokie podobienstwo, jakie zachodzi pomiedzy koncepcjami Balla i
Benjamina, zasadza si¢ wicc przede wszystkim na akcentowaniu dzwigkowe;,
magicznej i pneumatycznej natury adamicznego jezyka, na dostrzezeniu we
wspotczesnych jezykach (zwlaszcza w jego prasowej odmianie — jako jezyku
wladzy) najistotniejszego symptomu upadku i na gltgbokim zaniepokojeniu
pokantowska autonomig rozumu instrumentalnego (Stark 2013, s. 40).

Jak czytamy w Die Flucht aus der Zeit, za jezykowa i metafizyczng
degradacje¢ zsekularyzowanej rzeczywisto§ci odpowiedzialny jest
przede wszystkim ,.kwantytatywny” rozum, ktéry rekoma nowozytnych
racjonalistow — takich jak Kartezjusz czy Kant — w sposob ostateczny
przeciat wezel spajajacy poznanie i doswiadczenie. Filozofia Sredniowieczna,
ktorg Ball ceni sobie znacznie wyzej od mys$li nowozytnej, do pewnego
stopnia jeszcze stawiata opor tyranii ze strony ratio, co wynikalo z jej
umiejetnosci hieroglificznego ,,czytania” swiata: ,,symboliczne spojrzenie na
przedmioty, jakie utrzymywato si¢ w §redniowieczu, jest proba uniknigcia
ich predykatywnego rozumienia” (Ball 1927/1992, s. 263). Ball nie jest
w zwigzku z tym myS$licielem z gruntu irracjonalistycznym, nie odrzuca
rozumu jako takiego. Krytyce z jego strony podlega rozum instrumentalny,
dziatajacy za posrednictwem przemocy, alienacji i reifikacji: ,,Kant [...]
swoja teorig poznania oddal wszystkie przedmioty swiata widzialnego pod
zwierzchnictwo rozumu”; ,,musimy zerwac z systemem rozumu, albowiem
istnieje wyzszy rozum” (Ball 1927/1992, s. 21, 22). Ludzie $redniowiecza,
postugujacy si¢ taka wyzsza forma rozumu, byli w stanie widzie¢ rzecz
»az do nagich ko$ci”; ich umyst bowiem nie wchodzit w kontakt z
przedmiotem na drodze analizy: ,,Byli bez poréwnania bardziej szlachetni
niz my dzisiaj. Ich obserwacje stluzyly innym celom. Okazywali szacunek
przejawom $wiata, w tym zwierzetom i przedmiotom nieozywionym,
jak gdyby byty cudami Bozymi” (Ball 1927/1992, s. 263).

Zanurzony w filozofii wczesnochrzescijanskiej, zwtaszcza w
neoplatonizmie Pseudo-Dionizego Areopagity, Ball jednoczesnie fascynuje
sie demonologia, ezoterykg i gnoza’. Radykalny dualizm upadtej materii

5 Moze by¢ catkiem prawdopodobne, Ze bardzo osobliwy, chrzescijanski gnostycyzm, ktory
Ball zaprezentowal przede wszystkim na kartach Byzantinisches Christentum, byt inspirowany
gnostycyzmem Ernsta Blocha z Geist der Utopie (1918). Bloch taczy w swojej pracy jezyk
marksistowskiego rewolucjonizmu z heterodoksyjna chrzescijanska teologia, t¢ za§ — z elementami
apokaliptycznymi, a nawet kabalistycznymi, chasydzkimi czy wrgcz sabataistycznymi (Lipszyc 2009,
s. 62—63). Biorac pod uwagg zazylto$¢, jaka taczyta Balla z Blochem w latach 1917-1919, wydaje sig,
ze jego wysoce skontaminowana, heretycka wersja chrzescijanskiej teozofii (a przynajmniej sktonnosé¢
do teologicznego synkretyzmu) po czg¢$ci zapozyczona zostata z eklektycznej mysli niemieckiego
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i nieupadtego ducha doprowadza go do gigbokiego pesymizmu, do
utozsamienia $wiata materialnego tylez z potegami demonicznymi, co
tez z mechanicznymi. Maszyna oferuje bowiem zaledwie pozér zycia,
stad ,,wiara w materi¢ jest wiarg w $mier¢” (Ball 1927/1992, s. 12). Ten
antymaterializm wiedzie artyst¢ do quasi-gnostyckiej odmiany idealizmu,
mianowicie do przekonania o mozliwos$ci odkupienia $wiata oraz jezyka
poprzez ich uduchowienie. Stowa Geist czy geistig naleza wigc do najczesciej
powracajacych terminéw w dzienniku oraz w korespondencji poety, za§ w
Byzantinisches Christentum co rusz napotykamy zwroty typu Pneuma,
Pneumatiker czy pneumatische. Stad tez zacytowana w Die Flucht aus der
Zeit sentencja Novalisa zdaje si¢ patronowa¢ pneumatycznemu mistycyzmowi
Balla: ,,Teoria jezyka [Sprachlehre] to dynamika krolestwa duchowego”
(Novalis, cyt. za: Ball 1927/1992, s. 83). Fakt, ze Ball uwazat si¢ za gnostyka
lub pneumatyka, nie powinien budzi¢ zadnych watpliwosci. W dzienniku pod
datg 25 marca 1917 r. stwierdzil, ze ,,modernistyczni arty$ci” — a za takich
uznawal on przedstawicieli mistycznej odmiany ekspresjonizmu i dadaizmu —
,,53 gnostykami i kultywuja praktyki, ktore duchowni od dawna uwazaja za
zapomniane”. Wczesniej, 13 czerwca 1916 r., pisat: , Istnieje gnostycka sekta,
ktorej adepci byli tak owtadnigci obrazem dziecinstwa Jezusa, ze ktadli si¢ do
kotyski, a kobietom pozwalali karmi¢ si¢ i przewija¢. Dadaisci sa podobnymi
im niemowletami nowej ery” (Ball 1927/1992, s. 149, 100). Pomimo licznych
zwrotow intelektualnych i ciagtych przetasowan w obszarze ekspresji
artystycznej, gnostyckie nastawienie do rzeczywisto$ci wydaje si¢ by¢
pewnym statym elementem biografii Balla, manifestujagcym si¢ — jak jeszcze
zobaczymy — zar6wno na poziomie onto-teologicznym (radykalny dualizm
Boga i stworzenia), kosmologicznym (§wiat jako wigzienie, przepastny loch,
koncentryczne krggi), antropologicznym (skrajne przeciwstawienie ducha i
materii), jak i spolecznym (wyobcowanie, nieche¢ do $§wiata spotecznego,
poglebiajacy si¢ ascetyzm)®.

Sposrod wspotczesnych intelektualistow, u ktorych Ball zaciggnat
istotny dlug w obszarze swego mistycyzmu jezykowego, kluczowa
postacig byt bez watpienia Wasilij Kandinsky, spotkany po raz pierwszy w
Monachium w 1912 r. Dzietem, ktére uwrazliwito Balla na kwesti¢ samego

neomarksisty. Niemniej jednak gnostycki sposob myslenia wyziera juz z notatek datowanych na listopad
1915 r. (Ball 1927/1992, s. 70-71). Na temat zbiezno$ci zachodzacych pomiedzy $redniowieczng
teozofia i alchemig a gnostycyzmem Balla, zob. Steinke 1967, s. 146—149.

6 W nieco tylko zmienionym porzadku (teologia, kosmologia, antropologia, eschatologia, moralnos¢)
te gldowne wierzenia czy tez przekonania gnostyckie omowione zostaja w Religii gnozy, zob. Jonas
1958/1994, 5. 58-62.
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stlowa i — najwyrazniej — zainspirowato do tworzenia poezji dzwigkowe;j,
byta ksigzka malarza O duchowosci w sztuce (1910), podejmujaca
m.in. zagadnienie ,,wewng¢trznego dzwigku” (innerer Klang). Szczegbdlnie
wazny musiat wydac¢ si¢ Ballowi ponizszy fragment, stawiajacy nowej
poezji konkretne cele emancypacyjne:

Stowo jest dzwiekiem uwewnetrznionym. Ow glos wewnetrzny pochodzi
czesciowo (moze gtownie) od przedmiotu, ktory stowo oznacza. Kiedy jednak
nie widzimy przedmiotu, a styszymy tylko brzmienie nazwy, w umysle powstaje
odruchowo abstrakcyjne przedstawienie, odmaterializowany przedmiot
wzbudzajacy poruszenie w «sercuy. Tak wigc zielone, zZotte, czerwone drzewo na
Iace jest realnym przedmiotem, przypadkowo zmaterializowang forma drzewa,
ktéra czujemy w sobie, kiedy styszymy oznaczajace je stowo. Ale gdy stowa
szczesliwie uzyjemy (wedtug poetyckiego wyczucia), lub w sposob uzasadniony
wewnetrznie powtorzymy, dwa, trzy i wigcej razy kolejno, mozemy nie tylko
spotegowac jego wewnetrzny glos, lecz takze ujawni¢ inne, nieprzeczuwane
nawet wlasciwosci. W koncu, przy czgstym powtarzaniu (ulubiona zabawa
dziecinstwa, p6zniej zapomniana) stowo traci przyporzadkowang mu przedtem
zewnetrznie funkcje oznaczania. Ow «czysty» dzwick stowa styszymy chyba
nawet nieSwiadomie, najpierw, gdy towarzyszy przedmiotowi realnemu, pdzniej
abstrakcyjnemu. W ostatnim przypadku jego czysty gtos brzmi na pierwszym
planie i oddzialywa bezposrednio na naszg dusze, ktora reaguje na to wibracja
bezprzedmiotowa, co jest zjawiskiem jeszcze bardziej skomplikowanym,
rzektbym bardziej «nadzmystowymy, niz wrazenie wywierane przez dzwigk
dzwonoéw, brzmienie struny, hatas upadajacej deski itd. Otwieraja si¢ tu
wspaniale mozliwosci przed literaturg przysztosci [...]. Stowo, ktére posiada
dwa znaczenia — jedno bezpos$rednie i drugie wewngtrzne — jest wiec czystym
materiatem poezji i literatury, jest tworzywem, ktore tylko ta sztuka umie
odpowiednio zastosowac i tylko przez stowo poezja moze przemowic do duszy
(Kandinsky 1910/1996, s. 45-46).

Na podstawie powyzszego cytatu nalezy odnotowac co najmniej kilka
elementow, ktore uksztattowaty myslenie Balla o zadaniu fonetycznej poez;ji.
Po pierwsze, akcent przeniesiony zostaje ze znaczenia na dzwiek: ,,stowo
jest dzwiekiem uwewngtrznionym”, zawigzujacym tajemng, akustyczna
korespondencje z przedmiotem. Ukryte wtasciwosci stowa ujawniaja si¢, gdy
tylko wypowiedziane ono zostaje z ,,poetyckim wyczuciem”: wowczas ,,stowo
traci przyporzadkowana mu przedtem zewngtrznie funkcje oznaczania”, a w
zamian objawia ,,inne, nieprzeczuwane nawet wlasciwosci”. Stowa okazuja
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si¢ w ten sposob posiadac znaczenia dwojakiego rodzaju: wewngetrzne,
a wigc czysto dzwigkowe (poetyckie), oraz zewnetrzne, czyli arbitralnie
nadane (semantyczne). Technika poetycka wzorowana na dzieci¢cej zabawie
stowem — na nieprzerwanej repetycji, na wywotywaniu efektu echa — uwalnia
stowo od zewnetrznego znaczenia i pozwala mu dzwigcze¢ czystym sensem:
owym abstrakcyjnym i bezprzedmiotowym innerer Klang, ktorym nastgpnie
rezonuje ,,nasza dusza”. Wylawianie wewngtrznego dzwicku z jezyka, czy tez
raczej wydobywanie go spod zeschnigtych skorup zewnetrznego znaczenia,
jest wobec tego zadaniem , literatury przysztosci”, zobowigzanej do ocalania
i przywracania tego, co Ball dopiero na kartach Byzantinisches Christentum
okresla¢ bedzie mianem Ursprache Gottes.

Uwielbienie dla rosyjskiego plastyka i jego mistycyzmu jezykowego
poeta wyraza w artykule z 1917 r., zatytutowanym Kandinsky. Zestawiajac
awangardowe kompozycje malarza z dzietami kubistycznymi, Ball
podkresla radykalizm Kandinsky’ego, ktéry odrzuca nie tylko realistyczne
obrazowanie rzeczywistosci, ale tez sama logike reprezentacji. Dostrzegajac
w konwencjonalnym przedstawieniu obecnos¢ czego$ ,,nieczystego”,
autor O duchowosci w sztuce ma wyraza¢ — w interpretacji dadaisty —
nieomal ikonoklastyczne pragnienie puryfikacji: chce powrdci¢ do
L»prawdziwej formy, dzwicku rzeczy, jej istoty, jej esencjalnej krzywizny”.
Ball upatruje w zwiazku z tym w dzietach Kandinsky’ego obecnos$ci nie
tylko obrazéw wizualnych, ale tez obrazoéw akustycznych: poprzez kontakt
z jego malarstwem styszymy ,,§wiateczny zgietk”, ,.,fuge archaniotow”,
,,z0tte 1 niebieskie fanfary” (Ball 1917/1984a, s. 44). Artykut konczy si¢
zarliwymi wyrazami uznania dla tomiku Kldnge (Dzwigki, 1913): tak jak
w malarstwie, tak tez w poezji Kandinsky ,,jest pierwszym, ktory obrazuje
czysto duchowe procesy”. Nawet futurys$ci, czytamy, nie podjeli si¢ rownie
odwaznej proby ,,oczyszczenia jezyka”; to Kandinsky ,,odkryt i zastosowat
najbardziej abstrakcyjna ekspresje dzwickowa, na ktora sktadaja si¢ wylacznie
zharmonizowane samogtoski i spotgloski”. Puryfikacja jezyka, dokonujaca
si¢ w eksperymentalnej prozopoezji na kartach Kldinge, polega bowiem na
,Zestawianiu iluzjonistycznych elementow”, ktore — bedac zaczerpnigtymi
z ,,konwencjonalnego jezyka” — redukujg si¢ wzajemnie i dzicki temu
pozwalaja nam ustysze¢ czysty, uwewnetrzniony dzwiek (Ball 1917/1984a,
s. 53). Co wazne, fraza harmonisierten Vokalen und Konsonanten, stuzaca
do opisania poetyckiego wyrazu w artykule Kandinsky, zostaje przez Balla
powtorzona w jego licie do Augusta Hofmanna z 26 czerwca 1917 r.
(Ball 1957, s. 81). Tu jednak uwaga o fonetycznej ekspresji odnosi si¢ juz
nie do tworczosci Kandinsky’ego, lecz do jego wlasnych ,,werséw bez stow™.
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Cytowany zwrot, uzyty dwukrotnie w réznych kontekstach, zdaje si¢ wiec
stanowi¢ dobitne potwierdzenie faktu, ze cykl Lautgedichte/Gadji beri bimba
inspirowany jest poezja z tomiku Kldnge i mistyczng teoria ,,wewnetrznego
dzwigku”.

Koniec koncow, pewne ideowe i formalne wzorce dla swoich fonetycznych
wierszy Ball czerpie takze z wloskiego futuryzmu, ktory swg awangardowa
poezja, wymierzong przeciwko wszelkim regutom syntaktycznym i
gramatycznym, wyprzedza dadaizm o kilka dobrych lat. Marinetti, z ktorym
autor Byzantinisches Christentum nawigzuje listowny kontakt po przybyciu
do Zurychu, postuluje — pod sztandarem autorskiego programu parole
in liberta, a wigc ,,stow wyzwolonych” — wyemancypowanie verbum z
krepujacych praw jezyka tradycji, nieadekwatnego wzgledem postepu i
technicyzacji XX-wiecznej rzeczywisto$ci. Futurystyczne apele Marinettiego,
dyktowane rewolucyjnym dazeniem do zburzenia zachodniej gramatyki
(owego symbolu starego tadu), nawotujg do likwidacji przecinka, przystowka
i przymiotnika; do tworzenia nowego jezyka z szeregdéw niepowigzanych
sktadniowo rzeczownikoéw i bezokolicznikdéw. Fragmenty Manifesto tecnico
della letteratura futurista (1912) wyrazaja ten program nastgpujaco:

Siedziatem w samolocie na zbiorniku benzyny i wygrzewatem brzuch na glowie
lotnika, czutem $§mieszng pustke starej sktadni, odziedziczonej od HOMERA,
burzliwa potrzebe, by wyswobodzi¢ stowa z wigzienia tacinskiej budowy
zdania [...]. Po wolnym wersie, wreszcie WOLNOSC DLA SEOW! [...]

1. ZNISZCZYC SKEADNIE, PORZADKOWAC RZECZOWNIKI NA
CHYBIL-TRAFIL, TAK, JAK POWSTAJA.

2. UZYWAC CZASOWNIKOW W BEZOKOLICZNIKU [...].

3. POZBYC SIE PRZYMIOTNIKOW [...].

4. POZBYC SIE PRZYSLOWKOW [...].

5. KAZDY RZECZOWNIK MUSI ZNALEZC SWOJA PODWOINOSC [...].
6. ZNIESC PRZESTANKOWANIE.

(Marinetti, cyt. za: Dohl, 1971/2007 s. 258).

Ta rzecz niezwykle przypada Ballowi do gustu: ,,Ocalanie stowa kosztem
zdania rozpoczeto si¢ od $miatego hasta «Parole in liberta», jakie na sztandary
wyniesli poeci skupieni wokot Marinettiego. Wyjeli oni stowo z ramy zdania
(obrazu $§wiata), ktéra wczesniej zostata mu bezmy$lnie 1 automatycznie
przypisana” (Ball 1927/1992, s. 102). Sprzeciw wobec estetyki czy literatury
mieszczanskiej, opartej na konwencjonalnym jezyku i narracyjnych
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linearyzmach, Ball wyraza zar6wno w manife$cie dadaistycznym, jak
i w zapiskach z dziennika: ,,Dada-literatura, Dada-burzuazja — i wy,
najznamienitsi poeci, ktorzy zawsze tworzyliscie za pomoca stow, ale nigdy
nie stworzyliScie samego stowa, ktorzy poetyzujecie sobie wokot nagiego
punktu”; ,,[Z]rezygnowalismy z dzieta sprawozdawczego (ktore jako takie
zaistnie¢ moze tylko dzigki czasochtonnemu grupowaniu zdan w logicznie
uporzadkowang sktadni¢)” (Ball 1916/1984b, s. 39; 1927/1992, s. 101).
Zamitowanie do stowa — stowa uwolnionego od propozycjonalnego stelaza —
bez watpienia jest czyms, co zbliza projekt dadaistyczny do literackiego
programu futurystow. Jesli dla Benjamina, przypomnijmy, dziennikarstwo
jest ,,zdrada zawodu literata”, to dla Balla , literatem jest ten, kto pielegnuje
stowo tylko dla niego samego [...]. Bytoby dobrze, gdyby poeci i uczeni na
powrot stali si¢ literatami (artystami stowa)” (Ball 1927/1992, s. 113, 114).
To tak, jak gdyby realizacja ideatu Wortkiinstler byta jedynym sposobem
na to, zeby zawroci¢ fatalne skutki jezykowego upadku, przeksztalcajacego
rajskie ,,stowo na wolno$ci” w stowo zniewolone zewnetrznym znaczeniem:
»Stowo powinno komunikowac co$ (poza samym sobg). Oto prawdziwy
Upadek ducha jezykowego” (Benjamin 1916/2012a, s. 13).

Jednak ostatecznie zamyst poetycki Balla jest dalece bardziej radykalny
wzgledem zamierzen literatow-futurystow, co wyartykutowane zostaje
raptem kilka dni przed ,,biskupim” widowiskiem (18 czerwca 1916 r.):
,hadwatlone wielkomiejskie stowa [futury$ci] ozywili swiattem i
powietrzem, przywrocili im ich ciepto i ruch, ich pierwotng i beztroska
wolno$¢. My, inni, poszlismy jeszcze o krok dalej” (Ball 1927/1992, s. 102).
W istocie sztuka Marinettiego nie wykracza poza destrukcj¢ porzadku
zdaniowego: stowo pozostawia si¢ tu nietknigte. Natomiast niszczycielski
projekt dadaisty nie oszczedza nawet stow, ktore w wierszach fonetycznych,
recytowanych na scenie Cabaret Voltaire, wprost zostaja ,,roztupane” na
dzwigczace utomki mowy. Stowne obrazy wiersza, pisze Ball, nabieraja
magicznej mocy wyltacznie poprzez dzialania destrukcyjne: ,,kosztem
zrozumiatego, logicznie skonstruowanego zdania” (Ball 1927/1992, s. 101).
Stosowanie $Srodka wyrazu w postaci rozdrobnienia stowa na elementy
subleksykalne (samogloski, fonemy, morfemy) wtasciwie deklarowane
jest wprost w Das erste dadaistische Manifest: ,,Spuszczam z uwiezi
koziotkujace samogtoski. Pozwalam dzwigkom — niczym pomiaukujacy
kot — sypa¢ sie prosto z ust...” (Ball 1916/1984b, s. 40). Co wiecej, gest
polegajacy na rwaniu jezykowej tkaniny i tworczym kompilowaniu jej
skrawkow przywotany zostaje w notatce z 1 marca 1916 r.: ,,Artysta [...]
postuguje si¢ materiatem, ktory zostatl juz wczesniej uformowany, a zatem
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moze jedynie rozdziera¢ go i tataé [Klitterungen’]” (Ball 1927/1992, s. 82).
Jesli wigc odkupienie poetyckiego idiomu wymaga dokonywania aktow
przemocy na jezyku, tak aby w refrakcjach mowy wyltawiaé¢ utracong
pojedynczo$¢ imion, to fonetyczna rujnacja syntaksy i stowa wychodzi
naprzeciw tak rozumianej misji artystycznego zado$¢uczynienia.

Jak widzimy, w centrum jezykowej apokalipsy dadaizmu stoi
zdewastowane vocabulum: stowo rozsypane na kawatki, ktore ulatnia si¢
jak kamfora, pozostawiajac po sobie jedynie pyt brzeczacych glosek 1 sylab.
Granica totalnej atomizacji jezyka, ktora nigdy nie zostata przekroczona
przez Marinettiego, u Balla miata wyznacza¢ wlasciwy poczatek, zwiastujacy
organizacj¢ nowego tadu i restytucj¢ zapomnianej Ursprache. W tym sensie
rewolucja dadaistycznego artysty faktycznie wiodta przez ,,wersy bez stow”
(Verse ohne Worte): przez mowe, ktora w prawdziwie suicydalnym gescie
tnie wlasng tkanke i zrzeka si¢ sensu, by ocali¢ najglebszy, zagtuszony
pustym gadulstwem rdzen duchowego logosu. Jak czytamy w komentarzu
do filozofii Bohmego: ,,na pomieszaniu jezykow z powodu wiezy Babel
najmniej z calg pewnoscia ucierpiaty dzwigki, bo cho¢ stowa roéznig si¢ w
rozmaitych jezykach, to jednak dzwigki pozostaty prawie wszedzie takie
same” (Koyré 1929/2021, s. 521).

W teologii negatywnej Pseudo-Dionizego, ktora nie bez powodu
staje si¢ dla Balla zrodtem inspiracji, mowienie przybiera forme
hymnein: liturgicznego $piewu i eklezjalnego jezyka, w ktérym cztowiek
wlgcza si¢ w chor stworzen — wybierajac obrazy zamiast poj¢¢, chwate
zamiast refleksji. Pisanie wierszy w formule ,,biskupiej” glosolalii —
charyzmatycznej i calkowicie niezrozumiatej mowy proroka — jest w
tym $wietle nie tylko artystycznag stylizacja, ale tez formg chronienia
tego rejestru jezyka, ktory pozostal nietkniety upadkiem i ktory wcigz
zawiera w sobie potencjal pneumatycznej komunikacji. Dadaistyczna
droga do uwewnetrznionego brzmienia (Klang) wiedzie wszelako poprzez
niszczenie — estetyczng autoanihilacje¢, jezykowy kollaps — w ktorym
ostatecznie, jak si¢ wydaje, do gtosu dochodzi najczystsza ekspresja
smutku: lament (Klage).

7 Czasownik klittern oznacza dostownie ‘wyrywaé z kontekstu’, ‘fatszowac’, ‘przektamywac’.
Zastosowany przez Balla wyraz Klitterungen jest jednak w tym kontekscie dalece bardziej wieloznaczny.
Klittern oznacza tyle, co zerteilen (‘rozdziela¢’, ‘rozrywac’), ale tez zusammenstellen (‘zestawiac’,
‘formowac’). Tym samym Klitterungen w odniesieniu do dadaistycznej poezji nalezatoby rozumieé
jako dialektyke rozdzielania i taczenia jednostek subleksykalnych. Dodatkowo w dawnym uzyciu
czasownik klittern odnosit si¢ do sfery aktywnosci akustycznej i znaczyt tyle, co dzisiejsze klappern
(‘klekota¢’, “brzeczel’) czy klatschen (‘klaska¢’, ‘pluskac’), innymi stowy: ‘wydawac nieokreslone
dzwieki, hatasy’ (die Gerdusche).
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Dada-treny

chyba jedynie do karnawatowej cezury — momentu bezkrolewia,

temporalnego wylomu, wywrocenia porzadku na opak. Duch
radosnej rewolucji, przywodzacy na mysl festynowg atmosfere rzymskich
Saturnaliéw, odzwierciedlat si¢ przede wszystkim w teatralnym zywiole
zuryskich artystow. Kostiumy, maski, tance, parodie czy sceniczne zarty,
z ktorych stynety ich wystepy, znajdowaty swoje dopetnienie w otwartych
nawigzaniach do sredniowiecznej tradycji karnawatu. Richard Huelsenbeck
we wprowadzeniu do Dada Almanach cytowat stowa Friedricha Nietzschego
o ,karnawale w wielkim stylu”, ,,najuduchowniejszym §miechu i
szalenstwach zapustnych”, ,,wyzynach najszczytniejszego btazenstwa
i arystofanicznym wyszydzeniu $wiata” (Nietzsche 1886/2015, s. 128),
prowokacyjnie dodajac: ,,«No wigc» — stysze, jak mowi cztowiek, ktory
wygodnie siedzi w jakim$ $wiatopogladowym fotelu — «Dada jest wigc tylko
destruktywne. Bolszewizm w sztuce. Po co to wszystko w czasach, gdy
potrzeba ciszy i1 porzadku [Ruhe und Ordnung]?»” (Huelsenbeck 1920, s. 7).
Kilka lat wezesniej, w okresie rozkwitu swego kabaretu (12 czerwca 1916 1.),
Ball opisat dada jako ,,powstata z nicosci blazenade [ Narrenspiel], w ktora
uwiklane zostaty wszystkie fundamentalne pytania” (Ball 1927/1992, s. 98).
Obydwa rzeczowniki tworzace ztozenie Narrenspiel — zarowno Spiel (‘gra’,
‘zabawa’), jak tez Narr (“glupiec’, ‘btazen’) — kazg odczytywac zapisek
poety w rejestrze karnawatowym. Figura btazna, spowinowacona z pojgciami
Karneval, Fasching czy Fastnacht (‘karnawal’, “zapusty’, ‘ostatki’), pojawia
si¢ rowniez we wspomnieniu z 11 kwietnia 1916 r., w ktérym Ball odnotowat
wizyte niderlandzkich muzykantow. Wedrowni artysci zawitali o potnocy do
Cabaret Voltaire, wywotujac zamgt przy akompaniamencie banjo i mandoliny:
»Zachowuja si¢ jak kompletni gtupcy [Narren] [...]. Tancza i w koncu

G waltowng intruzje dadaizmu w histori¢ sztuki przyrowna¢ mozna
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wywracaja caly lokal do géry nogami [...]. Bazarowy zgielk [klimpernde
Kirmes] rozlewa si¢ az na ulicg” (Ball 1927/1992, s. 91).

Motyw karnawatu podjety zostaje takze przez Benjamina w tek$cie z
1935 1., Rozmowa nad Corso. Echa nicejskiego karnawatu. Czytamy w
nim, ze cechg charakterystyczng, ktora pozwala odr6zni¢ karnawat od
cyrku badz jarmarku, jest wyjatkowos$¢: ,, Karnawat to stan wyjatkowy.
Potomek starozytnych Saturnaliow, kiedy doty staja si¢ gorg i panowie
ustuguja niewolnikom. Stan wyjatkowy odr6znia si¢ ostro tylko od
czegos zwyktego” (Benjamin 1935/2018, s. 255). Radykalizm, anarchia
i rewolucja — a wiec obrot, stawianie rzeczy na glowie, wypowiadanie
postuszenstwa ,,zwyklemu” porzadkowi — wydaja si¢ by¢ punktami
stycznymi dadaizmu i karnawatu, o ile w jednym i drugim ujrzymy zespot
dziatan wytwarzajacych obrazy innego (czasem archaicznego, a czasem
utopijnego) §wiata spolecznego. Samo pojecie ,,stanu wyjatkowego”,
zaczerpnigte ze stownika Schmittowskiej teologii politycznej, sktania
natomiast do odczytywania dadaistycznej ,,.blazenady” w kontekscie
historyczno-politycznym. Tragedia pierwszej wojny §wiatowej i porazka
rewolucji listopadowej (1918-1919) znajdowaty bowiem swoja sublimacje
wlaénie na scenach kabaretowych niemieckich ruchow dadaistycznych.
Ich lewicowa i1 prokomunistyczna orientacja polityczna nakazywata
szydzi¢ — w i$cie karnawalowym stylu — z kontrrewolucyjnej propagandy
panstwowej, proklamujacej hasta ,,ciszy i porzadku”, Ruhe und Ordnung
(Lewer 2012, s. 111-113).

Wspomniane okoliczno$ci dziejowe uprawomocniajg tez¢, iz sama
historia dadaizmu zaczyna si¢ od katastrofy: od wybuchu wojny w 1914 r.,
ktorej bolesny odtamek trafia rowniez przysziego lidera dadaistycznej
rewolucji. Jakkolwiek zuryski ruch oficjalnie ukonstytuowat si¢ w lutym
1916 1., to jego prapoczatkdéw nalezatoby upatrywac w okolicach 1913 r.,
kiedy Ball spotyka w Monachium dwudziestoletniego studenta filologii
germanskiej, Hansa Leybolda. Bezkompromisowy poeta i anarchista,
zaprzysieglty wrog literatury mieszczanskiej, polityczny radykat
zafascynowany Nietzscheanskim witalizmem — a z czasem ,,kto$ wigcej niz
przyjaciel” (Ball 1957, s. 41) — przyciagga uwage mlodych monachijskich
ekspresjonistow, w tym Balla i Huelsenbecka (Faul 1989, s. 149). We
wspominanym okresie Leybold jest bojowym redaktorem lewicowego
czasopisma ,,.Die Aktion”, wydawanego przez teoretyka ekspresjonizmu,
Franza Pfemferta. Ze wzglgdu na polityczny charakter tego periodyku, skapa
obecnosc tresci artystycznych i orientacje materialistyczng (Ball zarzuci
Pfemfertowi brak ducha, Geist), obaj przyjaciele — zainteresowani przede
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wszystkim buntem estetycznym — decydujg si¢ zatozy¢ witasny biuletyn,
nadajgc mu wymowny tytul: ,,Die Revolution”. Programowo wroga
wzgledem mieszczanskiej kultury niemieckiej, z widniejagcym na winiecie
anarchistycznym hastem ,,Lasst uns chaotisch sein” (,,Badzmy chaotyczni”),
»gazeta stawila dionizyjska destrukcyjnosc i negacje wszelkich wartosci,
lecz w przeciwienstwie do innych czasopism ekspresjonistycznej
awangardy, teksty Balla ktadly réwniez akcent na duchowa
rewitalizacje¢ za sprawg «wewnetrznej koniecznos$ci» dziet ascetycznych
artystow” (Rabinbach 1993, s. xi). W liscie z 4 listopada 1913 r.,
adresowanym do Marii Hildebrand-Ball, poeta wyjasnia siostrze, ze
»Revolution” to ,,dwutygodnik dla gustu nad wyraz nowoczesnego i
polemicznego” (Ball 1957, s. 22). Lacznie ukazuje si¢ pig¢ numerow
czasopisma — ostatni wychodzi we wrzesniu 1914 r. — przy czym juz
kolportaz pierwszego numeru wstrzymany zostaje przez niemiecka
cenzur¢. Niepokdj urzednikoéw wywoluje obsceniczny, bluznierczo-
-erotyczny wiersz Der Henker (Kat), ktory zostal przez Balla z pelnym
rozmystem wyeksponowany na drugiej stronie magazynu. Prowokacja
osigga zaplanowany skutek: zatozyciele ,,Revolution”’odczytuja konfiskate
biuletynu jako sukces swej antypanstwowej rebelii (Steinke 1967, s. 82). W
miedzyczasie publikuja w ,,Die Aktion” kilka wspolnie napisanych wierszy,
sygnowanych chiazmatycznym pseudonimem ,,Ha Hu Baley”.

Zaraz po wybuchu wojny Leybold trafia na belgijski front; Ballowi
odmawia si¢ powotania do wojska ze wzgledu na zly stan zdrowia.
Zraniony na polu walki, Leybold przechodzi rekonwalescencj¢ w
szpitalu polowym, jednak po powrocie do jednostki wojskowej, w nocy
z 7 na 8 wrzesnia 1914 r., popetnia samobojstwo przy uzyciu broni
palnej (Faul 1989, s. 149). Ani w dzienniku Balla, ani po$réd jego
listow datowanych na 1914 r., nie sposob odnalez¢ stow, ktore wprost
dokumentowatyby bol powodowany utratg przyjaciela. Jedynie w liscie do
Augusta Hoffmanna z 23 listopada poeta bardzo lakonicznie wspomina o
$mierci Leybolda. Wzmianka ta — jakby od niechcenia — wpleciona zostaje
w gaszcz trywialnych wiesci z Berlina: ,,Czy pisatem Ci, ze Leybold zginat?
Juz we wrzes$niu” (Ball 1957, s. 35). Dopiero kilka miesiecy pozniej, w
kolejnym liscie do Marii (13 marca 1915 r.), Ball otwarcie skarzy si¢ z
powodu $mierci Hansa, wyrazajac glteboka tgsknote za monachijskim
kompanem: ,,Nie jestem w stanie Ci powiedzie¢, jak mi go brakuje! Byt dla
mnie kim$ wigcej niz przyjacielem” (Ball 1957, s. 41). Nieco wczes$niej,
12 Iutego 1915 r., Ball wspolnie z Huelsenbeckiem organizuje w berlinskim
Architektenhaus wieczér wspomnieniowy ku czci polegltych poetow
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(Ball 1927/1992, s. 28), gdzie wyglasza pamfletyczng, antywojenng mowe,
zatytutowang Totenrede (Mowa zatobna)'.

W catym Die Flucht aus der Zeit Ball tylko raz wspomina Leybolda —
w stowie wstepnym, sporzadzonym prawdopodobnie po 1924 r. — i to
wytacznie w kontekscie swojej monachijskiej dziatalnosci prasowe;.
Symptomatyczne jest, ze w oryginalnym zapisie nazwisko skrocone zostaje
do jednej litery, jak gdyby imi¢ wiasne utraconego przyjaciela obtozone byto
surowym zakazem wymawiania:

Wsréd naszych czasopism bylty «Der Sturmy, «Die Aktion», «Die Neue
Kunst», a wreszcie tez, na jesieni 1913 roku, «Die Revolution». Tytut tego
ostatniego wydrukowano na gazetowym papierze wyraznymi czerwonymi
literami; ponizej znajdowatl si¢ maty drzeworyt autorstwa Seewalda,
przedstawiajacy miotane wiatrem, pochyte domy. Cele pisma byty raczej
artystyczne [stilistisch] niz polityczne; wigkszo$¢ autorow, a zwlaszcza
redaktor, przyjaciel L., nie miata bladego pojecia o polityce. Tym niemniej
pierwszy numer zostat skonfiskowany; w drugim numerze znalazt si¢ moj list
w sprawie cenzury teatralnej (Ball 1927/1992, s. 15).

To wczesne do§wiadczenie, nieomalze zrodlowe (prahistoryczne) z
perspektywy dziejow zuryskiego dadaizmu, musiato wywrze¢ ogromny
wplyw na caly projekt filozoficzny Balla i jego p6zniejsza dziatalnosé
artystyczng. Gest odcigcia si¢ od $wiata politycznego, stuzacy koncentracji
na rewolcie ,,czysto” estetycznej, ostatecznie wikta Balla w polityke — w
zmagania z niemiecka cenzurg — i daje bole$nie odczué skutki wojny w
zwigzku ze $miercig przyjaciela i wspotwydawcy ,,Revolution”. Rozdarcie
pomigdzy checig anarchistycznego zaangazowania a pragnieniem
odnalezienia estetycznej autarkii przebiega przez pozniejszy zywot Balla i
jego literacka tworczos$¢, zas traumatyczne dla calej generacji doswiadczenie
pierwszej wojny §wiatowej znajduje oddzwick w poezji i licznych zapiskach
w dzienniku. Wlasciwie mozna postawi¢ teze¢, iz zuryski ruch dada,
wspottworzony przez imigrantéw przybytych z réznych regionéow Europy,
ufundowany zostat na owym sprzecznym pragnieniu bycia w centrum
aktualnej polityki (w dziejowym hic et nunc) i zarazem ucieczki z niej (fuga
saeculi). Po zaangazowaniu w pacyfistyczny protest w Berlinie (styczen 1915

' Ten epitaphios logos ku czci Leybolda opublikowany zostat w kwietniu 1915 r. na tamach ,,Die Weissen
Blétter”. Przedruk tekstu znajduje si¢ w pismach zebranych Balla, Der Kiinstler und die Zeitkrankheit.
Ausgewdbhlite Schriften (Ball 1915/1984Db).
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r.), Ball opuszcza Niemcy i przenosi si¢ na neutralny teren Szwajcarii, by z
dala od wojennej zawieruchy poswigcic¢ si¢ tworzeniu swej antyburzuazyjnej
sztuki.

Dziennik Balla, stanowiacy nieocenione zrdédto wiedzy na temat
poczatkow zuryskiego dadaizmu, warto czyta¢ rownolegle ze wspomnieniem
sporzadzonym przez innego cztonka ruchu, Hansa Richtera’?. W pewnym
podanym bez atrybucji cytacie, ktorego autorem mogt by¢ Ball (choé z
kontekstu wynika, ze rownie dobrze stowa te mogty pochodzi¢ od Hansa
Arpa), czytamy:

Odwracajac si¢ z obrzydzeniem od jatek 1914 roku zajmowali$my si¢ w
Zurychu sztukami pigknymi. Gdy w oddali przetaczal si¢ grzmot armat, my
ze wszystkich sit oddawalismy si¢ §piewom, malowaniu, klejeniu i poezji.
Szukali$my sztuki elementarnej, zdolnej wyleczy¢ cztowieka z dwczesnego
obledu, i nowego tadu, ktory przywrécitby rownowage pomiedzy niebem a
piektem (Richter 1964/1986, s. 34-36).

Negatywny program dadaizmu, manifestujacy si¢ w probie ucieczki
od wojennego Zeitgeist i w estetycznej destrukcji, dopetniany byt
celami pozytywnymi, nieomal mesjanskimi — takimi, jak odkupienie
jezyka czy duchowa odnowa cztowieka — za co odpowiadat przede
wszystkim Ball, ,,poeta i mysliciel w jednej osobie” (Richter 1964/1986,
s. 20). Rewolucyjny i gwattowny charakter przewrotu, jaki dokonat si¢
w sztuce na skutek dziatan zuryskiej grupy, Richter podkresla juz we
wstepie do swojej ksigzki: ,,Dadaizm nie byt kierunkiem artystycznym
w tradycyjnym znaczeniu tego stowa, byl burza, ktéra spadia na sztuke w
tym samym czasie, gdy wojna §wiatowa zwalita si¢ na narody” (Richter
1964/1986, s. 9). Chociaz artystyczna rebelia wybuchta w podobnym
czasie na terenie wielu osrodkow, za$ pod hastem dada historycy sztuki
zgromadzili cale mrowie najprzer6zniejszych nazwisk, raczej nie ulega
watpliwosci, ze to wlasnie Zurych byt miejscem rewolucyjnego zaptonu.
Innymi stowy, to tworcy przynalezacy do Cabaret Voltaire jako pierwsi
odpalili lont, napoczynajac tym samym lancuch przewrotu estetycznego
nie tylko w Europie (Berlin, Kolonia, Paryz), lecz takze po drugiej stronie
Atlantyku (Nowy Jork). Koniec koncoéw, pisze Richter, tylko jeden

2 O samym dzienniku Balla pisze Richter: ,,nie znam dokumentow, ktore dawatyby lepszy poglad na
estetyczne, etyczne i filozoficzne zrodta dadaistycznej rebelii, zapoczatkowanej przez Cabaret Voltaire”
(Richter 1964/1986, s. 20).
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sposrod wszystkich ,,dadaizmow” przybrat posta¢ autentycznego ruchu —
mianowicie dadaizm w Zurychu: ,,W tym wlasnie miescie, potozonym w
samym centrum «nie-wojny», uksztaltowala si¢ pewna konstelacja, ztozona
z bardzo réznych indywidualnos$ci, ktéora doprowadzita do powstania
«ruchu»”; ,,a stato si¢ to za sprawa magicznej sity osobowosci i idei, bez
ktorej widocznie zaden ruch nie moze si¢ obej$¢” (Richter 1964/1986,
s. 13). Uzycie przymiotnika ,,magiczny” pozwala domniemywac, ze
liderem, ktorego ma na mys$li Richter, byt biskup Ball — co zreszta
niejako potwierdzone zostaje na kartach pewnego matego, aczkolwiek
renomowanego kompendium dadaizmu: ,,Impresariem zuryskiej grupy byt
Tristan Tzara, jej ideologiem — Hugo Ball” (Sanouillet 1969/1978, s. 5). Na
kolejnych stronicach Richterowskiego wspomnienia znajdujemy taka oto
charakterystyke autora Byzantinisches Christentum:

W roku 1915, w poczatkach pierwszej wojny $§wiatowej, przybyt do
Szwajcarii pewien do$¢ wyglodniaty, nieco ospowaty, wysoki i bardzo chudy
pisarz i rezyser teatralny. Byt nim Hugo Ball, ktéry zawitat tu razem ze swoja
przyjaciotka, piosenkarka i recytatorka Emmy Hennings. Nalezac do zajgtego
wowczas zupelnie czym innym narodu filozoféw i poetéw Ball pozostat
jednym i drugim: byt filozofem, powie§ciopisarzem, artysta kabaretowym,
poeta, dziennikarzem i mistykiem [...]. Nie mozna zrozumie¢ dada, nie
bedac $wiadomym napigcia intelektualnego towarzyszacego jego rozwojowi,
nie $ledzac jego pierwszych krokéw, nie podazajac §ladem mys$li owego
dziwnego sceptyka, jakim byt Ball (Richter 1964/1986, s. 14).

Cabaret Voltaire, w ktorym Ballowi udato si¢ zrzeszy¢ grupe
niepokornych, a zarazem zrdznicowanych (artystycznie i osobowos$ciowo)
charakteréw, powotano do zycia 5 lutego 1916 r. Klub miat swoja lokalizacje
w Niederdorf, ,,owej cieszacej si¢ nie najlepsza stawg dzielnicy Zurychu,
miasta cieszacego si¢ slawa jak najlepsza” (Richter 1964/1986, s. 15),
dziedziczac miejsce po knajpie o wymownej nazwie ,,Meierei” (,,Folwark™).
Na ironi¢ zakrawa fakt, Ze po drugiej stronie ulicy Spiegelgasse mieszkal w
tamtym czasie inny rewolucjonista, Wlodzimierz Lenin, ktérego cztonkowie
hatasliwego kabaretu widywali czasem w pobliskiej bibliotece, §leczacego w
ciszy nad ksigzkami. Jak wspomina Richter: ,,Mialem wrazenie, ze wtadze
szwajcarskie z daleko wieksza nieufnoscig odnosza si¢ do dadaistow,
mogacych w kazdej chwili wyskoczy¢ z czyms nieoczekiwanym, niz do
tych spokojnych uczonych Rosjan..., mimo ze to oni wlasnie planowali
rewolucj¢ Swiatowa 1 nawet ja w koncu ku zdumieniu owych wladz
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przeprowadzili” (Richter 1964/1986, s. 20). Ball w dzienniku wyraza
przekonanie, ze Lenin musial stysze¢ wydobywajaca si¢ z klubu muzyke
1 dadaistyczne tyrady. W swoich rozwazaniach kresli on nawet pewna
analogi¢ pomiedzy rewolucjonistami bolszewickimi i dadaistycznymi:
,»Ciekawie bedzie obserwowac, co dzieje sie tu i tam” — tu, czyli w Zurychu,
i tam, czyli w Rosji. Poeta podkres$la przy tym, ze nalezy mowi¢ raczej o
kontrastach, nie za$ o podobienstwach (Ball 1927/1992, s. 167). Wydaje sig,
ze o ile przystatby w tamtym czasie na stowa Huelsenbecka, iz dadaizm
domaga si¢ ,,miedzynarodowej unii rewolucyjne;j [...] opartej na radykalnym
Komunizmie”, o tyle z pewnos$cig nie zgodzitby si¢ z twierdzeniem, ze
,,Dada to niemiecki bolszewizm” (Huelsenbeck 1920/1971, s. 48, 51)°.

Tuz przed otwarciem klubu Ball sporzadzil notatke prasowa dla ,,Neue
Zircher Zeitung”, w ktorej zachg¢cal mlodych artystow z Zurychu do
wspotudzialu w muzycznych i recytatorskich wystepach (Ball 1927/1992,
s. 79). W, Ziircher Post” pisano, ze ,,podium recitalowe w Cabaret Voltaire
jest otwarte dla wszystkich”, w ,,Volksrecht” — Ze ilo$¢ zgloszonych wystepow
w Kiinstlerkneipe Voltaire przekroczyta ramy programu (Lewer 2016, s. 25).
Istotnie, otwarto$¢ Balla na kazdego rodzaju ekspresje¢ sprawita, ze migdzy
planowanymi recitalami cztonk6éw kabaretu przetoczyta si¢ niezliczona
ilos¢ goscinnych, spontanicznych, nieudokumentowanych wystepow
anonimowych tworcow (White 1998, s. 88). Poziom zainteresowania nowa
cyganerig ze strony mieszkancow Zurychu byl tak wysoki, ze spotkania
artystyczne zaczeto organizowac kazdego wieczoru. Lokalny, stworzony
,»Z hiczego” kabaret imigrantow raptem w kilka miesi¢cy przeistoczyt si¢ z
ekscentrycznego klubu nocnego w rozpoznawalny posrod artystow i krytykow
ruch awangardowy. W pierwszej publikacji dadaistycznej z 15 maja 1916 1.,
zatytulowanej Cabaret Voltaire, Ball nie tylko zakreslit cele stojace przed
klubem (,,Ma to by¢ kabaret miedzynarodowy. Chcemy robi¢ pickne rzeczy”),
ale tez zaraportowal o minionych, udanych w jego ocenie, przedsiewzigciach

3 Ball byt radykalnym przeciwnikiem bolszewizmu, dostrzegat w nim bowiem naturalng kontynuacjg

Marksowskiego materializmu, ktory catkowicie zaprzepascit w jego ocenie sfere ludzkiego ducha.
U Marksa, pisze poeta w notatce z 25 listopada 1914 r., metafizyka sprowadzona zostata ,,do
kalkulowania zysku”; programowo filozofia marksistowska zwraca si¢ przeciwko ,,pracy umystowe;j”
(27 pazdziernika 1915 r.). Dodatkowo (14 czerwca 1917 r.) Ball wini marksizm (,,radykalny
socjalizm”) za dazenie do ,,destrukcji teologii” (Ball 1927/1992, s. 23, 59, 168). W stosunku Balla do
tradycji komunistycznej da si¢ rozpoznaé kolejne koincydencje z my$la Blocha, ktory ganiac ustrdj
kapitalistyczny, jednocze$nie uznawal Marksowski projekt rewolucji za dalece niewystarczajacy z
racji ograniczenia planu przemiany do sfery gospodarczej (Lipszyc 2009, s. 70). By¢ moze wolno wigc
powiedzieé, ze dla Balla przekonujaca bytaby swego rodzaju ,,uduchowiona” czy tez ,,pneumatyczna”
wersja marksizmu-gnostycyzmu — do pewnego stopnia urzeczywistniona zreszta w ostatnim rozdziale
Geist der Utopie (Bloch 1918/2000, s. 233-278).
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artystycznych, jakie juz zrealizowano na scenie kabaretu: ,,Dwudziestego
szo6stego lutego przybyt z Berlina Richard Huelsenbeck, trzydziestego marca
zaprezentowali$my cudowna muzyke murzynska [ Negermusik] (toujours
avec la grosse caisse: boum boum boum boum — drabatja mo gere drabatja
mo bonoo0000000000)”. Przestanie opublikowane w Cabaret Voltaire
konczy si¢ stowami: ,,Nastepnym celem stowarzyszonych tu artystow jest
wydawanie czego§ w rodzaju Revue Internationale. La revue paraitra
a Zurich et portera le nom «Daday. («Dada»). Dada Dada Dada Dada” (Ball
1916/1984a, s. 37, 38; cyt. za: Richter 1964/1986, s. 17). Zapowiedziany
tymi stowami miedzynarodowy magazyn ,,Dada” redagowany byt przez
druga potezng osobowos¢ przynalezaca do zuryskiego klubu, mianowicie
Tristana Tzarg. Ten niebywale charyzmatyczny poeta pochodzenia
francusko-rumunskiego zawitat w lutym 1916 r. do lokalu przy Spiegelgasse
wraz z malarzem Marcelem Janco — Rumunem o korzeniach zydowskich — i
obaj z miejsca stali si¢ artystycznymi wspotpracownikami Balla.

Rozwadze, glgbi i rezerwie Balla rumunski poeta Tristan Tzara mogt
przeciwstawi¢ plomienny wigor, niewiarygodnie ruchliwy umyst i wielka
agresywnos$¢ [...]. Czymze bylby dadaizm bez wierszy Tzary, bez jego
nienasyconej ambicji, jego manifestow, nie moéwiac juz o skandalach, ktore
potrafit wywotywac w sposdb mistrzowski. Deklamowat, $piewat i mowit tak
samo dobrze po francusku jak po niemiecku, przerywal swoje wystapienia
okrzykami, tkaniem i gwizdami (Richter 1964/1986, s. 25).

Wedtug Richtera to wtasnie od Tzary i Janco moglo wzig¢ swoj poczatek
dziwne stowo dada, jakkolwiek — w przeciwienstwie do innych tworcow (takze
tych spoza Zurychu), ktoérzy bardzo chcieli sobie przypisywa¢ wynalezienie
tego terminu — nie dbali oni o udokumentowanie swego autorstwa.
,»|N]arodzito si¢ stowo, lecz nie wiem, jak”, miat rzec Tzara w kwietniu 1916 1.
Przytakujac czgsto w ojczystym, batkanskim jezyku ,.da, da”, dwaj rumunscy
ekscentrycy ukuli nazwe catego miedzynarodowego ruchu artystycznego:
,Zadne inne stowo nie wyrazitoby lepiej naszego optymizmu, poczucia
swiezo zdobytej wolnosci ducha na tej wyspie zycia po$rod morza $Smierci,
jak owo energicznie powtarzane «da, da» — «tak, tak»” (Richter 1964/1986,
s. 44). Energetyczny i afirmatywny wymiar zuryskiego dadaizmu w ocenie
Richtera wyptywat — nie mniej niz jego negatywno-destruktywny rys —
z potgznego witalnego impulsu, jaki legt u podstaw tego estetycznego
zamieszania: ,,Energia ta sktaniata nas do niszczenia wszelkich form
artystycznych, do rebelii dla rebelii, do anarchistycznej negacji wszystkich
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wartos$ci... Byla to banka powietrza, ktora przekluwata sama siebie,
wiciekte nie, nie, nie, potaczone z rownie namigtnym tak, tak, tak!” (Richter
1964/1986, s. 50).

Kombinacja gniewnej negatywnosci i radosnej ekstatycznosci znajdowata
swoje szczegolne odzwierciedlenie w szalenczej, prowokacyjnej i
agresywnej praktyce poetyckiej Tzary. Ball pod data 30 marca 1916 r. pisat
0 niej nastepujgco:

Weczoraj spotkaty si¢ wszystkie style ostatnich dwudziestu lat. Huelsenbeck,
Tzara i Janco wyszli na scen¢ ze swoim poéme simultan [wierszem
symultanicznym]. Jest to recytatyw kontrapunktowy na trzy lub wigcej
glosow, w ktorym wszyscy wykonawcy naraz mowia, §piewaja, gwizdza
itp.; jednoczes$nie te wielogtosowe kombinacje nadaja takiemu poematowi
elegijny, pogodny badz tez komiczny ton [...]. Jazgot (trwajace minute,
przeciagle rrrrr, fomot, wycie syren itp.) goéruje swoja energiag nad sitg
ludzkiego gtosu (Ball 1927/1992, s. 87).

Z kolei Richter hatasliwg poezj¢ Tzary wspomina takimi oto stowami:
,»Kotatki, bebny, krowie dzwonki, tomotanie w stot lub w puste skrzynki
ozywiato dzikie zasady nowej mowy w nowej formie i podniecato, juz
czysto fizycznie, publiczno$¢, ktéra poczatkowo siedziata w catkowitym
oszotomieniu przy kuflach z piwem” (Richter 1964/1986, s. 25). Artystyczne
dziwowiska dadaistow wymierzone byly bowiem przeciwko zastyglej —
i bezkrytycznie akceptujacej zastang rzeczywisto$¢ — publicznosci
mieszczanskiej: ,,organizowali [oni] w salce kabaretu wieczory, poczatkowo
zupelnie skromne, ale z czasem przybierajace postaé prowokacji notorycznie
kierowanych przeciw ustrojowi burzuazyjnemu” (Sanouillet 1969/1978,
s. 4). Ball nie omieszkat np. obrazi¢ wtasnej publicznosci, kiedy odczytywat
manifest dadaistyczny: ,,Slowo, stowo, stowo poza waszym zasiggiem i
ponad wasza stechlizng; poza ta groteskowg impotencja, waszym oglupiatym
samozadowoleniem, poza papugujaca gadka, poza ewidentng ciasnotg waszych
umystow” (Ball 1916/1984b, s. 40). Estetyczny protest nie mogt dokonywac
si¢ inaczej niz w atmosferze skandalu — poprzez gwattowne gesty niszczenia
konwencji — co nie uszlo réwniez uwadze Benjamina: ,,Dadaistyczne
demonstracje rzeczywiscie gwarantuja gwattowne odwrdocenie uwagi, czyniac
z dziela sztuki przedmiot skandalu. Za cel stawiato ono sobie przede wszystkim
wywolanie publicznej irytacji” (Benjamin 1936/1996b, s. 233).

Juz w swoim wczesnym tekscie o Goethem autor Pasazy wskazywat
potrzebe ocalenia samego stowa poetyckiego przed zewnetrznym telosem:
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,Poezja (Dichtung) we wlasciwym sensie powstaje dopiero wtedy, gdy stowo
uwalnia si¢ od zadan, nawet najwickszych” (Benjamin 1922/2012, s. 133).
Tymczasem, jak czytamy w Dziele sztuki w dobie reprodukcji technicznej, to
wilasnie twory dadaistow wykazywaly wyjatkowa wrecz niezdolno$¢ petienia
,roli obiektow kontemplacyjnej zadumy”. Dadaisci ,,[n]ieprzydatnosé
te starali si¢ 0siggnaé przez gruntowne upodlenie swego tworzywa. Ich
wiersze stanowig Wortsalat [salatke stowna], beztadng paplanine, peing
sprosnych skojarzen i wszelkiego jezykowego $miecia, jakie tylko mozna
sobie wyobrazi¢” (Benjamin 1936/1996b, s. 232). Dwa lata po $mierci Balla,
w eseju poswigconym surrealizmowi, Benjamin podkreslat jednak nie tyle
balaganiarski rys poezji dadaistycznej, ile jej gleboki zwigzek z magia:

I owe namigtne fonetyczne i graficzne przemienianki, jakie juz od pi¢tnastu
lat przewijaja si¢ przez calg literatur¢ awangardy — obojetnie, czy nazywa si¢
ona futuryzmem, dadaizmem czy surrealizmem — to nie ekwilibrystyczne,
lecz magiczne eksperymenty ze stowem [...]. [P]rzenikaja si¢ tu wzajemnie
hasto, zaklgcie i pojgcie (Benjamin 1929/1996a, s. 63).

Taki wlasnie magiczny sposdb myslenia o stowie przejawial Ball, piszac
kilka dni przed swym wielkim wystepem w czerwcu 1916 r.: ,,Odizolowanym
stowom probowalismy nada¢ peli¢ zakle¢, energie gwiazd. A co dziwne:
napelnione magia stowa wyczarowaty i urodzilty nowe zdanie, ktére nie byto
uwarunkowane zadnym konwencjonalnym sensem” (Ball 1927/1992, s. 102).
Jednoczesnie — zarowno w wierszach zuryskich przyjaciot (Negermusik), jak
tez w swojej wlasnej poezji fonetycznej (Lautgedichte) — Ball doszukiwat
si¢ struktur muzycznych. Znamienne jest, ze we wspomnieniu ,,biskupiego”
spektaklu poeta nadaje poematowi Wolken zmieniony, bardziej rozbudowany
tytul: Labadas Gesang an die Wolken (Piesn Labady do oblokow); w taki
sam sposob ,,umuzyczniony” zostaje wiersz o konikach morskich i latajacych
rybach (Gesang der Flugfische und Seepferdchen), do ktorego zreszta
Sophie Taeuber wykonata swoj ,,abstrakcyjny taniec” w Galerii Dada (Ball
1927/1992, s. 105, 149-150). Ewidentna sktonno$¢ do zestawiania faktur
dadaistycznych wierszy z kontrapunktem czy polifonia (,,poéme simultan
[...] to recytatyw kontrapunktowy na trzy lub wigcej glosow”) bez watpienia
stanowila poktosie zamitowania Balla do muzyki sakralnej i miata swoje
korzenie, jak mozna si¢ domysli¢, w dziecigcej fascynacji katolicka liturgia.

Wiasciwie mozna rzec, iz Cabaret Voltaire caly przeniknigty byt muzyka,
a by¢ moze nawet — parafrazujac tytut stynnego dzieta Nietzschego — narodzit
si¢ z ducha muzyki. Wieczory artystyczne, poza samymi recytacjami, byly
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L»wypeltnione zarowno muzyka dawng, jak i wspotczesng”, a caly zespot
artystow sktadajacych si¢ na kabaret Balla stanowit ,,sze§cioosobowa
«orkiestre» Voltaire”: ,,Kazdy, tak niepodobny do pozostatych, byt sobie
wlasng melodia, wlasnym tekstem, wltasnym rytmem. Kazdy ze wszystkich
sil wyspiewywat swoja wtasng piesn” (Richter 1964/1986, s. 24, 38). Taka
muzyczng form¢ wyrazu w przypadku Balla stanowit bez watpienia lament,
tren czy tez elegia (Klage, Klagelied, Totenklage). Krétko przed publiczng
recytacjg wierszy dzwickowych na scenie kabaretowej (15 czerwca 1916 1.)
poeta notuje: ,,gryzmole i spogladam w dot na podworze, gdzie stolarz zajety
jest wyrabianiem trumien. Aby by¢ precyzyjnym: dwie trzecie cudownie
zawodzacych stow [wunderbar klagenden Worte], ktorym nie moze oprzec
si¢ zadne ludzkie serce, pochodzi z prastarych tekstow magicznych”
(Ball 1927/1992, s. 100). Chociaz bardziej rozbudowane wzmianki
na temat takich wtasnie antycznych tekstéw pojawiajg si¢ dopiero w
Byzantinisches Christentum, mozna domniemywacé, ze pewne rozeznanie w
tajemnych pismach apokryficznych Ball miatl juz na etapie tworzenia cyklu
Lautgedichte/Gadji beri bimba. Szczegdlnie interesujace sg nawigzania do
Pistis Sophia (Ball 1923/1958, s. 112, 128, 167) — koptyjsko-gnostyckie;j
»ewangelii”, datowanej na przetom III i IV w. Uwage zwraca fakt, ze w
tej apokryficznej ksigdze dominujg ,,ciggnace si¢ bez konca lamentacje”
i ze wschodnie zrdédla, z ktorych tak ochoczo czerpat Ball, wykazuja
»charakterystyczny [...] ton lamentacji” (Jonas 1958/1994, s. 79, 81).

W gruncie rzeczy wszystkie fonetyczne wiersze Balla sa poematami
lamentacyjnymi*. Zatobny ton rozpozna¢ mozemy przede wszystkim w
dzwigczacym dono$nymi dzwonami Gadjji beri bimba, ktdry byl wzorowany,
jak juz wspomniano, na ,,prastarej kadencji kaptanskiego lamentu” (Ball
1927/1992, s. 106). Znamienne jest, iz sam utwor Wolken, otwierajacy
caty cykl fonetycznej kompozycji, zaczyna si¢ od stow elomen elomen
lefitalominal, co bezsprzecznie kojarzy si¢ z agonalnym zawolaniem
Chrystusa: Eli, Eli, lema sabachthani? (,,Boze moj, Boze moj, czemus$
mnie opuscil?”) — przy czym fraza ta pojawia si¢ nie tylko w ewangelii,
lecz takze w lamentacyjnym Psalmie 22 (Mt 27, 46; Ps 22, 2). Réwniez
marynistyczny utwor Seepferdchen und Flugfische, ktory swa tagodna
tonacja i kolorystycznymi kompleksami wywotuje skojarzenia z kojacym

4 Philip Mann dokonuje podziatu na , figlarne, onomatopeiczne wiersze zwierzgee” oraz na ,,ponure i
pesymistyczne” utwory z elementami lamentacji. Do pierwszych naleza w jego ocenie Karawane, Katzen
und Pfauen i Seepferdchen und Flugfische. Do drugich: Gadji beri bimba, Totenklage i Wolken. Dalsze
analizy pokazuja jednak, Ze autor nie trzyma si¢ tak $cisle tego podziatu i dopatruje si¢ mrocznych, a
nawet zatobnych tonéw réwniez w wierszach ,,zwierzgcych”. Zob. Mann 1987, s. 88-90.
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Morzem Claude’a Debussy’ego (1905), w ostatecznym rozrachunku kreuje
nastroj bezgltosnego smutku natury. Milczacy $wiat ryb powraca bowiem
na kartach Byzantinisches Christentum, gdy mowa jest o wymartej czy tez
zatopionej, jeczacej niemocie ryby — ,,die versunken dchzende Stummbheit
der Fische” (Ball 1923/1958, s. 215; White 1998, s. 115). Znamion gatunku
elegijnego upatrywac¢ mozna nawet w pozornie komicznym wierszu
Karawane — lub, jak gdzie indziej nazywa go Ball, Elefantenkarawane
(Karawana stoni)®. Chociaz stowo ,.karawana”, wywodzace si¢ od
perskiego kdrvdn, oznacza po prostu gromade podréznych lub orszak
jucznych zwierzat, to krotszy o ostatnig liter¢ wyraz ,,.karawan” posiada
karnawatowa, a jednocze$nie funeralng etymologie. Z jednej strony istnieje
zwigzek pomiedzy karawanem i Karneval, o czym mozemy przeczytaé
w Rozmowie nad Corso: ,Pokazano tam wszelkie formy wozoéw i
furmanek, w Aneksie nawet woz w ksztatcie okretu — carrus navalis, od
ktérego czesto wywodzone bywa sporne stowo «karnawal»” (Benjamin
1935/2018, s. 258). Z drugiej strony, archaiczny rzeczownik Karrenwagen
lub Karrwagen stosowano przed wiekami w odniesieniu do dtugiego wozu
tadownego lub po prostu wozu pogrzebowego (Briickner 1927/1998,
s. 219). Tymczasem wlasnie w kontek$cie ceremonii pogrzebowych
pokrewne stowo Leichenwagen (‘karawan’, dostownie: ‘wdz ze zwtokami’)
wystepuje w X rozdziale powiesci Tenderenda der Phantast (Ball
1920/2016, s. 32), podczas gdy sasiadujacy z nim XI rozdzial to raptem
kilka zdan wstepu i caly wiersz Karawane.

Fakt, ze Ball miat sktonno$¢ do wplatania w swoja proze¢ autorskich
utworow lirycznych, to jedna rzecz; osobna kwestia jest to, ze w samych
wierszach szmuglowal pewne pojedyncze, obce wyrazy, o czym $wiadczy
jeszcze jedna elegia z cyklu Lautgedichte/Gadji beri bimba. Wiersz
Totenklage, ktorego tytul mozna przetozy¢ jako Lament nad zmartymi, Piesn
zatobna lub Tren, ma taki oto poczatek:

ombula
take
bitdli

5 Tytutem Karawane wiersz opatrzony zostalt w Dada Almanach: antologii przygotowanej i opublikowanej
przez Huelsenbecka w 1920 r. w Berlinie. Byt to zreszta jedyny utwor z cyklu Sechs Laut- und
Klanggedichte, ktory ukazat si¢ za zycia Balla; koszt wydania catego tomiku z wierszami dzwigkowymi
przekraczat 6wczesne mozliwosci finansowe poety (Ball 1957, s. 66). Pdzniej, w Gesammelte Gedichte
réwniez uzyto nazwy Karawane (Ball 1963, s. 28). Natomiast w Die Flucht aus der Zeit Ball postuzyt
si¢ tytutem Elefantenkarawane (Ball 1927/1992, s. 105).
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solunkola

tabla tokta tokta takabla
taka tak

Babula m’balam

tak tru —

WO — um

biba bimbel

(Ball 1963, s. 26).

W przeciwienstwie do Gadji beri bimba, ktory jest wierszem — by tak
rzec — barokowym i monumentalnym, Totenklage kojarzy si¢ raczej z
cichym, zalosnym mamrotaniem, wydajacym z siebie ascetyczng melodi¢
gtosek. Tak samo jak w przypadku pozostatych Lautgedichte, jgzykowe
utomki tego lamentacyjnego wiersza dostarczaja nam wytacznie materiatu
brzmieniowego, bez jakiejkolwiek referencji w kierunku sensu. Totenklage
zrywa wszelkie powigzania syntagmatyczne i semantyczne; jego fragmenty
uktadaja si¢ po prostu w posagowsa kolumne czystych imion. Mimo to
da si¢ zauwazy¢, ze w wierszu kilkukrotnie pojawia si¢ sylaba ,kla”,
od ktorej przeciez zaczyna sie¢ wyraz Klage (,,0 kla o auw / kla o auwa /
la — auma / o kla o 1i”’). Na szczego6lna uwagg zastuguje tez jednowyrazowy
wers ,,ombula”, od ktorego rozpoczyna si¢ utwor; dzwigczy w nim bowiem
pojedyncze stowo omboleza, oznaczajace w jezyku suahili “optakiwanie’ badz
‘lamentowanie’ (Ruf 2012, s. 179)°. Warto w tym kontekscie przypomnie¢,
ze nieco inng technike fonetycznego przetwarzania stéw Ball stosowat juz
w 1914 r., sygnujac pseudonimem ,,Ha Hu Baley” wiersze pisane wspdlnie
z Hansem Leyboldem (Ball 1957, s. 305). Czy chiazmatyczne imig, w ktore
stopity si¢ nazwiska obydwu poetow — imi¢ wydrukowane kilkukrotnie w
czasopismie ,,Die Aktion” — nie potwierdza szczegolnie bliskiej wiezi z
zatozycielem ,,Revolution”? Czy $mier¢ przyjaciela, a zarazem partnera w

6 Fascynacja prymitywizmem, jezykami afrykanskimi i Negermusik byta czyms charakterystycznym dla
wszystkich cztonkéw zuryskiego kabaretu, nie wylaczajac Balla. Wiasciciel lokalu przy Spiegelgasse, Jan
Ephraim, wiele lat spgdzit w Afryce, dzigki czemu dadaisci zyskali kontakt z jezykiem suahili (Ruf 2012,
s. 179). W jednej ze swoich notatek (30 marca 1916 r.) Ball potwierdza te afrykanskie wplywy na sztuke
kabaretu. Pewien zatobny wiersz symultaniczny, zwany Chant négre (oder funébre) N. I, wykonany
zostat na scenie klubu Cabaret Voltaire w ,,czarnych habitach” i z akompaniamentem ,,bgbndéw
egzotycznych” (Ball 1927/1992, s. 87-88). Z pewnoscia przebadanie fonetycznych oraz symultanicznych
wierszy dadaistycznych pod katem obecnosci $ladow (morfemow) afrykanskich dialektow mogtoby
dostarczy¢ niezwykle ciekawego klucza do odczytania tej betkotliwej poezji. Nie brakuje natomiast
interpretacji, w ktorych badacze rozpoznaja ukryte, przeksztatlcone stowa francuskie czy facinskie.
Szczegdtowe analizy, uwzgledniajace swoista polijezycznosé cyklu Lautgedichte/Gadji beri bimba,
znajduja si¢ w monografii The magic bishop. Hugo Ball. Dada poet (White 1998, s. 103—120).
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sympoetycznym pisarstwie, nie jest wtedy ukrytym tematem dadaistycznych
lamentacji? Zauwazmy, ze tytul elegijnego wiersza nie brzmi Trauerklage,
lecz Totenklage, co nie pozostawia watpliwosci, ze ta konkretna piesn
zalobna jest odpowiedzig na czyja$ Smier¢ — by¢ moze wlagnie na $mierc¢
poety.

Woko6t motywu ,,$mierci poety” krazy mys$l Benjamina w jego
wczesnym eseju Dwa wiersze Friedricha Hélderlina, pisanym w latach
1914-1915. Wyprobowujac autorska metode poetyckiej hermeneutyki,
opartej na enigmatycznym poj¢ciu ,,zwigzanego poetycko” (das Gedichtete),
Benjamin poddaje interpretacji dwa Holderlinowskie utwory: Dichtermut
(Mestwo poety) 1 Blodigkeit (Bojazn/Otepienie). Pierwszy wiersz, czytamy,
»lo]piewa [...] zrodta mestwa wobec tej Smierci. Ta $mier¢ to centrum,
z ktorego winien powsta¢ swiat poetyckiego umierania. Istnie¢ w owym
swiecie — to byloby mestwo poety”. I nieco dalej: ,,Przemiana dwoistosci
$mierci 1 poety w jedno$¢ martwego $wiata poetyckiego [...] jest tym
odniesieniem, w ktorym pozostaje zwigzane poetycko obu wierszy”;
$mier¢ ,,zostala przeniesiona w centrum wiersza”, dodatkowo za$ ,,w tym
centrum jest zrodto $piewu” (Benjamin 1915/2012, s. 41, 58). Jakkolwiek
hermetycznie nie brzmialyby te wszystkie sentencje, nalezy uznac, iz
zrodtem das Gedichtete (i w ogodle wszelkiej poezji) jest z perspektywy
tego eseju $mier¢, za§ przeznaczeniem — samounicestwienie wiersza, w
ktorym odzwierciedla si¢ heroiczny, suicydalny akt poety (Sauter 2014, s.
207-208).

Na wymowe tego zawitego tekstu istotne $wiatto rzuca fakt, ze zostat
on napisany stosunkowo krétko po samobodjczej $Smierci Friedricha
,Fritza” Heinlego. Z jakiego$ powodu Benjamin skrzetnie ukrywat to, ze
esej o Holderlinie byt w jego zamysle dedykowany wtasnie Heinlemu;
slad tej intencji zachowal si¢ jedynie w postaci wykre§lonego zapisku na
manuskrypcie tekstu z 1928 r., poswieconego Stefanowi Georgemu (Sauter
2014, s. 206-207). Fritz Heinle byl bliskim przyjacielem autora Pasazy,
poznanym w trakcie studiow we Fryburgu. Razem z nim, po swoim
powrocie do Berlina, Benjamin zaktada wolne stowarzyszenie studentow i
jednoczesnie klub dyskusyjny, zwany ,,Domem”. Szczgtkowe wspomnienie
tamtego okresu mozna znalez¢ w Kronice berlinskiej: ,,Berlin Heinlego byt
zarazem Berlinem «Domu». W tym ostatnim okresie mieszkat tuz obok w
pokoju na czwartym pigtrze przy Klopstockstrale” (Benjamin 1932/2021, s.
322). To wiasnie tam 8§ sierpnia 1914 r. Heinle wraz ze swojg przyjaciotka,
Rikg Seligson, popelnia samobojstwo w akcie protestu przeciwko rozpoczgtej
pod koniec lipca pierwszej wojnie swiatowej. W 1915 r. Benjamin
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przystepuje do pisania wlasnych wierszy — tworzy lgcznie 73 sonety — i sg
to wiersze oplakujace $mier¢ przyjaciela, ,,$mierc poety”. Bardzo wymowny
w tym kontekscie jest nieco wczesniejszy zapisek z Kroniki berlinskiej:
,»W rozwazaniach o istocie liryki probowatem zaprzysiagc posta¢ mojego
przyjaciela Fritza Heinlego [...]. Fritz Heinle byt poetg i posréd wszystkich
jedynym, ktorego nie spotkalem «w zyciuy, lecz w jego poezji. Zmart w
wieku dziewig¢tnastu lat i nie mozna go byto spotkac inaczej” (Benjamin
1932/2021, s. 321-322). Dowiadujemy si¢ w ten sposob, ze Heinle zostat
upamietniony czy tez uobecniony ,,w rozwazaniach o istocie liryki” —a wigc
w tek$cie o Holderlinie — i ze jedynym miejscem spotkania z poetg byly w
istocie jego wiersze. Tym samym, wkraczajac w medium Heinlego, czyli
w jezyk poetycki, Benjamin wychodzi przyjacielowi na spotkanie badz tez
probuje ocali¢ resztki minionego, lirycznego spotkania (Sauter 2014, s. 211).
To odkupienie dokonuje si¢ niejako na dwa sposoby: poprzez podjgcie
teoretycznej refleksji nad jezykiem poetyckim i poprzez tworzenie czy tez
komponowanie wtasnych wierszy. Benjamin dodatkowo umacnia zwigzek
pomiedzy esejem o Holderlinie i zbiorem zatobnych sonetow zamieszczajac
fragment hymnu Patmos jako motto wierszy. Ten zabieg pozwala
wnioskowac, ze Fritz Heinle z pewnym prawdopodobienstwem uchodzit
w oczach Benjamina za uosobienie Empedoklesa — poety-samobojcy,
ktory stat si¢ heroicznym bohaterem Holderlinowskiej tragedii (Smierc
Empedoklesa, 1826) — jak i za alter ego samego Friedricha Holderlina,
posiadajacego doktadnie te same inicjaty: F.H. (Sauter 2014, s. 209, 210).
Sonety Benjamina sa zatem elegiami ku czci zmartego przyjaciela;
stanowig zatobng poezj¢ upamigtniajaca $mier¢ poety, wpisujac si¢ w
gatunek trenow lub lamentacji (Totenklagen). Biorac pod uwagg fakt, ze
wiersze te powstawaly w czasie, gdy filozof pisal nie tylko esej o liryce
Hoélderlina, ale tez hermetyczny tekst o rajskim jezyku (O jezyku w ogole i
o jezyku cziowieka, 1916), nalezaloby przywotac takze pewien szczegdlny
fragment autorstwa Gershoma Scholema, sporzadzony przez niego w ramach
prac nad przekladem Ksiegi Lamentacji, a jednoczes$nie — w odpowiedzi
na Benjaminowski esej o jezykach. Tlumaczac starotestamentowe treny
Jeremiasza z jezyka hebrajskiego na jezyk niemiecki, Scholem zamierzat
opatrzy¢ swoje translatorskie dzieto postowiem, ktéremu nadat tytut Skarga
i tren (Uber Klage und Klagelied, 1917). Zawarta w tym fragmencie
refleksja o lamencie i piesni zatobnej wykazuje szereg powiazan z tekstem
Benjamina, poczawszy od nietypowej, idiosynkratycznej nomenklatury
pojeciowej, a skonczywszy na stawianym problemie, jakim jest utrata
niezaposredniczonej ekspresji jezykowej 1 wysilek podejmowany przez
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skarge, aby t¢ blokade wyrazu oming¢ badz przezwyciezy¢. Lament (Klage),
ktory w tekScie Benjamina ostatecznie zostaje wkomponowany w znacznie
szerszy temat jezykowego upadku, u Scholema zostaje potraktowany jako
centralne zagadnienie. W wielkim skrocie, skarga to jezyk graniczny,
sytuujacy si¢ na granicy sfery mowienia i sfery milczenia; jest ona
przeciwienstwem symbolu i jako taka nic nie wyraza lub — w najlepszym
razie — wyraza samg granic¢ jezyka, zmierzajac ku samounicestwieniu.
W skardze bowiem, pisze Scholem, ,,wszelki jezyk ginie prawdziwie
tragiczng $miercig, poniewaz teraz nie wyraza juz nic, takze wigc absolutnie
nic pozytywnego, a jedynie czystg granic¢”. Lament stanowi w zwigzku
z tym mowe pustg, niesymboliczng, beztre§ciowa, a zarazem niejako
kipigca zatobnym uczuciem: ,,istota duchowa, ktorej jezykiem jest skarga,
to smutek” (Scholem 1917/2011, s. 323). Smutek lub zatoba (Trauer)
jest w konsekwencji jedynym mozliwym — a zarazem, paradoksalnie,
niemozliwym — wyrazem j¢zyka skargi; jest takze jego jedynym zrodtem,
gdyz lament wytania si¢ z ,,rewolucji smutku” (Revolution der Trauer).
Sam smutek z kolei wykazuje konieczny zwigzek z milczeniem; nalezy on
bowiem do tego, ,,co bezj¢zykowe, przemilczane”. Powstajac ze smutku i
milczenia, skarga jednoczesnie zmierza ku ciszy, ku samounicestwieniu:
jej przeznaczeniem jest akt suicydalny. Nie przekraczajac jednak nigdy
granicy samozniszczenia, lament trwa na jezykowej krawedzi, zawisa nad
przepascia, by w sposob rewolucyjny stac si¢ ekspresja niewyrazalnego
uczucia zatoby: ,,Wyrazem tego, co w najs$cislejszym sensie wyrazu
pozbawione, jezykiem milczenia, jest wiasnie skarga” (Scholem 1917/2011,
s. 325). A poniewaz w istote lamentu wpisany jest moment okrucienstwa
badz tez ,,gwattownos$¢” (Gewalt), ktora skarga stosuje na samej sobie,
przeto — mozna rzec — jej rewolucyjne milczenie sytuuje si¢ jak najdalej od
reakcyjnego Ruhe und Ordnung, ,,ciszy i porzadku”. W jezyku lamentacji
manifestuje si¢ bowiem ,,najprawdziwsza anarchia” (Scholem 1917/2011,
s. 324); lub tez, by odwotac si¢ do politycznej terminologii Schmitta, lament
jest jakby stanem wyjatkowym jezyka: ,,pojeciem granicznym”, ktore ,,nie
odnosi si¢ do zwyklych przypadkéw, lecz do przypadkow wyjatkowych,
krancowych” (Schmitt 1922/2012, s. 45).

W tym konteks$cie warto przywola¢ jeden z najbardziej znanych
wierszy Balla, Totentanz 1916 (Taniec smierci 1916). Ten pigciostrofowy
utwor, stanowiacy parodi¢ pruskiego marszu wojskowego — znanego
jako So leben wir (Tak zZyjemy) — opublikowany zostal na oktadce
socjalistycznego periodyku ,,Der Revoluzzer”, stajac si¢ w tamtym czasie
nadzwyczaj popularnym i cenionym protest-songiem ws$rod niemieckich
anarchistow. Jako wyraz antywojennej i antypruskiej postawy poety wiersz
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odzwierciedla upiorng maskarade w ,,domu rozpusty” (Freudenhaus),
do ktérego przyréwnana zostaje arena zmechanizowanej rzezi’. Spod
ironicznego aktu dzigkczynnego, ktérym konczy si¢ piosenka, wyziera
surowe oskarzenie: akt inkryminacji wymierzony w niemieckiego cesarza
(,,Herr Kaiser”), rzucajacego odhumanizowanych zohierzy w zapg¢tlony
rytm umierania. Repetytywny charakter wiersza, wypracowany dzieki
refrenowej strukturze, bez watpienia stuzy wigc zobrazowaniu cyklicznosci
zniszczenia. Monotonia marszowej piesni dopetniona zostaje efektem echa:
»30 sterben wir, so sterben wir / Wir sterben alle Tage”, ,,So morden wir,
so morden wir / Wir morden alle Tage”, ,,Wir danken dir, wir danken dir /
Herr Kaiser, fiir die Gnade™® (Ball 1963, s. 21). Mozna rzec, iz, wpisujac
swoje antywojenne przestanie w taka ,,0k6lng” kompozycje wiersza,
Ball wypracowuje utwor jednoczesnie rebeliancki i rewolucyjny. Jego
tematem jest wojna (bellum), wobec ktorej poeta wyraza swoj doglebny
protest (rebellio), zarazem przyoblekajac 6w bunt w formg revolutio, a
wiec — w forme obrotowa. Jesli teraz przyjmiemy, ze Totentanz 1916 jest
nie tylko wierszem rewolucyjnym, wymierzonym w zastany porzadek (w
panstwo cesarskie i jego suwerena), ale jest tez — podobnie jak wiersze z
cyklu Lautgedichte — skarga zatlobna, wyrastajaca prosto z milczenia (z
zablokowanej mowy, bezradnej wobec niewyrazalnego zniszczenia), to
mozemy ujrzeé t¢ piesn w tym samym rejestrze, w jakim Scholem umiescit
kategori¢ lamentu, mianowicie: w rejestrze ,,rewolucji smutku™. Zapisek
Balla z 6 lutego 1916 r. informuje, ze utwor zostat wykonany w klubie
Cabaret Voltaire ,,przy wsparciu rewolucyjnego choru [Revoluzzerchors]”
(Ball 1927/1992, s. 80). Tak oto, wzmocniona chdéralnym rezonansem,
piesn poety wypracowuje fundamentalny w lamentacjach efekt polifonii
lub echa.

7 Rok 1916 stanowit apogeum destrukcyjnych walk z uzyciem nowoczesnej broni maszynowej,
gazOw bojowych, czotgow itp. Generacja Balla byta wigc pierwsza, ktora stata sie §wiadkiem
$miercionosnego przemystu wojennego w skali globalnej. W tym $wietle nalezy tez odczytywac notatke
z 14 kwietnia 1916 r., w ktorej poeta wprost okresla wojng mianem Schlachtfest, a wigc ,,rzezia” czy tez
~Swiniobiciem” (Ball 1927/1992, s. 92). Warto doda¢, ze utwor Totentanz 1916 wykorzystany zostat
przez aliantow do dziatan propagandowych w ramach akcji ulotkowej na terenie Niemiec latem 1918 1.
Ball w jednym z listow do Hennings przyznal, ze sam uczestniczyt w politycznych konsultacjach
dotyczacych tej Luftpartie — ,,rozgrywki powietrznej” (Ball 1957, s. 95).

8, Tak umieramy, tak umieramy / Umieramy kazdego dnia”, ,,Tak mordujemy, tak mordujemy /
Mordujemy kazdego dnia”, ,,Dzigkujemy ci, dzigkujemy ci / Panie Cesarzu, za taske”. Ttumaczenie
interlinearne.

9 Pod katem ,,niemieckiej poezji rewolucyjnej” i wojennego lamentu rozpatruje ten utwor Erdmute White,
przywotujac rozlegte konteksty historyczne i polityczne. Zob. rozdziat ,,Totentanz 1916 — Theme and
Variation, w: White 1998, s. 47-60.
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Z wielu wzgledow za prozatorski odpowiednik wiersza Totentanz 1916
mozna uzna¢ mowe zalobng (Totenrede), ktora Ball wygtosit w Berlinie
gwoli upamigtnienia Hansa Leybolda. Wieczor literacki, odbywajacy si¢
pod hastem ,,Gedéchtnisfeier fiir gefallene Dichter” (,,Obchody dla uczczenia
pamieci poleglych poetow”), stat si¢ dla artysty okazja, aby wyrazi¢ zarowno
bunt wobec imperialnej polityki Rzeszy Wilhelminskiej, jak tez gniew
powodowany wojennym entuzjazmem niemieckiej inteligencji. Utwor
Totenrede — ktory notabene zainspirowat siedemnastoletniego Scholema, by w
awangardowo-pamfletycznej formule samemu wypowiedzie¢ si¢ przeciwko
zaangazowanej w wojne syjonistycznej mtodziezy'® — jest tekstem niebywale
cierpkim i sarkastycznym; wlasciwie w niczym nie przypomina tradycyjnego
panegiryku zatobnego. Parodiujac patos zurnalistycznej propagandy
wojennej, a jednoczesnie wspominajac przyjaciela z wrgcz nienaturalnym
chtodem i oboj¢tnoscia, Ball w gruncie rzeczy poszukuje nowej poetyki,
nowego jezyka wyrazu dla niewystowionego doswiadczenia utraty!'!.
Podobnie jak w Totentanz 1916, tak i tutaj skarga (Klage) przeksztalca
si¢ w bezsilne oskarzenie (Anklage), tym razem skierowane pod adresem
zgromadzonych na sali shuchaczy: ,,Wszyscy, jak tu siedzicie, przyczyniliscie
si¢ do jego smierci” (Ball 1915/1984b, s. 28). Lapidarno$¢ i jadowitosc,
ktorymi cechuje si¢ berlinska elegia, najwyrazniej stanowig w tamtym
czasie dla Balla jedyny mozliwy sposob na wyartykutowanie tego, czego
w istocie wypowiedziec si¢ nie da. Jak czytamy w notatce z 5 maja 1917 r.:
»Zbrodnie, do jakich zdolne jest panstwo i spoleczenstwo, sa niewyrazalne i
smutne [unnennbar und traurig]” (Ball 1927/1992, s. 159).

Tak si¢ sktada, ze niewyrazalno$¢ i smutek staty si¢ w miedzyczasie
przedmiotem j¢zykowego namystu Benjamina. Przywotujac pojecie
,objawienia” (lac. revelatio), autor Pasazy umieszcza problem jezyka w
polu teologii: ,,W obrebie kazdej jezykowej formy toczy sie spor miedzy

10° Pewien mato znany tekst Scholema z 1915 r., zatytutowany Jugendbewegung (Ruch mlodziezowy), jest
bodaj jedyna jego proba literacka, w ktorej zastosowany zostat jezyk awangardy. Jako motto tego tekstu
figuruje cytat z Ballowskiej Totenrede, co wyraznie sugeruje, skad mtody Scholem czerpat inspiracje
ina czyjej poetyce si¢ wzorowat. Wigcej na ten temat zob. Engel 2021.

11" Bardzo trafnie t¢ strategi¢ jezykowa opisal Amir Engel: ,,[J]¢zyk [Balla] ledwo maskuje potgzne
emocje. To wlasnie poprzez pozorng obojetnosc Ball jest w stanie wyrazi¢ swoja mitos$¢ i bol w sposob
tak przejmujacy [...]. Oto pytanie Balla: jak oddaé czes¢ przyjacielowi, ktory porzucit artystyczna
i poetycka rewolucje dla cesarza i jego armii, dla jego haubic i pozostatych maszyn do zabijania?
Sama tylko ironia nie byta wystarczajaca. Nawet sarkazm nie mogt w peini odda¢ mieszaniny zdrady
i utraty, jakich do§wiadczyt Ball [...]. Pozostajac formalnie zwigzany z gatunkiem mowy Zatobnej,
Ball oferuje co$ zupehie innego. Sarkastyczny az do stopnia zoboj¢tnienia, napisat anty-mowe
zatobna, kontr-pamie¢. Tylko w ten sposob mogt wyrazi¢ to, co niewyrazalne: probe refleksji nad
bezsensownoscia [wojny] i utratg drogiego przyjaciela. Wkrotce te same $rodki literackie rozwing
si¢ w dadaizm” (Engel 2021, s. 124, 127).
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tym, co wypowiedziane i wypowiadalne, a tym, co niewypowiadalne i
niewypowiedziane [...]. Dzigki pojeciu objawienia najwyzszy duchowy
wymiar religii jest zarazem jedynym, ktory nie zna tego, co niewypowiadalne”
(Benjamin 1916/2012a, s. 7). Objawienie sytuuje si¢ w zwiazku z tym po
stronie tego, co wypowiadalne — lub wyrazalne — i to stwierdzenie Scholem
uzupehia teza, iz lament stanowi odwrotno$¢ objawienia: ,,Przeciwienstwem
skargi jest tylko samo Objawienie” (Scholem 1917/2011, s. 322). Potwierdza
si¢ tym samym, ze lament przynalezy do strefy niewypowiadalnego i
niewyrazalnego; innymi stowy, ze mowa smutku sytuuje si¢ na antypodach
epifanicznego i symbolicznego wymiaru jezyka. Nie oznacza to jednak,
ze skarga sama w sobie nie jest ekspresja; lament, pisze Benjamin, jest
,»,hajbardziej niezroznicowanym, bezsilnym wyrazem j¢zyka, zawiera niemal
wylacznie zmystowe tchnienie” (Benjamin 1916/2012a, s. 16). W ujeciu
Scholema ten lapidarny i surowy charakter lamentacji ujawnia si¢ w jej
rytmicznej strukturze, stanowigcej swego rodzaju residuum wygaszonej tresci
symbolicznej: ,,Milczacy rytm, monotonia skargi jest wszystkim, co po niej
pozostaje” (Scholem, 1917/2011, s. 326). Ostatecznie wigc lament, bedac
jezykiem minimalnym, ogoloconym i pustym — jezykiem, ktory zrzeka si¢
tresci, by niebezpiecznie stapac po krawedzi samobojczej autoanihilacji — w
sposob paradoksalny wyraza to, co niewyrazalne. W dodatku, balansujac na
granicy unicestwienia, okazuje si¢ by¢ jezykiem prawdziwie poetyckim:

K a z d a skarge mozna wyrazi¢ w postaci literackiej, poniewaz umozliwia
to wlasnie jej osobliwa, graniczna pozycja pomiedzy jezykowymi
krolestwami, jej tragiczna paradoksalnos$¢ [...]. By¢ moze jezyki
przedmiotéw symbolicznych moga staé si¢ jezykami poezji tylko dzieki
temu, ze przyjma postaé skargi [...]. [N]ieskonczono$¢ samego smutku,
unicestwiajgcego si¢ w skardze jako rytm — wszystko to ukazuje jej poetycka
natur¢ (Scholem 1917/2011, s. 326).

Zatem, jesli forme skargi stanowi wiersz, jesli lamentacja jest wrecz
szczegdlng — moze nawet najwyzsza — postacig poezji, wreszcie tez, jesli w
centrum liryki, w jej Gedichtete, stoi sama $mier¢, to mozemy przypuscic,
iz suicydalny poped jezyka wyraza sama istote jezyka poetyckiego.
Albo inaczej: ze przeznaczeniem poezji jest przeistoczenie si¢ w mowe
skargi, ktora lamentuje tylez nad §miercig poety, co nad swym witasnym
losem, dopelniajacym si¢ w autoanihilacji — w poetyckiej $mierci jezyka
(Sauter 2014, s. 207). Przypomnijmy, ze wedlug eseju o Holderlinie
tanatyczne ,,centrum”, z ktorego wylania si¢ ,,§wiat poetyckiego umierania”,
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to miejsce, w ktorym heroicznie trwa sama poezja (,,Istnie¢ w owym §wiecie
— to byloby mestwo poety”). Skoro wiec, inaczej méwiac, sfera objawienia
badz symbolu catkowicie rozmija si¢ ze skarga (owym lirycznym wyrazem
niewyrazalnego), to zrodzony z letalnego centrum jezyk poetycki wslizguje
si¢ doktadnie w te granice, wzdtuz ktorej niespokojnie bytuje sama
lamentacja — i na tej granicy, granicy milczenia i mowienia, stara si¢ nastgpnie
wytrwa¢é. Zarazem jednak ,,centrum wiersza”, do ktérego przeniesiona
zostaje $mieré, Benjamin nazywa ,,zrodlem $piewu”, jakby akcentujac w
ten sposob wspolny, liryczny rdzen piesni i poezji. W tym kontekscie warto
odnotowac, ze w dwunastym sonecie filozofa mowa jest o ,,bezstownych
pie$niach”, Wortloses Lied (Benjamin, cyt. za: Sauter 2014, s. 212),
co tworzy interesujacg koincydencj¢ z notatka Balla z 11 kwietnia 1915 .
,,Slowa piesni nie majg znaczenia [die Worte des Gesanges sind gleichgiiltig];
wazniejsze sa prawa rytmu” (Ball 1927/1992, s. 28).

Ball réwniez miat w swoim dorobku sonety: byt autorem posepnego
cyklu Sieben schizophrene Sonette, przez ktory przewija si¢ temat grozy,
$mierci i smutku. W jego repertuarze znajdziemy tez inne elegijne utwory,
czego przyktadem sa choéby Threnodie czy Epitaph (Ball 1963, s. 34—40,
62, 108). Szczegobdlnie interesujacy wydaje sie by¢ jednak najwczesniejszy
cykl wierszy, ktoremu badacze nadali miano Pfdlzerwald (Lasy Palatynatu).
W 1905 r., w regionalnym magazynie pod ta wlasnie nazwa, ukazaty si¢
pierwsze utwory poetyckie Balla, inspirowane wedréwka po sosnowych
lasach i1 gérach wokoét rodzinnego Pirmasens (White 1998, s. 21). Te subtelne,
romantyczne poematy dziewigtnastoletniego gimnazjalisty pod wieloma
wzgledami zdaja si¢ antycypowac pozniejsze o dekade wiersze dzwigkowe.
Pomijajac fakt, ze w jednym i drugim przypadku kolekcja obejmuje po szes¢
utwordw, nalezy odnotowac przede wszystkim muzyczng fakture wierszy,
ich rytmiczno$¢ i bogactwo rymow, co stanowi wczesne §wiadectwo
akustycznego i lirycznego wyczucia Balla. Uwagg zwraca takze temat,
kolorystyka i atmosfera tej poezji — powraca w niej figura samotnego
wedrowca lub chlopca wpatrujacego sie¢ w okno, dokota za§ niezmiennie
szepcza zamglone krajobrazy: lasy Palatynatu, gorskie szczyty, srebrzyste
ksiezyce, uprawne pola. Barwy, ktore spowijaja te efemeryczne pejzaze, sa
zasadniczo takie same, jak w Lautgedichte — dominuje przede wszystkim
biekit: ,,blaues Feuerwerk”, ,,blauen Vorhang”, ,,Blau irrt am Fensterchen
flimmernder Schein” (Ball 1905/1998, s. 201, 202, 204). Inaczej tez niz w
przypadku gwattownych wierszy z fazy ekspresjonistycznej (1913-1914),
nastr6j tagodnego smutku przeplata si¢ z basniowosciag cichej, le$nej
krainy. Da si¢ zauwazy¢, ze zamiast anarchistycznej rebelii, do glosu
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dochodzi prostolinijne uczucie wzgledem natury: przemykajacych zwierzat,
szumigcych roslin czy §wiszczacego wiatru.

Ta mito§¢ wobec stworzenia swoj szczegolny wyraz uzyskuje w czwartej
strofie utworu Nachtidyll (Nocna idylla), w ktorym mowa jest o pewnym
rzadkim darze poety: ,,Wenn es Wahrheit, dass dem Dichter / Es vergonnt,
in solchen Stunden / Auch verschwiegne Sprach zu horen / Und im Innern
mitzufiihlen...”!? (Ball 1905/1998, s. 202). Zwro¢my uwagg, ze zdolnosé
poety (Dichter) do wspotczucia zostaje bezposrednio powigzana z darem
styszenia ,,milczacej” czy tez ,,przemilczanej” (verschwiegne) mowy. Ta
kolejna juz zbiezno$¢ z mistycznym uniwersum Benjamina, w ktéorym tak
istotng rol¢ odgrywa bezglosny jezyk natury — a jest nim zaréwno rajska
niemota stworzenia, jak tez poupadkowe milczenie lamentujacych zwierzat
i roslin"® — pozwala przypuscié, ze jeszcze jedno zrédto ,,bezstownych
piesni” tkwi w samej wrazliwos$ci poety na krzywde natury: zdradzonej i
porzuconej przez upadly jezyk. Widzimy to na przyktadzie fonetycznych
wierszy ,,zwierzecych”, ktore mimo pozornie komicznego charakteru, sa
w swoim wyrazie niestychanie smutne. W Katzen und Pfauen styszymy
skarzacego si¢ kota: ,,ma ma / pialipa / mjama” (Ball 1963, s. 25). Wiemy, ze
jest to zwierze lamentujace, poniewaz ten sam wiersz — wpleciony w powies¢
Tenderenda der Phantast — opatrzony zostaje komentarzem, w ktoérym kota
przyrownuje si¢ do Klagefrau, czyli ‘kobiety lamentujacej’ (Ball 1920/2016,
s. 41). Smutne sa tez stonie z Elefantenkarawane. Odglosy ciezkich krokéw
gasng w koncowym, podwdjnym ,,ba-umf”, ktéry przywodzi na mysl nie
tylko pochod oddalajacych si¢ zwierzat, ale tez jaka$ forme ,,procesji stow”
(Mann 1987, s. 89). Czy tematem tych bezstownych piesni nie sg wigc istoty
zdradzone, pozbawione swych rajskich nazw? Czy poeta nie rejestruje
tu ,,przemilczanych” skarg natury, ktore daja si¢ ustysze¢ tylko w gltebi
lasow Palatynatu? Czy wreszcie zwierzeta nie odchodza w ciszy i smutku,
wykluczone z jezykowej wspolnoty z cztowiekiem? Nie ma tu, zauwazmy,
drapieznych czy wyglodniatych bestii; sg za to mate i niewinne stoniatka —
¢éléphanteau wtopione w jolifanto (Ball 1963, s. 28; White 1998, s. 113) —
domagajace si¢ juz tylko wspodtczucia poety.

12 Jesli to prawda, ze poecie / jest dane w takich godzinach / takze przemilczany jezyk styszec¢ /i wewnatrz
wspotodczuwac...”. Ttumaczenie interlinearne.

13 Natura smuci si¢, poniewaz jest niema. Jeszcze glebiej w istote natury wnika jednak odwrotno$¢ tego
zdania: smutek natury czyni ja niema”. Nieco wczesniej czytamy: ,,[...] po Upadku, gdy stowo Boga
przekleto ziemie, wyglad natury ulegt glebokiej zmianie. Teraz rozpoczyna si¢ inna jej niemota, ta,
ktéra mamy na mysli, méwiac o gltebokim smutku natury. Jest metafizyczng prawda, ze cata natura
poczetaby sig skarzy¢, gdyby uzyczono jej jezyka” (Benjamin 1916/2012a, s. 16, 15).



80 Rewolucja smutku. Hugo Ball i dadaistyczna estetyka odkupienia

Bez wzgledu na to, ile racji badz nadinterpretacji zawiera si¢ w
powyzszych spekulacjach na temat przestania utworéw Balla, jedno
wydaje si¢ catkiem prawdopodobne. Ot6z, gdyby bezstlowna piesh miata
stanowi¢ najwyzsza posta¢ antyrewelacyjnego i zarazem rewolucyjnego
jezyka poetyckiego, to ten Benjaminowski ideat zdaje si¢ by¢ osiggniety
wtasnie w poezji fonetycznej. Wszak dada-treny to utwory absolutnie
minimalistyczne i kenotyczne — ,,wersy bez stow” (Verse ohne Worte)
lub ,,wiersze dzwickowo-brzmieniowe” (Laut- und Klanggedichte) —
ktore demonstracyjnie wrgcz zrzekaja si¢ wszelkiej tresci symboliczne;.
Na tym jednak poetyckie powinowactwa si¢ nie koncza. Zauwazmy, ze
tak jak w przypadku sonetow Benjamina, tak tez w przypadku trenow
Balla liryka wyrasta wprost z centrum $mierci, niewyrazalnej ,,$mierci
poety” (przypomnijmy stowa Balla do siostry: ,,Nie jestem w stanie Ci
powiedzie ¢ [sagen], jak mi go brakuje!”). Co wigcej, wyrasta ona
z aktu suicydalnego, popetnionego w podobnym konteks$cie i niemalze w
tym samym czasie (Heinle — sierpien 1914 r.; Leybold — wrzesien 1914 r.).
Tyle ze, mozna rzec, w uniwersum Balla ta §mier¢ jest podwdjna: z jednej
strony mamy samobojstwo redaktora ,,Revolution”, z drugiej — rozpad figury
o pseudonimie ,,Ha Hu Baley”. W takim suicydalnym kontekscie sprobujmy
rzucié jeszcze inne §wiatto na karawaniarski tren — na wiersz stapajacy po
bezspornie cienkiej granicy autoanihilacji.

Zauwazmy, ze powldczysty pochdd stoni, oczyszczony z wszelkiego
werbalnego przekazu, jawi si¢ jako szczegolnie radykalny wyraz
niewyrazalnego: posepny $piew, zawierajacy (by powtorzy¢ za Benjaminem)
,nhiemal wylacznie zmystowe tchnienie”. Mozna spytaé: czyja trumne
wiezie ten poetycki karawan? Oto6z, jesli wezmiemy pod uwage fonetyczng
wrazliwos¢ Balla, a zarazem popuscimy wodze wlasnej jezykowej fantazji,
wowczas okaze si¢, ze ten dziwny tren faktycznie moze by¢ jezykowym
medium, w ktérym poeta optakuje $mieré¢ dwéch innych poetéw: Hansa
Leybolda i ,,Ha Hu Baleya”. Czy mozliwe jest, ze Ball styszal w nazwisku
przyjaciela echo stow Leib (“ciato’) i bleiern (‘cigzko’)? Czy jego poetycka
wyobraznia, wyczulona na wewnetrzne, fonetyczne zycie stowa (innerer
Klang), mogta z ciezko posuwajacym si¢ ciatem stonia skojarzy¢ ,,stary
pojazd” (Oldtimer)? Czy w zbitce ,,Leib-Old”, ktora dzwigczy czysta
nazwg ,,Leybold”, nie kryje si¢ wtedy dtugi tadowny woz (Karrenwagen)
lub dawna furmanka ze zwlokami (Leichenwagen) — ta sama, ktora
w Tenderenda der Phantast antycypuje wtasciwg stloniowg karawang
(Elefantenkarawane)? 1 wreszcie: czy w samym karawaniarskim wierszu —
brzeczacym bezznaczeniowymi wyrazami i porozrywanymi sylabami — nie
dokumentuje si¢ rozpad sympoetycznej figury, ,,Ha Hu Baleya”?
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Zwro¢my uwage, ze Ball realizuje — §wiadomie lub nie — taktyke
wysoce sugestywnego odwrocenia: odcigte od koncowych spoétgtosek
fragmenty imion poetéw (,,Ha”, ,,Hu”) teraz wtapiaja si¢ w odrebne,
asemantyczne stowa (,,habla”, ,,huju”), podczas gdy nazwisko ,,Baley”,
wczesniej powstale w wyniku syntezy, zostaje w wierszu bezceremonialnie
przepotowione: ,,ba-". Co wigcej, temu jednosylabowemu ,,kikutowi”,
ktory ostat si¢ po rozszczepionym nazwisku — po jednostkowej nazwie o
absolutnie niezastgpowalnej referencji — poeta doczepia dywiz, jak gdyby
chciat oznaczy¢ sam akt rozdarcia imienia. Dzigki temu widzimy, ze kiedys,
w miejscu graficznego znaku, co$ bylo; i ze, mimo wszystko, co$ jeszcze
zostaje: sama pokruszona mowa, jezyk na progu samozagtady, stowo
zredukowane do punctum minimum. By¢ moze w takim sensie nalezy
rozumie¢ stwierdzenie Scholema, iz lament ,,pragnie $mierci i nie potrafi
umrzeé, a jedno i drugie taczy si¢ zawsze w wyrazie, ktory nie jest pusty, lecz
wygaszony”. W tej bezradnej ekspresji Balla — w zatobnym wygaszeniu —
faktycznie stycha¢ juz tylko minimalny rytm, stukot wolno obracajacych sie
kot: ,tabla tokta tokta”, ,,taka tak™, ,tak tru” (Totenklage). By¢ moze jest to
odgtos klekoczacego zaprzegu, na ktorym poeta wiezie cigzar niewyrazalnego
smutku: cos$, co stanowi — mimo wszystko — bezposredni wyraz skargi, co
,»W unicestwieniu oznacza nieskonczone Nic, Zero nieskonczonego stopnia”
(Scholem 1917/2011, s. 325).



KARAWANE
jolifanto bambla 6 falli bambla
grossiga mpla habla horem
éegiga goramen
higo bloiko russula huju
hollaka hollala
anlogo bung
blago bung
blago bung

bosso fataka

o i

schampa wulla wussa élobo
hej tatta gérem

eschige zunbada

pulbn ssubudy vlpw ssubudu
tumba ba- umi
kusagauma

ba - umf

[lustracja 5. Hugo Ball, Karawane. Poemat dzwigkowy, 1916 .
Reprodukcja na podstawie: Ball, Hennings 1978, s. 85.
Brak danych o wtascicielu oryginatu.




Rozdzial II1

Magiczny biskup, wsciekty radykat

Kandinskym i monachijska grupa Der Blaue Reiter zaczety

przynosi¢ owoce, gdy Ball zyskat okazj¢ kierowania swym wlasnym
,matym teatrem” w Zurychu. Radykalny projekt sceniczny, jaki rosyjski
artysta zamierzat zrealizowa¢ w ramach nowoczesnego, ekspresjonistycznego
Gesamtkunstwerk, zostal przerwany z powodu wybuchu wojny w lipcu 1914 .
(Ball 1927/1992, s. 17-18; White 1998, s. 73-76). Niecale dwa lata pozniej
Ball zaimplementowat pewne elementy tej koncepcji we wiasnej, przedziwne;j
sztuce — ni to oratorium pasyjnym, ni to burlesce — zatytutowanej Simultan
Krippenspiel (Symultaniczne jasetka). Spektakl, wykonany na scenie klubu
Cabaret Voltaire 31 maja 1916 r., taczyt elementy dramatu, muzyki i tanca;
w nowatorskim scenariuszu nie tylko rozpisano role dla poszczegdlnych
cztonkow kabaretu, ale tez uwzgledniono osobliwg choreografie, a nawet
akompaniament $wiatet. Tym, co w szczegdlnosci przykuwa uwage w owym
Concert bruitiste, jest polifoniczna stylizacja dzieta: glosy recytujace ustepy
ewangelii przeplatajg si¢ z partiami muzyczno-fonetycznymi, z jednej strony
antycypujacymi cykl wierszy Lautgedichte/Gadji beri bimba, z drugiej —
prefigurujacymi pozniejsza o kilka dekad musique concrete. Instrumentarium
ztozone z dzwonkow czy dziecigcych grzechotek oraz fonetyczne fragmenty
dramatycznego tekstu wskazuja na kolorystyczne wyczucie Balla i na jego
nami¢tnos$¢ do kompleksow dzwigkowych, ktdre pozostajag wyswobodzone
ze struktur sktadniowych i odniesien semantycznych. W ,,partyturze”
oratorium nie brakuje wigc gwiezdnych melodii (,,Zcke, zcke, zcke,
zzccke, zzzzzeke, zzzzzzzzecceecke zcke psch, zcke ptsch, zcke ptsch, zcke
ptsch”), emocjonalnych lamentacji (,,Ahhhhhhhhh”), partii dzwonow lub
gongdw (,,Bim bam bum, bim bam, bum, bim bam, bum. Gong gong”), a
takze innowacyjnych klasterow i ,,dysonanséw” (White 1998, s. 88-92).

D o$wiadczenia wyniesione z okresu wspotpracy z Wasilijem
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Widownia, rzecz jasna, nie byla jeszcze na te artykulacyjne dziwacznosci
przygotowana; mimo to, jak czytamy w lakonicznym wspomnieniu poety,
,»hikt nie odwazyt si¢ §mia¢” (Ball 1927/1992, s. 97).

O ile w quasi-sakralnym spektaklu Simultan Krippenspiel wystapili
niemal wszyscy cztonkowie Cabaret Voltaire (Hugo Ball, Emmy Hennings,
Marcel Janco, Tristan Tzara, Hans Arp), tym samym dzielac miedzy soba
uwage zdumionej publicznosci, o tyle w trakcie widowiska Gadji beri
bimba wszystkie oczy skierowane byty na gtéwnego i jedynego aktora,
wystepujacego w roli ,,magicznego biskupa”. Ze zrddet pozostawionych
przez Richtera, jak i samego Balla, wynika, ze po tamtym recitalu
(23 czerwca 1916 r.) nastgpil pewien zagadkowy przetom, po ktérym
nic nie byto juz takie samo — i po ktéorym drogi Balla oraz zuryskich
dadaistow zaczely nieodwracalnie si¢ rozchodzi¢'. Wieczor z recytacjami
Lautgedichte, pisze Richter, ,,dal poczatek formie artystycznej, bedace;]
ostateczng konsekwencja lingwistycznych przemys$len Balla”. Niezwykta
noc, ktorg ozywialy ,,tance, muzyka, teorie, manifesty, wiersze, obrazy,
kostiumy i maski”, miata swoja kulminacj¢ w chwili wygloszenia przez
mistrza ceremonii ,,pierwszego abstrakcyjnego wiersza fonetycznego”.
Jakkolwiek ,,[p]osrod oszatamiajacego mnoéstwa rzeczy nieznanych i
zaskakujacych nowos$¢ ta zostala bardziej odnotowana niz doceniona”
(Richter 1964/1986, s. 61, 62), oczywiste jest, ze wystep natchnionego,
porwanego entuzjazmem poety powinien wywrze¢ na kabaretowej widowni
potezne wrazenie. W notatce Balla, jak tez we wspomnieniu Richtera, na
pierwszy plan wybijaja si¢ frazy podkreslajace majestatyczno$¢ wystepu
i monumentalno$¢ samego artysty: ,,Moje nogi umieszczone bylty w
walcowatych kolumnach, ktére wykonano z 1$nigcego, biekitnego kartonu;
obie rury siggaty mi do bioder, co sprawiato, ze od pasa w dot wygladatem
jak obelisk. Poniewaz tekturowe kolumny krepowaty mdj ruch, pozwolitem
si¢ wnie$¢ na pogragzong w ciemnosciach scen¢” (Ball 1927/1992, s. 105).

I Po$rod badaczy zuryskiego dadaizmu istnieja rozbiezne opinie co do miejsca i czasu recytacji cyklu
Laut- und Klanggedichte (Lewer 2016, s. 27). Jedna z wersji zaktada, ze wiersze zostaly wygloszone
przez Balla w jego stynnym rulonowym kostiumie podczas tzw. Pierwszego Publicznego Wieczoru Dada,
ktory odbyt si¢ 14 czerwca 1916 r. w zabytkowym domu cechowym Zur Waag. Na rzecz tej hipotezy
przemawia zachowany dokument z programem pierwszej dadaistycznej soirée, w ktorym widnieje
zapowiedz wystepu Balla z Verse ohne Worte (,,wersami bez stow”). Jednak relacja z tego widowiska,
zawarta w dzienniku poety, opatrzona jest data 23 czerwca 1916 r., a wiadome jest, ze akurat tego dnia
recitalowy wieczor odbywat si¢ w klubie Cabaret Voltaire. Ball potwierdza odczytanie manifestu w
Zur Waag, nie wspomina jednak o recytacji utworow fonetycznych (Ball 1927/1992, s. 109). Jeszcze
wicksze zamieszanie wprowadza Richter, ktory twierdzi, ze wydarzenie miato miejsce 5 czerwcea 1917 1.
w ,,Galerii dada na Bahnhofstrasse” (Richter 1964/1986, s. 61). Ta ostatnia relacja wydaje si¢ jednak
catkowicie nieprawdopodobna, gdyz pod koniec maja tego roku Ball bezpowrotnie opuscit Zurych.
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Unieruchomiony w blyszczacym kartonie, zaklety w kamief niczym zywy
posag, Ball z namaszczeniem wys$piewatl wiersz Gadjji beri bimba, grzmiac
przy tym jak przenajswiegtszy prorok. Jednak, mimo wysitkéw zmierzajacych
do wykreowania dostojnej atmosfery (,,zaczatem wyspiewywaé korowod
samogltosek na podobienstwo koscielnego recytatywu, nie tylko probujac
zachowac¢ powage, ale wrecz ja na sobie wymusi¢”), zuryska widownia tym
razem odpowiedziala na glosolali¢ Balla wytacznie kaskada $miechu:

Tego bylo juz za wiele! — Po chwilowej konsternacji wywotanej pierwszym
zetknigciem si¢ z czyms tak niestychanym publiczno$é¢ eksplodowata. Posrod
orkanu, ktory si¢ teraz rozszalal, Ball stat niewzruszony niczym wieza (bo w
tekturowym kostiumie nie mogt si¢ poruszac). Gérujac nad thumem tadnych
dziewczat i powaznych mieszczuchow, wybuchajacych co chwila §miechem
i $miechem wyrazajacych swoj aplauz, stat nieruchomo jak Savonarola, fana-
tyczny i niewzruszony (Richter 1964/1986, s. 63).

Tyle pozostato ze wspomnien po tym nadzwyczajnym wystepie, ktory
byt ,,szczytowym punktem dadaistycznej kariery Balla” (Richter 1964/1986,
S. 66). Poza samymi stowami zachowata si¢ jeszcze jedna fotografia — jeden
jedyny obraz — uwieczniajagca monumentalng posta¢ autora Byzantinisches
Christentum w jego absurdalnym, kartonowym stroju biskupa.

Innym dzietem, dokumentujacym wczesny okres dzialalnosci zuryskiego
klubu, byta zredagowana przez Balla antologia Cabaret Voltaire — ,,pierwsze
kompendium wspotczesnych kierunkow sztuki i literatury” (Ball 1927/1992,
s. 98). Zawierata ona, poza jego wlasng przedmowg — oraz fragmentem
nieukonczonej jeszcze powiesci Tenderenda der Phantast — teksty 1 grafiki
zuryskich dadaistow (Tzary, Huelsenbecka, Janco, Arpa i Hennings), a takze
utwory literackie lub kompozycje prominentnych artystow europejskiej
moderny: Guillaume’a Apollinaire’a, Wasilija Kandinsky’ego, Pabla
Picassa czy Filippa Tommasa Marinettiego. Ten nowatorski, pieczotowicie
przygotowany almanach doczekat si¢ niebawem miazdzacej recenzji ze strony
socjalistycznego pisarza, Henriego Guilbeaux. W tekscie opublikowanym na
tamach ,,La Guerre Mondiale” francuski krytyk napisal: ,,Nalezy zwalczaé
te publikacje, albowiem jest ona symptomem dezintegracji artystycznej i
literackiej — rownoleglej do dezorganizacji wspotczesnego spoteczenstwa”
(Guilbeaux, cyt. za: Mann 1987, s. 92). Ball, podtamany tg recenzja, opuscit
Zurych na kilka miesigcy i1 po raz pierwszy udat si¢ na poludnie Szwajcarii,
do kantonu Ticino, w ktérym znalazt schronienie i do ktdérego w nastgpnych
latach stale powracat. Medytujac nad swoja dziatalno$cig artystyczng
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w alpejskiej wiosce Vira-Magadino, dotart w koncu do szokujacych
wnioskow. W listach do Tzary podzielit si¢ niepokojacymi przemysleniami:
mianowicie, ze Guilbeaux ma stusznos$¢, odmawiajgc zuryskiemu kabaretowi
jakiejkolwiek warto$ci. W perwersyjnym i nieco masochistycznym tonie
(list z 7 pazdziernika 1916 r.) Ball przytakuje francuskiemu recenzentowi,
ze — jako Niemiec (tu poeta pisze o samym sobie w trzeciej osobie
gramatycznej) — jest tez ,,.bluznierca, a to oznacza, ze jest dekadentem, a ta
dekadencja jest skutkiem opresyjnego militaryzmu”. Nieco wczesniej (list
z 27 wrze$nia 1916 r.) poeta pisze: ,,Pan Guilbeaux [...] ma racj¢. «Cabaret
Voltaire» jest bezuzyteczny, zly, dekadencki, militarystyczny [...]. Nie chce
juz czegos takiego robic¢” (Ball 1957, s. 66, 63). Recenzja wytykajaca Ballowi
jego narodowos¢, jego przynalezno$¢ do panstwa i tradycji intelektualne;j,
ktora podzniej z cata mocg potepil w Zur Kritik der deutschen Intelligenz —
od Lutra, poprzez Kanta i Hegla, po Marksa — kaze mu spojrze¢ na kabaret jak
na wylegarni¢ nihilistycznej przemocy estetycznej, ktora ma swoje korzenie w
pruskim absolutyzmie: w tym samym zhu, ktore odpowiada za wybuch wojny
swiatowej (Taylor 1990, s. 181). To wstrzasajace odkrycie, odbierajace wiare
w sens Cabaret Voltaire, nie pozostaje bez istotnych nastgpstw dla dalszych
losow zuryskiego dadaizmu.

Po powrocie z Vira-Magadino jesienig 1916 r. Ball podejmuje jeszcze
kilka wspdlnych przedsiewzig¢ z Tzarg — przede wszystkim obaj otwieraja
zuryska Galeri¢ Dada, w ktorej organizuja glosna wystawe obrazow Wasilija
Kandinsky’ego i Paula Klee. Jednak ogolne nastawienie do dadaistycznych
przyjaciot i zuryskiego otoczenia ulega tak drastycznemu pogorszeniu, ze
w maju 1917 r. poeta wraz z Hennings ostatecznie przenosi si¢ do Berna.
Zrywajac w ten sposOb wigzi z artystami Cabaret Voltaire, Ball zrzeka si¢
nieformalnej funkcji lidera dadaizmu na rzecz Tzary, a osieroconej przez
siebie grupie pozwala bez reszty oddac¢ si¢ sekularnemu nihilizmowi
awangardy. ,,Semar twierdzit podobno, ze Tzara «wygryzt» rzeczywistego
inicjatora dadaizmu, czyli Balla. Tymczasem prawda jest taka, ze Ball sam
miat juz dadaizmu powyzej uszu, a do Berna wyjechat z zamiarem wiaczenia
si¢ w nurt tamtejszego zycia politycznego” (Richter 1964/1986, s. 216, 217).
Rzeczywiscie, Ball podjat w Bernie wspoélprace dziennikarsko-polityczng
z pismami ,,Die Freie Zeitung” oraz ,,Weisse Blétter”; tam nawiazal tez
znajomos¢ z Benjaminem, a w szczegolnosci zblizyt sie¢ do Ernsta Blocha,
z ktorym podzielal poglady polityczne, jak rowniez zainteresowanie gnoza
i teologig chrzescijanskg. W pierwszym wpisie, jaki Ball sporzadzit po
przybyciu do Berna (7 wrzesnia 1917 r.), czytamy nie tylko o samotnosci w
,,obcym miescie”, lecz takze o akcie porzucenia estetyki na rzecz polityki,



Rozdziat I1I. Magiczny biskup, wéciekty radykat 87

ktory wprost wynika ze zmiany miejsca pobytu: ,,W Zurychu polowa
estetyczna, tutaj — polityczna” (Ball 1927/1992, s. 191).

W rzeczywistos$ci Cabaret Voltaire nie ograniczat si¢ do petnienia jedynie
funkcji estetycznej; dadaistyczne zapiski Balla zawieraly bezsprzecznie
elementy anarchistycznego programu politycznego: ,,Obalaé¢ Swiatowe
porzadki, torpedowac panstwowe dziatania — tak, by przemienia¢ je we fraze
lub pociagniecie pedzlem” (Ball 1927/1992, s. 86). Elementy polityczno-
-artystycznej strategii nieco szerzej zostaly wylozone przez poete w jego
artykule Die junge Literatur in Deutschland (Mtoda literatura w Niemczech),
opublikowanym w sierpniu 1915 r. na tamach szwajcarskiego periodyku
,Der Revoluzzer”. Czytamy w nim nie tylko o potrzebie utworzenia partii
opozycyjnej mtodych pisarzy niemieckich, nie tylko o sprzeciwie wzgledem
mieszczanskiej i materialistycznej postawy w sztuce, polityce czy prasie, lecz
takze o koniecznos$ci spolecznego (i zarazem scenicznego) zaangazowania
literatury: ,,0d wierszy, rozpraw i wszelkiego rodzaju dramatéw wazniejsze
jest wyrazanie pewnych mysli coram publico” (Ball 1915/1984a, s. 34).
Niespelna dwa lata p6zniej, zblizajac si¢ do konca swojej dadaistyczno-
-zuryskiej przygody, Ball w taki oto sposob wyartykutuje problem
politycznego zaangazowania artysty: ,,Nie moge odnalez¢ rownowagi
pomiedzy socjalizmem a sztukg [...]. Zdaje si¢, ze moje artystyczne i
polityczne studia zaprzeczaja sobie, lecz mimo to probuje¢ znalez¢ [miedzy
nimi] pomost” (Ball 1927/1992, s. 146). Co istotne, juz w notatce z 3 lipca 1915 .
poeta taczy ,.krag estetyczny” z tym, co ,,irracjonalne”, ,,fantastyczne”,
»utopijne” 1 ,,poetyckie”, wprawdzie przeciwstawiajac sztuce ,,polityczno-
-racjonalistyczne studia”, ale tez jednocze$nie przyznajac, ze sam jako artysta
stale oscyluje pomigdzy tymi dwoma biegunami (Ball 1927/1992, s. 40).

Faktem pozostaje, ze estetyczny konflikt z Tzarg stopniowo narastat
jeszcze w czasie pobytu Balla w Zurychu. Roznice osobowo$ciowe
i programowe byly bowiem nie do pogodzenia: dzwickowe wiersze
hatasliwego i skandalizujagcego Rumuna mialy charakter czysto destruktywny,
podczas gdy poezja uduchowionego performera wkomponowana byta
w szerszy projekt teologiczno-polityczny. Na tle pozostatych tworcow
zrzeszonych wokot Cabaret Voltaire Ball musiat wyrdznia¢ si¢ jako artysta
o nieporéwnanie bogatszych horyzontach intelektualnych i pogtebionej
autorefleksyjnosci. Monastyczne usposobienie, w potaczeniu z zamitowaniem
do szperactwa w fatdach zamierzchtej przesztosci (wezesnochrze$cijanscy
ojcowie pustyni, gnostycy i teozofowie, Sredniowieczni mistycy), uczynito
go w koncu twoérca niezwykle osamotnionym, a wrgcz usytuowanym w
kontrze do nurtu dadaistycznego, ktory pragnat radykalnie odcinaé si¢
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od wszelkich starych porzadkow. ,, Ten wyjatkowy cztowiek”, wspomina
Richter, ,,wychodzac ze §wiata teatru [...] przywedrowat do dada [...], a
nast¢pnie odszedl na pozycje poszukiwacza boga i konwertyty”. Biorgc to
wszystko pod uwage, nie moze dziwi¢ fakt, iz skrajnie zsekularyzowany i
nietzscheanski kierunek, jaki zuryskiemu kabaretowi chciat nada¢ Tzara,
okazat si¢ dla Balla nieakceptowalny: ,,.Ball i Tzara reprezentowali dwa
skrajnie przeciwstawne bieguny dadaizmu” (Richter 1964/1986, s. 66).
Juz w 1915 r., we wspomnianym artykule Die junge Literatur in Deutschland,
Ball bezceremonialnie odrzucit Tako rzecze Zaratustra jako ,,najbardziej
bezuzyteczna ksigzke, jaka kiedykolwiek napisano” (Ball 1915/1984a,
s. 32), co pozwala zrozumie¢, dlaczego Tzara — pozdrawiany przez Johannesa
Baadera wymownymi stowami ,,Lieber Tzara Tustra!” (Baader, cyt. za: Lewer
2012, s. 99) — stat si¢ w koncu skrajnym adwersarzem mistycznego poety.
Mozna zatem powiedzie¢, iz to samo, co przyciagato Balla do Leybolda
w latach 1913-1914 — a wiec ekstrawertyczno$¢, witalizm, nihilizm,
nietzscheanizm — odrzucato go od Tzary w latach 1916-1917. Wydaje sig,
ze jedna z przyczyn, dla ktorych tamta przyjazn nie mogla si¢ juz w zadnej
formie (i z nikim podobnym) powtoérzy¢, byta zmiana, jaka w migdzyczasie
zaszta w samym Ballu. Przed 1915 r. lider dadaistow byt przede wszystkim
antykatolickim rebeliantem i anarchistg; natomiast po 1915 r. widziat si¢ juz
raczej w roli ,,magicznego biskupa” i gnostyckiego teozofa, kultywujacego
ezoteryczne tradycje chrzescijanskie.

Dnia 31 lipca 1916 r. stosunki Balla i Tzary byty jeszcze na tyle
poprawne, ze zatozyciel kabaretu wystat rumunskiemu artyscie pocztowke
z urokliwego Vira-Magadino. Kartka ta, zadrukowana na przedzie
wspomniang juz fotografig z wizerunkiem kartonowego biskupa, pod
wieloma wzglgdami dokumentuje moment duchowego przelomu poety.
Na samym zdjgciu mozemy zobaczy¢ w catej okazalo$ci nieoczywisty
kostium, zaprojektowany oraz wlasnor¢cznie wykonany przez Balla i
Marcela Janco. Poza tekturowg (wedlug relacji Balla: ztoto-szkartatna)
peleryna, pasiastym ,,kapeluszem szamana” i wielkimi cylindrowymi
nogawkami, uwage przykuwa jeszcze para rgkawic, przypominajacych
szczypce robota lub skorupiaka, a takze pulpity nutowe, pomig¢dzy
ktorymi stoi unieruchomiony mistrz ,,stownych obrazow” (Wortbilder).
Tym samym, mozZna rzec, magiczno-muzyczna tagodnos$¢ wizerunku
poety przetamana zostaje drapieznos$cig pazurzastych narzedzi, stuzgcych
— jak mozna sobie wyobrazi¢ — do rozszarpywania jezykowej materii i
wydtubywania z niej resztek uswieconej mowy. W rezultacie utrwalone na
zdjeciu przebranie skrywa elementy dwojakiego rodzaju: z jednej strony
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aspekt burzycielski i roztamowy (dadaistyczny anarchizm), z drugiej za$
wymiar archaiczny i duchowy (katolicki mistycyzm).

Ten swoisty dualizm, wpisany w estetyczno-teologiczny projekt
artysty, ostatecznie manifestuje si¢ nie tylko na samej fotografii, ale wrecz
na calej pocztéwce — tacznie z jej rewersem, na ktéorym widnieje krotka
notatka sporzadzona dla Tzary. Ball wspomina w niej o malym kosciele,
w ktérym zamieszkal razem z Hennings w trakcie swojego pierwszego
pobytu w kantonie Ticino. Odpoczynek od dadaistycznych szalenstw w
Vira-Magadino, zlokalizowanym nad jeziorem Maggiore i oferujacym
doskonaty widok na katolickie sanktuarium Madonna del Sasso, daje
poecie okazje nie tylko do rozkoszowania si¢ krajobrazem, ale tez — jak sam
dramatycznie relacjonuje — stuchania ,,rozpaczliwych dzwonow koscielnych”
(verzweifelten Kirchenglocken), wydajacych z siebie ,,upiorng muzyke”
(erschreckende Musik). Tu — jak pisze Ball — §piewa sie Quanto e bella,
quanto é nobile; tu si¢ czyta Dostojewskiego 1 wyglasza kazania do ryb.
Przede wszystkim za$, jak wyznaje poeta, ,,Vira-Magadino jest pickniejsze
niz Zurych, Dada i wszystkie pokrewne tematy” (Ball, Hennings 1978, s. 87).
Rozdzwigk pomiedzy fotografig umieszczong na pocztéwce a notatka na
jej odwrocie zdaje si¢ wigc kapitalnie odzwierciedla¢ antynomig, z jaka
wigze si¢ wyjatkowos¢ Balla na tle historii awangardy: z jednej strony
mamy tu obraz uwieczniajacy ,,jeden z najbardziej doniostych przyktadow
destrukcyjnej rewolty Dada”, a z drugiej — opis ,,zanurzenia w atmosferze
duchowego wycofania” (Stark 2013, s. 37). Wobec perspektywy, jaka
wprowadza rewers pocztowki — wiktajgcy anarchistyczng estetyke poety
w regresywng fantazje o katolickim, rozdzwonionym Raju — nalezy
stwierdzi¢, ze dziwny kostium z tektury nie jest zwyczajnym, dadaistycznym
amalgamatem przypadkowych cze¢sci ani scenicznym odpowiednikiem
poetyckiego Wortsalat; przeciwnie, rulonowe przebranie stanowi gleboko
przemyslany i starannie skompletowany zestaw, odsytajacy do figury
katolickiego arcypasterza.

Stosunek Balla do tradycji tacinskiej nie zawsze byt tak jednoznacznie
afirmatywny. Cho¢ artysta przyszedl na swiat w ortodoksyjnej rodzinie
katolickiej, odrzucit wyznanie rzymskie w akcie swej mtodziencze;j
rebelii. Jego ateistyczne czy wrecz antyklerykalne stanowisko umacniato
si¢ wraz z fascynacja zywiong wobec filozofii Nietzschego, ktora sktonita
go nawet do zerwania wigzow z rodzinnym Pirmasens (Steinke 1967,
s. 20-26). Pozniejszy, kilkuletni etap gloryfikowania radykalnej teologii
Thomasa Miintzera byt naturalng konsekwencja tego antyburzuazyjnego i
antykatolickiego zwrotu, a posta¢ protestanckiego buntownika zajeta — mniej
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wigcej w 1914 r. — miejsce autora Wiedzy radosnej w panteonie duchowych
patronow poety®. Rebeliancka postawa Balla mogta manifestowac si¢ takze
w nadaniu kabaretowi imienia Voltaire’a, przy czym — trzeba zaznaczy¢ —
artysta nigdzie nie wyjasnia genezy tej nazwy. Wiadomo, dzigki relacji ,,Neue
Ziircher Zeitung” z 9 lutego 1916 r., ze w trakcie wieczoru otwarcia klubu
przy Spiegelgasse recytowane byly urywki z dziet o§wieceniowego filozofa
(Mann 1987, s. 83). Pewnej istotnej wskazowki dostarcza rowniez wpis
figurujacy pod datg 16 czerwca 1916 r.: ,,Idealy kultury i sztuki jako program
rewiowy — to nasz «Kandyd» przeciwko tym czasom” (Ball 1927/1992,
s. 101). W istocie, filozoficzna i satyryczna opowiastka Voltaire’a oskarzana
byta o wichrzycielstwo, a nawet bluznierstwo: o praktyke, ktora na scenie
kabaretu Balla stata si¢ wtasciwie codzienno$cig. Umieszczenie nazwiska
francuskiego filozofa w nazwie klubu mogto zatem wskazywac przede
wszystkim na rewolucyjny i odnowicielski charakter dadaistycznej sztuki;
jak bowiem czytamy w Zur Kritik der deutschen Intelligenz: ,,Rousseau
1 Voltaire byli tymi, ktorzy jako pierwsi podjeli probe zbudowania nowej
rzeczywisto$ci po chaosie moralnym, jaki pozostawit po sobie na §wiecie
Ludwik XIV” (Ball 1919/2007, s. 118). Poza tym Balla taczy z Kandydem
scenariusz losu wygnanca: obaj zyja, do czasu, w swoim wlasnym ,,raju
ziemskim” (Voltaire 1759/1985, s. 93) — Kandyd na zamku w Westfalii, gdzie
raczony jest optymistyczng filozofig Leibniza, Ball natomiast w rodzinnym
Pirmasens, w ktorym schronienia dostarczajg mu lasy Palatynatu i parafialny
kos$ciot. Pozniej obydwaj zostaja ekspatriantami: Kandyd tuta si¢ po §wiecie,
odkrywajac w koncu ulude Leibnizjanskiej teodycei, Ball natomiast wedruje
po Niemczech i Szwajcarii, pograzajac si¢ w druzgocacej atmosferze
wojennego Zeitgeist.

Kultowy stosunek, jaki Ball co najmniej przez kilka lat zywit wzgledem
antykatolickiego teologa Miintzera — ,,chrzescijanskiego anarchisty, de-
mokraty, republikanina i rewolucjonisty zarazem” (Ball 1919/2007, s. 128) —
moze stanowi¢ dla nas jeszcze jeden symptom rozdarcia wpisanego
w estetyczno-teologiczny projekt poety. Z jednej strony, w notatce z 9
sierpnia 1920 r., artysta wyraza nadzieje na integrujaca role katolicyzmu w
zdekomponowanym $wiecie drugiej dekady XX w.: ,,Istnigje tylko jedna sita,
ktora moze sprostac rozpadajace;j si¢ tradycji: katolicyzm. Lecz nie katolicyzm

2 Zasadniczy powdd, dla ktorego Ball prawdopodobnie porzucit swoje nietzscheanskie stanowisko es-
tetyczne, podany jest w zapisku z 18 grudnia 1916 r. Czytamy w nim, ze wedtug Nietzschego chrze-
Scijanstwo neguje wartosci estetyczne. Tymczasem zdaniem Franza von Baadera, na ktorego Ball si¢
powotluje, religia jako taka — a w szczegolnosci chrzescijafistwo — jest niczym innym jak ,,wyzsza
sztuka poetycka” (Ball 1927/1992, s. 139).
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przedwojenny i wojenny, tylko nowy, glebszy, integralny katolicyzm” (Ball
1927/1992, s. 273). Z drugiej strony, niemal w tym samym czasie — w Zur
Kritik der deutschen Intelligenz — Ball ujawnia swoje zamitlowanie do rebelii
i zniszczenia, ktore odzwierciedla si¢ w entuzjazmie wzgledem chtopskie;j
rewolty, zainicjowanej wtasnie przez Miintzera. Pierwszy rozdziat ksigzki
nosi tytut Thomas Miintzer przeciw Martinowi Lutrowi (Ball 1919/1970, s.
49-82). Co wigcej, z ducha katolickie, pelne spokoju wycofanie eremickiego
artysty w wiosce Vira-Magadino (przypominajace, by¢ moze, samotnos¢
Szymona Stupnika lub innych §wietych pustelnikow), wyraznie kontrastuje
z porywczym okresem wycofania szwajcarskiego (,,Flucht in die Schweiz”),
ktore artysta retrospektywnie ocenia jako ,,protestanckie, buntownicze”
(Ball 1957, s. 234). T¢ wewnetrzng schizmeg, powodowang wzgledami
politycznymi i rodowiskowymi, w sposéb szczegolny oddaje zapisek z 16
pazdziernika 1915 r.: ,,jako Niemiec jestem rowniez zaciekltym [enragierter]
protestantem; nie z urodzenia, ale ze wzgledu na otoczenie [...].
Jako Niemiec i protestant jestem jednak przeciwny protestantyzmowi; zatem
osobiste pytanie, przed ktorym stoje, brzmi: jak wyrwac si¢ z tego btednego
kota” (Ball 1927/1992, s. 54-55).

Pierwszym kluczowym dokumentem, $wiadczacym o czerpaniu inspiracji
z XVI-wiecznego roztamu w Kosciele chrzescijanskim, jest Ein literarisches
Manifest (Manifest literacki), ktorego tres¢ sygnowana byta wspodlnie z
Richardem Huelsenbeckiem. Obaj poeci sporzadzili tekst z okazji wieczoru
ku czci poleglych poetow, ktory odbyt sig¢ 12 lutego 1915 r. w berlinskim
Architektenhaus — mniej wigcej rok przed otwarciem Cabaret Voltaire.
Fragment odezwy brzmi nast¢pujgco:

Chcemy: prowokowaé, burzy¢, blefowaé, dreczyé, taskotaé na §mier¢,
do szalenstwa, bez tadu i sktadu, by¢ awanturnikami i negacjonistami.
[...] Bedziemy zawsze «przeciwy. [...] Wypowiemy wojn¢ mdézgowcom,
jajogtowym i aparatczykom. Aktywistom i lirycznym tenorom. [...] Stoimy po
stronie ikonoklastow [Bilderstiirmer] i wszelkich radykatow. [...] Nie jesteSmy
az tak naiwni, by wierzy¢ w postep. Interesuje nas tylko «dzisiaj». Chcemy
by¢: mistykami detalu, wiercicielami i jasnowidzami, antykonceptualistami
i literackimi wichrzycielami. Chcemy obrzydzi¢ wszelkie pigkno, kulture,
poezje, wszelki intelekt, smak, socjalizm, altruizm i synonimizm. Wystepujemy
przeciwko wszelkim «izmomy, partiom i «mgdro$ciom». Chcemy by¢
negacjonistami (Ball, Huelsenbeck 1915/2012, s. 26).
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Poza radykalnym ,,negacjonizmem” i apokaliptyczng wymowa manifestu
(wyrazajaca si¢ zwlaszcza w zdaniu: ,,Nie jeste§my az tak naiwni, by
wierzy¢ w postep”), uwage przykuwa deklaracja: ,,Stoimy po stronie
ikonoklastow i wszelkich radykatow”. Z cala pewno$cig fraza ta nie pojawita
si¢ w tym wczesnym tekscie przypadkiem; Ball miat bowiem historyczne
rozeznanie co do politycznych skutkow Bildersturm (Lewer 2009, s. 27).
Obrazoburcza rewolta, ktora przetoczylta si¢ przez ziemie niderlandzkie
w 1566 r., byta konsekwencja najbardziej radykalnych postulatow
ikonoklastycznych, gloszonych przez Kosciot kalwinski. Wsciekty atak na
wizerunki §wietych, potaczony z niszczeniem wszelkiego materialnego
dobytku $§wiatyn katolickich, dokonywat sie rekoma pospolstwa, ktoremu
przewodzili charyzmatyczni protestanccy kaznodzieje. Z kilku powodow
ten antyklerykalny szturm na obrazy wywotuje skojarzenia z rewolta
Miintzerowska — Bauernkrieg, a wigc ,,chtopska wojna” lub po prostu
,»powstaniem antyfeudalnym” — ktora rozszalata si¢ 40 lat wczes$niej na
terenach niemieckich. Obie rewolucje, ikonoklastyczna i chtopska, byty
w swoim charakterze gteboko polityczne; kierowaly swe nienawistne
ostrza przeciwko bogactwu Kosciota katolickiego, ktorego potezny
majatek kontrastowat z ubostwem gminu. Tym samym teologiczny spor o
obrazy i reprezentacje, stanowiacy jeden z weztowych zatargdéw pomiedzy
strong katolicka a reformacyjna, stal si¢ zapalnikiem masowego buntu i
pretekstem do podjecia proby wywalczenia gruntownych zmian w obszarze
stosunkow spotecznych. Wojna chlopska miala bowiem na celu zniesienie
systemu feudalnego oraz nierownosci majatkowych oddzielajacych lud od
Kosciota, za$ §rodkiem prowadzacym do zmian nie mogt by¢ — zgodnie z
przekonaniem dowodztwa — ,,postep”, lecz wylacznie rewolucja.

Tak si¢ sktada, ze temat wojny chlopskiej stat si¢ przedmiotem artykutu
Balla, ktory opublikowany zostat w styczniu 1915 r. (w przeddzien wieczoru
literackiego w Architektenhaus) na tamach ,,Zeit im Bild”. Tekst zatytutowany
Der grofie Bauernkrieg 1525 (Wielka wojna chiopska 1525 roku)
stanowi w zwigzku z tym drugi kluczowy dokument, wskazujacy na
zaangazowanie Balla w problematyke radykalnej teologii protestanckie;j.
Sam Miintzer stanowit dla autora Byzantinisches Christentum postac na tyle
wazna, ze — jak czytamy w notatce sporzadzonej 28 wrzesnia 1917 r. — zwykt
byt wszedzie nosi¢ ze soba grawerunek zbuntowanego anabaptysty. Dodaje
on przy tym: ,,W 48 numerze F. Z. [,,Freie Zeitung”] znajduje si¢ moj
komentarz w sprawie Reformacji: «Radykalne rozwigzanie kwestii polity-
cznej nie jest mozliwe bez rozwigzania kwestii religijnej». O Miin[t]zerze
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pisalem juz w 1914 roku w Berlinie” (Ball 1927/1992, s. 197)>. Na
powigzanie pomiedzy mlodzienczg fascynacja XVI-wieczng teologia
radykalng a etapem zuryskiej rebelii wyraznie wskazuje rowniez fragment
listu z grudnia 1925 r., ktéry adresowany byt do wydawcy katolickiego
czasopisma ,,Hochland”, Karla Mutha (Lewer 2009, s. 28-29). W trakcie
przygotowywania dziennika do publikacji poeta pisze o zawartosci dziela w
takich oto stowach: ,,Anarchia w mysleniu, w sztuce, w polityce ujawni si¢
w toku tej ksigzki jeszcze mocniej i stanie si¢ jej kluczowym tematem. Jak
Pan wie, odnajduj¢ zrodto tej anarchii w Reformacji” (Ball 1957, s. 234).
Co ciekawe, to wlasnie w Zurychu — miejscu pozniejszej dadaistycznej
rewolty — Miintzer umocnit odtam anabaptystyczny, wykazujacy skrajna
wrogos$¢ wzgledem chrzescijanskiej idolatrii*. Dowodzona przez radykalnego
teologa rewolucja chtopska nie zwracata si¢ wylacznie przeciwko hierarchom
Kosciota, ksigzetom i ziemskim posiadaczom; jej ostrze bylo wymierzone
takze w katolickie pretensje do reprezentacji: w §wiete obrazy i w tych,
,ktorzy w tak bluznierczy sposob uczynili z Boga malowang figurke”
(Miintzer, cyt. za: Engels 1850/1981, s. 45). O ile protestantyzm luteranski
ostatecznie zaakceptowat obrazy we wnetrzach kosciotow, kapitulujac tym
samym (w ocenie radykatow) wobec starego sekularnego porzadku, o tyle
Miintzer do konca pozostawat zwolennikiem skrajnego ikonoklazmu. Swoj
radykalizm 6w ,,teolog rewolucji” (Taubes 1947/2016, s. 128) demonstrowat
nie tylko poprzez wyglaszanie zarliwych kazan przeciwko idolatrii czy
podzeganie chtopstwa do atakéw na uswigcony majatek Kosciota, ale tez
poprzez osobiste stawiennictwo na polu przegranej bitwy pod Frankenhausen.
Torturowany i ostatecznie stracony za szerzenie herezji, Miintzer sytuowany
byt przez zwolennikow radykalnej reformacji w opozycji do Lutra, ktoremu
zarzucano konserwatyzm i zdrade¢ protestanckich postulatow. Doktadnie taki
punkt widzenia przyjat tez Ball, piszac we wspomnianym artykule o wojnie
chtopskiej: ,,Pewnym jest, ze to wlasnie z powodu swojego politycznie
zoboje¢tniatego, a nawet reakcyjnego stanowiska, [ Luter] uwiktat si¢ w konflikt
z 6wczesnymi rewolucjonistami, z Thomasem Miintzerem, anabaptystami,
wizjonerami i ikonoklastami” (Ball, cyt. za: Lewer 2009, s. 25).

3 Zdanie oznaczone cudzystowem jest autocytatem z artykutu Aufgabe fiir einen deutschen Philologen.
Zur Reformationsfeier, ktory zostal opublikowany w ,,Die Freie Zeitung” (Ball 1917/1984b, s. 171).

4, Anabaptyzm wybucha w Zurychu, gdzie reformacja [Ulricha] Zwingliego pr¢dko skartowaciata,
a nastepnie rozprzestrzenia si¢ niebywale predko, gdyz skupia wokot siebie niezadowolonych i
rozczarowanych reformacja. Anabaptyzm szerzacy si¢ z Zurychu jako swego osrodka spotyka si¢ z
Miin[t]zerem w potudniowych Niemczech [...]” (Taubes 1947/2016, s. 142).
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Pierwsza wzmianka o zbuntowanym teologu z Allstedtu pojawia sig¢
na kartach dziennika Balla jeszcze w grudniu 1914 r. Piszac o rosyjskich
filozofach-rebeliantach (,,heretyckich kaznodziejach™), takich jak Michait
Bakunin, Piotr Czaadajew i Wladimir Sotowjow, poeta przyrownuje ich walke
z instytucjami bizantynskiej ortodoksji wtasnie do rewolty Miintzera (Ball
1927/1992, s. 25). W tym kontekscie niezwykle istotny jest fragment artykutu
Aufgabe fiir einen deutschen Philologen. Zur Reformationsfeier (Zadanie dla
niemieckiego filologa. Na obchody Reformacji) — pierwszego tekstu Balla, ktory
opublikowany zostal na tamach bernenskiej ,,Die Freie Zeitung” w 1917 r.:
,»wiemy, ze Tomasz Miin[t]zer swojg walke z «bezdusznym cielskiem z
Wittenbergi», jak on sam nazywat Lutra, prowadzit z takg sama zawzigtoscia,
z jakg Bakunin toczyt boj przeciwko bezdusznemu cielsku etatystycznych
Socjalistow. Wiemy tez, ze mamy tu do czynienia z przypadkiem teologicznej
racji stanu o kluczowym znaczeniu historycznym” (Ball 1917/1984b,
s. 171). W ten sposob, zestawiajac XIX-wieczng rosyjska rebeli¢ z radykalng
reformacja Miintzera, Ball umieszcza chtopski bunt — jak réwniez posrednio
powigzang z nim rewoltg ikonoklastow — w planie politycznym (Lewer 2009,
s. 25). Podobny spos6b rozumowania Ball przedstawia dwa lata pdzniej
w Zur Kritik der deutschen Intelligenz, gdzie XVI-wieczny zryw zostaje
spowinowacony, dla odmiany, z rewolucjg francuska: ,,Francja odkryta
ponownie ide¢ komunizmu, ktéra wydawata si¢ zaginiong od czaséw taborytow
i Tomasza Miin[t]zera” (Ball 1919/2007, s. 128). Przypomnienie i rehabilitacja
postaci protestanckiego buntownika z okazji 400-lecia reformacji jest wiec w
opinii poety szczego6lnie pilnym ,,zadaniem dla mtodego filologa”: ,,Mato kto
zdaje sobie sprawe z tego, jak gorliwie walczyt o wolnos¢ ten cztowiek, o
ktérym konsystorska, imperialna historiografia niemiecka ma tak niewiele
do powiedzenia” (Ball 1917/1984b, s. 170). Padajace pod adresem Lutra
oskarzenie o zawarcie paktu z ksigzetami, udaremnienie plebejskiej rewolucji
i stworzenie podwalin pod zepsute cesarstwo niemieckie stuzy wzmocnieniu
kontrastu wzgledem nieztomnej, prawdziwie egalitarnej postawy Miintzera,
domagajacego si¢ likwidacji panstwa i kosciota hierarchicznego. Co istotne,
echo tego antyfeudalnego i anarchistycznego dziedzictwa daje si¢ ustyszeé
w jednym z ostatnich tekstow politycznych Balla, mianowicie w An unsere
Freunde und Kameraden (Do naszych przyjaciol i towarzyszy) z marca 1919 1.,
w ktorym autor bez ogrodek postuluje decentralizacj¢ Prus, wsparcie
ruchéw separatystycznych, sprawiedliwy podziat ziemskich posiadtosci oraz
umocnienie ,,chlopstwa wzgledem fabryki” (Ball 1919/1984, s. 254).

Radykalnie polityczng, komunistyczng interpretacje antyfeudalnego
powstania zaproponowal — znacznie wczesniej niz Ball — Friedrich Engels
na kartach Wojny chiopskiej w Niemczech (1850): ,,Luter dat ruchowi
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plebejskiemu do reki potezng bron w postaci przektadu Biblii”; pdzniej
jednak ,,skierowal te samg bron przeciw chtopom i utozyt na podstawie
Biblii hymn pochwalny na cze$¢ ustanowionej przez Boga wtadzy”. Tak
oto tekst Pisma postuzyt ojcu protestanckiego Kosciota za legitymizacje
monarszej wladzy i narz¢dzie dalszego ucisku gminu: ,,Luter wypart si¢ w
ten sposob nie tylko powstania chtopskiego, ale nawet calego swego buntu
przeciw wladzy duchowej i §wieckiej, zdradzil przez to na rzecz ksigzat
nie tylko ruch ludowy, ale i mieszczanski” (Engels 1850/1981, s. 37-38).
Co innego Miintzer, 6w ,,plebejski rewolucjonista”, sportretowany przez
Engelsa jako wyzbyty iluzji demokrata i $wiecki odkupiciel®. Kierujac si¢
politycznymi aspiracjami, nie za$ religijnym entuzjazmem, ten skryty wrog
chrzescijanstwa upominac si¢ miat — wiasnie ,,w chrzescijanskiej powtoce” —
o demokratyczne prawo do réwnosci:

Jak filozofia religii Miin[t]zera zblizata si¢ do ateizmu, tak jego program poli-
tyczny zblizat si¢ do komunizmu [...]; program ten zadat natychmiastowego
urzeczywistnienia krélestwa bozego na ziemi [...]. A przez krolestwo boze
Miin[t]zer rozumial nie co innego, jak ustrdj spoteczny, w ktorym nie ma ani
roznic klasowych, ani wlasno$ci prywatnej, ani tez niezaleznej od cztonkow
spoteczenstwa i obcej im wladzy panstwowej (Engels 1850/1981, s. 42).

Fascynacja Miintzerem byta szczeg6lnie wyrazistym punktem, w ktorym
spotykaty si¢ teologiczno-polityczne nami¢tnosci Blocha i Balla w okresie
ich bernenskiej przyjazni. U autora Geist der Utopie zaowocowala ona
napisaniem w 1918 r. ksiazki Thomas Miinzer als Theologe der Revolution
(Thomas Miintzer jako teolog rewolucji). Praca, co nie bez znaczenia,
ukonczona zostata w Monachium, ktére bylo w tamtym czasie jednym z
wielu miast objetych krwawymi walkami socjalistycznej rewolucji. W

5 Jak czytamy na kartach Zachodniej eschatologii, w sporze Lutra z Miintzerem ,,przejawia si¢ decy-
dujacy konflikt miedzy dwiema zasadami: reformacja i rewolucja” (Taubes 1947/2016,
s. 129). Zgodnie z takim ujeciem Luter moze w najlepszym wypadku uchodzi¢ za ,,reformatora”,
nawotujacego — poprzez przybicie swych 95 tez na drzwiach kosciota w Wittenberdze — do niczego
wigcej, anizeli uniwersyteckiej dyskusji. Miintzer, przeciwnie, nie uciekat si¢ do ,,spokojnych dysput i
pokojowego postepu, lecz kontynuowat dawniejsze gwattowne kazania Lutra i wzywat ksiazat saskich
ilud do zbrojnego wystapienia przeciwko klechom rzymskim” (Engels 1850/1981, s. 40). Wittenberski
doktor, ktory poczatkowo chciat rozejmu pomi¢dzy zwalczajacymi si¢ stronami, ostatecznie wstapit
do obozu moznowtadcow, sporzadzajac nawet pamflet Przeciwko morderczym i zbéjeckim bandom
chiopskim. W tekscie tym, zréwnujacym zbuntowanych chtopdéw z ,,wéciektymi psami” i diabelska
czereda (a samego Miintzera z ,,arcydiablem”), Luter nie tylko broni przed plebejuszami ksiazgcego
prawa wilasnosci, ale wrecz nawotuje kontrrewolucjonistow do mordowania powstancow, obiecujac im
w zamian krolestwo niebieskie (Luter 1525/1967, s. 169). W kwestii obecnosci Miintzera w tradycji
marksistowskiej, zob. Friesen 1965.
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cieniu tej jeszcze jednej powstanczej kleski, sthumionej na poczatku 1919 r.
i niejako powtarzajacej schemat zrywu chtopskiego sprzed kilku stuleci,
uksztaltowato sie spojrzenie Blocha na posta¢ Miintzera, ktére przyznawato
mu jeszcze bardziej radykalne — apokaliptyczne i utopijne — znaczenie
historyczne, niz czynili to ortodoksyjni marksisci pokroju Engelsa (Lewer
2009, s. 33). W tym wielkim politycznym kryzysie ukonczona zostata
takze Zur Kritik der deutschen Intelligenz, ktorej jednym z nielicznych
pozytywnych bohateréw jest anabaptysta z Allstedtu, zas kluczowym
wydarzeniem politycznym — wilasnie chtopska wojna:

Od czasow Lutra rozpoczeto si¢ ksztaltowanie nowego uniwersalistycznego
panstwa, w ktoérego centrum nie stata juz calkiem klerykalna, ale catkiem
$wiecka przemoc. W wielkich wojnach chtopskich z lat 1524-1525
chodzito w istocie o to, czy uda si¢ przetamaé prastarg feudalng tradycje
Niemiec. Owczesna niemiecka rewolucja (wazniejsza dzi$ niz reformy, w
ktorych utoneta) nie powiodta si¢. Wzmocnit si¢ natomiast feudalizm, a z
pojawieniem si¢ Hohenzollernow mozna nawet powiedzie¢, ze si¢ jeszcze
odmtodzit [...]. A dzi§ widzimy, jak pozbawiony wtasnosci proletariat
ponownie podejmuje wysitek, aby odnowi¢ w Berlinie uniwersalistyczne
panstwo Sredniowiecza (Ball 1919/2007, s. 115-116).

W ostatnim zdaniu, czyniacym aluzje¢ do przetaczajacej si¢ przez
Niemcy rewolucji socjalistycznej przetomu 1918 i 1919 r., Ball nie tylko
wskazuje na historyczng analogi¢ pomigedzy 6wczesng walka proletariatu
a XVI-wiecznym powstaniem antyfeudalnym, ale tez wprost wigze rewolucje
z celami restauratywnymi. W ten sposdb polityczny anarchizm poety
przeplata si¢ z silnymi impulsami konserwatywnymi, manifestujacymi si¢
w fantazjach o sanacji $redniowiecznego ,,Ztotego Wieku” (Mann 1987,
s. 109-110). Wielki zryw i rownie wielka porazka Miintzera — ktore w oczach
Balla kraza niczym widmo nad upadla Germanig — zostaja umieszczone
niejako w centrum tréjrytmicznego, historyczno-teologicznego planu
Zur Kritik der deutschen Intelligenz, obejmujacego kolejno przesztos¢,
terazniejszo$¢ 1 przyszto§¢ panstwa niemieckiego. O ile, wedtug tego
schematu, przed wiekami istniata archaiczna utopia w postaci katolickiego
Cesarstwa Rzymskiego — gwarantujaca rownos¢ i wolnos¢ wszystkich
jednostek — o tyle wraz z chwilg roztamu Kosciota i zwycigstwem Lutra nad
Miintzerem rozpoczgto si¢ stadium upadku, ktore ostatecznie doprowadzito
do katastrofy Rzeszy Wilhelminskiej w 1914 r. Ukoronowaniem tej
politycznej historiozofii jest zapowiedz wielkiej duchowej rewolty, ktora
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w przysztosci doprowadzi do autentycznej reformacji i przywrocenia
chrzescijanskiej utopii (socjaldemokratyczna rewolucja 1918 r. nie sprostata,
wedtug Balla, restauratywnemu zadaniu; nie byta ona dos$¢ radykalna®). W
tym kontekscie apokaliptyczny protest XVI-wiecznego ,,teologa rewolucji”
jawi si¢ Ballowi nie tylko jako porazka w wysitkach odzyskania utraconego
tadu spolecznego, ale tez jako nieprzedawnione wezwanie do ponowienia
proby rezurekcji dawnego, sprawiedliwego $wiata. Rewolucyjna, a nie tylko
rebeliancka, wymowa Zur Kritik der deutschen Intelligenz wyptywa zatem z
postulatu unicestwienia zastanego porzadku politycznego i ustanowienia w
jego miejsce nowego, utopijnego ustroju, jakim miatby by¢ ,.kosciét wolnych
jednostek” —uwolniony od ,,wyuzdanej finansjery”, jak tez od ,,teokratycznych
roszczen ze strony jakiejkolwiek panstwowej metafizyki” (Ball
1919/2007, s. 138). Takie wys$nione ,,krolestwo boze na ziemi” nie moze —
podobnie jak w interpretacji Engelsa — nadej$¢ droga historycznego postepu;
potrzebna jest rewolta, apokalipsa, catkowita destrukcja panstwa w jego
dotychczasowej postaci. Nie chodzi wigc o to, aby ,,ograniczac si¢ tylko do
narzekania i przeklinania dzisiejszego niemieckiego systemu panstwowego”;
chodzi o to, ,,by go zaatakowac¢ i zniszczy¢” (Ball 1919/2007, s. 128).

W tym miejscu mozna postawi¢ pytanie, czy analogicznego schematu
odkupienia nie da si¢ rozpoznaé w jezykowo-estetycznym obszarze aktywnosci
poety. Czy juz w zapiskach dadaistycznych z 1916 r. nie zarysowuja si¢
kontury jezykowe;j historiozofii, ktora determinuja trzy paralelne stadia: rajska
przeszlos¢, upadta terazniejszos¢ i (poprzedzona artystyczng rewolta) utopijna
przyszto$¢? Innymi stowy: czy archaiczna kraina $redniowiecznego cesarstwa
nie jest politycznym parawanem dla utraconego prajgzyka — metonimig
fantazji o rozdzwonionym estetycznym raju, inspirowanej krajobrazem
katolickiego Vira-Magadino?’ Czy podobnej analogii nie da si¢ utkaé

We wspominanym juz artykule An unsere Freunde und Kameraden, ktory opublikowany zostat w
,,Die Freie Zeitung” w momencie dogasania socjalistycznej rewolucji, Ball podkre$la fasadowos¢ tego
antypanstwowego przewrotu i upatruje przyczyn jego kleski w zachowawczej postawie przedstawicieli
opozycji socjaldemokratycznej. ,,Rewolucja §wiatowa przeciwko Niemcom” okazala si¢ zaledwie
rewolucja przeciwko ,,mi¢dzynarodowemu kapitalizmowi”; nawet samo stowo ,,rewolucja”, pisze
Ball, zastgpowane jest pojeciem ,,ewolucji”. Powstancy nie doprowadzili do autentycznej restauracji
panstwa niemieckiego, lecz jedynie do umocnienia centralizmu panstwowego i gospodarczego, do
,zalatania starego systemu”: ,,Czym byt dzien 9 listopada [1918 r.]? Strajkiem generalnym Zotierzy.
Stara maszyna nagle si¢ zatrzymata, a przegrzane cylindry pektly [...]. Niemiecki zolnierz wrdcit do
ojczyzny w ramach strajku, zastat ludzi machajacych czerwonymi flagami i krzyczacych «rewolucja»,
podczas gdy w rzeczywisto$ci po prostu zacieta si¢ maszyna” (Ball 1919/1984, s. 254).

7 Warto zwroci¢ uwagg, ze idea sanacji sredniowiecza pojawia si¢ takze w rozdziale o bozym jezyku
w Byzantinisches Christentum. Gdy $redniowiecze odrodzi si¢ na nowo, pisze Ball, §wiat jezykowy
nabierze innego — z powrotem uniwersalnego — oblicza: ,,Bezgltowe jezyki wszystkich narodow
ponownie odnajda swoja gtowe [...]” (Ball 1923/1958, s. 217).
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pomiedzy upadkiem Germanii, uosabianym przez chrze$cijanski roztam, a
degradacja lingua adamica, dokonujaca si¢ w znakowym rozwarstwieniu
konwencjonalnego stowa? I wreszcie: czy wystep na scenie klubu Cabaret
Voltaire w stroju ,,magicznego biskupa” — prawdziwego zastgpcy Chrystusa,
swoistego dada-mesjasza, ktory w akcie powtdrzonego Bildersturm
rozszarpuje upadly jezyk przy uzyciu swych pazurzastych rgkawic — nie byltby
réwniez manifestacjg wymierzong przeciwko fatszywemu biskupowi Rzymu,
ktory tak jak obraz lub ,,balwan” rosci sobie pretensje do reprezentacji tego,
co absolutne? Warto bowiem podkresli¢, ze w ocenie Balla papiestwo jest
»ostatnim refugium militarystycznego systemu krepowania woli, ktore
wywodzi swa aktywno$¢ z domniemanego blogostawienstwa bozego i
uroszczenia do reprezentowania Boga na ziemi” (Ball 1919/2007, s. 137).
Biorac pod uwagge fakt, ze artysta podjat wstepne prace nad szkicami do Zur
Kritik der deutschen Intelligenz juz w 1915 r., by¢ moze wolno upatrywac
w kaptlanskim spektaklu wtasnie takiego, ikonoklastycznego i radykalnie
protestanckiego, przestania. Wejscie w rolg nowego, autentycznego biskupa
byloby w tej optyce aktem zobrazowania anarchistycznej rebelii, wymierzonej
przeciwko jezykowej idolatrii, jak rowniez projekcja nieistniejacej utopii,
ktéra w mglistej przysztosci zniesie semiotyczny roztam reprezentacji (,,nowy,
glebszy, integralny katolicyzm”).

Z pewnoscig wspotpraca Balla z polityczno-rewolucyjnym $rodowiskiem
,Die Freie Zeitung”, jak tez bliska relacja z utopijno-apokaliptycznym
filozofem Blochem, mogly uksztattowac jezyk Zur Kritik der deutschen
Intelligenz w duchu politycznego chiliazmu. Jednak sama idea apoka-
liptycznego odkupienia jezyka, dokonujacego si¢ na mocy ,,rewolucyjnej
sily dadaizmu” (Benjamin 1934/1996, s. 173), uformowata si¢ oraz
wybrzmiata na scenie kabaretowej jeszcze przed przyjazdem poety do
Berna i jego pelnym zaangazowaniem w antypruska publicystyke. Jak
objasnia Scholem, w judaizmie doktryna apokaliptycznego mesjanizmu
zaktada odkupienie stworzenia poprzez zerwanie, katastrofe, destrukcje,
przyspieszenie radykalnego upadku: ,,Biblia i apokaliptycy nie znaja
postepu w dziejach prowadzacego ku odkupieniu. Odkupienie [...] [j]est
raczej «wtargnigciem» transcendencji w dzieje — wtargnigciem, po
ktorym same dzieje ulegaja zagtadzie” (Scholem 1970/2015, s. 186—187).
Doktadnie taki sposéb mys$lenia o powtdérnym nadej$ciu politycznego
badz jezykowego raju — o skokowym (apokaliptycznym) przej$ciu od
niezbawionej historii do spetnionej posthistorii — rozpozna¢ mozna w
spekulacjach autora Byzantinisches Christentum. O ile jednak teologia
odkupienia politycznego wyartykutowana zostaje na kartach teoretycznej



Rozdziat I1I. Magiczny biskup, wéciekty radykat 99

rozprawy o panstwie niemieckim, o tyle teologia odkupienia estetycznego
zdaje si¢ by¢ urzeczywistniona w artystycznym dziataniu: z jednej strony
w protescie przeciwko konwencjonalnej reprezentacji w jezyku, z drugiej
za$ w probie ocalenia resztek archaicznej Ursprache Gottes. W pierwszym
dada-manifescie, wygloszonym przed recytacja cyklu Lautgedichte/Gadji
beri bimba, jak rowniez w notatce z 24 czerwca 1916 r., sporzadzonej
nazajutrz po quasi-liturgicznym wystepie, dzwieczg catkiem wyrazne echa
ikonoklastycznej skargi na nieadekwatno$¢ pomiedzy ,,znaczeniem” i
,obrazem” we wspotczesnych jezykach mieszczanskich?®:

Nie chc¢ zadnych stow, ktore wynalezli inni. Wszystkie stowa wynalezli
inni. Chce wlasnych psot i wlasnego rytmu; samoglosek i spotgtosek, ktore
mu odpowiadaja, ktore pochodza ode mnie samego. Jesli ta wibracja mie-
rzy siedem tokci, to chce dla niej znalez¢ odpowiednie stowa: stowa o sied-
miu tokciach dtugosci. Stowa pana Schulze maja tylko dwa i pdt centymetra
(Ball 1916/1984b, s. 40)°.

Odstepujemy od pisania wierszy z drugiej reki, a wige od przyswajania
stow (a tym bardziej zdan), ktérych nie wynalezliémy na wtasny uzytek.
Nie chcemy juz osiggac poetyckiego efektu za posrednictwem srodkow, kto-
re w ostatecznym rozrachunku sg wytacznie powielonymi wzorcami; nie
chcemy czerpac z krolestwa tych ideowych i obrazowych szablonow, ktore
ukradkiem si¢ nam podsuwa (Ball 1927/1992, s. 106).

Nie ulega zatem watpliwosci, iz podstawowym estetycznym zamystem
poety jest jezykowa rewolucja, a intelektualnym zapleczem tego przewrotu —
gnostycki mistycyzm i teologiczny anarchizm. Ten postsekularny kontekst

8 W eseju o rajskich imionach Benjamin objasnia znaczenie ,,mieszczanskiej koncepcji jezyka™:
[ -..] cztowiek komunikuje pewna sprawe innym ludziom, to bowiem dokonuje si¢ za posrednictwem
stowa, ktorym okreslam jaka$ rzecz. Taki poglad to mieszczanska koncepcja jezyka, ktorej fatsz i pust-
ka beda si¢ ponizej stawac coraz bardziej oczywiste. Koncepcja ta gtosi, ze srodkiem komunikacji jest
stowo, jej przedmiotem — jaka$ sprawa, jej adresatem — jaki$ cztowiek. Natomiast ta druga [tj. raj-
ska] koncepcja jezyka nie zna zadnego $rodka, przedmiotu ani adresata komunikacji. Glosi ona, ze w
imieniu duchowa istota cztowieka komunikuje siebie Bogu”. Tymsamym
w rajskim czy tez kabalistycznym rozumieniu jgzyka ,,nie ma juz miejsca na wyobrazenie — wtasciwe
mieszczanskiej koncepcji jezyka — ze stowo odnosi si¢ do rzeczy przypadkowo, ze jest ono zna-
kiem (lub poznaniem) rzeczy ustanowionym mocg jakiej$ konwencji. Jezyk nigdy nie sktada si¢ z
samych znakow” (Benjamin 1916/2012a, s. 4-5, 11).

9 Zwrot ,,pan Schulze” nalezy rozumie¢ jako odpowiednik polskiego uogélnienia, jakim jest ,,Jan
Kowalski”; w manifestach dadaistycznych posta¢ pana Schulze wystepuje w charakterze typowego
przedstawiciela mentalno$ci mieszczanskiej, a wige — rowniez uzytkownika jezyka mieszczanskiego.
Por. manifest berlinski; Huelsenbeck i in. 1918/1977, s. 312-313.
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zdecydowanie odréznia dadaistyczng sztuke Balla od rebelianckiej,
symultanicznej poezji Tzary, a przy okazji nadaje szczegbdlny sens
jednoosobowemu, ,,biskupiemu” spektaklowi. Albowiem odrzucajac idee
sanacji jezyka na drodze postepu, Ball decyduje si¢ na heroiczny i samotny skok
rewolucji — skok na zuryskiej scenie, na szwajcarskiej ziemi anabaptystow —
a przy okazji daje si¢ smagaé, w odpowiedzi na swoj komicznie brzmigcy
wiersz, gromkim mieszczanskim $§miechem. Pomimo braku zrozumienia
dla powagi ceremoniatu, pomimo grubianskiej reakcji ,,jajogtowej”
publicznosci, Ball nie cofa sie, lecz stoi w bezruchu na podium, zachowujac
spokoj niestrudzonego eremity: ,,Mozna si¢ z tego $§miac: jezyk pewnego
dnia podzigkuje nam za nasz zapal” (Ball 1927/1992, s. 101-102). Wyrasta
wrecz ze swych cylindrycznych nogawek niczym kielich kwiatu z podwdjne;,
protestancko-katolickiej todygi, grzmigc przy tym jak zakamieniaty, wsciekty
prorok: ,,bluku terullala blaulala loooo...”.
Prawdziwy der Revolutiondr. Fanatyczny i fonetyczny. Apokaliptyczny.



w5 A

b S s

Ancmmmmusr,,_ ONT ¥
S umnwm:t;nﬁtmﬁm

Tlustracja 6. Thomas Miintzer, grawerunek anonimowy, ok. 1701 .
Reprodukcja na podstawie: Mann 1987, s. 122.
Oryginat: Bildarchiv PreuBlischer Kulturbesitz, Berlin.



Tlustracja 7. Emmy Hennings i Hugo Ball na schodach w Agnuzzo, 1921 r.

Na odwrocie: ,,Hugo u. Emmy 1921 in Agnuzzo wéhrend der Entstehung
des Byzanzbuches [Byzantinisches Christentum]”. Fot. autor nieznany.
Schweizerisches Literaturarchiv (SLA), Nachlass Emmy Hennings / Hugo Ball, Bern,
sygn. C-04-c-OP-16-02.



Rozdzial IV

Ztocista roslina

zwrotem jego mistyczne uniwersum zaczyna nieomal ociekac

ztotem i drogocennymi kruszcami. Lecz do bogactwa, tak samo
jak do obrazow, poeta ma stosunek ambiwalentny. Dowodzi tego notatka
z 7 czerwca 1920 r., poswiecona filozofom $redniowiecza: ,,Chcieli, aby
ich studia stluzyty duszy, nie za$§ szkatutom. Pragneli zdoby¢ ztoto duszy
[Gold der Seele], a nie [zloto] sakiewki [der Bérse]” (Ball 1927/1992,
s. 263). Tym samym widzimy, ze autor Byzantinisches Christentum —
zgodnie ze swoim gnostyckim nastawieniem — wyraznie oddziela
skarby duchowe od dobr doczesnych, pierwszym nadajac polor metalu
szlachetnego, zas$ drugie ltaczac z upadtym charakterem materialnego
swiata. Nietrudno domysli¢ si¢, ze w ogdlnym rozrachunku pierwszy
rodzaj zlota powigzany zostaje z giebig doswiadczen religijnych oraz
natchniong, rozmodlong poezja dzwigkdow. Gdy 24 maja 1921 r. Ball
wspomina pierwszomajowe nabozenstwo, w ktorym wziat udziat wspodlnie
z Hennings, uktada przy okazji krotki wiersz na cze$¢ widniejacej za
ottarzem Czarnej Madonny i jej koronowanego dzieciatka: ,,Schwarze
Madonna [...] / Eine goldene Krone tragt dein Kind...”. Ten ,,zloty” motyw
sasiaduje ze skarga Balla na ghuchotg drobnomieszczanskich spoteczenstw,
zniewolonych zadza posiadania: ,,Postuszenstwo [Gehorsam] to
wyrzeczenie si¢ wlasnosci. Ustysze¢ moze tylko ten, kto nie shucha samego
siebie. Nie twierdze, ze to wielka madros¢, ale jednak: ustyszeé [horen]
moze tylko ten, kto nic nie posiada i nie nalezy [gehdrt] nawet do siebie”
(Ball 1927/1992, s. 292). Spytaliby$Smy: ale co ustysze¢? Zapewne, biorac
pod uwage nawracajace fantazje poety na temat czystosci i zrodlowosci
jezyka, chodzi o ustyszenie samej Ursprache Gottes, zagtuszanej tylez

S tudiujac pisma Balla, da si¢ zauwazy¢, ze wraz z neokatolickim
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zurnalistyczng gadaning, co rowniez pustym pobrzgkiwaniem monet'.
Co istotne, z tej samej notatki dowiadujemy si¢, ze Hennings ofiarowata
Ballowi swoje cztery wiersze: ,,Jakby to nie byla zadna wlasnos$¢ ani
majatek” (Ball 1927/1992, s. 293). Stowa te daja do zrozumienia,
ze poetycka mowa — spleciona ze zlotem wiary — stanowi doskonala
odwrotno$¢ materialnego dobytku, owego ,,ztota sakiewki” czy tez ,,ztota
gietdy” (Gold der Borse). Rzecz ta znajduje zresztg swoje potwierdzenie w
tresci zuryskiego manifestu: ,,Wiersz jest okazja, zeby odchwasci¢ jezyk.
Ten przeklety jezyk, ktory klei sie caly od brudu, od potu maklerskich rak,
obmacujacych monety” (Ball 1916/1984b, s. 40).

Jakze wiec inne od ztota brzeczacych monet jest owo ,,czyste ztoto duszy”
(das lautere Gold der Seele), o ktorym przeczyta¢ mozemy w Byzantinisches
Christentum. Rozpisujac si¢ na temat odosobnienia Jana Klimaka w gorskim
zaciszu, Ball obwieszcza: ,,obrazy topnieja, a stowa si¢ zarza. Sady zmieniaja
ksztatt i istote” (Ball 1923/1958, s. 14). Mozna przez to rozumie¢, ze w wyniku
alchemicznego procesu jezykowego — tego samego, o ktérym Ball wspomina
w résumé pierwszego dada-manifestu (,,Musimy cofng¢ si¢ do najskrytszej
alchemii stowa, musimy tez poswieci¢ samo stowo, by w ten sposob zachowaé
dla poezji jej ostatni, najswigtszy obszar”) — wytwarza si¢ donosne (laut)
ztoto duchowe, za$ upadta mowa sadzenia (,,ten przeklety jezyk™), obfitujaca
w rozdwojone znaki i stowa, przeksztalca si¢ w Lautgedicht: uduchowiony
wiersz, ztozony z magicznych obrazow dzwigkowych i inkrustowanych,
rajskich samoglosek: ,,Wtedy jezyk krzepnie pod delikatnymi mtotami.
[...] Swicty opowiada o szmaragdach, ktore wplata w diadem swojej mowy”.
Uzyskane w ten sposob ,,metaliczne dzieto sztuki” (metallisches Kunstwerk)
jest w pelni integralne: nie zawiera juz w sobie zadnego dajacego si¢ oddzieli¢
,;ornamentu badz akcesorium”, wszystko bowiem jest w nim ,,istota, krawedzia
i sklepieniem” (Ball 1923/1958, s. 14). To tak, jakby fonetyczny utwor nie
byt zapisanym na kartce linearnym ciggiem znakow, lecz ,klasztorng celg”
(Klosterkarzer) lub starodawng komnata, wewnatrz ktérej dudni echo
czystych, utraconych imion. W kazdym razie taki ,,architektoniczny” czy tez

' W Byzantinisches Christentum Ball pisze: ,,Swigci naleza do bozego skarbca jezyka [ Die Heiligen aber
gehoren zum Sprachschatze Gottes]” (Ball 1923/1958, s. 216). Niemieckie gehdren (‘nalezec’) i horen
(“stysze¢’) faczy nie tylko wspodlna etymologia, lecz takze glgbokie znaczenie duchowe: przynaleznosé
do Boga uwarunkowana jest ,,postusznym stuchaniem”. Jesli dla Balla stuchanie jest aktem rezygnacji
z wlasnosci (z tego, ze co$ do nas ,,nalezy”), to zarazem jest ono podstawa duchowego podporzad-
kowania si¢ Bogu-Logosowi. W tym kontekscie bizantynscy $wigci (asceci) sa tymi, ktorzy w swym
postuszenstwie” (Gehorsam) stysza pierwotna mowe (Ursprache Gottes) i catkowicie zatracaja si¢
w jej zmystowym ,,bogactwie” (Sprachschatze). Ball, wyczulony na fonetyczne napigcia zachodzace
pomiedzy stowami, §wiadomie korzysta z tego rodzaju paronomastycznych zwiazkow, taczacych ze
soba motywy ekonomiczne, teologiczne i estetyczne.
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przestrzenny charakter gnostyckiej magii dzwigkowej przywotany zostaje
w rozdziale o Pseudo-Dionizym, w ktérym Ball opisuje mitraistyczne
obrzedy?, odprawiane w pomieszczeniach wylozonych siedmioma
roznobarwnymi metalami (Ball 1923/1958, s. 119). Co wigcej, dzieto
werbalnej i samogloskowej alchemii (Wort- und Vokal-Alchimie) —
pochtaniajacej imiona boskie i anielskie (Gotter- und Engelnamen) —
rodzi si¢ w dzwickowym zakleciu (Zauberklinge), w magicznej formule
(Ball 1923/1958, s. 278). Czy nie w takiej wlasnie magiczno-alchemiczne;j
scenerii Ball chciatl widzie¢ swoje biskupie misterium Lautgedichte/Gadji
beri bimba? Czy sylaby ,,bin beri ban”, ,,bling blong” i ,,pinx” nie sg wtedy
dzwigkami liturgicznych dzwonkdéw, brzmiacych czystym mosigdzem lub
zlotem, bez posrednictwa semiotycznego obrazu? Czy nie dzwigczy w
nich pierwotna Ursprache, wy$piewywana przez ztotoustego poete? Czy
wreszcie nie przywracajg one, mocg sekretnych jezykowych pokrewienstw,
szczes$liwej obfitosci Zlotego Wieku, owego wypatrywanego przez Balla
»Kkrolestwa bozego na ziemi”?

W notatce datowanej na 30 marca 1917 r. zawiera si¢ jeszcze jedna, przy-
wolujaca niezwykle bogate konteksty, aluzja do ztota duszy. Jej tre§¢ brzmi:

Nos suknie dandysow i dadaistow: a wiec taka, jaka nosit Karol Orleanski, na
ktorej rekawie wyhaftowano stowa piesni, rozpoczynajacej si¢ od: «Madame,
je suis tout joyeux» [Pani, jestem peten rado$ci]. Akompaniament wykonany
byt ztotymi ni¢mi, podczas gdy w kazdej z kwadratowych wowczas nut znaj-
dowaty si¢ cztery perty (Ball 1927/1992, s. 150).

Fragment ten jest w istocie tatwym do przeoczenia kryptocytatem z
Portretu Doriana Graya (Wilde 1890/2015, s. 149), ktérego nie oznaczyt
w tek$cie ani Ball, ani wydawca dziennika. Tymczasem powie$¢ Oscara
Wilde’a to nie tylko historia naczelnego romantycznego dandysa;
to prawdziwie nawiedzona proza, ktora wrecz kipi czarnoksig¢skimi
zakleciami, a przy okazji swym gitdwnym tematem czyni... wlasnie
magiczny obraz. Lektura tej irlandzkiej ksigzki — a w szczegolnosci
XI rozdziatlu, z ktérego pochodzi kryptocytat — pozwala nam zrozumiec,
dlaczego Ball mogt sie fascynowaé postaciag Doriana Graya. Po pierwsze,
tytutlowy bohater przejawia takie preferencje muzyczne, ktore wydaja sie

2 Mitraizm (od imienia solarnego bostwa, Mitry) byl wschodnioazjatyckim i rzymskim kultem

misteryjnym, wywodzacym si¢ prawdopodobnie od zaratustraizmu. Ceremonialy wtajemniczenia
dokonywaty si¢ wylacznie w przestrzeniach zamknigtych, zwanych mitreami.
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zbiegac z hatasliwym, rytmicznym i obskuranckim charakterem poezji dada:
,Dziwne przeskoki i jaskrawe dysonanse barbarzynskiej muzyki czarowaty
go wowczas, gdy wdzigk Schuberta, cudowny smutek Chopina i potezne
harmonie Beethovena nie czynity na nim wrazenia” (Wilde 1890/2015,
s. 144-145). Zamitowanie Balla do apokryficznej ksiegi Pistis Sophia 1 jej
nieprzetlumaczalnych wersetow, zwanych nomina barbara (Bosman 2014,
s. 407) — jak tez do egzotycznej Negermusik, wspomnianej w antologii
Cabaret Voltaire — dodatkowo umacnia zwigzek estetycznych upodoban
poety z osobliwym gustem Doriana Graya. Po drugie, wyrafinowany
dandys oddaje si¢ muzycznym rozkoszom ,,w dtugiej witrazowej sali,
o szkartatnoztotawym suficie”, tak jak Ball daje si¢ porwaé¢ swemu
lamentacyjnemu recytatywowi w ztoto-szkartatnej pelerynie biskupa.
Wreszcie po trzecie, bohater Wilde’a zmierza ku tacinskiej konwersji:
,pragnie przyja¢ obrzadek rzymskokatolicki; istotnie rzymski rytual miat dla
niego zawsze wielki urok”. Mistyczne i diaboliczne usposobienie Doriana
Graya kaze mu tez szczerze zachwycac si¢ estetyka tacinskiej liturgii:
,|d]ymiace kadzielnice, kotysane przez powaznych chtopcow w koronkach
i szkarlacie, niby duze ztociste kwiaty, wprost go oczarowywaly”. Nie
mniejsze wrazenie niz czarne konfesjonaly lub wysadzana klejnotami
monstrancja robi na bohaterze suknia kaptana: klgczac na kamiennej
posadzce, podpatruje on ksigdza poruszajacego si¢ ,,w sztywnej szacie
ksztattem przypominajacej kielich kwiatu” (Wilde 1890/2015, s. 143). Stroj
liturgiczny do tego stopnia fascynuje Doriana Graya, ze postanawia zebrac¢
drogocenng kolekcje rzadkich szat kaptanskich — szytych z czerwonego
jedwabiu badz zielonego attasu, przetykanych zlotymi ni¢mi i zdobionych
w klamry, perly, medaliony lub hafty: ,,[m]istyczne obrzedy, do ktorych
wszystkie te skarby stuzyty, pobudzaly i podniecaty jego wyobrazni¢”
(Wilde 1890/2015, s. 151).

Kto wie, by¢ moze lektura Portretu Doriana Graya odegrata swoja
istotng role w ideologicznej ewolucji Balla — od ikonoklastycznej negacji
do katolickiej afirmacji obrazow? Wzmianka o demonicznym bohaterze
Wilde’a pojawia si¢ na kartach Die Flucht aus der Zeit juz pod datg 7
listopada 1915 r.%. Kilka dni przed pamietnym biskupim wystepem w
Cabaret Voltaire (15 czerwca 1916 r.) Ball okresla si¢ mianem jednego z
romantykoéw”, medytujac zarazem: ,,Nie wiem, czy pomimo wszystkich

9,90

naszych staran uda nam si¢ wyj$¢ poza Wilde’a i Baudelaire’a”. Niecaty rok

3 Ball uzywa tu samego tylko imienia Wilde’owskiego dandysa, kontekst wskazuje jednak, ze moze
istotnie chodzi¢ o Doriana Graya. Zob. Ball 1927/1992, s. 67.
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po6zniej (15 maja 1917 r.) autor nazywa Wilde’a, Baudelaire’a i Nietzschego
Lheroicznymi estetami”, jednocze$nie przypisujac im tak bliskg samemu
sobie ,,estetyczng gnoze” (Ball 1927/1992, s. 100, 164). Jednak czytajac
rozpoetyzowana proze¢ XI rozdziatu Portretu Doriana Graya, mozna
zaobserwowac, jak zarysowana przez Balla gnostycka dialektyka
pomiegdzy ztotem duchowym i ztotem materialnym gnie si¢ pod ci¢zarem
zmystowej obfitosci katolickiego ceremoniatu: catej jego przebogatej
muzyki, inkrustowanych szat i welonéw oraz relikwiarzy zdobionych
drogimi kamieniami. Warto tez zauwazy¢, ze wedtug jednego z fragmentéw
ksiazki ztoto-szkartatna peleryna kaptanska — ktéra w oczach radykalnego
ikonoklasty jest przeciez takim samym balwanem, co §wiety obraz —
wykazuje, podobnie jak klejnoty i szlachetne metale, dziatanie cudotworcze:

Clericalis Disciplina wspominata o w¢zu, majacym oczy z prawdziwego
hiacyntu, a w romantycznej historii Aleksandra zwyci¢zca z Emathii widziat
podobno w dolinie Jordanu we¢ze, «ktorych grzbiety okryte byty sznurami
szmaragdowy». « W mézgu smoka — opowiada Filostratos — znajduje si¢
kamea, a potwora mozna zabi¢ lub wprawi¢ w sen magiczny za pomoca
czerwonej szaty ze ztoconymi literami» (Wilde 1890/2015, s. 147).

Waz — zwierzece przebranie szatana i symbol ludzkiego upadku — zostaje
w tej przypowiesci oblaskawiony przy uzyciu magicznej szaty kaptanskie;j.
Pewien analogiczny motyw odnajdujemy w Byzantinisches Christentum,
kiedy to Szymon Stupnik dokonuje ,,uzdrowienia we¢za” samg tylko moca
swojej pokuty (Bufigewalt), tak jakby byta ona zdolna przezwycigzy¢
skazg grzechu pierworodnego (Ball 1923/1958, s. 249). W jakims$ sensie
obraz satanicznego gada ulega tu interesujacemu odwroceniu: waz, ktory
przypelza do pustelnika, nie jest drapieznym zwierzgciem, lecz wymagajaca
wspotczucia, bezbronng istota, proszaca si¢ o ratunek i modlitwe (Bosman
2014, s. 407). Taki koegzystujacy z czlowiekiem, dobrotliwy waz — by¢
moze waz ,,pneumatyczny”’, znany sektom ofickim i naassenczykom (Jonas
1958/1994, s. 107) — pojawia si¢ roOwniez na kartach dziennika Balla,
stajac si¢ elementem jednej z fantazji odnotowanych w trakcie pobytu
w Vira-Magadino. Dnia 4 sierpnia 1916 r. przebywajacy w swej pustelni
poeta pisze o pragnieniu uzdrowienia: ,,Trzy razy dziennie zanurzam moje
nagie, biate konczyny w srebrzystoniebieskiej wodzie [...]. Wszystkie
moje ubrania lezg na brzegu, strzezone przez weza ze ztotg koronag” (Ball
1927/1992, s. 107). To tak, jakby Ball widziat si¢ w roli samego Szymona
Stupnika, dopuszczajacego do siebie tagodnego weza, a by¢ moze tez jako
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ascetycznego kaptana, ktorego chuda sylwetke otula, w momencie rytuatu,
ztoto-szkarlatna suknia: ,,str6j oblubienicy Chrystusowej noszacej purpure,
klejnoty i najdelikatniejsze ptétna, by ukry¢ blade, wymeczone ciato,
zamierajace z cierpienia, ktoérego sama szuka” (Wilde 1890/2015, s. 150).

Figure weza mozna odczytywac na wiele innych sposobow, takze poza
kontekstem chrzescijanskim. Przyktadowo motyw tanca wezowego w
kulturach Indian postuzyt Aby’emu Warburgowi do opisania granicznej
pozycji przednowoczesnej mentalnosci, sytuujacej si¢ pomiedzy magia
i logosem — ,kulturg dotyku” i ,,kulturg mysli”. Dopdki dziatanie weza,
powracajacego po ceremonii poganskiej w formie blyskawicy, postrzegane
bylo przez pryzmat mimetyczno-magicznego pokrewienstwa, dopoty
zachodzilo jeszcze religijne wigzanie elementow, w ktérym ujawniata
si¢ cata ,,potworna konkretno$¢” zwierzg¢cia (Warburg 1939/1995,
s. 17, 49). Gdy za§ w wyniku postepu kulturowego waz przeksztatca
sic w zwykty emblemat, ,,w hieroglif o charakterze alegorycznym”,
wowczas mamy do czynienia z ogélnym, wyabstrahowanym symbolem —
a wiec z zaposredniczona przez znak reprezentacja (Rampley 2010,
s. 60). Ball, ktory podobnie jak Warburg czy Benjamin fascynuje si¢
przednowoczesnym mysleniem magicznym — i ktory, tak jak ikonoklasta,
trzezwo dostrzega peknigcie w kazdym nowoczesnym znaku symbolicznym —
by¢ moze chce poprzez ,,wezowa” aluzje¢ wyrazi¢ pragnienie uzdrowienia
popsutego jezyka: pragnienie powrotu do rajskiej rzeczywistosci jezykowej,
w ktorej adamiczne imiona zdolne byty harmonizowa¢ z pojedynczoscia
stworzenia na takiej zasadzie, na jakiej spokojny waz w Vira-Magadino moze
koegzystowac¢ z rozebranym (niczym Adam) cztowiekiem. Moze zatem
wolno powiedzie¢, ze przywotana fantazja Balla, w ktorej oczyszcza on
swe cherlawe cialo poprzez zanurzenie w ,,srebrzystoniebieskiej wodzie” —
otoczony rajska pustelnia, dzwigczaca mosieznym lub ztotym dzwonem
pobliskiego sanktuarium — w istocie koduje puryfikacje samego upadtego
stowa. Tym sposobem poeta uzyskuje jezykowe ztoto, odbijajace si¢
czy to w blasku korony na wezowej glowie, czy tez w 1$nigcym hafcie
liturgicznej szaty.

Co ciekawe, niektore z kosztownych tkanin, jakie sprowadzat do swojej
kolekcji demoniczny dandys, nie tylko zostaly wyszyte we wzory zwierzece
(np. w ,,polyskliwe skrzydetka chrabgszczy”), ale tez byty ,.haftowane w ztote
galezie” (Wilde 1890/2015, s. 150). Klasyczna praca z zakresu antropologii
ludow pierwotnych, jaka jest Ziota gatqz Jamesa Frazera — napisana w tym
samym roku, co Portret Doriana Graya — pozwala nam poprowadzi¢ jeszcze
jedng zlocistg ni¢, mianowicie: od magii opartej na prawie podobienstw
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do uobecniajgcego sie¢ w pisarstwie Balla motywu solarnego®. Gatazka
jemioly, a wigc maty drzewny pasozyt, byta przez rozmaite wczesne kultury
(np. przez Aryjczykow) wigzana z okreslonymi wlasciwo§ciami magicznymi,
obronnymi i homeopatycznymi. Dociekajac przyczyn, dla ktorych jemiole
nazywano wiasnie ,,ztota galezia”, Frazer stwierdza:

Nazwy tej nie tlumaczg biatozétte jagody jemioty, Wergiliusz bowiem
mowi, ze cata galaz byta ztocista, todyga i liscie. By¢é moze, nazwg
zawdzigcza bogatej ztotej zotosci, ktorg okrywa si¢ gatazka jemioty $cicta i
przechowywana przez kilka miesigcy [...].

Z6tty kolor uschlej galezi moze tez cze$ciowo wytlumaczyé przypisywana
jemiole moc ujawniania skarbow znajdujacych si¢ w ziemi. Na zasadzie
bowiem magicznego powinowactwa istnieje naturalny zwigzek mig¢dzy
7z61ta gateziag a z6ttym zlotem. Potwierdza to analogia z cudownymi
wlasciwo$ciami mitycznego «kwiatuy paproci [...].

Tak wigc na zasadzie podobienstwa kwiat paproci ma wykrywac ztoto,
poniewaz sam jest ztocisty, i dla tego samego powodu wzbogaca swego
wlasciciela niewyczerpanym zasobem ztota. Ale kwiat paproci bywa nie
tylko zloty, lecz rowniez ognisty [...]. Potwierdza to przypuszczenie basn
niemiecka o my$liwym, ktéry zdobyt kwiat paproci strzelajac do stofica w
potudnie dnia $§w. Jana; trzy krople krwi spadty, ztapat je w biate ptdtno, a te
krople krwi byty kwiatami paproci. Krew jest tu oczywiscie krwig stonca, z
ktérego kwiaty paproci bezposrednio si¢ wywodza. Mozna wigc uwazaé za
prawdopodobne, ze kwiaty paproci sa zlote, poniewaz pochodza ze zlotego
ognia stonca (Frazer 1890/1962, s. 502-503).

Jesli przyjmiemy, ze Ball w swojej tekturowej pelerynie upodabnia si¢ do
ztocistej rosliny — zgodnie ze spostrzezeniem Wilde’a, piszacym o ,,sztywnej
szacie [kaptanskiej] ksztaltem przypominajacej kielich kwiatu” —to
tym samym, wtasnie na mocy magicznego prawa korespondencji, poeta
zyskuje zdolnos¢ wykrycia zlota, ,poniewaz sam jest ztocisty”. W
rezultacie alchemia jezyka poprzedzona by¢ musi alchemig samego podmiotu
poetyckiego: jego transmutacjg w ztotg gataz, ktéra bedzie posiadata moc
wydobywania zlocistych brylek szlachetnej mowy sposréd poteznych grud
upadtej, publicystyczno-mieszczanskiej paplaniny.

4 Studia antropologiczne Frazera, dotyczace $wiata ,,animizmu i magii”, byty Ballowi znane, zostaja one
bowiem przywotane na kartach Der Kiinstler und die Zeitkrankheit (Ball 1926/1984, s. 105).



110 Rewolucja smutku. Hugo Ball i dadaistyczna estetyka odkupienia

»Ale kwiat paproci bywa nie tylko zloty, lecz réwniez
ognisty”. Jak pamigtamy, w Byzantinisches Christentum Ball pisal, Zze o
ile obrazy topnieja, o tyle stowa (domyslnie: stowa dzwickowej poezji) zarza
si¢ czy wrecz rozpalaja: ,,Bilder zerschmelzen und Worte erglithen”. Jesli
zatem kwiaty paproci, zgodnie z relacja Frazera, wylatuja wprost ze ,,zlotego
ognia stonca”, krwawigcego i o§lepiajacego swoja jasng zolcig, to warto w
takim wilasnie kontekscie sprobowac odczytaé fragmenty wczesnego wiersza
Stonce (Die Sonne), opublikowanego w 1914 r. na famach ,,Die Aktion” — a
wiec jeszcze w fazie anarchistyczno-ekspresjonistyczne;.

Moje uszy to olbrzymie ré6zowe muszle, otwarte na o$ciez,
Ciato mi nabrzmiewa dzwigkami, co w nim si¢ uwiktaty.
Styszg beczenie wielkiego Pana. Styszg¢ cynobrowa
muzyke stofica. Stoi ono w gorze na lewo.
Cynobrowoczerwone strzepy bryzgaja w noc Swiata.
Gdy spadnie, zmiazdzy miasto i wieze koScielne,

i wszystkie ogrodki petne krokusow i hiacyntow

i zagrzmi jak blacha trabek dziecigcych.

Ale w powietrzu wieje przeciwny wiatr purpury,

z6lci jajecznej i butelkowej zieleni: kotysania,

ktore pomaranczowa pie$¢ trzyma na dtugich niciach,
Zwiewny plotek z choragiewek dziecinnych.

[-.]

Chce stworzy¢ nowe stonce. Chcg oba stonca

zderzy¢ ze sobg jak cymbaty i podaé reke mej pani.
Uniosg nas w fioletowej lektyce

ponad dachami waszego jasnozéltego

miasta jak abazury z bibulki na wietrze.

(thum. K. Karkowski; Ball 1914/1980, s. 193—-194).

Jesli wolno potraktowac ten utwor jako mowg natchnionego proroka —
jako zapowiedz przysztej rewolucji estetycznej — to nalezatoby podjaé probe
odczytania go za posrednictwem kilku ,,ztotych kluczy”, jakich dostarcza
pisarstwo Balla. Przede wszystkim wigc, zauwazmy, poeta jest tym, ktory ma
uszy otwarte na osciez — ktory styszy —,,Stysze cynobrowa / muzyke
stonca”. Przyjmijmy teraz, ze solarna muzyka jest muzyka ztotg, owa
Ursprache Gottes, ktorej zwykli mieszczanie nie stysza, albowiem zaghusza
ja brzeczenie z6itych monet. Ale ta muzyka jest zarazem cynobrowa — czyli
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czerwona — a ze stonca ,,[c]ynobrowoczerwone strzepy bryzgaja w noc
$wiata (,,Zinnoberrot sprithen die Fetzen hinaus in die Weltnacht”). To tak,
jakby wielka ztota gwiazda tryskata (spriihen) w strong ziemi krwistymi
kroplami albo gateziami jemioty: owymi detektorami skarbow jezyka
(Sprache)’. Wszelako stonce samo z siebie, nieprowokowane, nie strzela;
najpierw musi je ugodzi¢ basniowy ,,mysliwy”, czyli — rewolucjonista.
Cynobrowa czerwien stonca odsylataby zatem do rewolty, do jezykowego
przewrotu, na co wskazuje rowniez lewostronne usytuowanie gwiazdy.

Nadejdzie wszak moment, w ktorym (zapewne wilasnie na skutek
rewolucji) stofice spadnie; a moze po prostu natrze na ziemie¢ strumien
ztotych strzat — nawal ognistych kwiatow paproci — ktory ,,zmiazdzy miasto
i wieze koscielne”. Ofiarg rewolty bedzie w zwigzku z tym zaréwno ghuchy
lud mieszczanski, jak tez katolicka eklezja: ci, ktorzy pozwolili, by ,,lepszy”
pienigdz poetycki zostal wyparty przez ,,gorszy” pienigdz publicystyczny;
oraz ci, ktorzy w czasach upadlych kolportuja fatszywa, idolatryczng wiare
w spoistg strukture znaku symbolicznego. Rewolucja ,,zagrzmi jak blacha
trabek dziecigcych” — dokona si¢ ona zatem sita udzwickowionej mowy
dziecka, recytujacego czy tez wyspiewujacego fonetyczne wiersze: ,,Dadaisci
sg [...] niemowlgtami nowej ery”; ,,Dziecko begdzie oskarzycielem na Sadzie
Ostatecznym” (Ball 1927/1992, s. 100, 108). Nazwa, jakg Ball przydaje
podstawowym jednostkom leksykalnym swojej poezji dzwickowej —
Sternbilder, czyli gwiazdozbiory, konstelacje, dostownie: ‘obrazy gwiazd’ —
jeszcze bardziej podkresla gwiezdzisty czy wrecz meteoryczny charakter
dadaistycznych pies$ni®. Jednak w odpowiedzi na ognisty Klanggedicht z
naprzeciwka zawieje wiatr koloru ,,zotci jajecznej”: bedzie to lekcewazacy
$miech ogluszonych mieszczan, niemajacych dostepu do szlachetnej zolci
ztota, a w zamian znajgcych jedynie z6t¢ monety. Jak miat powiedziec¢
jeszcze jeden artysta z Cabaret Voltaire, Hans Arp:

Mieszczuch widziat w dadai$cie rozwigztego potwora, rewolucyjnego zto-
czynceg, nieokrzesanego Azjate, dybigcego na jego dzwony, kasy i cnoty [...].
«Jajecznican, sportowa i towarzyska gra elity, ktorej uczestnicy opuszczaja

5 Paronomazja zachodzaca pomigdzy spriihen i Sprache moze sugerowaé eksplozywna, dynamiczng

natur¢ jezyka, wyrzucanego w przestrzen jak iskry (,,cynobrowe strz¢py”). Fonetyczna bliskos$¢ tych
stoéw wzmacnia dadaistyczna wizj¢ jezyka jako sily pierwotnej i spontaniczne;j, niezaleznej od grama-
tycznych lub logicznych struktur.

6 W notatce z 15 czerwca 1916 r. Ball wspomina, ze zaproponowal Huelsenbeckowi sporzadzenie
alfabetycznych list najbardziej charakterystycznych konstelacji dzwigkowych [Sternbilder] i fraz”,
jakich obaj uzywali w swoich dadaistycznych poematach (Ball 1927/1992, s. 100).
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pole walki umazani od stop do gtow zoéttkiem; [...] przecietny mieszczuch
[...] zamiast serca ma odcisk nadnaturalnej wielkosci, ktory dokucza
mu tylko w wypadku zatamania pogody, czyli krachu na gietdzie (Arp, cyt. za:
Richter 1964/1986, s. 55-56).

W obliczu wszechobecnego rozwarstwienia — na ztoto duszy i ztoto
sakiewki, na §wiete bogactwo jezyka i sprofanowany pieni¢zny kapital —
poeta chce ,,stworzy¢ nowe stonce”, innymi stowy: pragnie wys$piewac
piesn jezykowego odkupienia. Chce on ,,oba stonca / zderzy¢ ze soba jak
cymbaty”, a wigc doprowadzi¢ do spotkania rewolucyjnego idiomu Gadji
beri bimba ze zrédtowa muzyka Ursprache Gottes. Takie zderzenie nowej
sztuki z archaiczng mowg imion — jasniejaca ,,ztotem chwaty” bizantynskich
mistykow (Ball 1923/1958, s. 217) — wyda z siebie perlista sekwencje
cymbalicznych dzwigkow: ,,beri bin blassa”, ,,binban”, ,,bimbala”, ,,bling
blong”. Po wszystkim poeta ,,poda r¢ke swej pani”, udajac si¢ z nig w
,fioletowej lektyce” (,,viola laxato viola zimbrabim viola uli paluji malooo™)
do rajskiej pustelni Vira-Magadino: do miejsca, gdzie waz zasypia ze ztotg
korong na glowie, a dachy jajecznego, ,,jasnozéltego miasta” (najpewniej
Zurychu) ogladane sa juz tylko z niebianskich wysokosci.

Tyle, jesli chodzi o interpretacj¢ Stonca. Aby jednak wtasciwie
naswietli¢ kwesti¢ opuszczenia przez Balla finansowej stolicy Szwajcarii,
powinnismy przyjrze¢ si¢ jeszcze kilku dodatkowym okoliczno$ciom, jakie
towarzyszyly jego zerwaniu z grupg wchodzgcg w sktad Cabaret Voltaire.
Ot6z zainteresowanie dadaistycznymi recitalami, o ktérych rozpisywaty
si¢ zuryskie gazety, musiato by¢ dla Balla w gruncie rzeczy do$¢ gorzkim
sukcesem. Nie bez powodu anarchistyczne srodowisko ,,Der Revoluzzer”
zaczeto w pewnym momencie dystansowaé si¢ od Cabaret Voltaire,
szydzac w swoim periodyku z popularnos$ci Ballowskiego ,,teatru” wsrod
wielkomiejskiej widowni (Mann 1987, s. 83—84). W koncu jednak ci sami
mieszczanie doprowadzili do upadku artystycznego klubu: , kabaret zostat
wyeksmitowany z knajpy, w ktorej sie dotad miescit, bowiem jej wilasciciel,
pan Ephaim, dat wreszcie postuch skargom czcigodnych mieszczan, ktorzy
nie zamierzali dtuzej tolerowac ekstrawagancji uprawianych na Spiegelgasse
w imieniu Woltera” (Richter 1964/1986, s. 57-58). W marcu 1917 r. Ball
razem z Tzarg znajdujg nowg siedzibe dla zuryskiej bohemy: przejmuja
wnetrza galerii przy Bahnhofstrasse, przemianowujgc lokal na ,,Galerig
Dada”. Awangardowy salon, czytamy w Die Flucht aus der Zeit, stanowi
,kontynuacje idei kabaretu™: jest ,,klubem najbardziej nieortodoksyjnych
filozofii [entlegensten Philosophien]”, miejscem imprez o takim ,,blasku
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i szalenstwie, jakich Zurych wcze$niej nie widziat” (Ball 1927/1992,
s. 147, 161). W tym nowym osrodku artystycznym, zlokalizowanym w
centrum ekskluzywnej, handlowo-finansowej dzielnicy miasta, obaj poeci
wkrétce organizujg glosna wystawe dziet Wasilija Kandinsky’ego i Paula
Klee. Wernisaz, pomimo wysokich cen biletow, przycigga ttumy; zarazem
wydarzenie nie obywa si¢ bez pewnych skandali towarzyskich. Ball w swoim
wpisie z 14 kwietnia 1917 r., poswieconym w catosci owej Sturm Soirée,
relacjonuje:

Oto jeden z niemieckich poetéw obraza przybylych gosci, nazywajac
ich «tumanami» [...]. Inny poeta zarzuca nam, ze zbijamy na galerii
«horrendalne pieniadze» i wycofuje zgode¢ na odczytanie swojej
pacyfistycznej nowelki Der Vater [Ojciec]. Ogblnie rzecz biorgc, panuje
niezadowolenie, czgsciowo z powodu naszego «radykalizmuy, a czgSciowo
z powodu zazdrosci (Ball 1927/1992, s. 155).

Richter poniekad taczy to wydarzenie z opuszczeniem przez
Balla szeregéow zuryskiego dada: ,,Nader ludzkie cechy, zawis¢ i
proéznos¢, cos, z czym Ball najmniej si¢ liczyt, bowiem sam tych
cech nie posiadat, przysparzaly mu niemato trosk i doprowadzity
wreszcie do tego, ze zniechecony odsunat si¢ od dadaizmu” (Richter
1964/1986, s. 61). Oskarzenie o zbijanie majatku na wystawie
obrazow uduchowionego mistrza (,,mnicha”) Kandinsky’ego
musialo wyjatkowo zabole¢ Balla, gardzgcego posiadaniem wtasnosci i
piszacego w swym manifescie — przypomnijmy — o brudzie ,,maklerskich
ragk, obmacujacych monety”. By¢ moze wigc, pragnac unikna¢ kojarzenia
z tego rodzaju zarzutami, rozstat si¢ z artystami dawnego Cabaret Voltaire,
co nastapito w maju 1917 r. Kto wie zreszta, czy to wtasnie stosunek do
mozliwosci zarobkowania na sztuce nie pordznit ostatecznie Balla i Tzarg?’
We wspomnieniu Richtera na temat finatowej soirée zuryskich dadaistow,
po ktorej grupa ostatecznie si¢ rozpadta (kwiecien 1919 r.), czytamy wszak o
wielkiej awanturze, jaka wywigzata si¢ pomigdzy artystami i publicznoscia,

7 Tezg méwiaca o konflikcie na tle finansowym uprawdopodabnia fakt, ze Galeria Dada szybko popadta
w dhugi (Ball 1927/1992, s. 164). Biorac pod uwagg abominacj¢ Balla wzgledem spraw materialnych,
mozna zatozy¢, iz zarzadzanie zadluzong galerig artystyczng dalece nie byto mu na r¢kg. Co wigcej,
Ball mogt podejrzewac Tzarg o defraudacje $srodkow, o czym $wiadcezy z kolei fakt, ze przez pewien
czas rozwazal wytoczenie procesu przeciwko rumunskiemu arty$cie (Mann 1987, s. 95).
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a takze o wyjatkowo mieszczanskim, zgota nierewolucyjnym zachowaniu
Tzary w trakcie catego tego dantejskiego zajscia:
[...] kiedy widownia jeszcze wrzata w najlepsze, zaczeliSmy szukac
Tzary obawiajac si¢, ze zostal rozerwany na strzgpy. Istotnie, nigdzie nie
mozna byto go znalez¢. Okazato si¢, ze w ogdle nie byt obecny przy caltym
zdarzeniu. Odkryli$my go wreszcie w restauracji, gdzie z catym spokojem
i zadowoleniem obliczat nasze wplywy. Zdaje si¢, ze zebrato si¢ tego okoto
1200 frankow, co byto najwigksza suma, jaka dadaisci kiedykolwiek widzieli
(Richter 1964/1986, s. 129).

W tym $wietle szczegdlnego znaczenia nabiera fakt, ze Ball juz w liScie
z 27 wrze$nia 1916 r. posadzit kabaret — a posrednio Tzarg, bo to on byt
adresatem listu — o ,,bluznierstwo”. Nieco wczesniej, 15 wrzesnia, wyrzucil z
siebie: ,,Niniejszym o$wiadczam, ze ekspresjonizm, dadaizm i inne «-izmy»
sg najgorszym [typem] burzuazji. Wszystko jest burzuazja, wszystko. Zto,
zto, z1o” (Ball 1957, s. 64, 62—63). Istotnie, z perspektywy natchnionego
mistyka, o ewidentnie komunizujacych inklinacjach, taka kapitalistyczna i
burzuazyjna postawa ze strony rumunskiego artysty musiata ociera¢ si¢ o
swigtokradztwo. Niespetna dwa tygodnie przed swoim biskupim spektaklem
Ball pisat: ,,Dadaista [...] wie, ze Swiat systemow legt w gruzach i ze te
czasy, zadajace ptatnosci gotowkowej, otworzyly kiermasz bezboznych
filozofii”. Miesigc przed otwarciem Galerii Dada skarzy? si¢ na postepujace
utowarowienie sztuki, na przeistoczenie si¢ handlu dzietami w ,,transakcje
gietdowa” (Borsengeschidft), obracajaca tylez ,,zamalowanym ptétnem”,
co i ,,zadrukowanym papierem” (Ball 1927/1992, s. 99, 143). By¢ moze
wigc wolno zaryzykowaé twierdzeniem, ze to wtasnie bunt przeciwko
spieni¢zaniu antysztuki dada byt decydujacym powodem, dla ktérego Ball
ostatecznie postanowit opusci¢ pograzone w ,,jajecznej zo6tci” miasto i
przenies¢ si¢ do Berna, gdzie mogt do woli deliberowac z Blochem — swoim
Lutopijnym przyjacielem, E.B.” (Ball 1927/1992, s. 206) — o rewolcie
Miintzera, sekretach gnozy badz o ,,mieszczansko-feudalnej ideologii
panstwowe;j” (Bloch 1918/2000, s. 245). Czy jednak kiedykolwiek udato
mu si¢ cho¢by zblizy¢ do utopijnego, rajskiego ztota? Czy mozliwe jest,
ze doswiadczyt czego$ w rodzaju konturu pojednanego zycia — owego
przebtysku Blochowskiej, mesjanskiej ojczyzny (Heimat)? W Byzantinisches
Christentum Ball pisat o ,,pragnieniu powrotu do poczatkéw”, o zanurzaniu
si¢ w ,,dawno utraconych rajach nadswiata i pradziejow”, uzalezniajac
to mistyczne przezycie od styszenia tonéw pradawnej, Spiewnej mowy:
»-..] prymitywna mieszanka zwierzecych i dziecigcych dzwigkow, muzyka
pulsujaca w dawno zapomnianych kadencjach — wszystko to wstrzgsa dusza
1 przypomina jej o praojczyznie [Urheimat]” (Ball 1923/1958, s. 118-119).
Czym jednak miataby by¢ owa rajska prahistoria, kryjaca si¢ niekiedy pod
nazwa ,,Ztotego Wieku”?



Ilustracja 8. Tristan Tzara, Zurych, 1917 .
Reprodukcja na podstawie: Richter 1964/1986, s. 31. Brak danych o wtascicielu oryginatu.

[lustracja 9. Hans Leybold, 1909 r.
Reprodukcja na podstawie: White 1998, s. 44. Brak danych o wtascicielu oryginatu.



Ilustracja 10. Hugo Ball jako dziecko, ok. 1890 r. Fot. G. Reinhard, atelier w Pirmasens.
Schweizerisches Literaturarchiv (SLA), Nachlass Emmy Hennings / Hugo Ball, Bern,
sygn. C-04-a-OP-01-06.



Rozdzial V

Ztoto podszyte szkarlatem

lasyczny obraz ,,ztotej epoki” — ery najwiekszego szczescia i
obfitosci, ktora panowata, wedtug greckiej historiozofii, pod rzadami
Kronosa — utrwalony zostat na kartach Platonskiego Polityka:

[T]o, ze si¢ ludziom wszystko rodzito samo z siebie, to bynajmniej nie jest
cechg obecnej epoki, ale i to nalezato do poprzedniej. Bo wtedy naprzéd nad
calym obrotem panowat Bog i o caty obrét dbat, [...] nie byto ani zadnego
zwierzecia dzikiego, ani zadne zwierzg nie byto pastwa drugiego, ani wojny
mig¢dzy nimi nie byto, ani w ogoéle rozterki [...]. A o tym, czemu zycie ludzi
byto takie tatwe, opowiadaja, co nastepuje. Bog ich pasat i czuwat nad nimi
sam [...]. Pod laska pasterska Boga ani panstw nie byto, ani posiadania kobiet
i dzieci [...]. [A] owocow mieli pod dostatkiem z drzew i z wielu innych
ro$lin; one nie rosty z pracy rolnikéw, tylko ziemia wydawala je sama z
siebie. Bez ubrania i bez pos$cieli pasli si¢ pod gotym niebem przewaznie,
bo klimat mieli tagodny, a postania mieli migkkie, bo z ziemi szlo trawy
dos¢ [...]. Wigc jezeli wychowankowie Kronosa, skoro mieli tak duzo
wolnego czasu i umieli si¢ porozumiewacé stowem nie tylko z ludzmi, ale
i ze zwierzetami, korzystali z tych wszystkich darow dla postepu filozofii i
rozprawiali ze zwierzetami i z sobg nawzajem [...] (Platon 1999, s. 521-522).

Co najmniej kilka elementow powyzszego opisu upodabnia grecka
wersj¢ przedhistorycznej utopii do jej hebrajskiego odpowiednika. Boska
opieka, nago$¢ cztowieka, dostatek pokarmu z drzew czy wreszcie pokojowe
wspolistnienie ze §wiatem zwierzecym — znajdujace swdj najwyzszy wyraz we
wspolnocie jezykowej — sktadaja si¢ na wyobrazenie doskonatej, komunijne;j
krainy, w ktorej nie zaznano jeszcze traumatycznego rozdarcia miedzy Bogiem
a stworzeniem. Drugi rozdziat Ksiegi Rodzaju, ktory roztacza do pewnego
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stopnia analogiczng wizj¢ rajskiej prahistorii, méwi, ze cztowiek mial tak
dtugo sprawowac piecze nad ztocistym Ogrodem Rozkoszy, jak dlugo byt w
stanie powstrzymac si¢ od skosztowania owocu z drzewa poznania:

A zasadziwszy ogrod w Eden na wschodzie, Pan Bog umiescit tam cztowieka,
ktérego ulepil. Na rozkaz Pana Boga wyrosly z gleby wszelkie drzewa mite z
wygladu i smaczny owoc rodzace oraz drzewo zycia w $rodku tego ogrodu i
drzewo poznania dobra i zla.

Z Edenu za$ wyptywala rzeka, aby nawadniaé¢ 6w ogrod, i stamtad si¢
rozdzielata, dajac poczatek czterem rzekom. Nazwa pierwszej — Piszon; jest to
ta, ktora okraza caty kraj Chawila, gdzie si¢ znajduje ztoto. A ztoto owej krainy
jest znakomite; tam jest takze wonna zywica i kamien czerwony [...].

Pan Bo6g wziat zatem cztowieka i umiescit go w ogrodzie Eden, aby
uprawiat go i dogladat. A przy tym Pan Bog dat cztowiekowi taki rozkaz: «Z
wszelkiego drzewa tego ogrodu mozesz spozywac¢ wedtug upodobania; ale
z drzewa poznania dobra i zta nie wolno ci je$¢, bo gdy z niego spozyjesz,
niechybnie umrzesz» (Rdz 2, 8-17).

To wlasnie na kanwie tej starotestamentowej przypowiesci Benjamin
wzniost gmach swej posepnej filozofii jezyka, w ktorej mowi si¢ o
akustycznych poczatkach ludzkiego stowa i jego epistemiczno-semiotycznym
upadku. Jak czytamy w eseju o rajskich imionach: ,,Wyjatkowos¢ ludzkiego
jezyka polega na tym, ze jego wspodlnota z rzeczami jest niematerialna i czysto
duchowa, co symbolizuje wtasnie dzwigk. Ten symboliczny fakt wyraza
Biblia, gdy moéwi, ze Boég wypetnit tchnieniem nozdrza cztowieka: owo
tchnienie jest zarazem zyciem, duchem i jezykiem” (Benjamin, 1916/2012a,
s. 8). Szczegolna wigz z bozym logosem, ujetym tu w postaci pneumatycznego
tchnienia, stanowita dla Adama gwarancj¢ doskonalej harmonii jezykowej z
naturg. Zdolno$¢ nadawania stworzeniu imion dana bowiem mu byla dopoty,
dopdki zamieszkiwat on Raj 1 wiadat ,.rajskim jezykiem cztowieka”, ,,jezykiem
doskonale poznajacym” (Benjamin 1916/2012a, s. 13). Dopiero owoc z
drzewa poznania, ktorym skusit Adama szatan w przebraniu weza, uwiktat
mowe cztowieka w sidta zepsutej i odbostwionej wiedzy, wyrazanej odtad w
logicznych konstrukcjach zdaniowych. Drzewo poznania, przeciwstawiane
w tradycji zydowskiej drzewu zycia, stalo si¢ przeto ,,drzewem ograniczen
i zakazow [...], jakie pojawity si¢ dopiero po grzechu pierworodnym”
(Scholem 1960/1996, s. 78), a wigc — po ukonstytuowaniu si¢ podziatu na
dobro i zto. W ten sposéb owoc z drzewa poznania nie tylko zaszczepit w
czlowieku pospolita wiedze ,,0 tym, co dobre i zle” (ontologia rajska nie
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uwzgledniata zta; w Raju wszystko ,,bylo bardzo dobre” [Rdz 1,31]),
lecz przede wszystkim wyposazyt go we wladze sadzenia, ktora praktycznie
nie zna juz imion. W rezultacie wladza ta stanowi zaledwie ,,poznanie
z zewnatrz, niestworcze nasladownictwo stworczego stowa” (Benjamin
1916/2012a, s. 13), oddzielone od Boga i odwrocone od objawienia. Co
istotne, na skutek tego jezykowego upadku ucierpial nie tylko jezyk, ale tez
samo stworzenie — dawniej obdarzone przez czlowieka dobrym, rajskim
imieniem, a teraz pograzone w smutku nieczystego nazywania: ,,natura
odkrywa naraz, ze jezyk ja zdradzil, a owo niebywate pohamowanie uczucia
przeradza si¢ w smutek”; ,,0 ile jednak glebszy musi by¢ ten smutek, gdy
jest si¢ nazywanym nie w btogim, rajskim jezyku imion, lecz w setkach
jezykow ludzkich, w ktorych imi¢ juz zwigdto” (Benjamin 1916/2012b,
s.20; 1916/2012a, s. 16).

Jezyk sadzenia, wedtug tej opowiesci, powstaje na skutek znakowej
intruzji — wdarcia si¢ semiotycznej zapory, ktora oddziela istot¢ od stowa —
dlatego to wtasnie w wyrokach, opiniach i sagdach szukac trzeba jezykowych
»Zrodet abstrakcji”. Innymi stowy, propozycjonalna komunikacja ,,tego,
co abstrakcyjne, zjawita si¢ w osadzajacej postaci, gdy w wyniku Upadku
cztowiek utracit bezposrednios¢ komunikacji tego, co konkretne, imienia,
i stoczyt si¢ w otchtan posredniosci wszelkiej komunikacji, stowa
instrumentalnego i1 btahego, w otchtan gadaniny” (Benjamin 1916/2012a,
s. 14-15). Echo upadku czystego stowa w ciemnice zta rozbrzmiewa roéwniez
w pewnym krotkim wierszu z Die Flucht aus der Zeit (16 lipca 1915 1.),
w ktorym poeta obwieszcza nie tylko fakt porzucenia czy wrgez zdradzenia
stowa, ale rowniez utracenia przezen ,,wszelkiej godnosci”: ,,Das Wort ist
preisgegeben; [...] Das Wort hat jede Wiirde verloren” (Ball 1927/1992,
s. 42). Podobny kontekst mozemy rozpozna¢ w jednym z listow autora
Pasazy do Martina Bubera (lipiec 1916), gdzie wspomina si¢ o utraconej
»godnosci” jezyka, a takze w eseju o rajskich imionach: ,,U [Friedricha]
Miillera Adam mowi o zwierzgtach, ktore opuszczaja go po tym, jak je
nazwal: «a po godnosci, z jakg umykaty ode mnie, widziatem, ze czlowiek
nadat im imiona»” (Benjamin 1978/1994, s. 80; 1916/2012a, s. 15).
Benjamin, podobnie jak Ball, jedynej nadziei na ujawnienie si¢ dostojenstwa
stowa upatruje w poezji i proroctwie — a wigc w tych rejonach jezyka, ktore
sytuuja si¢ na przeciwleglym biegunie wzgledem konwencjonalnej gadaniny,
»zdegradowanej do czystego narzedzia” (Benjamin 1978/1994, s. 80); i ktore,
przypomnijmy, stanowig ,,najskrytsza alchemie stowa”, ,,ostatni, naj§wietszy
obszar [poezji]” (Ball 1927/1992, s. 106).

Powrét do jezykowego raju, do ogrodu rozbrzmiewajacego poetycka
Ursprache Gottes, bytby wobec tego niczym innym jak powtoérnym
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ustanowieniem jezykowego sensu (dzwigkowego obrazu): bezposredniego
i nieoddzielnego od rzeczy samej, a w rezultacie niezdolnego do wydania
»zewnetrznego” osadu. W notatce z 23 kwietnia 1917 r. Ball wyraznie
formuluje swoj reparacyjny cel, ktory nalezaloby odczytywaé zardowno w
kontekscie fonetycznych wierszy, jak i przez pryzmat tgsknoty za jezykowa
praojczyzng: ,,Konieczne jest przede wszystkim stapianie imion i rzeczy
[die Verschmelzung der Namen und Sachen]” (Ball 1927/1992, s. 157). Poetycka
sanacja czystego prajezyka (lingua adamica) polega¢ miataby zatem na
przezwyci¢zeniu lub wrecz cofnieciu semiotycznego rozziewu: owego
jezykowego odpowiednika upadku, swoistego peccatum originale, ciazacego
na kazdym pojedynczym stowie. Jednak czy przywrocenie takiej ztotej utopii,
dzwigczacej boza mowg imion, jest w ostatecznym rozrachunku w ogole
mozliwe? Benjamin raczej nie byt w tym wzgledzie optymista. Wydaje sig, ze
jego stosunek do restytucji rajskiej catosci dobrze oddaje ironiczny fragment
burleski Louis-Bronze et le Saint-Simonien (1832), umieszczony jako epigraf
do ,,pasazowego” Exposé (Paryz, stolica XIX wieku):

O tak, gdy $wiat od Paryza po Chiny

Do twej, boski Saint-Simonie, przystapi doktryny,
Swietny wiek ztoty bedzie niedaleki:

Herbatg i czekoladg wtedy sptyna rzeki,

Po takach bgda hasaé pieczone barany,

Szczupak w szarym sosie wplusnie w nurt Sekwany,
Szpinak na §wiat przyjdzie juz catkiem gotowy
W wianuszku grzanek chrupkich i bragzowych,
Drzewa beda rodzi¢ jabteczne kompoty,

Niwy, miast snopow, surduty i boty,

Deszcz z wina 1 kurczat spadnie nam na glowy,

Kaczki za$ z nieba — w garni rzodkiewkowym.

(Langlé, Vanderburch, cyt. za: Benjamin 1940/2005, s. 37).

Absurd, do jakiego sprowadzona zostaje wizja pokojowej koegzystencji
cztowieka z natura, zdaje si¢ petni¢ w przytoczonej rymowance role
pierwszoplanowg. Jednak w ostatecznym rozrachunku ten pastoralno-
-kulinarny obrazek jest czyms znacznie wigcej niz tylko krotochwilng satyra.
Czy w perwersyjnej fantazji o upieczonych baranach i drobiowym deszczu



Rozdzial V. Ztoto podszyte szkartatem 121

nie zawiera si¢ w gruncie rzeczy ilustracja zwierzgcego piekta? Czy rajskie
tlo, ktore akompaniuje takiemu instrumentalizowaniu stworzenia, nie obnaza
falszu wszelkiej archaicznej utopii? Czy nie kompromituje ono samej
idei pozytywnego obrazowania raju? Tego rodzaju obiekcjami wzgledem
regresywno-romantycznego wyobrazenia Ztotego Wieku podzielit si¢
Adorno w liscie do Benjamina z 2 sierpnia 1935 r., wyrazajac swoj niepokdj
w zwiazku z mitologizacja ,,obrazu bezklasowego” i proponujac w jej
miejsce ,,fantasmagori¢ piekta”:

[W]ydaje mi si¢, ze kategoria, w ramach ktoérej archaiczne rozptywa sig
w nowoczesnym, jest nie tyle wiek ztoty, ile raczej katastrofa. Kiedys$
odnotowalem, Ze najnowsza przeszlo$¢ zawsze wyglada jak unicestwiona przez
katastrofy. Hic et nunc dodalbym: zarazem jawi si¢ jako prahistoria. I tu wlasnie
stwierdzam zgodno$¢ mego pogladu z naj$mielszym ustepem ksigzki o tragedii
barokowej (Adorno 1935/2005, s. 1048).

Pomijajac kwesti¢ dialektycznego napigcia pomiedzy tym, co
archaiczne, i tym, co nowoczesne, kontekst wypowiedzi nakazuje zwrocic
uwage na powinowactwa wigzace ze soba prahistori¢ (Urgeschichte),
prajezyk (Ursprache) oraz upadek cztowieka w zsekularyzowane
przyrododzieje (Naturgeschichte). Wydaje si¢, ze wedtug logiki Adorna
projekt Balla — integrujacy nowoczesny dadaizm z chrzescijanska
archaiczno$cia — urzeczywistnialby w istocie nie tyle restauracje Ztotego
Wieku, ile wlasnie katastrofe jezyka. Biorac za$ pod uwage fakt, iz
Adorno deklaruje w cytowanym liScie przywiazanie do cyrkularno-
-katastroficznej idei przyrododziejow z ,,ksiazki o tragedii barokowe;j”
— czyli z Benjaminowskiego Zrédla dramatu zatobnego w Niemczech
(Ursprung des deutschen Trauerspiels, 1925) — by¢ moze wolno doda¢, ze
estetyka dadaizmu odznacza si¢ w istocie giebokim rysem alegorycznym;
innymi stowy, ze Ztoty Wiek faktycznie zostaje tu powtorzony, ale wytacznie
jako peknigcie, rujnacja czy katastrofa. To z kolei musi oznacza¢, ze metal,
ktory probuje pozyskaé poeta, nie jest juz w zadnym razie adamicznym
zlotem, lecz co najwyzej piekielng parodig tego szlachetnego kruszcu, w
mys$l zasady: ,,Ztoty wiek [...] jest moze prawdziwym przejsciem do piekta”
(Adorno 1935/2005, s. 1052). Zgodnie z taka dialektyka Lautgedichte nie
bylyby wcale obrazem zapomnianej utopii ani dzielem udanej rezurekcji
prajezyka, lecz jakas formg groteskowej parafrazy, odstaniajacej nic innego
jak dramatyczng niemozliwo$¢ wydobycia z ziemi jezykowych skarbow. A
poniewaz, jak poucza Benjamin, alegoryczny spektakl zatobny (7rauerspiel)
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zawsze podszyty jest warstwg komiczng!, przeto nie moze dziwi¢ fakt, iz
,katastroficzny” ceremoniat Balla — mimo ogromnego ze strony poety
wysitku utrzymania powagi — skutkuje eksplozja diabolicznego $miechu
publicznosci.

W zwiazku z powyzszym by¢ moze nalezatoby stwierdzi¢, Ze to nie ognista
701¢ stonica poprowadzi nas ku wlasciwemu odczytaniu widowiska Gadji
beri bimba, lecz czarna z6t¢ melancholii, tak charakterystyczna dla nastroju
spowijajacego barokowy swiat dramatu zatobnego. Taka perspektywa wydaje
si¢ by¢ tym bardziej zasadna, ze Kronos — patron zard6wno melancholii, jak
i Zlotego Wieku — jest bogiem nieprawdopodobnych wrecz skrajnosci, co
w istotnym stopniu odpowiada dualizmowi wpisanemu w teologiczno-
-estetyczny projekt Balla. Fragment pracy Erwina Panofsky’ego i Fritza
Saxla, w ktorym mowa jest wlasnie o antytetycznosci melancholii, zostaje
zacytowany w jednym z rozdziatéw Zrédia dramatu zatobnego. . .:

Z jednej strony [Kronos] jest wladcg ztotej epoki [...] — a z drugiej strony jest
bogiem smutnym, zdetronizowanym i zhanbionym [...] Saturn, sita swej jakosci —
bo jest planetg cigzka jak padot ziemski, zimna, sucha — wytwarza ludzi
catkowicie materialnych, nadajacych si¢ tylko do znojnej pracy na roli, sitg swego
potozenia natomiast — jako planeta usytuowana najwyzej — odwrotnie: ludzi
nadzwyczaj spirytualnych, stronigcych od wszelkiego zycia ziemskiego religiosi
contemplativi (Panofsky, Saxl, cyt. za: Benjamin 1925/2013, s. 191-192).

Rozdarty pomig¢dzy niedosi¢znym duchowym ztotem a materialnos$cia
ziemskiej egzystencji, pomiedzy utopia czystych nazw a gruzowiskiem
swieckiej mowy, Ball jako artysta sytuuje si¢ tez na granicy dwodch
jezykowych kroélestw: tego, co symboliczne, i tego, co alegoryczne. Jesli
bowiem estetyczny symbol jest rozumiany jako ,,stopienie” idei z materiatem
zmystowym, jesli uzyskuje on status znaku domknietego — jak gdyby
nadzmystowa istota przeswiecata przez tworzywo, oferujac tym samym
przejrzysty i ustabilizowany sens — to mamy tu do czynienia, zauwaza
Benjamin, z romantycznym zaadaptowaniem koncepcji bezposredniej
reprezentacji, wywiedzionej wprost z tradycji teologicznej. Estetyka
wykoslawia jednak oryginalny symbol w co$, co daje jedynie zludzenie

I Komizm — a §cislej: czysta uciecha — to niezbywalna strona wewnetrzna zatosci, co$ jak podszewka
ubrania, ktorg od czasu do czasu wida¢ na obszyciu czy rewersie”; ,,dramat zatobny osigga najwyzszy
poziom nie w swoich regularnych formach, lecz wtedy, gdy dzigki widowiskowym przej$ciom
pobrzmiewa w nim dramat komiczny” (Benjamin 1925/2013, s. 156, 158).
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kontaktu z Absolutem, sptaszczajac tym samym doswiadczenie sztuki do
bezbolesnej kontemplacji idei (Benjamin 1925/2013, s. 208-209). Dlatego
restauratywny romantyzm, ktory demonstruje si¢ u Balla w najbardziej
»eremickich”, , katolickich” i ,,ztotych” momentach jego autorefleksji,
przypomina w istocie to, co Benjamin taczy z renesansowg kontrreformacja:
,Nic nie byto jej bardziej obce niz oczekiwanie konca §wiata, ba, cho¢by
jakiegos$ epokowego przetomu [...]. Jej historiozoficznym ideatem byta akme:
ztota epoka pokoju i sztuki, wolna od wszelkich znamion apokaliptycznych,
epoka, ktorej status i trwatos$¢ in aeternum gwarantowat miecz Kosciota”.
Uderzajacy jest jeszcze jeden aspekt: romantycy, czytamy nieco dalej, tesknili
»Za geniuszem spgtanym ztotymi tancuchami autorytetu i oddajacym sie
refleksji wolnej od odpowiedzialnosci” (Benjamin 1925/2013, s. 85, 91) —
podobnie jak Ball w swojej najbardziej pokojowej (i zarazem najmniej
apokaliptycznej) odstonie cigzyt ku roztopieniu si¢ w btogiej ztocistosci
katolickiej monstrancji, gwarantujacej kontakt z Ursprache Gottes i
uwalniajacej od konieczno$ci zaciggania rewolucyjnych zobowigzan. A
jednak, zwr6¢émy uwage, poza czystym ztotem duszy i skazonym zlotem
sakiewki — poza ,,zlotem religijnej wiary” i ,,kapigcym ztotem uniformem”
kapitalistycznego najemnika (Benjamin 1936/1996a, s. 255; 1937/1996,
s. 296) — istnieje jeszcze trzeci rodzaj ztota: ,,ztote runo barokowej alegorezy”,
o ktorym Benjamin wspomina w liscie do Scholema z 19 lutego 1925 r.,
gdy prace nad Zrédlem dramatu zalobnego... maja si¢ juz ku koncowi
(Benjamin 1978/1994, s. 260).

Radykalna i upadta figura barokowej alegorii, wychodzaca naprzeciw
wszelkim niepokojacym, niejednoznacznym momentom Ballowskiego
projektu estetycznego — i ostatecznie chyba bardziej niz symbol
odpowiadajaca duchowi jego przedziwnej poezji — daje si¢ potaczy¢ z co
najmniej dwoma ,,ztotymi” artefaktami trauerszpilowego uniwersum:
zegarem i korong. Pewien fragment cytowanej w Zrddle dramatu
zatobnego... partii choru ze sztuki Johanna Christiana Hallmanna
(odnalezionej w zbiorze Trauer-, Freuden- und Schdfer-Spiele z 1684 r.)
brzmi: ,,Moje ztote $wiatlo zapalit sam Bog / Gdy cialo Adama stalo si¢ jako
chodzacy zegar” (Hallmann, cyt. za: Benjamin 1925/2013, s. 110). Ten i inne
»zegarowe” cytaty z niemieckich dramatéw zalobnych stuza Benjaminowi
do zwrdcenia uwagi na mechaniczny, doskonale regularny i powtarzalny
charakter czasu, jaki wylania si¢ z krolujacego w baroku matematycznego
przyrodoznawstwa. Mowa wigc jest o rytmie, w ktorym ,,nie tylko toczy si¢
organiczne zycie cztowieka” (Benjamin 1925/2013, s. 111), ale w ktérym
rowniez pograza si¢ cate trauerszpilowe krélestwo. Jak jednak czytamy w
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innych partiach ksigzki, barokowy dwoér miazdzony jest przez mtynskie
kota historii: przez powtarzajace si¢, niczym bicia wskazoéwki zegara,
przyrododziejowe katastrofy, rzadzone czasem diametralnie odmiennym od
tego, jakim jest linearny chronos czystego przyrodoznawstwa.

Na te rozbieznos¢ istotne §wiatto rzuca esej z 1916 r., zatytutowany po
prostu Trauerspiel und Tragodie (Dramat zalobny i tragedia). Ten krotki
szkic, stanowiacy kilkustronicowy zarys przysziej pracy habilitacyjne;j
o dramatach zalobnych, wskazuje na nieprzezwyci¢zalng réznice
pomiedzy regularnym continuum czasu mechanicznego (,,mierzonego
poruszajacymi sie wskazdwkami zegara”) a beztadem czasu historii,
obejmujacego ,,znacznie wiecej niz mozliwos§¢ zmian przestrzennych
o okreslonej wielkos$ci i regularnosci” (Benjamin 1916/2019, s. 262).
Z tekstu dowiadujemy sie, ze to wlasnie odzwierciedlany w trauerszpilu
czas historyczny jest czasem alegorycznym i niespelnionym: rozbita forma
dramatu ilustruje zaré6wno upiorne poszatkowanie oraz bezplanowos$¢
przyrododziejow, jak tez upadta kondycje nowozytnych jezykow, radykalnie
oddzielajacych brzmienie stowa od sensu (istoty, desygnatu). Taki z gruntu
katastroficzny czas, toczacy si¢ nieublaganym rytmem zapg¢tlonych klgsk,
wchodzi we frapujaca interakcje ze zlotym zegarem, przywotanym na
kartach Ulicy jednokierunkowej — alegorycznej miniatury, sktadajacej si¢
nieomal z samych fragmentarycznych zapiskéw (,,ztotych mysli”’). Pewien
urywek, zatytulowany Zegarki i wyroby ze ziota, nie tylko odsyta do
przerazliwego ,,znacznie wigcej” czasu historycznego (na ,,zegarze zycia”,
pisze Benjamin, ,,sekundy po prostu mkng przed siebie”, a zerka si¢ ku
niemu ,,przelotnie, z przestrachem”), ale tez podsuwa nam niepokojacy
obraz kobiecego popiersia ze snu autora: ,,Usta w ztotej glowie sg otwarte,
a nad z¢bami dolnej szczeki rozmieszczono w stosownych odstepach
bizuterie, ktora cze$ciowo zwiesza si¢ z ust. Nie mialem watpliwosci, ze
jest to zegar” (Benjamin 1928/1997, s. 42).

Niezaleznie od tego, jak dziwny i surrealistyczny wyda nam si¢ obraz
ztotego zegara z Ulicy jednokierunkowej — i jak bardzo otwarte usta ztotej
glowy skojarza nam si¢ z wyszczerzonymi z¢biskami barokowej ,,trupiej
czaszki” — zacheca nas on do zasocjowania czasu trauerszpilowego
(niespetnionego i niezbawionego) ze ,,ztotym runem barokowej alegorezy”.
Albowiem w przeciwienstwie do znaku symbolicznego, ktory odsyta
do wieczystosci absolutu i niezmiennosci idei manifestujacej si¢ w jego
obrazie, alegoria stanowi znak historyczny — zalobny, nieudany wariant
symbolu — zrywajacy z glebig, koniecznoscig i bezczasowoscia, by na
powierzchni jezyka odzwierciedla¢ samg przypadkowos¢ i1 przemijalno$é
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stworzenia’. Fakt, ze zgodnie z przekonaniem Benjamina historia rozpoczyna
sig¢ w momencie zerwania owocu z drzewa poznania, nie jest tu bez
znaczenia: wszak nie istnieje czas historyczny wolny od pos¢pnego rytmu
przyrododziejow, pochtaniajacych wszelkie ludzkie i nie-ludzkie istnienie.
Nieunikniony zwiazek, jaki zachodzi pomigdzy historig a zwyrodnieniem
rzeczywisto$ci, cyrkularnos$cig czasu i wyswobodzeniem piekielnych sit
natury, zasugerowany zostaje takze przez Platona, wedtug ktorego koniec
ztotej epoki jest rownoczes$nie poczatkiem powtarzajacej si¢ katastrofy:

Wigc kiedy si¢ dokonat czas tego wszystkiego i miata si¢ odby¢ przemiana,
[...] wtedy sternik wszech§wiata jakby ster z reki wypuscit i odszedt rozgladac
si¢ naokoto, a §wiatem zaczg¢to w przeciwng strong kreci¢ przeznaczenie i
wrodzona zadza [...]. Swiat za§ zaczat si¢ obracaé wstecz i nastapily zderzenia,
kiedy poczatek i koniec w przeciwnym kierunku ruszyly, zrobito si¢ wielkie
wstrza$nienie wewngtrzne w §wiecie i stad inna znowu zagtada wielorakich istot
zywych [...]. Ludzie zostali pozbawieni opieki tego ducha, ktory nas posiadat
i past, a wiele zwierzat, majacych natury niebezpieczne, zdziczato, wigc ludzie
byli slabi i niestrzezeni, zwierzeta rozszarpywaty ich, a oni w pierwszych
czasach byli bezradni i nie umieli si¢ broni¢ [...] (Platon 1999, s. 523-524).

Gwaltowne przejscie z rajskiej prahistorii do poupadkowej historii
zachodzi wigc na drodze rewolucji: mamy tu ,,o0brét”, ktory kaze swiatu
krecié si¢ w przeciwna strong. Skutkuje to, jak mozna si¢ domysli¢, zupelnym
odwroceniem dotychczasowego porzadku oraz degradacjg rzeczywistosci,
ktora kieruje si¢ teraz przeciwko osamotnionemu — a wigc oddzielonemu
od natury — cztowiekowi. Jesli wedlug Platona ,,wychowankowie Kronosa”
z czasOw zlotej ery byli w stanie ,,porozumiewac [si¢] stowem nie tylko z
ludzmi, ale i ze zwierzetami”, to mozemy zatozy¢, iz to wtasnie rozpad
jezykowej wiezi z natura stanowi przyczyne, dla ktorej stworzenie zwraca
si¢ przeciwko faryzeuszom stowa. Bardziej lub mniej odlegle reminiscencje
takiego wtasnie myslenia o naturze uobecniajg si¢ w notatce Balla z 13
listopada 1915 r., ktora obrazuje rzeczywistos¢ z perspektywy ,,okrutnych

,Uzywajac decydujacej kategorii czasu, ktora wielka romantyczna mysl [...] wniosta w t¢ dziedzing
semiotyki, mozna wnikliwie i formalnie ustali¢ relacj¢ symbolu i alegorii. Podczas gdy w symbolu,
wraz z przebostwieniem upadku, ulotnie objawia si¢ poddane transfiguracji oblicze natury w $wietle
zbawienia, w alegorii oczom patrzacego ukazuje si¢ facies hippocratica historii jako zakrzepty
pierwotny pejzaz. Historia wraz ze wszystkim, co od poczatku jej towarzyszy jako to, co niewczesne,
zwiazane z cierpieniem, chybione, odciska si¢ na obliczu — nie, w trupiej czaszce” (Benjamin,
1925/2013, 5. 217).
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potwordéw” 1 ,,ofiar niezaspokojonych apetytow”. Wizja upadlej i rozszalatej
natury, ktorej jedynym celem jest wzrastanie i walka o przezycie, implikuje
nie tylko $miertelnos¢ wszelkiego stworzenia, ale tez bezpowrotna
utrate komunijnej wiezi: ,,Istnienie w harmonii z naturg jest tym samym,
co istnienie w harmonii z szalenstwem” (Ball 1927/1996, s. 46). W
ostatecznym rozrachunku upadek cztowieka w histori¢ jest rOwnoznaczny
ze skazaniem catej natury na $mier¢: ,,...z drzewa poznania dobra i zta
nie wolno ci jes¢, bo gdy z niego spozyjesz, niechybnie umrzesz” (Rdz
2, 17); ,,Jesli jednak natura od zawsze jest §miertelna, to od zawsze tez
jest alegoryczna” (Benjamin 1925/2013, s. 218). Temu bezlitosnemu prawu
przemijania ulega, koniec koncow, nie tylko §wiat naturalny; rowniez sfera
rzeczywistos$ci politycznej poddaje si¢ prawidlowosciom nieuniknionych
katastrof, co najpetniej odzwierciedla wtasnie fabuta i jezyk barokowego
dramatu zatobnego. Ponure widowiska historyczno-polityczne (zwlaszcza
marionetkowe Haupt- und Staatsaktionen) wtasciwie za kazdym razem
koncza si¢ nieodwracalnym upadkiem rachitycznej monarchii oraz klgska
stojacego na jej czele krola: saturnicznego wiadcy, ktéry moze jedynie
biernie obserwowac rozgrywajacy si¢ na jego oczach finat, a w ostatecznym
rozrachunku — podda¢ si¢ detronizacji i kroélobdjstwu.

Z takiego wlasnie zatobnego kontekstu wytania si¢ drugi ztoty artefakt,
czyli korona. W jeszcze jednym trauerszpilowym eseju z 1916 r., jakim
jest Znaczenie jezyka w dramacie zatobnym i tragedii (Die Bedeutung
der Sprache in Trauerspiel und Tragédie), czytamy: ,,Tak wigc za sprawg
podwdjnego sensu stowa, jego znaczenia, natura zostata powstrzymana i
cho¢ stworzenie chcialo znalez¢ ujscie w czystosci, jego korong otrzymat
czlowiek. Takie jest znaczenie postaci krola w dramacie zatobnym i taki
jest sens Haupt- und Staatsaktionen” (Benjamin 1916/2012b, s. 20).
Fragment ten domaga si¢ kilku stow wyjasnienia. Rajski dar nazywania,
jak czytamy w O jezyku w ogole i o jezyku cztowieka, ofiarowany zostat
cztowiekowi nie jako wladcy podporzadkowujacemu sobie naturg, lecz jako
,.Kkoronie stworzenia”, pozostajacej z owg naturg w relacji btogiej harmonii:
,cztowiek, ktorego nie stworzono ze stowa, otrzymuje dar jezyka i zostaje
wyniesiony ponad natur¢” (Benjamin 1916/2012a, s. 9). Ten sam motyw
pojawia si¢ u Balla, ktory postrzegat nazywanie jako forme uczestnictwa
w akcie kreacji: ,,Byto czym$ wspaniatlomyslnym wlaczenie Adama w
dzielo stworzenia; wowczas to Bog przyznal mu prawo do nadawania
imion poszczegolnym istnieniom” (Ball 1927/1992, s. 133). Ten jezykowy
dar — zamiast przeksztatca¢ mowe w narzedzie osgdu i manipulacji
stworzeniem — stanowi¢ miat namiastke Bozego (dobrego) poznania, jako
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ze w imieniu komunikowata si¢ duchowa istota rzeczy, jezyk jako taki:
»imi¢ stanowi najbardziej wewngtrzng istot¢ samego jezyka”; ,,Tylko
to, co zostalo nazwane, istnieje i posiada istote” (Benjamin 1916/2012a,
s. 5; Ball 1927/1992, s. 160). Harmonijna koegzystencja cztowieka i natury,
spelniajaca si¢ przede wszystkim w wymiarze jezykowym (w nazywaniu),
znajdowala swoje idealne odzwierciedlenie we wspdlnocie korony, noszonej
przez zwierzgta i ludzkiego whadce. Tego rodzaju wyobrazenie przedstawit —
cytowany przez Benjamina — Pedro Calderén w Ksieciu nieztomnym:

I tak: pomigdzy zwierzety

Lwu si¢ krélestwo nalezy,

Ten kiedy grzywe najezy

I kudtami stanie wzdgty

Jak ogromna fala zlota,

Co zwierze przed sobg goni:

To mu krdlewska istota

Pastwi¢ si¢ nad jeicem broni.

A patrz na moérz blgkit siny;

Tam krélami sg delfiny.

Bowiem kiedy akwilony

Napedza fale gromada:

Fale te delfinom ktadg

Srebrne i ztote korony: —[...]

Tak wigc szlachetno$¢ btyszczy,
Wszedy w krélewskich sumieniach,
W zwierzgtach, w rybach i ptakach
I w roslinach i w kamieniach;
Wigc i w ludziach po tych znakach
Maja by¢ znani krolowie:

Nie tylko ze z wielmozno$ci,

Nie tylko z koron na glowie,

Ale, Panie, i z lito$ci.

(Calderdn de la Barca, thum. J. Stowacki, cyt. za: Benjamin 1925/2013, s. 92-93).

Ztoty Wiek jako czas szcze¢$liwej prahistorii i komunijnego prajezyka
musi jednak znalez¢ swoj kres w postaci katastrofy upadku, od ktorej
rozpoczyna si¢ wtasciwa historia. W metafizyczno-teologicznych
spekulacjach Benjamina upadek w historie wiaze si¢ nie tylko z upadkiem
w $mier¢, lecz takze z upadkiem we wladze sadzenia — oto bowiem jezyk
propozycjonalny, w ktorym nazwa traci tacznos¢ z istota duchowa, zyskuje
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status rozwarstwionego, referencyjnego znaku, rozpadajacego si¢ na ton
i desygnat. Wedtug Zrédla dramatu zatobnego... ta wlasnie ,antytetyka
dzwicku i znaczenia” (Benjamin 1925/2013, s. 281) staje si¢ niejako ukrytym
tematem barokowego widowiska, ktorego kliszowe, zmartwiate sekwencje
niejednokrotnie wybrzmiewaja ledwie pustym echem, pogtebiajacym
rozziew pomig¢dzy tonem a sensem. Sama korona z kolei ulega w $wiecie
trauerszpilu niejako alegorycznemu przemieszczeniu: jej symboliczna
tre$¢ wprawdzie wcigz odnosi si¢ do ,,krolewskiego” statusu czlowieka
w $wiecie przyrody, lecz nie ma si¢ tu juz na my$li owej blogostawione;j
rangi darczyncy imienia. W upadlym stowie dramatu zatobnego rysuje si¢
bowiem ,,nowy §wiat, §wiat znaczenia, czasu historycznego wolnego od
uczug, krol zas jest zarbwno cztowiekiem — kresem i zwienczeniem natury,
jak 1 krolem — nosicielem i symbolem znaczenia” (Benjamin 1916/2012b,
s. 21). Tym sposobem oderwane od imienia znaczenie wpisuje si¢ w t¢ sama,
alegorycznag i tanatyczng perspektywe, co sam czas historyczny: ,,Historia
pojawia si¢ rownocze$nie ze znaczeniem w ludzkim jezyku, ten jezyk zastyga
W znaczeniu, tragicznos¢ czyha, a czlowiek, korona stworzenia, moze zostac¢
zachowany dla uczucia jedynie dzigki temu, Ze zostanie krolem: symbolem
noszacym t¢ korong”; ,,[z]naczenie i $mier¢ tak jak sg wytworami rozwoju
historycznego, tak tez przenikajg si¢ nawzajem jako zarodki w nieobjetym
taska stanie grzesznos$ci stworzenia”; ,,stowo wygtaszane, by tak rzec, zaraza
sie jedynie od znaczenia nieuchronng choroba; wybrzmiewajac, stowo urywa
si¢, a spigtrzenie uczucia, ktore juz miato si¢ rozlac, budzi zatos¢ [Trauer].
Znaczenie jawi si¢ tu i nadal bedzie si¢ jawi¢ jako przyczyna smutku”
(Benjamin 1916/2012b, s. 21; 1925/2013, s. 218; 281).

Widzimy zatem, ze jezykowa przyczyng trauerszpilowej melancholii
jest obce stworzeniu, referencyjne znaczenie, jakie nieuchronnie wkrada si¢
w upadte stowo. Tymczasem dramat zalobny w interpretacji Benjamina to
widowisko, ktore w sposob typowy dla rzeczywistosci poupadkowe;j traci
Tacznos$¢ z jezykiem imion, poniewaz wszystko w nim jest niczym innym jak
wiasnie znaczeniem. W dodatku symbol owego znaczenia — melancholiczny
monarcha, bohater sztuki — sam okazuje si¢ by¢ od wewnatrz rozdarty, stojac
jednoczesnie na czele panstwa (jako krol) i na czele natury (jako cztowiek,
,korona stworzenia”): ,,Jakkolwiek jego tron géruje nad poddanymi i
panstwem, status suwerena miesci si¢ w granicach §wiata stworzenia;
suweren jest panem stworzen, ale tez sam stworzeniem pozostaje”
(Benjamin 1925/2013, s. 92). Status ,,korony stworzenia” w upadtym
$wiecie historii obraca si¢ wigc teraz przeciwko suwerenowi: podlegajac
temu samemu bezwzglednemu prawu $mierci, co reszta stworzenia, krél
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bezradnie oglada upadek swego tekturowego krolestwa, by nastepnie daé sig
pochtongé przyrododziejowym mtynom $mierci. Monarchia przedstawiona
w trauerszpilu jest w zwigzku z tym odbiciem rzeczywistosci politycznie
i jezykowo upadtej: z jednej strony zapetlong fabule dramatu napedza
seria morderstw, z drugiej strony jego rozkruszone stowo radykalizuje
dezintegracje popsutej mowy. W ten sposob ponure widowisko barokowe
skupia w sobie wszystkie cechy estetyki alegorycznej: w piekielnym i
szalonym odbiciu czasu historycznego ,,natura dramatu zatobnego pozostaje
torsem bez konczyn, a smutek wypelnia §wiat zmystowy, gdzie natura
spotyka si¢ z jezykiem” (Benjamin 1916/2012b, s. 21).

Przestanie, jakie wyplywa z tak zarysowanego, jezykowo-dziejowego
pejzazu jest dramatycznie zle: otdz z tego przerazliwie smutnego $wiata
nie sposob zadng droga si¢ wydosta¢. Benjamin swoim odczytaniem
baroku szczelnie zamyka przestrzen dramatu zalobnego, przedstawiajac go
jako pozbawiong eschatologicznej nadziei, grobowa komnate historii, po
ktorej niesie si¢ jedynie echo spig¢trzonych lamentéw?. Wolno wiec moze
stwierdzi¢, ze 6w ponury, spacjalny obraz alegorycznego jezyka stanowi
poniekad rewers architektonicznego, komnatowego wyobrazenia dzwickowej
magii, jaki wczesniej odnalezliSmy w Byzantinisches Christentum. Tym
samym odczytanie wierszy fonetycznych w perspektywie alegorycznej,
nie za§ symbolicznej, nie tylko wzmacnia ich lamentacyjno-elegijny
charakter, nie tylko umieszcza je w kontek$cie katastroficznych dziejow
(wojenny Zeitgeist zamiast ambrozjanskiej fuga saeculi), ale tez prowadzi
do odromantycznienia catego Ballowskiego przedsigwzigcia estetycznego —
albowiem to nie restauracji jezykowego Ztotego Wieku winni§my upatrywac
w cyklu Lautgedichte, lecz znacznie bardziej trzezwej (i adekwatnej dla
historycznego czasu) fantasmagorii jezykowego Piekta. W tym kontekscie
warto zwroci¢ uwage, ze pod koniec trauerszpilowej ksigzki Benjamina to
wlasnie rozdziat ,,piekielny” (Groza i obietnice szatana) — paradoksalnie —
tchnie nadziejg na jaka$ forme odkupienczego przewrotu: ,,nagly zwrot,
ocalenie nie sg wykluczone”, o ile ,,intencja alegoryczna jest ukierunkowana
[...] na to, co obumarlte lub najwyzej potzywe”. Innymi stowy: o ile ,,Ignie
ona wylgcznie do emblematow” (Benjamin 1925/2013, s. 307), rozumianych
jako znaczenia puste i pozbawione symbolicznego sensu. Trzymajac sie tak
zaprojektowanego finalu barokowe;j estetyki odkupienia mozemy stwierdzic,
ze to nie w katolickich fantazjach o jezykowym ztocie zawiera si¢ potencjat

3 W kwestii szczegbtowych analiz, wigzacych barokowa immanencje Benjamina z kategorig lamentu,
zob. rozdziat Komnata dzwigczqca echem, w: Krasinska 2023, s. 379-394.
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ocalania poetyckiej mowy, lecz wtasnie w rewolucyjnej, piekielno-
alegorycznej dekompozycji stowa, ktora w odpowiedzi na petle katastrofy — i
w akcie melancholicznej repulsji — smetnie poglebia rozktad skorumpowanej
mowy czlowieka.

Powodow, dla ktorych nalezaloby — nawet wbrew samemu Ballowi —
zetrze¢ nieco zlotego poloru z takiej alegoryczno-barokowej estetyki
Lautgedichte, jest co najmniej kilka. Po pierwsze, jak juz wczesniej
zwrocilismy uwage, ztoto wiary blokuje wszelka rewolucje: ,,Sredniowieczna
droga buntu, herezja, byta zabarykadowana; po czg¢sci wlasnie dlatego, ze
chrze$cijanstwo z cala moca utwierdzalo swoj autorytet, [...] ani rebelia,
ani podporzadkowanie nie mogty si¢ zi§ci¢ w wymiarze religijnym”
(Benjamin 1925/2013, s. 84). Sposrod wszystkich epok uptywajacych w
cieniu dominacji chrzescijanstwa jedynie barok, z uwagi na poreformacyjne
zapadnigcie si¢ horyzontu transcendencji i wizj¢ zatamania linearnej historii
zbawienia, stanowi w ocenie Benjamina okres temporalnego wylomu, w
trakcie ktorego mogt ujawnic si¢ wywrotowy impuls*. Po drugie, alchemia,
w ktorej barok lubuje si¢ nie mniej niz renesans, nie wytwarza juz ztota, lecz
jedynie znaczenie — owo jezykowe pigtno $mierci: ,,Wszystko, czego [epoka
baroku] dotyka swoja midasowg re¢ka, przeobraza si¢ w co$ znaczacego.
Przemiana wszelkiego rodzaju, oto jej zywiol; a schematem tej przemiany
byta alegoria” (Benjamin 1925/2013, s. 311). Zarazem wspomniane juz
artefakty zegara i korony, dzigki ich zetknieciu si¢ w polu ,,zlotego runa
barokowej alegorezy”, pozwalaja nam niejako zachowac ztocista powloke
smutnej rebelii. Przy$nione kobiece popiersie, ktore Benjaminowi zdato sig
podobne do Flory Leonarda z Muzeum Berlinskiego, moze by¢ w gruncie
rzeczy podobizng ztotowtosej i ztotoustej Aurory (od tacinskiego aurum,
czyli “ztota’), na co wskazuje dopisek: ,,rannej godzinie ztoto z ust ptynie”
(Benjamin 1928/1997, s. 42). Co wiecej, Aurora ,,personifikuje Jutrzenke
(Morgenrdte); wedlug tacinskiej sentencji aurora habet aurum in ore.
Za polski odpowiednik znaczeniowy uchodzi powiedzenie: «Kto rano wstaje,
temu Pan Bog daje»” (Kopacki, cyt. za: Benjamin 1928/1997, s. 42). Istotnie,

4 Taubes na kartach Zachodniej eschatologii w taki oto sposob objasnia teologiczno-metafizyczne
konsekwencje zmiany paradygmatu katolickiego (,,ptolemejskiego™) na protestancki (,.kopernikanski”):
W epoce przejscia od ptolemejskiego do kopernikanskiego $wiatopogladu Zachodem wstrzasa
demoniczna goraczka, albowiem wiedza o utracie nieba, niegdy$ bezposrednio danego, skutkuje
nieustannymi probami skonstruowania mostow na tamta strong, aby magicznie przywroci¢ metafizycznie
zerwane potaczenie mi¢dzy niebem i ziemig. Chrzescijanstwo kopernikanskie, ktore uznato sytuacje
ziemi pozbawionej nieba, zaatakowato sakrament charyzmatyczno-ptolemejskiego Kosciota,
zaktadajacego jedno$¢ gory i dotu, za kazdym razem ustanawiang podczas mszy. Na kopernikanskiej
ziemi msza jest obrzedem magicznym, dzietem Szatana” (Taubes 1947/2016, s. 129-130).
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na poczatku ,,zegarowego” fragmentu czytamy: ,,A kogo wschod zastat przy
pracy, ten okoto poludnia czuje si¢ tak, jakby sam wsadzit sobie koron¢ na
glowe” (Benjamin 1928/1997, s. 41). Motyw ztotoustej Jutrzenki, zwiastujgcej
$wiatto dnia — a moze i poranng czerwien (Morgenrote) rewolucji — zaplata
si¢ zatem z motywem proletariackiego przewrotu, a dalej: z motywem
chtopskim, potaczonym ztotym (lub tez stomianym) $ciegiem z samag
melancholig. Ta bowiem, tak si¢ sktada, przypisywana byta w tradycji
orientalnej przede wszystkim rolnikom i chtopom, co wynikato z faktu, ze
ziemia uchodzita za wlasciwy zywiot zimno-suchego Saturna’.

W tym kontek$cie by¢ moze warto zwrdéci¢ uwage na pewien
renesansowy szkic Albrechta Diirera, obrazujacy wtasnie temat ,.chlopskie;j
melancholii”. Drzeworyt Victoria, zamieszczony w Pouczeniu o mierzeniu
cyrklem i linijkg (1525), nie tylko jest frapujacym projektem pomnika ku
czci chlopow zgtadzonych w antyfeudalnym powstaniu Miintzera, ale
tez wizerunkiem, ktéry zawigzuje wysoce interesujace relacje zarowno
ze stynnym miedziorytem Melancolia I (1514), jak tez z mniej znanym
frontyspisem Matej Pasji (1511). Wszystkie trzy Diirerowskie postacie —
chtop, Melancolia i Chrystus frasobliwy — przyjmujg t¢ sama, strapiong
postawe, wyrazajaca smetek w gescie oparcia podbrodka o dion; wszystkie
wnosza tez co$ istotnego do wytonionej juz konstelacji melancholicznych
motywow. Zrezygnowany chtop, pokonany od miecza wbitego w zgarbione
plecy, zaprezentowany zostaje w iScie alegorycznej scenerii: zajmuje on
miejsce na szczycie absurdalnego pomnika, ktory skomponowany zostat
z przypadkowych, agrarno-wiejskich elementéw (motyki, topaty, kociol,
garnek, talerz, snop siana, klatka na koguta itp.). W efekcie odbiorca nie moze
jednoznacznie rozstrzygnaé — podobnie z Lautgedichte/Gadji beri bimba —
czy projekt ma wywolywaé odczucie zatosci czy komizmu®. Znacznie

5 W przedmowie do Nauki nowej Giambattisty Vica wyraznie poprowadzona zostaje linia, ktora taczy
Ztoty Wiek Grecji z motywem rolnym, erg Saturna-Kronosa oraz cyrkularng naturg czasu (chronos):
»[-..] historia Grekéw zaczyna si¢ w wieku ztotym, o ktérym poeci twierdza stanowczo, ze byt
pierwszym wiekiem Grecji. Otoz zarowno wtedy, jak tez i w ciagu wielu nastepnych stuleci obliczano
lata wedtug zbiorow zboza, ktore w tej prymitywnej epoce bylo pierwszym zlotem $wiata. Temu
ztotemu wiekowi odpowiadat u Latynéw wiek Saturna (nazwa ta pochodzi od sata — «zasiewy»).
[...] W ten sposob od Saturna, owego Xpovog Grekow (xpovog znaczy dla nich «czasy), zostaty ustalone
zasady chronologii, czyli nauki o datach” (Vico 1725/1966, s. 5). Na temat zwigzkow melancholii z
rolnictwem, zob. Klibansky, Panofsky, Saxl 1964/2009, s. 77, 231-232.

6 W tekscie «Chlopska melancholia» Albrechta Diirera Jan Biatostocki sktania si¢ ku takiej oto
interpretacji drzeworytu: ,,Nie triumfator, lecz pokonany wyniesiony jest na piedestat, jakby aktem
dziejowej sprawiedliwosci. Nedza, tragedia, ktore staty si¢ udziatem chtopstwa niemieckiego, znalazty
wyraz w nieszczgsnej postaci ukazanej z wysoka oczom zwycigzcow. Jakby wstrzasajacy obraz Ecce
Homo przedstawia Diirer calemu narodowi wizerunek kleski ucisnionego stanu. Od bujnej, petnej plonow
i owocow, pastoralnej i sielankowej podstawy pigtrza si¢ ku gorze coraz bardziej kruche elementy,
jakby artysta pragnat zobrazowaé nietrwatos$c¢, krucho$¢ podstaw, na ktorych oparta byta organizacja
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bardziej przejrzysta (pod wzgledem wymowy i nastroju) Melancolia
sportretowana zostaje w swojej smutnej graciarni, kipigcej wiclowarstwowa
symbolika i odsytajacej do catej gamy atrybutoéw, jakie przydawano w
baroku temperamentowi melancholicznemu’. Nalezaloby podkresli¢,
ze uwage Benjamina przykuwa pewien szczegdlny, pomijany przez
wspolczesnych jemu badaczy, ,,ziemisty” element miedziorytu: kamien, w
obrazie ktoérego dostrzec mozna ,,rzucajacg si¢ w oczy posta¢ zimnego,
suchego krolestwa ziemskiego”. Wszak melancholik uchodzi w tradycji
kalendarzowo-astrologicznej za posta¢ uwigzang do ziemi: ,,wszelka
madros¢ melancholika nalezy do glebi; zostata zaczerpnieta z kontemplacji
zycia rzeczy stworzonych, a zaden gtos objawienia do niej nie przenika.
Wszystko, co saturniczne, odsyta w glab ziemi, tam uwierzytelnia si¢
natura starego boga zasiewow” (Benjamin 1925/2013, s. 199, 195).

Tak oto chlopsko-agrarny motyw melancholii zostaje zasocjowany
zaré6wno z mito$cig do natury, jak tez z upodobaniem do poszukiwania
skarbow. Cztowiek saturniczny, czytamy, ,,wzorkiem przewierca ziemig”,
za$ ,,[n]atchnienia w darze od Matki-Ziemi wschodza przed melancholikiem
jak jutrzenka [...], wylaniajg si¢ jak skarby z wnetrza ziemi” (Benjamin
1925/2013, s. 195). Jednakze, biorac pod uwage wiekuista porazke, z
jaka wigzano posta¢ melancholika — jak réwniez poczucie zamknigcia
w szczelnej immanencji, odgradzajacej od ,,gtosu objawienia” — nie
wydaje sie, aby owe ziemskie skarby okaza¢ si¢ mialy dzwiecznym ztotem,
wytropionym dzigki magii Ztotej Galezi. Wspomniane wyobrazenie ,,suchego
krolestwa ziemskiego”, ktore jest domeng melancholii, ustanawia bowiem
surowy kontrast nie tylko wzgledem ,,krolestwa bozego na ziemi” — owej
niespelnionej obietnicy, ktora napgdzata rewolucje Miintzera, by p6zniej
nawiedza¢ buntownicze pisma Engelsa, Blocha i Balla — ale tez wzgledem
chrzescijanskiej utopii Krélestwa Bozego w niebie. Do tej ostatniej odsyta
trzecia Diirerowska postac: strapiony Mesjasz, ktory jako Bog wcielony
wprawdzie buduje pomost mi¢dzy niebem a ziemia, lecz zarazem —
doznawszy ziemskiej krzywdy — jeszcze bardziej pogltebia zar6wno gnostycki
dualizm czystego ducha i upadtej materii, jak i chrzes$cijanskie napigcie

powstania chtopskiego. Kogut, skulony w klatce u stop pokonanego bohatera przywodzi na mysl ideg
zdrady” (Biatostocki 1955/2008, s. 221-222). Interpretacj¢ taczaca ten specyficzny hotd, ktory oddany
zostal przez Diirera przegranym rewolucjonistom, z Benjaminowska filozofig historii odnalez¢ mozna
w artykule Pomnik chlopa — przystanki sensu, stacje rozpadu, zob. Cembrzynska 2021.

7 Z przebogatym odczytaniem poszczegolnych detali sktadajacych si¢ na ten najstynniejszy wizerunek
melancholii mozna zapozna¢ si¢ w ksiazce Saturn i melancholia, zob. Klibansky, Panofsky, Saxl
1964/2009, s. 311-388.
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migdzy zyciem monastycznym (religiosi contemplativi) a zyciem ziemskim
(vita mundana). Cierniowy wieniec Chrystusa dodatkowo wplata si¢ w sie¢
przywotanych juz koron: korony robotnika, pojawiajacej si¢ w ,,zegarowym”
fragmencie Ulicy jednokierunkowej; korony weza, ktory w katolickiej
fantazji Balla zasypia na brzegu jeziora w Vira-Magadino; i wreszcie korony
trauerszpilowej, zdobiacej glowe saturnicznego wtadcy.

Ta gesta konstelacja melancholicznych i alegorycznych motywow kaze nam
docelowo zatrzymac si¢ wiasnie przy postaci barokowego monarchy, ktory —
jako ofiara panstwowego przewrotu i reprezentacja upadiego krolestwa —
ustanawia dialektyczne napigcie z buzujaca pod jego nosem rewolucja.
Ta jednak, wpisana w cigg historycznych, zapetlonych katastrof, musi
zakonczy¢ si¢ spektakularnym fiaskiem, nawet jesli przy okazji pociagnie
za sobg do grobu zdekapitowanego suwerena. Warto wigc podkreslic,
7e rewolta rozgrywajaca si¢ w zamknietym uniwersum dramatu zatobnego
koresponduje z otwarcie polityczng kategoria ,,lewicowej melancholii”:

[...] melancholia i rewolucja ida ze sobg w parze. Niczym cien melancholia
podaza $ladami rewolucji, zachowujac dyskrecje w okresie jej rozwoju,
ujawniajgc si¢ ponownie po jej wyczerpaniu i spowijajac ja w calun po klgsce.
Uciele$niana przez pokonanych, wpisuje si¢ w histori¢ wszystkich ruchow,
ktore od dwoch stuleci usitowaty zmieni¢ swiat (Traverso 2020, s. 272-273).

Rewolta Miintzera, cho¢ przemilczana w ksigzce Enzo Traversa,
zdaje si¢ by¢ — z racji gwattownosci zrywu i rozmiaru swojego upadku —
paradygmatyczna dla tak rozumianej idei smutnej rebelii. A skoro tak, to
wtasnie jej blaskiem — blaskiem tego, co autor Dialektyki negatywnej
okreslit kiedy$ mianem traurige Wissenschaft, a wigc ,,smutng wiedza”
(Adorno 1951/1999, s. 7) — nalezaloby doswietli¢ wywodzacg si¢ z
fascynacji chlopska rewoltg estetyke dadaistyczng. Jak bowiem czytamy
w zapisku z 16 sierpnia 1916 r.: ,,Czy ten, kto na powr6t zharmonizuje
rzeczy, musi najpierw si¢ z nimi zderzy¢? Wiasnie to czyni mnie smutnym
[traurig]” (Ball 1927/1992, s. 113). Da si¢ zauwazy¢, ze zdecydowana
wigkszo$¢ fotografii, na ktérych uwieczniono wizerunek Balla (tacznie ze
zdjeciem dokumentujacym performans Lautgedichte/Gadji beri bimba),

8 Autor Lewicowej melancholii wprost przyznaje, iz podstawa rozumienia tego filozoficzno-politycznego
terminu nie jest wcale ortodoksyjny marksizm, lecz wtasnie historiozofia Benjamina (zob. Traverso
2020, s. 219-268). Kategoria ,,lewicowej melancholii” pojawia si¢ takze w tytule jednego z rozdzialow
biografii intelektualnej Swiadek epoki: Walter Benjamin, zob. Mayer 1992/2019, s. 27-32.



134 Rewolucja smutku. Hugo Ball i dadaistyczna estetyka odkupienia

przedstawia poetg z wyraznie odmalowujacym si¢ smutkiem na twarzy. Ta
widoczna gotym okiem melancholia ,,magicznego biskupa”, frasobliwego
dada-mesjasza, budzi skojarzenie ze strapieniem jeszcze jednego Bozego
pomazanca, jakim jest trauerszpilowy krol. Cytowany w Zrédle dramatu
zatobnego... fragment opracowania Franza Horna, obejmujacego poezje
niemiecka od czasow Lutra do wspotczesnosci, powiada na temat Haupt-
und Staatsaktionen rzecz nastgpujaca: ,,Tu krolowie i ksigzgta pokazuja
si¢ w swoich koronach ze zlotego papieru jako bardzo strapieni i smutni”
(Horn, cyt. za: Benjamin 1925/2013, s. 153). To marionetkowe, komiczno-
-zatobne, obfitujace w krwawe sceny widowisko polityczne — nie tylko
przewidujace wydatny udziat harcujacych btaznow, ale tez przetaczajace sig
przez terytorium Niemiec niczym rozbtyskujgce i gasnace ogniska chtopskiej
rewolucji — wykazuje pewng istotng ceche wspodlng ze spektaklem Balla.
Chodzi mianowicie o tekturowy materiat, z ktérego wykonana jest zarowno
scenografia niemieckiego teatru wedrownego, jak tez ztocista korona kréla. Jak
pamietamy, z kartonu wykrojony zostat réwniez caty kostium Balla: poczawszy
od tekturowej peleryny, poprzez cylindryczne nogawki, a skonczywszy na
absurdalnie dlugim, lekko przekrzywionym ,.kapeluszu szamana”.

Warto w tym kontek$cie przywota¢ pewna krotka notatke Benjamina
z 29 czerwca 1938 r., w ktdrej wspomina on swoéj odbior jednej ze sztuk
teatralnych, okreslonej przez niego niezbyt pieszczotliwie mianem ,,szmiry”:
,»Przypominam sobie genewskie przedstawienie Cyda, kiedy na widok
krzywo nasadzonej korony kréla pierwszy raz zaswitata mi my$l o tym, co
dziewie¢ lat pdzniej opisalem w ksiazce o tragedii” (Benjamin 1938/2006,
s. 317). Dziewiecioletni okres, jaki uptywa pomiedzy pierwszymi szkicami
na temat dramatow zatobnych (1916 r.) a ukonczeniem ksigzki habilitacyjnej
o baroku (1925 r.), pokrywa si¢ z tre$cig przytoczonego wspomnienia.
Taka sama spdjnos¢ da si¢ zaobserwowaé pomiedzy odnotowana przez
Benjamina krzywizna papierowej korony, ktora zainspirowata go do podjecia
studiow nad zapomnianym gatunkiem niemieckiego trauerszpilu, a ogélnym
wydzwiekiem Zrodla dramatu zalobnego. ..., opowiadajacego przeciez wlasnie
o wszechobecnych przemieszczeniach, zwichrowaniach, wykoslawieniach czy
odksztatceniach — zaréwno tych dziejowych, jak i jezykowych. W kazdym
razie pytanie, jakie si¢ nasuwa w zwiazku z przytoczong reminiscencja
teatralna, jest nastepujace: czy Ball, razem ze swoja przekrzywiong infula i
plaszczem z papieru, nie jest aby jeszcze jednym wecieleniem trauerszpilowego
krola lub saturnicznego wtadcy, bezradnie spogladajacego na rozpad wszelkich
pozornie stabilnych struktur? Czy nie wystepuje on w roli melancholicznego
swiadka, ktéry swoja pokruszong, alegoryczng mowa niejako odtwarza
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upadek wielkich porzadkoéw: zarowno jezykowych, jak i politycznych? Czy
jednoosobowy, samotniczy spektakl w stolicy gtuchych makleréw nie jest tez
beznadziejng rewolucja, podjeta przeciwko rzeczywistosci, z ktorej nie sposdb
wyj$¢, 1 przeciwko czasom, z ktorych — wbrew tytutowej frazie ,,die Flucht aus
der Zeit” — nie da si¢ uciec?

Pewne motywy zawarte na kartach Ballowskiego dziennika dajg si¢
zinterpretowa¢ wiasnie w duchu alegorycznym, odsytaja one bowiem dos¢
jednoznacznie do glebokiego poczucia dekompozycji, jakim przesigknigta
jest swiadomo$¢ barokowego melancholika. Przypomnijmy, ze juz na
oktadce pierwszego numeru ,,Revolution” widniat ,,maty drzeworyt autorstwa
Seewalda, przedstawiajacy miotane wiatrem, pochyte domy” (Ball 1927/1992,
s. 15). W takim posgpnym, komiczno-zalobnym nastroju spowite byto rowniez
pewne wydarzenie w lokalu przy Spiegelgasse, ktore Ball opisat w notatce
z 24 maja 1916 r. Doktadnie wtedy, miesiac przed recytacja cyklu Lautgedichte,
Marcel Janco dostarczyt do kabaretu kilka swych §wiezo wykrojonych,
tekturowych masek. Wytwory rumunskiego plastyka, ktory mniej wigcej
w tamtym okresie pomodgt Ballowi skomponowac jego kartonowy stréj
»~magicznego biskupa”, bez watpienia mialy w sobie co$ niepokojacego: ,,Arp
nazywat je «zygzakowatymi abstrakcjami»” (Richter 1964/1986, s. 70). Takie
wlasnie prymitywne, pokrzywione maski daty poczatek grupowemu tancu
zebranych w klubie artystow, tworzacych wowczas jeszcze zgrang i gtosna
orkiestre Cabaret Voltaire:

Gdy Janco zjawit si¢ z nimi, wszyscy byliSmy na miejscu; kazdy z nas
przymierzyt sobie jedng maske do twarzy. Naraz wydarzyto si¢ co§ dziwnego.
Maska nie tylko bezzwlocznie domagata si¢ kostiumu; dyktowata tez
precyzyjnie okreslony, patetyczny gest, wrecz ocierajacy si¢ o szalenstwo.
Pomimo Ze pi¢¢ minut wczes$niej nikt nie mogt tego przewidzieé, zaczeliSmy
wykonywac najdziwniejsze figury, udrapowani i obwieszeni niesamowitymi
przedmiotami. Rozpoczal si¢ migdzy nami wyscig pomystéw, a motoryczna
sita tych masek sptywata na nas nieodparcie. W utamku sekundy zdali$my
sobie sprawe z tego, jakie znaczenie ma taka maska dla mimiki i dla teatru.
Maska po prostu zadata, aby kazdy, kto ja przywdzial, ruszyt do tragicznie
absurdalnego tanca (Ball 1927/1992, s. 96-97).

Tekturowe maski dadaistycznego artysty nie tylko wigc nakazuja — jakby
za sprawg zewnetrznej sity — przywdzia¢ dziwaczny, alegoryczny strdj
(innymi stowy: skomponowa¢ napredce amalgamat przypadkowych czesci,
zbitke ,,niesamowitych przedmiotow”), ale tez przynaglaja, by puscic si¢
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w oszalaly, ,,tragicznie absurdalny” plas. Dalsza czg$¢ notatki obfituje w
szczegOtowy opis groteskowych tancow, wyrazajacych — jak stwierdza Ball
pod koniec wpisu — rozpacz swoich czasow:

Nastepnie przyjrzeliémy si¢ blizej tym wycigtym z tektury, pomalowanym
i obklejonym przedmiotom. Wieloznaczne wtasciwoséci masek sprawity,
ze dla kazdej z nich wymysliliSmy taniec, do ktérego na poczekaniu
skomponowalem krotki utwor muzyczny. Pierwszy taniec nazwaliSmy
«Fliegenfangen» [Lapanie much]. Jedyne, co pasowato do tej maski — oprocz
niezdarnych, powldczystych krokéw — to kilka szybkich, zamaszystych
gestow chwytania, za§ wszystkiemu akompaniowata nerwowa, przeszywajaca
muzyka. Drugi taniec zatytulowaliSmy «Cauchemar» [Koszmar]. Tanczaca
posta¢ wychodzi z pozycji kucznej, nastgpnie wyprostowuje si¢ i pochyla
do przodu. Usta maski sa szeroko otwarte, nos roztozysty i nie na swoim
miejscu. Ramiona aktorki, groznie uniesione, wydtuzono specjalnymi rurami.
Trzeciemu tancowi nadali$my miano «Festliche Verzweiflungy» [Odswictna
Rozpacz]. Wyciete [z kartonu] ztote dlonie zwisajg tuz przy wygietych w
tuk ramionach. Postaé kreci si¢ parokrotnie w lewo 1 w prawo, a nastepnie
wykonuje powolny obrot wokol wlasnej osi, by ostatecznie gwaltownie runaé
i stopniowo wréci¢ do pozycji wyjsciowej [...]. Oczom ukazata si¢ groza
naszych czaséw, paralizujace tto rzeczywistosci (Ball 1927/1992, s. 97).

Poza obrotowym, cyrkularnym ruchem frasobliwego tanca — zwtaszcza
powtarzalnym gestem upadania, w ktorym odzwierciedla si¢, oprocz
nawracalno$ci katastrof, rowniez cate bogactwo znaczen stowa revolvere —
uwage przykuwaja papierowe ,,ztote dtonie”. Element ten, wyrastajacy z
przybranych w cylindryczne rury ramion tancerki, zdaje si¢ zawigzywac
interesujaca relacj¢ z fragmentem wygloszonego miesigc p6zniej manifestu
dada: ,,Wynurzaja si¢ stowa, ramiona stow; nogi, barki, rece stow” (Ball
1916/1984b, s. 40). Mozna rzec, iz fonetyczny wiersz, ktory ma by¢ podstawa
celebrowania jezykowego ztota — i z ktéorego wytania si¢, niczym kwiat z
lodygi, szlachetnie dzwieczace stowo — wymaga, podobnie jak ,,alegoryczna”
maska Janco, stosownego kostiumu. Stad na plecach Balla polyskuje ztotem
jego przepastny plaszcz: ,,Miatlem tez na sobie olbrzymi tekturowy kohierz —
od wewnatrz obklejony szkartatem, a na zewnatrz ztotem [der innen mit
Scharlach und aufsen mit Gold beklebt]” (Ball 1927/1992, s. 105). Nasuwa si¢
pytanie: czy cynobrowa ,,podszewka”, ktora znajduje si¢ u spodu kartonowe;j
pellegriny, nie wskazuje najdobitniej na rewolucyjny charakter dada-sztuki?
Czy nie sugeruje, ze pod gtadka tafla religijnego ztota — i romantycznej fantazji
o rezurekceji prajezykowej krainy — caly czas wrze pragnienie niszczenia
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na drodze przewrotu? W Czarnym stoncu, jednej z najwazniejszych prac
poswigconych melancholii, czytamy: ,,Czerwien jest metafora rewolucji,
powstanczego ognia” (Kristeva 1987/2007, s. 159); tymczasem da si¢
zauwazy¢, iz ten bojowy kolor towarzyszy Ballowi niemal od poczatku jego
artystycznej rebelii. Czy moze by¢ przypadkiem, ze tytut monachijskiej ,,Die
Revolution” wydrukowano ,,na gazetowym papierze wyraznymi czerwonymi
literami” (Ball 1927/1992, s. 15)? Czy przygotowujac si¢ do swojej ztocistej
akme, do zaplanowanego w najdrobniejszych szczegdtach wystepu Gadji
beri bimba, Ball mogt bez zadnego powodu zdecydowac si¢ na szkartatny
kolor otowka? Jak czytamy w dzienniku, kartki towarzyszace poecie na
scenie (Ball nie precyzuje, czy chodzi o manuskrypt z wierszami, czy o tekst
z manifestem) zakre$lone zostaty kolorem czerwonym: ,,W trzech miejscach
sceny ustawilem zwrocone w strong widowni pulpity nutowe i umies$citem na
nich rekopis, ktory wykaligrafowatem czerwonym otéwkiem; sprawowatem
ceremoni¢ to przy jednym pulpicie, to znéw przy drugim” (Ball 1927/1992,
s. 105)°. Jakby tego byto mato, przeznaczony do publikacji lamentacyjny
wiersz Karawane — zrodzony, jak juz wczesniej zasugerowaliSmy, z
bezsilnego milczenia, z samej ,,rewolucji smutku” — odbito na probnym
egzemplarzu Dadaco przy uzyciu czerwonego tuszu (White 1998, s. 112, 119).
Ten podreczny atlas, starannie zaprojektowany przez berlinski ,,oddzial”
dadaistow na przetomie 1919 i 1920 r., ostatecznie nigdy si¢ nie ukazat z powodu
konfliktu pomiedzy wydawca i artystami — jakby na potwierdzenie faktu, ze w
istote dadaistycznej rewolucji wpisana jest porazka. W tym kontekscie bardzo
wymowne sg stowa spisane przez Balla po jego wyjezdzie do Vira-Magadino
(6 sierpnia 1916 r.): ,,M0j manifest [...] byt ledwie zamaskowanym aktem
zerwania [Absage] z przyjaciotmi. Oni tez to tak odczuli. Czy ktos kiedykolwiek
byt $wiadkiem tego, by pierwszy manifest nowo powotanej sprawy wypart si¢
jej w obecnosci zwolennikow? A jednak wiasnie tak sie stato” (Ball 1927/1992,
s. 109). Biskupig fotografie, ktéra dokumentuje te jeszcze jedna dadaistyczna
wywrotke, umieszczono w antologii Dadaco wraz ze szkartatno-stoniowym
wierszem, opatrujac ja krotkim, esencjonalnym podpisem: ,,Dada-Kasserolle
1916” (,,Dada-rondel 1916”). W istocie — biorgc pod uwage etymologi¢ stowa
»rondel” (rondelle, rondo) 1 wynikajace z niej rozlegle zwiazki z revolvere
(‘przewracac’, ‘obraca¢’) — trudno chyba o réwnie zwiezte zrekapitulowanie
batalii, jakg rulonowy Ball toczy! z j¢zykiem na scenie Cabaret Voltaire.

9 Zapewne warto na marginesie odnotowac, ze Tzara — zupelnie inaczej niz Ball — nie miat w zwyczaju
uzywac ,,czerwonego otowka” (Richter 1964/1986, s. 130). By¢ moze wolno odczytaé ten fakt jako
jeszcze jedno signum wskazujace na zgota nierewolucyjng postawe rumunskiego artysty.



Tustracja 11. Marcel Janco, Cabaret Voltaire, olej na ptotnie, 1916 1.
Reprodukcja na podstawie: Ball 1927/1996, s. 96.

Brak danych o wtascicielu oryginatu.



Rozdzial VI

Echo ttumacza

undamentalne wspomnienie, bez przywolania ktérego nie sposdb

tak naprawde¢ zrozumie¢ znaczenia ,,tytulowego” wiersza z cyklu

Lautgedichte, zwraca nas ku dziecinstwu Balla, a konkretnie — ku
zatobnej sumie, celebrowanej w rodzinnej parafii poety. Echa liturgicznego
recytatywu kaptana z Pirmasens dzwigczg bowiem wyraznie w kluczowej
reminiscencji z Die Flucht aus der Zeit, jaka znajdujemy w notatce
datowanej na 23 czerwca 1916 r.:

[Z]aczatem recytowaé wolno i uroczyscie:

gadji beri bimba

glandridi lauli lonni cadori

gadjama bim beri glassala

glandridi glassala tuffm i zimbrabim
blassa galassasa tuffm i zimbrabim...

Akcenty stawaly si¢ coraz cigzsze, a sila ekspresji wzrastata az do zaostrzenia
spotglosek [...]. Naraz spostrzegtem, ze moj glos, kiedy juz znalazt si¢ w
sytuacji bez wyj$cia, przybral ton prastarej kadencji kaptanskiego lamentu
w stylu pie$ni mszalnej, tej samej, ktora rozbrzmiewa skarga w kosciotach
katolickich Wschodu i Zachodu.

Nie wiem, co podyktowato mi t¢ muzyke. Niemniej jednak zaczatem
wyspiewywac korowod samoglosek [Vokalreihen] na podobienstwo
kos$cielnego recytatywu, nie tylko probujac zachowa¢ powagg, ale wreez ja
na sobie wymusi¢. Przez dtuzsza chwile miatem wrazenie, ze spod mojej
kubistycznej maski wynurza si¢ blada, roztrzgsiona twarz dziecka — na wpét
przestraszona, na wpot zaciekawiona twarz dziesigcioletniego chtopca,
drzacego i zarliwie spijajacego stowa z ust kaptana podczas mszy zatobnej
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lub sumy w parafialnym kosciele [ Heimatspfarrei]. Wtedy tez, zgodnie z
moim planem, wytgczono $wiatlo elektryczne; caly skapany w pocie zostatem
zniesiony ze sceny niczym magiczny biskup (Ball 1927/1992, s. 105—-106).

W innym zapisku (7 grudnia 1919 r.) Ball odwotuje si¢ do jeszcze
jednego liturgiczno-muzycznego doswiadczenia. Ten interesujacy
fragment, przeplatany stowami kos$cielnej pies$ni (,,Credo in unum deum, /
Patrem omnipotentem...”), rzuca $§wiatto na usilng potrzebe powtorzenia
parafialnego do§wiadczenia, zataczajacego echoidalne kregi w mys$lach
poety: ,,Dzi§ wieczorem spontanicznie za§piewalem Credo, jako ze przez
kilka ostatnich tygodni nieustannie chodzilo mi ono po gtowie”. Po
przytoczeniu kilku wersetow hymnu poeta dodaje: ,,Te stowa oszatamiaja
mnie [berauschen mich]. Budzi si¢ dziecigcy §wiat [Kinderwelt]. Wewnatrz
mnie co$ walczy i szaleje. Pochylam si¢ nisko, lekam sie, ze nie sprostam
temu zyciu, temu uniesieniu”. Ball wspomina przy tym wspaniatos¢
liturgicznej piesni, samogloski jej stow (,,Et in unam sanctam / Catholicam
et apostolicam / Ecclesiam...”), a takze ich ,,huczne [rauschendes],
wieczyste spotkanie” (Ball 1927/1992, s. 256).

Przywotane do§wiadczenia liturgiczne nalezaloby traktowac jako
elementy utopijnej prahistorii, na ktéra wiersz Gadji beri bimba — z jednej
strony restauratywny, z drugiej destruktywny — stanowi wigzaca odpowiedz.
Kroélestwo dzwigku jest tu wiec bez watpienia wkomponowane w projekt
odzyskiwania resztek dziecinstwa, zapamigtanego przez pryzmat duchowych
uniesien (oszotomienie, entuzjazm), jakie towarzyszyly poecie w trakcie
uczestnictwa w katolickiej liturgii zalobne;j. O ile druga sposrod przytoczonych
notatek wskazuje na gleboko zakorzeniong potrzebe powtdrzenia
kaptanskiego recytatywu — wywotlania rezonansu, dokonania akustycznej
rezurekcji idiomu, ktory wybrzmial i zgast we wnetrzu palatynskiego
kos$ciota — o tyle pierwsza nakazuje sadzi¢, ze to wlasnie biskupie widowisko
stanowito, przynajmniej po cz¢sci, probe uroczystej restytucji dziecigcego
do$wiadczenia. Tak oto, mozna rzec, stawkg performansu w Cabaret Voltaire
musiat by¢ akt powtdrzenia niepowtarzalnego, reemisja wewngtrznego
dzwieku (innerer Klang) lub dzwickowego obrazu (Lautgebild): owego
fonetycznego residuum, konkretnego niczym imie, ktore nie podlegajac
zadnej substytucji badz metonimii, domaga si¢ specjalnej, rezonujacej formy
ustnego ,,przektadu”.

Kategoria ,,ttumacza ustnego” (Dolmetsch) pojawia si¢ na kartach
Byzantinisches Christentum w kontekscie figury Swietego (Heilige), do
ktérego zadan nalezy interpretacja badz przektad ,,bozego i ludzkiego obrazu”
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(Ball 1923/1958, s. 27; Bosman 2014, s. 409). Nie ulega przy tym watpliwosci,
ze w idiosynkratycznym stowniku Balla posta¢ Swigtego funkcjonuje jako
tworca wersetéw fonetycznych. Jak pamigtamy, Chrystus-kaptan z Pistis
Sophia w odczytaniu poety wypowiada modlitwe ztozona z ,,magicznych
dzwigkow i stow”; tymczasem juz w artykule Kandinsky, sporzadzonym pod
koniec pobytu w Zurychu, Ball stawia znak rownosci pomigdzy $wigtymi
prorokami i artystami ,,nowej ery”, portretujac w istocie samego siebie jako
glosolalicznego méwcg: ,,Ich dziela rozbrzmiewajg [tonen] w jezyku, ktorego
nie zna nikt inny, poza nimi samymi” (Ball 1917/1984a, s. 43). Stad mozna
wnioskowac, ze §wieci arty$ci — podobni do wtajemniczonych mistrzow,
adeptow wiedzy sekretnej — sa jedynymi, ktorzy posiedli dar przywracania
badz odzyskiwania Ursprache Gottes w warunkach upadlej nowoczesnosci.
Innymi stowy, poeci dadaistyczni zyskujg w oczach Balla status
spadkobiercéw wczesnochrzescijanskich prorokéw, ktérzy tajemng droga
odziedziczyli moc rozumienia, powtarzania i uobecniania zapomnianego
prajezyka (Bosman 2014, s. 405). W rezultacie — jako charyzmatyczni
moéwcey i uprzywilejowani depozytariusze mowy ,,zrodtowej” —
arty$ci dada zdolni sg tylez interpretowac, co rowniez ttumaczy¢ ,,boze i
ludzkie obrazy” w medium jezyka poetyckiego, przez ktére przeptywa — jak
si¢ domyslamy — sam pierwotny dzwigk (Klang), boskie tchnienie (pneuma)
badz po prostu imi¢ (Namen)'.

W tym samym roku, w ktérym Ball ukonczyt Byzantinisches
Christentum, Benjamin podjat si¢ rozwazenia kwestii odzyskiwania
imion z perspektywy metafizyki translacji. Bohaterem Zadania ttumacza
(Die Aufgabe des Ubersetzers, 1921) jest bowiem szczegdlna postaé
mesjanskiego podmiotu, kragzacego w granicznej przestrzeni jezyka:
pomig¢dzy tekstem zrédtowym (,,oryginatem”™) i jego przekladem, w
ktéorym na powr6t uwolnione zostaja pojedyncze drobinki imion. Biorac
pod uwage te jeszcze jedna, ,.translatologiczng” koincydencje, by¢ moze
warto rozwazy¢ wystep Balla w jego biskupim kostiumie wiasnie jako
realizacj¢ ,,zadania tlumacza”; jako misj¢ podmiotu, ktory troszczy si¢ w

I Ideg¢ poetyckiego przektadu bozego prajezyka jako pierwszy sformutowat najprawdopodobnie;j
Johann Georg Hamann: ,,M6éwi¢ to przektada¢ — jezyk anielski na jezyk ludzki, to znaczy mysli na
stowa, rzeczy na imiona [...]” (Hamann 1762/2010, s. 212). Cho¢ motyw przektadu bozego jezyka
pojawia si¢ juz wezesniej — migdzy innymi w tradycji judeochrzescijanskiej, u Filona z Aleksandrii,
$w. Augustyna czy w mysli kabalistycznej — to wlasnie Hamann nadaje mu gi¢boko filozoficzng
ijezykowo-hermeneutyczng forme: rozumienie jako ttumaczenie bozej mowy, przektad jako struktura
myslenia, sens jako zmystowy i udzwigkowiony przekaz.
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skupieniu o ,,dalsze zycie” oryginalu, o przetrwanie ,,Swigtego” idiomu w
zbawczym dziele przektadu.

Podobnie jak wyrazy zycia pozostajg w najscislejszym zwigzku z tym, co
zywe, cho¢ nic dla niego nie znacza, tak tez przektad wyplywa z oryginatu.
Wprawdzie nie tyle z jego «Zycia», ile raczej z jego «przezyciay», przetrwania.
Przektad jest wszak pozniejszy od oryginatu [...]. Idee zycia i dalszego
zycia [Leben und Fortleben] dziet sztuki nalezy potraktowac z catkowicie
niemetaforyczng rzeczowoscia (Benjamin 1921/2012, s. 24-25).

W Benjaminowskie Fortleben, jak widzimy, wpisane jest odkupieficze
postannictwo jezykowe: ,,zycie” oryginalu w przektadzie jest zarazem
jego przezyciem, przetrwaniem, ocaleniem. Jednak oryginal nie moze
zamanifestowac si¢ inaczej niz tylko na chwile, w nielinearnych momentach
rozbtysku; przektad bowiem tylko chwilowo przezwyci¢za wzajemna
obcos$¢ jezykow. Taki tymczasowy charakter zblizenia oryginatu oraz
przektadu sprawia, ze w ich blisko$ci przez moment iskrza utracone imiona,
ze intensyfikujg si¢ — w ulamku sekundy — uwolnione ze skorup sensu
drobinki jezykowego zywiotu. W rezultacie dzieto translacji nie prowadzi do
utozsamienia oryginatu z przektadem, do stopienia obydwu ,,warstw” w jakis
rodzaj nadjezyka, ktory miatby pochtona¢ idiomatyczny charyzmat zrodtowe;j
mowy. Dlatego translatorskie zblizenie nigdy nie konczy si¢ restauratywnym
,Sukcesem”, jakiego zwykle oczekiwalibysmy od przektadu; predzej zdaje
si¢ ono realizowa¢ formule zatobnego wspomnienia (Nachleben), w ktorym
jedynie dzwigcza echem ocalate resztki oryginatu. Do pewnego stopnia zreszta
efekt pracy ttumacza wykazuje rys lamentacyjny: tak jak skarga stanowi
jezykowa odwrotno$¢ objawienia, tak tez przektad odstania to, ,,jak bardzo
oddalone od objawienia” jest szczegdlne, nieintencjonalne znaczenie, ktore
skrywa si¢ w §wiecie wzrastajacych jezykach (Benjamin 1921/2012, s. 28).

Te¢ ukrytg w Zadaniu tlumacza lamentacyjng poetyke jeszcze bardziej
wzmacnia metafora barokowego, sfaldowanego kostiumu, za posrednictwem
ktérej Benjamin antycypuje ideg alegorycznos$ci ze Zrddla dramatu
zalobnego... Pomigdzy dzielem a jego translacyjnym powtorzeniem (,,dalszym
zyciem” oryginalu) nie zachodzi bowiem $cista, symboliczna jedno$¢ —
,hiczym owoc i skorka” — lecz, jak czytamy, ,,w przektadzie jezyk otacza tres¢
niczym rozlegte faldy krélewskiego ptaszcza. Oznacza on bowiem pewien
jezyk wyzszy niz on sam i przez to pozostaje niestosowny, gwattowny, obcy
wobec wlasnej tresci” (Benjamin 1921/2012, s. 29). W ten sposob barokowe
peknigcie miedzy oryginalem a przektadem — cialem a jego warstwowym,
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nadobfitym kostiumem — sprawia, ze odkupiencze dzieto ttumacza nigdy
nie przeksztatca si¢ w udane powtdrzenie ani w restytucj¢ rozbitej catosci.
Przektad, ktéremu Benjamin nadaje rys pokracznego, obcego ciatu, nazbyt
obszernego kostiumu, miatby wiec charakter jezyka rozdrobnionego,
echoidalnego, realizujacego zatobna ,,gre smutku” (7rauerspiel): barokowa
gre pomiedzy dzwigkiem i znaczeniem. W zwiagzku z tym alegoryczna
translacja nie moze przeksztatci¢ si¢ w harmonijng sztuke¢ struktur, w
ramach ktorej na glos oryginatu naktada si¢ dzwigcznie gtos przektadu;
przeciwnie, tak rozumiana misja przektadowa musi zakonczy¢ si¢ porazka.
Powiedzieliby$Smy zatem, ze idiom i jego ttumacz nie §piewajag w unisono,
lecz wydaja z siebie szarpiacy dysonans, kakofoni¢ gtosow, w wyniku ktorej
rodzi si¢ jedynie — tak charakterystyczne dla trauerszpilowego jezyka —
rezydualne, pozbawione intencjonalnego znaczenia, onomatopeiczne echo
(Benjamin 1925/2013, s. 281-282). Zadanie ttumacza przywoluje zreszta
taka kenotyczng forme jezykowa; oryginat i przektad to w gruncie rzeczy
tylko ,,utomki pewnego wickszego jezyka. Wiasnie dlatego przektad musi w
bardzo powaznym stopniu zrezygnowac z sensu, z zamiaru komunikowania
czegokolwiek”. Bez wzgledu na to, jak bardzo ekscentryczna wyda si¢ nam
ta translatologiczna koncepcja, domagajaca si¢ od thumacza wyeliminowania
tresci symbolicznych, trzeba zwrdci¢ uwage na jedno: Benjamin czyni tu,
kosztem sensu, miejsce dla akustycznego wymiaru przektadu, dla jego
przebogatej i uwolnionej od znaczenia fonetyki. ,,Natomiast wobec sensu
jezyk przektadu moze, a wrecz musi popusci¢ wodze, aby nie tyle oddac
jego intentio, ile raczej pozwoli¢ rozbrzmie¢ wlasnej postaci intentio jako
harmonii” (Benjamin 1921/2012, s. 32).

Idea dzwickowego, translacyjnego rezonansu (,,echa”) wyartykutowa-
na zostaje rowniez w postaci frapujacej metafory ,,lesnej”, umiejscowionej
mniej wigcej w potowie Zadania ttumacza:

Inaczej niz poezja, przeklad nie znajduje si¢, by tak rzec, w §rodku gorskiego
lasu jezyka, stoi bowiem raczej na zewnatrz, naprzeciw $ciany lasu, i nie
wkracza don, lecz wykrzykuje ku niemu oryginat, mierzgc w to akurat jedyne
miejsce, skad dobiec moze echo obcoj¢zycznego dzieta dzwieczace w jezyku
przektadu (Benjamin 1921/2012, s. 30).

Kontekst przektadu jako echoidalnego powtdrzenia (,,dalszego zycia”
oryginalu) sktania do zestawienia powyzszego zdania z nieco pdzniejszym,
jeszcze jednym ,leSnym” fragmentem, pochodzacym z eseju Do wizerunku
Prousta:
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Istnieje jednak dwojaka wola szczescia, dialektyka szczgs$cia. Szczegscie
przejawia si¢ w formie hymnu lub elegii. Pierwsza to co$ niestychanego,
niebywatego, szczyt btogosci. Druga to wieczne «raz-jeszcze», wieczna
odnowa owego pierwotnego, pierwszego szcz¢scia. I ta elegijna idea
szczescia, ktora rownie dobrze mozna by nazwac eleacka, przeobraza u Prousta
egzystencje w czarodziejski las wspomnien (Benjamin 1929/1996b, s. 76).

Takie elegijne szczescie, zawigzujace splot z motywem translacyjnego
powtorzenia, zyskuje swoje rozwinigcie w ezoterycznym tek$cie Benjamina
Agesilaus Santander, opublikowanym w dwoch wersjach na kartach
wspomnienia Walter Benjamin i jego aniof (Scholem 1983/2006, s. 236—
239). Jak czytamy w zakonczeniu drugiej wersji tekstu, aniot ,,[p]ragnie
szczescia: sprzeczno$ci miedzy ekstaza tego, co jednorazowe, nowe, jeszcze
nie przezyte a owa btogoscia drugiego razu, ponownego posiadania tego, co
przezyte” (Benjamin, cyt. za: Scholem 1983/2006, s. 239). Innymi stowy,
pragnieniem Benjaminowskiego aniota jest powtorzy¢ niepowtarzalne,
odnalez¢ chwile szczgscia w ,,drugim razie” tego, co ,,jednorazowe”, a co
Z istoty swej przemijalne, przebrzmiate, nie do odzyskania — i co pojawito
si¢ niegdy$ jako szcze$cie pierwotne, w postaci hymnicznej muzyki.
Podobnie jak w przypadku Proustowskiego ,,lasu wspomnien”, tak i tutaj
elegijne szcze$cie aniola (,,melancholijne szczgscie dialektyka”, pisze
Scholem) zorientowane jest, w gruncie rzeczy, na jaka$ forme restauracji
doswiadczenia. Warto przy tym zauwazyc¢, iz wektor dziatania zwraca si¢
zaréwno ku utopijnej przysztosci, jak i przesztosci; ku szczesciu, ktore
wigze si¢ ,,z czyms jeszcze nieprzezytym i nowym”, jak i z tym, co niegdy$
zostato doswiadczone: ,,mozna [je] osiggnac¢ jedynie na drodze do domu,
wiodgcej jeszcze raz przez to, co juz przezyte” (Scholem 1983/2006, s. 256).
Nasuwa si¢ pytanie: c6z to za dom? W przypadku fonetycznej translacji
Balla chodziloby zapewne o dom dziecinstwa, za jaki poeta uznawat swa
,parafialng ojczyzne” (Heimatspfarrei) w Pirmasens: wnetrze katolickiej
$wiatyni, rozbrzmiewajace liturgicznym glosem kaptana, zdolnym jeszcze
obdarza¢ zbawiennym poczuciem jezykowej wspolnoty (katholikos,
communio). Zatem droga do niemozliwej utopii poety — do nieosiggalnego
zlota bozej, zintegrowanej mowy — prowadzi przez przesztos¢, przez to, co
Benjamin w swym angelicznym tek$cie nazywa ,,blogosciag drugiego razu,
ponownego posiadania tego, co przezyte”. Widowisko Gadji beri bimba,
ktére mozna odczyta¢ jako spektakl melancholicznego ttumacza, bytoby
wigc w tym §wietle juz nie hymniczng, lecz elegijng chwilg szczescia:
nawet nie ceremonia rezurekcyjna, ale faktyczng suma zatobna, wypetniona
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ekstatycznymi tzami za utraconym idiomem i niedosi¢znoscia jezykowego
raju.

W tym kontekscie biskupi performans jawi si¢ nie jako triumfalny
powrdt do utraconego jezyka, lecz jako podniosta celebracja jego
nieobecnosci. Albowiem uroczystej recytacji Balla bez watpienia blizej
jest do echoidalnej, pustej struktury jezyka skargi anizeli do epifanicznej
poezji imion, ktéra w magiczny sposob przywraca czysto§¢ Ursprache. Stad
tez, jesli w wierszu styszymy lament brzgczacy resztkami ,,jednorazowe;j”
frazy z Pirmasens, to musimy przyjac, ze spektakl Lautgedichte nie byt
wcale udanym powtdrzeniem Bozego stowa ani restytucja Swigtej] mowy
proroka, lecz zaledwie bezsilng repetycja dziecinstwa, wyartykutlowang w
smetnym dyskursie alegorezy. W konsekwencji Ball w swym tekturowym,
pokracznym kostiumie nie mdgl by¢ uosobieniem katolickiego arcypasterza,
lecz co najwyzej jego zatlobnym przemieszczeniem, alegoryczna
transpozycja, obrazujaca fiasko reparacyjnych staran. Notatka sporzadzona
10 sierpnia 1916 r. (po wizycie w kosciele Vira-Magadino) wyraznie
sugeruje, ze czerwcowe widowisko wymkneto si¢ spod kontroli, a poczucie
kleski, jakie towarzyszy poecie, ma ewidentny zwigzek z lamentacyjnym
charakterem recytacji: ,,Trapi mnie méj kostium biskupa i mdj godzien
pozatowania wybuch [lamentabler Ausbruch] w trakcie ostatniej soirée.
Wolterowska atmosfera, w ktorej to si¢ rozegralo, nie sprzyjata temu, a moja
psychika [/nneres] nie byta na to gotowa (Ball 1927/1992, s. 110).

Rowniez wspomniana juz koncepcja lamentu jako alegorycznego
echa, ktére odbija si¢ od Scian posegpnej, jezykowej komnaty, wychodzi
naprzeciw elegijnej interpretacji wystepu w Cabaret Voltaire. Teksty, w
ktoérych Benjamin podjat sie¢ pierwszych prob wskazania réznicy pomigdzy
jezykami greckiej tragedii i niemieckiego trauerszpilu, zawierajg bowiem
pewne tropy sugerujace echoidalng istote stowa zatobnego: ,,0 ile w tragedii
wznosi si¢ wieczysta niezmienno$¢ méwionego stowa, o tyle dramat zatobny
gromadzi nieskonczony rezonans jego brzmienia” (Benjamin 1916/2012b,
s. 22). Dzwickowe spietrzenie, przypisywane tu jezykowi barokowego
dramatu, jest zjawiskiem akustycznym, ktore zachodzi tylko tam, gdzie
fale dzwickowe uderzajg o §ciany zamknigtej przestrzeni. Rezonans jako
przeciwienstwo znieruchomiatego i symbolicznego stowa implikuje wigc
fizyke dzwigku rozchodzacego sie, zwielokrotnionego czy tez nawracajacego
(echo, odgtos, oddzwick), doskonale ilustrujac przy tym zaréwno alegoryczne
rozdrobnienie, jak tez cyrkularny ruch jezyka. Tym samym, mozna rzec,
rozbrzmiewajacy lamentem dramat zalobny to komnata spietrzonego echa, w
ktorej dzwiek nieustannie napotyka blokadg, odbijajac si¢ od niej i dudniac
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echem — pokawatkowanym stowem — w zamknigtej przestrzeni smutku:
,» 10, co lezy wérdd ruin jako odprysk, wielce znaczacy fragment, utomek:
oto najszlachetniejsza materia twérczosci barokowej”’; ,,Takie odniesienie
alegorycznosci do tego, co szczatkowe, nieuporzadkowane i nagromadzone
w czarnoksieskich komnatach badz laboratoriach alchemicznych, znanych
akurat barokowi, nie moze bynajmniej uchodzi¢ za przypadkowe” (Benjamin
1925/2013, s. 235, 249). Dlatego kazdy fonetyczny wiersz Balla, bedacy w
ostatecznym rozrachunku wcale nie dzietem restytucji, lecz elegijnym dada--
trenem, dokumentuje swoim dzwigkiem takg ponura, jezykowa immanencje.
Zblizony do granicy autoanihilacji, lamentacyjny Lautgedicht jedynie krazy
w posepnym zamknigciu: miedzy oryginatem a przektadem, miedzy swigta
Ursprache a $wieckim gruzowiskiem stow, migdzy utopijng praprzesztoscia
dziecinstwa a fiaskiem jezykowej reintegracji. Zauwazmy, ze nawet jesli Ball
pisze z entuzjazmem na temat swego hymnicznego ,,obiektu zrodtowego”
(Credo): ,,JJakaz to wspaniala piesn! Wszystkie samogtoski zestrajaja sie,
tutaj w kosciele, w hucznym, wieczystym spotkaniu [rauschendes, ewiges
Stelldichein]” (Ball 1927/1992, s. 256) — to w skardze, jako pies$ni echoidalnej
i repetytywnej, taka ,,wieczysta niezmienno$¢ moéwionego stowa” musi zosta¢
rozproszona w zamknietym kregu widmowych glosow. Inaczej mowiac: o ile
pierwsze szczescie, przejawiajace si¢ w formie hymnu — a wige w katolickiej
piesni, ktora stawi statyczny symbol, objawienie — to ,,co$ niestychanego,
niebywatego, szczyt btogosci”, o tyle szczescie elegijne to zaledwie
,wieczne «raz-jeszcze»”: wiecznie ponawiana, skazana na niedosyt, proba
odrestaurowania ,,owego pierwotnego, pierwszego szczescia” (Benjamin
1929/1996b, s. 76). Oznaczatoby to, ze translacyjny lament Balla nie jest
w stanie dosiggng¢ upragnionej mowy dzwigku, zastyszanej w dziecinstwie
pod postacig Credo; moze co najwyzej nieporadnie jg powtarza¢ — niczym
puste, cyrkulujace, alegoryczne echo, coraz bardziej oddalone od swojego
akustycznego zrodta. Albowiem nawet jesli ,,0 katalominai” brzmi trochg
jak ,,Catholicam”, jesli w ,,hopsamen” rozbrzmiewa $wigte ,,Amen”, a w
,bimbala”, ,binban” i ,,bin beri ban” styszy si¢ dzwonki liturgiczne, to sg to
jedynie utomki, pozostatosci, barokowe ruiny jezyka, do ktérych doprowadza
$miale zerwanie zwigzkow referencji: apokaliptyczny gest, radykalizujacy
dezintegracje wpisana w upadty jezyk.

Tym samym, jak widzimy, Ballowski dadaizm to nic innego jak wtasnie
,gra smutku”, Trauerspiel: ,,«zalobny smutek» [Trauer] i «gra» [takze
jako sztuka sceniczna: Spiel]” (Benjamin 1925/2013, s. 87). W notatce
z 12 czerwca 1916 r. czytamy: ,,To, co nazywamy dada, jest [...] gra
wyswiechtanymi resztkami [ein Spiel mit den schibigen Uberbleibseln]”
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(Ball 1927/1992, s. 98). Nawet jesli Ball sugeruje, ze jest §wietym artystg —
ze stanowi medium utraconej Ursprache Gottes — to w trakcie wystawiania
,»Sztuki” nie jest mu dana ani restytucja pierwotnej jezykowej catosci, ani
ucieczka z czasu (fuga saeculi) na tono wyidealizowanego dziecinstwa.
Cytowana juz uwaga z dziennika, poczyniona przy okazji samotniczej
proby odspiewania Credo, mowi wprost o tym, ze poeta nie jest w stanie
sprosta¢ dziecigcemu uczuciu, jakie si¢ w nim rozbudzito. Symptomatyczne
jest takze, iz po swojej spektakularnej recytacji ,,magiczny biskup” zostaje
w catkowitych ciemno$ciach zniesiony ze sceny; nie konczy wigc jak
opromieniony §wiattem zbawiciel, lecz jak odprowadzony w zalobnym
kondukcie, zwyciezony mesjasz. Wszystko to wskazuje nie tyle na udana
rezurekcje idiomu z Pirmasens, ile na porazke w wysitku jego odzyskania;
nie tyle na triumf uchwycenia zaprzeszlego ,,razu”, co na poczucie niemocy,
bezsilnos¢ i kryzys. Tym samym mozemy rozpoznaé towarzyszacy
poecie ,,zatobny smutek™ (Trauer): uczucie zablokowania czy wrgcz
emocjonalne ,,spigtrzenie”, jakie zawsze akompaniuje stworzeniu w jego
dazeniach do jezykowej ekspresji czystego uczucia (Benjamin 1925/2013,
s. 281). A jednak, zauwazmy, Ball podejmuje t¢ lojalng, mitosna, stracencza
probe powtorzenia zgastego idiomu, wytwarzajac wysoce idiosynkratyczne,
z konieczno$ci odmienne od zrodta, §wiadectwo dziecigcego zdarzenia:
»[P]rzektad — zamiast upodabnia¢ si¢ do sensu oryginalu — musi raczej
uksztattowacé si¢ we wlasnym jezyku wedlug wlasciwego oryginatowi
sposobu wskazywania, mito$nie §ledzac wszystkie jego szczegoty”
(Benjamin 1921/2012, s. 32). W swoich staraniach o ocalenie kaptanskiej
frazy — w fonetycznym tropieniu jezykowo-muzycznego detalu —
melancholiczny podmiot jest z gory skazany kleske, cho¢ jednoczes$nie
podjetych przez niego staran nie nalezy rozpatrywaé w kategoriach porazki
absolutnej. Fakt, ze Ball na kartach Byzantinisches Christentum uzywa w
odniesieniu do modlitewnych wersetow kategorii ,,obrazu dzwigkowego”
(Ball 1923/1958, s. 278), pozwala bowiem zasocjowa¢ komnatowo-
-spacjalny charakter onomatopeicznego wiersza z funkcjg repozytoryjna,
przeksztatcajgca alegoryczny utwor w dzwieczace archiwum badz
dialektyczny obraz.

[O]braz jest tym, w czym «byto§é» piorunowym btyskiem tworzy konstelacje
z «teraz». Inaczej mowiac, obraz to dialektyka znieruchomiata. Albowiem o
ile relacja terazniejszosci z przesztoscia jest czysto czasowa, ciagla, o tyle
zwigzek miedzy «byloscia» i1 «teraz» ma charakter dialektyczny: nie jest
uptywem, lecz obrazem, czyms$ nieciggtym. Tylko obrazy dialektyczne sa



148 Rewolucja smutku. Hugo Ball i dadaistyczna estetyka odkupienia

obrazami autentycznymi (tzn. niearchaicznymi); miejscem za$, w ktorym si¢
je napotyka, jest jezyk [...].

Obraz dialektyczny jest niczym btysk. Bylo$¢ tak wlasnie nalezy
zatrzyma¢ — jak obraz, co rozblysnal w «teraz» poznawalnosci.
Dokonujace si¢ w ten — i tylko w ten — sposob ocalenie moze si¢ dokonaé
tylko wobec tego, co w nastgpnym okamgnieniu niecodwotalnie ginie
(Benjamin 1940/2005, s. 508, 521).

Zwréémy uwage, ze opisany w Pasazach rozbtyskujacy obraz ocala
co$ nieodwolalnie utraconego na mocy aktu uchwycenia: jezykowego
zatrzymania tego, co ,,byte”. Co wigcej, realizujac swe anamnetyczne
zadanie, obraz dziata w poprzek czasu chronicznego: zatrzymuje
,»obiekt utraty” w kairotycznym i roziskrzonym ,teraz” jezyka, w
swoistym znieruchomieniu, czynigc tym samym wylom w linearnej
strukturze czasowej, a jednoczesnie zapobiegajac utonigciu obiektu w
niezréznicowanym strumieniu przebrzmiatych pojedynczosci. Zatem,
zbawiajac swoj idiom na mocy jezykowego rozbtysku w obrazie
dialektycznym, ,,pasazowy” podmiot mesjanski w istocie do§wiadcza
tego, co utracone i jednorazowe, jakkolwiek nie w formie ,,oryginalne;j”
badz ,,zrédlowej”, lecz w zmienionej, przetworzonej jezykowo postaci.
Biorac teraz pod uwage fakt, ze Ball juz w 1916 r. nazywa elementarne
czastki swoich fonetycznych wierszy ,,obrazami stownymi” lub ,,obrazami
magicznymi” — za$ nieco pozniej, w Byzantinisches Christentum, uzywa
poje¢ ,,dzwigkowego obrazu” (Lautgebild) i ,,praobrazu” (Urbild) — czy
nie nalezatoby stwierdzi¢, iz poniekad antycypuje on koncepcj¢ obrazu
dialektycznego? ,,Stowo i obraz to jedno”, pisze Ball tydzien przed swym
biskupim wystepem, by dwa dni p6zniej dodaé: ,,Tego rodzaju stowne
obrazy [Wortbilder], gdy sg udane, wrzynaja si¢ w pamie¢ nieodparcie i z
hipnotyczng mocg, po czym réwnie nieodparcie i bez przeszkod wynurzaja
si¢ z niej ponownie” (Ball 1927/1992, s. 99, 100). Czy wobec tego w
fonetyczne obrazy Balla — w jego zatobne ,,przektady” — nie jest wpisana
ta sama mnemoniczna funkcja, jaka odnajdujemy w Benjaminowskich
obrazach dialektycznych? Wszakze to wlasnie w wierszu Gadji beri
bimba Ball pragnie chwyci¢ to, co ,,byte” — wygasty, wybrzmiaty idiom
kaptana — i wznieci¢ jego rozbtysk w samogloskowych seriach poetyckiej
modlitwy, w lamentacyjnej kadencji ,,magicznego biskupa”. Jak czytamy
w jeszcze jednej notatce, spisanej kilka dni przed kaptanskim widowiskiem
(18 czerwca 1916 1.), ,,nowe zdanie” zrodzone z magicznych stow — a wigc
z jednostek, ktore w tym samym miejscu nazwane zostaja ,,Jogosem” lub
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»magicznym, kompleksowym obrazem” — ,,nie byto uwarunkowane zadnym
konwencjonalnym sensem”, i to ono wtasnie ,,obudzilo i wzmocnito
najnizsze warstwy pamieci” (Ball 1927/1992, s. 102)%. Tak oto, wyposazony
w magiczng i afektywng site, obraz akustyczny rozblyskuje jak gdyby
anamnetycznym tadunkiem; zamiast ograniczac¢ si¢ do dewastacji struktur
zastanego jezyka, Wortbild ujawnia swoj wielki potencjat repozytoryjny
(McCaffery 2009, s. 125).

W takim konteks$cie jeszcze bardziej przekonujgca wydaje si¢ teza,
iz cyklu Lautgedichte nie nalezy rozpatrywac jako poezji abstrakcyjne;.
Dnia 25 marca 1917 r. Ball sam zresztg zanotowal: ,,Okreslenie «sztuka
abstrakcyjna» nie wydaje mi si¢ szczesliwym wyborem [...]. [I]interesuje
mnie akurat obraz, a nie abstrakcja” (Ball 1927/1992, s. 148). Nie da si¢
wigc, bez zredukowania sensu wierszy dzwigkowych, umiesci¢ ich w polu
estetycznego ikonoklazmu, jaki wytania si¢ chociazby z ,,negatywne;j” teorii
estetycznej Adorna: ,,Obrazy estetyczne podlegaja zakazowi obrazow”
(Adorno 1970/1994, s. 192). Wydaje si¢, ze w przypadku dadaistycznej
estetyki Balla predzej mamy do czynienia z czym$ bardzo podobnym do
inwersji, jaka dokonuje si¢ u Benjamina, mianowicie: z odwrdceniem
zydowskiego (lub — w przypadku Balla — protestanckiego) ikonoklazmu
w $cisle jezykowa ikonofilig’. Majac na uwadze zaro6wno fascynacje poety
obrazoburczg rebelig, jak tez stale przeplatanie si¢ watkow politycznych i
estetycznych, by¢ moze wolno mowic tu o strategii, ktorg Samuel Beckett
okreslit kiedy$ mianem Wortenstiirmerei (,,szturm na stowa”, ,,logoklazm’)
wtasnie w odpowiedzi na XVI-wieczny Bildersturm (Clements 2019,
s. 247). Taki anarchistyczny, nawigzujacy do ikonoklazmu zamiar
poetyckiego ,,roztupywania” stow Ball wlasciwie wprost wyartykulowat w
notatce z 5 marca 1916 r. Czytamy w niej bowiem, ze we wspotczesnym

2 O warstwach pamieci i rezydualnych obrazach w intrygujacy sposob pisze rowniez Benjamin w
Kronice berlinskiej: ,JJezyk dat jednoznacznie do zrozumienia, ze pami¢¢ nie jest narzedziem do
rozpoznawania przesztosci, lecz jej scena. Jest medium przezytego, tak jak ziemia jest medium, w
ktorym leza zagrzebane martwe miasta. Kto chce si¢ zblizy¢ do wlasnej zagrzebanej przesztosci, musi
postgpowac jak ktos, kto kopie [...]. Albowiem stany rzeczy sa tylko ztogami, warstwami, ktore dopiero
najuwazniejszemu przebadaniu wydaja to co$, co stanowi o prawdziwych wartosciach tkwiacych w
ziemi: obrazy, ktore, oderwane od wszystkich wczesniejszych kontekstow, stoja jako cenne skarby
w trzezwych komnatach naszego p6znego wejrzenia — jak szczatki lub torsi w galerii kolekcjonera”
(Benjamin 1932/2021, s. 334-335).

3 W co najmniej kilku notatkach z Die Flucht aus der Zeit Ball daje wyraz swojej jezykowej ikonofilii.
Dnia 30 marca 1917 . pisze: ,,Nowa sztuka jest sympatyczna, gdyz w czasach catkowitego rozdarcia
[Zerrissenheit] zachowata wole obrazu”; kilka tygodni pdzniej, 23 kwietnia: ,,Konieczne jest
przede wszystkim [...] unikanie, w miar¢ mozliwosci, stow, ktérym nie sa dane obrazy”. Po latach,
7 czerwca 1920 r., poeta pisze, iz ,,[w]tasnie dlatego, ze cztowiek nie jest w stanie uciec od obrazowosci
[Bildhaften], wszelka abstrakcja, bedac proba obejscia si¢ bez obrazu, prowadzi jedynie do zubozZenia,
do rozrzedzenia procesu jezykowego i do jego substytucji” (Ball 1927/1992, s. 150, 157, 263-264).
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malarstwie znika juz obraz czlowieka, za§ przedmioty pojawiajg sie
jedynie we fragmentach, adekwatnie odzwierciedlajac powszechng
ruin¢ i rozktad: ,,Moment, w ktérym poezja zdecyduje si¢ z podobnych
wzgledow porzuci¢ jezyk — tak jak malarstwo porzucito przedmiot — zbliza
si¢ nieuchronnie” (Ball 1927/1992, s. 84). Ostatecznie wiec, jak widzimy,
dadaistyczna rebelia Balla nie zwraca si¢ przeciw obrazom, lecz przeciw
konwencjonalnej, jezykowej figuratywnosci!. Owszem, strategia ta czerpie
gar§ciami z radykalizmu XVI-wiecznej rewolty ikonoklastéw, cho¢
jednoczes$nie w istotny sposdb wywraca jej sens. Lamentacyjne przektady
daza wszak do destrukcji samego stowa, chcg rujnowaé syntagmatyczny
uktad i unicestwiac¢ referencyjne znaczenie; niemniej jednak, umuzykalniajac
poetyckie tworzywo poprzez niszczenie tresci symbolicznych, translacje
te ocalaja sama jezykowa imago: 6w ,,inny” obraz, fonetyczne widmo
(eidolon) dziecinstwa, ktore w calej swojej efemerycznosci wigdnie pod
panowaniem prawa reprezentacji. W notatkach z 5 i 7 sierpnia 1916 r.
Ball wprost stwierdza, ze $wiat dzieciecy jest czyms, czego niemal si¢
nie dostrzega lub tez czemu nie poswigca si¢ prawie zadnej uwagi (,,Sie
ist eine kaum beachtete Welt”); tymczasem ten wlasnie swiat (Kinderwelf)
wyposazony jest w prawa, bez ktorych nie da si¢ tworzy¢ zadnej sztuki i
ktore jednoczesnie dajg podstawe artystycznej rebelii: ,,Przelicytowywac
si¢ w prostocie i dziecinnosci [Kindskopfigkeit]: oto ciagle najlepsza forma
oporu”. Dziecigctwo (Kindlichkeit) rozumiane jako artystyczna strategia
stanowi bowiem rezerwuar pierwotnej pamieci i jej warstw, ciagle jeszcze
chronionych przed rejestrem pojeciowego — a wigc tez poznawczego —
jezyka: ,,Dziecigctwo [...] bierze si¢ z wiary w pierwotng pami¢c

4 Ballowski zwrot ku ,,obrazom” ma charakter $cile jezykowy. W tym sensie zupetnie nietrafione

sa np. te oto przemyslenia Richtera: ,,Zastanawiajace «watpliwosci» poety Balla co do wyzszosci
stowa moéwionego, pomyslanego i pisanego ukazywaty glgbsze przyczyny faktu, ze literaci
dadaistyczni opowiadajac si¢ za antysztuka nie byli mimo to w stanie zahamowac¢ rozwoju tendencji
«proartystycznych» w tonie dada. Poszukiwany przez nas, plastykow, «rajski jezyk» miat o wiele glebsze
przyczyny, niz spotecznie, moralnie i psychologicznie uzasadniona gwattowno$¢ drukowanych tekstow
na rzecz antysztuki. Jesli czut to nawet Ball, ktorego $rodkiem wyrazu byto przeciez stowo, o ilez wigcej
musieliby$my wiedzie¢ na ten temat my, malarze, wypowiadajacy si¢ wlasnie za posrednictwem owego
«rajskiego jezyka znakow»” (Richter 1964/1986, s. 77). Logoklazm Balla nie miat swojej przyczyny
we wrogosci wzgledem jezyka jako takiego, lecz w repulsji wobec zdeprawowanej komunikacji
instrumentalnej; w konsekwencji poszukiwanie artystycznego panaceum na t¢ jezykowa dewastacj¢ nie
wiodto go wcale ku obrazom malarskim, lecz obrazom dzwigkowym (Lautgebilde), ktorych no$nikiem
jest — mimo wszystko — samo stowo (Wortbild). Kwestig relacji pomiedzy stowem i obrazem (logos i
imago) Ball rozwinat po latach w tekscie Der Kiinstler und die Zeitkrankheit. Mimo Ze uwaga poety
skierowana jest tutaj na sit¢ obrazow archaicznych (a wigc ,,magicznych” czy tez ,,pneumatycznych”),
jakie percepcja ludzka wytwarza w odpowiedzi na zetknigcie si¢ ze $wiatem zewnetrznym, to ostatecznie
podkresla on, iz takie obrazy nie daja si¢ pomysle¢ bez jezyka; stowo jest prymarne wzgledem obrazu
(Ball 1926/1984, s. 143, 147).
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[Ur-Erinnerung], w $wiat, ktory zostal sttumiony i pogrzebany nie do
poznania [Unkenntlichkeit] [...]. Z nieswiadomosci infantylnej [...] wylaniaja
si¢ pierwotne warstwy [Ur-Schichten], nietkniete logika i [dyskursywnym]
aparatem” (Ball 1927/1992, s. 108, 110).

W jeszcze jednym zapisku, tym razem opatrzonym datg 16 sierpnia 1917 .,
czytamy: ,,Jkonoklastyczny protestantyzm i abstrakcyjny idealizm —
obydwa sa zantagonizowane ze sztuka, [obydwa s3] «antyromantyczne»”
(Ball 1927/1992, s. 181). By¢ moze wolno powiedzie¢, ze inspirujac
si¢ ikonoklazmem jako polityczno-estetyczng reakcjg na symboliczne
klamstwo obecnos$ci — a zarazem zwalczajac obrazoburstwo z racji
jego nieartystycznego ,,antyromantyzmu” — Ball usituje podtrzymac¢ w
dialektycznym napigciu relacje miedzy dzwigkowym obrazem dziecinstwa
(rozbrzmiewajacym resztkami kaptanskiej ,,kadencji”) i logoklastycznym
dzwigkiem poezji (,,blogosciag drugiego razu, ponownego posiadania tego,
co przezyte”). To wtasnie dzigki takiej repetytywnej strategii artystycznej
jego poetycko-translacyjne echa sa w stanie — mimo braku rezurekcyjnych
mocy — przetamac pustke antyrewelacyjnego jezyka skargi i ocali¢ sam
poglos (rezonans, widmo) tego, co nigdy nie wraca, i ,,co w nastgpnym
okamgnieniu nieodwotalnie ginie”. To tak, jakby wysilki towarzyszace
strzelistym fantazjom o ztotej epoce przeorientowane zostaly, przynajmnie;j
w trakcie samego wystepu, na ,,mitosne” tropienie akustycznych okruchow
dziecinstwa, na pozadliwe wczepianie si¢ w slowa-obrazy, jakie w
»parafialnej ojczyznie” poety rozbtyskiwaty na ,,ustach kaptana”. Zauwazmy
bowiem, ze fonetyczny logos wiersza, ktorego substancja jest ,,magiczny,
kompleksowy obraz” (magisch Komplexbild), istotnie zawiera w sobie
polifoniczne, dzwigkowe spietrzenie: echo, pogtos, ,,huczne spotkanie”
(rauschendes Stelldichein) rezonujacych utomkow i sylab. Antytetyczna,
z pozoru niemozliwa kombinacja ,,wersow bez stow” oraz ,,stownych
obrazow” nabiera wigc specyficznego sensu w $wietle przemieszczonego,
alegorycznie ztamanego powtdrzenia, jakim jest dadaistyczno-lamentacyjne
Nachleben. Tak si¢ zresztg sktada, iz zalo$¢ podszyta barokowg bombastyka
stanowita — zgodnie z deklaracjg poety (12 marca 1916 r.) — kluczowy
element programowy Cabaret Voltaire: ,,To, co celebrujemy, jest zar6wno
bufonadg, jak i msza zatobna [eine Buffonade und eine Totenmesse]”
(Ball 1927/1992, s. 86).



Iustracja 12. Kosciot w Sant’ Abbondio. Fot. autor nieznany.

Schweizerisches Literaturarchiv (SLA), Nachlass Emmy Hennings / Hugo Ball, Bern,
sygn. C-04-g-OP-24-10.



Rozdzial VII

Talmudyczny aniot

e wspomnieniu biskupiego wystepu pojawia si¢ istotny,
s ’s / cho¢ tatwy do przeoczenia, motyw angeliczny, ktory daje
sposobnos$¢ pokierowania interpretacjg Lautgedichte w do$¢
nieoczywistym — z punktu widzenia katolickiej narracji Balla — kierunku.
Oto bowiem obszerna, zloto-szkartatna pellegrina przyrOwnana zostaje
przez poete do anielskich skrzydet: ,,[O]lbrzymi tekturowy kotnierz
[...] przy szyi zamocowany byt w taki sposob, ze unoszac i opuszczajac
lokcie mogtem poruszaé catym ptaszczem niczym skrzydtami” (Ball
1927/1992, s. 105). Zamitlowanie Balla do aniolé6w wyrazalo si¢ na
wiele roznych sposobow. Na kartach Byzantinisches Christentum
rozwazat angelologiczng hierarchi¢ Pseudo-Dionizego. W Simultan
Krippenspiel zamiescit parti¢ lamentu anielskiego, rozciggnigtego w
niemal nieskonczone ,,d00000000000000”. W listach pozostawiat rysunki
z fruwajgcymi postaciami o charakterystycznych, rurowych korpusach.
Jako dziecko zegnat si¢ tez uroczyS$cie z anielskimi str6zami, szepczac
w strong obrazu: ,,dobranoc” (Ball 1923/1958, s. 167-211; White 1998,
s. 91; Lewer 2023, s. 390; Hennings 1946/1996, s. xlix—1). Namietno$¢ do
skrzydlatych postancow z pewnoscig byta wigc kolejna pasja, ktorg lider
zuryskich dadaistow podzielat z Benjaminem, fantazjujacym — co ciekawe —
o byciu ,,biskupem Bambergu” ledwie dzien przed sporzadzeniem
dokumentu zapowiadajacego periodyk ,,Angelus Novus” (Scholem
1975/1981, s. 106). Ontologiczne pokrewienstwo, jakie zachodzi miedzy
figurg biskupa i skrzydlatg anielska istota, musiato by¢ zreszta Ballowi
znane dzigki lekturze Hierarchii niebianskiej Pseudo-Dionizego:
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I jezeli jest tak, ze §wiety chor Cherubindéw korzysta z wyzszego rodzaju
madrosci 1 wiedzy, to szeregi substancji, ktére zajmujg nizsze stopnie
hierarchiczne, takze maja pewien udzial w tej madroS$ci i wiedzy [...]. Nie
ma wigc w tym niczego niedorzecznego, gdy Pismo nazywa nawet naszego
arcykaptana «Aniotemy, poniewaz jak Aniotowie pelni on funkcj¢ postanca
[...] (Areopagita 1999, s. 92-93).

Podobne wyobrazenia, cho¢ w znacznie bardziej mrocznej tonacji,
odnalez¢ mozna w tworczosci Benjamina. W przywotanym juz tekscie
Agesilaus Santander, napisanym w trakcie pobytu na Ibizie latem 1933 r.,
czytamy o tajemniczych pie$niach, jakie wys$piewuja ,,nowe anioty”:
,Kabalisci opowiadaja, ze w kazdej chwili Bog stwarza cate mnostwo
nowych aniolow, a wszystkie tylko po to, by — zanim obrocg sie w nicos$¢ —
$piewaly przez chwile pochwalng pie$n przed jego tronem”. Pewien
konkretny aniot, ktory jest bohaterem zapisku Agesilaus Santander,
ostatecznie okazuje si¢ by¢ znacznie bardziej drapiezny od owych
roz§piewanych cherubinéw — posiada on szpony i ,,skrzydta ostre niczym
n6z” (Benjamin, cyt. za: Scholem 1983/2006, s. 237), wskazujace na
jego sataniczng nature: ,,Spos$rdd aniotow szpony i pazury posiada tylko
Szatan, co ilustruje cho¢by szeroko rozpowszechnione wyobrazenie
czarownic catujacych podczas sabatu «pazurzaste dtonie» Szatana”
(Scholem 1983/2006, s. 252). Zdaniem Scholema nie ulega watpliwosci,
ze pierwowzorem owego ostroskrzydtego Szatana byt rozstawiony przez
Benjamina wizerunek aniota z akwareli Paula Klee, zatytulowanej Angelus
Novus (1920). Obraz ten, uznawany przez autora Pasazy za najcenniejsze
dobro materialne, jakie w zyciu posiadl, zostat przez niego nabyty juz w
1921 r. Scholem wspomina, ze w tamtym czasie pracowal nad artykulem
poswieconym kabalistycznej liryce, dzielac si¢ przy tym z Benjaminem
swojg $wiezo pozyskang wiedzg w obszarze mistyczno-anielskich hymndow.
Ten ezoteryczny kontekst musial wiec mieé¢ niewatpliwy wptyw na
uksztaltowanie percepcji obrazu u Benjamina. Nazwany przez jego zong,
Dore Kellner, ,,nowo stworzonym stré6zem kabaty”, aniot z akwareli Klee
dostarczyt impulsu, aby planowane czasopismo otrzymatlo tytul ,,Angelus
Novus” (Scholem 1983/2006, s. 242, 243). Jak podkresla Scholem, aniot
z tamtego okresu nie uchodzil jeszcze w oczach Benjamina za aniota
melancholicznego; miat w sobie raczej co$ z figlarnej skrzydlatej istoty —
odpowiedniej do tego, by jako kabalistyczny cherubin strzec zmys$lona
szwajcarska akademie (Uniwersytet Muri), ufundowana dla zartu przez
,filozofa” i, kabaliste”.
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Koniec koncow, transformacja aniota w melancholiczne stworzenie byta
nieunikniona. W Agesilaus Santander czytamy: ,,przyszedtem na swiat pod
znakiem Saturna — planety o wolnych obrotach, gwiazdy wahan i op6znien”
(Benjamin, cyt. za: Scholem 1983/2006, s. 237). Tak sie sktada, ze Ball rowniez
byt nieszczesnikiem urodzonym pod zgubnym wplywem zimno-suchej
planety: od dziecka przejawiat sktonno$¢ do niewyjasnionych wybuchow
ptaczu, a dreczace leki przed $miercia najblizszych pozbawialy go w mtodosci
spokojnego snu (Hennings 1946/1996, s. xlix). Podobnie jak Benjamin, lider
dadaistow wiodl zywot uciekiniera, stale pozostawiajgcego za sobg kolejne
lokacje: Pirmasens, Monachium, Berlin, Zurych czy wreszcie Berno. W
tym $wietle symptomatycznym jest, ze kluczowy w naszej interpretacji
Agesilaus Santander napisany zostat wlasnie na wygnaniu: niemiecko-
-zydowski pisarz, zmuszony do porzucenia rodzinnego miasta z przyczyn
politycznych (przejecie wtadzy w Berlinie przez Narodowosocjalistyczng
Niemiecka Parti¢ Robotnikéw), doswiadcza bolesnej roztaki nie tylko
z przyjaciotmi, ale tez z wszystkimi drogocennymi przedmiotami, jakie
posiadt w swojej kolekcji, w tym réwniez — z najdrozsza, cenniejszg niz
zloto, akwarela Klee. Angeliczny fragment, sporzadzony na Ibizie w
tych dramatycznych okolicznosciach, trzeba zatem odczytywac rowniez
w kontek$cie przymusowej ewakuacji i utraty bezposredniej wiezi z
anielskim obrazem. Nie majgc nic cennego, poza melancholicznym
wspomnieniem akwareli, Benjamin by¢ moze z rozmystem skreslit
w tek$cie rzeczownik Fahrt i zastapit go stowem Flucht, tym samym
zmieniajac ,,podroz” na ,,ucieczke” (Scholem 1983/2006, s. 264). Wydaje
si¢, ze jest to jeszcze jedna, warta odnotowania koincydencja, jaka da si¢
wychwyci¢ migdzy berlinskim filozofem a autorem Die Flucht aus der Zeit —
wymachujacym na scenie kabaretu swymi ostro zakonczonymi, wycietymi z
kartonu niby-skrzydtami.

Skad wiasciwie wzi¢la si¢ lucyferyczna natura Benjaminowskiego aniofa?
Ot6z hermetyczny tekst rozpoczyna si¢ zmyslonym wyznaniem o nadaniu
autorowi przy narodzinach — zgodnie ze starym zydowskim zwyczajem —
dwoch tajemnych imion: ,,Jest to aluzja do hebrajskiego imienia, ktore kazde
zydowskie dziecko plci meskiej otrzymuje przy obrzezaniu i ktérego uzywa
si¢ zamiast zwyktego, urzedowego imienia w religijnych dokumentach
oraz podczas nabozenstw w synagodze” (Scholem 1983/2006, s. 247).
Choc¢ autor Pasazy, jak przystalo na cztowieka dochowujacego wiernosci
sekretom, nie wyjawia wprost brzmienia tych imion, dla Scholema jest
jasne, ze chodzi o imiona tytutowe: imi¢ spartanskiego krola (Agesilaus)
1 nazwe hiszpanskiego miasta (Santander). Benjamin komplikuje jednak
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sprawe swego hebrajskiego imienia, wyraznie sugerujac w tekscie, ze moze
ono ulec przemianie i ukazaé¢ si¢ dopiero w momencie dojrzatosci jego
nosiciela. Scholem wyjasnia, ze t¢ przemian¢ nalezy rozumie¢ po prostu
jako rekonfiguracje liter: nowe imi¢ tkwi zatem, w postaci zaszyfrowane;j,
w imieniu pierwotnym. Aby to wykaza¢, historyk kabaly odwotuje sie
do szczegdlnie lubianej przez Benjamina techniki anagramu: ,,Agesilaus
Santander to — przypiecz¢towany niejako ornamentem nadmiarowego
«i» — anagram stow «Der Angelus Satanas»”. To prawdziwie magiczne,
anagramowe imig, ktore zdolne jest integrowaé w sobie sity angeliczne z
mocami demonicznymi, odnosi si¢ tym sposobem do figury zbuntowanego
Lucyfera: ,,0 takim aniele-Szatanie wspominaja zaréwno hebrajskie teksty,
jak i midrasz Szmot Raba, 20, 10, jak i Nowy Testament, gdzie w 2. Liscie
$w. Pawla do Koryntian, 12,7, pojawia si¢ Angelos Satanas, tozsamy z
upadtym, zbuntowanym Lucyferem” (Scholem 1983/2006, s. 246).
Nawet jesli sam obraz zatytutowany zostal przez Klee Angelus Novus, dla
Scholema jest oczywiste, iz wedle wyobrazenia Benjamina prawdziwa
natura aniota z akwareli to natura sataniczna.

Tak jak poczatkowo Benjamin zdawat si¢ nie wigza¢ aniota Klee z postacia
melancholiczna, tak tez nie od razu upatrywat w nim jego demonicznej istoty.
Swiadczy¢ mialby o tym wedle Scholema pewien stylizowany na depesze
prasowg zapisek: ,,Angelusowi nie stuzy nasza mata, kochana demonologia.
Prosi o wydalenie jej do Berlina” (Benjamin, cyt. za: Scholem 1983/2006,
s. 242). Scholem wyjasnia, ze chodzi tu o ilustrowang ksiazeczke, ktora swego
czasu znajdowala si¢ w kolekcji Benjamina, a ktorg — odwiedziwszy filozofa
w marcu 1919 r. — ogladat tez sam Ball, wspominajac p6zniej z niesmakiem
ow ,kabalistyczny szkicownik z demonologicznymi obrazkami” (Ball
1927/1992, s. 232). Lucyferyczny rys Benjaminowskiego aniota nie mégt
w zwiazku z tym, pisze autor Skargi i trenu, zosta¢ zaczerpnigty z tradycji
zydowskiej; musiat si¢ on wywodzi¢ z trwajacej przez wiele lat fascynacji
filozofa mroczna poezjg Charlesa Baudelaire’a. Zreszta, gdy wezytamy si¢
w stynny satanistyczny wiersz francuskiego poety, opublikowany w tomie
Kwiaty zta — mianowicie w Litani¢ do Szatana z matego cyklu Révolte
(Bunt) — dostrzezemy wiele fraz, ktére zawiazuja relacje z przywotanymi juz
motywami: poczawszy od anielskiej istoty Szatana (,,Ty nad wszystkie anioty
madry i wspanialy”), poprzez melancholiczne ,,wwiercanie si¢” wzroku w
ziemi¢ celem dobycia skarbu (,,Ktory wzrokiem swym jasnym przejrzates
metale / Od wiekoéw $piace w gluchym, mrocznym arsenale”), poprzez
potepienie kapitalistycznej zachtannosci na ,,ztoto sakiewki” (,,Ktorys pigtno
wycisnat, co hanbg naznacza, / Na czole bezwstydnego chciwcea i bogacza”),
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a skonczywszy na wygnaniu z rajskiego ogrodu (,,Ojcze przybrany dzieci,
ktorych Boga Ojca / Gniew 1 m$ciwos$¢ wygnaly z rajskiego Ogrojca”) i
motywie drzewa poznania (,,niechaj ma dusza spocznie z Tobg w cieniu /
Drzewa Wiedzy, gdy swoje konary rozwinie, / Jak sklepienie kosSciota, ktory
nie przeminie!”) (Baudelaire 1861/1994, s. 319—323). Benjamin, ktory w tym
wlasnie utworze rozpoznaje manifestacj¢ radykalnego i antyburzuazyjnego
buntu francuskiego poety, pisze:

Trzy teksty, ktore sktadajg si¢ na cykl [Révolte], utrzymane sa w tonie
bluzZnierczym. Satanizmu Baudelaire’a nie wolno jednak braé¢ nazbyt
powaznie. Jezeli posiada pewne znaczenie, to wylacznie jako wyraz jedynej
nonkonformistycznej postawy, ktéra Baudelaire byt w stanie zachowa¢ do
$mierci. Ostatni tekst tego cyklu (Litania do szatana) stanowi, zgodnie z jego
teologiczng trescia, miserere ofickiej liturgii. Szatan pojawia si¢ w swym
lucyferskim wienicu promieni jako stroz wiedzy gtebokiej, jako nauczyciel
umiejetnos$ci prometejskich, jako patron zatwardziatych i nieugigtych
(Benjamin 1939/1996, s. 350-351).

Chcialoby si¢ spytaé: jaki poziom rozpaczy musi osiggng¢ poeta lub
filozof, aby w calej swej bezradnosci zwrdcié¢ si¢ — nawet jesli nie nalezy
tego ,,bra¢ nazbyt powaznie” — ku najczarniejszemu, satanicznemu zrodtu
rewolty? Jak mozna przeczyta¢ w jednym z listow autora Pasazy: ,,Zbieram
kwiaty na krawedzi egzystencjalnego minimum” (Benjamin, cyt. za:
Scholem 1983/2006, s. 245). Czy chodzi tu jeszcze o ztote kwiaty paproci,
czy moze juz tylko o Baudelaire’owskie ,,.kwiaty zta” — trudno powiedzie¢;
tak czy inaczej w czasie, o ktorym mowa, aniotowi Klee przydana zostaje
jego najbardziej sroga, diaboliczna i zarazem zatobna natura. Przypomina
on Benjaminowi ,,wszystko, z czym w obecnym polozeniu musial sie
rozsta¢ — wszystko, czego juz nie posiada [...]. Jako uciekinier, u progu
nowego rozdziatu w swoim zyciu, Benjamin odgrodzony jest od wszystkich
ludzi, ktorzy byli mu bliscy” (Scholem 1983/2006, s. 253). W takim
sensie nalezaloby rozumie¢ zawarte w drugiej wersji Agesilaus Santander
(spisanej nazajutrz po sporzadzeniu wersji pierwszej) zdanie: ,,By¢ moze
wrecz tego aniota przywabit ktos, kto rozdaje prezenty i odchodzi z pustymi
rekoma” (Benjamin, cyt. za: Scholem 1983/2006, s. 239). Jak stwierdza
Scholem, tym sposobem Benjamin wchodzi w role opisanego przez siebie,
na kartach Zrédla dramatu zalobnego..., posepnego alegoryka. Istotnie,
w ostatnim rozdziale ksiazki o baroku uwage przykuwa fragment wiagzacy
motyw pustych rak z alegoreza: ,,«Z ptaczem ciskaliSmy nasiona na ugor /
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1 odchodzili$my smutni». Z pustymi rekoma odchodzi alegoria” (Benjamin
1925/2013, s. 315). Ateistyczny, zrozpaczony melancholik nie jest bowiem
,,W stanie przedrze¢ si¢ przez domeng¢ przemijania ku sferze religijnej,
ostatecznie wiec odchodzi z pustymi rekoma” (Scholem 1983/2006, s. 253).
Scholema i odnotowac¢, iz sama technika anagramowa, ktorg postuzyt si¢
Benjamin celem zaszyfrowania wlasnego satanicznego imienia (Agesilaus
Santander — Der Angelus Satanas), byta namigtnie stosowana przez
barokowych pisarzy-alegorykéw, o czym wspomina si¢ w jeszcze jednym
fragmencie trauerszpilowej ksigzki:

W anagramach, zwrotach onomatopeicznych i wielu kunsztownych
formach jezykowych innego rodzaju pusza si¢ stowo, sylaba i gtoska,
wyemancypowane z wszelkich tradycyjnych zwiazkoéw sensu, jako rzecz, ktorag
wolno eksploatowaé alegorycznie. Jezykiem baroku wstrzasaja rebelie jego
elementéw (Benjamin 1925/2013, s. 278).

Fonetyczne fragmenty j¢zyka, wyzwolone tym sposobem od
semantycznych wigzi, poddaja si¢ dowolnej rekonfiguracji, a wigc alegorycznej
,rebelii” — sg one bowiem oproznione z wszelkiego symbolicznego sensu.
Wyodrebnianie resztek mowy, jakie dokonuje si¢ w ramach alegorezy,
przypomina zreszta pewna dziecigcg zabawe, o ktorej czytamy w Preclu,
piorze, pauzie, skardze, fidrygatkach. Oto bowiem — co wtasnie odzwierciedla
tytul wspomnianej miniatury — dziecko uktada w niedorzeczne szeregi same
tylko odosobnione stowa, ktore zamiast jasnie¢ swym zrodtowym, czystym
sensem, ukazuja jedynie dziwaczne (baroque), ,,obce, poruszajace oblicze”.
Zarazem jednak ,,zdania, ktore dziecko uktada podczas gry z tego rodzaju
stow, wykazuja silniejsze pokrewienstwo z tekstami §wietymi niz z codzienng
mowg dorostych” (Benjamin 1933/2011, s. 5, 6). Lecz ostatecznie tak jak
dziecigca gra jezykowa jest tylko nasladowaniem $wigtej mowy prorokow,
w ktorej poszczegbdlne sktadniki mowy (czyste nazwy) stoja obok siebie
bez wzajemnych syntaktycznych wigzan, tak sama alegoria czyni ze swego
jezyka zaledwie parodi¢ onomatopeicznych ciggéw imion, ktdre — w obliczu
jezykowego i historycznego upadku — nie moga juz by¢ obdarzone magiczng
moca bozego logosu. Ziejace semantyczng otchtania alegoryczne sekwencje
stow doskonale wpisuja si¢ wigc w charakter lamentacji: ta bowiem, jako
jezyk absolutnie pusty i beztresciowy — stanowiacy, wedle Skargi i trenu,
doskonatg odwrotnos$¢ petni objawienia — moze tylko bezradnie brzgczed
brakiem obiektu referencji.
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Tak oto lament wkracza jako decydujacy element naszej interpretacji,
spajajac sataniczno-angeliczng ezoteryke Benjamina z ,,anielskim”
performansem Lautgedichte/Gadji beri bimba. Gdy w tekscie Agesilaus
Santander czytamy o zastgpie nowych aniotéw, ktore wyspiewuja piesn
pochwalng przed obliczem Boga, pojawia si¢ tam rowniez nastepujace
zdanie: ,,Mojemu [aniotowi] Spiew przerwano: w ogodle nie przypominat
cztowieka” (Benjamin, cyt. za: Scholem 1983/2006, s. 237). O ile nieludzki
wyglad aniota Klee mozna tgczy¢ z jego sataniczng naturg (zwlaszcza ze
spiczastymi szponami, upodabniajgcymi aniota do drapieznego zwierzgcia),
o tyle w przypadku Balla ten nieludzki wyglad przyjmuje forme¢ rulonowe;j
postaci, uwigzionej w kartonowych elementach kubistycznego stroju,
wykonczonego — co cickawe — rekawicami w ksztalcie pazuréw czy tez
szczypcOw. Zastanawia¢ moze, rzecz jasna, oddzielenie aniota od podmiotu
tekstu, wyrazone za posrednictwem trzeciej osoby gramatycznej i zaimka
dzierzawczego (,,mo6j [aniol]”); miejscami bowiem interpretacja Scholema
nakazuje identyfikowac aniola z autorem Agesilaus Santander. Wyja$nienie
przychodzi jednak wraz z fragmentem, w ktérym historyk kabaty thumaczy, ze
w tradycji zydowskiej znana jest ,,wizja osobistego aniota kazdego cztowieka,
ktory stanowi jego tajemng jazn [...]. OczywiScie migdzy tym aniolem a
ziemska istota, do ktorej zostat przypisany, moze takze pojawic si¢ rozdzwick
1 silne napigcie” (Scholem 1983/2006, s. 244). Zgodnie z taka koncepcja
aniot wprawdzie jest tozsamy ze ,,swoim” czlowiekiem, ale tez zarazem
pozostaje mu obcy, a nieraz nawet przeciwstawny. To wyjasnia, dlaczego
hermetyczny tekst Benjamina stanowi jednocze$nie wyraz identyfikacji
z aniotem, jak tez dokumentacj¢ zmagan z takg obca, ,.tajemna jaznig”. W
swietle tej kabalistycznej tradycji bylibysmy tez w stanie zrozumie¢, dlaczego
samego Balla cechuje taka ilo§¢ sprzecznych mysli i dazen, skoro z jednej
strony zdaje si¢ on by¢ ,,katolickim” aniolem, z drugiej natomiast — jego
heretycka, apokaliptyczng czy nawet sataniczng wersja. Jesli bowiem jako
aniol dobrotliwy (Angelus Novus) Ball od$piewuje wlasny pochwalny hymn,
to jako aniot sataniczny (4ngelus Satanas) ,,przerywa” hymniczny $piew
,,Nowego aniota” —a wigc swoj wlasny $piew — by zacza¢ wznosic liturgicznie
stylizowane, zalobne skargi. We wspomnieniu mistycznego wystepu czytamy:

Przy prawym pulpicie ukonczytem «Labadas Gesang an die Wolken» [Piesn
Labady do oblokéw], a przy lewym wykonatem «Elefantenkarawane»
[Karawane stoni], po czym, energicznie trzepoczac skrzydtami, zwrocitem
si¢ ku pulpitowi na $rodku sceny. Ciezkie szeregi samogltosek i wlokacy
si¢ rytm stoniowych krokow daty mi sposobno$¢, by pod koniec jeszcze
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mocniej spotggowac efekt. Ale jak mialem sprostac tej szansie i nie przerwaé
wystepu? Naraz spostrzegtem, ze moj glos, kiedy juz znalazt si¢ w sytuacji
bez wyj$cia, przybrat ton prastarej kadencji kaplanskiego lamentu w stylu
piesni mszalnej, tej samej, ktora rozbrzmiewa skarga [wehklagt] w koSciolach
katolickich Wschodu i Zachodu. (Ball 1927/1992, s. 105-106).

Zauwazmy, ze W powyzszym wpisie wiersz Wolken przywotany
zostaje pod nazwa Labadas Gesang an die Wolken, tak jakby utwor
nabieral charakteru pie$ni pochwalnej, kierowanej wprost do niebios. Ta
niepozorna zmiana tytutu wptywa na odbiér dynamiki scenicznej sytuacji:
widzimy bowiem, jak w pochwalny hymn ,,do obtokdéw” wtraca si¢ — ni stad,
ni zowad — pogrzebowa, stoniowa karawana, wyspiewana na podobienstwo
starodawnej lamentacji kaptanskiej. Innymi stowy: skarga, ktdra niesie si¢ po
mrocznych wnetrzach wschodnich i zachodnich kosciolow, przerywa hymn
ztotoskrzydtego aniota, by zatrzas¢ klubem Cabaret Voltaire potega zalobnej
kadencji.

Jeszcze wickszej gestosci Ow anielsko-szatanski wymiar lamentacji
nabierze, gdy odwolamy si¢ — zgodnie ze wskazéwkami Scholema — do
dwoch kolejnych Benjaminowskich tekstow: do Karla Krausa (1931) 1 O
pojeciu historii (1940). Stynny krytyk literacki i wydawca ,,Die Fackel”
(,,Pochodnia™ ), ktory jest tytulowym bohaterem pierwszego eseju, wlasciwie
wprost przyrownany zostaje do ,,nieludzkiej” postaci z akwareli Klee:

Naprzeciw demona staje jego pogromca, twor zrodzony z dziecka i ludozercy:
bynajmniej nie nowy czlowiek; cztowiek nieludzki; nowy aniot. By¢ moze
jeden z tych, ktére — wedle Talmudu — w kazdej chwili stwarza si¢ od nowa
w niezliczonych zastgpach, a kiedy wydadza juz z siebie gtos przed obliczem
Boga, przerywaja i pierzchaja w nico$¢. Skarzgc sie, obwiniajac, wiwatujac?
Obojetne — 6w szybko ulatujacy glos jest wzorem efemerycznego dzieta Krausa.
Angelus — oto postaniec na starych sztychach (Benjamin 1931/2012, s. 213).

Widzimy, ze fragment ten, sparafrazowany dwa lata pozniej w Agesilaus
Santander, powiada o ,,nowym aniele”, ktory §piewa przed tronem Pana,
a nastgpnie przerywa, skarzy si¢ i obraca — niczym efemeryczny glos — w
nico$¢. Jak objasnia Scholem, tradycja talmudyczna, ktora tu inspirowat
si¢ Benjamin, nie moéwi o aniotach wiecznych, znanych chrzescijanstwu,
lecz o aniotach ,,powstajacych i ginacych przed obliczem Boga, o ktorych
czytamy w Ocar Hakabod Todrosa Abulafii (1879), ze «znikajg jak iskry
na weglach»”. Co wigcej, ,,w jezyku hebrajskim to samo stowo (mal’ach)
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oznacza aniota i postanca” (Scholem 1983/2006, s. 244). Zamiast
niesSmiertelnego archaniota, mamy tu wigc aniola stabego, kruchego,
wigdngcego jak pak kwiatu po odcigciu todygi — z gtosem tamigcym si¢
w pot stowa — a zarazem niebywale potgznego z racji oskarzycielskiej silty
wys$piewywanej skargi. A poniewaz pomiedzy skarga i oskarzeniem (Klage
i Anklage) zachodzi absolutnie $cisty zwiazek, przeto ten, kto $piewa
lamentacje (Klagelieder), jest zarazem oskarzycielem (Ankldger):

[...] Kraus, ktory podjat si¢ pomszczenia jezyka, atakujac jego niszczyciel,
czyli dziennikarzy, jest jednym z aniotéw talmudycznej legendy. Nie jest juz
jasne, czy aniot ten recytuje przed Bogiem hymn, radosng piesn, czy raczej
lament lub oskarzenie przeciw niszczycielom jezyka — co byloby zgodne z
jego ukryta, sataniczng natura, jako ze po hebrajsku stowo «Satan» znaczy
przeciez tyle, co «oskarzyciel» (Scholem 1983/2006, s. 259).

Co takiego, poza upadtym jezykiem gazety, staje si¢ tutaj przedmiotem
oskarzenia? Otoz lucyferyczny Kraus ,,0oskarza pojecie o zdrad¢ wobec
stowa” (Benjamin 1931/2012, s. 193), zatem inkryminuje on jezyk, ktory si¢
wyabstrahowal, ktory oddzielit nazwe od rzeczy, zapoznajac tym samym —
by znéw przywota¢ motyw z eseju o rajskich imionach — duchowa,
komunikowalng istot¢ stowa. Oskarzenie, o ktorym tu mowa, trzeba czytac
rownolegle z pewnym bardzo istotnym przestaniem, sformulowanym
przez Scholema w jego komentarzu do przektadu 3 rozdziatu Ksiggi Hioba
(Hiobs Klage): ,,Zgodnie ze swa najgtebszg istotag wszystkie lamentacje
oskarzaja [...], jednak nie czynig tego, oskarzajac jaki$ konkretny byt, lecz —
i to wlasnie jest specyficzne w tego rodzaju oskarzeniach — sam jezyk”
(Scholem 1918/2014, s. 321). Tym samym widzimy, ze skarga wymierza
swoj inkryminacyjny akt przeciwko ogo6lnemu i zastanemu porzadkowi
$wiata jezykowego: przeciwko jego abstrakcyjnym pojgciom, ktore odwrocity
si¢ od imienia, wydajac pojedynczos¢ stowa na pastwe niszczycielskiego
zywiotu gadaniny. Mozna spytaé: czy nie takie wlasnie oskarzenie pada ze
strony anielsko-biskupiego postanca na scenie klubu Cabaret Voltaire, ktory
swym ,,szybko ulatujacym gltosem” wyspiewuje ,,hymn, radosng piesn, czy
raczej lament lub oskarzenie przeciw niszczycielom jezyka”? Czy to nie
pismo Zurnalistow jest dla Balla gldéwnym obiektem potepienia i emanacja
sprofanowanych jezykow, ktore pogrzebaty pneumatyczng substancje
Ursprache? Czy wreszcie antymieszczanska rewolta poety nie nosi znamion
buntu Baudelaire’owskiego, ktoremu patronuje ,,stroz wiedzy glebokiej” —
figura demonicznego oskarzyciela?
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O ile sataniczny element Anklage odnajdujemy w Karlu Krausie, o
tyle zalobno-melancholiczny ton anielskiej Klage ujawnia si¢ w stynnych,
pozniejszych niemal o dekade ,,tezach historiozoficznych”. Poza wspolnym
motywem aniota, obydwa teksty wiaze cytat z Krausa — ,,zrédlo jest celem” —
ktory umieszczony zostaje przez Benjamina jako motto XIV tezy. W tym
najbardziej wywrotowym fragmencie czytamy o ,,skoku pod wolnym niebem
historii”, ,,skoku dialektycznym, jakim wedle Marksa ma by¢ rewolucja”
(Benjamin 1940/2013, s. 320). Tekst O pojeciu historii, zawierajacy w sobie
wlasnie ,,skokowg”, dyskontynuacyjng wizje dziejow, zdaje si¢ momentami
nawigzywac tez do habilitacyjnej ksigzki o baroku: do posepnego obrazu
historii naturalnej, ktory zostat odmalowany przez pryzmat grobowej
scenerii dramatoéw zatobnych. W IX tezie historiozoficznej Angelus Novus
z obrazu Klee zostaje wprost nazwany ,,aniotem historii”, co w kontekscie
katastroficznego charakteru przyrododziejow przydaje mu prawdziwie
zatobnego charakteru:

Gdzie nam ukazuje si¢ fancuch wydarzen, on widzi jedna wielka katastrofe,
ktora nieustannie pigtrzy gruzy i ciska mu je pod nogi. Chcialby moze
si¢ zatrzymadé, pobudzi¢ umartych i ztaczy¢ to, co rozbite. Lecz od raju
wieje wicher, ktory zaplatal mu si¢ w skrzydta i jest tak potezny, ze aniot
nie moze juz ich ztozy¢. Wicher ten gna go niepowstrzymanie w przysztosc,
do ktérej zwrocony jest plecami, podczas gdy przed nim po samo niebo
rosng zwaliska gruzow (Benjamin 1940/2012, s. 316).

Dostrzegajac zwigzek pomigdzy upadla, beznadziejng rzeczywistoscia
widowisk zatobnych z ksigzki o baroku a ponurym gruzowiskiem, ogladanym
(czy tez oplakiwanym) przez aniola historii, autor Skargi i trenu podkresla
melancholiczng nature Angelus Novus i dodaje: ,,Ten aniot nie §piewa
juz zadnych hymnow” (Scholem 1983/2006, s. 261). Rowniez u Balla —
aniota zaplatanego w sfaldowany czas estetycznej i politycznej rewolucji —
skrzydlata posta¢ z czasem nabiera cech zatobnika: ,,£zy na cudzym
pogrzebie sg oznaka aniota” (Ball 1927/1992, s. 292). Mozemy zatem
wnioskowac¢, ze tym, co wyspiewuje aniot historii, nie jest piesn pochwalna,
lecz pie$n zatobna: niekonczaca sie, ,,nieprzerwana skarga” (Benjamin
1931/2012, s. 188), dokumentujgca fiasko wszelkiego reparacyjnego,
rewolucyjnego czy odkupienczego dzialania:
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Aniot zna swoje zadanie: wlasciwie chciatby «pobudzi¢ umartych i ztaczy¢
to, co rozbite». W tym stwierdzeniu pojawiaja si¢ dwa motywy, dobrze
Benjaminowi znane [...]. Barokowy motyw rozbicia na kawalki, [...] ktéry
na nowo podejmuje aniot w tej [IX] tezie, gdy pragnie «ztaczy¢ to, co
rozbite», wigze si¢ z melancholijnym spojrzeniem na przesztos¢ historii [...].
Co przeszkadza aniotowi w wypetnieniu jego misji? Zaro6wno 6w wicher
wiejacy z raju, ktory nie pozwala mu si¢ zatrzymac, jak i sama niezbawiona
przeszto$é, ktora w postaci stosu gruzoéw rosnie przed jego oczyma az do nieba.
Nie méwi si¢ tu nic o tym, by aniot potrafil przezwycigzy¢ to rumowisko, czy
wrecz zespoli¢ je na nowo w utopijng, zbawiong jedno$¢ [...]. [W] jezyku
materializmu historycznego, na rzecz ktéorego Benjamin anektuje teologig,
zbawienie ma nadej$¢ za sprawg dialektycznego skoku «pod wolnym niebem
historii». Ma doj$¢ do niego w momencie rewolucji [...]. Aniot historii jest
wigc z gruntu melancholijng postacia, ktora ponosi klgske w historycznej
immanencji, poniewaz przezwyciezy¢ mozna ja jedynie, wykonujac skok
(Scholem 1983/2006, s. 261-262).

Zarowno IX teza historiozoficzna, jak tez wczes$niejsza ksigzka o
baroku, kresla wigc obraz smutnej immanencji, poza ktora ani alegorykowi,
ani melancholicznemu rebeliantowi nie udaje si¢ wyjs¢. Innymi stowy,
rewolucja nie ma szczesliwego zakonczenia, gdyz zamknigta arena dziejow
jest od samego poczatku (od momentu zerwania owocu i upadku w histori¢)
petla cyklicznych katastrof: §wiatem wielkiego zalobnego dramatu,
rozgrywajacego si¢ na naszych oczach i dajacego si¢ ustysze¢ w kazdym
peknietym stowie. Stad tez Ball ,,alegoryczny”, ktéry w odréznieniu od Balla
»~romantycznego” zapewne nie wierzy juz w restytucje rozbitego — niegdy$
rajskiego — stowa (w powrot Ztotego Wieku), bylby aktywujaca si¢ jaznia
sataniczng: ta, ktora juz tylko lamentuje, oskarza i niszczy; ktora wie, ze
restauratywna misja nie moze potoczy¢ si¢ dobrze, i ze jedynym, co pozostaje
w obliczu zdrady faryzejskich jezykow, jest zachowaé maksymalng powage
w momencie ich oskarzenia. Ten radykalizm i fanatyzm zdaja si¢ czynic
Balla, tak jak wczesniej Miintzera, apokaliptykiem satanicznym; jak bowiem
miat wola¢ Luter na wies¢ o rebelii ludowego teologa: ,,Oto krazy szatan,
duch z Allstedtu!” (Luter, cyt. za: Engels 1850/1981, s. 48). Kartonowy aniot
jednak ostatecznie nie krazy, lecz stoi unieruchomiony z bezuzytecznymi
skrzydtami, na ktorych nie da si¢ ulecieé, i z przekrzywiong infula, ktora
zdobi gtowe zamiast korony. Ten krolewski laur, przypomnijmy, w Die Flucht
aus der Zeit przyznany zostaje wezowi, ktory w niebianskim Vira-Magadino
moze by¢ reminiscencjg utraconej rajskiej harmonii, ale moze tez — co
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niewykluczone — stanowi¢ znak odsytajacy do demonicznej §wiadomosci.
Oczywiscie, w katolickiej narracji przed$miertnie zredagowanego dziennika
nie brakuje wpisoOw jasno dajacych do zrozumienia, ze poeta odrzucat
wszystko, co sataniczne (Ball 1927/1992, s. 48, 140); zreszta reakcja na
demonologiczng ksigzeczke Benjamina tylko potwierdza jego abominacj¢
wobec sit piekielnych. Nie ulega jednak watpliwosci, ze Ball czerpat
energie z rezerwuaru apokaliptycznego, ze fascynowat si¢ — w $lad za
Wilde’em czy Baudelaire’em — demoniczno-sataniczng estetykg. Na fakt,
jak blisko granicza ze sobg w Ballowskim dadaizmie te dwa radykalne
rejestry, wskazuje jeszcze jedno dzieto: powies¢ Tenderenda der Phantast,
rozgrywajaca si¢ w surrealistycznym i groteskowym Satanopolis.
Kilkuletnia, wielokrotnie przerywana praca nad ta trzyczgsciowa
nowela (1914-1920) przypadta na katastroficzny okres wojny $wiatowe;j
i sttumionej rewolucji w Niemczech. Nalezy wi¢ec odnotowaé, ze idea
satanicznej fikcji zrodzita si¢ w czasie, gdy Ball zaktadal monachijskie
czasopismo ,,Revolution”, za$ fabula nabrala petnego ksztattu juz po
dziennikarsko-politycznym epizodzie w Bernie i jednocze$nie tuz przed
katolicka rekonwersjg poety. Opublikowana dopiero w 1967 r., powies¢
Tenderenda der Phantast stanowi jeszcze jeden, niezwykle wazny
element fonetycznej dada-uktadanki, swiadczacy o towarzyszacych
Ballowi apokaliptycznych nastrojach. Nie przypadkiem wi¢c narracja o
Satanopolis — zaliczana niekiedy do nurtu ,,gotyku eksperymentalnego”,
hiperbolizujacego kliszowe formuly XIX-wiecznej powiesci gotyckiej —
wpisuje si¢ w gatunek ,,postapokaliptycznej literatury wojennej” (Mehtonen,
Sjoberg 2020, s. 99). Czerpiac z dziedzictwa czarnego romantyzmu spod
znaku Edgara Allana Poego, jak tez z antyreligijnej satyry Voltaire’a, Ball
eksploruje w swojej diabelskiej prozopoezji dos¢ parszywe — delikatnie
mowiac — rejestry jezyka, tak aby z poszczegolnych stownych sekwencji
wydobywacé potencjat w zakresie odzwierciedlania dekompozycji
satanicznego krolestwa. Dlatego krajobraz piekta gornego, opisany w
IV rozdziale powiesci, jest przede wszystkim pejzazem dzwickowym:
to tam odbywa si¢ ,,koncert bluznierczych odgtosow” (Konzert heilloser
Gerdusche), tam rozbrzmiewa ,,kocia muzyka” (Katzenmusik), a upiorny
,lament zalobny” (Totenklage) odgrywany jest przez duchy na rurach z
cementu (Ball 1920/2016, s. 14, 19). Gdy na poczatku VIII rozdziatu padaja
stowa: ,,Zu sagen ist nichts mehr. Vielleicht, daB etwas noch gesungen
werden kann” — ,,Nie zostato juz nic do powiedzenia. Moze jeszcze co$ da si¢
zaspiewac” (Ball 1920/2016, s. 27), w nastepstwie wykonana zostaje piesn
Hymnus I. Nie jest to jednak hymn do Boga, lecz absurdalny kantyk na czes¢
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Szatana, inspirowany — na co wszystko wskazuje — przywotang juz litanig
Baudelaire’a. W kolejnym utworze (Hymnus 1), wzorowanym na bardziej
tradycyjnej formule liturgicznej, mgczennicy prosza Boga o wybawienie
od piekielnej muzyki, o przerwanie kaleczacego stukotu miedzi, kamieni
i kosci stoniowej. W hymnie tym wspomina si¢ takze o skadinad znanym
z biografii Balla ,,wielkim tancu” poetow, ktory wykonywany jest ,,w
sukniach ze szmaty i papieru, szkta okiennego, papy dachowej i cementu”
(Ball 1920/2016, s. 27).

By¢ moze wolno postawic teze, ze ta dos¢ odstrgczajaca literatura
wykazuje pewne cechy wspolne z barokowym trauerszpilem: poczawszy
od zawrotnej ilo$ci bohateréw fabuly (mistycy, prorocy, kaptani, poeci,
pisarze, antychrysci) i ich ,.,tekturowej”, zupetnie ptaskiej psychologii,
poprzez fragmentaryczng, niespojng, pozbawiong logicznego sensu
narracj¢ (postacie pojawiajg si¢ i znikaja; sceneria zmienia si¢ z kazdym
kolejnym rozdziatem, r6znigc si¢ od poprzedniej jedynie stopniem
wszechobecnego zepsucia), a skonczywszy na eksploatacji fonetycznego
wymiaru jezyka w hymnach i absurdalnych seriach dzwigkowych!'.
Podobienstw da si¢ zresztg wskaza¢ znacznie wigcej: 1 tu, i tam mamy do
czynienia ze $wiatem pigtrzacych si¢ zwlok (w najnizszym kregu piekta
sceneri¢ wypetniaja ptongce ciata zotnierzy; zwtoki wpadaja do domow
przez kominy; wszedzie pleni si¢ robactwo; trwa nieustanny korowod
pogrzebowy), z wszechobecnymi krzywiznami i wykos$lawieniami (w
III rozdziale wspomina si¢ o ,,wiezach pijanych miast”, wywotujacych
skojarzenie z ko§lawymi budynkami z oktadki ,,Revolution”), z wydatng
rola meczennika (poeci poddawani sg sadystycznym torturom; jeden z
nich zostaje upieczony i zjedzony przez duchy), a przede wszystkim — z
»alegorycznym” ztamaniem kanonicznego motywu, ktére w powiesci
Balla manifestuje si¢ poprzez przechwycenie dantejskiej katabazy i
zastgpienie tej perypatetyckiej wedrowki przez piekto szalencza gonitwa
po groteskowym Satanopolis (Mehtonen, Sjoberg 2020, s. 102).

I Takie zestawienie mozliwe jest, rzecz jasna, w trybie warunkowym. Tenderenda der Phantast formalnie
nie jest dramatem, aczkolwiek zawiera pewne elementy sugerujace sceniczne przeznaczenie tekstu.
Juz sam fakt, ze Ball recytowat fragmenty powiesci w Galerii Dada, wskazuje na poniekad teatralny
charakter utworu (w notatce z 28 kwietnia 1917 r. poeta raportuje wykonanie rozdzialu Grand Hotel
Metaphysik pod hastem ,,Proza w kostiumie”, zob. Ball 1927/1992, s. 158). Ponadto powies¢ Balla
odznacza si¢ wieloma walorami architektonicznymi i muzycznymi: ,,jest fantazja dzwigkowa, komiczng
opera absurdu, polifoniczng poezja, faustowska trawestacja i boska satyra” (White 1998, s. 165).
Zwrdcenie uwagi na ten graniczny status narracji (ni to muzyki, ni to prozy) tym bardziej umacnia
trauerszpilowe asocjacje, zwlaszcza ze Benjamin postrzegal dramat zatobny jako forme¢ po czesci
muzyczng: jako bezposrednia poprzedniczke opery, dazaca do rozpuszczenia si¢ w muzyce (Benjamin
1925/2013, s. 69).
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W konteks$cie rownolegtej tworczosci dzwickowej Balla warto zwrocié
uwage na przedostatni rozdziat powiesci, zatytutowany Baubo Sbugi Ninga
Gloffa. Nazwa pochodzi od pierwszego wersu utworu fonetycznego, ktéry
w cyklu Lautgedichte nosi miano Katzen und Pfauen (Ball 1963, s. 25). W
Tenderenda der Phantast wiersz ten umieszczony zostaje w catosci; jego
pierwsza strofa brzmi:

baubo sbugi ninga gloffa
siwi faffa

sbugi faffa

okofa

fafdmo

faufo halja finj

(Ball 1920/2016, s. 41).

W didaskaliach wprowadzajacych do rozdziatu czytamy, ze powyzsza
sentencja stanowi ,,magiczng formute” (Zauberformel), przynalezaca
do cyklu Gadji beri bimba. Sama fraza ,,gadji beri bimba” — ktoéra, jak
pamietamy, pojawia si¢ w korespondencji Balla jako nieoficjalny tytut
szesciu poematow dzwiekowych — jest tu jednoczes$nie nazwa ,,nocnej
modlitwy”. W tym Swietle wiersz Baubo sbugi ninga gloffa pelni nieco
mniej spektakularng funkcje: stuzy bowiem zlgczeniu — niczym agrafa lub
ozdobna klamra do tkanin (,,eine Art Agraffe”) — ztaczeniu dwoch ostatnich
prozatorskich fragmentéw noweli (Ball 1920/2016, s. 40, 41). Nie inaczej
niz w oryginalnym Katzen und Pfauen, zaanonsowani bohaterowie utworu
to lamentujace zwierzeta: paw i kot. Jak objasnia Ball, pierwsze zwierze
odsyta do proroka Jeremiasza (autora starotestamentowych trenow), drugie —
do lamentujacej kobiety (Klagefrau). Onomatopeiczne ulomki wiersza
nasladujg wiec, jak mozna si¢ domyslié, skargi zbolatych zwierzat: ,,siwi
faffa” czy ,,fafamo” przywodza na mysl swiergot ptactwa, z kolei kocie ,,ma
ma” czy ,,mjama’” moga kojarzy¢ si¢ z przeciagtym, placzliwym crescendo.
Co wigcej, zasocjowanie lamentacji z odglosami zwierzgcymi sugeruje
bliski zwigzek pomig¢dzy jezykiem skargi a pierwotna Natur-Sprache
— tak jakby niewinne, ptasie i kocie treny stanowity ostatnie residuum
nieupadtej Ursprache. Jednocze$nie ta fonetyczna poezja, pojawiajaca si¢
w peknigtym, wymagajacym zszycia, zakonczeniu ksigzki, moze stanowic
prezentacje iscie piekielnej mowy, ,,jezyka apokaliptycznie opustoszatego z
referencji” (Mehtonen, Sjoberg 2020, s. 103). Nie bez znaczenia jest tu fakt,
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ze cztonkowie ,,fantastycznej spotecznosci poetow” (Ball 1920/2016, s. 8) —
w tym bohater tytutowy, Laurentius Tenderenda — odmawiajg cykl wierszy
Gadji beri bimba jako swoj ostatni, agonalny pacierz przed zgtadzeniem w
ciemnos$ciach Satanopolis. Mocna ekspozycja litery f'w zatobnej modlitwie
Baubo sbugi ninga gloffa moze dodatkowo nam sygnalizowa¢, ze utwor ten
peini funkcje lamentu Fantasty.

Jesli przyjmiemy, ze Tenderenda der Phantast jest, zgodnie ze swoim
tytutem, narracjg mitomana albo fantasty — innymi stowy, ze stanowi
ona powies¢ autofikcyjna, swego rodzaju fantazmatyczne odgalezienie
autobiografii — to z tatwoscia zidentyfikujemy elementy Swiata
przedstawionego w ksigzce jako alegorie Ballowskiego uniwersum.
Gtowny bohater, uwspotczesniony swiety prorok, sportretowany jest
jako heretyk: pisarz i ofiara przesladowana zaréwno przez ortodoksyjny
Kosciot, jak tez przez militarystyczne panstwo. Laurentius Tenderenda jest
wiec w tym $wietle nikim innym, jak alter ego poety, odzwierciedlajagcym
tylez jego fascynacje wczesnochrzescijanskimi pustelnikami, co
wrogo$¢ wzgledem zinstytucjonalizowanego Kos$ciota i Wilhelminskiej
Rzeszy. Grupa osadzonych w piekle poetow — przez diabelskie istoty
posadzanych o idealizm, za$ przez hierarchéw kos$cielnych o gnostycyzm
i herezje — stanowitaby odbicie zbuntowanej spotecznosci Cabaret
Voltaire, przeciwstawiajacej si¢ demonicznemu zywiotowi ,,jajecznego”
mieszczanstwa. Zgodnie z tg logika, plugawe i kakofoniczne Satanopolis
reprezentuje, w duchu gnostyckich przekonan Balla, upadly $wiat
materialny lub tez — si¢gajgc do notatki z 30 marca 1916 r. — sam ,,proces
mechanistyczny”: nierozwigzywalny konflikt pomigdzy efemeryczna
vox humana a niszczacymi sitami doczesnej rzeczywistosci, grzmigcej
ztowrogim ,,rytmem i jazgotem” (Ball 1927/1992, s. 87)*. Wreszcie piekielny
dans macabre, odtanczony przez poetow w strojach z cementu, papieru i
szkta, mozna zinterpretowac jako parafraz¢ pamigtnego, absurdalnego
tanca, ktoremu cztonkowie kabaretu dali si¢ porwa¢ w swych napredce
skompletowanych, cylindrycznych kostiumach. Oczywiste jest tez, ze
hymny i modlitwy, jakie wznoszone sa na kartach opowiadania, zawigzuja
relacje z cyklem Lautgedichte: utwoér Karawane zamieszczony zostaje
w rozdziale Jolifanto Bambla 6 Falli Bambla, natomiast wspomniany juz
Katzen und Pfauen pojawia si¢ jako ,,agrafa” w finalowej cze$ci noweli. Taka
rekontekstualizacja wierszy dzwickowych — lamentéw wyspiewywanych

2 Akustyczny opis materialnej rzeczywistosci jako przerazajgcej kakofonii stanowi istotny element
wyobrazen gnostyckich. ,,Zgietk tego $wiata” miat odciaga¢ uwage pneumatyka od glosu wzywajacego
,»Z Zewnatrz” i pograza¢ go w ,,pijackim wirze” zepsutej doczesnosci. Zob. Jonas 1958/1994, s. 87-88.
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przez zastep umegczonych artystow-postancow — sprawia, ze zastosowany w
nich jezyk srebrzy si¢ szczegdlnie silnym blaskiem na tle zdegenerowanej,
pokruszonej mowy, jaka kroluje w powiesciowym piekle.

Radykalizm estetyczno-apokaliptycznej postawy Balla, dajacy sie
wyczytaé nie tylko z manifestow dadaistycznych, ale tez z Tenderenda
der Phantast, bez watpienia byt dostrzegany w gronie pozostatych artystow
z Cabaret Voltaire. Swiadczy o tym chociazby fragment Richterowskiego
wspomnienia, w ktorym autor Byzantinisches Christentum przyroOwnany
zostaje do ekskomunikowanego wtoskiego schizmatyka: ,,[Ball] stal
nieruchomo jak [Girolamo] Savonarola, fanatyczny i niewzruszony” (Richter
1964/1986, s. 63). Ten XV-wieczny reformator religijny, dominikanin,
autor rebelianckiego traktatu o upadku kos$ciota (De ruina ecclesiae, 1475)
1 glosiciel nadciaggajacej apokalipsy, poniost mgczenska smier¢ za szerzenie
herezji; podobny los Ball zaprojektowat w swej satanicznej autofikcji
dla Laurentiusa Tenderendy. Nawet jesli Savonarola nie jest bohaterem
listow ani wspomnien Balla — w Die Flucht aus der Zeit pojawia si¢ o nim
zaledwie jedna krotka wzmianka (Ball 1927/1992, s. 203) — to calkiem
prawdopodobne jest, ze w charakterystyce tytulowego fantasty zaszyfrowane
zostato podobienstwo do florenckiego kaznodziei’. Takie okreslenia jak
,chustka przesaczajaca nieczystosci” (Filtriertuch der Unsauberkeiten)
badz idiomatyczny, nawigzujacy do koscielnego roztamu neologizm
Schismatikaster (Ball 1920/2016, s. 38), pelnig funkcje przestony, zza ktorej
majaczy nie tylko apokaliptyczny profeta z Ferrary, ale tez estetyczna wizja
przedstawiona w eseju Kandinsky:

Artysci tej epoki sg wobec $wiata ascetami wtasnej duchowosci. Prowadza
zycie glgboko ukryte. Sg prekursorami, prorokami nowej ery. Ich dzieta
rozbrzmiewaja w jezyku, ktdrego nie zna nikt inny, poza nimi samymi. Stojg w
opozycji do spoteczenstwa tak, jak niegdys sredniowieczni heretycy. Ich dzieta
sg zarazem filozofia, polityka i proroctwem (Ball 1917/1984a, s. 43).

Zarliwa fascynacja gnozg, ikonoklazmem i satanizmem — pomimo
otwarcie wyrazanej pogardy dla szatana — nie byla jedynie krotkim epizodem
w zyciu poety, lecz stale plynacym, ciemnym nurtem, bulgoczacym pod

3 Co nie bez znaczenia, Savonarola miat tez dysponowa¢ diabolicznie potgznym glosem, o czym $wiadczy
wspomnienie Marsilia Ficina: ,Nie chodzi o zwyktego $miertelnika, chodzi o jednego z najbardziej
przebiegtych demondw, a nawet nie o jedynego tylko demona, lecz o cate stado diabelskie [...]; twarz,
ton glosu, stowo, ktore czgsto iskrzyto si¢ w przemowieniu narzucajac stuchaczom przekonanie zrodzone
nie tyle z perswazji, co z gwattownosci” (Ficino, cyt. za: Hugedé 1984/1988, s. 5).
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wierzchnig warstwg deklarowanej katolickosci®. Co wigcej, chociaz Ball w
swoich pismach politycznych (przede wszystkim w Zur Kritik der deutschen
Intelligenz) atakowal tradycje hebrajska, to rGwnoczesnie w trakcie prac nad
Byzantinisches Christentum nie wzbranial si¢ przed czerpaniem wpltywow
z rozmaitych — w tym kabalistycznych i talmudycznych — heterodoksji. W
notatce z 7 maja 1917 r. zapytuje nawet: ,,Czy nie kradniemy elementow ze
wszystkich magicznych religii? Czyz nie jesteémy magicznymi eklektykami?”
(Ball 1927/1992, s. 160). Gdy w 1926 r., ,,majac juz zapewne we krwi ziarno
$mierci”, Ball oddaje si¢ studiom demonologicznym, chce on ,,ustanowié
porzadek pierwszenstwa demondw, w kontrascie do «hierarchii aniotowy,
ktorg opisat w swoim Byzantinisches Christentum” (Hennings 1946/1996, s.
Ixii). Pracg nad demonologiczng ksiazka (Exorzismenbuch) przerywa $§mier¢
Balla w 1927 r. Ta niedokonczona proba wypracowania hierarchii demonow
z pewnos$cig uwzglednia¢ musiata upadlego aniota z legend talmudycznych,
ktorego imi¢ wprost przywotane zostaje w dzienniku Balla (15 lipca 1920
r.) w kontek$cie Tenderenda der Phantast: ,,T¢ niewielka ksiazke moge
przyrownac jedynie do kunsztownego magicznego relikwiarza [magischen
Schrein], w ktorym — jak wierzyli starozytni Zydzi — zostal uwigziony
Asmodeusz (Ball 1927/1992, s. 265).

Zostawiajac na boku liczne konfiguracje, w jakich wystepuje ten
judaistyczny arcymistrz demonow (tgcznie z tg, w ktorej uchodzi on za
syna Adama, a wigc sprawcy jezykowego upadku), nalezy zwroci¢ uwage,
ze wedtug pewnego popularnego grymuaru (Ksiega Goecji) krdl Asmoday
wskazuje miejsca, w ktorych leza skarby. Skojarzenie z tgsknigca za skarbem
Melancolig, jak rowniez z szatanem Baudelaire’a (,,Ktory wzrokiem swym
jasnym przejrzate$§ metale / Od wiekow $pigce w gluchym, mrocznym
arsenale”), nie wydaje si¢ by¢ w tym kontek$cie zupelnie pozbawione
podstaw; nie bez znaczenia moze by¢ rdwniez ten oto szczego6l, iz piecze¢ do
przyzywania Asmodeusza musi by¢ wykonana ze ztota (Crowley 1904/1989,

Juz w swoim pierwszym dramaturgicznym szkicu, przygotowanym w wieku 17 lat (Der Henker von
Brescia), Ball zawart pewne sataniczne i antyklerykalne watki (Steinke 1967, s. 24). Rowniez jego poezja
ekspresjonistyczna (lata 1913—-1914) obfituje w motywy demoniczne. Na przyktad utwor Der Henker,
ktory stat si¢ powodem wstrzymania kolportazu ,,Revolution” przez niemiecka cenzure, czyni jednym
ze swoich bohaterow apokaliptycznego aniota $mierci (Mann 1987, s. 70-71). Warto rowniez dodac,
ze biografia autorstwa Steinkego mocno eksponuje ,,mefistofeliczna” i ,,faustowska” osobowosc¢ Balla,
ujmujac dynamike jego zycia i tworczos$ci artystycznej w perspektywie powtarzajacego si¢ descensus
ad inferos. Pod koniec ksiazki czytamy: ,,Dadaizm byt demonologia [...]. [D]adaistyczne wieczory
stawaly si¢ wyszukanymi ceremoniami pogrzebowymi, celebrujacymi $mier¢ Boga [...]. Podczas tych
rytuatéw demony absolutnego chaosu i nicosci intonowaty groteskowe litanie w dysonansowym chorze.
Mistrzem ceremonii byl Hugo Ball — pierwszy biskup nowo powstatej «religii satanizmu», wybrany
czy tez skazany na sprawowanie wiadzy nad nowym, rozlegtym imperium” (Steinke 1967, s. 216).
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s. 21, 32, 33). Jednak w ostatecznym rozrachunku najistotniejszy jest tutaj
fakt, ze imi¢ tego zydowskiego demona pochodzi od hebrajskiego szamad,
ktore oznacza ,,akt burzycielski”. Jesli wobec tego zywiolem uwi¢zionego
w powiesci aniota jest niszczenie i gniew (Tb 3,8; Mdr 18,25), to mozna
zaryzykowac twierdzeniem, ze ukryte imi¢ Balla — imi¢ jego wtasnej,
satanicznej jazni — brzmiatoby wtasnie Asmodeusz, czyli ,,Niszczyciel”
(Aszmedaj). By¢ moze takie wlasnie imi¢ obwieszcza poecie, w formie
napisu na szybie, pewien maty zastep anioldw, opisany w palatynskim
wierszu Bagatelle (Bagatela): ,,Vor meinem Fenster / In Sonnenschein /
Sitzen Engelein. / Eins, zwei, drei Engelein / Und dugeln herein. / Sie
hauchen an die Scheiben / Und kichern sich an, / Und schreiben / Deinen
Namen hin™ (Ball 1905/1998, s. 203). Zastosowanie w tym kontekscie
dwoch réznych oséb gramatycznych — ,,moje okno”, ,,twoje imi¢” (,,meinem
Fenster”, ,,deinen Namen”) — zdaje si¢ doskonale obrazowac roztam,
jaki zachodzi w $§wiadomosci poety: miedzy ziemskim ,,ja” i tajemnym,
demoniczno-angelicznym ,,ty”. Nie ulega przy tym watpliwo$ci, iz anielskie
przestanie kierowane jest do wtajemniczonego kabalisty albo gnostyka: jest
to bowiem imi¢ pneumatyczne, zapisane na oknie — zwro¢my uwage — przy
uzyciu tchnienia (der Hauch). O zmaganiu z czyms$ w rodzaju demonicznej
swiadomosci Ball pisze juz 13 pazdziernika 1915 r., a wigc na nieco ponad
kwartat przed zainicjowaniem dziatalnosci Cabaret Voltaire:

Czasem czuje si¢ tak, jakbym byt juz bezpowrotnie owtadnicty czarng magia;
jak gdybym nawet w najglebszym $nie do§wiadczal ztowrogiego koszmaru,
ktory nie pozwala mi juz dostrzec niewinnosci rzeczy [...]. Czy jest az tyle
$mierci we mnie — czy w tym, co mnie otacza? Skad pochodzi to, co mnie
pcha do dziatania? Z ciemnosci czy ze $wiatla? (Ball 1927/1992, s. 52).

Ciemna, rewolucyjna jazn dadaisty to ta, ktora chce oskarzac i niszczy¢® —
1 ktora znajduje chyba w tym fonetycznym niszczeniu jaka$ iskre pociechy,
sadzac po lekko demonicznym usmieszku, btgkajacym si¢ na twarzy poety
z jego biskupiej fotografii. Ball bez watpienia widzi w sobie wielkiego

5, Przed moim oknem /W promieniu stofica / Siedza aniotki. / Jeden, dwa, trzy aniolki / I zerkaja do $rodka. /
Dmuchaja na szyby / I chichocza do siebie, / I pisza / Twoje imi¢ tam”. Ttumaczenie interlinearne.

6 Warto zwroci¢ uwage, Ze to wlasnie z perspektywy winy i oskarzenia definiowany jest ogolny cel Zur
Kritik der deutschen Intelligenz: ,,Pisatem t¢ pracg podczas czterech lat wojny, aby zrozumie¢, w jaki
sposob oskarzenia (Schuldfrage) pod adresem mocarstw centralnych rozszerzaty si¢ systematycznie,
az ogarnely calg ideologi¢ klas i kast, ktore przygotowaty wojne i wspieraty rzady w ich agresywne;j
polityce” (Ball 1919/2007, s. 111).
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msciciela, eschatologiczne dziecko, ktére buntujac si¢ ,,przeciwko §wiatu
dorostych”, wyglasza na koncu — w momencie apokalipsy — wielki akt
inkryminacji: ,,Dadaisci sg [...] niemowle¢tami nowej ery”; ,,Dziecko
bedzie oskarzycielem [Ankldger] na Sadzie Ostatecznym” (Ball 1927/1992,
s. 100, 108). Scisty splot, jaki zawigzuje si¢ pomiedzy apokaliptyka i
demonizmem, dostrzezony zostaje przez Jacoba Taubesa: ,,Apokaliptyczna
zasada zawiera w sobie dwie zespolone sity: niszczacg formy i formujaca.
W zaleznos$ci od sytuacji i zadania jedna z tych dwoch sktadowych
uwydatnia si¢, lecz zadnej z nich nie moze zabraknaé” — ani zbawiennego
pierwiastka twoérczego, ani ,,demonicznego elementu niszczacego” (Taubes
1947/2016, s. 15). Ta zasada wydaje si¢ bliska samemu Ballowi, ktory w
zapisku z 16 sierpnia 1916 r. odnotowuje: ,,Jezyk jako organ spoteczny
moze zosta¢ zniszczony bez uszczerbku dla procesu tworczego. Wydaje sie
wrecz, ze tworcze sity tylko na tym skorzystaja” (Ball 1927/1992, s. 112).

Tak si¢ sktada, ze tendencje¢ do taczenia aktu burzycielskiego z tworcza
radoscia poeta odstania takze na kartach Zur Kritik der deutschen Intelligenz,
przytaczajac pewien bardzo wymowny cytat z Bakunina:

W roku 1842 Michat Bakunin opublikowat w wydawanych przez Rugego
«Deutschen Jahrbiichern» artykut zatytutowany Reakcja w Niemczech (Die
Reaktion in Deutschland). Ostatnie jego zdanie brzmiato: «Pozwolcie nam
wierzy¢ w wiecznego ducha, ktory burzy i niszczy tylko dlatego, iz sam
jest niezglebionym i wiecznie tworczym zrodtem wszelkiego zycia. Radosé
zniszczenia jest jednoczes$nie rado$cia tworzenia» (Ball 1919/2007, s. 130).

O ekstatycznym uniesieniu, jakie towarzyszy sprawiedliwej jezykowej
dekompozycji, $wiadczy apokaliptyczny wiersz Stornce, ktérego najbardziej
rebeliancki moment zawiera si¢ w trzech wersach: ,,Nie moge si¢
powstrzymac: przepetnia mnie rados$¢. / Krzyze okienne pekaja [...]. /
Katedry wybuchaja fugami organow” (Ball 1914/1980, s. 194). Dopiero
dzieki takiemu kontekstowi staje si¢ dla nas jasne, ze imperatyw, jaki poeta
zapozycza od demonicznego Wilde’a —,,Nos sukni¢ dandysow i dadaistow [...]
na ktorej rekawie wyhaftowano stowa [...] «Madame, je suis tout joy e ux»
[Pani, jestem peten rado$ci]” (Ball 1927/1992, s. 150) — jest niczym
innym jak ezoterycznym wezwaniem do sataniczno-apokaliptycznej rujnacji.
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Rozdzial VIII

Punctum inclinatum

uwzglednili jeszcze jednego przelomu — jeszcze jednej konwers;i,

rewolucji czy zwrotu — jaki dokonuje sie w jego mys$leniu. W
notatce z 4 sierpnia 1916 r., tej samej, w ktorej wspomniany zostaje waz
z korong na gltowie, Ball pisze, ze Tzara i inni zuryscy arty$ci $lg do niego
listy opowiadajace o ,,nowych materiatach w sztuce (papier, piasek, drewno
etc.)”. Pochloni¢ty urokiem pustelni Vira-Magadino poeta odpowiada,
ze jest obecnie zakochany w ,,milczacych pasterzach”, i ze poszukuje
,»opisowych, graficznych przedmiotow” (deskriptive, zeichnerische Dinge),
ktore moglyby upewnic¢ go co do istnienia jego ,.tu i teraz” (Ball 1927/1992,
s. 107). Wydaje sig¢, ze aby odpowiednio zinterpretowac te stowa, nalezy
wzig¢ pod uwage dwie rzeczy. Po pierwsze, Ball nie byl specjalnie
zainteresowany sztukami plastycznymi. Nawet jesli wyrazat zamitowanie do
obrazéw Picassa i Kandinsky’ego — okreslajac ich dzieta mianem ,.filozofii”,
ich samych za$ nazywajac ,,prorokami” czy ,.kaptanami” (Ball 1927/1992,
s. 16) — to ostatecznie jego zywiotem bytla literatura i stowo. Fraza mowiaca
o ,,graficznych przedmiotach” nie moze by¢ zatem odpowiedzig na nowe
materialy w plastyce, lecz raczej jest swiadectwem dokonujacego si¢ w tym
okresie jezykowego zwrotu ku sferze grdaphein, ku pismu. Po drugie, poeta
ma juz za sobg szczytowy punkt swojej dada-kariery, jakim byta recytacja
wierszy z cyklu Lautgedichte/Gadji beri bimba. Wszystko wskazuje na to,
ze zaznawszy elegijnej chwili ,,szczescia” (a wigc tez chwili rozpaczy) na
scenie klubu Cabaret Voltaire, Ball decyduje si¢ przerwac swoj tabedzi §piew
i na zawsze juz ucichng¢ — niczym ,,milczacy pasterz” — przekierowujac cata
swa uwage z gtosu na pismo. Bardzo wymowne, w tym kontekscie, sg stowa
skierowane do Marii Hildebrand-Ball w korespondencji z 28 listopada 1916 .:

O powie$¢ o Hugonie Ballu nie bytaby peina, gdybySmy nie
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,Nie chee juz dtuzej robi¢ kabaretu [...]. Wolg pisaé. To byt zawsze mdj cel”
(Ball 1957, s. 69).

Zainteresowanie pismem i skryptycznym wymiarem jezyka zdaje si¢
utrzymywac u autora Byzantinisches Christentum przez kolejne lata, o czym
$wiadczy nie tylko prezna dziatalno$¢ pisarska (artykuty dla ,,.Die Freie
Zeitung” oraz ,,Weisse Blatter”, dziennik, kolejne publikacje ksigzkowe), ale
tez jeszcze jedna notatka, tym razem z 7 czerwca 1920 r.:

Obrazowy charakter poznania [bildhaften Charakter des Erkennens] mogt
zosta¢ zakwestionowany jedynie w epoce, ktora albo nie jest w stanie dojs$¢
do pojednania [Einklang] migdzy swoim poznaniem i do§wiadczeniem, albo
ktorej jezykowa formuta zostata przewyzszona i zdemaskowana przez sama
istotg rzeczy. Szczegdlnego rodzaju katastrofe wywotuje oddzielenie rozumu
od przedmiotéw — antypoetycki i grammatofobiczny kierunek myslenia
[antipoetische und grammatophobe Geistesrichtung], ktory triumfuje w
dzielach Kartezjusza, Spinozy i Kanta, a u Durandusa juz w XIII wieku
(Ball 1927/1992, s. 262-263).

Zestawienie w jednym szeregu okreslen ,,antypoetycki” i ,,grammato-
fobiczny” — w dodatku w kontekscie rozziewu, jaki dokonuje si¢ miedzy
poznaniem a do$wiadczeniem (lub rozumem a przedmiotem) w nowozytnej
filozofii racjonalistycznej — nakazuje stwierdzi¢, ze magia poetyckiego
jezyka zaczyna by¢ przez Balla coraz $mielej taczona z literami (grammata)
1 hieroglifikg jako sztukg czytania $wietych znakow. Fascynacja hieroglifami
daje o sobie zna¢ w Byzantinisches Christentum, gdzie wprawdzie, jak
pamigtamy, Ball rozpisuje si¢ o fonetycznych modlitwach i dzwiekowych
obrazach, jednak daje tez wyraz przekonaniu, iz sama Ursprache Gottes
zawiera si¢ wlasnie w literach. Albowiem nawet jesli ,,stowa [bozego jezyka]
sg ponad dzwigkiem i pismem”, to jednoczesnie jezyk ten sktada sig z liter:
,Jjego litery drgajg na owych zakretach losu, ktore w sposdb nagly przecinaja
naszg $wiadomos$¢ strumieniem $wiatta. Jezyk bozy [...] rozsiewa swoje
znaki i czeka”. Rozdziat Die Sprache Gottes zawiera ponadto sugestywna
uwage, jakoby 0w ,,jezyk hieroglifow” (Hieroglyphensprache) zostal juz
zapomniany, a mowa boza pozostawata niezrozumiana (Ball 1923/1958,
s. 215-216). W hieroglifach, tak samo jak w boskim logosie, nie istniata
jeszcze bowiem charakterystyczna dla upadtych jezykow rozpadlina migdzy
sensem i dzwigkiem, a zatem — jako mozna si¢ domys$li¢ — miedzy wiedza
i dos$wiadczeniem. Tymczasem cytowany zapisek z Die Flucht aus der Zeit
kaze wnioskowac¢, ze zgodno$¢ 1 harmonijno$¢, ktorymi odznaczaty si¢ takie
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uswigcone litery-symbole, wykazywaty gleboko akustyczny charakter.
Rzeczownik Einklang, ktorego Ball uzywa w kontekscie ,,pojednania”, nie
tylko przypomina o mlodzienczej fascynacji Kandinskym i jego koncepcja
»wewnetrznego dzwigku” (innerer Klang), ale wprost odsyta do kategorii
harmonii, konsonansu i jednos$ci, znajdujacych swoj wyraz w idei unisono.

Ewidentny zwrot ku literom, jaki da si¢ zaobserwowaé w szczegdlnosci
na etapie przygotowan do Byzantinisches Christentum, wykazuje istotne
podobienstwa do kabalistycznej koncepcji jezyka Abrahama Abulafii. Ten
XIII-wieczny hiszpanski Zyd, neoplatonik i profeta, uznat litery alfabetu
hebrajskiego za medium mistycznych kontaktéw z Bogiem, a jego nauka
o kombinacjach liter, w ktérych uobecnia si¢ boze imige, jeszcze bardziej
zradykalizowata tradycyjnag judaistyczna doktryne¢ o jezykowej substancji
rzeczywistosci. Abulafia byt przekonany, ze §wiat zostat stworzony z
bozego jezyka; tym samym odrdznial on jezyk tworczy, bedacy zroédtem
1 pierwiastkiem wszelkiego stworzenia, od jezyka poznawczego i
receptywnego, wlasciwego dla sfery komunikacji lub poznania. Przedmiotem
mistycznej kontemplacji winien by¢ w zwigzku z tym wylacznie ,,bozy
prajezyk”, a zwlaszcza imi¢ Boga i jego literowe konfiguracje, w ktorych
skrywaja si¢ najwyzsze sekrety stworzenia (Wolin 1982, s. 39—40). W takim
oto kontekscie ,,bizantynska” koncepcja hieroglifow daje si¢ wpisa¢ w jeszcze
jedna konwersj¢ poety, jaka tym razem wyznacza przejscie od wiary w gtos
do wiary w pismo (liter¢). Nalezy jednak przy tym zauwazy¢, ze owo pismo
$wietych znakow nie jest pozbawione wymiaru dzwickowego, ktory do
konca wydaje si¢ by¢ szczegolnie bliski Ballowi. Opis bozego jezyka, ktory
przedstawiony zostaje w rozdziale Die Sprache Gottes, sktada si¢ w niemalej
cze$ci ze zwrotdw zasocjowanych z akustyka, takich jak: Laut, Vokabeln,
Akzent, gehéren, grollender, stammeln czy — nawracajacy w dzienniku przy
okazji relacjonowania liturgiczno-muzycznych doswiadczen — berauschend
(Ball 1923/1958, s. 215-216).

Z calg pewnoscig graficzna wolta Balla nie wynikata ze zmiany zatozen
metafizycznych, lecz przeciwnie: byta logiczng konsekwencja gnostyckiego
dualizmu materialno$ci i duchowosci, jaki towarzyszyt poecie co najmniej
od etapu ekspresjonistycznego i jego fascynacji Kandinskym. Hieroglificzny
znak, stojacy w centrum my$lenia symbolicznego, toruje bowiem w opisanym
kontekscie droge do zbawiennego rozstrzygnigcia dwoistosci, jaka wyznacza
z jednej strony alegoryczna martwota pisma (graficznego obrazu), z drugiej
natomiast — pneumatyczna witalnos¢ dzwieku (czystego sensu). W poéznym
artykule Der Kiinstler und die Zeitkrankheit, w ktorym Ball najpetniej
rozwingt tematyke pneumatycznego czy tez magicznego stowa-obrazu
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(archetypu), ,,sztuka prawdziwych artystow” nazwana zostaje ,,sztuka
absolutna, hieroglifem, a wigc znakiem, w ktérym nierozerwalng jednosc¢
stanowig religia, filozofia i historia” (Ball 1926/1984, s. 105). Pytanie, jakie
nalezatoby w zwigzku z tym postawi¢, powinno dotyczy¢ tego, czy swoja role
w owej graficznej rewolucji myslenia mogt odegra¢ idiom Gadji beri bimba
lub tez szerzej — sama liturgiczna, ,,prastara” muzyka, ktora tak zmystowo
oddziatata na Balla w jego dziecigcym kosciele. W liscie do Tzary z 15 wrzesnia
1916 r. — a wigc z czasu pobytu w katolickiej wiosce Vira-Magadino — Ball w
wyrazisty sposéb przeciwstawia prymitywizm wierszy symultanicznych (Tzary
i Huelsenbecka) swoim wtasnym utworom fonetycznym, inspirowanym
tacinska liturgia i mistyczng estetyka Kandinsky’ego. Nie czyni tego jednak
wprost, lecz za posrednictwem idiosynkratycznego, znanego dadaistom
stownictwa: ,,Negermusik? KAFFERMUSIK! O lalalalalalalalala!”
(Ball 1957, s. 63). Tym sposobem warto$¢ egzotycznie stylizowanej
afro-poezji, opatrywanej przez zuryskich artystow etykieta Negermusik,
zostaje przez Balla zakwestionowana; wyraza on pelna afirmacje wzgledem
-muzyki wiejskiej” (Kaffermusik), za ktora kryja si¢ — bez najmniejszych
watpliwosci — sakralna oprawa mszy w Pirmasens czy melodia dzwonow
koscielnych z potudniowego kantonu Ticino'.

Niezwykle cennego tropu moze nam tutaj dostarczy¢ wspominany
juz kryptocytat z Portretu Doriana Graya, ktéry odnajdujemy w
dzienniku Balla. Tym razem jednak przytoczmy fragment bezposrednio
z powiesci Wilde’a:

[Dorian] [c]hciat zobaczy¢ suknig¢ noszong kiedy$ przez Karola Orleanskiego,
na ktorej rekawach wyhaftowany byl ztoconymi literami tekst piesni
zaczynajacej si¢ od stow: Madame, je suis tout joyeux [«Pani, jestem peten
radosci»], a takze akompaniament muzyczny, przy czym kazda z czterokatnych
podowczas nut wykonana byla z czterech peret (Wilde 1890/2015, s. 149).

I W notatce z 11 sierpnia 1916 r. Ball wspomina ,,dzwony Magadino”, ktore sg jak ,,pozytywki” lub
~muzyczne zegary” (Spieluhren), odgrywajace ,,subtelne melodie” (Ball 1927/1992, s. 111). Za-
woalowang krytyke pod adresem Negermusik da si¢ z kolei odnalez¢ w zapisku z 14 maja 1917 r.:
,,0d Afrykanczykow (Negern) przejmujemy jedynie magiczno-liturgiczne elementy [...]. Dra-
pujemy si¢ niczym szamani w ich insygnia i ekstrakty, lecz nie zadajemy sobie trudu poznania
Sciezki, ktora dotarli oni do przedmiotow swojego kultu” (Ball 1927/1992, s. 163). Zamitowanie
do muzyki wiejskiej (Kaffermusik) Ball ujawnit juz w jednym z mlodzieficzych wierszy, zatytu-
towanym Abendblick vom Hochstein (Wieczorny widok z gory Hochstein), w ktorym mowa jest o
,chtopskim chérze” (Bauernchor), spowitym w mglistych krajobrazach (Ball 1905/1998, s. 201).
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Pierwsza rzecz, jaka tu przykuwa uwage, to nazwisko poety Orleanskiego,
w ktorego wierszu pojawiaja si¢ motywy koncentrycznej studni oraz
atramentu. Na fakt, ze czernidlo pisarskie stanowi atrybut gtebokiej
melancholii, zwrécit uwage Jean Starobinski, interpretujac stynne rondo
sredniowiecznego barda:

Z glebokiej mojej melankolii studni

Wodg nadziei uparcie dobywam

Pokoju zadny, wszak czgsto odkrywam
Wody w niej nie masz, tylko echo dudni
[...]

W niej atramenty rozcieram w potudnie
Nad wierszem $lgczac, aze niezyczliwa
Fortuna nadejdzie, papier porozrywa

Na powro6t ciska, co przyszto tak zmudnie,
W gleboka mojej melancholii studnig.

(Orleanski, thum. J. Lisowski, cyt. za: Starobinski 1963/2017, s. 459).

Podmiotem lirycznym wiersza jest pograzony w smutku poeta, ktory
w glgbinach dudnigcej studni wyrabia dla siebie atrament, za§ wedlug
interpretacji Starobinskiego — czarng 201¢ (melaina chole), krazaca w zytach
melancholika. Na melancholig cierpi takze dandys Gray, przy czym warto
zauwazy¢, iz zrodet tej ,,barokowej” dolegliwosci Wilde upatruje w nowej
pasji tytulowego bohatera. Studiowanie badz tez kontemplowanie tkanin i
tekstur — materiatow tak $cisle zaplatajacych sie, na poziomie etymologii,
z pismem jako ciagiem stow (textura, textus) — popycha demonicznego
kolekcjonera w strone refleksyjnego smutku:

Po pewnym czasie [Dorian] zaczat si¢ zajmowac¢ haftami i gobelinami, ktore
w zimnych mieszkaniach p6inocnych ludéw Europy zastgpowaly freski.
Zaglebiwszy sie¢ w tym przedmiocie — bo posiadat w najwyzszym stopniu
zdolno$¢ poddawania si¢ calkowicie upodobaniu chwili — ulegt niemal
melancholii, rozmys$lajac nad tym, jakie zniszczenie czas sprowadzit byl na
wszystko, co pickne i wspaniate (Wilde 1890/2015, s. 149).

Smutna wiedza o kruchosci i przemijaniu stworzenia — w potaczeniu
z umiejetnoscia koncentrowania si¢ na chwili, na kairotycznym i
rozbtyskujacym ,,tu i teraz” — ujawnia si¢ wraz z melancholia, ktéra
pozostaje tak silnie ztagczona zar6wno z pisarstwem, jak i z tkactwem.
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Poza atramentem jako alegorig czarnej zotci oraz tkaning jako materialem
spowinowaconym z pismem, melancholika przykuwa do sfery grdphein
takze jego szczegodlna predyspozycja do wyrabiania pergaminu i obrobki
skory — dwoch rodzajow rzemiosta, jakie przypisywano dzieciom Saturna
w popularnych renesansowych kalendarzach (Klibansky, Panofsky, Saxl,
1964/2009, s. 214). W tym kontekscie nalezy zwrdci¢ uwage, ze we wpisie z
15 wrzesnia 1916 r. ,,nowoczesny literat” wprost zestawiony zostaje z figura
dandysa (Ball 1927/1992, s. 114), ktéremu Wilde w swojej powiesci przydaje
temperament tylez demoniczny, co i melancholiczny?.

Tymczasem w cytowanym fragmencie z Portretu Doriana Graya
mowa jest o ztotym hafcie, ktory wyszyty zostal w ksztalt liter (grammata)
uktadajacych si¢ w tekst piesni. Wokot frazy Madame, je suis tout joyeux
wyhaftowany jest ,,takze akompaniament muzyczny, przy czym kazda z
czterokatnych podowczas nut wykonana byta z czterech peret”. Fakt, ze
muzyka daje si¢ ,,wyhaftowac”, zwraca naszg uwagg na semiotyczny, znakowy
charakter dzwigkdw, niedajacych sie zredukowac ani do niematerialnego
sensu, ani do czysto duchowego tchnienia (preuma), co tylko pokazuje, ze
muzyke taczy z tekstem (pismem, scriptio) znacznie wigcej, niz moze Ball
chcialtby otwarcie przyznaé. Jeszcze bardziej frapujaca wydaje sie by¢ kwestia
,czterokatnych nut”, wyszytych czy tez oznakowanych na rekawie ptaszcza
przy uzyciu czterech perel. Kwadratowa nuta, zwana ,,neumg” lub punctum
quadratum, stanowita typowy element sredniowiecznej notacji muzycznej
(charakterystycznej dla zapisu choraléw gregorianskich), wytyczajac
w stopniu orientacyjnym szlak linii melodycznej, pnacej si¢ w gore lub
zstgpujacej w dot. Co ciekawe, nuta ta swoja nazwe zawdzigcza dwom
greckim stowom; pochodzi ona zarowno od wyrazu pneuma (tchnienie), jak i
od rzeczownika neuma (znak). Zawierajac w sobie niejako dwa przeciwlegle
bieguny — spirytualny oddech i materialne pismo — nuta neumatyczna by¢
moze godzi do§wiadczenie z wiedza, na ktorych rozdarcie Ball uskarza sie

2 Figur¢ dandysa Ball najpelniej przedstawit w powiesci Flametti oder Vom Dandysmus der Armen
(Flametti, czyli dandyzm negdzarzy), napisanej w 1916 r. w trakcie pobytu w Vira-Magadino. Nowela,
inspirowana literaturg Baudelaire’a i Wilde’a, portretuje wedrowne zycie spotecznosci artystow
rewiowych i jest oparta na osobistych do$wiadczeniach autora, powiazanych z jego praca pianisty
dla szwajcarskiej trupy Flamingo (sprzed dziatalnosci Cabaret Voltaire). Barwny $wiat cyganerii
skontrastowany tutaj zostaje ze skostniala rzeczywistoscia mieszczanska, za$ reprezentatywna dla
artystycznej bohemy figura dandysa obdarzona jest charyzmatyczna osobowos$cia, odrzucajaca
konwencjonalne reguly spoteczenstwa burzuazyjnego. Dandys w ujeciu Balla stanowi postac zyjaca
w ekstremalnym ryzyku, faczaca zywiot estetyczny z postawg rebeliancka; przeciwstawiony zostaje
pospolitemu ,,awanturnikowi” (zob. wpis z 3 pazdziernika 1915 r.: Ball 1927/1992, s. 48). W tym
kontekscie warto odnotowac: ,,Dadaizm byt niczym innym, jak filozofia Dandyzmu, doprowadzona
do wigkszej skrajnosci” (Steinke 1967, s. 199). Powies¢ Flametti, pisze Ball 13 pazdziernika 1916 r.,
to po prostu ,,glosa do dadaizmu” (Ball 1927/1992, s. 123).
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w swoim dzienniku. Ponadto warto zwrdci¢ uwage na fakt, ze neumatyczny
zapis nutowy sktada si¢ z dwoch gtéwnych rodzajow znakow, sposrod ktorych
pierwszym jest krotkie, kwadratowe lub romboidalne punctum, drugim
natomiast — dtuga, zapisywana w formie kreski, virga.

Nie ulega watpliwosci, ze z perspektywy Balla jego punctum — a
wigc ranigcym ‘uktuciem’ czy tez ‘kropka’ (dost. ttum. z tac.), ktora
wdarla si¢ glgboko w trzewia, wyrzynajac w nich swoj palacy §lad —
byt idiom palatynskiego kaptana. Rezonujac owa rang w swoich
fonetycznych, echoidalnych wierszach, Ball sam posytat ,,strzaty”,
swoje raniace puncta, w stron¢ publiczno$ci. Taki efekt w kazdym razie
potaczyl z poezja dadaistyczna Benjamin, kiedy niemal dekad¢ po $mierci
autora Byzantinisches Christentum pisal: ,,Z urzekajacego ksztaltu czy
ze zniewalajacej konstrukcji dzwickowej dzieto sztuki przeistoczyto
si¢ u dadaistow w pocisk. Uderzato widza. Nabrato jakosci taktylne;j”
(Benjamin 1936/1996b, s. 233). Obok punctum quadratum, czyli ,,kropki
kwadratowej”, neumy obejmuja tez nute¢ w postaci punctum inclinatum:
»kropke pochylona”, w ksztalcie rombu, przywodzaca na mysl nie tylko
alegoryczna koslawos$¢ czy przekrzywienie, ale tez pochylenie tancerzy w
»tragicznie absurdalnym” plasie na deskach Cabaret Voltaire. Poza znakami
prostymi wsrod neum wystepuja rowniez znaki specjalne, np. apostropha
lub stropha, ksztattem przypominajace przecinek, apostrof lub cudzystow.
Tego ostatniego brakuje w miejscu cytowania Wilde’a: w dzienniku, ktory
jest opowiescia tylez o namietnosci do sztuki i jezyka, co tez o leku przed
katastrofa, wyzierajacym z kazdej apokaliptycznie brzmigcej nuty tekstu.
Fragmentami Strophe 1 Antistrophe konczy si¢ tez gotycka powies¢ Balla,
Tenderenda der Phantast, ktorej poczatek (epigraf) nawigzuje do quasi-
-liturgicznej tradycji $redniowiecznych medytacji nad $miercia?. To tak,
jakby cytat miat wprowadza¢ nas w kontemplatywny, mistyczny nastrdj —
taki, jaki niegdy$ wywotywat melizmatyczny $piew choratlu gregorianskiego.
Poza samym punctum Ball mial takze swoja virga, oznaczajaca w lacinie
‘rozge’, “gatazke’, a by¢ moze nawet Ztotg Galaz, ktoéra, podobnie jak

3 Powies¢ Tenderenda der Phantast rozpoczyna si¢ od epigrafu: O vous, messeigneurs et mes dames, /
Qui contemplez ceste painture, / Plaise vous prier pour les dmes / De ceulx qui sont en sepulture. — ,,0
wy, dostojni panowie i szlachetne panie, / Ktorzy spogladacie na ten obraz, / Prosz¢ was, aby$cie pomo-
dlili si¢ za dusze / Tych, co spoczywaja w grobach”. Ball przypisuje autorstwo cytatu XII-wiecznemu
mnichowi cysterskiemu, Bernardowi z Clairvaux, cho¢ fragment ten pochodzi prawdopodobnie z Dan-
se Macabre, wydanego drukiem w 1485 r. przez Guyota Marchanta. Przypisanie autorstwa doktorowi
Kosciota, $w. Bernardowi, moze by¢ $wiadomga stylizacja, majaca nada¢ cytatowi wigkszy autorytet
i mistyczna powage. Pokazuje to, ze Ball nie kieruje si¢ filologiczng doktadnoscia, lecz $wiadomie
wykorzystuje symboliczny gest, ktory wzmacnia wydzwigk jego wlasnej ,,liturgii $mierci”.
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neumy, wyszywana byla na drogocennych szatach z kolekcji Wilde’owskiego
dandysa. Virga, jesli usungé z niej jedng, nadmiarowa literg, stanowi tez
poczatek nazwy Ballowskiego raju, Vira-Magadino, w ktorym zaznaczyt
swoja obecnos$¢ wysniony waz z korona. Z kolei znak muzycznej korony
(fermata), jesli pojawia si¢ nad kreska taktowa — jeszcze jedna galazka,
r6zdzka, virga — oznacza koniecznos¢ nabrania oddechu (pneuma).

Taka serig skojarzen mogliby$my zapewne ples¢ w nieskonczonoscé;
ostatecznie sedno sprawy jest nastgpujace: to znaki nutowe (neumy),
wyhaftowane ztocong nicia, sg by¢ moze owymi pozadanymi przez Balla
boskimi hieroglifami, w ktorych obraz i sens (do$wiadczenie i wiedza)
stapiajg si¢ z powrotem w cato$¢. Swoja fascynacj¢ gotykiem — w tym
rowniez samym Sredniowieczem, kiedy to czterokatne, markowane pertami
signum (‘znak’, a zarazem ‘odcisk pieczeci’) kroluje w piSmie nutowym —
poeta zamanifestowat nie tylko na kartach Tenderenda der Phantast, ale tez w
,,ikonoklastycznym” manifeécie*. Ulotka zadrukowana charakterystycznym,
gotyckim krojem czcionki zawiera zartobliwy i latwy do przeoczenia wyraz
romantycznego gotycyzmu: ,,Propagujemy przemiane materii, salto mortale,
wampiryzm i wszelkg sztuke mimiczng” (Ball, Huelsenbeck 1915/2012,
s. 26). Wreszcie pasja Balla do muzyki gotyckiej — a posrednio rowniez
do pisma — ujawnia si¢, cho¢ nie wprost, w notatce z 5 maja 1918 r.:
,Ostatecznie niemiecka teologia ludowa skryla si¢ w muzyce, a oratoria i
msze by¢ moze méwia wiecej niz systemy filozoficzne”. Twierdzac, ze
muzyka niemiecka zaczeta sie wraz z reformacja, autor Byzantinisches
Christentum sugeruje, iz ,,aniolowie i $wigci” schronili si¢ w kompozycjach
sakralnych; ze w nich znalezli swoja ucieczke (gefliichtet, fuga); a gdy
nadejdzie czas ich powrotu, tytul dzieta Nietzschego zmieniony zostanie
z Die Geburt der Tragédie aus dem Geiste der Musik (Narodziny tragedii
z ducha muzyki) na Wiedergeburt des Heiligenreichs aus dem Geiste der
Musik (Odrodzenie krolestwa swietych z ducha muzyki). ,,Stowa sa zakazane,
dzwigki sg wolne” (,,Die Worte sind verpont, die Tone sind frei”), dodaje
Ball w duchu logoklazmu, co ma wyjasnia¢, ,,dlaczego niemiecka muzyka
jest tak wielka, a niemiecka proza — tak ngdzna” (Ball 1927/1992, s. 222).

4 Te,gotycka” orientacj¢ Balla — jesli faktycznie mozna o takiej mowi¢ — mozna by zestawi¢ takze
z gotycyzmem Ernsta Blocha, zaprezentowanym na kartach Geist der Utopie (Bloch 1918/2000,
s. 22-26). W duzym skrdcie, Bloch przeciwstawia sztuke gotycka (ktorej szczegdlnym uosobieniem
jest strzelista katedra) sztuce egipskiej i greckiej. Te dwie ostatnie sa ucielesnieniem zlej, wrogiej
cztowiekowi immanencji (kolejno: immanencji kamiennego §wiata piramid i immanencji greckiego
pigkna), natomiast gotyk oferuje obietnice¢ utopii poprzez przelamywanie wizualnej figuratywnosci.
Tym sposobem sztuka gotycka kieruje nas ku niewidzialnosci, za$ od tej — koniec koncow — ku same;j
muzyce.
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Warto zwroci¢ uwage, ze za muzyka, o ktorej Ball pisze tu z nieomal
romantyczng naboznos$cia, kryje si¢ najprawdopodobniej polifonia
barokowa: sakralna prima prattica (kontrapunkt, fuga, muzyka harmonii),
usitujaca stawi¢ odpor XVII-wiecznemu recytatywowi operowemu, za
posrednictwem ktorego przedstawiciele Swieckiej seconda prattica dazyli
do odnowienia zapomnianej greckiej monodii. Jean-Jacques Rousseau, ktory
w dobie klasycyzmu catym sercem wspieral dgzenia wspotczesnych sobie
sukcesorow ,linearnej” seconda prattica, oskarzat koscielny kontrapunkt
(punctus contra punctum) o ,,gotyckos$¢” i ,,barbarzynskos¢” (Rousseau
1761/2001, s. 83), a takze o rozlegte zwiazki z pismem — o ,,zto graficzne”,
upadek w ,,rachunek i gramatyczno$¢” (Derrida 1967/2011, s. 261). Na tym
tle, Ball nie tylko przynalezy do frakcji zwolennikoéw gotyckiej, liturgiczno-
-harmonicznej prima prattica, ale tez opowiada si¢ po stronie litery
(gramma), punktu, hieroglifu i pisma’.

Zainteresowanie czyms$ w rodzaju ,,alchemii liter” ujawnia si¢ u Balla
juz w 1915 r., kiedy w notatce z 9 lipca daje wyraz swojemu zywemu
entuzjazmowi wobec Parole in liberta Marinettiego. Styl ten, mieszajacy
znaki matematyczne z symbolami muzycznymi, bezokolicznikami, zrostami
i znakami typograficznymi, miat na celu oczyszczenie jezyka ze zwiazkow
syntagmatycznych oraz wszelkich regut gramatycznych. Uwage Balla
przykuwaja jednak same tylko litery alfabetu, ktore Marinetti — w ramach
jednorazowego eksperymentu i wbrew wtlasnej zasadzie trzymania si¢
spoistych stow — rozsial na catej stronie przestanego do Zurychu tekstu:

Sa to surowe plakaty-litery [Buchstabenplakate]; taki wiersz mozna zwija¢ jak
mape. Sktadnia poszta w rozsypke. Litery zostaly roztrzaskane i tylko napredce
pozbierane z powrotem. Nie ma juz jezyka, gtoszg literaccy astrologowie i
arcypasterze; trzeba go dopiero odnalez¢. Rozktad przenika az do najglebszych
warstw procesu tworczego [Schopfungsprozefs] (Ball 1927/1992, s. 41-42).

5 Notatka z 22 pazdziernika 1915 r. nie tylko potwierdza zamitowanie Balla do muzyki harmoniczne;j,
ale wrgcz wskazuje na taczenie jej ze zbawczym postannictwem dzwigku: ,,My, Niemcy, jestesmy
narodem muzykantow, przepetnionym bezgraniczng wiarg we wszechmoc harmonii [...]. Niezaleznie
od tego, czy zaczynamy w dur, czy w moll, czy siggamy po najbardziej $miate dysonanse, wcigz
wierzymy, ze na koncu, w fudze, najciemniejsza, najbardziej krucha niezgoda musi ulec i wtopic¢
si¢ w calos$¢. Mozna zatem powiedzie, ze harmonia jest jak niemiecki Mesjasz; przyjdzie, aby
wybawi¢ swoj lud od zgietku skonfliktowanych glosow [Vielfalt des tonenden Widerspruchs]”
(Ball 1927/1992, s. 57). Muzyka, tradycyjnie pojmowana przez Balla jako jezyk jednosci, zostaje tu
ujeta w kategoriach teologii politycznej — ,,harmonia” symbolizuje oczekiwanego zbawiciela, ktory
zdota przezwycigzy¢ chaos niemieckiej Rzeszy i doprowadzi¢ do restytucji porzadku.
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Apokaliptyczne prawo niszczenia znOw zostaje powigzane z zywiotem
tworczym; destrukcyjne i demoniczne sity nowej poezji, rozbijajace mowe
w literowy pyl, rdwnowazone sg jak gdyby energiami anielskimi, albowiem
eliminacji sktadni towarzyszy ocalenie tych rejestrow jezyka, jakie sktadaja
si¢ na Ursprache Gottes: ,takt, rytm i melodia” (Ball 1927/1992, s. 42). Dwa
lata p6zniej, we wpisie poswigconym Paulowi Klee (1 kwietnia 1917 1.), Ball
afirmuje postawe malarza — jego mitos¢ do detalu (,,W epoce kolosow [Klee]
zakochuje si¢ w zielonym lisciu, gwiazdce, skrzydle motyla. [...] Koncoéwka
otowka lub pedzla prowadzi go ku najdrobniejszym szczegdétom™) —
jednoczes$nie dostrzegajac w jego matych formatach ,,zaklete listy” i ,,barwne
palimpsesty” (Ball 1927/1992, s. 151). Te magiczne znaki, naktadajace si¢ na
siebie warstwy znaczen i kolorow, przywodza na mysl nie tylko pismo, ale
wrecz prastare hieroglify. Podobng symbolike odnalez¢é mozna w ostatnim
rozdziale Tenderenda der Phantast — we fragmencie, ktory przenosi czytelnika
z mrocznego Satanopolis do blizej nieokreslonej, sielsko-surrealistycznej
krainy Goldkopféw (Ztotogtowych) — gdzie wspomniane zostaje kabalistyczne
,drzewo liter” (Buchstabenbaum), maszerujace po szmaragdowej tace (Ball
1920/2016, s. 42). To z niego czerpig pokarm ,,poetyccy Adam i Ewa”,
Zywiacy si¢ — najwyrazniej — owocami Ursprache Gottes.

W 1921 r., a wigc w okresie finalowych prac nad Byzantinisches
Christentum, fascynacja alchemig liter zdaje si¢ osiggac¢ u Balla swoj szczyt.
Wskazuja na to dwa zapiski: pierwszy, z 15 kwietnia, dotyczy nazwy wsi
znajdujacej si¢ nieopodal Ticino, w ktérym poeta znajduje swoje kolejne
miejsce ucieczki (tym razem z Flensburgu): ,,Agnuzzo ma siedem liter, a
siedem to liczba hermetyczna” (Ball 1927/1992, s. 284). Drugi zapisek,
z 18 czerwca, jest wspomnieniem chwili, w ktorej odkryte zostato stowo dada:

Kiedy natknatem si¢ na stowo «dada», dwukrotnie wezwal mnie Dionizy.
D.-A. D.-A. (H.. .k [Huelsenbeck] pisat o tych mistycznych narodzinach [stowa
«dada»]; ja rdbwniez o nich wspominatem we wcze$niejszych notatkach. W
tamtym czasie zajmowatem si¢ alchemig liter i stow) (Ball 1927/1992, s. 296).

Zanim przejdziemy do rozszyfrowania tego enigmatycznego wpisu,
zwroémy sie ku wspomnieniu przywotanego Richarda Huelsenbecka. Jak juz
wczesniej odnotowalismy, wedtug Richtera prawdopodobnym scenariuszem
wynalezienia stowa dada jest ten, zgodnie z ktorym Tzara i Janco uporczywie
powtarzali w swoim ojczystym batkanskim jezyku ,tak, tak” — ,,da, da” —
az zwrot przyjal si¢ wsrod cztonkéw kabaretu jako nazwa zuryskiego
ruchu i tytul artystycznego biuletynu Tzary. Tymczasem Huelsenbeck
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podaje inng wersj¢, przypisujacg zasluge wymyslenia stowa jemu samemu
oraz Ballowi. W eseju Dada Lives! z 1936 r. pisarz wspomina spotkanie
w zuryskim mieszkaniu autora Byzantinisches Christentum, w trakcie
ktorego dyskutowali na temat hasta mogacego wyrazi¢ idee ich wspdlnego
artystycznego ruchu. Ball, pracujacy wowczas nad wstepnymi szkicami
do ksigzki ,,0 szkodliwych zmianach, jakie pod wptywem Lutra zaszly w
cywilizacji niemieckiej” — a wigc do Zur Kritik der deutschen Intelligenz —
trzymat na kolanach stownik niemiecko-francuski, ktorym wspomagat si¢ w
trakcie studiowania francuskich prac historycznych. Huelsenbeck, stajac w
pewnym momencie za fotelem Balla, zaczal przygladac sie¢ temu, jak palec
jego przyjaciela wedruje po literach alfabetycznie uporzadkowanych stow.
»Nagle krzyknatem: stop. Uderzyto mnie stowo, ktorego nigdy wczesniej
nie styszatem, stowo dada”. Gdy Ball odczytal na gtos znaczenie stowa —
a oznaczato ono po prostu dzieci¢cg zabawke, ,.konika na biegunach” —
Huelsenbeck mial natychmiast poprosi¢ o wybranie dada na nazwe ruchu:
»Plerwszy dzwiek dziecka wyraza to, co prymitywne, rozpoczynanie od zera,
to, co nowe w naszej sztuce” (Huelsenbeck, cyt. za: Elderfield 1996b, s. 246).

O ile wigc Tzara, zgodnie z relacjg Richtera, miat powiedzie¢:
»harodzito si¢ stowo, lecz nie wiem jak” (Richter 1964/1986, s. 45) —
sugerujac przy tym nie tylko przypadkowos¢, ale tez nonsensownos¢
tych narodzin — o tyle Huelsenbeck akcentuje istotny, niecomal magiczny
zwiazek semantyczny pomiedzy dada a dziatalnoscig Cabaret Voltaire.
Poréwnujac wspomnienia Huelsenbecka i Balla mozna jednak zauwazyc,
ze w scenariuszu, jaki jest kreslony przez tego pierwszego, rola zatozyciela
kabaretu ogranicza si¢ do wertowania stownika i przesuwania palcem po
literach. Tymczasem, zgodnie z wersja samego Balla, w chwili odkrycia
stowa doswiadcza on mistycznego nawiedzenia, powodowanego wiasnie...
alchemig liter. Przypomnijmy: ,,Kiedy natknatem si¢ na stowo «daday,
dwukrotnie wezwat mnie Dionizy. D.-A. D.-A.”. Chodzi, rzecz jasna, o
Pseudo-Dionizego Areopagite: jednego z trzech bohateréw Byzantinisches
Christentum oraz tworce wczesnochrzescijanskiej angelologii. Nalezy
przy tym odnotowa¢é, ze prawdopodobnie nie mamy tu do czynienia z
autentycznym wspomnieniem, lecz z fantazja, ktora retrospektywnie laczy
wynalezienie stowa dada z aktem objawienia. Jednak niezaleznie od tych
wyfantazjowanych ,,narodzin stowa”, przywolany zapisek wskazuje —
podobnie jak nieco wczesniejsza notka o siedmiu hermetycznych literach —
na rozwinig¢cie si¢ w tym czasie fascynacji magicznym dziataniem liter i
hierogliféw. Nawet jesli wczesniej Ball przejawiat sktonno$¢ do chiazmow
i szyfrow (,,Ha Hu Baley”), to $wiadomo$¢ magicznego oddziatywania



184 Rewolucja smutku. Hugo Ball i dadaistyczna estetyka odkupienia

pisma prawdopodobnie nie byta wtedy jeszcze rozwinigta w takim stopniu,
jak w 1921 r., gdy poeta zdazyt juz wglebic¢ si¢ w teologie Areopagity
i $Sredniowieczng tradycje mistycyzmu. Jakkolwiek zaszyfrowanie
imienia chrzescijanskiego neoplatonika w nazwie skandalizujacego,
rebelianckiego ruchu artystycznego — zrodzonego, przynajmniej po
czescei, z ikonoklastycznego buntu Balla — moze wydac¢ sig jeszcze jednym
wielkim paradoksem, to nalezy zauwazy¢, ze owo podwojne nawiedzenie
czy tez wezwanie, odzwierciedlajace si¢ w przedzielonym ,,D.-A. D.-A.”,
przywodzi na mys$l efekt echa (Elderfield 1996b, s. 251). W tym $wietle
hieroglif dada, wytoniony z ,,magicznego” (wedtug mistycyzmu kabaty)
porzadku alfabetycznego, okazuje si¢ by¢ znakiem jednoczesnie pisemnym
1 akustycznym, przetamujacym dualizm graficznego obrazu i dzwigkowego
sensu. By¢ moze warto tez zwroci¢ uwage, ze stowo zostaje ztowione
dzigki wskazaniu palcem — niczym magiczng r6zdzkg lub Ziota Gatezig —
na liter¢ d, tak podobng swym ksztatltem do pdinuty; przechowujaca w
swoim obrysie zarowno co$ z kropki punctum, jak tez co$ z kreski virga.

Tak si¢ sktada, ze energetyczny i witalistyczny charakter pisma — a
wlasciwie graficznego ornamentu — opisal Kandinsky w ksigzce, ktora
wczesniej niezwykle mocno oddziatata na mtodego Balla. Ornament,
czytamy w O duchowosci w sztuce, ,,nie musi by¢ rzecza catkowicie martwa —
moze i on rOwniez mie¢ swoje zycie wewngtrzne”. Przypisujgc w ten
sposob graficznemu zdobnictwu jego wlasng uwewnetrzniong akustyke
(innerer Klang), Kandinsky ktadzie zarazem akcent na zwigzki ornamentyki
z naturg. Graficzne symbole, znajdowane w lasach i takach, zachowuja
ukryte korespondencje z przyroda, ktorej zawdzieczaja wlasng zywotnos$¢:
,,W dobrym ornamencie naturalne barwy i ksztatty nie zostaty potraktowane
tylko zewnetrznie, lecz uzyte raczej jako symbole, a zastosowane prawie jak
hieroglify” (Kandinsky 1910/1996, s. 108, 109). Fakt, ze dzi$ juz nie dociera
do nas tajemna tre$¢ tych przeniesionych na ptétno (Iub papier) naturalnych
symboli, wynika z tego, ze — jak czytamy w Byzantinisches Christentum —
»[u]traciliSmy umiejetnos$é postugiwania si¢ jezykiem hieroglifow.
Zgubilismy do niego klucz” (Ball 1923/1958, s. 215). Niezaleznie
jednak od tego, jak bardzo nie rozumiemy ornamentalnej Ursprache, w
ujeciu Kandinsky’ego graficzny jezyk symboli wciaz dzwigczy swoim
wewnetrznym zyciem: ,,Nie bez podstaw takze uzywa si¢ w odniesieniu do
wzorzystych tkanin takich okreslen, jak wesota, powazna, smutna, zywa itd.,
tych samych wigc przymiotnikow, ktorymi postuguja si¢ muzycy (allegro,
serioso, grave, vivace itd.)” (Kandinsky 1910/1996, s. 109).

Lektura fragmentow Zrédla dramatu zatobnego..., ktore poswigcone sa
nowozytnemu pismu, kaze jednak studzi¢ nadzieje wzgledem akustycznego
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i magicznego potencjatu sfery grdphein. Ostatecznie to bowiem pismo —
dalece bardziej niz glos — stanowi medium, w ktorym zawiera si¢ najbardziej
upadta figura znakowa: alegoria. Cho¢ szwajcarski estetyk, Johann Jakob
Breitinger, o jednej z barokowych sztuk Daniela Caspara von Lohensteina
pisal w 1740 r.: ,,C6z za hieroglificzne 1 zagadkowe mroki spowijajg caty
ten sposob wyrazania” (Breitinger, cyt. za: Benjamin 1925/2013, s. 269),
to ostatecznie jednak Benjamin w swoim odczytaniu baroku kwestionuje
hieroglificzny charakter pisma.

Ta poezja w istocie nie byta w stanie wyzwoli¢ glebokiego sensu, zepchnietego
takim sposobem w znaczacy obraz pisma, nie umiata sprawic, by 6w sens
rozbrzmial natchnionym dzwigkiem. Jej jezyk jest przepeliony bogactwem
materialu. Nigdy poezja nie byta mniej uskrzydlona [...]. Niemieckiemu
dramatowi zalobnemu w owym stuleciu [...] nie bylo dane rozglosi¢ wtasnych
hieroglifow. Jego pismo bowiem nie przebostwia si¢ w dzwigku [...]. Pismo
i dzwick zajmuja przeciwlegle bieguny, a ich wzajemna relacja cechuje si¢
wielkim napigciem (Benjamin 1925/2013, s. 269-270).

Barok jest epoka, gdzie wzrasta blokada wobec zbawienia litery w
dzwigku. Alegoryk, pograzony w kontemplacji fragmentarycznego,
wyrwanego z kontekstu znaku — ktory przestat juz zawiera¢ w sobie
symboliczng tres¢, innymi slowy: ktory rozwarstwil si¢ na fonetyczny
nosnik i nieobecne znaczenie, przyporzadkowane ,,obrazowi” w sposob
zupetnie arbitralny — nie do$wiadcza juz $wigtej mocy hieroglifu. Istotnym
tego powodem, jak pisze cytowany przez Benjamina Friedrich Creuzer,
jest postep reformacji, wraz z ktérym to, co symboliczne, zanika; w
zamian namnazajg si¢ znaki emblematyczne, puste lub wieloznaczne,
pozbawione statosci obiektu referencji. A jednak, co w swojej pracy Die
Hieroglyphenkunde des Humanismus in der Allegorie der Renaissance
dostrzega Karl Giehlow — jeszcze jeden historyk sztuki przywotany w
trauerszpilowym studium — impulsem wywotujacym prawdziwa erupcje
figury alegorycznej byto nic innego jak renesansowy zwrot ku hieroglifice.
Gwattowny rozwoj ikonologii, zamitowanie do pisma obrazkowego,
laczenie hierogramatyki z mistyczng filozofia przyrody, okultyzmem i
astrologia, dopiero z czasem przeradza si¢ w ,hieratyczng ostentacj¢”
(Benjamin 1925/2013, s. 222), ktéra niweczy potege symbolu. Wszak,
jak pamietamy, w baroku alchemia nie dziala: zamiast wytwarza¢ ztoto,
alegoryk produkuje wylacznie niestabilne, polisemiczne odniesienia. Wigz
emblematu z naturg, jakiej upatrywano w staroegipskich hieroglifach —
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i jaka dostrzegat w ornamencie Kandinsky — ulega wobec tego definitywnemu
zerwaniu, a swojg istotng role¢ w tym procesie odgrywa barokowa poligrafia.
Na kartach XVII- i XVIII-wiecznych ksigg pismo dokonuje bowiem
prawdziwej ekspansji, demonstracyjnie podkreslajac swoj konwencjonalny
status zar6wno w obszarze stowotworstwa i manierycznego jezyka, jak tez
w przero$nietych inicjatach, ornamentach i innych drukarskich zdobieniach.

Obraz w porzadku alegorycznym to tylko sygnatura, tylko monogram istoty,
nie za$ ona sama w swojej osnowie [...]. Drukarze, ba autorzy barokowi
poswigcali figurom pisma najwyzszg uwage. O Lohensteinie wiadomo, ze
¢wiczyl «wlasnorgcznie na papierze inskrypcj¢ opisujaca miedzioryt [...]
w jej najdoskonalszym ksztatcie». Herder uwaza — a pozostaje to aktualne
do dzi§ — ze literatura barokowa «w druku i zdobieniach jest niemal
niedo$cigniona» (Benjamin 1925/2013, s. 289-290).

W ten sposob barok nie zrywa zupehnie z ikonicznym wymiarem jezyka,
w jakim lubowat si¢ renesans; jednak zrodlowego, czystego, wewnetrznego
dzwigku (innerer Klang) w pi$mie barokowym — ani w samym ornamencie —
uswiadczy¢ nie sposob. Efekt echa, dzwigkowej repetycji, pojawia si¢ tylko
w trauerszpilowych rozdrobnieniach stlowa na sylaby, ktore rozbrzmiewajgc
zatobnymi resztkami, burzg pozor hieroglificznego, suwerennego sensu
jezyka$. Koniec koncow, ,,w dramacie zalobnym onomatopoetyka jest
niedopuszczalna” (Benjamin 1925/2013, s. 275). Poezja barokowa,
zamiast orientowac si¢ na symboliczng nieskoniczonos¢, na zrodtowa
obecnos$¢ przeswiecajaca przez dzwigk, szuka ujscia w koncentrycznych
przestrzeniach, ,,[o]sadza poje¢cia w paraboli i figurze niczym w lochu”
(Bodmer, cyt. za: Benjamin 1925/2013, s. 269). Takie wtasnie typowe dla
alegorii spacjalne zamknigcie uwidacznia si¢ wszedzie tam, gdzie pismo
przyrownywane jest do mniej lub bardziej posepnych wnetrz: ,,Barokowy
ideat wiedzy: magazynowanie, ktorego pomnikiem byty ogromne sale z
ksigzkami, spelnia si¢ w obrazie pisma”; w dramatach zatobnych pietrza si¢
,,owe niezliczone efekty, kiedy to sala tronowa przeobraza si¢ — wizualnie

6 Taki efekt rozpoznaje Benjamin w jezyku trauerszpilowego intryganta, powtarzajacego ostatnie dwie
lub trzy sylaby strofy (wypowiedzi swojego interlokutora czy tez ofiary). W ten sposob kruszeje pozor
jezykowego tadu, ujawnia si¢ antytetyka dzwigku i znaczenia, brz¢czaca swoim smutnym, pos¢pnym
echem: ,,Onomatopeiczny jezyk natury rozlewa si¢ tagodnie, a znaczenia stanowig zapory i zrodto
zatosci, za ktora wing ponosi rzadzacy nimi intrygant” (Benjamin 1925/2013, s. 282). Ten barokowy
rodzaj akustyki istotnie rozni si¢ od dzwigcznosci renesansowego hieroglifu; w miejsce unisono do
glosu dochodzi sam dysonans, rozdzwigk pomi¢dzy znaczonym i znaczacym.
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lub tylko werbalnie — w loch, buduar w grobowiec, korona w wieniec
z krwawych cypryséw” (Benjamin 1925/2013, s. 243, 313). Rozumiat to
takze Novalis, ktéry postrzegal alegoryczny jezyk poezji jako czarnoksieska
komnate: ,,Wiersze po prostu dobrze brzmigce i petne pigknych stow, ale
bez jakiegokolwiek sensu i zwiazku — [...] jak utomki rzeczy najroézniejszej
natury [...]. Natura jest przeto czysto poetycka, a jako taka — gabinetem
czarodzieja, fizyka, pokojem dziecigcym, strychem z rupieciami i spizarnig”
(Novalis, cyt. za: Benjamin 1925/2013, s. 249).

Zamknigta przestrzen pisma stanowi wobec tego istotny rys barokowego
sposobu myslenia o rzeczywisto$ci: ,,Renesans usituje przebada¢ kosmos,
barok — biblioteki [...]. Przedmiotami barokowych rozmyslan sa «ksiega
natury» 1 «ksigga czasow»” (Benjamin 1925/2013, s. 179). Przenikajacy
do baroku temat liber naturae lub liber mundi (,.ksiggi natury” lub , ksiegi
$wiata”) jest w istocie motywem siggajacym antyku, pojawiajacym si¢ juz w
tekscie Biblii (J 1, 1-4), a rozkwitajacym na kartach dziet chrzescijanskich
neoplatonikow. Wyobrazenie $wiata jako wielkiej ksiegi symboli pomagato
sredniowiecznym mistykom radzi¢ sobie z charakterystyczna dla platonizmu
rozpadling, jaka oddziela $wiat boski od rzeczywistos$ci materialnej. Jesli
bowiem do$wiadczana rzeczywisto$¢ stanowi rozpostartg ksiege znakow —
hieroglificzny system, za pomocg ktorego Bog nawigzuje komunikacje z
uczonym cztowiekiem (filozofem, teologiem) — to dzigki metafizyce liber
mundi otwiera si¢ mozliwo$¢ przekroczenia owej platonskiej przepasci,
innymi stowy: wznoszenia si¢ ku wyzszej, a wiec symbolizowanej i
niezmystowej, rzeczywistosci (Bradatan 2006, s. 38). Mozna powiedzie¢,
ze przeksztalcenie Swiata natury w obraz ksiegi — lub tez w obdarzony
znaczeniem bozy jezyk, ktory pozostaje otwarty na odczytanie i zrozumienie —
jest rownoznaczne z ,,odkupieniem” materialnej sfery rzeczywistosci: z
jej rehabilitacja i ocaleniem przed dokonana wczesniej (wtasnie w tonie
platonizmu) ontologiczna degradacja. W tym kontekscie warto zwrécic
uwage, ze chociaz Ball nie przywotuje w swoich pismach tematu liber mundi,
to koncepcja $wiata jako Bozej ksiggi mogta by¢ mu znana. Juz w notatce
z 13 listopada 1915 r. pisal: ,,Odci$nijmy nasze stowa na naturze niczym
zarzace si¢ pieczecie i monogramy, jakie wypalane sg na czotach bykow!”
(Ball 1927/1996, s. 46). Pozniejsze studia nad sredniowieczng mistyka
niemiecka pozwolity mu z kolei dotrze¢ (droga posrednig) do fragmentow
Imitatio Christi Tomasza a Kempis, XV-wiecznego teologa i kopisty ksiag.
W notatce z 21 lipca 1920 r., stanowigcej zbior zapiskow z lektury pracy
Remy’ego de Gourmonta (Le Latin mystique. Les Poétes de I’ Antiphonaire et la
Symbolique au moyen dge, 1892), Ball wspomina nie tylko o mistycznej
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poezji ,,Bozych imion”, ale tez — w kontekscie Tomasza a Kempis — o
,Jezyku Boga” (Ball 1927/1992, s. 266, 268). Tymczasem wilasnie w Imitatio
Christi pojawia si¢ motyw natury jako ,,zwierciadta zycia” i zarazem ,,ksiegi
$wigtej nauki”’; motyw, dodajmy, zaczerpni¢ty najprawdopodobniej od $w.
Augustyna, ktory bezposrednio wiaze /iber mundi z idea bozego jezyka:
,1 nikt tez inny, tylko Ty, Boze nasz, uczynite$ dla nas ten firmament:
rozpostartg nad nami powage Boskiego Pisma Twojego [...]. Tym
firmamentem sg stowa Twoje, ktérych Zadna nie rozdziera sprzecznos¢ [...].
Nie znam zadnych innych ksiag, [...] nigdzie indziej nie spotkatem stow
rownie czystych [...]” (§w. Augustyn 1998, s. 403—-404).

Przechwycenie przez barok tej sredniowiecznej metafory ogotocito ksiege
$wiata z jej symbolicznej mocy. Wyczytac to mozna z pewnej wzmianki na
temat /iber naturae, jaka pojawia si¢ w Benjaminowskiej pracy o trauerszpilu.
Wydaje si¢ bowiem, iz nie moze by¢ mowy o kontaktowaniu z Absolutem
tam, gdzie ,,przedmiot barokowych rozmyslan” — a wigc liber mundi —
posiada ,,swoje cztery $ciany i dach”. Zamknieta przestrzen barokowe;j
ksiegi i odzwierciedlanej przez nia rzeczywistosci, w ktorej alegoryk zostaje
definitywnie uwigziony, nie tylko zagradza droge do objawienia (do czytania
znakow pisma jako hieroglifow przepuszczajacych swiatto Bozej epifanii),
ale tez wpedza w gleboka melancholig: ,,pograzajac si¢ w zadumie [nad
ksigzka], nadzwyczaj tatwo byto wpas¢ w otchtan” (Benjamin 1925/2013,
s. 179, 181). Jesli ta otchtania jest jezykowa przepas¢ pomigedzy dwoma
platonskimi $wiatami — ziejacy lej, ktory nieodwolalnie zrywa reprezentacje —
to zyskujemy potwierdzenie, ze barokowe pismo, pozbawione juz mozliwosci
symbolizowania, staje si¢ zrodtem smutku kazdego, kto w ksiegach chce
poszukiwaé starodawnej, ,,magicznej” nauki. By¢ moze symptom takiego
wtasnie stosunku do pisma ujawnia si¢ w XIII rozdziale Tenderenda der
Phantast, gdzie otchlanny, piekielny Swiat opisany zostaje jako miejsce
goraczkowego sporzadzania psalterzy, ,.ksiag spowiedzi”, ,,dokumentow
meki” czy nawet ,,encyklopedycznego cylindra modlitewnego” (Ball
1920/2016, s. 38-39). Skryptyczna nadprodukcja, cechujaca t¢ krancowo
posepng immanencj¢, moglaby sktoni¢ do odczytania bezboznej Satanopolis
w perspektywie upadtej liber mundi: ksiggi, w ktorej zaznacza si¢ nie tylko
symboliczna niewydolnos$¢ stow, ale wrgcz smier¢ samego jezyka. Taka
interpretacja rezonuje w kazdym razie z barokowa martwota pisma, ktorej

7 Si rectum cor tuum esset, tunc omnis creatura speculum vitae et liber sacrae doctrinae esset — ,Jesli
jeste$ cztowiekiem prawego serca, to cale stworzenie ukaze ci si¢ jako zwierciadto zycia i ksigga §wigtej
nauki” (Tomasz a Kempis, cyt. za: Curtius 1948/1997, s. 326).
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znakomity wyraz dat Hallmann w ekspozycji do swoich Leich-Reden (Mowy
pogrzebowe): ,,na tej gtdwnej scenie Smierci wazylem si¢ otworzy¢ wlasny
papierowy cmentarz” (Hallmann, cyt. za: Benjamin 1925/2013, s. 314).

Da si¢ zauwazy¢, ze podobna poetyke autor Pasazy wykorzystat po latach
do zobrazowania upadtego statusu zurnalistycznego jezyka w swoim eseju
o Krausie. O ile w Zrédle dramatu zalobnego... Benjamin charakteryzuje
popsute pismo barokowe przy uzyciu metafor architektonicznych (jezyk
alegorii jako zamknigta przestrzen, komnata lub pokdj czarnoksi¢znika —
ewentualnie sala wypetniona ksigzkami, loch lub grobowiec), o tyle bohater
Karla Krausa zapuszcza si¢ w mroczng, wiezienng przestrzen wspotczesnego
brukowca: ,,przemierza nocg budowle gazetowych zdan i wkrada si¢ za
martwe fasady fraz i frazesow, do wnetrz, gdzie odkrywa pohanbienie,
meczenstwo stow, do jakiego dochodzi podczas orgii «czarnej magii»”
(Benjamin 1931/2012, s. 187). Tego rodzaju spacjalny, upiorny charakter
pisma dziennikarskiego, wytwarzanego przy uzyciu maszyn poligraficznych,
Ball uwiecznit we wstepie do Die Flucht aus der Zeit: ,,Maszyna obdarza
martwa materi¢ czym$ na ksztatt pozornego zycia [...]. Przechadzka
po wigzieniu nie moze by¢ tak przerazajaca, jak spacer po hatasliwym
warsztacie nowoczesnej drukarni” (Ball 1927/1992, s. 12)8. To tak, jakby
upadly i materialny charakter pisma osiggal w publicystyce swoje apogeum;
jakby na tamach gazetowych kolumn stowa doswiadczaty najglebsze;j
profanacji i pogwalcenia. Co wiecej, u Benjamina martwota felietonowego
jezyka podkreslona zostaje poprzez przyréwnanie go do ornamentu: tego
typu zdobnictwem charakteryzuje si¢ tekst, gdy tylko jezyk dziennikarski
nabiera rysu mowy poetyckiej, gdy ulega on — innymi stowy — estetycznej
kontaminacji (Benjamin 1931/2012, s. 180). Elementy dekoracyjne,
ktorymi upstrzony jest felieton, nie sg jednak symbolami ani hieroglifami
w takim znaczeniu, jakie nadal ornamentowi Kandinsky. Sg one bowiem
ornamentami upadtymi, pustymi, przypominajacymi martwot¢ barokowe;j
alegorii®. O ile jednak alegoryk, koniec koncow, wykazuje etyczng gotowosé

8 Podobne spojrzenie prezentuje Benjamin: ,,Frazes. Jest on wszakze wytworem techniki” (Benjamin
1931/2012, s. 179). Autor Pasazy ktadzie tutaj akcent na towarowy charakter pisma gazetowego,
na jego uwiktanie w gospodarke kapitalistyczna; nie przypadkiem zacytowany zostaje ten oto
fragment z Petera Suhrkampa: ,,Aparatura produkujaca gazetg, podobnie jak fabryka, wymaga
pracy i rynku zbytu. W okreslonych momentach dnia — w duzych gazetach dwu- lub trzykrotnie —
trzeba dostarczy¢ i przygotowaé maszynom okreslona porcje¢ pracy [...]” (Suhrkamp, cyt. za:
Benjamin 1931/2012, s. 179).

9 Dla porzadku trzeba doda¢, ze Kandinsky, wedlug relacji Balla, dostrzegal ryzyko zwiazane ze
stosowaniem ornamentu we wlasnej sztuce plastycznej. Zty ornament wszak ,,sktada si¢ z alegorii i
hieroglifow, ktore juz nie mowia” (Ball 1917/1984a, s. 48).
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podjecia zbawczych dziatan w ramach swej niszczycielskiej strategii
kruszenia jezyka, o tyle gazetowemu wierszoklecie Benjamin zdecydowanie
odmawia partycypacji w dziele odkupienia. Dewastacja, jaka dokonuje si¢ na
gazetowych szpaltach, jest tylko bezmys$lnym uczestnictwem w powszechnej
trywializacji 1 desakralizacji mowy, bezwiednie pogl¢biajacym rozktad
umegczonego jezyka.

Tym oto sposobem pismo — zaréwno barokowe, jak tez gazetowe —
okazuje si¢ by¢ materig catkowicie zmartwialg i odarta z pneumatyczne;j vis
vitalis, mogaca co najwyzej krazy¢ w zamknietym obiegu melancholicznej
przestrzeni. Jak przypomina Starobinski, tradycja astrologiczna upatrywata
w melancholikach wieznioéw, ktdrzy pozostaja zamknieci w ciasnej, wrogiej
im przestrzeni: ,,w ciasnocie niewoli, w btadzeniu po omacku swiadomos¢
nie jest pogodzona z miejscem, ktére zajmuje” (Starobinski 1963/2017,
s. 456). Wiersze Orleanskiego, odzwierciedlajace to zamknigcie wlasnie
forma ronda, uprzytamniaja nam 6w Scisly splot, jaki zawigzuje si¢ pomiedzy
koncentryczna przestrzenig, melancholig i pismem. Jes§li wiec mamy
racje, ze Ball w istocie byl saturnicznym melancholikiem — emanujacym
swoim smutkiem jako kartonowy ,,dada-rondel” — to logika alegoryczna
W pewnym sensie musiata wymoc na nim przejs$cie z wymiaru phoné do
strefy grdaphein i litterae. Onomatopeiczny ,,jezyk dzwigkow”, czytamy
w ksigzce o trauerszpilu, wcigz uchodzi za ,,sfer[¢] swobodnej, pierwotnej
ekspresji stworzenia”, podczas gdy ,,alegoryczny obraz pisma” staje si¢
W wersach dramatu Zzatobnego jezykiem stworzen upadtych” (Benjamin
1925/2013, s. 272). Mozna w zwiazku z tym powiedzie¢, ze nie ma — w
czasie poglebiajacego sie kryzysu politycznego, w czasie nieudanej rewolucji,
W czasie wznoszacych si¢ stosow ciatl — bardziej adekwatnej (prozo)poezji
niz ta, ktéra przypominataby 6w resztkowy, wyprodukowany przez barok,
pisemny jezyk zatosci.

Wystepujac na scenie klubu Cabaret Voltaire jako poztacany (a od
spodu szkartatny) aniot, Ball by¢ moze wigc zwiastuje — bedac przeciez
talmudycznym ,,postancem” — swoja wlasna niezbawiona przysztos¢ w
postaci przykucia do emblematycznego, martwego pisma w bernenskiej
gazecie ,,Die Freie Zeitung”. Jak odnotowuje Scholem w angelologicznym
eseju, z glowy aniota Klee wyrastajg rulony manuskryptow; Angelus Novus
nawiedzajacy ,,swojego” czlowieka ,,ma by¢ moze do przekazania jakas
wie$¢ — nie darmo gltowe aniota z obrazu Klee okalajg nie loki, ktorych
mogliby$Smy si¢ spodziewac, lecz zwoje tekstu, na ktérych spisano moze
jego postanie” (Scholem 1983/2006, s. 254). Zauwazmy teraz, ze materiat,
z jakiego wykrojono biskupi stroj poety, wykonany zostat z tektury: z
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materiatu papierniczego, stluzacego nie tylko przeciez do opakowywania,
lecz rowniez do pisania. Gdy za$ uwzglednimy fakt, iz wyraz ,,tektura” jest
nieomal homonimiczny wzgledem ,,tekstury”, odstoni si¢ przed nami cala
gama ol$niewajacych asocjacji: poczawszy od kroju pisma gotyckiego,
ktory nazywany byt wlasnie ,teksturg” (i ktory charakteryzowat sie, z racji
niezwyktego §cies$nienia liter, gesto tkanym ,,splotem” oraz romboidalnymi
ksztattami, moggcymi przywodzi¢ na mysl redniowieczne puncta inclinata),
poprzez ,,materi¢” i ,,material”, ktére przywotuja najnizszy ontologiczny
szczebel w gnostyckiej hierarchii bytow, a skonczywszy na stowach textura
(‘tkanina’) i fexo (“splata¢’, ‘tkac’), ktore kaza pomysle¢ o pojawiajacych sie
w Byzantinisches Christentum kategoriach Urtext i Urstoff — ,,pratekscie” i
»prasubstancji” (Ball 1923/1958, s. 13, 103), przy czym te¢ druga thumaczy¢
mozna takze jako ,,pramaterial” czy wrecz ,,pratkaning”. Wreszcie tez
dodajmy do tego fakt, ze talmudyczny aniot, o ktérym fantazjuje Benjamin,
jako ,,niebianska jazn cztowieka (podobnie jak wszystkie inne rzeczy
stworzone) wpleciona jest w zastong, ktora wisi przed tronem Boga”
(Scholem 1983/2006, s. 244). Powiewajaca kurtyna, poruszana by¢ moze
silg $piewu aniota — tchnieniem (pneuma) jego hymnu badz skargi — jakby
potwierdza separacje modlacego si¢ podmiotu, tragicznie oddzielonego
od transcendencji i rajskiego krolestwa, w ktorym chce jeszcze poktadaé
nadzieje. A jednak, zauwazmy, wlasnie ta druga jazn — bez wzgledu na to,
czy nazwiemy ja §wiadomoscia anielska, melancholiczng czy sataniczng —
do$wiadczy¢ moze pewnej bliskosci objawienia, owego przebtysku Raju
Utraconego, albowiem wélizguje si¢ ona w sama granice, w sama zastone,
zyskujgc tym samym uprzywilejowany dostep do mistycznych rejestrow
ziemsko-niebianskiej miedzyprzestrzeni. Jak pamigtamy, w ujeciu Scholema
jezykiem granicznym jest lamentacja — owa szczegolna, jedyna w swoim
rodzaju, treniczna poezja — lecz tutaj granica okazuje si¢ by¢ tez samo pismo.
Jesli bowiem jazn aniota wetkana jest w przestone lub welon (velum, velo) —
a moze nawet w czarny, zatobny tren, ktory ciggnie za sobg material, tak
jak aniot Benjamina wlecze za sobag ,,swojego” cztowieka!® — to w rownym
stopniu wpleciona jest ona w welin (vellum, vélin): szczegdlnie drogi,
delikatny i cienki pergamin, wyrabiany z cielecych skor. Czy nie jest
przypadkiem, ze garbarze zaliczani byli, obok tkaczy przedacych nici,

10 Angelus Satanas obdarza cztowieka spojrzeniem: ,,Skupia na nim wzrok — przez dtuzsza chwile — po
czym wycofuje si¢, zrywami, lecz nieubtaganie. Dlaczego? By powlec go ta droga ku przysztosci,
droga, ktora tu przybyt i ktora zna tak dobrze, ze przemierza ja, nie odwracajac si¢ i nie spuszczajac
oka z tego, kogo wybrat” (Benjamin, cyt. za: Scholem 1983/2006, s. 239).
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do jeszcze jednej grupy rzemie$lnikow, szczegdlnie predestynowanych
do melancholii? Czy mozemy w tym kontekscie przeoczy¢ fakt, ze Ball,
po ukonczeniu gimnazjum w Pirmasens, postany zostat przez rodzicéw —
niechcacych lub niemogacych finansowac jego artystycznej edukacji — na
praktyki zawodowe do miejscowej fabryki skor?

Odnotujmy teraz rzecz nastgpujgca: gdyby tkanina powiewajaca przed
tronem Boga (lub przed bramg do raju) faktycznie przetkana byta owa
najbardziej radykalng forma §wiadomosci, jaka jest jazn sataniczno-
-melancholiczna, to szczegdlnego znaczenia nabratoby twierdzenie,
zgodnie z ktorym ,,[t]o, co czysto materialne, i to, co absolutnie duchowe,
sg biegunami dziedziny szatana” (Benjamin 1925/2013, s. 312). Wszakze
swiadomos$¢ Balla do samego konca zdaje si¢ cierpie¢ z powodu swojego
,rozpostarcia”, a moze wregcz ,,ukrzyzowania”, pomiedzy sferami
materialnosci i spirytualno$ci: pomigdzy zeschnigtym jak pergamin pismem
1 pelnym wigoru, pneumatycznym dzwickiem. We wpisie z 2 marca 1916 1.
Ball jeszcze wiaze dzwigk z rado$cig i zyciem, dodajac przy tym: ,,Glosna
recytacja stata si¢ dla mnie probierzem jako$ci wiersza i nauczytem si¢ (na
scenie), do jakiego stopnia dzisiejsza literatura jest problematyczna, innymi
stowy: wymedrkowana przy biurku i stworzona dla okularéw numizmatyka,
nie za$ dla uszu zywego cztowieka” (Ball 1927/1992, s. §83). Stowa te surowo
kontrastuja z zamieszczonym w notatce wierszem (Bambino Jesus...),
ktory poniekad zwiastuje melancholiczne uwigzienie poety w kregu pisma:
,Anarchisten ndhen Militdrgewand. / Sie haben Schriften viel und héllische
Maschinen / Die Fiisillade klatscht sie an die Kerkerwand”!!. Zauwazmy, ze
tkanie zotierskiego munduru — albo po prostu bojowej ,,szaty” (Gewand) —
dokonuje si¢ w zamknietym lochu (Kerker), w akompaniamencie piekielnych
maszyn i przy uzyciu pisma czy tez ,,czcionek” (Schriften)'? . Do pewnego
stopnia podobne wyobrazenie Ball zamieszcza w ksiazce Tenderenda der
Phantast, huczacej od stukotu osobliwej, skryptycznej aparatury, jaka
obstuguja uwigzieni w piekle anarchistyczni poeci (Ball 1920/2016, s. 34).

Pytanie, jakie nalezatoby tu postawié, dotyczy¢ jednak musi tego, czy
pomigdzy obydwoma biegunami faktycznie rozcigga si¢ tak przepastna
rozpadlina, ze nie sposob jej zadng miarg przekroczy¢? Czy to nie w

11 Anarchisci szyja wojskowe szaty. / Maja pisma liczne i piekielne maszyny. / Salwa z broni palnej
uderza nimi o wigzienng $ciang”. Tlumaczenie interlinearne.

12 Czcionkg¢” w tym wypadku nalezatoby rozumie¢ nie jako krdj pisma (die Schriftart lub der Font), lecz
jako materiat zecerski, shuzacy do odbijania znaku lub litery na papierze drukarskim. Sens czcionki
jako ,,wzoru” i ,,0dbitki” najlepiej oddaje niem. rzeczownik die Type, wywodzacy si¢ od greckiego
wyrazu Tomog (‘cios’, ‘odcisk’, ‘stempel’, ‘odbitka’, ‘forma’, ‘wzdr’, ‘znak wyztobiony”).
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kwadratowych nutach (puncta quadrata), wszytych z czterema pertami
w tkaning sukni, znajduje si¢ co$, co lezy na samej granicy, w miejscu
przestony (velum): pomigdzy materig i niebem, obrazem i znaczeniem,
literg i tchnieniem? Zwré¢my bowiem uwagg, ze ,,bozy jezyk” (Sprache
Gottes) — pisze Ball w notatce z 9 lipca 1919 r. — oddziatuje najpot¢zniej
»poprzez tchnienie i znak” (vermittels des Hauches und des Zeichens),
a wigc pneume 1 neume. Co wigcej, w samej sktadni bozego jezyka
»Splataja si¢” (verschlingen sich) — niczym watek z osnowg — niebo i
ziemia, za$ ,,szata cherubindéw [Gewand der Cherubim], spoczywajaca na
jedwabnej zastonie przed tabernakulum, utkana jest z tchnienia” (Ball
1927/1992, s. 251; 1923/1958, s. 216). Czy zatem w smutnej cyrkulacji
hieroglificznego pisma, w cierpliwym tkaniu gotyckich krojow, w pleceniu
jedwabnego welonu lub dadaistycznej szaty (,,No$ sukni¢ dandysow i
dadaistow...”), nie zawiera si¢ — mimo wszystko — jaka$ zsekularyzowana
iskra nadziei na objawienie (apokalipsis, gr. ‘zdjecie zastony’) resztek
imienia? Wszak dadaizm to ,,synteza romantycznych, dandystycznych
i demonicznych teorii XIX wieku”, a dadaista jest — jak stwierdza Ball,
obmyslajac definicj¢ dada dla stownika niemieckiego — ,,cztowiekiem,
ktory wikla si¢ w stowne gry i gramatyczne figury [grammatikalische
Figuren]” (Ball 1927/1992, s. 166, 154).

Jesli hieroglificznym jezykiem, ktéry przechowat w sobie pneume
badz resztki pierwotnej magii, jest dla Balla pismo nutowe (muzyczna
gramatyka), to nalezatoby zwrdci¢ uwagg, iz podczas recytacji w kartonowe;j
sukni biskupa poeta uzywa pulpitow na nuty jako podstawek dla swych
rewolucyjnych manuskryptow (Ball 1927/1992, s. 105). W dodatku, jak
juz podkreslali$my, najwazniejszy utwor z cyklu Lautgedichte, czyli Gadji
beri bimba, shuzy arty$cie za nieoficjalng nazwe — nieprzektadalne imi¢ —
catej jego fonetycznej suity. Co wiecej, wiersz ten nie jest jedynie gtebokim
wyrazem afirmacji dla rozbrzmiewajacej dzwonami, gotyckiej Kaffermusik,
lecz stanowi takze echoidalng reminiscencje¢ kaptanskiego $piewu z
Pirmasens: owg pulsujaca resztke idiomu — lub jego stowny obraz — ktory
stat si¢ dla poety nieomal mitosnym, utraconym obiektem. Ta mitosno-
-zatobna relacja, jaka Ball utkal w dziecinstwie z parafialnym recytatywem
kaptana, moze przypomina¢ opisane przez Rolanda Barthes’a uczucie
do $piewnej frazy Charlesa Panzéry: pewien ,,bardzo konkretny glos
$piewaka”, czytamy, ,,pozostawal niezmiennie obiektem mojej mito$ci”;
»jestem jedyny, ktory go darzy mitoscia”. W podobnym tonie francuski
semiolog pisze o zdjeciu swojej zmartej matki: ,,Ono istnieje tylko dla mnie”
(Barthes 1977/1999, s. 6; 1980/2008, s. 132). Idiom $piewaka i utracona
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matka to zatem dwa przypadki, w ktorych zréodlowy obiekt domaga sie
od zatobnika jezykowej artykulacji — mitosnego powtorzenia, a wlasciwie
,»powrotu” (Barthes 1977/2011, s. 41). Biorac teraz pod uwage zaro6wno t¢
gleboko osobista relacje z obiektem dzwigkowe;j ,,rezurekcji”, jak tez i fakt,
ze jednym z kluczowych poje¢ w stowniku Barthes’owskiej semiotyki
fotografii jest punctum — a wigc ranigca, prekodowana ,,strzata”, ktéra
jako zatobny afekt wdziera si¢ do wnetrza podmiotu (Barthes 1980/2008,
s. 51-52)"3 — sprobujmy przywotaé pewien XVIII-wieczny kontekst estetyczny.
Wyobrazenie muzyki lub $§piewu jako godzacej w dusze, afektywnej i
pneumatycznej strzaty pojawia si¢ bowiem w jednym z pism estetycznych
Johanna Gottfrieda Herdera: autora skadinad znanego Ballowi ze swojej
teologii ,,burzy i naporu” (Ball 1927/1992, s. 239; 1926/1984, s. 105).
Jednym z najszerzej omawianych watkoéw Herderowskiej estetyki
jest wprowadzone w Gaju pierwszym rozrdéznienie mi¢dzy przestrzenng
sztukg malarska a rozwijajacymi si¢ w czasie, energetycznymi sztukami
dzwiekowymi: muzyka i poezja (Herder 1769/2024, s. 261-262). Refleksja
nad przemijalnym i zwiewnym charakterem sztuk akustycznych uzyskuje
interesujace rozwinigcie na kartach Czwartego gaju, gdzie czytamy:
,»Przyjemno$¢ z muzyki tkwi w nas glgboko ukryta, a jej efektem jest
oszolomienie (Berauschung); znika, pozostawiajgc po sobie ulotny §lad jak
statek na morzu, jak strzata w powietrzu i mys$l w duszy” (Herder 1769/2022,
s. 120). Pneumatyczny i zarazem punktowy charakter do§wiadczenia
akustycznego zostaje uwypuklony poprzez przyrownanie dzwieku do
,»Strzaty w powietrzu”: narzedzia, ktore rani, ktuje, nacina skore i wdziera
si¢ do wewnatrz — mniej wigcej tak, jak czyni to Barthes’owskie punctum —
zostawiajac po sobie pewna domagajaca si¢ artykulacji, eteryczng resztg
(,,ulotny $lad”). Zauwazmy, ze piecze¢, ktora odciska si¢ po ,,0szotomieniu”
dzwiekowa strzala, jest tutaj pozostatoscia osadzong ,,w duszy”: duchowym
rezonansem lub wibracyjna reakcja na to, co wtargneto do wnetrza podmiotu i
istnieje w nim jako intencja, aczkolwiek niejasna i nieubrana w stowo: ,,Skutki
tego, co wnikajac do naszego ucha, wywoluje przyjemne doznania, dziataja
poniekad glebiej w naszej duszy, podczas gdy przedmioty oka w spokoju
spoczywaja przed nami. Te pierwsze dzialaja, by tak rzec, przenikajgc siebie
nawzajem wibracjami, ktore daja poczatek innym wibracjom; nie sg wigc tak
wyodrebnione ani tak wyrazne” (Herder 1769/2022, s. 79). Co wigcej, sam

13 Bardziej rozbudowana analiza, wigzgca Barthes’owska semiotyke fotografii i pojecie punctum z
»dyskursem mitosnym”, ,,dyskursem zaloby” oraz muzycznym signifiance, znajduje si¢ w roz-
dziale Od semiotyki do patosu zatoby, zob. Krasinska 2023, s. 239-248.
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piesniarz wyspiewujacy poetycka kantylene (w imaginarium Balla bytby to
kaptan, biskup, poeta) posyta ku innym, by tak rzec, wtasne puncta quadrata:
,»Tam, gdzie jeden lud wypowiada stowa uzbrojone w spizowy pancerz, drugi,
wyposazony w subtelniejsze organy mowy, wybrzmiewa srebrzystymi falami,
ktore subtelniejsze organy stuchu wykuwaja w strzaty trafiajace swoimi
tonami w dusz¢ niczym proste punkty” (Herder 1769/2022, s. 137).

Czy nie o takim wiasnie pneumatycznym, punktowym i przedpojeciowym
oddziatywaniu poetyckich stow czytat Ball w uduchowionym traktacie
Kandinsky’ego? Przypomnijmy: ,,Ow «czysty» dzwick stowa styszymy
chyba nawet nieswiadomie, [...] jego czysty gtos brzmi na pierwszym planie
i oddzialywa bezposrednio na nasza dusze, ktora reaguje na to wibracja
bezprzedmiotowa” (Kandinsky 1910/1996, s. 46). Jesli wewnetrzny dzwiek
(innerer Klang) kaptanskiego recytatywu trafit w Balla swojg srebrzysta
strzala, jesli rozbudzit jego dziecigca dusze i przemienit ja w ,,rezonujgca
komnatg” — echoidalng strefe nawrotow i powtorzen — to czy poeta w koncu
sam nie staje si¢ gnostyckim pie$niarzem, thumaczem, postancem, ktory na
kabaretowej scenie posyla w eter swe pneumatyczne strzaty (Klanggedichte)?
Wydaje si¢, ze taki sposob rozumienia fonetycznej recytacji Balla nie jest
catkiem pozbawiony podstaw; jednak wyjasnienia domaga si¢ jeszcze
kwestia odejscia poety od ,,duchowego” glosu i jego zwrocenia si¢, pomimo
ewidentnych obiekcji, ku ,,materialnemu” pismu. Ot6z jezeli trafne miatoby
by¢ przedktadane tu zatozenie, iz celem mesjanskiego postannictwa Balla
byto ocalenie kaptanskiego idiomu — w formie scenicznego powtorzenia,
fonetycznego przeniesienia czy tez lamentacyjnego przektadu — to nalezatoby
réwniez stwierdzi¢, co nastepuje: otdz z natury przemijajacy i efemeryczny
glos, jakkolwiek ,,magiczny” czy ,,pneumatyczny”, sam z siebie nie gwarantuje
przechowania wytowionego z przesztosci, jezykowego ,,skarbu”. Bez wzgledu
bowiem na to, jak skuteczna miataby by¢ anamnetyczna sita dzwigkowych
obrazow, koniec koncow podzielaja one los talmudycznych aniotoéw: ,,znikaja
jak iskry na weglach” (Abulafia, cyt. za: Scholem 1983/2006, s. 244),
rozpraszajg si¢ niczym ,,wiazka srebrzystych strzal” (Herder 1769/2022,
s. 139). By¢ moze wolno w takim razie stwierdzi¢, ze ulatniajac si¢ wraz ze
zwiewnym duchem fonetycznego wiersza, echa dziecigcej pneumy zarazem
nawoluja swego zatobnika (dada-mesjasza) do innej formy artykulacji, do
wykreowania bardziej stabilnego repozytorium jezykowego. To za§ moze sig¢
dokona¢ jedynie przez transmisj¢ pisemng — a wi¢c na drodze estetycznej
kontaminacji, zmieszania tchnienia z materig czy wrecz ponownego
uwiezienia idiomu w skorupie upadtego jezyka.
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Postugujac si¢ poetyka, ktorg Ball zaczerpnat od Wilde’a,
powiedzieliby$my zatem, ze celem odkupienczego dzialania jest wszycie
czterokatnej nuty w ,,sukni¢ dandysa lub dadaisty”; ze jest nim wetkanie
w materialng teksture¢ mozliwie wielu perlistych detali, nadanie im
tekstualno-graficznego nachylenia (puncta inclinata), jednakze bez utraty
ich akustycznej substancji. A poniewaz w stowniku gnostyckich sekt ,,perta”
oznacza wlasnie ,,dusze” badz ,,pneume¢” (Jonas 1958/1994, s. 140), przeto
mozemy przyjaé, iz stawka przedzenia zbawczej tekstury nie jest wcale
wyhaftowanie ztota — wszak aurum jest milczace: ,,Za posrednictwem
dzwigkow i fal powietrza przedmioty stuchu wywotuja w nas intensywne
poruszenie lub delikatnie obezwtadniaja, podczas gdy promienie §wiatla
padaja cicho jak ztote pasma [...]” (Herder 1769/2022, s. 79).
Chodzi wigc o wkomponowanie w tekst odpowiedniej dozy srebrzystosci,
dzwigcznosci, perlistosci; o taka strategie odkupienia, ktéra pozostaje
zorientowana na dono$ng metalicznos$¢ pisma, ktoéra pozwala wypracowaé —
jak zaraz si¢ przekonamy — prawdziwie dudnigce, ,,metaliczne dzieto
sztuki” (Ball 1923/1958, s. 14). W zwigzku z tym to nie katolicka pogon za
jezykowym ztotem (Byzantinisches Christentum) nalezaloby uznawac za
finatowy etap dada-mesjanizmu, lecz cierpliwe wszywanie resztek pertowe;j
mowy w upadla, prozopoetycka tkanine (7enderenda der Phantast). Takie
graficzne ocalanie srebrzystych punktéw jest zarazem, trzeba przyznac,
strategig zdecydowanie trudniejsza z perspektywy zdeklarowanego gnostyka:
nie dosy¢, ze kaze tu si¢ wstrzymac zbawienng migracj¢ idiomu do sfery
eterycznego ducha, to jeszcze wymaga si¢ pozostawania na caltkowicie
zdegradowanym szczeblu jezykowej materii. Innymi stowy, ta prawdziwie
heroiczna §ciezka wymaga od pneumatyka gotowosci do bolesnej katabazy
(descensus ad inferos), do zejscia w glab krancowo zdeprawowanego jezyka,
ktory kroluje w najnizszym rejestrze Satanopolis: w Tintenholle, ,,piekle
atramentowym” (Ball 1920/2016, s. 15). W ten oto sposob, mozna rzec,
w samym tonie dadaistycznego gnostycyzmu dokonuje si¢ strategiczna
rewolucja, ktérej sens bardzo dobrze oddaja stowa z Karla Krausa: ,,nie
istnieje idealistyczne, a tylko materialistyczne wyzwolenie z mitu” (Benjamin
1931/2012, s. 210). To tak, jakby jezykowy Exodus ,,$wigtego artysty”
ostatecznie nie widdl wcale przez fonetyczne uduchowienie (pneuma, Geist,
Gold der Seele), lecz przez chytry sojusz z gramatyczng immanencjg: z
pismem jako emanacjg demonicznej materialnosci, z najbardziej stezalg
tkankga ,,graficznego zta”.
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Tustracja 14. Rysunek z listu Hugona Balla do Annemarie Hennings, Agnuzzo, 1921 r.
Reprodukcja na podstawie: Ball 1963, s. 77. Brak danych o wiascicielu oryginatu.



Tustracja 15. Hugo Ball, portret, ok. 1921 r. Fot. Hanns Holdt (?).
Schweizerisches Literaturarchiv (SLA), Nachlass Emmy Hennings / Hugo Ball, Bern,
sygn. C-04-a-OP-03-02.



Rozdzial IX

Perta w tkaninie

annah Arendt w jednym z fragmentow biograficznego eseju o

Benjaminie postuzyta si¢ bogato zdobiong, marynistyczng poety-

ka, by scharakteryzowa¢ swojego bohatera jako ,,potawiacza pe-
ret”. Przy uzyciu rozbudowanej metafory wodnej autorka nader plastycznie
przedstawita zbieracki temperament filozofa, znajdujacy swoj szczegolny
wyraz w monumentalnych Pasazach — ksiazkowym pomniku, ktéry najpet-
niej dokumentuje zbawcze kolekcjonerstwo pisarza, jego ,,cytatomanie¢™:

[W] latach trzydziestych nic nie byto dlan bardziej charakterystyczne niz
male notesy w czarnej oprawie, ktore miat zawsze przy sobie i w ktérych nie-
strudzenie zapisywat w formie cytatéw, co takiego — jakie «perty i korale» —
przyniosto mu codzienne zycie i czytanie; niekiedy odstanial te okazy swojej
wyborowej, drogocennej kolekeji i czytat je glosno [...].

Na podobienistwo polawiacza perel, ktory dociera do morskiego gruntu nie
po to, by kopa¢ w dnie i wydobywac je na $wiatto dzienne, lecz aby wydzierac
glebinie bogactwa i osobliwosci, perly i korale, a nastepnie ratowac je, unoszac
jako fragmenty ku powierzchni dnia — to mys$lenie zanurza si¢ w glgbinach
przesztosci, jednak nie po to, zeby ozywiaé ja taka, jaka byla, i przyczyniaé¢
si¢ do odnowy obumartych czaséw. To myslenie kieruje si¢ przekonaniem,
ze wprawdzie to, co zywe, z czasem marnieje, ale proces rozktadu jest
jednoczes$nie procesem krystalizacji; ze pod ptaszczem morza — w zywiole
niehistorycznym, lecz pochtaniajacym wszystko, co stato si¢ historyczne —
powstaja, krystalizujg si¢ nowe formy i ksztalty. One, odporne na dziatanie
zywiolow, przetrwaja i tylko czekaja na potawiacza peret, ktory wydobedzie
je na $wiatto: jako «utamki mysli», fragmenty czy tez jako wiecznotrwale
«prafenomeny» (Arendt 1968/2007, s. 70, 77).
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Kolekcjonowanie okazuje si¢ by¢ w tym przypadku manifestacjg postawy
zarowno mesjanskiej, jak i rewolucyjnej. ,,Zbieractwo jest zbawianiem
rzeczy” (Arendt 1968/2007, s. 66), jest ratowaniem ich nie tylko przed
erozjg powodowanag uptywem czasu historycznego, lecz takze przed
instrumentalizacjg i profanacja, na skutek ktorych ,,wiednie” nawet jezyk
literatury. Powiedzielibysmy zatem, ze Ball, ktéory w analogiczny sposob
»potawia” fragmenty mowy na scenie klubu Cabaret Voltaire, ocala je tylez
od niszczacego zywiotu historii, co rowniez od zewngtrznego przymusu
komunikowania — od gazetowo-mieszczanskiej trywializacji w prozaicznym,
konwencjonalnym jezyku — by pozwoli¢ wybrzmie¢ zdekontekstualizowanym
utomkom stéw w serii zbawiennie nieuzytecznych konfiguracji. Zauwazmy,
ze w odroznieniu od wszelkiego rodzaju kruszcdw, metali i z16z mineralnych,
perta nie ma pochodzenia geologicznego, lecz jest bytem organicznym:
powstaje w reakcji na obcy element, ktory wdziera si¢ do muszli matzy. Czy
dziwaczne (baroque), dzwigkowe wiersze Balla nie sg wobec tego perfami,
rodzacymi si¢ w odpowiedzi na kolec kaptanskiego idiomu (punctum),
na intruzj¢ srebrzystej strzaly?' Czy cala alegoryczna suita Lautgedichte/
Gadji beri bimba nie jest ciagngcym si¢, barokowym sznurem, utkanym ze
ztowionych tu i 6wdzie peret: owych glosek, morfemoéw i sylab, wydartych
sitg ze sprofanowanego, ,,morskiego” jezyka? Czy zatem Ball nie wystgpuje
na zuryskiej scenie wlasnie po to, aby — mowiac stowami Arendt — ,,wydziera¢
glebinie bogactwa i osobliwosci, perty i korale, a nast¢pnie ratowac je,
unoszac jako fragmenty ku powierzchni dnia”? Nawet jesli po 1916 r.
autor Byzantinisches Christentum przestaje wyglasza¢ swoje gulgoczaco-
-cymbaliczne wiersze, to koniec koncow nie odstgpuje ani od pisania poezji,
ani od kontynuowania refleksji nad mozliwos$cig jakiej$ formy restytucji
jezyka. Ostatecznie z samego pisma rowniez wykruszaja si¢ perty, na co
wskazuje jeszcze jeden zapisek z Ulicy jednokierunkowej, zawierajacy si¢
we fragmencie Papier i artykuly pismienne: ,,«S3-li trzciny wzwyz bijace /
Swiatom na ostode / Niechaj z trzcinki mej piszacej / Tez pocieknie miodek!» —
to nastepuje po Blogiej tesknocie [J.W. Goethego] niczym perta, ktora
wytoczyla si¢ z otwartej muszli” (Benjamin 1928/1997, s. 34).

Scenariusz ostatniej Ballowskiej strategii odkupienia, w ktorej centrum
stojg perla, tkanina, katabaza i pismo, wydaje si¢ zawigzywaé szereg
fascynujacych splotow z pewnym gnostyckim poematem, zawartym na

I Warto w tym kontekscie przypomnieé, ze sama nazwa ,,barok” wywodzi si¢ nie tyle od francuskiego
przymiotnika baroque (,,dziwaczny”), co od portugalskiego stowa barocco, ktore oznacza wlasnie
perte o nieregularnym ksztatcie”.
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kartach Dziejow apostolskich Tomasza. Hymn o Perle?, przytaczany przez
Hansa Jonasa w jego Religii gnozy, to przybrana ,,w szat¢ bajkowa” opowies¢
apokryficzna, odznaczajaca si¢ ,,zywoScig i1 subtelng naiwnoscia”, a zarazem
stanowigca unikalne ,,Swiadectwo gnostyckiego uczucia’: ,,By¢ moze nigdzie
podstawowe do$§wiadczenie gnostyckie nie zostato wyrazone w sposob
bardziej wzruszajacy i prosty” (Jonas 1958/1994, s. 128, 131-132). Tres¢
poematu, w duzym skrdcie, relacjonuje odkupiencza misje w Egipcie, na
ktora wystany zostaje glowny bohater utworu: Syn Kréla. Realizacja zadania,
polegajacego na wydobyciu perty z fatd smoczego cielska, wynagrodzona ma
by¢ nie tylko odziedziczeniem ojcowskiego Krdlestwa, lecz takze zwrdceniem
drogocennej szaty — purpurowej ,,sukni chwaty” — ktora przed wyruszeniem
na wyprawe krolewscy rodzice Sciagaja mtodziencowi z ramion, a ktora ten
natozy, dopiero gdy szczesliwie wroci z Egiptu. Wyprawa, rzecz jasna, jest
trudna i petna niebezpieczenstw: gdy bohater dociera na miejsce, postanawia
spedzi¢ wieczor w gospodzie — czekajac, az smok zapadnie w sen — tym
samym jednak wystawia si¢ na nieprzyjazne towarzystwo sojusznikow gada,
czyli demonicznych Egipcjan. Aby nie wzbudzi¢ podejrzen co do swego
pochodzenia, ksigze taktycznie przebiera si¢ w ,,ich plugawe i nieczyste
szaty”. Czujnosci nie starcza mu jednak na dlugo: ugoszczony, napojony i
nakarmiony przez swoich wrogéw, zapomina o perle, samemu zapadajac w
gleboki sen. Zbudzony magicznym listem od Krdla, ktéry po odpieczetowaniu
przemawia don zywym glosem, wstuchuje si¢ w upomnienie ojca i w
dzwigczaca obietnice ponownego przyobleczenia plaszcza. Odzyskawszy w
ten sposob determinacjg, by wywigzaé si¢ z powierzonego mu zadania, Syn
Krola rzuca na smoka usypiajacy czar, a nastgpnie wykrada bestii jej perle.
Podazajac za $§piewnym listem, roz§wietlajacym powrotng droge do domu,
mlodzieniec zrzuca z siebie nieczyste, egipskie szaty i z niecierpliwos$cia
wypatruje krolewskiego skarbnika, ktéry ma nadej$¢ z oddali. Gdy w koncu
shuga wychodzi mu na spotkanie, niosac jego drogocenng suknie, bohater wita
ja niczym oblubienice¢ — z najwigksza tesknota i oddaniem:

Kiedy zobaczytem suknig, nagle wydata mi si¢ lustrzanym podobienstwem
mnie samego. Wiedziatem, ze jestem w niej caly i ze ona jest we mnie, ze
bylismy w roztace [...], i cata mienila si¢ od poruszen tajemnej wiedzy.
Wiedziatem, ze zacznie mowié i towitem dzwigki jej piesni, ktore szeptata

2 Cytowane w niniejszym rozdziale fragmenty Hymnu o Perle podano w ttumaczeniu Czestawa Milosza,

wykorzystanym w polskim przektadzie Religii gnozy Hansa Jonasa. Szczegdtowo na temat tego
apokryficznego tekstu i przektadu (interpretacji) autorstwa Mitosza pisze J. Dembinska-Pawelec (2015).
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w swojej drodze w dot [...]. Wyciagnatem rece i wzigtem ja i przybratem
na si¢ pigkno jej barw, i catego siebie okrytem krélewskim ptaszczem. Tak
obleczony wstapilem w brame powitan i uwielbien (ttum. C. Mitosz, cyt. za:
Jonas 1958/1994, s. 131).

Ze wzgledu na paraboliczny charakter przypowiesci, Jonas drobiazgowo
interpretuje poszczegdlne elementy przytoczonej narracji, odwolujac sig¢
przy tym do symbolicznego repertuaru réznych gnostyckich odtamow
(gtoéwnie do tradycji iranskiej i syryjsko-egipskiej), w tym rowniez do znanej
Ballowi, apokryficznej ksiegi Pistis Sophia. Smok strzegacy perle to, jak
latwo si¢ domysli¢, odpowiednik starotestamentowego weza — Lewiatan,
zasada zta, ktéra ,,w formie opasujgcego ziemi¢ smoka pierwotnego chaosu”
sprowadzila upadek na biblijnego Adama — podczas gdy Egipt symbolizuje
$wiat materialny, demoniczng kraing czarow, ,,0jczyzne kultu zmartych,
a stad rowniez krolestwo Smierci” (Jonas 1958/1994, s. 132, 133). Ziemie
egipskie jako miejsce hymnicznej katabazy sa w zwigzku z tym alegoria
rzeczywisto$ci upadlej, wyzutej z pierwiastkow pneumatycznych, w ktorej
szerzy si¢ przeciwienstwo gnozy (niewiedza) i falszywa wiara. Z kolei
fonetyczny list od Kroéla ,,uosabia wezwanie idace do $wiata i dochodzace
do duszy”; co wiecej, dzigki ukrytym koincydencjom z apokryficznymi
odami Salomona, w liscie da si¢ rozpozna¢ takze symbolike strzaty (Jonas
1958/1994, s. 135). Najwigksza zagadka pozostaje tutaj bogactwo znaczen
zawartych w symbolice krolewskiej szaty i perty. W przytoczonym hymnie,
zwraca uwage Jonas, suknia zostaje spersonifikowana: ,,dziata niczym osoba.
Symbolizuje ona niebianska czy tez wieczng jazn osoby, jej ide¢ pierwotna,
rodzaj alter ego, ktore przebywa bezpiecznie w wyzszym $wiecie, podczas
gdy ona sama trudzi si¢ w dole”. Dlugo wyczekiwany moment przywitania
krolewskiej szaty odsyta tym sposobem do motywu powrotu gnostyka z
ziemskiego wygnania: ,,Spotkanie z oddzielonym dotad aspektem samego
siebie, rozpoznanie go jako wlasnego obrazu i ponowne zjednoczenie si¢ z
nim oznaczaja przeto rzeczywisty moment jego zbawienia” (Jonas 1958/1994,
s. 138). Innymi stowy, akt rozpoznania w sukni swego lustrzanego odbicia i
ponownego zjednoczenia z jej tkaning stanowi symboliczne przedstawienie
podstawowej doktryny gnostyckiej: mianowicie, ze dzigki gnozie (szata,
zauwazmy, ,,cala mienita si¢ od poruszen tajemnej wiedzy”) pneumatyk
dostepuje samozbawienia, ztgczenia ze swa niebianska jaznig. Natomiast
sama perta uchodzi w tej tradycji za pneume, symbol duszy: zagubiona w
fatdach upadlej materii, ,,jest z istoty swej perta «utracona» i musi zostac
odzyskana”; ,,perty zamknigte sg w zwierzecych muszlach”, ,.kryja si¢ one na
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dnie morza” (Jonas 1958/1994, s. 138). Morze lub woda sg w tym kontekscie
metaforg §wiata materialnego, w ktory upadla — wczesniej oderwawszy si¢
od pierwotnej calo$ci — czastka pneumatyczna. A poniewaz gnostycka perta
z istoty swej jest najbardziej drogocennym skarbem, przeto jej wartos¢
przeciwstawiona zostaje bezwartosciowos$ci otoczenia, w ktérym utongta.

Co najmniej kilka spos$rod elementow gnostyckiej basni o perle daje si¢
zinterpretowa¢ w odniesieniu do odkupienczej estetyki Balla. Widzielismy
juz, jak czesto w pismach artysty i w obrebie przywotywanych przez
niego lektur nawraca figura weza (Die Flucht aus der Zeit, Byzantinisches
Christentum, Portret Doriana Graya, Litania do Szatana). Warto odnotowac,
iz zwierzg to pojawia si¢ w uniwersum poety nie tylko jako symbol
jezykowego upadku, ale tez jako stworzenie obtaskawione i pokonane —
u Wilde’a, przypomnijmy, u$pione przy uzyciu kaptanskiej szaty
(tekstury) — co mozna odczyta¢ jako sugesti¢ graficznego, tekstualnego
odkupienia Adamowego peccatum originale. RoOwnie istotna jest symbolika
dzwieczacego listu, ktory pod postacig strzaty (punctum, Klang) wdziera
sie w glab duszy gnostyka, pobudzajac ja i rezonujac glosem nawotujacym
do podjecia zbawczej misji: do ocalenia utraconej perty, zakrytej fatdami
satanicznego cielska. Egipska ziemia, w ktorej przetrzymywany jest utracony
skarb, to z kolei — wedtug Byzantinisches Christentum — upadte ,krolestwo
demondéw”, miejsce ,,rozktadu” (Verwesung), ,.karnawat mumii i szablonéw”
(Fasching der Mumien und der Schablonen) o specyficznie jezykowym,
instrumentalno-mieszczanskim charakterze. Wskazuje na to zwrot ,,ucieczka
z Egiptu” (Flucht aus Agypten), rozumiany jako zerwanie z wielostowiem,
z tym, co ,,przegadane” badz ,,puste” (geschwdtzig), ,,uzyteczne” (der
Niitzlichkeit), ,,konwencjonalne” (konventionell), ,,wymuszone przez
spoteczenstwo i panstwo, przyzwyczajenie i wygode, wlasnos¢ i rodzing”
(Ball 1923/1958, s. 27).

Centralnym tematem pozostaje gnostycka szata, przywolywana przez
Balla w Der Kiinstler und die Zeitkrankheit. Przeciwstawiona zwyktemu
kostiumowi teatralnemu, ktory stuzy jedynie nasladowczemu odgrywaniu rél,
»duchowa suknia gnostyka” (Seelenkleid des Gnostikers) oznacza ,,magiczng
identyfikacj¢ z tworcza, nadludzka istotg”; cztowiek, ktory wezesniej byt
zaledwie ,,zmystem i materia”, zostaje dzieki tej szacie wyniesiony i
uksztaltowany (Ball 1926/1984, s. 104). Co wigcej, wigzac gnostycka suknie
z kategorig ,,0soby”, Ball zwraca uwage na powinowactwo zachodzace
miedzy personare i personari, przy czym pierwsze oznacza ,,rozbrzmiewac”
(durchténen), natomiast drugie — ,,zaktada¢ od$wietng sukni¢” (Festkleider
anlegen). Tym samym szata gnostyka w odczytaniu poety nabiera, podobnie
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jak w przytoczonej basni, wlasciwosci udzwigkawiania i personalizowania.
Warto tu zwroci¢ uwage, ze niebianska jazn, do ktorej odsyta krolewska
suknia, wywoluje do$¢ naturalne skojarzenia z Blochowska ontologia
bycia ,,jeszcze-nie-§wiadomego”, opisanego na kartach Geist der Utopie
(Bloch 1918/2000, s. 191-193). Czy mozliwe jest, by w trakcie bernenskiej
przyjazni Bloch nie zapoznat Balla cho¢by z zarysem swej ontologii
,niekompletnej” jazni? Czy jako gnostycki metafizyk nie inspirowat
si¢ Hymnem o Perle, opowiadajgcym przeciez — prostszym i bajkowym
jezykiem — o istnieniu, ktére doswiadcza §ladow przysztego samozbawienia:
pojednania wybrakowanej podmiotowosci z transcendentna jaznig? Wszak
wedlug wierzen gnostyckich niebianskie ,,ego” wskazuje nic innego jak
,.metafizyczng osobeg, transcendentny i prawdziwy obiekt zbawienia”;
zarazem jest ono ,naturg wewnetrzna”, ,,duchem”, ,wewngtrznym
cztowiekiem” (Jonas 1958/1994, s. 139). Tak oto, taczac watki gnostyckiej
opowiesci o perle z Blochowska ontologia ,,jeszcze-nie”, uzyskujemy
kolejna soteriologiczng ptaszczyzne, w §wietle ktérej mozna rozpatrywacé
pneumatyczne wiersze Balla tylez jako sztuke towienia (ocalania) peret, co
tez jako ,,$lad” poetyckiego samozbawienia — dzwigczaca obietnice utopii,
antycypujacg akt odzyskania ,,siebie’.

Ostatecznie jednak Hymn o Perle mozna odczyta¢ w sposob, ktory
nie tylko dramatyzuje t¢ pozornie tagodng opowies¢, ale tez podwaza
Blochowska nadzieje¢ na samozbawienie. W tym ujeciu punkt ciezkosci
przesuwa si¢ ku scenie zstgpienia: gdy mtodzieniec wkracza do Egiptu —
owej upadtej krainy materialnego zta, a zarazem alegorycznej przestrzeni
infernalnej descendencji Balla — przyodziewa plugawg szatg, by wmieszac
si¢ w thum diabolicznych Egipcjan. Jak objasnia Jonas:

3 Zdaniem Joela Freemana zwiazki pomigdzy Ballem i Blochem ujawniajg si¢ przede wszystkim w
obszarze estetyki awangardy: pierwszy byl jej wspottworea i ideologiem, drugi — teoretykiem, a
nawet ontologiem. Autor Geist der Utopie nie tylko bowiem potrafit odpowiednio zespoli¢ aspekty
estetyczne i polityczne nowej sztuki, ale tez zaoferowat dla niej systematyczna ontologig, oparta
wlasnie na temporalnym schemacie ,,jeszcze-nie”. Ball, wedlug proponowane;j interpretacji, miatby
jako dadaistyczny artysta urzeczywistnia¢ t¢ ontologi¢: demaskowac rozdarta czy tez niepojednang
$wiadomos¢, protestowac przeciwko instrumentalizacji rozumu i technicyzacji rzeczywistosci, walczy¢
z linearnym modelem czasowosci, a zarazem dostarcza¢ czego$ w rodzaju przebtysku lub objawienia
(Vor-Schein) Blochowskiej utopii (Freeman 2006, s. 227, 244-246). W ostatnim fragmencie Sladéw,
zatytulowanym Perla, czytamy: ,,Slady tak zwanych rzeczy ostatecznych, a nawet tego tylko, co
wspotbrzmi z nami, sa zaledwie odciskami krokéw prowadzacych ku Nowemu. Dopiero bardzo
daleko stad, wszystko, co si¢ napotka lub dostrzeze, bedzie Tym Samym” (Bloch 1930/2012, s. 200).
Perspektywa Blocha pozwala zatem odczyta¢ dziatalno$¢ Balla jako artystyczng prefiguracje owej
utopijnej drogi: szlaku §ladow i znakow, ktdre prowadza ku temu, co Nowe, a zarazem przywrdcone
do jednosci — niczym zbawiona $wiadomo$¢ gnostycka.
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Watek ten taczy w istocie dwie rézne idee — ide¢ podstepu, ktory umozliwit
przechytrzenie Archontoéw, oraz ide¢ koniecznos$ci poniesienia przez zbawce
ofiary polegajacej na «przyobleczeniu si¢ w nieszczgscie Swiatdw» po to,
by doprowadzi¢ do wyczerpania si¢ mocy $wiata — a zatem dotyczy samego
mechanizmu zbawienia [...]. Syn Kroéla faktycznie nie ma innego wyboru,
jak natozy¢ na siebie szaty ziemskie, widzac, ze wlasng szate pozostawit
w krolestwie ponadziemskim [...]. Tak wiec, narzgdzie ukrycia si¢ przed
wzrokiem kosmicznych mocy niemal z konieczno$ci staje si¢ przyczyna
samoalienacji, ktéra wystawia na niebezpieczenstwo cala misje [...].
[W]arunek konieczny do tego, aby powiodta si¢ misja zbawcy, sprowadza
zarazem najwigksza grozbe niepowodzenia (Jonas 1958/1994, s. 134-135).

Kierunek interpretacji, jaki zostat tu zaproponowany, znaczaco rézni si¢
od wigkszosci odczytan przedktadanych w ramach bardziej tradycyjnych
egzegez Hymnu o Perle. Wedhug niektorych komentatorow perta ma bowiem
symbolizowa¢ po prostu niebianska jazn mtodzienca (pneumg¢); tym samym
jednak celem wyprawy do Egiptu nie moze by¢ perta jako taka, a jedynie
wlasna — wewnetrzna, a zarazem transcendentna — natura podmiotu, stanowigca
obiekt zbawienia w ramach ontologii Dasein ,,jeszcze-nie-§wiadomego”.
W rezultacie, podkresla Jonas, perla nie stanowi tu autonomicznego
przedmiotu poszukiwan, lecz jest co najwyzej ich poetyckim wyrazem.
Tymczasem jedynie uznanie autonomii perty za obiekt ocalenia moze
usprawiedliwi¢ niebezpieczenstwo, na jakie naraza si¢ Syn Krola w momencie
przyobleczenia egipskiej szaty: ,,Perta jest bytem, ktéorego nie mozna
sprowadzi¢ do czegokolwiek innego; dostaje si¢ ona we wiadze Ciemnosci,
zanim wystany zostat Ksiaze i to dla niej jest on gotéw podjac si¢ trudow
zstapienia na $wiat i przyja¢ los wygnanca, powtarzajac przez to nieuchronnie
niektore z cech wlasnego losu «perty»” (Jonas 1958/1994, s. 142). Autor
Religii gnozy nie ma przy tym watpliwosci, iz bohater basni jest podmiotem
mesjanskim: odkupicielem, ktéry podejmuje misje na ziemi egipskiej nie
w interesie wlasnego zbawienia, lecz gwoli ocalenia tego, co wobec niego
samego jest inne, zewnetrzne, prawdziwie transcendentne. Dlatego wtasnie
odkupienie perly wymaga od gnostyckiego mesjasza sprzymierzenia si¢ z
najbardziej upadlym rejestrem rzeczywistosci — przywdziania ,,ziemskie;j”,
odstreczajacej 1 z gruntu materialnej tkaniny, tak aby poprzez wtasny Upadek
powtorzy¢ los zbawianego obiektu: ,,do utraconych na rzecz ciemnosci
czastek boskiej substancji dotrze¢ mozna jedynie tam, w glebi, w ktora
zostaly wciagniete, zas moc, ktora je wiezi, moc tego Swiata moze zostac
przezwyciezona jedynie od wewnatrz” (Jonas 1958/1994, s. 143).
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Da si¢ zauwazy¢, ze tego rodzaju mesjanska strategia, realizujaca swoj
scenariusz w oparciu o wkroczenie w demoniczny, do szczgtu zepsuty
zywiot jezyka, zostata opisana na kartach wspominanego juz Karla Krausa.
Wizja diabolicznosci, jaka Benjamin roztacza w tym eseju, zaklada jednak
szczegoblnego rodzaju dualizm: obejmuje ona bowiem zaréwno demonicznos¢
upadta, jak tez ,,mistrzowskg”. Pierwszy rodzaj jest wtedy demonizmem
jak gdyby nizszego rzgdu, wtasciwym dla manipulacyjnego jezyka
publicystyki (Benjamin 1931/2012, s. 200); z drugiego natomiast wytania
si¢ figura poteznego naddemona, diabolicznego mistrza, ktéry z perspektywy
swojej prawdziwie satanicznej mocy lekcewazaco spoglada na gazetowe
(powiedzieliby$my: egipskie) demony mniejszego kalibru: ,,Nienawis¢,
z jaka [gazeta Krausa] «Die Fackel» przesladuje niezliczone, mrowigce
si¢ plemi¢ dziennikarskie, ma charakter raczej witalny niz moralny —
to nienawis¢, jaka praprzodek darzy zdegenerowane plemi¢ kartowatych
nicponi, zrodzone z jego nasienia” (Benjamin 1931/2012, s. 177).
Stad tez, wkraczajac w sfere demonicznego banatu gazetowego —
ktory okazuje si¢ by¢ raczej pokracznym gargulcem, rzygajacym piang
pustostowia, anizeli groznym diabtem czarnomagicznej Sprache — podmiot
mesjanski musi si¢ skontaminowac¢, ubrudzi¢ zurnalowym komunatem,
wylowié zepsute stowo z gazety i je zacytowac¢. Tym samym,
wyrywajac stowa z gazetowego kontekstu w taki sposob, w jaki alegoryk
wyjmuje odtamek znakowy z upadtej catosci jezyka, Kraus wdziera si¢ w
demoniczny zywiot zdeprawowanej paplaniny. W rezultacie esej Benjamina
kresli prawdziwie dialektyczny plan mesjanskiego zadania: ot6z tylko
przeobrazajac si¢ w oszalalego diabta — tylko samemu wkraczajac do
jezykowego piekta i wieszajac cierpigce stowa na krzyzach — mozna stanaé
w szranki z demonicznym zywiotem gadaniny i probowaé go unicestwic.
Lecz dialektyka ta kryje w sobie jeszcze jeden sens: cytat wprawdzie stuzy
Krausowi do rujnowania gazetowych frazesow, do wymierzania im karzacej i
niszczycielskiej sprawiedliwosci, zarazem jednak okazuje si¢ by¢ narzgdziem
zdatnym do ratowania stow, do przywracania im utraconej pojedynczosci:

W ocalajacym i karzacym cytacie jezyk ukazuje si¢ jako matryca
sprawiedliwo$ci. Wzywa stowo po imieniu, wyrywa je niszczaco z
kontekstu, tym samym jednak przyzywa je z powrotem do zrodta. W
strukturze nowego tekstu stowo to nie rozbrzmiewa wcale niedorzecznie,
nie do rymu, lecz raczej trafnie i dzwigcznie. Jako rym gromadzi w swej
aurze to, co podobne; jako imi¢ stoi samotne i niewyrazalne. W cytacie
obie domeny — zrdédlo i zniszczenie — legitymizujg si¢ wobec jezyka.



Rozdziat IX. Perla w tkaninie 207

I na odwrot: tylko tam, gdzie si¢ przenikaja — w cytacie — jezyk osigga
spetnienie (Benjamin 1931/2012, s. 208).

W powyzszym, kluczowym fragmencie Karla Krausa zaplata si¢ kolejna
ni¢ z wezesnym esejem O jezyku w ogole i o jezyku cztowieka. To tam
bowiem jest mowa o jednostkowych, onomatopeicznych imionach, ktore
po rajskim upadku rozpadty sie na obce sobie elementy (znaczone i
znaczace, sens i obraz), a potem rozproszyly w niezliczonych, pobabelskich
jezykach (Benjamin 1916/2012a, s. 15). Teraz okazuje si¢, ze cytat jest
w stanie nie tylko pomsci¢ ten akt zniszczenia, ale tez ,,wezwac stowo
po imieniu”: wysadzi¢ je z kontekstu, w ktorym ugrzezto, i przyzwac ,,z
powrotem do zrodta”. Nalezy jednak rozwazy¢, w jaki sposob dokonuje si¢
takie odstoniecie potencjalnego jezykowego poczatku — owego rajskiego
stowa lub Ursprache Gottes. Otd6z samo rozbicie semiotycznej lub
syntagmatycznej skorupy, w jakiej ugrzezto stowo, nie wyjasnia jeszcze w
catosci tego dziatania, stanowi ono bowiem zaledwie pierwszy ruch, co§ w
rodzaju kroku ,,negatywnego”. Potrzebny jest jeszcze gest ,,pozytywny”,
ktory osadzi cytowane stowo w nowym teks$cie — tak ze w efekcie zabrzmi
ono nie tylko ,trafnie i dzwigcznie”, ale tez niejako repetytywnie: ,,Jako
rym [stlowo] gromadzi w swej aurze to, co podobne”. Zauwazmy, ze stajac
si¢ powtorzeniem badz rymem (rhysmos), stowo jednoczes$nie wpisuje
si¢ w funkcje czegos$, co autor Echa podmiotu okreslit kiedy§ mianem
Geprdge: staje si¢ akustycznym ty p e m, odciskiem, pieczecia, sladem
(Lacoue-Labarthe, 1979/2014, s. 193). Nie jest ono wtedy hieroglifem lub
symbolem, ktéry emanuje petnig obecnosci, ale tez nie jest wypatroszona
z sensu, upadla alegorig. Stowo-cytat okazuje si¢ by¢ po prostu echem:
elegijnym powtorzeniem tego, co ,,raz i juz” — einmal und nie wieder,
»raz i nigdy wiecej, nigdy znowu” (Scholem 1983/2006, s. 255, 267).
Inaczej mowiac, staje si¢ ono czym$ w rodzaju obrazu dialektycznego:
kruchym, rozbtyskujagcym, niemalze zbawiennym §ladem tego, co byle
i bezpowrotnie utracone; odciskiem czegos, czego nie ma, co nigdy nie
powrdci, a czego by¢ moze nawet nigdy nie byto. W takim kontekscie
nalezy zwréci¢ uwage, ze w notatce z 13 czerwca 1916 r. Ball pisze: ,,Obraz
odroznia nas. Chwytamy to w obrazie. Cokolwiek to jest — jest nocg — a
odcisk [Abdruck] tego trzymamy w dtoniach”. Odlew badz odbicie imienia —
czegos$ tak juz niewyrazalnego i odleglego, ze zdaje si¢ by¢ sama nocg —
to nic innego jak Ballowskie Wortbild, czyli stowny obraz lub fonetyczna
»pieczec”: ,,Stosowanie «pieczeci» [Siegeln], owych wypelionych magia,
ulatujacych stow i dzwiekowych figur, charakteryzuje sposob, w jaki obaj
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[z Huelsenbeckiem] tworzymy poezje” (Ball 1927/1992, s. 99, 100). Jesli
zatem celem wierszy dzwigkowych jest restytucja Ursprache, to w zamysle
poety bezstowny wers staje si¢ odciskiem mowy zrodtowej, echem rajskiego
stowa: ,,Zrodlto [der Quell], ku ktoremu zmierzamy, stanie si¢ naturalnym
rajem” (Ball 1927/1992, s. 161).

Jednak ostatecznie podmiot mesjanski, ktory w skupieniu troszczy
si¢ 0 zawezwanie imienia, musi rOwniez nieuchronnie przej$¢ moment
»trzezwienia”; musi odkry¢, ze nadziei na powtorzenie — na wyztobienie
poetyckiego §ladu czy tez odcisku — nie sposob lokowaé¢ ani w
pozahistorycznej, eschatologicznej utopii jezykowej, ani w archaicznym
zroédle mowy. Rajska matryca jezyka jako dzieto fantazji nie jest oczywiscie
bez znaczenia: pokazuje ona bowiem, jak mogtoby byc¢ (i jak zarazem nigdy
by¢ nie moze), gdyby tylko w obszarze jezykowym panowata doskonata
sprawiedliwo$¢ i harmonia pomiedzy podmiotem mowigcym a stowem. Nie
zmienia to jednak faktu, iz tego zrodta (Ursprache Gottes) nigdy nie byto,
ze stanowi ono zaledwie wytwor fantasty, mitomana. Dlatego ostatecznie
to nie romantyczne nawracanie do zrodta czy tez ,,mowy naturalnej” — i
nie poszukiwanie archaicznego, transcendentnego, utraconego skarbu —
lecz apokaliptyczne rozbijanie zastanych porzadkow moze by¢ jedynym
sposobem na wykruszenie si¢ z demonicznego zywiotu jezyka owego
drogocennego stowa pojedynczego, stowa bedacego ,,rzeczg samag dla
siebie” (Ball 1916/1984b, s. 40). Poetycki obraz takiego ,.konca” Kraus sam
nakreslit w jednym ze swoich wierszy:

Niech zatrzyma si¢ czas! Stonce, uwiencz dzieto!
Uczyn koniec wielkim! Obwie$¢ nastanie wiecznosci!
Powstan w catej grozie, niech zagrzmi twoje Swiatto
iuciszy pomruki naszej Smierci!

(Kraus, cyt. za: Benjamin 1931/2012, s. 211).

Da si¢ zauwazy¢, ze poetyka tego wiersza splata si¢ z Ballowskim
motywem rewolucyjno-solarnym. Grzmigce §wiatlem stonce Krausa
wykazuje bowiem cechy wspolne z cynobrowym, spadajacym stoncem,
opisanym w wierszu Die Sonne. Warto w tym kontekscie odnotowacé, co na
temat czerwieni pisat Kandinsky: ,,[k]olor czerwony wystgpuje w bardzo
bogato zréznicowanych odcieniach. Wystarczy przypomnieé: czerwien
Saturna, cynober, 16z angielski, kraplak™. W szczego6lnosci czerwien Saturna
pod wzgledem akustycznym ,,przypomina dzwiek fanfar, ktérym towarzyszy



Rozdziat IX. Perla w tkaninie 209

tuba — [dzwigk] natretny, dono$ny” (Kandinsky 1910/1996, s. 94). Te
asocjacje tacza szkartatng podszewke kaptanskiej tek(s)tury z dzwigkowa
sitg apokaliptycznego konca, przy okazji odsytajac do melancholicznego
charakteru mesjanskiej rewolty. Jeszcze wyrazniej dzieki temu widzimy, ze
zarowno $ciezka Krausa, jak tez Sciezka Balla, nie wpisuja si¢ w nostalgiczna,
konserwatywna wyprawe ku rajskim zrodtom jezyka, lecz jawig si¢ jako
gwaltowny, apokaliptyczny skok ku koncowi: ,, Ty, dzwonie zloty, stop si¢ we
wlasnym zarze, / stan si¢ armatg, celuj w kosmicznego wroga! / Wystrzel mu
ogniem w pysk!” (Kraus, cyt. za: Benjamin 1931/2012, s. 211). Porzucenie
fantazji o rajskim ztocie jezyka na rzecz apokaliptycznego ognia zniszczenia
kaze pomysle¢ wiasnie o destrukcyjnym rozbijaniu cato$ciowych struktur
jezyka, o wyszarpywaniu z nich pojedynczych stoéw badz fonemow, tak by
pozwoli¢ im rozbtysng¢ swoim obrazem (Wortbild). Jednakowoz ptomien
jest takze radykalnym srodkiem puryfikacji, na co zwraca uwage Benjamin,
samemu przedktadajac cynobrowy (polityczny) ogien oczyszczenia
nad ztotg (estetyczna) czystos¢ jezyka:

Zadana, kontrolowana praca — jej modelem jest praca polityczna i techniczna —
wytwarza brud i odpady, wdziera si¢ niszczaco w swdj materiat, to, co
osiagnigte, zuzywa bez opordéw, do swych warunkow odnosi si¢ krytycznie, a
wszystkie te cechy czynia z niej przeciwienstwo pracy dyletanta, ktory upaja
si¢ tworzeniem. Jego dzieto jest nieszkodliwe i czyste; dzieto mistrzowskie —
trawi i oczyszcza. I dlatego cztowiek nieludzki zjawia si¢ miedzy nami jako
postaniec, jako herold bardziej realnego humanizmu. To on przezwyci¢za
frazes. Nie solidaryzuje si¢ ze smukla jodla, lecz z heblem, ktory si¢ w nia
wgryza, nie ze szlachetnym kruszcem, lecz z piecem hutniczym, ktory go
oczyszcza (Benjamin 1931/2012, s. 212).

Zwro¢my uwage, ze apokaliptyk Kraus, 6w ,.herold bardziej realnego
humanizmu”, nie jest tu ztocistg rosling: ,,nie solidaryzuje si¢ ze smukig
jodla” ani ,,ze szlachetnym kruszcem”. Nie pograza si¢ wigc w stanie
roslinnego milczenia, nie lamentuje cichym tchnieniem flory. Jest jak
huczace ostrze stolarskie, ktore rani drzewa, 1 jak rozgrzany do czerwonosci
piec, ktory przetapia ,,zloty dzwon” na rewolucyjna ,,armatg”. Czy tego
rodzaju transformacji nie mozemy rozpoznac¢ u Balla, ktory z recytujacego
fantasty, marzacego o archaicznej Ursprache i eschatologicznym krolestwie
jezyka, przeobraza si¢ w demonicznego pisarza (dandysa), zstepujacego na
dno swego ,,atramentowego piekta”? Ztota dalmatyka z kartonu, ktora —
zgodnie z poetyka Wilde’a — upodabnia artyst¢ do kielicha kwiatu, zdaje
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si¢ wigzac ,,podzwonne” Gadji beri bimba z kategorig skargi, zawierajaca
si¢ we wczesnych pismach Benjamina. Jak czytamy w O jezyku w ogdle i
o jezyku czltowieka: ,tam, gdzie szumig tylko rosliny, zawsze pobrzmiewa
skarga” (Benjamin 1916/2012a, s. 16). Innymi stowy, lament jako kwieciste
tchnienie — albo tez, zgodnie z wykladnia Skargi i trenu, czysta granica
mowy 1 milczenia — wprawia elegijnego Balla niejako w stan ,,ro$linnej
niemoty” (Benjamin 1922/2012, s. 150). Tymczasem skarga, ktora pojawia
si¢ na kartach Karla Krausa, zasadniczo zmienia swoj kontekst: nie mowi
si¢ juz tutaj nic na temat owej cichej, porosnigtej drzewami krainy smutku,
w jakiej zatapia si¢ tekst o rajskich imionach. W zamian pojawia si¢ postac
demonicznego oskarzyciela — talmudycznego aniota, rozkrzyczanego
postanca — ktory ocalajac stowa, zarazem rozgtasza przejmujace ,,wiesci”:

Na starych sztychach widaé czasem postanca, ktéry nadbiega, krzyczac, ze
zjezonym wlosem, z powiewajacym arkuszem w dloniach, arkuszem, ktory —
peten wojen i zarazy, wrzaskow i zawodzenia, pozarow i powodzi — niesie
wszystkim «najnowsze wieéci». Wiesciami w takim sensie — w znaczeniu, w
jakim stowo to pojawia si¢ u Szekspira — jest gazeta «Die Fackel» (Benjamin
1931/2012, s. 177).

Jesli zatem w redaktorze ,,Die Fackel” kryje si¢ postaniec i aniot — a nawet
sam ,,oskarzyciel” (przywotajmy jeszcze raz stowa Scholema: ,,po hebrajsku
stowo «Satan» znaczy przeciez tyle, co «oskarzyciel»”; i stowa Benajmina:
,»Angelus — oto postaniec na starych sztychach”) — to ,,najnowsze wiesci”
posyta nikt inny, jak podmiot demoniczny. Ale czym w istocie sg owe
wiesci? Otoz, zauwazmy, zostajg one stanowczo oddzielone od wciagz tych
samych, pustych ,,sensacji” codziennej prasy; sa wiesciami pelnymi ,,wojen
1 zarazy, wrzaskow i zawodzenia, pozarow i powodzi”. ,,Die Fackel”, ta
gorejaca ogniem ,,pochodnia”, to — jak czytamy w innym tekscie o Krausie —
,»czerwone zeszyty” (Adorno 1965/2005, s. 221). Innymi stowy, ,,Die
Fackel” jest pismem rewolucyjnym, rejestrem katastrof i lamentow, ktorymi
rozbrzmiewaja przyrododzieje: piekielny, Swiecki, niezbawiony czas. W ten
sposéb ,,nieprzerwana skarga” ustanawia przeciwlegly biegun wzgledem
,wiecznego powrotu” ciggle tych samych, bulwarowych frazesow, ktore
hurtem wypadaja z tasmy produkcyjnej: ,,Wciaz takim samym sensacjom,
ktore prasa codzienna serwuje swojej publicznos$ci, Kraus przeciwstawia
wiecznie nowe «wie$ci» o dziejach stworzenia: wiecznie nows, nieprzerwang
skarge” (Benjamin 1931/2012, s. 188).

W tym miejscu, majac juz rozpoznang mesjanska topografie¢ Karla
Krausa, mozemy jeszcze raz przywolac¢ ztozony eksperyment jezykowy,
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jaki Ball przeprowadza na kartach Tenderenda der Phantast. Od strony
formalnej powies¢ wyrdznia si¢ eklektyczng, mieszang stylistyka: fragmenty
obskurnej prozy poprzetykane sg quasi-liturgicznymi lub czysto fonetycznymi
hymnami, zaczerpnietymi z cyklu Lautgedichte/Gadji beri bimba. Tekst jest,
przypomnijmy, autofikcyjna narracja, dochodzaca z koszmarnej, wojennej
i zarazem piekielnej rzeczywisto$ci Satanopolis, do ktorej trafia tytutowy
bohater: pisarz, poeta, wizjoner i heretyk. W postaci ,,fantasty” tatwo zatem
rozpoznac¢ elementy autoprojekcji samego Balla — tym bardziej ze Tenderenda
okresla siebie mianem ,,poety koscielnego” (Kirchenpoet), co w oczywisty
sposob nawigzuje do liturgicznych fascynacji artysty. Zwiazek pomiedzy
liderem dadaizmu i bohaterem noweli zostaje zakodowany rowniez za
posrednictwem okreslenia Ritter aus Glanzpapier, ,rycerz z 1$niagcego
papieru” (Ball 1920/2016, s. 38). Aluzja do potyskliwego kartonu, z jakiego
Ball wspoélnie z Marcelem Janco wykroit swdj biskupi kostium, wydaje si¢
by¢ tu oczywista; co wiecej, w ,,papierowym garniturze” (Papieranzug)
porusza si¢ jeszcze jedna postac, dziennikarz Lilienstein, ktéremu autor — sam
bedacy dziennikarzem politycznym — ostatecznie przydaje rys ukrzyzowanego
odkupiciela (Ball 1920/2016, s. 17—-18). Pomimo zawrotnego wrgcz bataganu
fabularnego, z narracji da si¢ zatem wylowi¢ pewne elementy figuralne i
tropy, ktore pozostajg otwarte na odczytanie przy uzyciu biograficznego
klucza poety. Poza gtownym bohaterem, stanowigcym jakby sptaszczone,
tekturowe alter ego autora, oraz ,,fantastyczng spotecznoscia poetéw”,
odzwierciedlajacg zuryska grupe dada, Tenderenda der Phantast przechowuje
i zamaskowuje takie jednostkowe zdarzenia, jak $mier¢ Leybolda, absurdalny
taniec w Cabaret Voltaire czy spektakl Gadji beri bimba*. Ten ostatni nie
tylko jest przywotany ,,po imieniu” jako tytut nocnej modlitwy skazancow,
ale tez wspomniany zostaje w konteks$cie stynnego czerwcowego

4 Najpetniejszy obraz Cabaret Voltaire odnalez¢é mozna w VI rozdziale (Grand Hotel Metaphysik),
przedstawiajacym — w kontrascie do plugawego, podziemnego Satanopolis — ponadziemska
sfer¢ muzyki, tanca i poezji. Dadaistyczna, kwiecista platforma sportretowana zostaje jako $wiat
fantastyczny, zaczarowany, ,,magiczno-anarchiczny” (Ball 1920/2016, s. 19-23). Sposrod postaci
rzeczywistych, zwigzanych z zuryskim kabaretem, w powiesci pojawia si¢ Richard Huelsenbeck,
przy czym $piewna fraza, ktora go przywotuje, sama jest cytatem z antologii Cabaret Voltaire:
,,Benedicat te Tenderendam, dominus, et custodiat te ab omnibus insidiis diaboli. O Huelsenbeck, o
Huelsenbeck, quelle fleur tenez-vous dans le bec?”” (Ball 1920/2016, s. 40). Z kolei Hans Leybold (,,Ha
Hu Baley”) z catym prawdopodobienstwem zaszyfrowany zostaje jako poeta o nazwisku Machetanz,
wystepujacy w III rozdziale. Wedtug niektorych doniesien przyczyna samobojstwa Leybolda miato
by¢ zarazenie syfilisem; tymczasem Machetanz, cierpiac z powodu choroby wenerycznej, decyduje si¢
na oczyszczajaca kapiel w kwasie solnym, po ktorej bezzwtocznie nastgpuje rozktad ciata. Jedyne, co
ostaje si¢ po bohaterze, to ztote okulary, proteza zgbowa, amulet i dusza w ksztalcie elipsy, ktora jak
gdyby czyni referencj¢ w kierunku posmiertnej pustki; flaga zatobna, zawisajaca na dachu szpitala,
moze natomiast stanowic¢ aluzj¢ do szpitala polowego, w ktorym Leybold popetnit samobojstwo (Ball
1920/2016, s. 12-13; Mann 1987, s. 102).
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wieczoru w Zurychu. Rozdziat XI, w ktéorym zamieszczono wiersz
Karawane, rozpoczyna si¢ bowiem informacja, ze utwor pochodzi ,,ze
znanego na swiecie cyklu «gadji beri bimbay. Autor celebrowat ten cykl
po raz pierwszy [zum ersten Mal] jako nowinke w 1916 roku w Cabaret
Voltaire”. Dalej mowa jest o wykonanym z I$nigcego papieru kostiumie
biskupa (das Bischofskostiim aus Glanzpapier) i o pasiastym kapeluszu
szamana (Schamanenhut), ktory dzisiaj otaczany jest kultem ,,jako fetysz”
(Ball 1920/2016, s. 35). Co cickawe, spiczaste kapelusze (Zackenhiite)
pojawiajg si¢ takze w rozdziale Laurentius Tenderenda (Ball 1920/2016, s. 39),
nie tylko przywodzac na mysl biskupig infute, jaka poeta mial na glowie w
momencie wystepu, ale tez dzwigczac resztkami marynistycznego wiersza
Seepferdchen und Flugfische: ,,zack hitti zopp” (Ball 1963, s. 33).

Tym oto sposobem poeta wplata w szerszg tkanin¢ narracji owe
srebrzyste, dzwigczace nici, ktore markujg niepowtarzalne, konkretne, a
zarazem efemeryczne zdarzenia: to, co ,,raz i juz”’ (einmal und nie wieder),
albo to, co ,,po raz pierwszy” (zum ersten Mal). Zarazem jednak te hafty
czy tez ornamenty — perliste fragmenty mowy — tong w krwistoczerwonym
morzu $mierci, zalewajacym kontynent wraz z wybuchem wojny
$wiatowej; niemalze ging w nattoku ,,wiesci”, rejestrowanych i jezykowo
przetwarzanych na kartach piekielnej historii. Jak odnotowata Emmy
Hennings, jeden z alternatywnych tytulow powiesci Tenderenda der
Phantast mial brzmie¢ Die Historie von unserer Tage Verwesung (Steinke
1967, s. 168). Ten wariant nie tylko wprost odsyta do czasu historycznego,
ale rowniez przywotuje proces upadku, katastrofy, dostownie: ,,rozktadu”
badz ,,gnicia” (Verwesung), zasocjowanego przez Balla, na kartach
Byzantinisches Christentum, z ziemig Egiptu. Czas fabuty — lato 1914 r. —
zostaje zreszta precyzyjnie okreslony (Ball 1920/2016, s. 8); akcja nie dzieje
sie zatem w rzeczywisto$ci pozahistorycznej. Wojenny Zeitgeist definiowany
jest takze poprzez frazy o zabarwieniu muzycznym: np. w piesni Hymnus 111
powiada si¢ o marszach wojennych, mamroczacych w molowych tonacjach
(,,Kriegsmarsche in Moll murmelnd”), lub o glosno lamentujacych
mieszkancach ,,miast z ognia i dymu” (,,Laut jammert das Volk der Stiadte aus
Feuer und Rauch”) (Ball 1920/2016, s. 37). Elementy jezyka raportujgcego
wojenne ,,wie$ci” rozpozna¢ mozna tez we fragmentach prozaicznych,
np. w rozdziale Satanopolis, w ktorym wspomina si¢ o plongcych noca,
w poblizu latarni i1 piecow, zwlokach poleglych Zzothierzy (,,Vorbei an den
Lampentiirmen und Hochdfen, in denen die Leichen der toten Soldaten
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flammen bei Nacht”) (Ball 1920/2016, s. 17)°. W notatce z 28 maja 1919 r.
autor wprost zresztg przypisuje bohaterom swojej ,,fantastycznej powiesci” —
a wigc ocalalym poetom — kronikarska misj¢ ,,rejestrowania rozktadu”
(die Verwesung zu registrieren) (Ball 1927/1992, s. 235).

Utwor, ktérego nadrzednym tematem jest nie tylko idaca w drzazgi
ludzkosé¢, ale tez postgpujgca degradacja jezyka, sam poniekad zaczyna
sie od gestu zniszczenia. Pewien przypominajacy Savonarole, obtakany
»szarlatan” rozbija bowiem — w reakcji na opor zoboje¢tniatego i gluchego
audytorium — swoje wizjonerskie, ,,cudowne lustro”, by nastgpnie utonaé w
,»Z0kcistym morzu” (Ball 1920/2016, s. 7). By¢ moze wolno powiedzie¢, ze
tak jak brzeczace szklane odtamki tng ciata niewiernych (,,Die Glasscherben
des zerbrochenen Wunderspiegels aber zerschnitten [...] alle Ungldaubigen”),
tak tez autor powiesci kaleczy narracje i stowa, przepotawiajac je na
pomniejsze, pozbawione wigzan fragmenty. Dlatego, zamiast rozbrzmiewac
czystg muzyka Ursprache Gottes, zamiast radowac nas hieroglificzna,
»obezwladniajaca mocg stowa” (Wortgewalt), upadly tekst Tenderenda
der Phantast jedynie tka osobliwe sploty hymnicznych i Zatobnych pies$ni,
poprzetykanych strzgpami obmierzlej prozy. Stad tez wiersze, ktore zszywaja
6w popsuty dyskurs niczym ktujace puncta — ,,co§ w rodzaju agrafy” — nie
ptodza juz zadnych fonicznych ani nawet graficznych mirazy, lecz jedynie
ukazuja nam jezyk w Scisku bolesnych konwulsji: na krawedzi agonii i w
stanie alegorycznego rozktadu, zrywajacego wszelka transmisje jasniejacego
sensu. Smutek i groteska, jakie dobywajg si¢ z tej ciemnej krainy —
»atramentowego piekta” lub, méwiac stowami Hallmanna, ,,papierowego
cmentarza” — zdaja si¢ przy tym stanowi¢ podtoze jedynej sprawiedliwej
strategii narracyjnej; jedynej adekwatnej odpowiedzi na ubdstwo jezyka w
obliczu wojennego Zeitgeist®.

5 Pewien odprysk tej skrajnie upadtej, apokaliptycznej krainy napotka¢ mozna w Zur Kritik der deutschen
Intelligenz: ,,Ludzie, dzieci tej samej matki Ziemi, spokrewnieni z nami przez stonce, ksigzyc i gwiazdy,
zdychaja na stosach trupéw z wywalonymi wngtrznosciami i rozerwanymi cztonkami, wyzeraja z gltodu
kazde zdZbto trawy w obozach jenieckich, umieraja ze strachu, cierpien i tortur w obsranych okopach,
wigzieniach i transportach” (Ball 1919/2007, s. 126).

6 Swoj sprzeciw wzgledem klasycystycznej badZ mieszczanskiej literatury, niezdolnej do odzwierciedlania
powszechnego rozktadu, Ball wyraza w zapisku z 5 kwietnia 1916 r.: ,,Coz takiego moze powiedzie¢
nam pigkny, harmonijny wiersz, jesli nie rezonuje on w zaden sposob z duchem czasu — i w rezultacie
nikt go nie czyta?” W notatce z 12 czerwca 1916 r. poeta pisze, ze kiedy juz ani sztuka, ani polityka, ani
religia nie sa w stanie powstrzymac powodzi czy tez upadku (dostownie: ‘zerwania tamy’, Dammbruch),
wowczas pozostaja ,.tylko blaga i krwawa poza” (Blague und die blutige Pose) (Ball 1927/1992, s. 89,
99). Warto odnotowac, ze o krachu opowiesci w kontekscie wojennego czasu wspomniat Benjamin na
kartach Narratora, réwniez uzywajac do tego poetyki potopu: ,,Wybuch wojny $wiatowej oznaczat
poczatek procesu, ktory od tamtej pory nieprzerwanie si¢ toczy. Czy w koncu wojny nie zauwazono,
ze ludzie z pol bitewnych wrdcili jak oniemiali? nie bogatsi, lecz wrecz ubozsi w bezposrednie
doswiadczenia. To, co dziesi¢¢ lat pdzniej rozlato si¢ w postaci powodzi ksiazek o wojnie, byto
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A jednak, mimo skrajnie defetystycznej wymowy i miejscami
kloacznego szwargotu, bezsprzecznie co$ udaje si¢ Ballowi na kartach
jego opowiadania ocali¢. Tym czyms jest idiom Gadji beri bimba: krotka,
dzwonowa fraza, mieniaca si¢ metaliczng barwa posrdd piekielnych
zgliszczy jezyka i przechowujaca w sobie — niczym echoidalny obraz,
akustyczne repozytorium — srebrzysty odcisk (4bdruck) przedwojennego,
idyllicznego dziecinstwa. Sposob, w jaki dokonuje si¢ tu mesjanskie
wybawienie idiomu, rzadzi si¢ oczywiscie inng logika niz w przypadku
fonetycznego wiersza. O ile tam mieliSmy do czynienia z alegoryczna
rekonfiguracja sylab i gtosek — z translacyjng praca na utomkach jezyka,
usitujaca wskrzesi¢ lub powtoérzy¢ liturgiczna kadencje kaptana — o tyle
w przypadku Tenderenda der Phantast zaobserwowaé mozemy pewien
jezykowy zabieg, ktory jest na swdj sposob podobny do Krausowskiej
dialektyki cytowania. Wszak pod koniec powiesci Ball sigga po cytat, po
samo tylko imi¢ ,,gadji beri bimba”, ktére — wyciagnigte z oryginalnego
kontekstu i umieszczone w katastroficznej oprawie wojennego, quasi-
-dantejskiego opowiadania — zmienia swoje polozenie w sposob catkowicie
rewolucyjny. Przeniesiony bowiem zostaje z rejestru niebianskiej i czystej
mowy — z obszaru quasi-rajskiego Vira-Magadino, ozywianego moca
wewngtrznego dzwigku (Klang) — do strefy skrajnie upadtego Satanopolis,
jeczacego echami zatobnej skargi (Klage). Przeksztatcajac tytul wiersza
w cytat (wedlug stéw Benjamina: przyzywajac go po imieniu), by¢ moze
Ball faktycznie dokonuje przemys$lnego odkupienia idiomu, a zarazem
demitologizacji archaicznej krainy jezyka, jakby w mysl tych oto stow:
,»Ztoty wiek [...] jest moze prawdziwym przejsciem do piekta” (Adorno
1935/2005, s. 1052). Wcieliwszy si¢ na kartach Tenderenda der Phantast
w samego siebie — w ,,kos$cielnego poete”, ,,rycerza z 1$nigcego papieru”,
,fantaste” od ztotej epoki — Ball niejako daje sie¢ prowadzi¢ swojej
satanicznej jazni; przywdziewa splugawiona szat¢ Asmodeusza, by
jako diabelski arcymistrz zstapi¢ na dno jezykowych piekiet. Co wiecej,
wkraczajac w te¢ najczarniejsza kraing jezyka, stanowiagca jak gdyby
rewers mitycznej Ursprache Gottes, Ball przy okazji wywraca samg misje
,»polawiacza peret”. Albowiem zamiast wyciaggac na §wiatto dnia swoj
najdrozszy, pneumatyczny skarb, zamiast wydziera¢ go oceanicznym,

wszystkim innym, tylko nie dos§wiadczeniem, przekazywanym z ust do ust [...]. Pokolenie, ktore do
szkoty jezdzito jeszcze tramwajem konnym, znalazto si¢ pod gotym niebem posrdd krajobrazu, w
ktérym nie pozostato nic bez zmiany, oprocz chmur, a pod nimi w polu zniszczenia i §ladow eksplozji
mate, kruche ciato cztowieka” (Benjamin 1936/1996a, s. 242).
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piekielnym glebinom, poeta decyduje si¢ zatopi¢ perte w atramentowych
wodach upadtego pisma; lub, innymi stowy, na trwate wszy¢ ,,czterokatna
nute” w brudna, egipska tkaning (Sprache des Satans).

Obydwie poetyki — zar6wno morska, jak i tkacka — zdaja si¢ dobrze
komponowac z tak zaprojektowanym finatem dadaistycznego odkupienia. Jak
zwracali$my uwage juz na poczatku ksigzki, cata suita Lautgedichte zaczyna
si¢ i konczy akustycznym pejzazem wodnego §wiata, co mozna odczytac
jako fonetyczne przedstawienie naturalnego hydro-jezyka, ale tez, w gruncie
rzeczy, jako obraz zapetlonej katastrofy. Pami¢tajac, ze w swoim manifescie
Ball sam dostarcza nam klucza do odtawiania ,,wodnych” stow (pluplusch —
drzewo; basch — woda; pluplubasch — drzewo w czasie deszczu), z tatwoscia
dostrzezemy, iz pierwszy wiersz cyklu, rozpoczynajacy si¢ od przetworzone;j
skargi Chrystusa (,,elomen elomen lefitalominal”), w istocie splata ofiare
ukrzyzowanego zbawcy z apokaliptycznym potopem (flumen, flumbasch).
Mozna wigc spytaé: czy wiersze zgrupowane pod jednostkowym imieniem
Gadji beri bimba nie obrazuja, na modte gnostycka, samego upadku (der
Fall) pneumatycznego stowa w materi¢? Czy trzecia strofa poematu Wolken
nie szyfruje takiej wlasnie morskiej katastrofy: ,,feilo-basch”, ,,fall-jada”,
,»foll-idi”? Czy nie o tym powiada rowniez utwor finatowy, Seepferdchen
und Flugfische, w ktérego na pozor harmonijnym krajobrazie dzwickowym —
jasniejacym trelami morskich konikéw i latajacych ryb — zaszyty zostaje
zar6wno potop (die Flut), jak 1 piekielna katabaza (die Katabasis): ,.tressli
bessli nebogen leila / flusch kata / ballubasch”? Da si¢ zauwazy¢, ze taka
wodno-obtokowa sceneri¢ Ball kresli juz w jednym ze swoich palatynskich
wierszy (Skizze), umieszczajac w jego centrum luskowats, pertowa maseg:
»Wolken ungeheuer, tauchen auf, / Perlmutterschuppig” (Ball 1905/1998,
s. 202). Po latach, w Byzantinisches Christentum, perla nie tylko trafia do
piekielnego rejestru w rozdziale Satan und die Gottesuhr (Szatan i Bozy
zegar), ale tez migocze na tle upadku (der Sturz) potawiacza peret, ktory
zamiast wydoby¢ swoj skarb na powierzchni¢ wod, rzuca si¢ w glebokie
morze: ,,Er stiirzt sich in die Liebe Gottes, wie der Perlenfischer ins Meer”
(Ball 1923/1958, s. 240, 50). Czy nie tego rodzaju zanurzenie mogl miec¢
na mysli Ball, gdy w Vira-Magadino pisal o kapaniu swego ciata ,,w
srebrzystoniebieskiej wodzie” (,,in das silberblaue Wasser”)? Czy wodny
pejzaz nie nawraca rOwniez we wspomnieniu zuryskiej recytacji, kiedy
mowa jest o nurkowaniu (das Tauchen) dziecigcej twarzy w kubistycznej
masce (,,als tauche in meiner kubistischen Maske™)? (Ball 1927/1992, s. 107,
106). Ta marynistyczna poetyka pojawia si¢, rzecz jasna, takze w samym
Tenderenda der Phantast, co pozwala nam zatozy¢, iz piekto satanicznej
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powiesci jest w istocie wlasnie piektem gnostyckim’. Wspomina si¢ tu
bowiem o co najmniej kilku wodnych stworzeniach: ,,morskich kotach”,
,rybich gtowach”, , konikach morskich” czy ,,matwach” (Ball 1916/2020,
s. 9, 17). Te ostatnie przykuwaja uwage nie tylko swoja spotworniata
fizjonomia (gtowonogi z dziesigcioma ramionami), ale tez zdolnos$cig do
produkcji czarnego barwnika (sepii), do czego zreszta odsyta uzyta przez
Balla nazwa Tintenfisch — dostownie: ‘ryba atramentowa’ — korespondujaca,
by¢ moze nieprzypadkowo, ze stowami Tintenholle (“piekto atramentowe’) 1
Urintinte (‘atrament moczowy’) (Ball 1916/2020, s. 15, 13).

Graficzno-skryptyczny charakter Ballowskiego piekta nie czyni go
jednak, jak juz podkreslaliSmy, miejscem bezdzwiecznym. Przeciwnie,
Satanopolis huczy ,,kociag muzyka” (w wykonaniu morskich, ,,niebieskich
kotow™) 1 jej srebrzystymi, metalicznymi tonami — skrobaniem (das Kratzen)
raz po falistej blasze (Wellblech), raz po zelaznych skrzypcach (eisernen
Geigen) — ktore dodatkowo przeplatane sg wszytymi w tekst, pojedynczymi
,,wersami bez stow”:

Die blauen Katzen, fofolli mamei,

An einem rotzackigen Wellblech kratzen.
O lalalo lalalo lalala!

[...]

O lalalo und mimulli mamei!

Auf eisernen Geigen kratzen zwei.

(Ball 1916/2020, s. 14).

Mozna spytaé: czy nie w takich wtasnie miejscach rozbrzmiewa 6w
wyteskniony przez Balla, (p)neumatyczny wymiar jezyka? Czy nie tutaj
przezwyciezeniu ulega rozziew pomig¢dzy zeschnigta materialno$cig pisma a
ozywczym tchnieniem glosu (phoné)? Jesli neuma, jak juz wspominali$my,
neutralizuje przepas¢ oddzielajaca obydwa medialne bieguny, to czy liczne

7 Scisle rzecz biorac, chodzi o tradycje manichejska i mandejska. Jak podaje Jonas, w manichejskim
utworze Kephalaia ,.kropla deszczu spada z wysoko$ci do morza i w muszli ostrygi przeksztatca si¢ w
perte; [...] Alegoria ta przeprowadza zatem nastgpujace zrownanie: kropli deszczu — z uprowadzonym
u poczatkow tupem, tj. zywa Dusza [pneuma]”. Jak z kolei podaje tekst mandejski: ,,Kto uprowadzit
perte, ktora oswiecata zniszczalny dom? W domu, ktory opuscita, popgkaty Sciany i zawality si¢”
(Jonas 1958/1994, s. 142). Utrata perty czy tez jej upadek w $wiat materialny (w wodg, morze) jest
zatem jednoznacznie identyfikowany ze ztem, katastrofa, dekompozycja rzeczywistosci: ,,Morze albo
wody to staty gnostycki symbol $wiata materii badz ciemnosci, w ktorym pograzyta sie istota boska”
(Jonas 1958/1994, s. 133).
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wierszowane ,,agrafy” (puncta) nie czynia z Tenderenda der Phantast
prawdziwie literackiej partytury, mienigcej si¢ — pomimo jezykowych
ciemnosci, ich referencyjnej pustki i symbolicznych zerwan — resztkami
(akustycznymi obrazami) zuryskiej poezji? Notatka z 7 maja 1917 r. wyraznie
sugeruje, ze w ujeciu Balla stowne obrazy (Wortbilder) zawdzigczaja swoja
niezwyklg substancj¢ nie tylko duchowi, lecz takze ciatu: temu, co materialne,
somatyczne, przeciwstawiane sferze spirytualnej: ,,Zatem stowo, nie obraz[...].
Stowo jest abstrakcjg obrazu [...]. Ale istniejg stowa, ktore jednoczesnie
sg obrazami. Bog jest przedstawiany jako Bog Ukrzyzowany. Stowo stato
si¢ ciatem [Fleisch], stato si¢ obrazem; a jednak pozostato Bogiem”. Nieco
wczesniej, w zapisku z 13 czerwca 1916 1., czytamy: ,,Chrystus jest obrazem
i stowem. Stowo i obraz przybito do krzyza” (Ball 1927/1992, s. 160, 99).
Oznacza to, ze stowo odkupiencze — Logos wcielony i uciele$niony, ktory
jednoczesnie jest ,,magicznym, kompleksowym obrazem” — posiada strukturg
neumatycznego chiazmu (krzyza), a jako takie wykracza poza gnostycki
dualizm materii i ducha®. Przekonanie, ze psychosomatyczny konflikt
znajduje swoje rozwigzanie, jesli chodzi o ptaszczyzng estetyczna, wlasnie
w pneumie, Ball wyrazit w liScie do Karla Mutha z 22 sierpnia 1926 r.,
dodajac: ,,artysta naszych czasow (jako typ psychologiczny kat exochen)
musi na nowo odnalez¢ pneume (czyli Kosciét) jako zasade formy”
(Ball 1957, s. 273). Pozostawiajac na boku akt utozsamienia pneumy z
»Kosciotem”, ktéry stanowi wyraz poetyki charakterystycznej dla pdznego,
»heokatolickiego” okresu zycia artysty, nalezy zwroci¢ uwagg, ze list pisany
jest w okresie najintensywniejszych studiow demonologicznych; w czasie,
gdy Ball pracuje nad swoim Exorzismenbuch, ktérego przedmiotem miata
by¢ m.in. gnostycka hiérarchie infernale. W artykule Der Kiinstler und die
Zeitkrankheit, stanowigcym jeden z nielicznych szkicow do demonologiczne;j
ksigzki, Ball nie tylko uhonorowat szatana mianem ,,ksiecia tego Swiata” (,,ist
Satan der Fiirst dieser Welt”), ale tez ztaczyl piekielne obrazy (,,demoniczne
fantazmaty”) z czym$ w rodzaju fantastycznego skarbu (Bilderschatz

By¢ moze warto zwroci¢ uwagg, ze zastosowany przez Balla rzeczownik Fleisch nie tylko odnosi si¢ do
ciata w znaczeniu religijnym, lecz tez przywotuje szczeg6lnie materialny, ,,mi¢sny” aspekt cielesnosci.
Wydaje sig, ze tak rozumiane ciato ,,stowa-obrazu” wigcej wspolnego ma z greckim sarx lub sarcos,
zasocjowanym z krwista i namacalng cielesnoscia, anizeli z soma, ktore nie jest az w takim stopniu
zantagonizowane ze sfera duchowo-pneumatyczng. Taki ,,sarkastyczny” charakter swego fonetyczno-
-poetyckiego jezyka Ball zawart zreszta w przywotanym juz fragmencie manifestu dadaistycznego:
,»Wynurzaja si¢ stowa, ramiona stow; nogi, barki, rgce stow” (Ball 1916/1984b, s. 40). Nalezy tez
odnotowac, ze cielesny aspekt jezyka naturalnego (w znaczeniu lingua adamica) byt silnie podkreslany
przez Jakoba Bohmego (Koyré 1929/2021, s. 519-521), co w oczywisty sposob tagodzito konflikt
pomiedzy ,,duchem” a , litera”.
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der Phantasie) (Ball 1926/1984, s. 135, 137). Czy wobec tego dzieto
diabolicznej wyobrazni, jakim jest Tenderenda der Phantast — z jednej
strony upiorny obraz piekielno-jezykowej immanencji, z drugiej parafraza
satanicznej litanii Baudelaire’a — samo nie jest skarbnica pneumatycznych
stow-obrazow, wroénietych w tkanke demonicznej mowy i rozbtyskujacych
swa anamnetyczng sitg (Wortgewalt)? Wszak demonologia, pisze w
tym samym miejscu Ball, ,,odnosi si¢ do sfery pneumatycznej”, podczas
gdy Logos jest niczym innym jak materialnym odwzorowaniem ducha:
,,odciskiem [Aufprdigung] pneumy” (Ball 1926/1984, s. 136, 138).
Tymczasem, gdy jeszcze raz wezytamy si¢ w detale gnostyckiego Hymnu
o Perle, zauwazymy, iz niebianska szata (tekstura, velum), za ktora tgskni
odkupiciel, sama jest suknig dzwieczaca, muzyczng: ,,Wiedziatem, ze
zacznie mowié i towitem dzwieki jej pies$ni, ktdre szeptata w swojej drodze
w dot’. Co wigceej, dzwigczacy jest rowniez list (strzala), ktory o$wietla
mtodziencowi jego droge powrotng do domu: ,,Przede mng leciat list, ktéry
mnie zbudzil. I tak jak poprzednio zbudzil mnie swoim glosem, tak teraz
prowadzit mnie swoim $wiattem, jasniejac przed mymi oczyma i swoim
glosem u$mierzat moj strach i swoja mitoscig zachgcal” (thum. C. Milosz,
cyt. za: Jonas 1958/1994, s. 131). Biorac teraz pod uwage wszystko to, co juz
wiemy na temat odkupienczej strategii dada-mesjasza, nie wydaje si¢, aby taki
krzepiacy scenariusz mogt sta¢ si¢ udzialem poety. Dnia 12 czerwca 1916 1.
Ball pisze: ,,Dadaista [...] wciaz jest do tego stopnia przeswiadczony o
powigzaniu wszelkich istot, o panujacej wsrod nich harmonii, ze z powodu
dysonansow cierpi az do granic dezintegracji [Selbstauflosung]”. W grudniu
1916 r. wyznaje: ,,Falszywe dzwigki [Mifstone] napawaja mnie przerazeniem.
Czasami czuj¢ si¢, jakbym byt rozrywany na strze¢py i thuczony konczyna
po konczynie”. Z kolei w notatce z 28 lutego 1917 r. czytamy: ,,Nie moge
juz stuchaé stowa «duchy [Geist]. Wpadam w furig, gdy kto$ je wypowiada”
(Ball 1927/1992, s. 99, 138, 145). Dlatego, zamiast doswiadcza¢
zjednoczenia ze swa niebianska szata — owym ,,wewngtrznym czlowiekiem”
lub pneumatyczna jaznig — Ball raczej wciela si¢ w podobnego do Krausa
,»cztowieka nieludzkiego”, ,,potwora”, Unmensch (Benjamin 1931/2012,
s. 206). Ten bowiem — niczym bestia z Portretu Doriana Graya — juz
tylko kieruje wsciekte ostrza przeciwko jezykowym uzurpatorom, gtosno
lamentujgc przy tym nad swym utraconym skarbem: ,,Potwor morski
zakochany w perle, ktorg nurek wytowit i zanidst krélowi Perozesowi,
zabil ztodzieja i przez cale siedem miesi¢cy biadat nad swa stratg” (Wilde
1890/2015, s. 148). Co wigcej, ani glgboka melancholia, ani wyznany w
chwili szczerosci brak wiary w Bozg rezurekcje (Ball 1927/1992, s. 165-166),
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nie pozwalajg zaufa¢ temu, jakoby $wiatto (lub tchnienie) objawienia miato
towarzyszy¢ poecie w jego zbawczo-jezykowym dziele. Stad tez, mogac
artykutowac jedynie odwrotno$¢ epifanii (skarge), Ball nigdy nie zrzuca
z siebie raz przywdzianych egipskich tkanin. Nawet jesli jego katolicka
rekonwersja (1920 r.) kaze nam przyjac, ze trafit z powrotem na tono swej
Heimatspfarrei, uwalniajac si¢ przy okazji od ,,demonicznych fantazmatow”,
to pewne $lady przeszycia, pozostawione w starannie zredagowanym
dzienniku, wyraznie kwestionujg taki kojacy, nostalgiczny final.

Tekstura opowiadania, wedle wczesnej deklaracji poety (28 lipca 1915 1.),
tkana jest przy zachowaniu szczego6lnej ,,dyscypliny jezyka” (Ball 1927/1992,
s. 42): Tenderenda der Phantast powstaje wiec, mozna rzec, w ramach wielkiej
logoklastycznej puryfikacji, trawigcej jezykowe nieczystosci (,,zakazane
stowa”) w ogniu powiesciowego piekta. Jak z kolei czytamy w notatce
z 15 lipca 1920 r.: ,, Teraz ksiazka [ «Phantastischen Romany] jest skonczona, i
jest to dla mnie upragnione wyzwolenie [Befreiung]|”. W istocie, siedmioletnia
zabawa ,,z tymi stowami i zdaniami” (,,mit diesel Worten und Sitzen
verspielt”’) dokonywala si¢ ,,posréd udregk i watpliwosci” (Ball 1927/1992, s.
265); musiata by¢ to w dodatku zabawa zakonczona klgska, na co wskazuje
zastosowana frazeologia (verspielen, ‘przegrywac’). Poeta doskonale tez
zdaje sobie sprawe, ze relacja z Asmodeuszem — a wigc z wlasng sataniczng
jaznig, zamknietg w fantazmatyczno-tekstualnym relikwiarzu — nie jest wcale
historig zakonczong. Obawe przed nawrotem towarzyszacych pisaniu ,,atakow
zta” (Anfille der Bosheif) wyraza on bowiem poprzez nadzieje, ze te zostaly
w jego powiesci na dobre ,,pogrzebane” (begraben) (Ball 1927/1992, s. 265).
Tymczasem, warto zauwazy¢, jedne z ostatnich stow, jakie padajg w calej
Die Flucht aus der Zeit, brzmig: ,,mein Grab ein Gedicht”, ,,...zum Grab will
ich reisen / ...im Trinenbad Gottes Leichnam verspeisen™ — ,,mdj grob to
wiersz”, ,,...chce uda¢ si¢ do grobu / ...spozywac zwloki Boga w kapieli tez”
(Ball 1927/1992, s. 302). To tak, jakby artyscie nigdy nie byto dane wynurzy¢
si¢ z fzawych glebin sepulkralnej prozopoez;ji, skrywajacej w swych odmetach
akustyczne zwloki-obrazy. Dlatego nawet zaklecie swigtego Ambrozego, za
ktorego posrednictwem Ball btaga o ochrong przed ,,nocnymi fantazmatami”
— ,,Procul recedant somnia / Et noctium phantasmata,/ Hostemque nostrum
comprime” (Ball 1927/1992, s. 265) — ostatecznie nie moze go uczynic
odpornym na demonologiczne przyciaganie. Wszak, jesli przez ,,ataki zta”

9 Ball cytuje wersy pochodzace z dramatu Eduarda Stuckena Gawdn: Ein Mysterium (1907), opowia-
dajacego o losach rycerza Gawana z Okraglego Stotu Krola Artura. Zapisek oznaczony jest data
24 wrzesnia 1921 r.
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mamy rozumie¢ kontakty poety z jezykowym pieklem, to wiemy, ze do samej
$mierci byty one podtrzymane, jesli nie wreez zintensyfikowane (Mann 1987,
s. 168).

Zatem katolicka gorliwo$¢ po ukonczeniu piekielnej powiesci —
manifestujaca si¢ w pilnych studiach nad teologia Areopagity czy
przeprowadzce do ,,siedmioliterowego” Agnuzzo — by¢ moze stanowi
jedynie zewnetrzny wyraz apotropaicznej taktyki, zamaskowujacej
faktyczny kryptosatanizm artysty. Przypomnijmy, ze cytat z Bakunina,
ktory zamieszczony zostal w Zur Kritik der deutschen Intelligenz, brzmiat:
,Rados$¢ zniszczenia jest jednoczes$nie radoscig tworzenia” (Bakunin, cyt.
za: Ball 1919/2007, s. 130). Tymczasem w Zachodniej eschatologii czytamy:

Gdy jednak rewolucji zabraknie telosu, tak ze nie bgdzie juz ona medium,
lecz jedynie zasadg stworcza, wowczas pragnienie zniszczenia stanie si¢ pra-
gnieniem tworzenia. Jezeli rewolucja nie kieruje si¢ na nic poza soba, wow-
czas musi skonczy¢ na formalno-dynamicznym ruchu, prowadzacym do pu-
stej nicosci. «Rewolucja nihilizmuy» nie zmierza do zadnego telosu, lecz w
samym tylko «ruchu» znajduje swdj cel, zblizajac si¢ tym samym do satani-
zmu (Taubes 1947/2016, s. 15-16).

Czy sataniczna ,,rewolucja nihilizmu”, o ktérej wspomina tutaj
Taubes, nie jest w gruncie rzeczy estetyczna ,,rewolucja smutku”: stanem
permanentnej autoanihilacji i puryfikacji poetyckiego jezyka? Czy nie jest
tak, ze utrata zewnetrznego celu — telosu w postaci restytucji Ursprache,
owego jezykowego ,,krolestwa bozego na ziemi” — znosi medialny
charakter Ballowskiej rewolucji, by skierowac¢ ja na tory samych tylko
akustycznych rozbtyskow i zatobnych powtérzen? I czy jedynym —
wewnetrznym — celem prozopoetyckiej skargi nie pozostaje wobec tego
juz tylko sam ,,formalno-dynamiczny ruch” na granicy destrukcji jezyka,
na krawedzi ,,pustej nico$ci”’? Sataniczna otchtan, w ktorg zapuszcza si¢
Tenderenda, nie jest wszak ,,pieklem pustym” (von Balthasar 1989/1998,
s. 153); przypomina raczej gteboka, dudniacg studni¢ melancholicznego
poety, w ktorej wodach unosza si¢ lamentujgce koty, martwe rybie gtowy
i atramentowe kalamarnice, a posrdd nich — prawdziwie uciele$nione,
rezydualne zwtoki-obrazy: karawana stoni (Jolifanto bambla 6 falli bambla),
rulonowy kostium z papieru (das Bischofskostiim aus Glanzpapier), biskupie
infuty (Zackenhiite) czy palatynskie dzwony (Gadji beri bimba). W ten
sposOb podziemna immanencja — wypelniona po brzegi zgestnialg, gnostycka
materig — faktycznie okazuje si¢ by¢ prawdziwie magicznym relikwiarzem
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(magisch Schrein), ktorego studzienna, cylindryczna forma (,,dada-rondel”)
gwarantuje przetrwanie imion: owych srebrzystych stow pojedynczych,
skarbéw cenniejszych niz ztoto.

»Musimy cofna¢ sie do najskrytszej alchemii slowa, musimy tez
poswigci¢ samo slowo, by w ten sposob zachowac [bewahre] dla poezji
jej ostatni, najswigtszy obszar” (Ball 1927/1992, s. 106). Kilka miesigcy
przed biskupim spektaklem w Cabaret Voltaire, ktory miat by¢ poprzedzony
wygloszeniem powyzszej sentencji, Ball medytowat o ,,stodkich upadkach
w piekto” (siiffe Hollenstiirze), pytajac przy tym: ,,Co mi to da, ze pozwolg
sobie upasc?”; ,,Czy drzewo kwittoby szybciej, gdyby bylo chlostane? Czy
takim sposobem mozna by przywroci¢ zycie uschnigtym gateziom?” (Ball
1927/1992, s. 58). To tak, jak gdyby utrwalenie poetyckiego idiomu — jego
zachowanie, ocalenie, tekstualne wyztobienie §ladu — nie moglo dokonac si¢
bez smagania i siekania stow, bez biczowania zeschlego jezyka, ktory razem
z gnostyckim zbawcg musi powtorzy¢ Upadek. W tym kontekscie pomyst
wykreowania hydroakustycznego pieklta, stanowiacego najbardziej wrogi
teren dla zdeklarowanego pneumatyka, mozna faktycznie potraktowac jako —
powtdrzmy za Jonasem — ,,ide¢ podstepu, ktory umozliwit przechytrzenie
Archontéw, oraz ide¢ koniecznoS$ci poniesienia przez zbawce ofiary
polegajacej na «przyobleczeniu si¢ w nieszczgscie Swiatdowy»”. Taktyczny
uktad z demoniczng strefg jezyka, ktory wpisany jest w logike odkupienia
pneumy, okazuje si¢ zreszta w przypadku Balla zaskakujaco skuteczny:
albowiem w sytuacji, gdy wykrusza si¢ telos estetycznej rewolucji, gdy
oczekiwanie na zbawcze krolestwo jezyka (paruzje) jawi si¢ jako daremne,
wowczas z samego centrum apokaliptycznej rebelii wytania si¢ inna postac
buntu, mianowicie — protest gnostycki. Kluczowe bowiem jest to, ze rewolta
pneumatyczna — angazujagca w swe dzialania silty, ktore sama zamierza
unicestwi¢ — ostatecznie zwraca si¢ nie tylko przeciwko upadtym rejestrom
rzeczywistosci, ale tez przeciwko rejestrom niebianskim: ,,p6znoantyczna
gnoza jest znakiem kryzysu samej monoteistycznej religii objawienia”; ,,Im
bardziej zgubna jest rzeczywisto$¢, tym intensywniejsza staje si¢ negatywna
swiadomos$¢ $wiata i jego stworcy oraz tym bardziej niedostgpne staje si¢
misterium zbawienia”; ,,Gnoza jawi si¢ zatem jako jeden ze sposobdw reakcji
grup zydowskich i chrze$cijanskich na odraczanie si¢ paruzji” (Taubes
1971/2013, s. 74, 73). O ile wigc, mozna rzec, mesjanizm apokaliptyczny
manifestuje si¢ w pelnym nadziei oczekiwaniu na historyczny koniec —
czemu Ball daje najpelniejszy wyraz w Zur Kritik der deutschen Intelligenz,
fantazjujac o nieodwracalnym zniszczeniu opresyjnego panstwa i
nastaniu uniwersalnego krolestwa — o tyle mesjanizm gnostycki porzuca
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te eschatologiczne obietnice, by zatroszczy¢ si¢ jedynie o los utracone;j
pneumy:

Apokaliptyk postrzega catos¢ biegu dziejow poczawszy od ich zarania az po
ich kres [...]. Jego wizja ma charakter antycypowanego eschatologicznego
objawienia. Gnostyk opisuje podréz duszy [pneumy] ku wyzwoleniu w
medium, w ktorym stygmat czasu zostaje zatarty [...]. Historyczny schemat
apokaliptyki rozpada si¢ wraz z rozczarowaniem wszelkimi okre§lonymi
czasowo terminami i rozpoczyna zwrot do wewnatrz. Gnoza przynajmniej
po czesci jest apokaliptyka przezywajaca kryzys swojego przysztosciowego
pierwiastka (Taubes 1971/2013, s. 73).

Gnostyckie wycofanie Balla z apokaliptycznej polityki (czy tez
publicystyki) mozna zatem interpretowaé jako kenotyczng redukcje
rewolucyjnego telosu'’: jako obkurczenie sie mesjanskiej nadziei do
samego punctum minimum, zorientowanego juz tylko na ocalanie
eterycznych pozostatosci poezji. Jak pisata Arendt: ,,pod ptaszczem
morza — w zywiole niehistorycznym, lecz pochtaniajacym wszystko,
co stalo si¢ historyczne — powstaja, krystalizuja si¢ nowe formy i
ksztalty”. Tak oto infernalny relikwiarz Balla, zapetniony morska
substancja, okazuje si¢ by¢ tym wtasnie ,,medium, w ktérym stygmat
czasu zostaje zatarty”; w ktorym udaje si¢ urzeczywistni¢, innymi
stowy, autentyczna fuga saeculi, postambrozjanska ,,ucieczke z czasu”,
ocalajaca brzeczace resztki Laut- und Klanggedichte. 1 chociaz nie moze
by¢ mowy o efektywnym zgalwanizowaniu cudacznego teatru z Zurychu
lub o jezykowej rezurekceji palatynskiego dziecinstwa artysty, to przeciez
wtasnie ,,proces rozktadu jest jednoczesnie procesem krystalizacji”
(Arendt 1968/2007, s. 77). Dlatego, mozna rzec, to nie w romantycznym
przywracaniu cato$ci, lecz jedynie w melancholicznym tkactwie —

10 We wpisie z 24 maja 1919 r. Ball wprost pisze o byciu ,,catkowicie uleczonym z polityki”, o bezcelowosci
dziatan politycznych w Szwajcarii i 0 koniecznosci wyrzeczenia si¢ wszelkich kolektywnych inicjatyw.
Odwro6t od aktywnosci publicystycznej zostat przypieczetowany przeprowadzka do Agnuzzo, gdzie poeta
poddat si¢ — jak pisze 20 pazdziernika 1920 r. — ,,zanurzeniu w Acta Sanctorum i otoczeniu Zywotami
swigtych” (Ball 1927/1992, s. 233, 276). Polityczna apati¢ Balla w okresie neokatolickim dobrze
obrazuje wspomnienie Carla Schmitta ze spotkania w sierpniu 1924 r. w Ticino: ,,On nic nie widziat.
Byl nieobecny. Myslami byt zupetnie gdzie indziej. Byt kompletnie nieobecny” (Schmitt, cyt. za:
Stark 2013, s. 62). Powdd, dla ktorego Ball na trwate wycofat si¢ ze sceny dziennikarsko-politycznej,
zwigzany byt z fiaskiem rewolucji niemieckiej i utrata nadziei na ,,odrodzenie Niemiec” (por. list do
benedyktynskiego mnicha w: Hennings 1946/1996, s. Ixi). Smutek artysty, powodowany brakiem
rezonansu wobec jego idei polityczno-reformacyjnych, miat istotnie spotggowac si¢ po nieudanym
zrywie rewolucyjnym na przetomie 1918 1 1919 r. (Mann 1987, s. 129-130).
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w przedzeniu narracji o tym, co zdekomponowane, zbutwiate, nadgnite
(Die Historie von unserer Tage Verwesung), w dadaistycznej ,,grze
wyswiechtanymi resztkami” (Ball 1927/1992, s. 98) — moze si¢ jeszcze
wylonié, wbrew chronosowi, 6w zagubiony, perlisty detal przesztosci:
srebrzysta ni¢ elegijnego szczescia poety.
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Nota edytorska

Pierwszy manifest dadaistyczny Hugona Balla wygloszony zostal najpewnigj
14 czerwca 1916 r. w Zurychu; mozliwe jednak, ze inna jego wersja zostala
odczytana takze 23 czerwca tego samego roku. Podstawa przekladu jest
oryginalny manuskrypt znajdujacy sie w Szwajcarskiej Bibliotece Narodowej
w Bernie: H. Ball, Das erste dadaistische Manifest, s.d., Schweizerische
Nationalbibliothek (NB). Dokument udost¢pniany jest rowniez przez
Schweizerisches Literaturarchiv (SLA): Nachlass Emmy Hennings / Hugo
Ball (SLA-HEN-D-01-A-02-b-01).

Stowo i obraz jest wyborem zapiskow Hugona Balla z 1916 r., rozwijajacych
idee manifestu i przedstawiajacych zarys estetyki dadaistycznej. Notatki
pochodza z pierwszej czesci dziennika Balla, zatytutowanej Romantizismen —
Das Wort und das Bild. Podstawa przektadu jest publikacja: H. Ball,
Die Flucht aus der Zeit, Limmat Verlag, Ziirich 1992, s. 79—113.

Cykl Szesciu wierszy dzwigkowo-brzmieniowych (Sechs Laut- und
Klanggedichte) stanowi integralng kompozycje fonetyczng, stworzong przez
Hugona Balla w Zurychu w 1916 r. Unikalne ,,wersy bez stow” (Verse ohne
Worte), przywolywane zar6wno w Pierwszym manifescie dadaistycznym, jak
i w notatkach zgromadzonych w Stowie i obrazie, prezentowane sg zgodnie
z wydaniem: H. Ball, Gesammelte Gedichte. Mit Fotos und Faksimiles, Peter
Schifferli Verlags AG ,,Die Arche”, Ziirich 1963, s. 24—33. Wiersze opatrzono
polskimi tytutami.

Przypisy pochodza od autorki niniejszego opracowania. Wszelkie wtragcenia
odautorskie oznaczono kwadratowymi nawiasami.

Autorka pragnie wyrazi¢ wdzigczno$¢ recenzentowi, prof. dr hab. Romanowi
Kubickiemu, za sugesti¢ wzbogacenia niniejszej ksigzki o translacyjny dodatek.






Hugo Ball

Pierwszy manifest dadaistyczny

Dada jest nowym kierunkiem w sztuce. Swiadczy o tym fakt, ze dotad nikt
nic o nim nie styszal, a jutro bedzie méwi¢ o nim caly Zurych. Dada po-
chodzi ze stownika. To strasznie proste. Po francusku znaczy tyle, co ,,ko-
nik na biegunach”. Po niemiecku oznacza ,,zegnaj”, ,,idz do licha!”, ,,do
zobaczenia kiedy$”. Po rumunsku: ,,Tak, rzeczywiscie, ma pan racjg, tak
wlasnie jest! Alez oczywiscie, doprawdy, tak zrobmy”. I tak dale;.

A wiec stowo migdzynarodowe. Tylko stowo i stowo jako ruch. Bardzo
latwe do zrozumienia. I strasznie proste. Jesli robi si¢ z niego kierunek
sztuki, to musi ono oznaczaé tyle, ze chcemy pozby¢ si¢ komplikacji.
Dada-psychologia, Dada-Niemcy, tacznie z niestrawnos$ciami i drzacymi
falami mgty. Dada-literatura, Dada-burzuazja — i wy, najznamienitsi poeci,
ktorzy zawsze tworzyliScie za pomoca stow, ale nigdy nie stworzyliscie
samego stowa, ktorzy poetyzujecie sobie wokot nagiego punktu. Dada-wojna
$wiatowa i zadnego konca, Dada-rewolucja i zadnego poczatku. Dada i wy,
przyjaciele i okazjonalni poeci [Auchdichter], najwartosciowsi ze wszystkich,
manufakturzysci i ewangelisci. Dada Tzara, Dada Huelsenbeck, Dada m’dada,
Dada m’dada Dada mhm, dada dera dada, Dada Hue, Dada Tza'.

Jak osiagga si¢ wieczng btogos¢? Mowiac Dada. W jaki sposob stac sig
stawnym? Mowiac Dada. Z ogladg i szlachetnym gestem. Az do szalenstwa.
Az do utraty §wiadomosci. Jaka droga opedzic¢ si¢ od tego wszystkiego, co

I Ball wymienia tu nazwiska dwoch innych poetow zrzeszonych w Cabaret Voltaire. Tristan Tzara
(wlasc. Samuel Rosenstock, 1896-1963) — francuski poeta pochodzenia rumunskiego, wspottworca
dadaizmu, autor poezji symultanicznej. Richard Huelsenbeck (1892—-1974) — niemiecki pisarz,
poeta, psychoanalityk, wspotautor manifestow dadaistycznych, inicjator ruchu dadaistycznego w
Berlinie (1918). Wsrod pozostatych cztonkéw kabaretu Balla wymieni¢ nalezy jego zong, aktorke
Emmy Hennings (1885-1948), a takze dwoch artystow sztuk wizualnych: Hansa Arpa (1887-1966)
i Marcela Janco (1895-1984).
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tchnie zurnalistyka, co jest $liskie jak wegorz, co sympatyczne i schludne,
co zasciankowe, nad wyraz moralistyczne, zeuropeizowane, zmizerniate?
Mowigc Dada. Dada jest duszg $wiata, Dada jest istotg sprawy. Dada jest
najlepszym na $wiecie mydtem z mleczkiem liliowym?. Dada pan Rubiner,
Dada pan Korrodi. Dada pan Anastasius Lilienstein®.

To po niemiecku oznacza: goscinno$¢ Szwajcarii nalezy ceni¢ ponad
wszystko. A w sferze estetyki liczy si¢ przede wszystkim jakosc¢.

Bede czytal wersy*, ktorych jedynym celem jest porzucenie
konwencjonalnego jezyka, odtozenie go ad acta. Dada Johann Fuchsgang
Goethe’. Dada Stendhal. Dada Dalajlama, Budda, Biblia i Nietzschke®.
Dada m’dada. Dada mhm dada da. Chodzi o powigzania i o to, by je nieco
wczesniej ponadrywac. Nie chce zadnych stow, ktore wynalezli inni.
Wszystkie stowa wynalezli inni. Chcg whasnych psot i wtasnego rytmu;
samoglosek i spotgtosek, ktore mu odpowiadajg, ktére pochodzg ode mnie
samego. Jesli ta wibracja mierzy siedem tokci, to chce dla niej znalezé
odpowiednie stowa: slowa o siedmiu lokciach dtugosci. Stowa pana
Schulze’” maja tylko dwa i pot centymetra.

Tylko tak mozna wlasciwie uchwyci¢ moment narodzin mowy
artykulowanej. Spuszczam z uwigzi koziotkujgce samogtoski. Pozwalam
dzwigkom — niczym pomiaukujacy kot — sypac si¢ prosto z ust... Wynurzaja
si¢ stowa, ramiona stow; nogi, barki, rgce stow. Au, oi, u. Trzeba
powstrzymac¢ nadmiar stow. Wiersz jest okazja, zeby odchwasci¢ jezyk®.
Ten przeklety jezyk, ktory klei si¢ caty od brudu, od potu maklerskich

2 W tym miejscu manuskryptu znajduje si¢ przekreslone zdanie: ,,Nasze mozgi zainfekowane
Salwarsanem”. Salwarsan byt nazwa handlowa arsfenaminy — syntetycznego srodka bakteriobojczego,
stosowanego w leczeniu kity w pierwszych dekadach XX wieku. Nazwa leku pochodzi od stéw salvare
(fac. ‘ocali¢’, “wybawic’), arsen (pierwiastek chemiczny z grupy azotowcow, wchodzacy w sktad
arsfenaminy) oraz sanus (fac. ‘zdrowy’). Zdanie to mozna traktowacé jako kolejny dadaistyczny Zart,
ale tez jako aluzje do odkupienczej misji poezji fonetyczne;j.

3 Ludwig Rubiner (1881-1920) — niemiecki poeta pochodzenia zydowskiego, krytyk literacki, eseista,
przedstawiciel ekspresjonizmu. Eduard Korrodi (1885-1955) — szwajcarski dziennikarz, eseista, krytyk
literacki. Anastasius Lilienstein — fikcyjna posta¢ dziennikarza politycznego, wystgpujaca w powiesci
Balla, Tenderenda der Phantast, pisanej w latach 1914—-1920. W manuskrypcie Ball napisat tez ,,Dada
Pan Marinetti”, jednak nazwisko tworcy wloskiego futuryzmu ostatecznie zostato przez niego skreslone.

4 Chodzi o ,,wersy bez stow” (Verse ohne Worte), zwane tez przez Balla ,,wierszami dzwigckowymi”
(Lautgedichte, Klanggedichte).

5 Gra stow, nieprzektadalna na jezyk polski. Drugie imi¢ Goethego, czyli Wolfgang, oznacza dostownie
,.wilczy krok”. Zmyslone przez Balla imi¢ Fuchsgang znaczy natomiast tyle, co ,,lisi krok”.

¢ Pisownia oryginalna. Trudno rozstrzygnaé, czy Ball celowo znieksztalcit nazwisko Nietzschego, czy
tez do jego manuskryptu wkrad? si¢ btad.

7 Schulze — nazwisko pojawiajace si¢ w manifestach dadaistycznych w odniesieniu do wyimaginowanego,
typowego przedstawiciela mentalno$ci mieszczanskiej.

8 W tym miejscu manuskryptu znajduje si¢ recznie dopisane zdanie: ,,Chciatem pozwoli¢ jezykowi, by
sam si¢ tutaj poddal” (Ich wolite die Sprache hier selber fallen lassen).
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rak, obmacujacych monety. Chce mie¢ stowo tam, gdzie ono konczy si¢ i
zaczyna. Dada jest sercem stow.

Kazda rzecz ma swoje stowo, ale stowo stalo si¢ rzecza samg dla siebie.
Dlaczego nie mialbym go znalez¢? Dlaczego drzewo nie moze nazywac
si¢ pluplusch — a w czasie deszczu pluplubasch? Stowo, stowo, stowo poza
waszym zasi¢giem i ponad wasza stechlizna; poza tg groteskowg impotencja,
waszym oglupiatym samozadowoleniem, poza papugujaca gadka, poza
ewidentng ciasnotg waszych umystéw. Stowo, moi panowie! Stowo, ze tak
powiem, jest sprawg publiczng najwyzszej wagi.






Hugo Ball

Stowo i obraz

2 lutego 1916 r. (Zurych)

,,Cabaret Voltaire. W taki sposéb nazwali swoje stowarzyszenie mtodzi
artysci i literaci, zamierzajacy powota¢ nowe centrum rozrywki artystyczne;.
Misja kabaretu polega¢ ma na organizacji codziennych spotkan, w trakcie
ktorych réwniez goscinnie zaproszeni arty$ci beda prezentowac swoj
wlasny program muzyczny i recytatorski. Mtodzi przedstawiciele zuryskich
srodowisk artystycznych, do ktorych skierowane jest zaproszenie, moga
zglasza¢ si¢ ze swoimi pomystami i projektami niezaleznie od obranego
kierunku w sztuce” (notatka prasowa').

5 lutego 1916 r. (Zurych)

Lokal byt przepetiony; dla wielu oséb zabrakto miejsc. Okoto szostej
wieczorem, kiedy jeszcze rozlegal si¢ stukot mtotkéw przybijajacych do
$cian nasze futurystyczne plakaty, zjawila si¢ delegacja czterech mezczyzn
o orientalnym wygladzie; niesli pod pachami teczki i obrazy, raz za razem
dyskretnie si¢ klaniajac. Przedstawili si¢ kolejno: malarz Marcel Janco,
Tristan Tzara, Georges Janco, a na koniec czwarty pan, ktorego nazwisko
niestety mi umkneto®. Przypadkiem byt tam réwniez [Hans] Arp, z ktorym
dato si¢ porozumie¢ bez zbednych stow. Wspaniate Archanioty [Marcela]

I Notatke te, w nieco zredagowanej wersji, opublikowato czasopismo ,,Neue Ziircher Zeitung” w wydaniu

z 3 lutego 1916 r. Dodano: ,,Kierownictwo artystyczne sprawuje Hugo Ball, byty dramaturg Miichner
Kammerspiele [ Teatr Kameralny w Monachium]. Otwarcie odbe¢dzie si¢ w najblizsza sobotg, 5 lutego”.
Georges Janco — brat Marcela Janco, francuski emigrant pochodzenia rumunskiego; jego nazwisko nie
pojawia si¢ wigcej razy w zapiskach Balla. Czwartym mezczyzna byt prawdopodobnie Arthur Segal
(1875-1944) — rumunski artysta, przedstawiciel ekspresjonizmu i dadaizmu w malarstwie; pozniej
wystawiat swoje prace w Cabaret Voltaire.
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Janco wkrotce zawisty posrod innych picknych rzeczy, za§ Tzara jeszcze
przez dtugi czas recytowal wiersze w tradycyjnym stylu, wygrzebujac je tego
wieczora — w catkiem sympatyczny sposob — z kieszeni marynarki.

1 marca 1916 r. (Zurych)

Arp ogtasza swoj sprzeciw wobec koturnowego malarstwa pandéw
bogéw (ekspresjonistow). Twierdzi, ze byki Marca sg zbyt ttuste;
kosmogonie i wariackie gwiazdy Baumanna i Meidnera przypominajg mu
gwiazdy Bolschego i Carusa’®. Tym, co chce poznawad, sg rzeczy S$ci$lej
uporzadkowane, nie tak swawolne, mniej tryskajace kolorem i poezja.
W miejsce malarskich wariacji na temat poczatku i konca §wiata zaleca
stosowac planimetri¢. Gdy wystepuje w obronie prymitywizmu, ma na
mys$li pierwszy abstrakcyjny zarys, w ktorym nie liczg si¢ komplikacje.
Uczucie powinno znikna¢ z ptétna, podobnie jak intelektualny spor. Nalezy
rozmitowywaé si¢ w okrggach i szeScianach, w ostro przecinajacych si¢
liniach. Arp jest zwolennikiem jednoznacznych (najlepiej drukowanych)
barw (kolorowy papier i materiat); w ogolnym rozrachunku domaga
si¢ stosowania mechanicznej doktadnosci. Podejrzewam, ze kocha
Kanta i Prusakoéw, poniewaz oni (na poligonie i w logice) opowiadaja
si¢ za geometrycznym podziatem przestrzeni. W kazdym razie kocha
sredniowiecze — gtownie ze wzgledu na jego heraldyke, ktora jest
fantastyczna, a zarazem precyzyjna az do ostatniego wytaniajacego si¢
konturu. Jesli dobrze go rozumiem, chodzi mu nie tyle o bogactwo, ile
o uproszczenie. Sztuka nie powinna pogardzaé¢ stylem amerykanskim?,
ktorego elementy moze przeciez wiaczy¢ do swoich zasad; w przeciwnym
razie ugrzeznie w sentymentalnym romantyzmie. Wedtug Arpa tworzenie
to odgradzanie si¢ od tego, co nieokreslone i mgliste. Chcialby oczyscic¢
wyobrazni¢ i skierowac cate tworcze napigcie nie tyle na otwarcie skarbca
jej obrazow, ile na wydobycie tego, co znajduje si¢ u ich podloza. Zaktada

3 Franz Marc (1880-1916) — niemiecki malarz, przedstawiciel ekspresjonizmu; razem z Wasilijem
Kandinskym zatozyt w 1911 r. ugrupowanie artystyczne Der Blaue Reiter (Btekitny Jezdziec). Gustave
Baumann (1881-1971) — amerykanski grafik i malarz niemieckiego pochodzenia, znany ze stosowania
techniki kolorowego drzeworytu. Ludwig Meidner (1884-1966) — niemiecki malarz pochodzenia
zydowskiego, przedstawiciel tzw. ekstatycznego ekspresjonizmu, wspottworca berlinskiego czasopisma
,,Die Aktion”. Rudolf Bolsche (1904—-1965) — niemiecki drzeworytnik, zwigzany z Norymberga.
Carl Gustav Carus (1789-1869) — niemiecki lekarz, przyrodnik, malarz i teoretyk malarstwa, przyjaciel
Goethego, autor scen krajobrazowych.

4 Prawdopodobnie Ball ma na mysli impresjonizm amerykanski, czyli realizm impresjonistyczny —
kierunek popularny wsréd malarzy amerykanskich od lat 80. XIX w. do drugiej dekady XX w.,
postrzegany przez tworcow i krytykow europejskich jako staromodny i zachowawczy. W latach 20. z
realizmu amerykanskiego wyksztatcit si¢ tzw. american scene painting, ktorego styl okresli¢ mozna
mianem naturalistycznego.
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przy tym, ze te obrazy sa kompleksami. Artysta tworzacy w oparciu o
swobodng gre wyobrazni ulega ztudzeniu, jesli sagdzi, ze ma stycznos¢ z
czym$ zrédtowym. Postuguje sie¢ materiatem, ktéry zostat juz wczesniej
uformowany, a zatem moze jedynie rozdziera¢ go i tatac.

Producere znaczy tyle, co wydobywac, powotywac co$ do istnienia. Nie
musza to by¢ ksiagzki. Da si¢ takze wyprodukowac artyste. Rzeczywistos¢
zaczyna si¢ dopiero w tym miejscu, w ktorym rzeczy si¢ wyczerpuja.

2 marca 1916 r. (Zurych)

[...] Proby artystyczne, ktore podejmujemy gwoli zabawiania widowni,
przymuszaja nas — aktywizujac i pouczajac — do tego, by nasze srodki
wyrazu byly nieustannie zywe, nowe i naiwne. Dochodzi wrecz do wyScigu
z oczekiwaniami publicznosci, a wyScig ten angazuje taki rodzaj energii, jaki
stosowany jest przez cztowieka w obszarze wynalazczos$ci oraz w stownej
szermierce. Nie mozna beztrosko stwierdzi¢ ani tego, ze sztuka ostatnich
dwudziestu lat byta pogodna, ani tego, ze tworcy nowoczesnej poezji sa
nadzwyczaj rozrywkowi i popularni. Stabosci sztuki poetyckiej nigdy nie
wychodza na jaw tak wyraznie, jak w trakcie publicznego wystepu. Jedno jest
pewne: sztuka jest pogodna dopéty, dopoki zawiera w sobie petnie 1 zycie.
Glos$na recytacja stala si¢ dla mnie probierzem jako$ci wiersza i nauczytem si¢
(na scenie), do jakiego stopnia dzisiejsza literatura jest problematyczna, innymi
stowy: wymedrkowana przy biurku i stworzona dla okular6w numizmatyka,
nie za$ dla uszu zywego cztowieka [...].

5 marca 1916 r. (Zurych)

Nalezy odnosi¢ teorie, na przyktad [Wasilija] Kandinsky’ego, zawsze do
cztowieka — do osoby — 1 nie da¢ si¢ zwies¢ na manowce estetyki. Chodzi o czto-
wieka, nie o sztuke. A przynajmniej w pierwszym rzgdzie nie chodzi o sztuke.

To, ze w malarstwie tych czaséw obraz cztowieka coraz bardziej zanika, a
wszelkie rzeczy istniejg juz tylko w stanie rozktadu, jest kolejnym dowodem
na to, jak brzydkie i zuzyte stato si¢ ludzkie oblicze, jak bardzo odrazajacy
jest kazdy poszczegbdlny przedmiot w naszym otoczeniu. Moment, w
ktorym poezja zdecyduje si¢ z podobnych wzgledéw porzucié jezyk — tak
jak malarstwo porzucito przedmiot — zbliza si¢ nieuchronnie. Sa to rzeczy,
ktérych dotad zapewne nigdy nie byto.

Wszystko funkcjonuje dobrze — poza cztowiekiem.
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12 marca 1916 r. (Zurych)

Zamiast zasad — wprowadza¢ symetrie i rytmy. Obalaé¢ swiatowe
porzadki, torpedowacé panstwowe dzialania — tak, by przemieniac je we frazg
lub pociaggnigcie pedzlem.

Zycie samo w sobie jest odkryciem, ktore dokonujemy z dystansu.
Badzmy wigc nowi i na wskro$ odkrywczy. Kazdego dnia przeistaczajmy
zycie w poezj¢.

To, co celebrujemy, jest zarowno bufonada, jak i mszg zatobng.

30 marca 1916 r. (Zurych)

Wczoraj spotkaty si¢ wszystkie style ostatnich dwudziestu lat.
Huelsenbeck, Tzara i Janco wyszli na scen¢ ze swoim poéme simultan
[wierszem symultanicznym]. Jest to recytatyw kontrapunktowy na trzy
lub wigcej gtosow, w ktorym wszyscy wykonawcy naraz mowia, Spiewaja,
gwizdzg itp.; jednoczesnie te wielogtosowe kombinacje nadaja takiemu
poematowi elegijny, pogodny badz tez komiczny ton. Nieustepliwos$¢
kazdego organu, a zarazem jego zaleznos¢ od akompaniamentu, wyraza si¢ w
przypadku wierszy symultanicznych z przeogromna mocg. Jazgot (trwajace
minute, przeciggle rrrrr, fomot, wycie syren itp.) goruje swojg energig nad
silg ludzkiego gtosu.

Wiersz symultaniczny méwi o wartosci glosu. Ludzki organ reprezentuje
dusze, indywidualno$¢ tutajacg si¢ posrod demonicznych towarzyszy.
Jazgot odzwierciedla tlo: to, co nieartykutowane, zgubne, dominujace.
Wiersz usiluje przyblizy¢ uwiktanie cztowieka w proces mechanistyczny. W
typowy, skondensowany sposéb uwidacznia konflikt pomiedzy vox humana
a Swiatem, ktory jej zagraza, dlawi i niszczy. Nie ma ucieczki od rytmu i
jazgotu tego $wiata [...].

5 kwietnia 1916 r. (Zurych)

[...] H. [Huelsenbeck] tak naprawdg nie stucha tego, co si¢ do niego
mowi — 1 wlasnie z tego powodu jest catkiem dobrym rozméwceg. Dzieki
swojemu instynktowi wie na tyle duzo, by nie przywigzywac¢ wagi do mysli
i stow. Nasze dyskusje o teoriach sztuki ostatnich dziesigcioleci dotycza
zawsze watpliwej istoty samej sztuki, jej kompletnej anarchii, jej zwigzkow
z publicznoscia, rasg i obowiazujaca kulturg smaku. Mozna powiedzie¢,
ze sztuka nie stanowi dla nas celu samego w sobie — do tego potrzebna
jest mniej zmgcona naiwnos$¢ — ale jest ona sposobnoscig do tego, bySmy
przeprowadzali krytyke naszych czasow i bySmy odczuwali je prawdziwie;
wszak obu tych rzeczy wymaga sie¢ w stylu, ktory jest reprezentatywny



Dodatek 237

dla swojego czasu. Ta druga rzecz wydaje si¢ by¢ zreszta o wiele bardziej
ztozong sprawa niz na ogo6t zwykto si¢ sadzi¢. Coz takiego moze powiedzieé
nam pigkny, harmonijny wiersz, jesli nie rezonuje on w zaden sposdb z
duchem czasu — i w rezultacie nikt go nie czyta? Co z kolei moze powiedzie¢
nam powies¢, ktora — cho¢ czytana przez wzglad na kulture smaku — jest
nadzwyczaj odlegta od tego, aby t¢ kultur¢ ozywiac¢? Nasze debaty sa wigc
palacym poszukiwaniem, z kazdym dniem coraz bardziej zuchwatym,
specyficznego rytmu i ukrytego oblicza naszych czasdéw: ich fundamentu i
istoty; mozliwosci ich uchwycenia, przebudzenia. Sztuka jest tylko pobudka
do tego, metoda.

14 kwietnia 1916 r. (Zurych)

Nasz kabaret jest gestem. Kazde stowo, ktore jest tu wypowiedziane i
wys$piewane, mowi przynajmniej jedno: ten upokarzajacy czas nie zdotat
sobie pozyskaé¢ naszego szacunku. Co miatoby w nim by¢ imponujace
i godne uznania? Jego armaty? Nasze wielkie bebny zagluszajg je. Jego
idealizm? W swoim popularnym i akademickim wydaniu juz dawno stat si¢
posmiewiskiem. Wielkie §winiobicie i kanibalistyczne wyczyny bohaterow?
Tym, co je zwyciezy, bgdzie nasz zapat do iluzji i nasza nieprzymuszona
ghupota.

24 maja 1916 r. (Zurych)

Stanowimy grup¢ pigciu przyjaciol. Osobliwe jest to, ze wlasciwie
nigdy nie zgadzamy si¢ z sobag w pelni 1 rownocze$nie, a zarazem jesteSmy
jednomyslni w kwestiach pryncypialnych. Konstelacje zmieniajg sie.
Jednego razu Arp z Huelsenbeckiem odnajdujg wspdlny jezyk i wydaja
si¢ by¢ nierozlagczni, nast¢pnie Arp i Janco zawieraja sojusz przeciwko
H., jeszcze kiedy indziej H. i Tzara tacza sity przeciwko Arpowi, i tak
w kotko. Miedzy nami nieustannie toczy si¢ gra przeciwstawnych sit:
przyciagania i odpychania. Wystarczy jeden pomysl, jeden gest, odrobina
nerwowosci — i wnet konstelacja zmienia si¢, nie wywolujac jednak w naszym
matym kregu zadnych powazniejszych zaklocen.

Obecnie szczegolnie bliski jest mi Janco. Jest on wysokim, szczuptym
mezcezyzna, ktdremu czesto si¢ zdarza odczuwac zaktopotanie na widok
czyjej$ ghupoty i dziwactw, by nastepnie — czy to usmiechem, czy taktownym
skinieniem — prosi¢ o wyrozumiato$¢ lub wybaczenie. Jako jedyny sposrod
nas nie musi postugiwac si¢ ironia, by udzwigna¢ ci¢zar tych czasow. W
chwilach roztargnienia melancholijna powaga nadaje jego obliczu pewien
odcien pogardy i nadzwyczajnego majestatu.
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Z okazji naszej kolejnej soirée Janco wyprodukowal seri¢ nowych
masek, bardziej niz udanych. Mimo ze sg one calkowicie nowoczesne,
przywodza na mys$l teatr japonski lub starogrecki. Zaprojektowane w taki
sposob, aby oddziatywac na widzow z wickszej odlegtosci, w stosunkowo
matej salce kabaretu wywotuja niestychany efekt. Gdy Janco zjawit sie z
nimi, wszyscy byliSmy na miejscu; kazdy z nas przymierzyl sobie jedna
maske¢ do twarzy. Naraz wydarzyto si¢ co§ dziwnego. Maska nie tylko
bezzwlocznie domagata si¢ kostiumu; dyktowata tez precyzyjnie okreslony,
patetyczny gest, wrgcz ocierajacy sie¢ o szalenstwo. Pomimo ze pigé
minut wczesniej nikt nie mogt tego przewidzieé, zaczeliSmy wykonywad
najdziwniejsze figury, udrapowani i obwieszeni niesamowitymi
przedmiotami. Rozpoczat si¢ migdzy nami wyscig pomystow, a motoryczna
sita tych masek sptywata na nas nieodparcie. W utamku sekundy zdalismy
sobie sprawe z tego, jakie znaczenie ma taka maska dla mimiki i dla teatru.
Maska po prostu zadala, aby kazdy, kto jg przywdzial, ruszyt do tragicznie
absurdalnego tanca.

Nastepnie przyjrzeli$my sie blizej tym wycietym z tektury, pomalowanym
i obklejonym przedmiotom. Wieloznaczne wtasciwosci masek sprawity,
ze dla kazdej z nich wymysliliSmy taniec, do ktérego na poczekaniu
skomponowatem krotki utwor muzyczny. Pierwszy taniec nazwaliSmy
Lapaniem much. Jedyne, co pasowalo do tej maski — oprécz niezdarnych,
powldezystych krokow — to kilka szybkich, zamaszystych gestow chwytania,
za$ wszystkiemu akompaniowala nerwowa, przeszywajaca muzyka. Drugi
taniec zatytutowaliSmy Koszmar. Taniczaca posta¢ wychodzi z pozycji
kucznej, nastgpnie wyprostowuje si¢ i pochyla do przodu. Usta maski sg
szeroko otwarte, nos roztozysty i nie na swoim miejscu. Ramiona aktorki,
groznie uniesione, wydtuzono specjalnymi rurami. Trzeciemu tancowi
nadali$my miano Odswietna rozpacz. Wycigte z kartonu zlote dlonie zwisaja
tuz przy wygigtych w tuk ramionach. Posta¢ kreci sie parokrotnie w lewo
1 w prawo, a nast¢pnie wykonuje powolny obrét wokot wlasnej osi, by
ostatecznie gwattownie runa¢ i stopniowo wroci¢ do pozycji wyjsciowej.

W maskach najbardziej fascynowalo nas to, ze ucielesniaty one nie tyle
cechy ludzkie, co raczej nadnaturalne charaktery i namietnosci. Oczom
ukazata si¢ groza naszych czaséw, paralizujace tlo rzeczywistosci.

12 czerwca 1916 r. (Zurych)

To, co nazywamy dada, jest powstata z nicosci blazenada, w ktora
uwiktane zostaly wszystkie fundamentalne pytania. To gest gladiatora; gra
wyswiechtanymi resztkami; egzekucja obtudnej moralnos$ci i dostatku.
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Dadaista kocha to, co nadzwyczajne; ba, a nawet to, co absurdalne. Wie,
ze zycie utwierdza si¢ w sprzeczno$ciach i ze jego czasy — jak zadne inne
wczesniej — zmierzaja ku zniszczeniu wszystkiego, co wielkoduszne. Dlatego
przyjmuje z radoscia kazdy rodzaj maski, kazdg zabawe w chowanego i stale
towarzyszaca jej site okpiwania. To, co bezposrednie i prymitywne, jawi mu
si¢ pos$rod ogromnej nienaturalnosci jako co$ niesamowitego.

Poniewaz bankructwo idei zdarto obraz cztowicka az do najglebszych
warstw, popedy 1 nie§wiadome wyobrazenia zaczg¢ly wylaniaé si¢ w
sposob patologiczny. Zadna sztuka, polityka czy religia nie wydaja sie by¢
zdolne do powstrzymania tej powodzi; zatem pozostaje juz tylko blaga i
cierpigtnicza poza.

Dadaista bardziej polega na autentycznosci zdarzen anizeli na inteligencji
ludzi. Cztowieka mozna tanio posiag$¢ — nie wylaczajac jego samego.
Dadaista nie wierzy juz w mozliwo$¢ uchwycenia rzeczy z jednego punktu
widzenia, a jednak wciaz jest do tego stopnia prze§wiadczony o powigzaniu
wszelkich istot, o panujacej wsrdd nich harmonii, ze z powodu dysonanséw
cierpi az do granic dezintegracji.

Dadaista walczy z agonig i odurzeniem $miercig, ktore sg pigtnem naszych
czasow. Nieskory do jakiejkolwiek madrej powsciagliwosci, pielggnuje w
sobie cieckawos$¢ charakterystyczng dla kogos, kto jeszcze odczuwa radosc¢
przy najbardziej kruchych formach rebelii. Wie, ze §wiat systemow legt w
gruzach i ze te czasy, zadajace platnosci gotéwkowej, otworzyty kiermasz
bezboznych filozofii. Tam, gdzie u geszefciarza pojawia si¢ strach i nieczyste
sumienie, tam dla dadaisty zaczyna si¢ pogoda ducha i jasny $miech.

13 czerwca 1916 r. (Zurych)

Obraz odroznia nas. Chwytamy to w obrazie. Cokolwiek to jest — jest
nocg — a odcisk tego trzymamy w dloniach.

Stowo i obraz to jedno. Malarz i poeta naleza do siebie. Chrystus jest
obrazem i stowem. Stowo i obraz przybito do krzyza.

Istnieje gnostycka sekta, ktorej adepci byli tak owtadnigci obrazem
dziecinstwa Jezusa, ze kladli si¢ do kolyski, a kobietom pozwalali karmic si¢
i przewija¢. Dadaisci sg podobnymi im niemowl¢tami nowe;j ery.

15 czerwca 1916 r. (Zurych)

Nie wiem, czy pomimo wszystkich naszych staran uda nam si¢ wyj$¢ poza
Wilde’a 1 Baudelaire’a; czy nie pozostaniemy jednak romantykami. Istnieja
jeszcze inne drogi, ktore prowadza do cudu, rowniez inne drogi sprzecznosci:
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na przyktad asceza, Kosciol. Czy nie sg one jednak catkowicie zamknigte?
Nalezy si¢ obawiaé, ze tym, co nowe, bywaja jedynie nasze bledy.

Huelsenbeck przychodzi, zeby przepisa¢ na maszynie swoje najnowsze
wersy. Zatrzymuje si¢ przy co drugim stéwku, odwraca gltowe i pyta:
,Czy to przypadkiem nie jest od ciebie?” W odpowiedzi zartobliwie
proponuje¢, bySmy wszyscy sporzadzili alfabetyczne listy naszych
najbardziej charakterystycznych konstelacji dzwigkowych i fraz, tak by
tworzenie moglo przebiegac bez zaktocen; bo i ja sam rowniez siedzg przy
oknie, opedzajac si¢ od cudzych stowek i obcych skojarzen, gryzmole
i spogladam w doét na podworze, gdzie stolarz zajety jest wyrabianiem
trumien. Aby by¢ precyzyjnym: dwie trzecie cudownie zawodzacych stow,
ktorym nie moze oprze¢ si¢ zadne ludzkie serce, pochodzi z prastarych
tekstow magicznych. Stosowanie ,,pieczgci”, owych wypelionych magia,
ulatujgcych stow i dzwigkowych figur, charakteryzuje sposdb, w jaki obaj
tworzymy poezj¢. Tego rodzaju stowne obrazy, gdy sa udane, wrzynajg si¢
w pamie¢ nieodparcie i z hipnotyczng moca, po czym réwnie nieodparcie
1 bez przeszkdd wynurzaja si¢ z niej ponownie. Czg¢sto doswiadczam tego,
ze ludzie, ktérzy przychodza na nasze wieczorne wystepy bez uprzedniego
przygotowania, sg do tego stopnia owladnieci pojedynczym stowem lub
fraza, iz nie przestaje ich ono nawiedza¢ przez tydzien. Ten rodzaj epidemii
szerzy si¢ zwlaszcza wsrod ludzi nonszalanckich badz apatycznych,
stawiajacych nieznaczny opor. Modlitwy Huelsenbecka i niektore rozdziaty
mojej powiesci® wywierajg doktadnie taki efekt.

18 czerwca 1916 r. (Zurych)

Obecnie rozwinglismy plastyczno$é stowa do takiego stopnia, ze nie
sposob jej przelicytowaé. Osiggnelismy ten efekt kosztem zrozumiatego,
logicznie skonstruowanego zdania; kroétko mowiac, zrezygnowaliSmy z
dzieta sprawozdawczego (ktore jako takie zaistnie¢ moze tylko dzieki
czasochtonnemu grupowaniu zdan w logicznie uporzadkowang sktadnig).
Tym, co wspomoglo nasze wysitki, byly przede wszystkim szczegdlne
okolicznos$ci tych czasow, ktore nie pozwalajg wyzszej rangi talentowi ani

5 Modlitwy Huelsenbecka — liturgicznie stylizowane wiersze dzwickowe, zawierajace elementy jezyka
konwencjonalnego; wykonywane publicznie w Cabaret Voltaire i opublikowane w 1916 r. jako
Phantastische Gebete. Verse von Richard Huelsenbeck mit 7 Holzschnitten von Hans Arp (Modlitwy
fantastyczne. Wersy Richarda Huelsenbecka z 7 drzeworytami Hansa Arpa) w ramach serii Collection
Dada. Na scenie kabaretowej Ball recytowat fragmenty powiesci Tenderenda der Phantast, ktora zaczat
pisa¢ w 1914 r.; hymny zawarte na kartach tego prozopoetyckiego dzieta wykazuja duze podobienstwo
stylistyczne i konceptualne wzgledem modlitw (,,wersow”) Huelsenbecka
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spoczaé, ani dojrzec, a co za tym idzie — wystawiajg jego srodki wyrazu
na probg. Wowecezas jednak caty nasz krag dat si¢ ponies¢ empatycznemu
szwungowi: jedni nieustannie starali si¢ przescigng¢ drugich, zaostrzajac
wymogi i akcenty. Mozna si¢ z tego Smiac: jezyk pewnego dnia podzigkuje
nam za nasz zapal, nawet jesli nie przyniesie mu to zadnych bezposrednio
widocznych rezultatow. NasyciliSmy stowo mocami i energiami, ktore
pozwolily nam odkry¢ na nowo ewangeliczne pojecie ,,stowo” (logos) jako
magiczny, kompleksowy obraz.

Ocalanie stowa kosztem zdania rozpoczeto si¢ od $miatego hasta
»Parole in liberta” [,,Stowa na wolno$ci”], jakie na sztandary wyniesli
poeci skupieni wokét [Filippa Tommasa] Marinettiego. Wyjeli oni stowo
z ramy zdania (obrazu §wiata), ktora wczesniej zostata mu bezmyslnie
i automatycznie przypisana; nadwatlone wielkomiejskie stowa ozywili
$wiatlem i powietrzem, przywroécili im ich ciepto i ruch, ich pierwotng i
beztroska wolnos¢. My, inni, poszli§my jeszcze o krok dalej. Odizolowanym
stowom proébowaliSmy nada¢ petnie zakle¢, energie gwiazd. A co dziwne:
napelione magia stowa wyczarowaly i urodzity nowe zdanie, ktore nie byto
uwarunkowane zadnym konwencjonalnym sensem. Muskajac rownoczes$nie
setki mysli — lecz nie nazywajac ich — zdanie to pozwalato wybrzmieé
odwiecznie muzykujacej, aczkolwiek glteboko ukrytej i irracjonalnej istocie
shuchacza; obudzito ono i wzmocnito najnizsze warstwy pamie¢ci. Nasze
eksperymenty ocieraly si¢ o takie rejony filozofii i zycia, o ktérych ludzie z
otoczenia — jakze racjonalni i przemadrzali — nie pozwalali nam nawet $nic.

23 czerwca 1916 r. (Zurych)

Od eksperymentu nieskonczenie wazniejszy jest efekt. Aby dostrzec
sprzecznosci, potrzeba jedynie przenikliwego oka. Lecz aby je przejrzec i
rozwigzac, konieczna jest tworcza sita. Prawdziwie trudne i niepowtarzalne
aspekty pytania nasuwajg si¢ dopiero wtedy, gdy musimy sprosta¢ czemus
definitywnemu. Dandys nienawidzi wszystkiego, co definitywne. Probuje
wymigac si¢ od decyzji. Zanim przyzna si¢ do swojej stabosci, bedzie
sktonny dezawuowa¢ sile poprzez zrownanie jej z brutalnoscia.

Odkrytem nowy gatunek poezji: ,,wersy bez stow” [Verse ohne Worte],
czyli wiersze dzwickowe [Lautgedichte], w ktorych rbwnowaga samoglosek
jest wywazana i rozktadana stosownie do jednej warto$ci — sekwencji
poczatkowych tonow. Dzi§ wieczorem odczytalem pierwszy z tych utworow.
Na te okazje skonstruowatem dla siebie specjalny kostium. Moje nogi
umieszczone bylty w walcowatych kolumnach, ktére wykonano z 1$nigcego,
biekitnego kartonu; obie rury si¢gaty mi do bioder, co sprawiato, ze od pasa
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w dot wygladatem jak obelisk. Miatem tez na sobie olbrzymi tekturowy
kotnierz — od wewnatrz obklejony szkartatem, a na zewnatrz ztotem — ktory
przy szyi zamocowany byt w taki sposdb, ze unoszac i opuszczajac tokcie
mogtem porusza¢ catym ptaszczem niczym skrzydtami. Na mojej gtowie zas
znajdowat si¢ wysoki, pomalowany w biato-niebieskie paski, cylindryczny
kapelusz szamana.

W trzech miejscach sceny ustawitem zwrdocone w stron¢ widowni pulpity
nutowe i umiescitem na nich rekopis, ktory wykaligrafowatem czerwonym
otowkiem; sprawowatem ceremoni¢ to przy jednym pulpicie, to znéw przy
drugim. Tzara wiedziatl o moich przygotowaniach, totez odbyta si¢ mata
premiera. Wszyscy byli podekscytowani. Poniewaz tekturowe kolumny
krepowaty moj ruch, pozwolilem si¢ wnie$¢ na pograzong w ciemnosciach
scene. Nastgpnie zaczgtem recytowac wolno i uroczyscie:

gadji beri bimba

glandridi lauli lonni cadori

gadjama bim beri glassala

glandridi glassala tuffm i zimbrabim
blassa galassasa tuffm i zimbrabim...

Akcenty stawaly si¢ coraz cigzsze, a sita ekspresji wzrastata az do
zaostrzenia spotglosek. Za wszelka cene chcialem zachowaé powage;
tymczasem bardzo szybko uswiadomitem sobie, ze zastosowane przeze
mnie $§rodki wyrazu nie udzwigna splendoru mojej inscenizacji. Wsrod
publicznos$ci dojrzatem Brupbachera, Jelmoliego, Labana i panig Wigman®.
Poniewaz zaczatem obawiac si¢ blamazu, wziglem si¢ w gars$¢. Przy prawym
pulpicie ukonczytem Labadas Gesang an die Wolken [Piesn Labady do
obtokow], a przy lewym wykonaltem Elefantenkarawane [Karawane stoni],

¢ Fritz Brupbacher (1874—1945) — szwajcarski lekarz i pisarz, autor pracy Marks und Bakunin (Berlin, 1922),
zaangazowany politycznie na rzecz socjalizmu. Jelmoli — posta¢ niezidentyfikowana, prawdopodobnie
potomek Johanna Petera Jelmoliego, ktory w 1833 r. zatozyl jeden z najbardziej znanych domow
towarowych na $wiecie; glowny budynek firmy Jelmoli, zaprojektowany na wzor szklanego patacu,
zostal wzniesiony przy Bahnhofstrasse w Zurychu, gdzie w 1917 r. mie$cita si¢ rOwniez Galeria Dada:
nowe centrum ruchu dadaistycznego, zorganizowane przez Balla i Tzar¢ po upadku Cabaret Voltaire.
Rudolf von Laban (wtasc. Rezsé Laban de Varaljas, 1879-1958) — wptywowy austro-wegierski
choreograf'i teoretyk tanca ekspresjonistycznego, znany z podejmowania teoretycznych i artystycznych
prob na rzecz emancypacji tanca jako autonomicznej dyscypliny sztuki; tancerki ze szkoty baletowej
Labana w Zurychu wystgpowaty na scenie Cabaret Voltaire; znanymi uczennicami Labana byty Mary
Wigman i Sophie Tacuber (zona Hansa Arpa od 1922 r.). Mary Wigman (wtasc. Karoline Sofie Marie
Wiegmann, 1886—1973) — stynna niemiecka tancerka i choreografka, wyktadowczyni tanca, asystentka
Labana; w 1920 r. zalozyla wlasng szkolg tanca w Dreznie, a nastgpnie prowadzila studia taneczne
m.in. w Berlinie i Nowym Jorku.
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po czym, energicznie trzepoczac skrzydtami, zwrocitem si¢ ku pulpitowi na
srodku sceny’. Cigzkie szeregi samogtosek i wlokacy si¢ rytm stoniowych
krokéw daty mi sposobno$¢, by pod koniec jeszcze mocniej spotegowac
efekt. Ale jak miatem sprostac tej szansie i nie przerwa¢ wystepu? Naraz
spostrzegtem, ze moj gtos, kiedy juz znalazt si¢ w sytuacji bez wyjscia,
przybrat ton prastarej kadencji kaptanskiego lamentu w stylu pie$ni mszalne;j,
tej samej, ktora rozbrzmiewa skarga w kosciotach katolickich Wschodu i
Zachodu.

Nie wiem, co podyktowalo mi t¢ muzyke. Niemniej jednak zaczatem
wyspiewywaé korowdd samoglosek na podobienstwo koscielnego
recytatywu, nie tylko préobujac zachowa¢ powage, ale wrecz ja na
sobie wymusi¢. Przez dluzsza chwile mialem wrazenie, ze spod mojej
kubistycznej maski wynurza si¢ blada, roztrzgsiona twarz dziecka — na wpot
przestraszona, na wpot zaciekawiona twarz dziesig¢cioletniego chtopca,
drzacego i zarliwie spijajacego stowa z ust kaptana podczas mszy zatobnej
lub sumy w parafialnym kos$ciele. Wtedy tez, zgodnie z moim planem,
wylaczono §wiatlo elektryczne; caty skapany w pocie zostalem zniesiony
ze sceny niczym magiczny biskup.

24 czerwca 1916 r. (Zurych)

Zanim przeszedlem do recytacji, odczytatem kilka programowych stow.
Wraz z wprowadzeniem tego typu wierszy dzwigkowych [Klanggedichte]
calkowicie wyrzekamy si¢ jezyka zrujnowanego i wyjatowionego przez
dziennikarstwo. Musimy cofng¢ si¢ do najskrytszej alchemii stowa, musimy
tez poswieci¢ samo stowo, by w ten sposob zachowac¢ dla poez;ji jej ostatni,
najswietszy obszar. Odstepujemy od pisania wierszy z drugiej reki, a wigc
od przyswajania stow (a tym bardziej zdan), ktorych nie wynalezli§my na
wlasny uzytek. Nie chcemy juz osiagac¢ poetyckiego efektu za posrednictwem
srodkow, ktore w ostatecznym rozrachunku sg wylacznie powielonymi
wzorcami; nie chcemy czerpa¢ z krolestwa tych ideowych i obrazowych
szablonow, ktore ukradkiem si¢ nam podsuwa.

5 sierpnia 1916 r. (Vira-Magadino)

Dziecinstwo jako nowy §wiat: wszystko, co fantastyczne, bezposrednie i
obrazowe w dziecigctwie, przeciwko starczemu zniedoteznieniu, przeciwko
$wiatu dorostych. Dziecko bedzie oskarzycielem na Sadzie Ostatecznym,

7 Ball postuzyt si¢ tutaj rozbudowanymi tytutami dwoch wierszy dzwickowych z cyklu Sechs Laut- und

Klanggedichte, mianowicie: Wolken (Obloki) 1 Karawane (Karawana).
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ukrzyzowany — s¢dzia, zmartwychwstaty — rozgrzeszycielem. Dzieci nie
ufaja, dzieci sa skryte, dzieci uciekaja przed $wiadomoscig, ze mimo wszystko
nie zostang zrozumiane.

Dziecinstwo nie jest bynajmniej tak oczywiste, jak si¢ na ogot sadzi. To
$wiat ledwo zauwazalny, §wiat z wlasnymi prawami, bez ktorych zadna sztuka
nie istnieje. Bez religijnego i filozoficznego uznania tych praw zadna sztuka
nie moze by¢ przyswojona.

Niemniej jednak ufna fantazja dzieci wystawiona jest na ryzyko wszelkiej
deprawacji i wypaczen. Przelicytowywac si¢ w prostocie i dziecinnosci: oto
ciagle najlepsza forma oporu.

16 sierpnia 1916 r. (Vira-Magadino)

Jezyk jako organ spoteczny moze zosta¢ zniszczony bez uszczerbku dla
procesu tworczego. Wydaje si¢ wreez, ze tworcze sity tylko na tym skorzystaja.

1. Jezyk nie jest jedynym $rodkiem wyrazu. Nie moze on wystowic
najgtebszych przezy¢ (co nalezy bra¢ pod uwage przy ocenie
literatury).

2. Zniszczenie organu jezyka moze sta¢ si¢ srodkiem autodyscypliny.
Tam, gdzie powigzania zostaja zerwane, gdzie ustaje wszelkie
porozumienie, tam czlowiek pograza si¢ we wlasnej jazni, tam pojawia
si¢ wyobcowanie i samotnos$¢.

3. Wypluwac stowa: jatowy, kulawy, pusty jezyk cztowieka spotecznego.
Symulowa¢ szarg skromno$¢ albo szalenstwo. Jednak wewnetrznie
pozostawaé¢ w stanie napi¢cia. Dociera¢ do niezrozumiatej,
nieosiggalne;j sfery.

,Oblednie pigkne” oznacza: zaczerpni¢te z ostatniej, niebezpiecznej
glebi. Ale dlaczego to wyrazenie teraz juz mnie nie zachwyca, dlaczego mnie
rozstraja? Czy ten, kto na powr6t zharmonizuje rzeczy, musi najpierw si¢ z
nimi zderzy¢? Wiasnie to czyni mnie smutnym.



Hugo Ball

Szes¢ wierszy
dzwiekowo-brzmieniowych

Obloki (Wolken)

elomen elomen lefitalominal
wolminuscaio

baumbala bunga

acycam glastula feirofim flinsi

elominuscula pluplubasch
rallalalaio

endremin saxassa flumen flobollala
feilobasch falljada follidi
flumbasch

cerobadadrada
gragluda gligloda glodasch
gluglamen gloglada gleroda glandridi

elomen elomen lefitalominai
wolminuscaio

baumbala bunga

acycam glastala feirofim blisti
elominuscula pluplusch
rallabataio
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Koty i pawie (Katzen und Pfauen)

baubo sbugi ninga gloffa
siwi faffa

sbugi faffa

olofa fafamo

faufo halja finj

sirgi ninga banja sbugi
halja hanja golja biddim

ma ma
piatipa
mjama
pawapa baungo sbugi

ninga
gloffalor
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Lament Zatobny (Totenklage)

ombula

take

bitdli

solunkola

tabla tokta tokta takabla
taka tak

Babula m’balam

tak tru — i

WO — um

biba bimbel

o kla o auwa

kla o auwa

la — auma

oklaoi

la 0 auma

klinga — 0 — e — auwa
ome o-auwa

klinga inga M ao — Auwa
omba dij omuff pomo — auwa
tru— 1

tro-u-ii 0-a-o-l
mo-auwa

gomun guma zangaga gago blagaga
szagaglugi m ba-o-auma
szaga szago

szaga la m’blama
bschigi bschigo

bschigi bschigi
bschiggo bschiggo
£0ggo goggo

0g0ggo

a—o0—auma
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Gadji beri bimba (Gadji beri bimba)

gadji beri bimba glandridi laula lonni cadori

gadjama gramma berida bimbala glandri galassassa laulitalomini
gadji berl bin blassa glassala laula lonni cadorsu sassala bim
gadjama tuffm i zimzalla binban gligla wowolimai bin beri ban
o katalominai rhinozerossola hopsamen laulitalomini hoooo
gadjama rhinozerossola hopsamen

bluku terullala blaulala loooo

zimzim urullala zimzim urullala zimzim zanzibar zimzalla zam
elifantolim brussala bulomen brussala bulomen tromtata

velo da bang bang affalo purzamai affalo purzamal lengado tor
gadjama bimbalo glandridi glassala zingtata pimpalo 6grog6666
viola laxato viola zimbrabim viola uli paluji malooo

tuffm im zimbrabim negramai bumbalo negramai bumbalo tuffm i zim
gadjama bimbala oo beri gadjama gaga di gadjama affalo pinx

gaga di bumbalo bumbalo gadjamen

gaga di bling blong

gaga blung



Dodatek 249

Karawana (Karawane)

jolifanto bambla o falli bambla
grof3giga m’pfa habla horem
egiga goramen

higo bloiko russula huju
hollaka hollala

anlogo bung

blago bung blago bung

bosso fataka

schampa wulla wussa olobo
hej tatta gorem

eschige zunbada

wulubu ssubudu uluwu ssubudu
tumba ba-umf

kusa gauma

ba — umf
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Koniki morskie i latajgce ryby (Seepferdchen und Flugfische)

tressli bessli nebogen leila
flusch kata

ballubasch

zack hitti zopp

zack hitti zopp
hitti betzli betzli
prusch kata
ballubasch
fasch kitti bimm

zitti kitillabi billabi billabi
zikko di zakkobam
fisch kitti bisch

bumbalo bumbalo bumbalo bambo
zitti kitillabi
zack hitti zopp

tref3li beBli nebogen griigii
blaulala violabimini bisch

violabimini bimini bimini

fusch kata

ballubasch

zick hiti zopp



Ilustracja 16. Hugo Ball, Japanisches Selbstportrit (Autoportret japonski), Berno, 1918 r.
Reprodukcja na podstawie: Ball, Hennings 1987, s. 195.
Brak danych o wiascicielu oryginatu.
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Summary

Revolution of Mourning
Hugo Ball and the Dadaist Aesthetics of Redemption

This book explores the aesthetics of Hugo Ball (1886—1927), the founder
of the Dada movement in Zurich. Renowned as a pioneer of sound poetry,
writer, cultural animator, and creator of the legendary Cabaret Voltaire, Ball
is also presented in this interpretation as a thinker, revolutionary theosophist,
radical critic of modernity, and originator of a unique metaphysics of
language. Both his literary works and artistic endeavors form a rich
foundation for reconstructing a politically and theologically motivated
“aesthetics of redemption”. The book aims to interpret Ball’s intellectual and
artistic pursuits as part of a messianic task to save language. These aesthetic,
metaphysical, and theological dimensions are examined by juxtaposing
fragments of Ball’s writings with Walter Benjamin’s reflections on the fall
of language. While their confessional foundations of thinking diverge —
Ball drawing from heterodox Christianity and Benjamin from mystical
Jewish theology (Kabbalah) — both share an apocalyptic vision of linguistic
messianism imbued with a distinct melancholic undertone.

The book comprises an introduction, which includes a brief outline
of Ball’s biography, and nine chapters. Chapter 1, Verses Without Words,
investigates the circumstances surrounding Ball’s iconic public performance
of sound poems (Sechs Laut-und Klanggedichte) at the Cabaret Voltaire. This
stage performance, delivered in a cardboard bishop’s costume, is analyzed
in relation to Ball’s theological, philosophical, and artistic inspirations.
Chapter 11, Dada-Laments, interprets Ball’s phonetic poems as songs of
lamentation. The focus here is on the concept of “lament,” as understood
by Walter Benjamin and Gershom Scholem, who regard it as a poetic
expression: a minimalist language stripped of symbolic content and born
of a “revolution of mourning”. Chapter Ill, The Magic Bishop, the Furious
Radical, examines Ball’s theological-aesthetic project in the context of his
apocalyptic and utopian political program, as outlined in Critique of the
German Intelligentsia. This chapter emphasizes the influence of the German
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Peasants’ War, led by Thomas Miintzer — a 16th-century “theologian of
revolution” and key political figure for Ball.

Chapter 1V, The Golden Plant, introduces Ball’s distinction between
the “gold of the soul” and the “gold of the purse”. It discusses the spiritual
(pneumatic), anti-materialist dimension of Dadaist aesthetics through
“golden” motifs symbolizing the purity of primordial language. Chapter V,
Gold Lined With Scarlet, questions the feasibility of Ball’s artistic vision
of restoring a paradisiacal language of pure names. Instead, it proposes a
melancholic interpretation, linking Ball’s poetic decomposition to Benjamin’s
aesthetic concept of “allegory” (from Origin of the German Trauerspiel) and
the political notion of “left-wing melancholy”, rooted in the logic of failed
revolutions. Chapter VI, The Echo of the Translator, examines Ball’s poems
through the lens of failed translation. It explores his childhood experiences
of sound and his longing to recreate them, alongside Benjamin’s idea of the
messianic “task of the translator”.

Chapter VII, The Talmudic Angel, reinterprets the Catholic character
of Ball’s bishop performance, central to his self-presentation. This chapter
situates the performance’s angelic motif within a Kabbalistic context
and associated it with the satanic dimension of his novel Tenderenda the
Fantast. Chapter VIII, Punctum Inclinatum, argues for a “graphic turn” in
Ball’s thinking, as evidenced by his shift from stage performance to literary
work. It connects the fallen materiality of writing to allegory’s logic and the
infernal immanence of language, in which the melancholic Dada-Messiah
becomes immersed. Chapter 1X, The Pearl in the Textile, highlights Ball’s
ultimate success in achieving linguistic redemption through writing. It ties
the Gnostic myth of redemption (the “Pearl” as pneuma) to his strategy of
embedding the “inner sound” — specifically the phonetic poem’s quotation —
into the Tenderenda’s corrupt language. This approach reflects a cunning
Gnostic tactic: redeeming a pneumatic treasure by engaging with hostile,
demonic forces. The interpretation draws on Benjamin’s essay Kar! Kraus,
which underscores the dual role of the lamenting writer as both the accuser of
fallen language and its redeemer, salvaging remnants of pure names through
the redemptive practice of citation.

Keywords: Hugo Ball, Dadaism, Cabaret Voltaire, sound poetry, avant-garde
aesthetics, lament, melancholy, apocalyptic messianism, Walter Benjamin
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