
198 MUZEALNICTWO 59

Muz., 2018(59): 198-202 
Rocznik, eISSN 2391-4815 

data przyjęcia – 07.2018 
data recenzji – 07.2018 
data akceptacji – 08.2018 
DOI:10.5604/01.3001.0012.5066

MODERNIZACJA 
I AWANGARDA 
W EUROPIE ŚRODKOWO- 
-WSCHODNIEJ (1918–1939)
MODERNISATION AND AVANT-GARDE 
IN CENTRAL-EASTERN EUROPE (1918–1939)

Andrzej Szczerski
Instytut Historii Sztuki Uniwersytetu Jagiellońskiego

Abstract: The establishment of new independent 
states in Central and Eastern Europe after 1918 not only 
brought changes in European geopolitical reality, but 
also initiated many cultural processes, stimulated by 
the need for modernisation of the region. They aimed at 
strengthening the identity of individual states based on their 
civilizational advancement. It was possible thanks to political 
independence, which many central European nations gained 
for the first time in their history. Their expected growth 
was not only to confirm their right of existence, but also of 
being among the leading states in Europe. Within the Old 
Continent the central and eastern part of Europe turned 
out to be a domain of modernisation par excellence. Here 
its progression, on the one hand, was most awaited, on the 
other – raised the greatest controversy. Arts and artists had 
their particular role in this process; it was their mission to 

spread the new ideas, calling for a change of the status quo. 
Instead of simply adopting the already existing patterns of 
modernity they tried, however, to work out their original 
concepts of reforms, based on an attempt to reconcile 
modernity with traditional values, which were found worth 
preserving within individual cultures. These processes were 
supported by representatives of both the avant-garde 
and the more moderate modernisation, which resulted in 
peaceful coexistence of radical programmes and endeavours 
to find conservative definitions of modernism. “New Europe” 
in the years 1918–1939 was in favour of modernity, pursuing 
consistently civilizational advancement, with the good use 
of tools brought about by the new political reality and, first 
and foremost, the national independence gained by many 
states in the aftermath of World War I. 
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Powstanie niepodległych państw w Europie Środkowo-
-Wschodniej po 1918 r. przyniosło zasadniczą zmianę nie 
tylko w realiach europejskiej geopolityki, ale także w istotny 
sposób zainicjowało wiele procesów cywilizacyjnych i kultu-
rotwórczych dokonujących się w imię modernizacji regionu. 

Ich celem była budowa podmiotowości poszczególnych no-
wych państw bazująca na cywilizacyjnym awansie, możli-
wym dzięki politycznej niezależności, którą wiele środko-
woeuropejskich narodów uzyskało po raz pierwszy w swojej 
historii. Już w czasie I wojny światowej Tomasz Masaryk – na 
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łamach wydawanego od 1916 r. wspólnie z Robertem Seton-
Watsonem pisma o znamiennym tytule „Nowa Europa” 
i w tak samo zatytułowanej książce z 1918 r. – pisał z entu-
zjazmem o nowych możliwościach, jakie dla „małych naro-
dów” stwarza upadek dawnych imperiów. Utworzone nie-
podległe państwa miały podjąć w przyszłości współpracę 
i stanowić ostoję demokratycznego porządku w Europie. 
Analogiczne plany politycznych i gospodarczych federacji 
formułowali również inni politycy i publicyści. Mimo iż pozo-
stały one w dużej mierze niezrealizowane – jak wizja Józefa 
Piłsudskiego dotycząca odrodzenia jagiellońskiej wspólno-
ty – dyskutowana w Polsce koncepcja Międzymorza zakła-
dająca zjednoczenie państw między morzami Bałtyckim, 
Czarnym i Adriatyckim, czy idea naddunajskiej federacji wę-
gierskiego liberała Oszkára Jásziego, podkreślały wspólno-
tę losu tej części kontynentu. Zwycięskie okazały się jednak 
lokalne antagonizmy i konflikty, takie jak spór o Wilno mię-
dzy Polską i Litwą czy działalność tzw. Małej Ententy, której 
członkowie – Czechosłowacja, Rumunia i Jugosławia – zain-
teresowani byli przede wszystkim powstrzymywaniem dążeń 
Węgier do odzyskania utraconych na ich rzecz terytoriów. 

Unia nowych państw w Europie Środkowo-Wschodniej 
okazała się więc niespełnioną nadzieją1. Mimo to do-
świadczenie modernizacji w latach 1918–1939 w Europie 
Środkowo-Wschodniej, oparte na realizacji odrębnych pro-
gramów modernizacyjnych w poszczególnych państwach, 
uznać należy za niezwykle ważny rozdział w historii regionu. 
Elity polityczne traktowały realizację ambitnych reform jako 
źródło legitymizacji swojej władzy w kraju i poświadczenie 
wiarygodności nowych państw na scenie międzynarodowej. 
Oczekiwany awans cywilizacyjny miał nie tylko potwierdzić 
ich prawo do istnienia, ale także do zajmowania eksponowa-
nego miejsca w Europie i w konsekwencji do porzucenia sta-
tusu peryferyjnego narzuconego przez XIX-wieczny podział 
świata. „Nowa Europa” chciała nareszcie stać się podmio-
tem „epoki nowoczesnej”, a w ramach Starego Kontynentu 
cały region okazywał się par excellence domeną moder-
nizacji i miejscem, gdzie jej postępy były zarówno najbar-
dziej oczekiwane, jak i wzbudzały najwięcej kontrowersji. 
Specyfika regionu powodowała jednak, że nowoczesność, 
jakkolwiek budowana w dialogu z głównymi ośrodkami 
w krajach zachodnioeuropejskich i Stanach Zjednoczonych, 
miała swój specyficzny charakter wynikający z niższego, niż 
na Zachodzie, poziomu rozwoju ekonomicznego i odmiennej 
struktury społecznej, ze słabo rozwiniętą klasą średnią, en-
klawami nowoczesnego przemysłu i tradycyjnymi formami 
gospodarki rolnej na prowincji. 

W tej sytuacji szczególną rolę w procesie modernizacji 
przypisywano sztuce i artystom, których powołaniem było 
głoszenie radykalnych haseł wzywających do zmiany status 
quo. Jednakże zamiast bezdyskusyjnie przejmować gotowe 
wzorce nowoczesności, starano się wypracować oryginalne 
koncepcje modernizacyjnych reform, opierając się na pró-
bie pogodzenia nowoczesności z tradycyjnymi wartościami, 
uznawanymi przez poszczególne kultury narodowe za godne 
zachowania2. W okresie międzywojennym proces ten zyskał 
wsparcie ze strony władz państwowych, a kwestie kultury 
znalazły się tym samym w kręgu ich zainteresowań. W efek-
cie możemy mówić o pojawieniu się specyficznego „pań-
stwowego modernizmu”, będącego częścią oficjalnej poli-
tyki kulturalnej państw „Nowej Europy”3. Sztuki wizualne, 

architektura i wzornictwo zajęły eksponowane miejsce 
w „nowych społeczeństwach”, kształtując przestrzeń publicz-
ną i prywatną, edukując „nowego człowieka” i dostarczając 
mu wzorców „nowoczesnego życia”. Modernizacja nie ozna-
czała jednak porzucenia neoromantycznych idei odrodze-
nia narodowego, a radykalne zmiany dokonywały się często 
w imię haseł podkreślających kulturową odrębność, głoszo-
nych również przez czołowych przedstawicieli awangardy4.

Relacje między procesami modernizacyjnymi a działal-
nością awangardy należały do najczęściej podejmowanych 
zagadnień badawczych. O awangardzie z reguły pisano jako 
o zjawisku przełomowym, jak wskazywała nazwa – wyprze-
dzającym swoją epokę, stawiającym sobie idealistyczne cele 
oraz wskazującym drogę ku przyszłości. Awangardowa bez-
kompromisowość oznaczała często także wyobcowanie ze 
świata, nie zawsze traktowane zresztą przez samych twór-
ców jako rzecz negatywna, a wyjściem z tej sytuacji miała 
być strategia budowania utopii, często o zaskakującym, to-
talitarnym charakterze. Modernizm z kolei miał być pozba-
wiony tych idealistycznych i etycznych celów, jakie stawia-
ła sobie awangarda, stanowiąc mniej radykalną odpowiedź 
na wezwania współczesności oraz realizując całkowicie nie-
-utopijne projekty o wymiernej korzyści. Z tego względu 
mógł być utożsamiany z procesami państwowotwórczymi, 
ale i wspierać procesy kolonialne, działać na rzecz wielkich 
korporacji handlowych i przemysłowych czy zaspokajać co-
dzienne potrzeby nowoczesnych społeczeństw, związane na 
przykład z rozwojem miast. Z tego też względu przyznawano 
mu mniej istotną rolę w progresywnie nastawionej historii 
sztuki, stawiając wyżej awangardową niepokorność od mo-
dernistycznego pragmatyzmu. Trudno jednak nie zauważyć, 
że z tego punktu widzenia awangarda świetnie wpisywała się 
w schemat klasycznej teorii modernizacji, realizując ten sam 
awangardowy program zmian na całym świecie z przekona-
niem, że kolejne –izmy wiodą wszystkich ku lepszej przyszło-
ści. Ten teleologiczny i uniwersalistyczny program świetnie 
podsumowywał głośny schemat Alfreda Barra, w którym 
droga ku nowoczesności została ściśle określona i stała się 
podstawą myślenia o historii sztuki XX w. i źródłem większo-
ści narracji muzealnych w Europie i Stanach Zjednoczonych. 
Dopiero w ostatnich dwóch dekadach XX stulecia historycy 
sztuki zaczęli kwestionować ten sposób myślenia, pokazu-
jąc nie tyle międzynarodowy charakter awangardy, ile wiele 
jej partykularnych cech, wynikających właśnie także z kultu-
rowego kontekstu w jakim rozwijała się w poszczególnych 
krajach, czego najbardziej znanym wyrazem są m.in. różnice 
między kubizmem francuskim i czeskim. Z kolei historia pol-
skich formistów pokazuje, że stosowanie nowatorskiej, zge-
ometryzowanej formy łączyli oni z, wywodzącymi się jeszcze 
z okresu Młodej Polski, poszukiwaniami narodowej odręb-
ności w sztuce, nazywając się Ekspresjonistami Polskimi 
i odnajdując inspiracje w polskiej poezji romantycznej czy 
sztuce ludowej. Czołowi formiści w swoich pracach odno-
sili się także do tradycyjnej ikonografii i tematyki religijnej, 
kwestionując tezę o awangardzie opowiadającej się zawsze 
po stronie racjonalistycznego sekularyzmu. 

Należy także pamiętać, że wielu twórców awangardy 
w Europie Środkowo-Wschodniej włączało się w procesy 
państwowotwórcze, tworząc dzieła wspierające budowę 
państwowych i narodowych tożsamości, między innymi 
projektując pawilony na wystawach światowych w Paryżu 
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(1937) czy Nowym Jorku (1939), a nawet, jak w przypadku 
Polski, projektując wyposażenie reprezentacyjnego Zamku 
Prezydenta w Wiśle (1929–1930). Jednakże i ten nowy punkt 
widzenia, aczkolwiek atrakcyjny poznawczo, nie może pod-
ważyć faktu, iż awangarda przede wszystkim głosiła koniecz-
ność zbudowania nowej sztuki dla nowych czasów, według 
tego samego wzorca kulturowych i politycznych wartości, 
który miała zaakceptować cała ludzkość, a zatem opowia-
dała się po stronie kosmopolitycznej wymiany artystycznej  
odwołującej się do haseł uniwersalistycznych i w opozycji 
do narodowych odrębności. Modernizm, przede wszystkim 
w architekturze, także początkowo opisywano pojęciem „styl 
międzynarodowy” i traktowano jako wyraz uniwersalistycz-
nego wzorca modernizacji. Pojęcie to rezerwowano jednak 
głównie dla najbardziej nowatorskich i bliskich awangardzie 
projektów, nie akcentując mniej radyklanych, a często waż-
niejszych pod względem skali i oddziaływania realizacji, np. 
budowy nowych dzielnic luksusowej architektury mieszka-
niowej o formach bliskich awangardowym i eksperymental-
nym osiedlom, ale przeznaczonych dla zupełnie odmiennej 
klienteli. Z dzisiejszej perspektywy nie sposób nie zauwa-
żyć, że utożsamianie modernizmu ze „stylem międzynaro-
dowym” okazało się błędne. Zauważyli to bardzo szybko 
sami moderniści, a tylko część z nich starała się budować 
zgodnie z postulatami Karty Ateńskiej, podczas gdy wielu 
uznawało jej postulaty za wątpliwe, nieadekwatne w kra-
jach, w których przyszło im działać. Z tego punktu widzenia 
historie modernistycznych projektów lepiej wpisują się więc 
w definiowanie modernizacji jako polifonicznego procesu, 
dostosowanego do konkretnych okoliczności i w ten sposób 
osiągającego swój cel. Dlatego też – odwrotnie niż chciałaby 
tego skupiona na awangardzie dotychczasowa historia sztu-
ki – należałoby uznać modernizm za bardziej wiarygodne 
i efektywne narzędzie budowy nowoczesnego świata, niż 
pozostająca na jego marginesie, mająca uniwersalistyczne 
ambicje awangarda. Z tego też względu badanie moderni-
zmu może być dużo ważniejsze dla dyskusji o nowoczesno-
ści i wnieść do niej nowe treści, których nie jest w stanie 
ująć historia sztuki, ograniczona tylko do historii awangardy. 
W ramach modernizmu istniało zresztą wiele nurtów, które 
legitymizacji dla wprowadzanych reform szukały w tradycji 
i historycznych toposach odwołujących się do kulturowego 
kanonu czy narodowej specyfiki, które określa się mianem 
„konserwatywnego modernizmu”, radykalnie odmiennego 
od progresywnych programów awangardowych5. Istotą pro-
cesów modernizacyjnych była tym samym ich atrakcyjność 
dla bardzo wielu środowisk ideowych i politycznych, w tym 
w kręgach lewicowych zwolenników reform socjalnych, jak 
i elit nowych państw dążących do budowania nowoczesnych 
narodowych tożsamości6. Analiza modernistycznej transfor-
macji świata wymaga więc spojrzenia na całe spektrum pro-
jektów „modernizacyjnych” obejmujących wszystkie aspek-
ty rzeczywistości, które moderniści chcieli zaprojektować, 
a więc architekturę, wzornictwo, sztuki wizualne, rzeźbę, jak 
również muzykę, literaturę, film, a nawet dekoracje uliczne. 
Stąd też, poszukując interpretacji złożonego świata moderni-
stycznego, nie sposób uprzywilejować awangardy, co więcej 
takie podejście do przedmiotu studiów gubi jego wieloznacz-
ność i bogactwo. Ten synkretyzm pozwala na podkreślenie 
wzajemnych zależności między różnymi fragmentami mo-
dernistycznego projektu przebudowy świata i docenienie 

każdego z nich jako elementu większej całości. 
Modernizacja łączyła się w integralny sposób z pojęciem 

„nowoczesność”. O nowoczesności dyskutowano w Europie 
od końca XVIII w., analizując pojawienie się „nowego społe-
czeństwa” w efekcie m.in. rewolucji przemysłowej i rozwoju 
techniki, wzrostu gospodarczego, urbanizacji czy kształtowa-
nia się nowego typu osobowości i nowych tożsamości zbio-
rowych7. Jak podkreśla Jerzy Szacki, socjologia uznawała, iż 
nowy typ społeczeństwa i kraje „nowoczesne” zasadniczo 
różnią się od wszystkich pozostałych, które jeszcze nie prze-
szły wielkiego procesu transformacji8. W efekcie powstawa-
ła wyrazista dychotomia między grupami czy jednostkami 
trwającymi w tradycyjnych strukturach, ulegających nie-
uchronnemu rozkładowi i tymi, którzy opowiedzieli się po 
stronie nowoczesności. Akceptacja dla nowej wizji świata nie 
oznaczała bezdyskusyjnego uznania dla nadchodzącej epo-
ki, a nowoczesność postrzegana była także jako zagrożenie 
prowadzące do osłabienia więzi międzyludzkich, konfliktów 
i zachwiania ładu społecznego oraz, jak ujmował to Witkacy, 
zaniku uczuć metafizycznych9. Mimo to nowoczesność, opi-
sywana w kategoriach Maksa Webera, pozostawała atrybu-
tem rozwiniętego świata i ktokolwiek chciał być jego częścią 
musiał ją zaakceptować. Aby zbudować nowe społeczeństwo 
należało doprowadzić do jego modernizacji, która jak się 
uważało, mimo pewnej elastyczności przebiegać powinna 
według wzorów wypracowanych w krajach rozwiniętych, do 
których reszta świata musiała się dostosować. Przekonanie 
to zakwestionowały badania z ostatnich dekad, poddające 
pojęcie modernizacji daleko idącej krytyce. Wśród najbar-
dziej rozpowszechnionych zarzutów pojawiły się między in-
nymi takie, które kwestionowały przekonania, iż w efekcie 
modernizacji społeczeństwo osiąga ostatnią fazę rozwoju 
i może trwać w nowoczesności. Kwestionowano także od-
wołania do problematycznej idei postępu i, co istotniejsze, 
przekonania o uniwersalizmie zakładającym, że moderniza-
cja w zachodnim stylu wszędzie doprowadzić musi do tych 
samych efektów: wolnego rynku, wzrostu gospodarczego, 
sekularyzacji, demokratyzacji, indywidualizacji, większego 
respektowania praw człowieka etc.10. 

W kontekście programów modernizacyjnych nowych 
państw należy przede wszystkim zwrócić uwagę na tezy 
Shmuela Noela Eisenstadta, który podkreślał, iż nie istnieje 
jedna nowoczesność, a procesy „detradycjonalizacji” w róż-
nych regionach świata postępują różnymi drogami. W zależ-
ności od obowiązującego w danej cywilizacji systemu aksjal-
nego, modernizacja przebiegać może w odmienny sposób, 
a co za tym idzie nie zawsze musi radykalnie przeciwstawiać 
się tradycji, co więcej nowoczesność i tradycja są wzajemnie 
związane, gdyż pierwsza jest nie do pomyślenia bez drugiej, 
jeżeli nie ma być pozbawioną treści abstrakcją11.

Partykularne programy modernizacyjne, kwestionujące 
uniwersalizm zachodniego modelu nowoczesności, uznać 
można za cechę charakterystyczną reformatorskich działań 
w krajach Europy Środkowo-Wschodniej. Mimo dzielących 
je różnic Węgry, Jugosławia, Czechosłowacja, Polska, Litwa, 
Łotwa i Estonia w latach 1918–1939 musiały zmierzyć się 
z podobnymi problemami związanymi z implementacją pro-
gramów modernizacyjnych. Ich peryferyjne położenie wobec 
zachodnioeuropejskiego centrum oznaczało także, że istot-
nym zadaniem stało się minimalizowanie dzielących Europę 
różnic cywilizacyjnych i podkreślanie własnej podmiotowości 
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w ramach kultury europejskiej. Partykularyzm projektów 
modernizacyjnych w poszczególnych krajach regionu stwo-
rzył także nowe perspektywy dla pisania historii międzywo-
jennej nowoczesności12. Podążając tym tropem, warto pójść 
krok dalej i zastanowić się nad znaczeniem przede wszyst-
kim tych zjawisk w sztuce Europy Środkowo-Wschodniej, 
które nie miały swoich odpowiedników w innych częściach 
kontynentu i świata, a przez to tym bardziej podkreślić 
specyfikę doświadczenia „Nowej Europy”. Wśród nich wy-
mienić można m.in. działalność firmy obuwniczej „Bata” 
w Czechosłowacji, czy powstanie w specyficznych warun-
kach politycznych i kulturowych nowego miasta i portu 
w Gdyni, a przykłady takie można mnożyć pokazując, że 
w regionie pojawiały się oryginalne i autonomiczne projek-
ty modernizacyjne, podkreślające pluralistyczny charakter 
nowoczesności.

Podkreślenie znaczenia „nowego państwa” pozwala do-
strzec wspólnotę modernizacyjnego doświadczenia między 
Bałtykiem i Adriatykiem, związaną z odzyskaniem lub zdo-
byciem politycznej niezależności i próbami jej zagospodaro-
wania. Nie oznacza to koncentracji wyłącznie na problema-
tyce mecenatu państwowego, a „nowe państwo” widzieć 
należy jako pretekst do analizy wielowątkowego procesu 
tworzenia nowych modeli cywilizacyjnych i kulturowych 
wynikających z procesu modernizacji, które nie mogły się 
dokonać w warunkach braku politycznych swobód. W mię-
dzywojennej Europie Środkowo-Wschodniej proces ten miał 
wyjątkowo gwałtowny przebieg i przybierał radykalne formy, 
przede wszystkim z uwagi na powszechne przekonanie, iż 
w dotychczasowej historii modernizacji region ten był po-
zbawiony podmiotowości. Zmaganie się z konsekwencjami 
tego stanu rzeczy i chęć szybkiego znalezienia się w cen-
trum nowoczesności spowodowały, że musiano poszukiwać 
oryginalnych i nieznanych nigdzie indziej modernizacyjnych 
rozwiązań do promowania nowoczesności, wykorzystując 

także współczesną sztukę, architekturę i wzornictwo. „Nowe 
państwo” służyło nie tylko jako narzędzie modernizacji, dzia-
łające przez swoje administracyjne struktury, ale także jako 
źródło inspiracji do tworzenia wizjonerskich projektów bu-
dowy „nowego, wspaniałego świata”. Przyjmując tezę o róż-
norodnych strategiach modernizacyjnych adaptowanych do 
warunków lokalnych, należy postawić pytanie o specyfikę 
dzieł sztuki, wzornictwa czy architektury, które powstawały 
w efekcie takich „regionalnych” modernizacji. Istotną kwe-
stią jest także historia instytucji kulturalnych zakładanych po 
1918 r., w tym zwłaszcza muzeów, które stawały się kluczo-
wymi autorami projektów modernizacyjnych w dziedzinie 
kultury, czego wybitnym przykładem jest Miejskie Muzeum 
Historii i Sztuki im. J. i K. Bartoszewiczów w Łodzi, gdzie za 
sprawą Władysława Strzemińskiego i dyrektora muzeum 
Mariana Minicha w 1932 r. znalazła się Międzynarodowa 
Kolekcja Sztuki Nowoczesnej „a.r.”13. 

***
Historia modernizacji w Europie Środkowo-Wschodniej 
to współistnienie wielu równoległych zjawisk, w ramach 
których mieszczą się zarówno postawy awangardowe, jak 
i poszukiwania konserwatywnych definicji modernizmu, 
a przedmiotem zainteresowań twórców stają się niezwykle 
różnorodne obszary działalności, od reprezentacyjnych pa-
wilonów wystawienniczych po projektowanie druków ulot-
nych. Zjawiska te wspólnie dowodzą, że „Nowa Europa” 
w latach 1918–1939 opowiedziała się po stronie nowo-
czesności, konsekwentnie dążąc do cywilizacyjnego awansu 
i umiejętnie wykorzystując w tym celu narzędzia, jakie przy-
niosła nowa rzeczywistości polityczna, a przede wszystkim 
uzyskana przez państwa po zakończeniu I wojny światowej 
niepodległość.

Streszczenie: Powstanie niepodległych państw 
w Europie Środkowo-Wschodniej po 1918 r. przyniosło zmia-
nę nie tylko w realiach europejskiej geopolityki, ale także 
zainicjowało wiele procesów kulturotwórczych, dokonują-
cych się w imię modernizacji regionu. Ich celem była budowa 
podmiotowości poszczególnych nowych państw bazująca na 
cywilizacyjnym awansie, możliwym dzięki politycznej nieza-
leżności, którą wiele środkowoeuropejskich narodów uzy-
skało po raz pierwszy w swojej historii. Oczekiwany rozwój 
miał nie tylko potwierdzić ich prawo do istnienia, ale także 
do zajmowania eksponowanego miejsca w Europie. W ra-
mach Starego Kontynentu Europa Środkowo-Wschodnia 
okazywała się par excellence domeną modernizacji i miej-
scem, gdzie jej postępy były zarówno najbardziej oczekiwa-
ne, jak i wzbudzały najwięcej kontrowersji. Szczególną rolę 
w tym procesie przypisywano sztuce i artystom, których 
powołaniem było głoszenie haseł wzywających do zmiany 

status quo. Jednakże zamiast bezdyskusyjnie przejmować 
gotowe wzorce nowoczesności, starano się wypracować ory-
ginalne koncepcje modernizacyjnych reform, opierając się 
na próbie pogodzenia nowoczesności z tradycyjnymi war-
tościami uznawanymi przez poszczególne kultury narodowe 
za godne zachowania. Procesy te wspierali zarówno twórcy 
awangardy, jak i bardziej umiarkowani promotorzy moder-
nizacji, dzięki czemu obok siebie mogły współistnieć pro-
gramy radykalnie awangardowe, jak i poszukiwania konser-
watywnych definicji modernizmu. „Nowa Europa” w latach 
1918–1939 opowiedziała się po stronie nowoczesności, kon-
sekwentnie dążąc do cywilizacyjnego awansu i umiejętnie 
wykorzystując w tym celu narzędzia, jakie przyniosła nowa 
rzeczywistość polityczna, a przede wszystkim uzyskana przez 
państwa po zakończeniu I wojny światowej niepodległość.

Słowa kluczowe: modernizacja, modernizm, awangarda, Europa Środkowo-Wschodnia, niepodległość.
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