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I. Wstęp 

1. Stan wiedzy 

Po ponad stu latach od swojego pojawienia awangarda artystyczna pierwszej 

połowy XX wieku stała się niekwestionowaną częścią kanonu współczesnej kultury. 

Poddana gruntownej rewizji w latach 80. ubiegłego stulecia, wydaje się obecnie dobrze 

rozpoznanym i opisanym fenomenem, który jednak rozumiemy często głównie za 

pośrednictwem jego postmodernistycznej, krytycznej interpretacji. Właściwie nikogo już 

nie bulwersuje, ale też nie budzi takiego entuzjazmu i ekscytacji jak u swoich początków. 

Przyjmowana jako coś oczywistego, coraz rzadziej staje się przedmiotem nowatorskich 

studiów i analiz lub sporów naukowych. Mimo ogromnej niejednolitości awangardowych 

kierunków artystycznych oraz nierzadko głębokich różnic występujących pomiędzy 

artystami reprezentującymi poszczególne tendencje wydaje się, że w chwili obecnej ich 

przyporządkowanie do określonego nurtu oraz zdefiniowanie cech wyróżniających ten nurt 

nie nastręcza większych trudności. O ile jednak poszczególne prace można mniej lub 

bardziej dokładnie usytuować w obrębie danego nurtu, to życia ich twórców wymykają się 

takiej klasyfikacji. 

 Same próby usystematyzowania awangardy nie są niczym zaskakującym, znaczący 

jest jednak fakt, że awangarda, związana znaczeniowo ze zjawiskami nieprzewidywalnymi 

i wyprzedzającymi swoje czasy, daje się obecnie tak łatwo uporządkować. Pojęcie 

awangardy przeniknęło do języka potocznego i wydaje się jasne i oczywiste, mimo że 

denotowane przez nie zjawiska nie odznaczają się ani jasnością, ani oczywistością. Wiele 

awangardowych ruchów nie mieści się w określających je nazwach, których pierwotne 

intencje bywały prześmiewcze i ironiczne1. Z reguły występują też znaczne rozbieżności 

między formułowanymi postulatami a faktycznymi dokonaniami. Mimo to trudności w 

opisie awangardy z biegiem lat przestały być akcentowane, a tym samym jej obraz uległ 

spłyceniu i uproszczeniu. Wielokrotne podkreślanie podobieństw formalnych i 

warsztatowych łączących artystów awangardowych z ich bardziej tradycjonalistycznymi 

poprzednikami sprawia, że nie tylko zapominamy o istniejących między nimi głębokich 

różnicach, ale także przestajemy należycie doceniać teoretyczny i światopoglądowy 

dorobek awangardy. Niniejsza praca jest próbą przeciwstawienia się tym upraszczającym 

tendencjom poprzez przedstawienie nowatorskiej analizy i interpretacji przemian w sztuce 

początku ubiegłego stulecia oraz przywrócenia awangardzie znaczenia jako szerokiemu 

                                                 
1 Jak na przykład w przypadku określeń „fowizm” i „kubizm”, ukutych przez francuskiego krytyka 

Louisa Vauxcellesa. 
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projektowi kulturalnej i artystycznej odnowy, który nie tylko wciąż zasługuje na uwagę, 

ale także jest otwarty na możliwość kontynuacji. Chodzi zatem o wskazanie na aktualność, 

a nie uniwersalność dziedzictwa awangardy. Tym samym przywraca mu się zdolność 

głębszego oddziaływania na swoich odbiorców. 

1.1. Uwagi metodologiczne 

Swój wywód opieram na dwóch podstawowych założeniach: że pełne docenienie 

awangardy możliwe jest tylko wówczas, kiedy ujmiemy ją także z perspektywy tego, co 

przed nią, rezygnując z jednoczesnej postmodernistycznej krytyki, oraz że kluczowe dla jej 

zrozumienia jest znaczenie, jakie sami artyści przypisywali intelektualnym aspektom 

swojej działalności. Pierwsze założenie nie oznacza bynajmniej ignorowania wieloletniej (i 

zasadnej) krytyki awangardy z pozycji postmodernizmu, postkolonializmu i feminizmu, 

dąży jednak do jej załagodzenia oraz wykazania, że choć prowadzona ona była z 

perspektywy różnorodności i inkluzywności, sama ma jednak charakter jednostronny i 

wykluczający; drugie założenie natomiast nie wynika z braku zainteresowania dla innych 

obszarów działalności awangardy, a jedynie wskazuje na wagę teorii w kształtowaniu 

postaw awangardowych. Stąd też głównym przedmiotem badań jest to, co nazywam 

„filozoficznymi korzeniami” awangardy, kładąc tym samym nacisk na jej silne związki z 

przeszłością oraz zainteresowanie koncepcjami filozoficznymi. Jednocześnie praca ta 

stanowi wkład do badań nad wczesną awangardą, ukazując jej głęboko intelektualny 

charakter i zakorzenienie w filozoficznym światopoglądzie swoich czasów. Umożliwia to 

podkreślenie powinowactwa filozofii i sztuki w wymiarze innym niż heglowski: sztuka nie 

jest tu rozumiana jako niepełna, poślednia forma filozofii, lecz jako samodzielna forma 

aktywności, która może być dla filozofii czymś więcej niż tylko bazą. Takie ujęcie pozwala 

na bardziej całościowe przedstawienie awangardy, bez rozbijania jej na poszczególne 

kierunki, ponieważ inspiracje filozoficzne były często wspólne i ponadkierunkowe. Może 

też zachęcić innych teoretyków awangardy do zbadania wpływów filozofów nieujętych w 

projekcie. 

Wspomniałam już, że właściwym podejściem w badaniach awangardy pod kątem 

jej związków z filozofią jest spojrzenie na to, co ją poprzedzało. Czy filozofia była w jakiś 

sposób inspirująca dla artystów? Czy przyczyniła się do powstania licznych nowatorskich 

kierunków artystycznych na początku XX wieku? I co sprawiło, że ich rozkwit nastąpił 

właśnie na samym początku nowego stulecia? Postawienie tych pytań sprawia, że w 

badaniach musimy odejść od analizy podobieństw formalnych między pracami 

artystycznymi i przejść do badań nad podobieństwami ideowymi i światopoglądowymi 
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łączącymi artystów i filozofów. Malarz abstrakcyjny Wassily Kandinsky pisał, że 

„ktokolwiek jest usatysfakcjonowany zagadnieniem formy, pozostaje na powierzchni”2, 

wskazując tym samym kierunek interpretacji nie tylko swoich prac, ale także całej sztuki 

awangardowej, za której reprezentanta się uważał. 

Sama analiza podobieństw stylistycznych między różnymi kierunkami 

awangardowymi bada to, co jest oczywistym wynikiem wspólnej pracy i eksperymentów. 

Dopiero perspektywa hermeneutyczna i komparatystyczna, uwzględniająca szerokie tło 

kulturowe i intelektualne omawianych zjawisk artystycznych, pozwala uniknąć oceny 

awangardy wyłącznie w oparciu o rozliczanie jej z obietnic, jakie dawała swoim odbiorcom. 

Nie negując rozczarowania, jakie mogła ze sobą przynieść dla późniejszych odbiorców 

(które w dużej mierze przyczyniło się do rozwoju tak zwanej neoawangardy, nazywanej też 

antysztuką, w latach 50. i 60. ubiegłego roku), chciałabym jednak skupić się na 

entuzjazmie, jaki towarzyszył jej współczesnym w walce o nowe formy wyrazu 

artystycznego odpowiadające swoim czasom. Oznacza to zbadanie, jakie elementy 

przeszłości zanegowali i odrzucili, ale także tego, które uznali za warte kontynuacji (lub 

niemożliwe do odrzucenia). Hasła o całkowitym zerwaniu z przeszłością, wygłaszane przez 

niektórych artystów u progu dwudziestego stulecia, nie mogą stanowić wystarczającego 

uzasadnienia dla zaniechania badań nad genealogią awangardy. Przeciwnie, powinny 

zostać potraktowane jako zaproszenie do przestudiowania jej skomplikowanych i 

rozległych związków z przeszłością artystyczną i intelektualną. 

Związki te nie zawsze są oczywiste, co czyni je tym bardziej interesującymi. 

Poszukiwanie filozoficznych inspiracji sztuki nowoczesnej przypomina prowadzenie 

śledztwa, w którym pozornie oczywiste wątki okazują się mylące, a drobiazgowe analizy 

pozwalają na odkrycie nieoczywistych powiązań oraz wieloletnich wpływów. Jest 

wyzwaniem, ale też przygodą – analogicznie do tego, czym była sztuka dla artystów 

awangardowych. Przede wszystkim zaś pozwala na lepsze zrozumienie zarówno sztuki, 

jak i filozofii. Ujęcie ich we wzajemnym kontekście sprawia, że ich wzorcotwórcza rola 

ukazuje się na powrót w pełnym świetle. 

  

                                                 
2 W. Kandinsky, Statement in the Catalogue of the October Exhibition, Galerie F. Möller, [w:] K.C. 

Lindsay, P. Vergo (red.), Kandinsky: Complete Writings on Art, t. II: 1922–1943, przeł. P. Vergo 

i in., Boston 1982, s. 730 [wszystkie cytaty, jeżeli nie zaznaczono inaczej, w przekładzie własnym 

– A.R.]. 
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1.2. Materiał badawczy 

 Praca od początku miała mieć charakter interdyscyplinarny, łącząc badania z 

zakresu filozofii z historią sztuki. Badania prowadzone były dwutorowo: z jednej strony 

obejmowały uważną lekturę pism najważniejszych myślicieli XIX i początku XX wieku (w 

myśl przekonania, że powodzenie danego filozofa świadczy nie tylko o jego przymiotach, 

ale także o nastawieniu jego współczesnych i może być miarą jego wpływu na kulturę i 

sztukę swoich czasów), z drugiej natomiast – porównawczą lekturę pisarskiej spuścizny 

artystów awangardowych. Pisma teoretyczne autorstwa artystów są często 

nieuporządkowane i zapośredniczone (jak w przypadku Pabla Picassa, którego wypowiedzi 

znamy przede wszystkim ze wspomnień jego przyjaciół oraz bliskich3), metaforyczne 

(Wassily Kandinsky, Kazimierz Malewicz), ezoteryczne i mistyczne (Piet Mondrian), 

perswazyjne i zideologizowane (Filippo Tommaso Marinetti). Ich styl jest niezwykle 

zróżnicowany zarówno, kiedy porównamy je między sobą, jak i w porównaniu z literaturą 

filozoficzną tamtego okresu. Niemniej stanowią cenny materiał do badań na 

światopoglądem awangardowym, pozwalając na interesujący wgląd w panujące w kręgach 

awangardowych przekonania na temat twórczości, zadań artysty oraz jego społecznej i 

kulturowej roli, związków sztuki z filozofią (i vice versa) oraz trudności, z jakimi mierzyli 

się awangardyści w swojej pracy. Umożliwia także stwierdzenie, do których inspiracji 

filozoficznych artyści otwarcie się przyznawali oraz prześledzenie uproszczeń i 

zniekształceń, jakim zostały poddane poszczególne koncepcje. Te uproszczenia i 

zniekształcenia potraktowane zostały nie jako przeszkoda utrudniająca badania, lecz jako 

wyraz spontanicznej interpretacji dokonanej przez artystów awangardowych, która 

wskazuje na najważniejsze dla nich wątki i przekonania. 

 Uzupełnieniem badań była konfrontacja wniosków komparatystycznych z 

przykładami awangardowych praktyk artystycznych w celu sprawdzenia, w jaki sposób 

inkorporowały one i wyrażały wątki filozoficzne. Pierwotnym zamiarem było zatem ujęcie 

z perspektywy estetyki: w miejsce dotychczas uprawianej filozofii awangardy rozumianej 

jako filozoficzna analiza pewnego historycznego fenomenu chciałam zaproponować 

filozofię awangardy rozumianą jako synteza filozoficznych inspiracji i zapożyczeń 

dokonanych przez samych artystów. W toku badań okazało się jednak, że mają one także 

wyraźny aspekt etyczny, a awangardyzm jest nie tylko historycznym zjawiskiem 

                                                 
3 Zob. np. Brassaï, Conversations with Picasso, przeł. J.M. Todd, Chicago 1999; F. Gilot, C. Lake, 

Life with Picasso, New York 1964; F. Olivier, Loving Picasso: the Private Journal of Fernande 

Olivier, przeł. C. Baker, M. Raeburn, New York 2001. 
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występującym w określonym momencie rozwoju kultury europejskiej, ale także pewną 

szczególną postawą otwartości na nowość i inność oraz entuzjazmu w ich włączaniu do 

praktyk artytstycznych i życiowych, którą to postawę możemy odczytać jako wciąż ważne 

wezwanie.  

2. Struktura pracy 

 Staram się nie prezentować całych koncepcji filozoficznych, zakładając, że ich 

ogólny zarys jest znany czytelnikowi, i koncentruję się na opisie tych wątków, które są 

szczególnie interesujące z perspektywy badanego przedmiotu. Jako potencjalnie 

inspirujący rozpatruję zarówno ogólny sposób myślenia danego filozofa, który mógł 

przeniknąć dalej i zainspirować także tych, którzy nie zajmowali się filozofią, jak i 

konkretne punkty myśli ujawniające zaskakujące podobieństwa i zbieżność poglądów z 

artystami awangardowymi. Nie zawsze są to te aspekty myśli, które dziś możemy ocenić 

jako najbardziej prekursorskie. Zakładam, że filozofia XIX wieku mogła być dla artystów 

awangardowych generalnie inspirująca, nawet w tych swoich momentach, które były 

raczej zachowawcze i typowe. Nie jest przy tym najważniejsze, aby wykazać, że zbieżność 

poglądów między artystami a filozofami wynikała z bezpośredniej inspiracji, gdyż 

wykazanie jej zachodzenia jest często niezwykle trudne lub wręcz niemożliwe. Ustalenie, 

czy określone wątki filozoficzne, które stały się częścią światopoglądu awangardowego, 

znane były artystom z pierwszej czy z drugiej ręki, jest drugorzędne wobec zasadniczego i 

możliwego do stwierdzenia faktu, że wątki te pochodzą z filozofii. Ponieważ celem jest 

przede wszystkim wykazanie istnienia w tym okresie pewnych wspólnych dla artystów i 

filozofów tendencji myślowych (choć przy podkreśleniu pierwszeństwa filozofii), dokładna 

chronologia wydawania prac filozoficznych czy udowadnianie faktycznej lektury schodzi 

na dalszy plan. Chodzi przede wszystkim o zbadanie, w jaki sposób idee filozoficzne 

przeniknęły do innych sfer ludzkiej działalności i wpłynęły na ich kształt. Wskazanie na 

podobieństwa ideowe między, na przykład, Picassem a Heglem nie oznacza bynajmniej 

twierdzenia, że Picasso był heglistą; zwraca jednak uwagę na kluczowy dla niniejszej pracy 

fakt, że wiele poglądów reprezentowanych przez artystów awangardowych jest silnie 

zakorzenionych w tradycji filozoficznej. 

 Początkowym zamierzeniem było opracowanie osobnego rozdziału poświęconego 

recepcji poglądów filozoficznych w twórczości teoretycznej artystów awangardowych. 

Jednak w trakcie badań wyszło na jaw tak wiele podobieństw, zapożyczeń i wspólnych 

tematów, że oddzielenie ich od zasadniczego trzonu pracy i zbiorcze omówienie w 

podsumowaniu okazało się niemożliwe. Nawiązania do filozofii pojawiają się u artystów 
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tak często i są tak ściśle związane z innymi tematami poruszanymi w ich pismach, że 

wydawało się słuszne, aby zachować te bliskie związki także w niniejszej pracy i 

podobieństwa czy możliwe inspiracje przywoływać i komentować na bieżąco. Pozwala to 

nie tylko uczynić wywód przejrzystszym, ale także jeszcze bardziej podkreślić 

powinowactwo myśli między artystami a filozofami. 

 Oprócz tego planowany był również rozdział poświęcony reakcjom filozofów 

aktywnych na początku XX wieku na rodzący się fenomen awangardy. W toku prac nad 

rozprawą okazało się jednak, że tylko bardzo niewielu z nich w jakikolwiek sposób odniosło 

się do gwałtownych przemian zachodzących w sztuce i podjęło próbę zmierzenia się z ich 

filozoficznymi konsekwencjami. W związku z tym reakcje filozofów na fenomen awangardy 

in statu nascendi omawiam na marginesie innych rozważań. 

3. Trudności metodologiczne 

Obrane podejście do tematu pociąga za sobą zasadnicze trudności metodologiczne: 

wymusza na badaczu szczególną postawę interpretacyjną opartą na metodycznym 

ignorowaniu części dostępnej literatury przedmiotowej. Ponieważ celem jest rekonstrukcja 

intelektualnego klimatu towarzyszącego narodzinom awangardy oraz odpowiedź na 

pytanie, czy oddziaływał on na artystów poprzez pozytywną stymulację, czy też opór i 

niechęć, jaki w nich budził, kluczowe jest uniknięcie jakichkolwiek interpretacyjnych 

anachronizmów. Badanie owego oddziaływania musi się zatem ograniczyć do źródeł 

inspiracji, które były dostępne w omawianym okresie. Z tego też powodu staram się nie 

odwoływać do prac filozoficznych powstałych po 1930 roku, który powszechnie uznaje się 

za czas zamknięcia działalności pierwszej awangardy. Jakkolwiek interesujące i pomocne 

mogłyby być, nie były one znane w okresie krystalizowania się awangardowych kierunków 

i w związku z tym nie wchodzą w zakres zainteresowań niniejszej rozprawy. Znajomość 

klasycznych pozycji na temat myśli omawianych filozofów bez wątpienia rzuca światło na 

znaczenie awangardy dla filozofii i sztuki, nie może być jednak wykorzystana jako 

narzędzie do zrozumienia światopoglądu wczesnej awangardy. Podobnie ma się sprawa w 

przypadku literatury przedmiotowej z zakresu historii sztuki oraz literaturoznawstwa 

(klasyczne opracowania na temat awangardy autorstwa Renato Poggioliego, Clementa 

Greenberga czy Petera Bürgera). Dlatego też, na ile to tylko możliwe, unikam odwołań do 

późniejszych prac, starając się przedstawić opis filozoficznych korzeni awangardy wolny 

od jakichkolwiek nadużyć pojęciowych płynących z ponadstuletniego dystansu dzielącego 

badacza awangardy od przedmiotu jego zainteresowań. Te starania w żadnym razie nie 

powinny być zrozumiane jako niedocenienie rozwoju historii sztuki i filozofii w przeciągu 
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ostatniego stulecia. Wręcz przeciwnie, wynikają one z uznania dla ich wagi i doniosłości. 

Niemniej jednak, chociaż ilość i jakość prac traktujących o awangardzie i filozofii z 

perspektywy ich późniejszego rozwoju – a w szczególności z perspektywy dawno już 

ogłoszonej tezy o końcu czy wręcz niemożliwości awangardy – jest imponująca, wydaje się, 

że wciąż brakuje rzetelnego opracowania tego, co działo się w filozofii przed pojawieniem 

się awangardy. 

 Wynika to po części z heglowskiego problemu sowy Minerwy: filozofia zawsze 

przychodzi za późno, nie planuje, nie konstruuje, a jedynie konstatuje. Zrozumieć 

zachodzące przemiany można dopiero wtedy, kiedy są już dokonane. Jeżeli jednak staramy 

się na nie patrzeć tylko z perspektywy tego, co przed nimi, biorąc w nawias ich 

konsekwencje oraz dalszy rozwój, ryzykujemy popadnięcie w regres ad infinitum: czytanie 

intelektualnych poprzedników awangardy w celu lepszego zrozumienia samej awangardy 

wymusza czytanie poprzedników poprzedników, aby zrozumieć poprzedników i tak dalej. 

Dla zachowania jasności wywodu niezbędne jest ograniczenie się do wybranego okresu i 

możliwie rygorystyczne trzymanie się zakreślonych ram. O awangardzie jako awangardzie 

mogę pisać tylko z perspektywy czasu, i to także dosłownie, jako że sami artyści określani 

mianem awangardowych nie stosowali tego terminu, który na szerszą skalę został 

wprowadzony dopiero w latach 30. ubiegłego wieku4. 

4. Analiza pojęcia awangardy 

Już w dziewiętnastowiecznej broszurze przypisywanej francuskiemu socjaliście 

Henriemu Saint–Simonowi znajdujemy następujące zdania: 

To my, artyści, służyć wam będziemy za awangardę, gdyż siła sztuki jest najbardziej 

bezpośrednia i najszybciej działająca. My posiadamy broń wszelkiego rodzaju. Kiedy 

chcemy rozpowszechnić nowe idee wśród ludzi, wykuwamy je w marmurze lub 

przedstawiamy na płótnie, i w ten sposób wywieramy elektryzujący i zwycięski 

wpływ na ludzi. (…) Najbardziej urzekającym przeznaczeniem sztuki jest 

sprawowanie pozytywnej władzy nad społeczeństwem, prawdziwie kapłańskiej 

funkcji, i aktywne kroczenie na czele wszystkich intelektualnych talentów w epoce 

ich największego rozkwitu. Taki jest obowiązek artystów, takie jest przeznaczenie 

sztuki5. 

                                                 
4 Zob. np. G. Gazda, Kształtowanie się pojęcia awangardy w krytyce i w badaniach nad literaturą 

XX wieku, [w:] T. Kłak (red.), Problemy awangardy, Katowice 1983, s. 7–41. 
5 Cyt. za: G. Dziamski (red.), Awangarda w perspektywie postmodernizmu, Poznań 1996, s. 7–8. 
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Fragment ten, często przywoływany jako wczesny przykład nowego myślenia o 

sztuce, jest w rzeczywistości wyrazem jej instrumentalnego traktowania oraz 

podporządkowania działalności artystycznej celom progresywnej polityki. Interesujące 

jest jednak samo pojęcie awangardy, użyte tu po raz pierwszy w odniesieniu do sztuki. Ma 

ono oczywiste konotacje militarne. Analiza tej metafory może dać ciekawe efekty we 

wstępnej próbie zrozumienia wyjątkowości artystycznej awangardy, należy ją jednak 

traktować z pewną ostrożnością ze względu na wspomniany już fakt, że sami artyści 

początkowo nie określali się tym mianem. 

 Pojęcie awangardy, pochodzące z francuskiego avant–garde, oznacza dosłownie 

straż przednią: niewielki pododdział zwiadowczy wysyłany w teren przed przystąpieniem 

do właściwych działań wojennych. Wydaje się jednak, że w obecnych czasach, kiedy 

wszystko można nazwać rewolucyjnym, postępowym lub awangardowym („Awangarda” to 

nazwa m.in. restauracji, salonu piękności i medycznej szkoły policealnej w Krakowie, a ich 

pozycja w wyszukiwarce internetowej po wpisaniu hasła „awangarda Kraków” jest wyższa 

od stron poświęconych Awangardzie Krakowskiej), mało kto zwraca uwagę na pierwotne 

znaczenie tego pojęcia. Warto więc przyjrzeć się okolicznościom, w jakich zostało ono 

przeniesione ze sfery militarnej do sfery kulturalnej. Refleksja ta pozwoli lepiej zrozumieć 

różnorodne i złożone zjawiska w sztuce określane wspólnym mianem „awangardy”6. 

 Według historyków i teoretyków wojskowości7 awangarda jest wysyłana na 

odległość około 20–30 kilometrów od sił głównych. Jej zadaniem jest ubezpieczanie 

maszerującej kolumny oraz zapewnienie jej dogodnych warunków do wejścia do walki. 

Zależnie od sytuacji i wielkości maszerującej kolumny awangarda może stanowić od ¼ do 

⅓ sił głównych. Drobne grupy przeciwnika niszczy z marszu, przy napotkaniu większych 

sił informuje pozostałą część oddziału o zagrożeniu. Awangarda stanowi więc pewną 

szczególną instytucję w instytucji, której powierza się specjalne zadania. Interesujące w 

tym suchym i technicznym opisie wydają się dwa punkty: liczebność awangardy oraz 

odległość, na jaką jest ona wysyłana w teren. Stosunkowo niewielki dystans, na jaki 

awangarda oddala się od swojego oddziału, poucza nas o tym, że nie jest ona całkowicie 

samodzielna w swoich działaniach i decyzjach, ale utrzymuje stałą łączność z głównymi 

siłami. Natomiast stosunkowo duża liczebność zwraca uwagę na znaczenie strategiczne 

                                                 
6 Więcej na ten temat w moim artykule The Art of Making War and Art as a War, „The Polish 

Journal of the Arts and Culture”, nr 14 (2/2015), s. 123–124. 
7 Korzystałam z następujących prac z zakresu wojskowości: J. Bordziłowski, Mała encyklopedia 

wojskowa, t. I, Warszawa 1967, s. 100; M. Laprus (red.), Leksykon wiedzy wojskowej, Warszawa 

1979, s. 31. 



Alicja Rybkowska  Filozoficzne korzenie awangardy 

 

13 

awangardy: jej rola jest na tyle ważna, że warto i należy zaangażować do jej pełnienia 

wiele osób. Niemniej nie są one w pełni samodzielne, a ich głównym celem powinno być 

dobro głównego oddziału. Z tego powodu polski krytyk sztuki Ignacy Fik pisał: 

Awangarda musi być w kontakcie z siłami naczelnymi, wzdłuż ich idei regulować 

swą pionierską działalność. Zerwanie połączenia odbiera sens jej pracy. Straż 

przednia musi widzieć naprzód, ale nie dla siebie. Z natury jej wynika pewne 

wskazanie etyczne: awangarda zobowiązana jest do dokonywania odkryć. 

Przedzierać się przez najbardziej zarosłe gęstwiny, wyzyskiwać każdy pomysł. 

Wartościowe są nawet doświadczenia negatywne. Awangarda szuka, błądzi, 

eksperymentuje – ale jako zwycięstwo liczy rzeczy trafne i pożyteczne. Straż 

przednia całkowicie usamodzielniona staje się oddziałem partyzanckim. Jedyny jej 

sukces wtedy – to piękna przygoda, awantura8. 

 Ujęcie awangardowych eksperymentów i poszukiwań z perspektywy późniejszego 

rozwoju sztuki aż do czasów najnowszych pokazuje dobitnie, że pierwsza awangarda nie 

była ani definitywnym końcem starej sztuki, ani początkiem sztuki radykalnie nowej. To 

oznacza zaś, że była czymś pomiędzy, silnie związanym zarówno z przyszłością 

(komponent progresywistyczny), jak i z przeszłością (komponent tradycjonalistyczny). 

Jestem przekonana, że jest wciąż ważne, aby zbadać tę przeszłość w celu zidentyfikowania 

i lepszego zrozumienia intelektualnych i ideologicznych podstaw dwudziestowiecznej 

rewolucji artystycznej, a trudności, które to badanie za sobą pociąga, nie powinny być 

powodem do ich zarzucenia.  

5. Miejsce filozofii w badaniach nad awangardą 

Stefan Zweig w biografii Freuda z lat 30. pisał, że „trzeba szczególnego wysiłku, by 

umyślnie zapomnieć o tym, co się wie, aby zstąpić z wyższego stopnia poznania na niższy, 

naiwniejszy”9, mając na myśli niemożność zrozumienia, jak bardzo szokująca i niemożliwa 

do przyjęcia wydawała się Freudowska koncepcja nieświadomego w momencie swojego 

ogłoszenia. Podobnie jednak jak ustalenia psychoanalizy stały się po kilku dekadach 

częścią kanonu wiedzy psychologicznej, tak samo prace artystów tworzących na początku 

XX stulecia utraciły po jakimś czasie swoją świeżość i szokujący potencjał. Że jednak ten 

wysiłek wzięcia w nawias nawarstwiających się interpretacji jest wart podjęcia, pokazują 

omawiani przeze mnie filozofowie: Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Karl Marx, Max 

Stirner, Arthur Schopenhauer, Friedrich Nietzsche, Henri Bergson oraz Sigmund Freud. 

                                                 
8 Cyt. za: S. Jaworski, Awangarda, Warszawa 1992, s. 282–3. 
9 S. Zweig, Freud, przeł. M. Wasermanówna, Warszawa 2015, s. 63. 
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Wszyscy oni poddawali w wątpliwość utarte schematy wyjaśniania zjawisk oraz 

krytykowali bezrefleksyjne ich powielanie. Ich koncepcje prędzej czy później okazywały się 

wywrotowe i niezwykle silnie inspirujące, spotykały się też z oporem ze strony bardziej 

konserwatywnych odbiorców. Z tego powodu Paul Ricoeur nazwał Nietzschego, Marksa i 

Freuda „mistrzami podejrzeń”, którzy sugerują, że być może ogólnie przyjęte sposoby 

rozumienia pewnych zjawisk są fałszywe. Kartezjańskie wątpienie przenoszą oni ze sfery 

obiektów na sferę bezpośrednio dostępnych danych świadomości, tym samym nadając mu 

totalny charakter10. 

W XIX wieku pojawia się wiele koncepcji zwracających uwagę na problem ulegania 

pewnemu złudzeniu wskutek zafałszowania świadomości: Nietzsche wiąże pojawienie się 

tego złudzenia z pojawieniem się chrześcijaństwa oraz jego dekadencją w ustalaniu 

hierarchii wartości; Marx opracowuje koncepcję fałszywej świadomości jako myślenia, 

które zapomina o swoich społecznych korzeniach; Freud wskazuje na same mechanizmy 

psychiki jako źródło złudzenia. Stirner stara się obalić porządek budowany w oparciu o 

władzę abstrakcyjnych norm; Schopenhauer sprzeciwia się jakimkolwiek formom 

optymizmu, wskazując na metafizyczną konieczność cierpienia; Bergson zwraca uwagę, że 

nasze mechanizmy poznawcze dotkliwie zniekształcają prawdziwy obraz rzeczywistości. 

 Nie chodzi tu o próby przedstawienia „zaskakującej nowoczesności” tych filozofów i 

ich wrażliwości na problemy, które ujawniły się w całej swojej złożoności i skali dopiero w 

czasach późniejszych. Celem jest przede wszystkim pokazanie, jak takie otwarte i 

zdecydowane kwestionowanie powszechnie akceptowanych poglądów stawało się obiektem 

oporu i niechęci, ale także fascynacji. Te same odczucia budzili artyści awangardowi, 

ostentacyjnie rezygnujący z tradycyjnych środków wyrazu. Niniejsza praca jest próbą 

podjęcia owego wysiłku, o którym pisał Zweig, w celu omówienia ich dokonań. 

                                                 
10 P. Ricoeur, Interpretacja jako praktyka podejrzeń, [w:] tegoż, O interpretacji: esej o Freudzie, przeł. 

M. Falski, Warszawa 2008, s. 39–42. 
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II. „Wewnętrzne napięcie”. Próby zdefiniowania awangardy 

pierwszej połowy XX wieku 

 Jak już wykazałam, nie można sprowadzić awangardy do samego tylko 

nowatorstwa artystycznych rozwiązań, jako że to towarzyszy sztuce od zawsze, a bez niego 

niemożliwa byłaby jakakolwiek zmiana i rozwój. Giotto, Correggio, Rembrandt, David 

(którego Śmierć Marata Baudelaire nazywał jednym z arcydzieł malarstwa 

nowoczesnego11) czy Delacroix byli w swoim czasie nowatorami w nie mniejszym stopniu 

niż później Picasso, Kandinsky, Mondrian, Duchamp czy Boccioni. Nowatorstwo jest czymś 

relatywnym i dlatego możemy je w pełni docenić tylko z perspektywy tego, co przed nim, 

a nie tego, co po nim. Skoro jednak uznaliśmy, że i tak nie wystarcza ono do wyodrębnienia 

zjawisk awangardowych, musimy znaleźć inne wyznaczniki. Te zaś można wskazać 

jedynie na drodze porównania ze sztuką, którą w dużym uproszczeniu możemy określić 

mianem tradycyjnej. 

Należy pamiętać, że zabieg przeciwstawienia sztuki awangardowej i tradycyjnej ma 

po części sztuczny charakter. Po pierwsze, odnosi się on jedynie do sztuki europejskiej, 

będącej przedmiotem zainteresowań niniejszej pracy. Po drugie natomiast, omawiając 

sztukę XX wieku, nie można zignorować jej dziewiętnastowiecznych korzeni, za które 

uznaje się na ogół malarstwo Paula Cézanne’a i Vincenta van Gogha, neoimpresjonizm 

Georgesa Seurata, syntetyzm i symbolizm Paula Gauguina12. Przedstawienie awangardy 

jako całkowicie opozycyjnej i krytycznej wobec przeszłości stanowi jedynie teoretyczne 

wsparcie dla prób dookreślenia omawianego zjawiska. Ponadto takie podejście ma niestety 

kolisty charakter: aby wskazać na cechy odróżniające sztukę awangardową, porównujemy 

dzieła, które uprzednio uznaliśmy za awangardowe, z tymi, które według naszej koncepcji 

awangardowe nie są. A zatem od początku dysponujemy jakimiś intuicjami i 

przekonaniami na temat wyznaczników awangardy. Wydaje się jednak, że jest to trudność 

nie do uniknięcia, ale też – że nie powinna być przeszkodą dla dalszych rozważań, jako że 

literatura przedmiotowa dostarcza zbioru powszechnie akceptowanych przekonań na 

temat tego, czym jest sztuka awangardowa. Chodzi więc nie tyle o utworzenie takiego 

zbioru przekonań, co o sprawdzenie, czy jest on zadowalający z perspektywy naszych 

rozważań. 

  

                                                 
11 C. Baudelaire, Rozmaitości estetyczne, przeł. J. Guze, Gdańsk 2000, s. 66. 
12 Zob. np. A. Kotula, P. Krakowski, Malarstwo, rzeźba, architektura: wybrane zagadnienia plastyki 

współczesnej, Warszawa 1972, s. 11 i dalej. 
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1. Cechy tradycyjnej sztuki europejskiej 

Za cechy typowe dla tradycyjnej sztuki europejskiej uznaję przede wszystkim: 

a. konwencjonalność gwarantującą czytelność i zrozumiałość kompozycji i przesłania, 

b. dążenie do satysfakcji estetycznej odbiorcy, 

c. odwołanie do kanonów przeszłości, 

d. realizację piękna, 

e. dydaktyzm, 

f. dążenie do osiągnięcia i ujawnienia w dziele doskonałości warsztatowej13, 

g. podporządkowanie określonym regułom twórczości (np. akademickiej hierarchii 

tematów, zasadzie mimesis). 

Oczywiście wszelkie próby generalizacji zjawisk obejmujących tak długi okres (za 

sztukę tradycyjną uznana została sztuka powstająca od ok. 450 r. p. n. e. – klasyczna 

rzeźba grecka – do roku 1850, kiedy pojawił się realizm Courbeta oraz wczesny 

impresjonizm) wiążą się z nieuchronnymi uproszczeniami, a schemat czynią 

niewrażliwym na pojawiające się na przestrzeni dziejów wyjątki i działalność wybitnych 

nowatorów. Nie we wszystkich okresach historycznych sztuka może być opisywana przy 

użyciu wszystkich tych cech, a dla każdej z nich z osobna można znaleźć jakiś 

kontrprzykład. Krótki – i z całą pewnością nie wyczerpujący – przegląd możliwych 

kontrprzykładów podaję poniżej. 

1.1. Wyjątki i odstępstwa 

Ad a. Jeżeli chodzi o czytelność kompozycji, to rozbudowany system alegorii 

doprowadził do tego, że w renesansie zaczęto wydawać leksykony ikonograficzne (takie jak 

Ikonologia Cesare Ripy czy Książka emblematów Andrei Alciato), będące wzornikami dla 

artystów, ale także podręcznikami dla zdezorientowanych odbiorców, którzy bez takiego 

instruktażu nie byli w stanie odczytać dzieła. Artysta, aby być zrozumianym, musiał 

podtrzymać konwencję, która jednak stawała się tak złożona i sformalizowana, że jej 

zrozumienie nie było możliwe bez systematycznego przygotowania. W związku z tym 

obrazom zaczęto też nadawać rozbudowane objaśniające tytuły celem rozjaśnienia ich 

przesłania. 

                                                 
13 Na znaczenie tego dążenia wskazywał S. Morawski w eseju Pojmowanie dzieła sztuki dawniej i 

dzisiaj, [w:] tegoż, Na zakręcie: od sztuki do po–sztuki, Kraków 1985, s. 167–168. 
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Ad b. Co do satysfakcji estetycznej, to w romantyzmie straciła ona na znaczeniu 

kosztem wywołania nastroju, który nie zawsze był przyjemny (niepokój, melancholia). 

Ad c. Z nawiązywania do kanonów przeszłości zrezygnowała sztuka wczesnego 

średniowiecza, poszukująca środków wyrazu odpowiednich dla swojego chrześcijańskiego 

przesłania i zrywająca z niechrześcijańskim, politeistycznym dziedzictwem, czego 

najjaskrawszym wyrazem stał się spór ikonoklastyczny na przełomie VIII i IX wieku w 

Bizancjum. Toczył się on między zwolennikami sztuki antropomorficznej i aikonicznej, 

czyli takiej, która z przyczyn religijnych unika przedstawień istot żywych. Jednak tak 

naprawdę sedno sporu dotyczyło dwoistej natury Chrystusa i tego, czy obrazom można 

oddawać cześć należną Bogu. Wprowadzenie do sztuki średniowiecznej zagadnień z 

zakresu teologii chrześcijańskiej prowadziło do zerwania ciągłości ze sztuką starożytną. 

Ad d. Od realizacji piękna odchodzą wszystkie przedstawienia brzydoty, typowe 

między innymi dla sztuki gotyckiej i barokowej, których cele mogły być różnorakie: 

przestraszenie, pouczenie, ośmieszenie piętnowanych postaw. Dominowało przekonanie, 

że brzyzdota jest widzialną formą zła (które samo w sobie, za Augustynem, jest niebytem). 

Ad e. Były to zatem odstępstwa dokonane w imię dydaktyzmu i wydaje się, że to 

właśnie dążenie do poprawy obyczajów jest jednym z niewielu stałych i niezmiennych 

elementów tradycyjnej sztuki europejskiej. Nawet dla tak neutralnych z pozoru gatunków 

jak pejzaż czy martwa natura znajdowano moralne uzasadnienie: martwe natury miały 

wydźwięk wanitatywny lub skłaniały do kontemplacji, natomiast poprzez pejzaż dążono 

do wywołania uczuć patriotyzmu i szacunku do miejsca pochodzenia. 

Ad f. Kolejnym niezmiennikiem jest dążenie do ujawnienia mistrzostwa: nikt 

świadomie i celowo nie tworzył prac poniżej poziomu własnego i konkurencji. 

Ad g. Choć na przykład barok, rokoko i romantyzm to czas odejścia od nacisku na 

harmonijność kompozycji, to jednak oznaczało to tylko pojawienie się nowego rozumienia 

doskonałości warsztatowej jako umiejętności radzenia sobie z największymi nawet 

wyzwaniami (sztuka manieryzmu).  

1.2. Elementy kontynuowane przez awangardę 

 Z drugiej natomiast strony, dla każdego z wymienionych przeze mnie 

wyznaczników tradycyjnej sztuki europejskiej można wskazać jakieś przykłady ze sztuki 

awangardowej początku XX wieku: 
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Ad a. Obrazy niektórych artystów związanych z Nową Rzeczowością czy 

surrealizmem pozostawały wierne wymogowi czystości i przejrzystości kompozycyjnej, ale 

ich przesłanie nie zawsze było jasne. Choć wielu artystów przestało przywiązywać wagę 

do doskonałości, a nawet poprawności kompozycyjnej, to jednak nie oznaczało to ogólnego 

obniżenia standardów estetycznych. 

Ad b. Także satysfakcja estetyczna wciąż była istotna dla niektórych twórców: 

Henri Matisse, francuski malarz związany z fowizmem, starszy o kilkanaście lat od 

pokolenia awangardowego, pisał, że chciałby, aby jego malarstwo było czymś na kształt 

wygodnego fotela dla człowieka zmęczonego po całym dniu pracy14 i choć zdanie to 

wielokrotnie interpretowano (moim zdaniem niesłusznie) jako wyraz zachowawczości 

artysty, to nie da się zaprzeczyć, że mówi ono właśnie o satysfakcji estetycznej. 

Ad c. Dokonania artystyczne minionych wieków stanowiły dla artystów 

awangardowych ważne źródło inspiracji, wbrew obiegowemu przekonaniu o ich hasłach 

całkowitego zerwania z przeszłością. Chodziło nie o odrzucenie, lecz o redefinicję kanonu: 

Picasso pisał na przykład, że sztuka egipska nie jest sztuką przeszłości, a być może nawet 

jest obecnie żywsza niż kiedykolwiek wcześniej15. Kandinsky tłumaczył to – nie do końca 

przekonująco – zbieżnością celów: 

To samo (…) wewnętrzne napięcie, ta sama moralna i duchowa atmosfera, dążenie 

do podobnych celów, w zasadzie kiedyś już sformułowanych, podobieństwo 

wewnętrznych klimatów – mogą one logicznie prowadzić do stosowania form, które 

w epokach poprzednich z powodzeniem służyły tym samym potrzebom. Tym 

częściowo tłumaczyły się sympatia i zrozumienie, nasze głębokie pokrewieństwo ze 

sztuką prymitywów16. 

Ad d. Jeśli chodzi o realizację piękna, to również – wbrew powszechnemu 

przekonaniu – artyści awangardowi nie chcieli się jej całkiem wyrzekać, a jedynie nalegali 

na znaczne rozszerzenie tego pojęcia. Fernand Léger, francuski malarz tworzący w nurcie 

kubistycznym, chciał zaliczyć ulicę w poczet sztuk pięknych17, co oznacza, że buntował się 

nie przeciw samemu pojęciu piękna, lecz przeciw jego normatywnemu i wykluczającemu 

charakterowi. 

                                                 
14 H. Matisse, O malarstwie, przeł. S. Herstal, [w:] E. Grabska, H. Morawska (red.), Artyści o sztuce: 

od van Gogha do Picassa, Warszawa 1962, s. 99. 
15 D. Ashton (red.), Picasso on Art. A Selection of Views, New York 1996, s. 4. 
16 W. Kandinsky, O duchowości w sztuce, przeł. S. Fijałkowski, Łódź 1996, s. 23. 
17 F. Léger, Funkcje malarstwa, przeł. J. Guze, Warszawa 1970, s. 89. 
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Ad e. Także dydaktyzm nie był całkiem obcy awangardzie: poprzez prowokację 

chciała skłonić swoich odbiorców do refleksji, dążyła również to zmiany nawyków i 

oczekiwań estetycznych i wykształcenia nowych. Niemniej dydaktyzm ten miał już inny, 

bardziej polityczny charakter. Szok, jaki wywoływały nowatorskie dzieła, artyści 

traktowali jako pozytywny bodziec poznawczy prowadzący nie tylko do przedefiniowania 

sposobów tworzenia, wystawiania i odbierania sztuki, ale także do większego 

zaangażowania społecznego i politycznego odbiorców. 

Ad f. Jedynie dążenie do ujawnienia mistrzostwa przestało stanowić istotną 

motywację twórczą. Artyści awangardowi, wielokrotnie oskarżani o brak talentu (jeden z 

krytyków napisał o dadaistach, że stają przed swoją publicznością jak pacjent proszący o 

diagnozę przed lekarzem18), z rozmysłem rezygnowali z kompozycyjnej i warsztatowej 

doskonałości, za ważniejsze uznając inne walory swoich prac. Picasso powiedział kiedyś, 

że zajęło mu 4 lata, aby osiągnąć mistrzostwo Rafaela, ale całe życie, aby nauczyć się 

malować jak dzieci19. 

Ad f. Jeśli chodzi o podporządkowanie określonym regułom twórczości, to artyści 

awangardowi, ze swoimi licznymi manifestami programowymi i technicznymi (w których 

tworzeniu celowali szczególnie futuryści) byli może nawet bardziej rygorystyczni niż ich 

poprzednicy. Jako przykład tej drobiazgowości i rygoryzmu służyć może napis na szyldzie 

Centralnego Biura Poszukiwań Surrealistycznych: Centralne Biuro Badań 

Surrealistycznych, Rue de Grenelle Paris 7e, otwarte jest codziennie od godz. 4½ do godz. 

6½. 

2. Cechy sztuki awangardowej 

Jak zatem widać, zespół cech charakterystycznych dla typowych przejawów 

europejskiej sztuki tradycyjnej nie jest wystarczający ani do opisu wszystkich jej odmian, 

ani tym bardziej do odróżnienia jej od sztuki awangardowej. Należy więc z kolei opracować 

zestaw cech związanych z awangardowością, aby w ten sposób móc wskazać ostatecznie 

na jej znaczenie. Jednak nawet pobieżna próba stworzenia takiego rejestru cech stawia 

badacza wobec trudności związanych z ogromną różnorodnością i niejednolitością zjawisk. 

O ile taka różnorodność jest czymś naturalnym w ponaddwutysiącletnim okresie, o tyle 

budzi zaskoczenie w przypadku formacji, która była aktywna przez zaledwie 25 lat (jako 

ramowe przyjmuję daty 1905–1930, przy czym wypada zaznaczyć, że ustalenie 

                                                 
18 Zob. A. Henkin Melzer, Dada and Surrealist Performance, Baltimore–London 1994, s. 43. 
19 Cyt. za: A. Gross (red.), Słowem i piórem malarza. Imponderabilia, memorabilia, curiosa, Kraków 

2010, s. 294. 
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orientacyjnego zakresu czasowego awangardy jest możliwe tylko przy uprzednim 

założeniu, czym ona była i co ją charakteryzowało). Badanie awangardy jako pewnej 

całości jest utrudnione ze względu na dużą ilość kierunków artystycznych, które same 

dokonywały aktu wyodrębnienia i akcentowały swoją odmienność. 

W zasadzie jedyną próbą wspólnego wystąpienia europejskiej awangardy były 

wystawy oraz almanach grupy znanej pod nazwą Błękitnego Jeźdźca (der Blaue Reiter) w 

redakcji Kandinskiego i Franza Marca. Ten drugi pisał we wstępie do publikacji: „W całej 

Europie panuje artystyczne napięcie. Wszędzie nowi artyści pozdrawiają się wzajemnie; 

spojrzenie, uścisk dłoni wystarcza im, aby się nawzajem zrozumieć”20. Kierowani 

poczuciem wspólnoty, artyści chcieli podkreślić różnorodność nowych kierunków 

artystycznych, uwzględniając różne głosy i różne przykłady. W katalogu jako nowocześni, 

dwudziestowieczni malarze przedstawieni są między innymi van Gogh (zm. 1890), 

Gauguin (zm. 1903) oraz Cézanne (zm. 1906). Tym, co wspólne, miało być niecierpliwe 

dążenie do nowości i zjednania sobie przychylności publiczności, entuzjastyczne 

nastawienie wobec wszelkich artystycznych eksperymentów (choć na przykład w 

prywatnych listach Marc nazywał kubistyczne malarstwo Braque’a „śmiertelnie 

nudnym”21) – wystarczająco dużo, aby połączyć siły na czas jednego przedsięwzięcia, ale 

zbyt mało, aby można było mówić o jakiejkolwiek jednolitej formacji. 

Tak samo jak w przypadku sztuki tradycyjnej, tak i w sztuce awangardowej dla 

każdej wyróżnionej cechy charakterystycznej można wskazać jakiś znaczący 

kontrprzykład. Podczas gdy europejska sztuka tradycyjna mimo okresowych odstępstw od 

generalnie przyjętych norm wciąż kierowała się pewnymi kryteriami związanymi z 

rozumem, pięknem, harmonią czy dydaktyzmem, w sztuce awangardowej dopuszczalna 

stała się rezygnacja z jakiegokolwiek określenia się wobec tych kategorii. Ponadto, 

wcześniejsi nowatorzy sytuowali się w kontrze co najwyżej wobec swoich bezpośrednich 

poprzedników, natomiast artyści awangardowi poddawali w wątpliwość europejską 

tradycję artystyczną jako całość (choć, jak już zaznaczyłam, hasła całkowitego z nią 

zerwania były rzadkością). To sprawia, że jakiekolwiek ujęcie generalizujące, wbrew 

swoim założeniom, wyklucza wiele istotnych zjawisk zamiast je uwzględnić. 

  

                                                 
20 W. Kandinsky, F. Marc (red.), The Blaue Reiter Almanac, New York 1974, s. 252. 
21 R.–C. Washton Long (red.), German Expressionism. Documents from the End of the Wilhelmine 

Empire to the Rise of National Socialism, Berkeley–Los Angeles–London 1995, s. 51. 
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2.1. Dotychczasowe próby definicji. Krytyka 

 Część badaczy, nie mogąc sobie poradzić z tym problemem, decydowała się na 

wyłonienie kilku najbardziej typowych przedstawicieli awangardy i potraktowanie ich 

jako reprezentantów całego okresu. Tak postąpił na przykład Peter Bürger, niemiecki 

literaturoznawca i teoretyk sztuki, który swoją Teorię awangardy stworzył na przykładzie 

dadaizmu i surrealizmu i w oparciu o ich analizę uznał awangardę za formę samokrytyki 

instytucji sztuki w społeczeństwie mieszczańskim, wyrażającą się w nieustającym dążeniu 

do zniesieniu sztuki w praktyce życiowej. To ujęcie nie przystaje jednak do innych 

istotnych nurtów, takich jak kubizm czy neoplastycyzm. Ponadto opiera się na 

ryzykownym założeniu, że choć nie jest możliwe wskazanie cech charakterystycznych dla 

całej awangardy, to mimo to jesteśmy w stanie zidentyfikować jej najbardziej typowych 

przedstawicieli. Zawężenie pojęcia dokonane przez Bürgera pozwala wprawdzie na 

uspójnienie teorii, ale jednocześnie uczciwie byłoby wówczas przyznać, że jest to teoria 

wyłącznie surrealizmu i dadaizmu, a nie awangardy jako takiej. W związku z tym pojawia 

się też propozycja mówienia o awangardach, nie o awangardzie. Takie podejście wydaje mi 

się jednak po prostu rezygnacją z mierzenia się z problemem. 

 Mimo tych trudności metodologicznych nie uważam, aby stworzenie ogólnej teorii 

awangardy było niemożliwe. Rozwiązaniem jest akceptacja braku spójności i otwarcie na 

wewnętrzne sprzeczności, jakie ona w sobie kryje. Szerokie używanie terminów 

„awangarda” oraz „postawa awangardowa” w niniejszej pracy wynika z konieczności 

poświęcenia precyzji dla osiągnięcia większej zrozumiałości. W pewnym sensie przyjęta 

przeze mnie metodologia jest bliska patafizyce, pseudonauce wymyślonej przez Alfreda 

Jarry’ego i opisanej w jego książce Czyny i myśli doktora Faustrolla, patafizyka. Powieść 

neoscjentystyczna. Patafizyka jest dziedziną wyjątków, a nie reguł, i nie boi się 

sprzeczności. Choć wymyślona została przede wszystkim w celach prześmiewczych, to 

jednak miała dużą siłę inspirującą, a w 1948 roku w Paryżu założono nawet Kolegium 

Patafizyki, skupiające wielu ówczesnych artystów i intelektualistów, kontynuujących 

ironiczne, antygeneralizujące stanowisko Jarry’ego. 

2.2. Wewnętrzne sprzeczności sztuki awangardowej 

Takie podejście znajduje swoje uzasadnienie także w samej sztuce awangardowej, 

która jest niespójna i niejednolita, a także cechuje się często absurdalnym, obrazoburczym 

humorem i ironicznym dystansem wobec uznanych norm gatunkowych. Wystarczy 

wspomnieć w tym miejscu słynne Panny z Awinionu Picassa, obraz, którego namalowanie 

w 1907 roku nazywa się często momentem narodzin kubizmu, a nawet całej sztuki 
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awangardowej. Choć jest to praca przełomowa, nie jest ona wybitna: przede wszystkim, 

jest nieukończona, podobnie jak cały projekt awangardowy nigdy nie został w oficjalny i 

definitywny sposób zamknięty. W obrębie jednego płótna znajdujemy wiele różnych stylów 

i informacji. Jak pisał Mieczysław Porębski, 

Panny z Awinionu nie inaugurowały, jak to się zwykło było uważać, kubizmu. 

Inaugurowały (bardziej swym powstawaniem niż gotowymi propozycjami) sytuację, 

która do kubizmu mogła doprowadzić. (...) Kubizm mógł powstać jako konsekwencja 

Panien z Awinionu, ale powstać w ten sposób bynajmniej nie musiał. Obraz ten mógł 

stanowić jego przesłankę konieczną, nie stanowił jeszcze wystarczającej. Tę dać 

miały dopiero lata następne22. 

Podobnie niejednorodny charakter ma wiele awangardowych prac powstałych w 

latach 1905–1930. Także między ich autorami nie ma zgody co do tego, jakie są 

najważniejsze wyznaczniki ich sztuki i cele ich artystycznych eksperymentów. 

Współczesna badaczka literackiego modernizmu Morag Schiach streszcza te konflikty 

następująco: „Modernizm jest konstruowany poprzez własne sprzeczności: jest 

zakorzeniony w tradycji i klasycyzmie, ale też zafascynowany pociągiem do nowości; 

aspiruje do estetycznej jednolitości, ale znajduje coraz bardziej pomysłowe sposoby 

uchwycenia fragmentaryzacji; kładzie nacisk na intensywność momentu, ale jednocześnie 

sięga nieskończoności”23. Skoro zatem nie można wyznaczyć jednej linii rozwojowej, 

proponuję rozpatrywać awangardę w kontekście sygnalizowanych przez nią dualizmów i 

opozycji. 

2.2.1. Tradycja i innowacja 

 Najważniejszą spośród nich jest opozycja między starym i nowym, tradycją i 

innowacją. Wywodzi się ona z oczywistego faktu, że nie jest możliwe tworzenie w próżni: 

artyści zawsze posiadają mniejszą lub większą znajomość historii sztuki oraz typowych 

technik artystycznych. Nawet ci, którzy nigdy nie otrzymali edukacji artystycznej i są 

samoukami, wiedzę zdobywają w dużej mierze poprzez zapoznanie się z pracami dawnych 

mistrzów. Wrażliwość artystyczna, choć kształtowana na różne sposoby, zawsze wywodzi 

się z kontaktu z cudzą twórczością. Ta zaś może być zarówno pozytywnym, jak i 

negatywnym źródłem inspiracji, może wzbudzać chęć kontynuacji, ale także odrzucenia. 

                                                 
22 M. Porębski, Kubizm: wprowadzenie do sztuki XX wieku, Warszawa 1986, s. 32. 
23 M. Schiach, Periodizing Modernism, [w:] P. Brooker i in. (red.), The Oxford Handbook of 

Modernisms, Oxford 2010, s. 17–18. 
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Swoją niechęć wobec tradycji najdobitniej wyrazili futuryści, którzy nazywali 

muzea rzeźniami rzeźbiarzy i malarzy i chcieli uwolnić od nich kraj pokryty nimi niby 

cmentarzyskami24. Ich niechęć wobec konformizmu w sztuce, często żywiołowo wyrażana, 

stała się podstawą do uważania awangardy za formację radykalnie wywrotową. Niemniej 

na przykład cytowany już Matisse zaznaczał, że jako nauczyciel nigdy nie zachęca swoich 

uczniów do malowania w taki sposób, w jaki maluje on sam, lecz w pierwszej kolejności 

uczy ich odpowiedniego (to jest tradycyjnego) rysunku25. W innym zaś miejscu wyrażał 

wdzięczność dla swojego nauczyciela Gustave’a Moreau za zapoznanie go ze zbiorami 

Luwru, które w czasach jego młodości były wyjątkowo niepopularne wśród artystycznej 

cyganerii26. 

 Jak już zwracałam uwagę, wielu artystów awangardowych miało poczucie silnego 

związku z tradycją oraz świadomość jej wpływu na swoją twórczość. Nie uważali jedynie, 

że sama przynależność do tradycji stanowi wystarczające uzasadnienie dla powtarzania 

określonych rozwiązań i schematów. Jednocześnie jednak odczuwali potrzebę świadomego 

odniesienia się do nich. Ich stosunek do tradycji był więc instrumentalny – wybierali z niej 

to, co było dla nich samych interesujące i inspirujące i otwarcie przyznawali się do 

pozostawania pod jej wpływem. Kandinsky pisał na przykład: „Zacząłem postrzegać 

malarstwo bezprzedmiotowe nie jako negację całej dotychczasowej sztuki, lecz jako 

niespotykanie żywotny, pierwotny podział jednego starego konaru na dwie gałęzie 

rozwoju, niezbędne, aby utworzyć zieloną koronę drzewa”27, podkreślając tym samym swój 

związek z przeszłością i szacunek do niej. Nawet u tych twórców, którzy głosili hasło 

zerwania z tradycją, jak na przykład pochodzący z Holandii malarz abstrakcyjny Piet 

Mondrian, nie oznaczało ono niechęci do niej, lecz jedynie niechęć do dominacji jednego, 

arbitralnie określonego sposobu przedstawiania rzeczywistości (co z góry sugeruje, że 

właściwą działalnością sztuki jest przedstawianie wyglądów natury). 

Programowa niechęć do przeszłości futurystów była odosobniona; nawet, jeżeli 

nieufność przejawiali także inni artyści awangardowi, to starali się ją każdorazowo 

uzasadnić, jak dadaista Hugo Ball, który pisał, że odrzucenie tradycji jest dla niego 

koniecznością, jako że dotychczasowe wzorce i wartości skompromitowały się i nie 

                                                 
24 F.T. Marinetti, Akt założycielski i manifest futuryzmu, przeł. M. Czerwiński, [w:] E. Grabska, H. 

Morawska, dz. cyt., s. 148. 
25 J.D. Flam (red.), Matisse on Art, przeł. J.D. Flam, New York 1978, s. 51. 
26 Dz. cyt., s. 65. 
27 W. Kandinsky, Reminiscences/Three Pictures, [w:] K.C. Lindsay, P. Vergo, dz. cyt., t. I, s. 378. 
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pozwalają już odpowiedzieć na filozoficzne wezwanie „poznaj samego siebie”28. Nie można 

zatem opisywać awangardy wyłącznie w terminach jej radykalnego antytradycjonalizmu. 

Jednocześnie nie sposób uznać ją za formację całkowicie tradycyjną i sytuującą się na linii 

ciągłego, niezakłóconego rozwoju. Mimo tych różnic w podejściu poszczególnych artystów 

wspólna była dla nich selektywność w podejściu do tradycji, odwaga kwestionowania 

autorytetów, brak wyuczonego i bezrefleksyjnego szacunku do przeszłości. 

2.2.2. Konstrukcja i destrukcja 

 Mamy zatem do czynienia z kolejną istotną niezgodnością między destrukcją i 

konstrukcją. W zależności od stopnia niechęci i oporu, jaki w artystach budziła tradycja, 

ich sztuka mogła przybrać różny charakter. Niektórzy (szczególnie dadaiści) uważali, że 

niemożliwe jest wdrożenie jakiegokolwiek całościowego projektu odnowy kultury i sztuk 

bez uprzedniego demontażu obowiązujących norm. Tristan Tzara pisał o konieczności 

wykonania „wielkiej destrukcyjnej i negatywnej pracy”29 i twierdził, że dadaizm jest 

związany z przeszłością tylko na mocy kontrastu. Inni, jak na przykład przedstawiciele 

Bauhausu czy radzieckiego konstruktywizmu, wychodzili z założenia, że wprowadzenie 

nowych standardów twórczości doprowadzi do stopniowego wyparcia jej przestarzałych i 

niepożądanych form. Mniejsza lub większa niechęć do pewnych określonych form ekspresji 

(szczególnie wobec skrajnie skonwencjonalizowanego i zestereotypizowanego malarstwa 

akademickiego, które jednak było fałszywym wrogiem, jako że jego pozycja straciła na 

znaczeniu już w latach 60. XIX wieku, w momencie otwarcia Salonu Niezależnych) 

prowadziła do wspólnych wysiłków ich przekształcenia lub przekroczenia. Te wysiłki, choć 

podejmowane pod różnymi szyldami, miały jednak wspólny cel gruntownej przemiany 

dotychczasowych sposobów tworzenia i wystawiania sztuki. Celem było zerwanie z 

odziedziczonym po akademikach przekonaniem, że problemy sztuki zostały raz na zawsze 

rozwiązane dzięki wprowadzeniu skodyfikowanego systemu reguł. Próby przeniesienia 

tych reguł, zrodzonych w określonych warunkach społecznych i historycznych, na grunt 

nowoczesnego życia ujawniły tkwiące w nich wewnętrzne sprzeczności i paradoksy, 

otwierając drogę dla nowych eksperymentów w sztuce. 

2.2.3. Indywidualizm i kolektywizm 

 Zagadnienie wspólnego celu sygnalizuje kolejne napięcie wewnątrz formacji 

awangardowej: między indywidualizmem a kolektywizmem. Z jednej strony indywidualny 

                                                 
28 H. Ball, Flight out of Time. A Dada Diary, przeł. A. Raimes, Berkeley–Los Angeles–London, s. 

35. 
29 Cyt. za: A. Kotula, P. Krakowski, dz. cyt., s. 189. 
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sposób widzenia i wyrażania rzeczywistości stał się podstawową motywacją twórczości 

artystycznej; z drugiej jednak wielu artystów łączyło się w grupy, tworzyło wspólne 

manifesty (siłą rzeczy pisane w liczbie mnogiej), organizowało razem wydarzenia, zbiorowo 

opracowywało zasady nowej sztuki. Poszukiwano takich sposobów organizacji, które 

gwarantowałyby jednocześnie maksymalną swobodę twórczą jednostki. Dążenie do 

grupowości wynikało po części z konieczności konsolidacji w obliczu nieprzychylnej krytyki 

oraz potrzeby uzasadnienia artystycznych wyborów. Chęć przemyślenia obowiązujących 

standardów twórczych zmuszało artystów do podjęcia wspólnego intelektualnego wysiłku 

i dyskusji istotnych zagadnień. Szczególnie dzisiaj pamiętamy lata 10. i 20. XX wieku jako 

czas powstawania licznych nowych –izmów, choć trzeba mieć na uwadze, że artystyczne 

ugrupowania i kierunki z perspektywy czasu zawsze wydają się bardziej wyodrębnione niż 

w rzeczywistości były. Nawet dla tych artystów, którzy tworzyli poza kierunkami i nie 

dawali się jednoznacznie zaklasyfikować, stworzono wspólną nazwę: École de Paris. Ta 

opozycja ma też inny, polityczny wymiar: wielu artystów awangardowych, sprzeciwiając 

się indywidualistycznej filozofii mieszczaństwa, miało orientację socjalistyczną lub 

komunistyczną. Jednocześnie jednak w sztuce lansowali hasła swobody indywidualnej 

twórczości. 

2.2.4. Wolność i dyscyplina 

 Tym samym przechodzimy do kolejnej ważnej opozycji między wolnością 

(rozumianą tu jako całkowita swoboda wyrazu oraz brak ograniczeń) i dyscypliną. Także 

ona może być rozpatrywana na dwóch płaszczyznach: wolności osobistej, swobody 

obyczajów (jak pisał André Breton w Manifeście surrealizmu, „tylko słowo wolność potrafi 

mnie jeszcze porwać”30), ale także swobody doboru środków artystycznych. Tak samo 

dyscyplina może być rozumiana zarówno jako dyscyplina życiowa, narzucenie sobie 

określonych standardów pracy, jak i dyscyplina kompozycyjna czy dyscyplina w pracy 

artystycznej. Opozycję tę można zatem sprowadzić do pytania, czy poszczególne dzieła 

powinny zostać podporządkowane głównym założeniom artystycznym i estetycznym 

twórcy oraz reprezentowanego przez niego kierunku, czy też założenia te są wtórne wobec 

jednostkowego, wolnego aktu twórczego. Oprócz różnych postaw życiowych i rozmaitych 

osobistych ekstrawagancji mamy do czynienia z kolejną różnicą poglądów w kwestii 

kształtu sztuki przyszłości: czy ma być ona harmonijna czy nie, czy tworzona sztuka ma 

być – by użyć określenia Nietzschego – apollińska czy dionizyjska. Także tutaj nie doszło 

                                                 
30 A. Breton, Manifest surrealizmu, przeł. A. Ważyk, [w:] A. Ważyk (red.), Surrealizm. Teoria i 

praktyka literacka. Antologia, Warszawa 1973, s. 56. 
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do uzgodnienia i wypracowania wspólnej postawy. Z jednej strony awangarda wytworzyła 

rygorystyczne nurty abstrakcji geometrycznej, takie jak neoplastycyzm i suprematyzm; z 

drugiej strony wczesne kierunki awangardowe, takie jak ekspresjonizm czy futuryzm, 

dążyły przede wszystkim do swobodnego wyrażenia jednostkowych doznań (np. tryptyk 

Stany duszy futurysty Umberto Boccioniego, obrazy takich ekspresjonistów, jak Emil 

Nolde, Ernst Ludwig Kirchner, Max Pechstein, Ludwig Meidner, Karl Schmidt–Rottluff, 

rzeźby Ernsta Barlacha). Jednocześnie trzeba pamiętać, że dyscyplina pracy oraz 

podporządkowanie się rygorystycznym regułom kompozycji nie musiało oznaczać 

obyczajowego konserwatyzmu i na odwrót. Dla artystów awangardowych istotna w walce 

o nową postać sztuki była nie tylko ich twórczość, ale także ich życie prywatne. Stąd płynie 

także pytanie o spontaniczność i planowanie. 

2.2.5. Intelekt i emocje 

 To z kolei kieruje nas w stronę opozycji między intelektem a emocjami. Sztukę 

tradycyjną cechowało przeważnie nastawienie racjonalistyczne. Co prawda według 

obiegowej opinii romantyzm był czasem buntu uczucia przeciw rozumowi i sprzeciwu 

wobec naukowego podejściu do natury i człowieka, przeciwstawienia irracjonalizmu 

zimnemu oświeceniowemu racjonalizmowi, jest to jednak tylko część złożonego 

światopoglądu romantycznego. Rozum bowiem wbrew pozorom wciąż był bardzo istotny. 

Choć natchnienie odgrywało w romantyzmie wielką rolę, będąc częścią romantycznego 

kultu geniuszu, jednak jak mówił Novalis, rozum bez natchnienia mógłby stworzyć co 

najwyżej scholastykę (za taką miał filozofię Kanta), ale także natchnienie bez rozumu 

byłoby niczym. Najwłaściwsze byłoby zatem powiedzenie, że romantycy buntowali się nie 

przeciwko rozumowi, ale przeciwko jego skostnieniu w schematycznych kliszach. Podobnie 

czas awangardy, który był czasem wzmożonego wysiłku intelektualnego, nie oznaczał 

bynajmniej zaniedbania ani deprecjacji emotywnego wymiaru sztuki. Twórczość miała być 

nośnikiem przekonań artysty, ale też wyrazem jego emocjonalnego nastawienia wobec 

rzeczywistości. Z takim nastawieniem w oczywisty sposób wiąże się ekspresjonizm, ale 

nacisk na budowanie nastroju kładły również inne kierunki artystyczne, takie jak 

dadaizm, Nowa Rzeczowość czy fowizm. 

2.2.6. Optymizm i pesymizm 

 W tym miejscu rysuje się też podstawowa opozycja między optymizmem a 

pesymizmem oraz jej odmiany, takie jak wahanie między nadzieją a rozczarowaniem. 

Wydaje się, że bez rozczarowania dotychczas obowiązującymi normami twórczości 

awangarda artystyczna nie miałaby w ogóle powodów do zaistnienia, jako że to ono 
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stanowiło inspirację do licznych eksperymentów; ale także bez nadziei nie miałaby racji 

bytu, ponieważ wszystkie wysiłki artystów pierwszej połowy XX wieku miały charakter 

progresywny i były nastawione na wcześniejsze lub późniejsze osiągnięcie sukcesu. Temu 

wewnętrznemu rozdarciu daje też świadectwo wielu artystów pierwszej awangardy w 

swoich prywatnych zapiskach i wspomnieniach. 

3. Awangarda jako formacja światopoglądowa 

 Podobnie opozycyjny, niejednolity charakter miał poprzedzający czas awangard 

wiek XIX. Władysław Tatarkiewicz w typowym dla siebie syntetycznym stylu pisał: 

Nauka stwierdza związki konieczne, więc wiek XIX bronił determinizmu – choć w 

życiu walczył o wolność. Tłumaczył właściwości jednostek przez ich środowisko, 

podporządkował jednostkę otoczeniu – choć w życiu walczył o prawa jednostek. 

Zjawiska tłumaczył retrospektywnie przez przyczyny, narastające stopniowo i 

powoli – choć w życiu nastawiony był prospektywnie i wierzył w szybki postęp. 

Tłumaczył ustrój świata historycznie, jako dzieło czasu wytwarzającego coraz to 

nowe formy istnienia – choć wyobrażał sobie (a przynajmniej wyobrażali to sobie 

jego typowi przedstawiciele), że po zrealizowaniu idei społecznych ustanie działanie 

czasu, nie będzie dalszej historii31. 

 Nie da się wskazać dla powyżej wyszczególnionych par przeciwieństw żadnego 

złotego środka. Co najwyżej można zidentyfikować wspólną przyczynę przeciwstawnych 

postaw. Powyższy przegląd opozycji, między którymi rozpięta jest awangarda pierwszej 

połowy XX wieku, dobrze ilustruje napięcie towarzyszące artystom tamtego czasu. 

Wyraźne staje się, że nie wyznają oni żadnych uniwersalnych, utrzymujących się przez 

wieki zasad, nie da się też wskazać w ich przypadku na żadną epokową, a nawet 

pokoleniową jednolitość. Odwołania do piękna, harmonii, kompozycji czy naśladownictwa, 

wciąż istotne w przypadku sztuki tradycyjnej, w odniesieniu do awangardy często w ogóle 

przestają być zasadne. Większość wyznaczników tej pierwszej faktycznie nawiązuje do 

wartości artystycznych, natomiast możliwie najrzetelniejszy opis tej drugiej można dać 

przede wszystkim poprzez odwołanie się do postaw reprezentowanych przez samych 

artystów. Prace powstałe w ramach różnych awangardowych nurtów nie dają się 

sprowadzić do żadnego wspólnego mianownika na podstawie samej analizy ich właściwości 

wizualnych. Spośród przywołanych przeze mnie opozycji tylko ta między harmonią i 

dysharmonią odnosi się bezpośrednio do dzieł sztuki (i jest zarazem najmniej 

                                                 
31 W. Tatarkiewicz, Historia filozofii, t. III, Warszawa 1993, s. 10. 
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informatywna). Pozostałe natomiast są związane przede wszystkim ze stylem życia (który, 

co trzeba podkreślić, także jest pojęciem estetyzującym). 

 Jak pisałam wcześniej w kontekście warsztatowej doskonałości, ważnej dla 

artystów tradycyjnych, dla artystów awangardowych ważniejsze stały się inne walory ich 

prac. Warto je w tym miejscu wymienić: są to między innymi oryginalność, niebanalność, 

bezkompromisowość, zdolność do zaintrygowania odbiorcy. Wszystkie one mają swoje 

źródło w postawach życiowych twórców i to one powinny stanowić klucz do zrozumienia 

ich sztuki. Dopiero towarzysząca awangardzie szersza postawa światopoglądowa pozwala 

na dostrzeżenie pewnych cech wspólnych. Płynące z niej liczne opozycje niekoniecznie 

muszą wskazywać na nieprzekraczalną antynomiczność awangardy i rozdzierające ją 

wewnętrzne sprzeczności uniemożliwiające jakikolwiek sensowny i adekwatny komentarz. 

Przykładem może być ambitna monografia społecznych i politycznych uwarunkowań 

awangardy autorstwa amerykańskiej historyczki sztuki Thedy Shapiro. Badaczka pisze 

we wstępie: 

Doliczyłam się około osiemdziesięciu dojrzałych, pełnoprawnych członków 

zachodnioeuropejskiej awangardy w latach 1900–1925, z pominięciem żyjących 

impresjonistów oraz wyłaniających się surrealistów: za duża grupa, aby móc 

przeprowadzić szczegółowe studia nad każdym członkiem, ale za mała dla 

dokładnego i znaczącego badania statystycznego32. 

Pomimo tych trudności pewne tematy pojawiają się w pismach artystów częściej niż 

inne i ujmowane są przez nich w podobny sposób. Shapiro wymienia humanizm, 

internacjonalizm, utopizm i liberalizm. Innym szczególnie często powracającym wątkiem 

jest pragnienie artystów, aby rzeczy przedstawiać takimi, jakimi się je widzi; było to też 

częste usprawiedliwienie dla nowatorskich rozwiązań formalnych i kompozycyjnych. 

Wobec uderzających różnic formalnych pomiędzy poszczególnymi realizacjami tego 

dążenia oczywistym staje się, że nie chodzi tu o fizykalny akt widzenia, ale o światopogląd 

(niem. Weltanschauung), o plastyczne wyrażenie filozoficznych przekonań na temat 

rzeczywistości. Proponuję zatem, aby awangardę rozpatrywać przede wszystkim jako 

formację światopoglądową, a nie artystyczną, nawiązując tym samym do filozofii 

światopoglądów Wilhelma Diltheya. 

                                                 
32 T. Shapiro, Painters and Politics. The European Avant–Garde and Society, 1900–1925, New 

York–Oxford–Amsterdam 1976, s. XIII. 
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III. „Nieprzyjemne pojedyncze zjawiska w sztuce”. Filozofia 

światopoglądów Wilhelma Diltheya jako metodologia badań 

nad awangardą 

 Filozofia światopoglądów (Weltanschauungslehre) była w pierwszym rzędzie 

metafilozofią, próbującą wyjaśnić różnorodność przeszłych systemów myślowych: 

religijnych, filozoficznych, artystycznych. Zdaniem Diltheya różnorodność ta wynika z 

faktu, że wszystkie one próbują w prosty sposób wyjaśnić coś skomplikowanego, co nie daje 

się w wyczerpujący sposób opisać. Innymi słowy, mamy do czynienia z wieloma próbami 

odpowiedzi na jedną zagadkę, dla których stosowana w naukach ścisłych i przyrodniczych 

kategoria przyczynowości nie jest wystarczająca. Ta wielość odpowiedzi na pytanie o 

strukturę świata odzwierciedla naturę samego życia, które jest bogate, zaskakujące, 

niejednoznaczne. Podstawowym powodem filozofowania jest właśnie ludzkie życie, które 

domaga się namysłu. Filozofia jest doprowadzeniem go do świadomości. Każda odpowiedź 

na zagadkę świata i życia stanowi samodzielną wizję świata – światopogląd – który 

zależny jest od przyjętej perspektywy. Dzieje się tak dlatego, że w każdym człowieku 

występują różne władze: wola, intelekt i uczucie. Każda z nich poszukuje i znajduje inną 

odpowiedź na fundamentalne pytania filozofii. W każdej tkwi ziarno prawdy, ponieważ 

każda w jakiś sposób przedstawia niejednoznaczność życia. Jednak ta niejednoznaczność 

oznacza także, że żadna odpowiedź nie może być w pełni prawdziwa. 

1. Wielość światopoglądów 

Mimo to każdy światopogląd rości sobie pretensje do powszechnej ważności i 

obejmuje nie tylko pozytywne twierdzenia na temat natury rzeczywistości, ale także 

negatywne sądy dotyczące innych światopoglądów. Według Diltheya 

spór światopoglądów nie został rozstrzygnięty w żadnym zasadniczym punkcie. 

Historia dokonuje między nimi selekcji, ale potężne typy światopoglądów – 

samowładne, niedowodliwe, niezniszczalne trwają obok siebie. Pochodzenia swego 

nie mogą zawdzięczać żadnemu dowodowi, gdyż nie można ich za pomocą żadnego 

dowodu wyprowadzić33. 

Z przekonania o równowartości wszystkich światopoglądów wypływała także 

zasada równowartości wszystkich epok oraz głęboki szacunek do tradycji, która nie jest 

                                                 
33 W. Dilthey, O istocie filozofii i inne pisma, przeł. E. Paczkowska–Łagowska, Warszawa 1987, s. 

132. 
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monolitem, lecz zmienną i zarazem skuteczną praktyką podtrzymywania rozmaitych 

sposobów rozumienia rzeczywistości. 

 Już Schopenhauer pisał o „nietowarzyskiej” naturze poszczególnych stanowisk 

filozoficznych i tendencji do wzajemnego krytykowania przyjętych założeń: 

System filozoficzny, gdy tylko przyjdzie na świat, zaraz dąży do zguby wszystkich 

swych braci (…). Albowiem tak jak w ulu może być tylko jedna królowa, tak tylko 

jedna filozofia na porządku dziennym. Systemy mają (...) naturę tak nietowarzyską 

jak pająki, z których każdy siedzi osobno w swej sieci i wypatruje, ile much się w 

niej uwikła, a do innego pająka zbliża się tylko po to, by z nim walczyć34. 

 Schopenhauer upatrywał w tym konfliktowym nastawieniu filozofii źródła jej 

niższości wobec sztuki (szczególnie poezji), w której bez przeszkód mogą współistnieć różne 

dzieła, nawet takie, które ideologicznie wzajemnie się wykluczają. Co więcej, mimo tych 

sprzeczności mogą być źródłem jednakowej satysfakcji estetycznej dla jednej i tej samej 

osoby. Tymczasem zajęcie określonego stanowiska filozoficznego wyklucza możliwość 

równoczesnej akceptacji innych stanowisk bez utraty wiarygodności.  

Konstatacja, że wyczerpujące i ostateczne opisanie rzeczywistości nie jest możliwe, 

nie jest oczywiście oryginalną propozycją Diltheya. Wydaje się, że bardzo wielu myślicieli 

dochodzi do niej na pewnym etapie swoich rozważań, próbując odeprzeć zarzuty swoich 

adwersarzy i jednocześnie podważyć zasadność ich stanowiska filozoficznego. Dilthey był 

jednak pierwszym myślicielem, który zaakceptował i włączył do swojej filozofii 

konsekwencje tej konstatacji. W przemowie inauguracyjnej wygłoszonej na uniwersytecie 

w Bazylei podkreślał, że filozofia ma być nauką opartą na doświadczeniu35, badającą 

warunki odbywania się procesu dziejowego, czyli przechodzenia od przeszłości do 

przyszłości (przy zastrzeżeniu, że ze znajomości tych warunków nie wynika bynajmniej 

możliwość przewidywania przyszłości). Doświadczenie poucza nas, że na pewne pytania, 

szczególnie w naukach humanistycznych, nie udało się dotychczas podać rozstrzygającej 

odpowiedzi. Jest to przyczyną mniej satysfakcjonujących wyników w tych naukach niż w 

naukach ścisłych i przyrodniczych. Jeżeli jednak nie wyciągniemy wniosków z tej 

obserwacji, niezadowalający stan rzeczy będzie się utrzymywał. Jeżeli natomiast 

                                                 
34 A. Schopenhauer, W poszukiwaniu mądrości życia. Parerga i paralipomena. Drobne pisma 

filozoficzne, t. II, przeł. J. Garewicz, Kęty 2004, s. 37. 
35 Zob. I.N. Bulhof, Wilhelm Dilthey. A Hermeneutic Approach to the Study of History and Culture, 

Haga–Boston–London 1980, s. 24. 
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pogodzimy się z faktem, że filozofia jest tylko rodzajem światopoglądu, pozwoli to na lepsze 

i pełniejsze zrozumienie jej wysiłków na drodze rozumienia. 

1.1. Typy światopoglądów 

Doświadczenie, na którym opierają się nauki humanistyczne, jest innego rodzaju niż 

doświadczenie, z którego korzystają nauki ścisłe. Jego prawdziwość polega na 

autentycznym związku człowieka z życiem, co oznacza także, że musimy liczyć się z jego 

podatnością na zmiany i wpływy. W toku życia światopoglądy ulegają rozwojowi, 

przyswajają elementy o różnym pochodzeniu: 

Taka jest struktura światopoglądu. Zawikłany splot zadań tkwiących w zagadce 

życia zostaje tu podniesiony do rangi świadomej i koniecznej struktury problemów 

i rozwiązań; rezultat tego procesu stanowią warstwy zdeterminowane wewnętrzną 

prawidłowością. Wynika z tego, że każdy światopogląd podlega rozwojowi, przez co 

dochodzi do eksplikacji jego treści. Tak oto stopniowo, z biegiem czasu zyskuje 

trwałość, moc i siłę; stanowi on wytwór historii36. 

 Choć światopogląd może być osobisty, jednostkowy, to Dilthey używał tego terminu 

przede wszystkim w odniesieniu do kolektywnych interpretacji rzeczywistości, 

podzielanych przez daną społeczność w danej epoce historycznej. Doświadczenie osobiste 

(Lebenserfahrung) sprawia, że każdy z nas w mniejszym lub większym stopniu podejmuje 

refleksję nad rzeczywistością. Ta refleksja jest zabarwiona przez określone emocje i 

nastroje (Lebensstimmung), płynące ze specyficznej natury doświadczeń. Kiedy owe 

nastroje są wspólne dla pewnej zbiorowości, stają się podstawą dla światopoglądów, wśród 

których dominują trzy największe typy, związane kolejno z wolą, intelektem i uczuciem: 

idealizm woli, idealizm obiektywny oraz naturalizm. Chociaż żaden jednostkowy 

światopogląd nie jest doskonałą realizacją typu, zazwyczaj jeden z typów jest dominujący 

i określa nasze rozumienie świata oraz sposoby reagowania na wyzwania, jakie stawia 

przed nami życie. Zmienne historycznie kultury są takimi właśnie wspólnie przeżywanymi 

interpretacjami rzeczywistości. 

2. Zastosowanie teorii światopoglądów w teorii sztuki 

 Trudności metodologicznych nastręczają sytuacje, w których w obrębie jednej 

kultury, w przeciągu bardzo krótkiego czasu, pojawia się wiele różnorodnych interpretacji 

rzeczywistości, które zdają się wzajemnie wykluczać. Jest to zjawisko normalne dla kultur, 

które są zazwyczaj niejednorodne i wieloaspektowe, jednak znacznie utrudnia ich badanie 

                                                 
36 W. Dilthey, O istocie filozofii…, s. 128–129. 
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i stanowi wyzwanie dla porządkujących i generalizujących tendencji naszego myślenia. 

Rozwiązaniem może być próba sprowadzenia tych zjawisk do jakiegoś wspólnego 

mianownika, wspólnej postawy czy też podstawy, na której zasadzają się różne jej 

dookreślenia. W kontekście niniejszej pracy możemy przyjąć, że wielość awangardowych 

–izmów oznacza także wielość rozmaitych postaw i poglądów na sztukę i to właśnie ten 

wyraźnie akcentowany pluralizm stanowi jeden z kluczowych wyznaczników postawy 

awangardowej. Cecha, która u Diltheya nadawała strukturę całej jego filozofii 

światopoglądów, została zaanektowana przez jeden światopogląd awangardowy. 

Oryginalność awangardowych artystów sprawia, że próby generalizacji ich działań są 

zabiegiem tyleż utrudnionym, co niepożądanym. Mimo pojawiających się niekiedy 

pretensji do wyłączności, ogłaszanych w licznych programach i manifestach, 

wielowykładalność ogólnego awangardowego programu była na szeroką skalę 

rozpoznawana i akceptowana, w czym także można się dopatrywać efektu inspiracji sztuki 

przez filozofię. Zauważalne są zastanawiające podobieństwa między głoszonymi w tamtym 

czasie koncepcjami człowieka, artysty, sztuki i społeczeństwa a koncepcjami 

proponowanymi przez artystów awangardowych w licznych manifestach, trudno jednak 

udowodnić istnienie między nimi bezpośredniej zależności. Kategorią, która pozwala na 

uniknięcie niebezpieczeństw pochopnej generalizacji, jest właśnie kategoria 

światopoglądu. 

Sam Dilthey wskazuje na taką możliwość, pisząc w kontekście wybitnych 

dramaturgów o dokonywanych przez nich nieświadomych zapożyczeniach filozoficznych: 

„Podczas gdy Szekspir, Cervantes, Molier nie ulegają wpływom żadnej filozofii, to jednak 

niezliczone subtelne impulsy doktryn filozoficznych przenikają ich dzieła jako niezbędne 

środki uchwycenia różnych stron życia”37. Nie ma podstaw, by sądzić, że zdolność filozofii 

do inspirowania artystów wyczerpała się z czasem. Przeciwnie, w niniejszej pracy 

zamierzam wykazać, że na początku XX stulecia stała się ona jeszcze większa. Tak jak u 

Diltheya filozofowanie jest formą światopoglądu, która może mieć wartość tylko 

historyczną, przemijającą, ponieważ jest jednostronnym ujęciem wielostronnego i 

zmiennego życia, tak w przypadku sztuki bogactwo i różnorodność kierunków 

artystycznych powstałych w pierwszych dekadach ubiegłego wieku stanowi wyraz owej 

niezdolności do ogólnego i wyczerpującego przedstawienia rzeczywistości w ramach jednej 

formuły. Wielość awangardowych kierunków wynika z wielości równouprawnionych wizji 

                                                 
37 Tamże, s. 88. 
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świata: w pewnych aspektach się pokrywających, w pewnych aspektach niedających się 

uzgodnić. 

Jak pisał Richard Huelsenbeck, związany w młodości z ruchem dadaistów, 

„wierzyłem wtedy, tak jak wierzę teraz, że istnieje rodzaj człowieka dadaistycznego, 

fundamentalny dadaistyczny sposób życia, który jest charakterystyczny nie tylko dla 

naszych czasów, ale jest zgodny z wieloma twierdzeniami myśli nowoczesnej”38. 

Przekonanie o istnieniu pewnego szczególnego, dadaistycznego sposobu ujmowania 

rzeczywistości, pozostające w zgodzie z Diltheyowską filozofią światopoglądów, stanowić 

mogło podstawę autoidentyfikacji oraz istotną inspirację dla działalność artystycznej. 

Wybory artystyczne i estetyczne wiązały się z wyborami życiowymi, etycznymi, 

światopoglądowymi i pozostawały silnie związane z bardziej ogólnym nastawieniem 

typowym dla tego momentu historycznego. Czas wielkich stylów w sztuce oraz wielkich 

systemów filozoficznych zakończył się wraz z wiekiem XIX, co nie oznacza jednak, że 

skończyły się poszukiwania odpowiedzi na zagadkę życia i świata. Zastąpienie wielkich 

metanarracji mniejszymi opowieściami pokazuje, że wysiłki rozumienia mogą ulec jedynie 

dalszej pluralizacji, ale nie dobiec końca. Podkreślenie pluralizmu awangardy zabezpiecza 

przed przyznaniem któremukolwiek z awangardowych kierunków wyłączności i uznania 

go za reprezentatywny dla wszystkich pozostałych nurtów. 

 Linearny schemat rozwoju europejskiej sztuki, oparty na założeniu o dominacji 

mimetyzmu i prezentujący systematyczny postęp techniczny w jego realizacji, oparty na 

jasnej zależności między poprzednikami i następcami, okazał się niezadowalający, 

ponieważ nie doceniał innych aspektów życia i twórczości. Awangarda artystyczna 

stanowiła okres intensywnego kształtowania i testowania nowych światopoglądów, często 

wzajemnie się zwalczających, lecz w ostateczności równorzędnych i równoprawnych. Ich 

wielość odzwierciedla różnorodność i wieloaspektowość samego życia. Uznanie awangardy 

za formację nie tylko artystyczną, ale przede wszystkim światopoglądową daje jej 

badaczowi większą elastyczność, pozwalającą na docenienie również pozaartystycznej 

działalności awangardystów, która staje się równouprawnionym przedmiotem badań. 

Ponadto pozwala na odcięcie się od sporów na temat tego, czy awangarda jeszcze istnieje 

oraz czy tak zwana neoawangarda jest w jakiś sposób awangardowa, ponieważ 

światopogląd jest czymś, co – choć uzależnione od czasów, w których się kształtuje – może 

powrócić i nigdy się w pełni nie wyczerpuje. Rosnąca częstotliwość, z jaką sami artyści 

                                                 
38 R. Huelsenbeck, Memoirs of a Dada Drummer, przeł. J. Neugroschel, New York 1974, s. 143. 
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wypowiadali się na temat swojego światopoglądu, a nie tylko na tematy artystyczne, 

dodatkowo wzmacnia taką perspektywę badawczą. 

Traktując rozmaite światopoglądy filozoficzne jako wzorce myślenia o różnych 

przejawach ludzkiej działalności, takich jak kultura, sztuka czy społeczeństwo, odkryć 

możemy nowe uwarunkowania dla pojawienia się na początku XX wieku nowatorskich 

tendencji artystycznych. Okazuje się, że to, co nawet dziś można uznać za śmiałe i 

radykalne jak na swoje czasy, było tak naprawdę mocno zakorzenione w światopoglądzie 

swojej epoki. Metoda historycznej analizy z elementami hermeneutyki pozwala na 

odkrycie zależności rządzących sztuką oraz filozoficzną myślą danego czasu, które 

składają się na fenomen nazwany przez Diltheya życiem. Zrozumienie danego procesu lub 

produktu kulturowego sprawia, że traci on dla nas swoją obcość, przestajemy być wobec 

niego obojętni. Poznanie innego pozwala nam lepiej poznać siebie i na odwrót. Sztuka i 

filozofia przestają być odrębnymi dziedzinami – są tylko próbami wyrażenia 

światopoglądu za pomocą różnych środków. 

Sam Dilthey w swoich pismach estetycznych starał się odpowiedzieć na pytanie o 

wpływ „oddechu epoki historycznej” na współczesnych sobie artystów:  

Skoro artyści, estetycy, krytycy i publiczność wywierają na siebie wpływ i uczą się 

od siebie wzajemnie, to estetyka musi wziąć za punkt wyjścia nieskrępowane 

zrozumienie wielkiego ruchu artystycznego, w którym dzisiaj żyjemy. Nieprzyjemne 

pojedyncze zjawiska w sztuce nie powinny ich bez racji czynić głuchymi lub ślepymi 

na ten nowy ruch39. 

Myśliciel zmarł w 1911 roku, a więc – teoretycznie – miał możliwość zapoznania się 

z wczesnymi pracami fowistycznymi, kubistycznymi, ekspresjonistycznymi czy 

futurystycznymi. Na pewno znane były mu kierunki protoawangardowe, takie jak realizm, 

impresjonizm czy symbolizm. (Byłoby zresztą niezwykle interesujące dowiedzieć się, które 

z nich określa mianem „nieprzyjemnych zjawisk”). Trafnie opisywał je jako protest wobec 

języka tradycyjnych form, stworzony przez i dla ludzi inaczej widzących i rozumiejących 

świat. Próby wypracowania nowego stylu znaczyły dla niego tyle, co „zmuszać ludzi, by 

popatrzyli własnymi oczami”40. Awangardowa niechęć wobec skrajnie 

skonwencjalizowanej sztuki akademickiej współgra z krytyką nowożytnej filozofii 

autorstwa Diltheya, który twierdził, że w żyłach opisywanych przez filozofów ludzi – 

                                                 
39 W. Dilthey, Pisma estetyczne, przeł. K. Krzemieniowa, Warszawa 1982, s. 224. 
40 Tamże, s. 284. 
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ujmowanych przede wszystkim jako podmioty poznania – nie płynie rzeczywista krew, lecz 

„rozcieńczony sok rozumu”41. 

3. Trudności 

Badając przeszłość, zawsze patrzymy na nią własnymi oczami; przewidując 

przyszłość, projektujemy na nią swoje bieżące doświadczenia. Nie jest możliwe całkowite 

postawienie się w sytuacji innego człowieka. Z jednej strony sprawia to, że nasze 

rozumienie nigdy nie jest pełne, ponieważ pewne motywy pozostają dla nas niejasne. Z 

drugiej strony, według Diltheya humanistyka ma szansę rozumieć autora lepiej niż on sam 

rozumiał siebie poprzez odkrywanie nieuświadomionych wpływów epoki. Poprzez dzieła 

sztuki zapoznajemy się z innymi rodzajami życia, a przez to wzbogacamy samych siebie. 

To perspektywa optymistyczna, choć stanowiąca pewną trudność w kontekście 

prowadzonych przeze mnie badań – z metodologicznego punktu widzenia słusznym wydaje 

się w tym przypadku unikanie w miarę możliwości patrzenia na autorów z perspektywy 

późniejszej i badanie jedynie tych wpływów filozoficznych, których oni sami mogli być 

świadomi. Rozwiązaniem problemu, co nie jest zaskoczeniem, jest koło hermeneutyczne: 

ujęcie awangardy z perspektywy współczesnej pozwala stwierdzić, że była ona 

zakorzeniona w tradycji filozoficznej o wiele mocniej, niż chciała się do tego przyznać. Z 

kolei badanie tej tradycji pozwala zrozumieć, dlaczego światopogląd awangardowy przyjął 

takie, a nie inne formy. 

 Kolejną trudnością jest fakt, że większość artystów awangardowych była 

zdecydowanymi progresywistami – nawet ci, którzy, jak dadaiści czy ekspresjoniści, głosili 

pesymistyczną wizję świata. Jednocześnie progresywna koncepcja historii pozostaje w 

konflikcie z teorią światopoglądów, która zakłada, że problemy światopoglądowe są 

nierozwiązywalne. Możliwy jest rozwój, ale nie postęp. W dodatku kategoria 

światopoglądu zaprzecza retoryce zerwania ciągłości, po którą sięgali niektórzy artyści 

awangardowi. Z drugiej jednak strony, w moim odczuciu rozumienie było dla Diltheya nie 

metodą, lecz osiągnięciem. Być może więc nasz postęp w każdej dziedzinie mierzony jest 

rozumieniem sedna tej dziedziny. Ono zaś, jak wszystkie światopoglądy, stanowi pewną 

konstelację poglądów nieroszczącą – i niemogącą sobie rościć – prawa do powszechnej 

ważności i stosowalności. To zaś daje badaczowi większą swobodę, zdejmując z niego 

                                                 
41 W. Dilthey, Einleitung in die Geisteswissenschaften. Versuch einer Grundlegung für das Studium 

der Gesellschaft und der Geschichte, t. I, Leipzig 1883, s. XVII. 
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odpowiedzialność za ewentualne błędy, które powtórzą za nim inni. Światopoglądy nie 

mogą być całkowicie błędne, ponieważ nie mogą też nigdy być w pełni słuszne. 
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IV. Szaleńcy i prorocy. Wpływ jednostek na kształtowanie postaw 

awangardowych w kontekście filozofii Hippolyte’a Taine’a i 

Ernsta Renana42 

1. Pytanie o indywidualne i kolektywne uwarunkowania sztuki 

 Po tym wprowadzeniu należałoby przejść do omówienia konkretnych koncepcji 

filozoficznych, które – pośrednio lub bezpośrednio – oddziałały na artystów pierwszej 

awangardy i ukształtowały ich światopogląd. Jednak ze względu na przedstawiony plan 

prac wydawało się szczególnie ważne, aby poprzedzić je rozważaniami na temat relacji 

między jednostką a jej epoką oraz roli światopoglądu filozoficznego w kształtowaniu 

postaw życiowych i artystycznych. Rozważania te wydają się nie dawać szans na 

rozstrzygające wnioski: przekonanie o wzajemności wpływów jest pierwszą intuicją, która 

potwierdza się w toku bardziej szczegółowej analizy problemu. Trzeba zatem zbadać 

dokładnie wzorce myślenia o człowieku i jego twórczej aktywności (mając świadomość, że 

nie są one wyczerpujące), nie tylko po to, by zrozumieć, w jaki sposób kształtują one pole 

ludzkiej aktywności twórczej, ale także – co równie istotne – by zrozumieć, jak 

kształtowały one pole opisywania i rozumienia tej działalności w dekadach 

poprzedzających pojawienie się artystycznych awangard oraz w dekadach ich intensywnej 

aktywności. Pozwoli to odpowiedzieć na pytanie o indywidualne oraz kolektywne 

uwarunkowania sztuki oraz przeanalizować, co wysuwało się dla poszczególnych 

awangardystów na pierwszy plan: jednostka i jej osobiste przekonania, potrzeby i dążenia 

czy też grupa wraz z przyjętymi i realizowanymi przez nią zasadami? 

1.1. Problematyczne sformułowanie: historyczne przykłady literackie 

Już samo użycie określenia „awangardyści” sugeruje istnienie jakiejś spójnej grupy, 

której można przyporządkować pewne wspólne cechy czy motywy, co w rezultacie pozwoli 

na udzielenie jednoznacznej odpowiedzi na tak postawione pytanie. Wykazałam jednak, 

że wszelkie próby generalizującego ujęcia awangardy są trudne i ryzykowne i prowadzić 

mogą do zaciemniania pewnych jej aspektów kosztem nadmiernego podkreślenia innych 

(akcentowanie tylko jednej strony omówionych opozycji). Często na przykład zwraca się 

uwagę, że awangarda zrywa z romantycznym kultem geniusza tworzącego w samotności 

                                                 
42 Jako że niniejsza praca doktorska powstała przy wsparciu Ministerstwa Nauki i Szkolnictwa 

Wyższego w ramach trzeciej edycji programu Diamentowy Grant, wyniki badań były w miarę 

możliwości na bieżąco publikowane. Ten i kolejne rozdziały są zmienionymi i rozszerzonymi 

wersjami artykułów, które ukazały się w latach 2015–2018, co każdorazowo będzie 

sygnalizowane w przypisach. Tutaj: Alicja Rybkowska, Szaleńcy i prorocy. Wpływ XIX–wiecznej 

filozofii na kształtowanie XX–wiecznych awangard, „Hybris”, nr 4/2017 (39), s. 164–182. 
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(by nie powiedzieć wręcz – w społecznej próżni), dokonując demitologizacji procesu 

twórczego i zwracając w licznych zbiorowych manifestach uwagę na wspólny charakter 

twórczych eksperymentów. Z drugiej jednak strony można zauważyć, że także awangarda 

budowała niekiedy swoje mity założycielskie w oparciu o koncepcję wybitnych jednostek. 

Za przykład może służyć Pablo Picasso, który był w niektórych kręgach niemal czczony i 

uznawany za przywódcę ruchu artystycznego (wystarczy przypomnieć entuzjastyczne 

wypowiedzi na temat jego malarstwa w Rozważaniach estetycznych Guillaume’a 

Apollinaire’a). Sam malarz odcinał się jednak od jakichkolwiek klasyfikacji: w wywiadzie 

udzielonym w 1912 roku na pytanie o kubizm odparł, że „nigdy o niczym podobnym z tymi 

panami nie mówił” i niespodziewanie zakończył rozmowę mówiąc, że musi nakarmić swoją 

małpkę43. W sztuce pierwszych dekad XX wieku pojawiały się zarówno wyraźne tendencje 

uniwersalistyczne i kosmopolityczne, jak i dążenie do podkreślania niezależności i 

odrębności artysty, dla którego wszelkie gatunkowe przyporządkowania były jedynie 

ograniczeniem. 

Ta kontrowersja była obecna także w myśli dziewiętnastowiecznej z jednej strony 

za sprawą motywu samotnego bohatera czy geniusza popularnego w literaturze 

romantycznej, a z drugiej – za sprawą szybko rosnącej populacji wielkich miast i 

związanych z tym kwestii socjalnych. Nieprzypadkowo XIX wiek, który był wiekiem mas 

robotniczych i socjalizmu wraz z płynącym zeń przekonaniem, że człowiek jest biernym 

produktem swojego środowiska, był też wiekiem wielkich ludzi, wielkich czynów i 

upamiętniających je pomników. Szeroka analiza tych wpływów była jednym z wielkich 

tematów dziewiętnastowiecznej literatury, a szczególnie powieści realistycznej, która 

stanowi także istotny kontekst prowadzonych rozważań ze względu na aspiracje do jak 

najwierniejszego i najpełniejszego przedstawienia przekroju społecznego swoich czasów, 

dzięki czemu może stanowić cenne źródło wiedzy na temat postrzegania społecznej pozycji 

jednostki oraz jej roli w inicjowania nowych zjawisk. Lew Tołstoj pisał w Wojnie i pokoju: 

Każdy człowiek żyje dla siebie, korzysta ze swobody, aby osiągnąć swe osobiste cele, 

i całą swą istotą czuje, że w tej chwili może wykonać jakiś czyn albo go nie wykonać; 

jednak jeśli już go wykona, to ów czyn, dokonany w danym momencie, staje się 

nieodwracalny, staje się własnością historii, w której ma znaczenie nie dowolne, lecz 

z góry określone. Życie każdego człowieka ma dwie strony: życie osobiste, które jest 

tym swobodniejsze, im bardziej są abstrakcyjne zainteresowania człowieka, i życie 

                                                 
43 Cyt. za: M. Porębski, Granica współczesności. Ze studiów nad kształtowaniem się poglądów 

artystycznych XX wieku, Wrocław–Warszawa–Kraków 1965, s. 80. 
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żywiołowe, życie roju, w którym człowiek zmuszony jest postępować wedle 

narzuconych praw. Człowiek żyje dla siebie świadomie, ale jest nieświadomym 

narzędziem do osiągania historycznych, ogólnoludzkich celów. Dokonany czyn jest 

nieodwracalny i działanie człowieka, zbiegające się w czasie z milionami działań 

innych ludzi, nabiera historycznego znaczenia. Im wyżej człowiek stoi na drabinie 

społecznej, z im znaczniejszymi ludźmi jest związany, tym widoczniejsze staje się, 

iż każdy jego czyn jest z góry określony i nieuchronny44. 

Trudno wysnuć z przywołanego fragmentu jednoznaczną konkluzję: zarówno 

czynniki indywidualne, jak i kolektywne („życie roju”) odgrywają istotną rolę w procesie 

historycznym ujmowanym w makro– i mikroskali. Z jednej strony mamy więc ukute w 

tamtym czasie pojęcie inżynierii społecznej, które nie pozostawiało miejsca dla 

indywidualnej ekspresji. Z drugiej natomiast ogromną popularność zyskali tacy 

filozofowie, jak Thomas Carlyle ze swoją koncepcją bohaterów, czyli ludzi „dość wielkich, 

dość dobrych, dość mądrych, aby dostrzegli, czego mianowicie dana epoka potrzebuje, 

mężnych, aby potrafili prostą drogą poprowadzić do celu”45. Dlatego też postawione 

pytanie może zostać zadane w jeszcze innym wariancie: czy to epoka wytwarza wybitne 

jednostki, czy też wybitne jednostki kształtują epokę? 

Jeszcze zanim na nie odpowiemy, wypada poczynić uwagę metodologiczną: 

stosowanie takich określeń jak „klimat intelektualny epoki”, „światopogląd epoki” czy 

„Zeitgeist” może, po pierwsze, prowadzić do niepotrzebnego hipostazowania pojęć, a po 

drugie wytworzyć mylne wrażenie, że można wskazać na jakiś ujednolicony światopogląd, 

podzielany przez wszystkie osoby żyjące w danym okresie na danym terenie. Jest to w 

oczywisty sposób nieprawdziwe i niemożliwe. Niemniej powtarzalność pewnych tematów 

zarówno w filozofii, jak i w teorii sztuki pozwala na wychwycenie wspólnych i istotnych 

wątków i przeanalizowanie ich w kontekście rozwoju sztuki i filozofii na początku XX 

wieku, co z kolei prowadzi do podkreślenia ich wzajemnego warunkowania w dalszym 

rozwoju. Tutaj, podobnie jak w przypadku próby wyłonienia postaw awangardowych, 

należy mieć stale na uwadze, że kryterium większościowe może być pomocne w 

opracowaniu określonych postaw, ale nie może stanowić kryterium racji. 

To oznacza także świadomość faktu, że te kierunki, które obecnie uważa się za 

najbardziej typowe dla awangardy, niekoniecznie uchodziły za takie przed stu laty, a ci 

                                                 
44 L. Tołstoj, Wojna i pokój, przeł. A. Stawar, t. III i IV, Warszawa 1987, s. 10. 
45 T. Carlyle, Bohaterowie: cześć dla bohaterów i pierwiastek bohaterstwa w historii, przekł. 

anonimowy, Kraków 2006, s. 16. 
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myśliciele, którzy dzisiaj są zapoznani, mogli oddziaływać szczególnie mocno na swoich 

współczesnych. Światopogląd awangardy kształtował się w nieustannym napięciu między 

rozgłosem i niesławą, między społeczną akceptacją i odrzuceniem, między 

indywidualizmem twórców i budowanymi przez nich relacjami społecznymi. Jak zwracał 

uwagę Isaiah Berlin, 

Nie można powiedzieć, że jakikolwiek człowiek jest wyłącznie jednostką, to znaczy, 

że nie dzieli żadnych cech z czymkolwiek na świecie lub że jest bytem całkowicie 

społecznym, czyli takim, który nie posiada żadnych właściwości jedynych w swoim 

rodzaju cechujących jego i tylko jego. Mimo to jednak słowa te nie są bezsensowne i 

dlatego nie możemy się bez nich obejść – oznaczają one właściwości bądź tendencje, 

bądź też typy idealne, których zastosowanie polega na rzucaniu światła na coś, co, 

z braku lepszego słowa, musi zostać nazwane aspektami charakteru człowieka lub 

jego działania czy spojrzenia na świat46. 

Należy więc dokładnie zbadać te wzorce myślenia o człowieku i jego dziełach, mając 

jednak świadomość, że nie są one i nie mogą być wyczerpujące. Odniesienie się do 

społeczności, której się jest częścią, jest istotnym elementem samoidentyfikacji jednostki, 

zarazem jednak społeczność ta jest współtworzona przez uczestniczących w niej ludzi. 

Wybitność, rozumiana jako zdolność do inicjowania nowych sposobów myślenia i działania 

i związane z nią wyniesienie ponad przeciętność, jest tylko jedną z form partycypacji w 

życiu społecznym, a w dodatku jedną z trudniejszych – w przypadku artystów 

dziewiętnastowiecznych z kręgu cyganerii wywalczona przez nich wolność twórcza 

doprowadziła do zerwania więzi społecznych i niepożądanego wyobcowania. Już 

Dostojewski na przykładzie Raskolnikowa i głoszonej przez niego koncepcji wybitnych 

jednostek nauczył nas, że alternatywa „kreatura lub Napoleon” jest fałszywa, a 

zdecydowana większość ludzi sytuuje się gdzieś pośrodku, co nie jest bynajmniej podstawą 

do umniejszenia ich znaczenia. Główny bohater Zbrodni i kary w swoim artykule wykłada 

ideę, że 

ludzie podług prawa przyrody dzielą się ogólnie na dwie klasy: na klasę ludzi 

niższych, będących, że tak powiem, materiałem, który służy wyłącznie do 

wydawania na świat sobie podobnych, oraz na ludzi właściwych, to znaczy 

posiadających dar czy talent, który im pozwala wygłosić w swoim środowisku nowe 

słowo47. 

                                                 
46 Cyt. za: H. Hardy, Nota redaktora, [w:] I. Berlin, Korzenie romantyzmu, przeł. A. Bartkowicz, 

Poznań 2004, s. 13. 
47 F. Dostojewski, Zbrodnia i kara, przeł. C. Jastrzębiec–Kozłowski, Wrocław 1987, s. 306. 
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Mimo ostrej krytyki tego poglądu jako niezgodnego z moralnością chrześcijańską 

przeprowadzonej przez Dostojewskiego miał on dużą siłę inspiracji, także dlatego, że tym 

jednostkom, które uważały się za wybrane, pozostawiał ogromną swobodę działania w 

myśl zasady, że cel uświęca środki. Według Raskolnikowa, 

gdyby odkrycia Keplera i Newtona, wskutek jakichś okoliczności, żadną miarą nie 

mogły stać się wiadome ludziom inaczej niż przez ofiarę życia jednego człowieka, 

dziesięciu, stu i tak dalej ludzi, który by temu odkryciu przeszkadzali lub stawali 

mu w poprzek, wówczas Newton miały prawo, owszem, byłby zobowiązany… usunąć 

tych dziesięciu czy stu ludzi, ażeby całą ludzkość zapoznać ze swoimi odkryciami. 

Ale bynajmniej nie wynika stąd, by Newton miał prawo zabijać, kogo mu się podoba, 

ani dzień w dzień kraść ze straganów48. 

Poczucie misji jest jednak subiektywne i może zostać pomylone z – równie 

uznaniowym – poczuciem własnej wartości, co jest jeszcze dodatkowo ułatwione przez 

sofizmat zastosowany przez bohatera: przejście od „posiadania prawa” do „bycia 

zobowiązanym” do realizacji swoich idei. W XIX wieku powstało wiele koncepcji 

filozoficznych, które starały się opracować kryterium odróżniania jednostek wybitnych od 

mas. Wspomniane przez Raskolnikowa dwie klasy u filozofów zyskały różne nazwy: 

bohaterów i ludu u Thomasa Carlyle’a, właścicieli i dziadów u Stirnera, panów i 

niewolników u Nietzschego.  

A zatem, mimo że dzisiaj uderza naiwność sformułowania „jednostka czy grupa” 

(związana z przekonaniem o jednostronności wpływów oraz nieprecyzyjnością kategorii 

„wybitności”), to jednak w XIX wieku stanowiło ono jedno z poważniejszych wyzwań 

filozofii, a dwie tendencje myślowe: uniwersalizm i indywidualizm doczekały się w tamtym 

okresie wielu interesujących – także z perspektywy dzisiejszego badacza – opracowań. 

Filozofię tamtego stulecia można interpretować jako drogę od pierwszego do drugiego. 

2. Hippolyte Taine, Ernst Renan: uzasadnienie wyboru 

Jako reprezentatywne dla tych dwóch typów myślenia w omawianym okresie 

uznałam filozofie Ernsta Renana oraz Hippolyte’a Taine’a. Rozpoczęcie właściwych 

rozważań od dwóch mniej znanych filozofów, którzy w dodatku zaburzają chronologiczny 

układ pracy, jest uzasadnione syntetycznym charakterem ich koncepcji oraz ich dużą 

popularnością, także wśród publiczności bez wykształcenia filozoficznego. W dodatku, jako 

filozofowie francuscy, obaj myśliciele mieli bezpośredni wpływ na kształtowanie opinii 

                                                 
48 Tamże, s. 395. 
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publicznej w okresie III Republiki, a więc w czasie, kiedy formowały się kierunki 

protoawangardowe. Zajmując się początkami awangardy, nie możemy zapominać o jej 

francuskim rodowodzie, który również zasługuje na przybliżenie czytelnikowi. Po trzecie 

wreszcie, ewolucja ich poglądów pozwala lepie zrozumieć napięcie między pozytywizmem 

a sceptycyzmem, panujące pod koniec XIX wieku i towarzyszące także narodzinom 

awangardy, która z jednej strony głosiła typowe dla pozytywizmu przekonanie o 

wiarygodności wiedzy naukowej, a z drugiej – traktowała jej imperializm i tendencje 

uzurpatorskie z dużą dozą ostrożności. Ponadto rozpoczęcie przeglądu koncepcji 

filozoficznych istotnych dla wykształcenia i rozwoju awangardy artystycznej od myślicieli 

mniej znanych ma zwrócić uwagę na wszechstronność i rozmaitość wpływów. Będzie też 

okazją do przypomnienia tych dziś zapoznanych koncepcji. 

Koncepcje Taine’a i Renana są o tyle cenne, że – próbując sformułować ostateczne 

wnioski na temat relacji między jednostką a środowiskiem – myśliciele ci starali się 

docenić rolę obu tych elementów w kształtowaniu każdej epoki. Ich poglądy, niezwykle 

popularne w wieku XIX, na początku XX wieku straciły już na znaczeniu i aktualności. 

Jednak szerokie zainteresowanie, jakie budziły w momencie swojego powstania 

sygnalizuje, że odpowiadały na zapotrzebowanie swoich czasów i poruszały zagadnienia, 

które były szczególnie ważne dla wykształconej części społeczeństwa europejskiego drugiej 

połowy XX wieku. Ich późniejsza nieatrakcyjność czy nawet śmieszność wynikały ze 

zmiany optyki: pytanie o pierwszeństwo było wciąż otwarte w czasach Taine’a i Renana, 

ale następne dekady bez wahania przyznały prymat jednostkom. Tym bardziej więc ich 

poglądy nie mogły wydawać się atrakcyjne dla artystów głoszących hasła zerwania z 

dotychczasową uniwersalistyczną tradycją artystyczną i intelektualną, modyfikujących 

koncepcję wielkości czy wybitności w stronę oryginalności rozumianej dosłownie jako 

źródłowość, zapoczątkowywanie nowych zjawisk. Próżno szukać konkretnych odwołań do 

Renana i Taine’a w ich pismach, nie zachowały się żadne biograficzne ślady fascynacji ich 

książkami. Jedynie ciekawostką może być fakt, że Albert Gleizes (malarz, znany przede 

wszystkim jako wczesny teoretyk kubizmu) był współzałożycielem Stowarzyszenia Ernsta 

Renana – uniwersytetu ludowego, który miał zapewnić robotnikom edukację i pozwolić im 

na zrozumienie współczesnego społeczeństwa i sztuki49. 

Niemniej jednak problemy stawiane przez tych dwóch myślicieli wciąż wyznaczały 

pole refleksji nad historią i charakterem ludzkiej aktywności twórczej, a ich popularność 

                                                 
49 Zob. T. Shapiro, dz. cyt., s. 67. 
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we Francji sprawiała, że nawet ci, którzy ze względów historycznych nie podzielali już 

staromodnych poglądów Taine’a i Renana nadal zdobywali elementarne wykształcenie pod 

ich wpływem. Kwestia Zeitgeistu, roli jednostki w historii, relacji między jednostką a 

społeczeństwem oraz społeczeństwem a jednostką – poruszenie tych zagadnień przez 

francuskich filozofów sprawiło, że ich pisma można było potraktować jako 

uwspółcześnioną (i nieco uproszczoną) rekapitulację refleksji niemieckich romantyków od 

Winckelmanna do Hegla (zainteresowanie Taine’a i Renana filozofią heglowską było na 

tyle żywe, że ogłosili oni nawet wspólnie zbiórkę funduszy na wzniesienie pomnika 

niemieckiego filozofa we Francji). 

3. Ernst Renan: prymat jednostek 

3.1. Żywot Jezusa (1863) 

Renan w Żywocie Jezusa dał opis genialnego buntownika zdolnego zainicjować 

przemiany w kulturze i społeczeństwie. Jak napisał, „bez ofiar nikt nie przeprowadzi 

żadnej idei, a z walki o nią nikt bez ran nie wychodzi”50. Książka ta miała stanowić 

pierwszy z serii tomów poświęconych historii chrześcijaństwa, odpowiadających na 

apologetyczne, mistyczne dzieło François–René de Chateaubrianda Geniusz 

chrześcijaństwa oraz równoczesne rozczarowanie suchym, racjonalistycznym 

światopoglądem oświeceniowym. Niemniej treść dzieła Renana wykracza znacznie poza 

samo tylko dziejopisarstwo. Renan w barwny sposób opisuje ówczesną Palestynę, jej 

przyrodę, klimat i społeczeństwo, czym nawiązuje też do rosnącej w XIX wieku mody na 

malarskie przedstawienia krajów bliskowschodnich. Przed przystąpieniem do pisania 

Renan przeprowadził szereg studiów przygotowawczych, włącznie z lekturą Biblii w 

oryginale, dążąc do odczytania jej tak, jak była odczytywana w czasie powstania i starając 

się odtworzyć nastroje towarzyszące powstawaniu pierwszych gmin chrześcijańskich. W 

efekcie książka Renana to specyficzne połączenie heglowskiej, romantycznej wizji dziejów 

z pozytywistycznym dążeniem do ustalenia niepodważalnych prawd. Opisy geograficzno–

przyrodnicze, podparte wyczerpującymi studiami, są uzupełnione spekulatywnymi 

dociekaniami, w jaki sposób owe warunki zewnętrzne mogły się przyczynić do podjęcia 

przez Jezusa jego religijnej misji. Dla autora nie ulega bowiem wątpliwości, że misja ta 

wynikała z osobistych cech Jezusa, a nie z przyczyn ponadnaturalnych. Jezus był według 

niego jednym z najwybitniejszych ludzi, jacy kiedykolwiek żyli na ziemi – ale wciąż tylko 

człowiekiem. Żywot Jezusa jest próbą naszkicowania portretu psychologicznego wybitnej 

                                                 
50 E. Renan, Żywot Jezusa, przeł. A. Niemojewski, Łódź 1991, s. 71. 
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jednostki oraz zidentyfikowania cech wspólnych dla wszystkich wielkich postaci 

historycznych niezależnie od okoliczności ich działania. 

3.1.1. Kontekst społeczno–historyczny 

Książka została wydana w 1863 roku, a więc w tym samym roku, w którym 

Napoleon III za sprawą nacisków ze strony niezadowolonych artystów zmuszony był 

otworzyć Salon Odrzuconych, konkurencyjny wobec oficjalnego Salonu paryskiego z 

akademickim jury. Moment ten może zostać uznany za szczególnie ważny dla 

kształtowania postaw awangardowych wśród artystów, ponieważ to właśnie wtedy 

doceniona została otwarcie niezależność oraz indywidualność twórcza. Wcześniej były one 

krępowane przez oczekiwania przedstawicieli klasy średniej i bogacącego się 

mieszczaństwa, którzy traktowali akademickie wystawy nie tylko jako źródło estetycznego 

zadowolenia, ale także ważne miejsce kształtowania swoich wpływów politycznych za 

pomocą strategicznego mecenatu oraz ideologizacji przedstawień artystycznych. Do tych 

celów szczególnie dobrze nadawało się malarstwo historyczne, które za pomocą alegorii i 

metafory pozwalało wzmacniać społeczną pozycję i solidarność burżuazji. Arnold Hauser 

w Społecznej historii sztuki i literatury pisał: 

Dopiero z rewolucją sztuka staje się politycznym wyznawaniem wiary i dopiero 

teraz podkreśla się dobitnie, że nie powinna ona być wyłącznie „ozdobą budowli 

społecznej”, ale „częścią jej fundamentu”. (…) Ma być czysta, prawdziwa, 

entuzjastyczna i entuzjazmująca, przyczyniać się do szczęścia ogółu i stać się 

własnością całego narodu51. 

 Mieszczańska publiczność nie tolerowała prac, których społeczne i kulturowe 

przesłanie przeczyło wyznawanym przez nią wartościom, z chęcią natomiast oglądała te 

dzieła, które ilustrowały i sankcjonowały panujący porządek. Instrumentalne traktowanie 

sztuki i artystów budziło oczywiste napięcia społeczne po stronie twórców, a poczuciu 

artystycznej niemocy zaczęło towarzyszyć poczucie ideologicznej opresji. To w takich 

właśnie okolicznościach powstał wspomniany już pamflet Saint–Simona, w którym pisał 

on o artystach jako awangardzie; i faktycznie, coraz więcej twórców zaczęło wykorzystywać 

potencjał sztuki jako nośnika własnego, a nie narzuconego światopoglądu, tym samym 

inicjując istotne zmiany. 

                                                 
51 A. Hauser, Społeczna historia sztuki i literatury, t. II, przeł. J. Ruszczycówna, Warszawa 1974, s. 

119. 
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Sam Renan, podkreślając indywidualność i niezależność wybitnych postaci 

historycznych, pisał, że „w każdym narodzie rzeczy wielkich dokonuje mniejszość”52. W 

przypadku Salonu Odrzuconych (wówczas nazwanego po prostu „Salonem Dodatkowym”) 

trudno mówić o mniejszości: swoje prace wystawiło na nim kilkuset artystów. Istotny jest 

jednak fakt, że grupa ta chciała podkreślić swoją odrębność wobec większej liczebnie grupy 

artystów oficjalnych. Organizacja dodatkowej wystawy miała większe znaczenie społeczne 

niż artystyczne, a nazywanie jej punktem zwrotnym w historii sztuki byłoby nieco 

przesadzone. Z perspektywy czasu skonstatować można, że tylko kilka obrazów 

prezentowanych na Salonie Odrzuconych do dziś cieszy się wysoką rozpoznawalnością 

(Śniadanie na trawie Maneta czy Symfonia w bieli numer 1 Whistlera). Zdecydowana 

większość z wystawionych wówczas sześciuset osiemdziesięciu prac nie była przełomowa53. 

O fakcie nieprzyjęcia ich na oficjalny Salon zadecydowały drobiazgowe wymogi jury, a nie 

nowatorstwo samych prac. Istotne było przede wszystkim demonstracyjne zignorowanie 

werdyktu jury i zakwestionowanie jego autorytetu. Po raz kolejny okazuje się, że 

ważniejsze były nie walory dzieł, ale postawa ich twórców. Być może to sprawia, że do 

spisu prac wystawionych na oficjalnym Salonie 1863 roku trudno w ogóle dotrzeć. 

Zapamiętani zostali zbuntowani twórcy – także z tego powodu, że to ich uznano za 

prekursorskich w stosunku do awangardowych grup XX wieku. 

3.2. Rola wybitnych osobowości w inicjowaniu przemian społecznych 

Renan podkreślał, że choć jednostki nie rozwijają swoich zdolności i przekonań w 

izolacji, lecz zawsze pozostają dziećmi swojej epoki i narodu, to jednak przynajmniej 

niektóre spośród nich są w stanie wykroczyć poza przekonania narzucane im przez naród 

i epokę oraz zdolności w nich promowane, przezwyciężyć panujące w nich przesądy i 

ograniczenia. To od tych jednostek zależy zdaniem Renana postęp. Niemniej jednak 

wnoszone przez nie nowe wartości pozostałyby kulturowo obojętne, gdyby masy nie 

potrafiły lub nie chciały ich sobie przyswoić. Dlatego też, jak zwracała uwagę Barbara 

Skarga w swoim eseju o Renanie, kultura jest dziełem mas, całych narodów, a jednostki 

(tylko czy aż?) przewodniczą wielkim przemianom54. Cykl postępu (w który Renan, mimo 

swojego historycznego sceptycyzmu, wierzył) rysuje się zatem następująco: wybitna 

jednostka inicjuje pewne działania, które jest w stanie przekonująco zaprezentować jako 

potrzebne. Jej entuzjazm udziela się innym, wskutek czego działania te zostają podjęte 

                                                 
52 E. Renan, dz. cyt., s. 54. 
53 Zob. Catalogue des ouvrages refusés par le jury de 1863, Paris 1863. 
54 B. Skarga, Comte – Renan – Bernard, Warszawa 2013, s. 204. 
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przez szersze kręgi. Ich powtarzanie sprawia, że w końcu utrwala się pewien określony 

sposób myślenia i postępowania, który zamienia się w rutynę i zostaje przełamany dopiero 

przez kolejną wybitną jednostkę. Pamiętać trzeba, że cykle te bywają bardzo długie, a 

niekiedy całe grupy oczekują już nadejścia owej „wybitnej jednostki”. 

3.2.1. Jezus jako wybitna jednostka i wzorzec osobowy 

Próbując scharakteryzować taką jednostkę, Renan pisał, że „szaleniec i prorok 

schodzą się na jednym gruncie; lecz pierwszy z nich ustępuje z widowni bez echa. Jak dotąd 

przynajmniej szaleństwo nie wywarło nigdy wpływu decydującego na dzieje ludzkie”55. 

Różnica między szaleństwem a prawdziwym posłannictwem polega na tym, że szaleniec 

głosi tylko słowa, natomiast prorok potrafi też przekuć je na czyny. Spór na temat 

wyższości podejścia praktycznego nad teoretycznym wywodzi się jeszcze z 

Arystotelesowskiej etyki, nie ulega jednak wątpliwości, że praktyczne realizacje nowych 

koncepcji społecznych mają większą siłę oddziaływania niż samo tylko sformułowanie 

postulatów. W dłuższym fragmencie z Życia Jezusa Renan robi analogię do sztuki, pisząc: 

W moralności, jak w sztuce, wszystko polega nie na słowie, ale na czynie. O wielkości 

Rafaela nie stanowi myśl zawarta w jego obrazie, ale sam obraz. Nie inaczej rzecz 

się ma w dziedzinie moralności; prawda zyskuje wagę dopiero wtedy, gdy znajdzie 

wyraz w uczuciu, gdy objawi się w czynie. Ludzie bardzo przeciętnej wartości 

moralnej wygłosili nader szczytne zdania. Tymczasem ludzie cnotliwi wielokrotnie 

nie uczynili nic dla tradycji cnoty wśród ludzkości. A więc palma pierwszeństwa 

należy się temu, który był silny słowem i czynem56. 

Renan przyznawał w ostatecznym rozrachunku większe znaczenie społeczności niż 

osamotnionej jednostce, podkreślając, że chrześcijaństwo (i wszystkie inne twory religijne, 

społeczne, kulturowe czy artystyczne) jest czymś zbyt złożonym, aby mogło być dziełem 

jednej tylko osoby. Jezusa często określał Renan mianem „założyciela”, co bliskie jest 

awangardowym mitom prekursorstwa i ideowej inicjatywy, w których wskazać można 

szczególnie utalentowane jednostki, proponujące całkowicie nowe rozwiązania, które 

następnie są dalej twórczo przekształcane przez mniej uzdolnionych, ale równie 

entuzjastycznie nastawionych naśladowców. 

Choć Renan zrywał z poglądem o bóstwie Jezusa (co zresztą było przyczyną 

wielkiego skandalu), to jednak ta desakralizacja postaci nie oznaczała rezygnacji z 

podkreślania jej indywidualizmu i jednostkowego wkładu w rozwój świata. Wybitna 

                                                 
55 E. Renan, dz. cyt., s. 66. 
56 Tamże, s. 72. 
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jednostka, tak jak ją rozumiał Renan, nie działa nigdy w całkowitym osamotnieniu, 

ponieważ osamotnienie równa się w zasadzie niemocy: nie ma ani na kogo, ani przez kogo 

oddziaływać. Jej wielkość polega na zdolności inicjowania przemian i umiejętności 

pociągnięcia za sobą innych, a więc właśnie na zdolności przełożenia słów na czyny: nie 

tylko własne, ale także czyny innych ludzi. Renan był więc w pełni świadomy kontrowersji, 

która stanowi punkt wyjścia moich badań nad wpływem intelektualnego klimatu 

właściwego danym czasom na ludzi żyjących w tym czasie, i zwracał uwagę, że „z jednej 

strony wielki człowiek otrzymuje od swej epoki wszystko; z drugiej znów strony panuje 

właśnie nad nią”57. 

3.2.2. Ekskurs: kontrowersje wokół nowości oraz rola instytucji 

Praktyczna realizacja koncepcji jako kryterium jej wartości jest jednak 

problematyczna, ponieważ nie zawsze zależy od głosiciela danej idei, a decyzja, które 

koncepcje są warte wdrożenia, bywa niezwykle trudna. Jest tak przede wszystkim dlatego, 

że o słuszności decyzji można się przekonać dopiero wraz z upływem czasu od jej podjęcia. 

Problem wyboru między znanymi i oswojonymi praktykami a alternatywnymi sposobami 

działania dotykał także artystów awangardowych, którzy nie zawsze mieli wpływ na to, 

jak zostaną odebrane ich prace oraz czy zostaną zaakceptowane przez nawców. Na kwestię 

tę zwracał uwagę między innymi związany z ekspresjonizmem niemiecki historyk sztuki 

Wilhelm Worringer, który w artykule Historyczny rozwój sztuki nowoczesnej pisał: 

Problem ten może zostać z ich [dyrektorów muzeów] punktu widzenia sformułowany 

następująco: czy powinni po prostu kupować dobre obrazki, to znaczy, dobre według 

przeciętnych gustów, czy też powinni od czasu do czasu poświęcić względne poczucie 

bezpieczeństwa w imię czegoś, co jest historycznie znaczące, ale wciąż jeszcze 

nieusankcjonowane przez opinię większości? Pytanie to dopiero teraz staje się 

palące dla naszych muzeów, które same przechodzą historyczny kryzys i muszą 

zadecydować, którą drogę wybrać. Zostały założone jako instytucje dworskie i 

luksusowe: awanturniczość i perswazyjność nie były częścią ich wizerunku. Czy 

powinny utrzymać tę dojrzałość, nasycony kulturą wsteczny charakter luksusu, czy 

też powinny spróbować dostosować się do rytmu czasów i przemienić martwe 

herbarium w pełne życia? Czy powinny jedynie dokumentować historię, czy też 

powinny ją tworzyć?58 

                                                 
57 Tamże, s. 217. 
58 W. Worringer, The Historical Development of Modern Art, [w:] R.–C. Washton Long, dz. cyt., s. 

13. 
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Instytucje kultury i sztuki są reprezentantami danego społeczeństwa; kierowane 

są jednak przez jednostki, w dużej mierze w zgodzie z kulturowymi paradygmatami danej 

epoki. W obliczu gwałtownych przemian zachodzących w sztuce konflikt między 

osobistymi przekonaniami a społecznymi zapotrzebowaniami i oczekiwaniami był 

nieunikniony. Wydaje się jednak, że w tym przypadku indywidualne decyzje mogą mieć 

siłę kształtowania estetycznej wrażliwości odbiorców. Jednak mimo to niektóre prace czy 

wystawy sztuki awangardowej spotykały się z bojkotem i aktywnym sprzeciwem: kiedy 

słynny Armory Show z 1913 roku, będący pierwszą prezentacją europejskiej awangardy w 

Stanach Zjednoczonych, przeniósł się z Nowego Jorku do Chicago, studenci sztuki w 

ramach protestu spalili Błękitny akt autorstwa Matisse’a. Z kolei Kandinsky w tekście 

poświęconym przedwcześnie zmarłemu Marcowi wspomina, że na jednej z jego wystaw 

właściciel galerii pod koniec każdego dnia musiał wycierać obrazy, na które pluli widzowie: 

„Trzeba powiedzieć, że przejęta zgrozą publiczność była dobrze wychowana – pluli, ale nie 

cięli płócien, jak to się mi kiedyś przydarzyło na innej wystawie”59. Z drugiej jednak strony 

zwracał uwagę, że żywiołowe reakcje publiczności, nawet, jeśli niechętne, wskazywały 

jednak na emocjonalne zaangażowanie w odbiór prac. Nawet negatywne reakcja jest 

cenniejsza od braku reakcji lub nieautentycznego zachwytu: „Czasy były trudne, ale 

heroiczne. Malowaliśmy nasze obrazy. Publiczność pluła. Dzisiaj malujemy nasze obrazy, 

a publiczność mówi: »To ładne«. Ta zmiana wcale nie oznacza, że czasy stały się łatwiejsze 

dla artystów”60. 

Akty niszczenia kontrowersyjnych dzieł, obraźliwe listy, a nawet aresztowania 

zdarzały się dość często i towarzyszyły działalności artystów awangardowych nawet po 

kilku dekadach od dokonanego zwrotu. W 1946 roku Picasso, wówczas 

sześćdziesięciopięcioletni, otrzymał list kończący się następującymi słowami: 

Osobiście muszę Panu powiedzieć parę słów prawdy. Znam Pana, jesteś Pan 

beztalenciem, które nie wie, jak malować i rysować. Umieść Pan cały swój śmietnik 

obok prac wielkich malarzy: Rafaela, Michała Anioła, Leonarda da Vinci, a sam 

zobaczysz, jakie to śmiecie! A ponieważ jesteś Pan porażką, beztalenciem, znalazłeś 

pan formułę idioty, dobrą dla imbecyli! Co to za nieszczęście dla tego kraju, że młodzi 

malarze naśladują Pana! Biedni kretyni! (podpisano: grupa malarzy, prawdziwych 

malarzy)61. 

                                                 
59 W. Kandinsky, Franz Marc, [w:] K.C. Lindsay, P. Vergo, dz. cyt., t. II, s. 794. 
60 Tamże, s. 794–795. 
61 Brassaï, dz. cyt., s. 280–281. 
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Filippo Tommaso Marinetti, przywódca włoskich futurystów, przygotował nawet z 

tego powodu humorystyczny tekst poświęcony przyjemnościom płynącym z bycia 

wygwizdanym, w którym radził unikać natychmiastowego sukcesu, który miał oznaczać 

banalność, jako że wszystko, co spotyka się od razu z aprobatą publiczności, jest przeciętne, 

nudne i zbyt lekkostrawne62. Przypomina to nieco paradoks sformułowany przez Oscara 

Wilde’a w Krytyku jako artyście: „Żyję w ustawicznym strachu, że nie będę 

niezrozumiany [podkr. moje]”63. 

3.3. Wnioski 

Historia sztuki nowoczesnej potwierdza przekonanie Renana o inicjodawczej roli 

jednostek, które jednak nie mogą działać w próżni i potrzebują reakcji na swoje prace. 

Nawet najostrzejsza krytyka oferuje lepszą okazję do rozwoju niż całkowity brak odzewu. 

To przekonanie, a także nacisk Renana na znaczenie oryginalności i prekursorstwa czyni 

jego pisma istotnym kontekstem dla badanego światopoglądu awangardowego. Nie bez 

znaczenia pozostaje też fakt, że jego praca na temat Jezusa, choć okazała się dużym 

sukcesem wydawniczym, wywołała skandal i została uznana za bluźnierczą. Można więc 

uznać Renana za jeden ze wzorów stawiania uczciwości intelektualnej i twórczej przed 

szukaniem uznania i sławy oraz przykład nasilających się w XIX wieku tendencji 

wywrotowych, obrazoburczych i kontestatorskich. Renan dzielił także z wieloma swoimi 

współczesnymi tendencję do ostentacyjnego kwestionowania, testowania i przesuwania 

norm. W wątpliwość poddawał twórczy i intelektualny potencjał racjonalnie 

uporządkowanej mieszczańskiej egzystencji. Jak gdyby antycypując jeszcze bardziej 

postępowe, wywrotowe poglądy Sigmunda Freuda, pisał: 

Nie ma bardziej względnego pojęcia jak pojęcie chorobliwości i zdrowia. Któż nie 

wolałby zostać chorym Pascalem niż zdrowym przeciętniakiem? Dzisiejsze ciasne 

wyobrażenia o obłąkaniu uwiodły już niejednego historyka. Stan, w którym się coś 

głosi nieświadomie, w którym powstają myśli, nieregulowane i niewywołane przez 

wolę, grozi dziś zamknięciem w domu obłąkanych. Dawniej zwano taki stan 

proroctwem, jasnowidzeniem. Świat dokonał czynów najpiękniejszych w szale 

gorączki. Stworzenie czegoś wielkiego wymaga zawsze naruszenia równowagi 

istoty, która się na to porywa64. 

                                                 
62 F.T. Marinetti, The Pleasures of Being Booed, [w:] tegoż, Selected Writings, red. R.W. Flint, przeł. 

R.W. Flint i A.A. Coppotelli, New York 1972, s. 113–115. 
63 O. Wilde, Krytyk jako artysta, przeł. C. Wojewoda, [w:] tegoż, Twarz, co widziała wszystkie końce 

świata, Warszawa 2011, s. 275. 
64 E. Renan, dz. cyt., s. 216. 
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Wielkie dzieła artystyczne, społeczne i polityczne rodzą się na styku szaleństwa i 

normalności, na arenie konfliktu między indywidualizmem a naciskami ze strony 

wspólnoty, która dąży do realizacji własnych zbiorowych ideałów. Sam twórca, jakkolwiek 

by nie podkreślał swojego indywidualizmu, także jest częścią tej wspólnoty, a jej ideały, 

nawet, jeśli nie są mu bliskie, są mu znane i w ten sposób również formują horyzont jego 

zainteresowań i możliwości. 

4. Hyppolite Taine: prymat grupy 

4.1. Filozofia sztuki (1865): zastosowanie metod nauk przyrodniczych w 

humanistyce 

Nacisk na czynniki kolektywne w kształtowaniu postaw artystycznych kładł 

Hyppolite Taine w swojej Filozofii sztuki. Taine postulował stosowanie metod nauk 

przyrodniczych w humanistyce i pisał, że „można traktować człowieka jak zwierzę 

wyższego gatunku, które produkuje filozofię i poematy nieomal tak, jak jedwabniki tworzą 

swe oprzędy i jak pszczoły budują swe ule”65. Co interesujące, echa takiego sposobu 

myślenia o twórczości artystycznej (wywodzącego się jeszcze od Demokryta, który uważał, 

że sztuka naśladuje przyrodę w jej twórczości, na przykład muzyka jest naśladowaniem 

śpiewu ptaków) można znaleźć u artystów awangardowych, między innymi Hansa Arpa, 

który twierdził, że jego abstrakcyjne prace „odrastają mu jak paznokcie u nóg”66, a w 

manifeście sztuki konkretnej podkreślał analogie między działaniem artysty a działaniem 

przyrody: „chcemy tworzyć jak roślina, która tworzy owoc, a nie odtwarzać. chcemy 

tworzyć wprost, a nie przez pośredników”67. 

Ten naturalizm w traktowaniu zjawisk ze sfery sztuki stał się jednak przyczyną 

licznych krytyk Taine’owskiej filozofii jako umniejszającej znaczenie i dokonania sztuki. 

Henryk Markiewicz w swoim opracowaniu na temat polskiej recepcji poglądów Taine’a 

przytacza fragment recenzji autorstwa żyjącego w XIX wieku krytyka Lucjana Tatomira, 

w której ten zauważa kąśliwie, że jeżeli odrzucimy sześć początkowych i sześć końcowych 

wierszy Filozofii sztuki, to w książce nie będzie żadnych wzmianek ani o filozofii, ani o 

sztuce68. Według Taine’a bowiem dzieła sztuki nie są wynikiem zbiegu przypadkowych 

okoliczności czy nagłymi przebłyskami geniuszu, ale produktami ściśle określonych 

                                                 
65 Cyt. za: S. Krzemień–Ojak, Taine, Warszawa 1966, s. 56. 
66 H. Richter, Dadaizm: sztuka i antysztuka, przeł. J.S. Buras, Warszawa 1986, s. 67. 
67 H. Arp, Sztuka konkretna, przeł. E. Grabska, [w:] E. Grabska, H. Morawska, dz. cyt., s. 516. 

Zachowano oryginalną pisownię. 
68 H. Markiewicz, Polskie przygody estetyki Taine’a, [w:] E. Jankowski, J. Kulczycka–Saloni (red.), 

Problemy literatury polskiej okresu pozytywizmu, seria I, Wrocław 1980, s. 12–13. 
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warunków, których badanie jest podstawowym zadaniem krytyka sztuki. Tatomir miał 

więc rację zauważając, że metoda przyjęta przez Taine’a wymaga przede wszystkim 

hermeneutycznej analizy zjawisk kulturowych wykraczających poza samą sztukę i 

filozofię. Opiera się ona na założeniu, że, po pierwsze, dane dzieło sztuki należy do zespołu 

wszystkich dzieł pewnego artysty. Styl indywidualny kształtowany jest przez szkołę lub 

„rodzinę artystów” z danego kraju. Ten styl lokalny kształtowany jest przez aktualny „stan 

obyczajów i ducha”. Występują rozmaite możliwości tego, co ludzkie, o których poucza nas 

historia: rozmaite ludzkie charaktery i światopoglądy. Nie istnieje jedna ponadczasowa 

natura ludzka, ale mimo to konieczne jest założenie, że światopogląd pozostaje ten sam 

zarówno dla twórców, jak i odbiorców w danej epoce, co umożliwia komunikację. Ten stan 

ducha określany jest przez trzy czynniki: rasę, moment i środowisko. Przewidywanie form 

sztuki na podstawie takich detali, jak jedzenie, moda czy sposoby spędzania wolnego czasu 

jest możliwe, ponieważ wszystkie one są zakorzenione w sytuacji politycznej i historycznej, 

a te mają jedno źródło – człowieka. 

4.2. Rasa, moment, środowisko 

Jak stąd wynika, jednostkowe uwarunkowania także odgrywają pewną rolę w 

filozofii sztuki Taine’a, jest to jednak rola stosunkowo niewielka. To właśnie intelektualny 

klimat danej epoki buduje wspólnotę i umożliwia porozumienie. Czynniki rasy, momentu 

i środowiska, mające decydujący wpływ na ostateczny kształt zarówno „stanu obyczajów i 

ducha”, jak i na kształt poszczególnych dzieł, mogą współdziałać ze sobą lub się wzajemnie 

niwelować, jednak zawsze ich działanie jest działaniem mechanicznym, a bez ich 

formującego i indukującego wpływu pewne postawy i zachowania nie miałyby w ogóle 

szansy zaistnieć. W związku z tym szczegółowa, żmudna analiza warunków panujących w 

danym czasie i miejscu pozwoli z dużym prawdopodobieństwem określić, jakie są, były lub 

będą cechy powstającej sztuki. Zjawiska kulturowe mogą zostać przewidziane na 

podstawie dokładnej analizy okoliczności poprzedzających. Taine wydaje się jednak 

zapominać o tym, że takie analizy przeprowadza się zazwyczaj post factum, kiedy 

przewidywanie nie jest już potrzebne. Sam filozof nie podjął się też w żadnym miejscu prób 

przewidzenia w oparciu o współczesne mu warunki, jak będzie wyglądać sztuka 

przyszłości. 

Warunki te, jak widzimy, także są wyszczególnione w oparciu o przekonanie o 

naturalistycznym w gruncie rzeczy charakterze twórczości artystycznej. Dyspozycje, które 

Taine wiąże z „rasą”, są wynikiem długotrwałego działania otoczenia, do którego człowiek 

musiał się w ciągu wielu wieków przystosować. Widoczne są tutaj wpływy Darwinowskiej 
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teorii ewolucji, która utrzymanie się przypadkowych mutacji tłumaczy wpływem 

zewnętrznych warunków. Walka o przetrwanie i konieczność zmagania się z 

nieprzyjaznym środowiskiem sprawia, że tylko osobniki najlepiej dostosowane będą w 

stanie przeżyć i przekazać swoje cechy potomstwu. Natura postępu polega zdaniem 

Darwina na rosnącym różnicowaniu, a nie unifikacji. Coraz większe wyspecjalizowanie 

zapewnia konkurencyjność i atrakcyjność przedstawicieli gatunku. Choć jest 

kwestionowane, czy Darwina można w ogóle uznać za filozofa, a jego teorię naukową za 

wyraz filozoficznego światopoglądu, to nie ulega wątpliwości, że opracowana przez niego 

koncepcja z zakresu nauk o życiu oddziałała szeroko także na inne obszary akademickie. 

Nie jest też przypadkiem, że teoria Darwina powstała w okresie gwałtownego 

uprzemysłowienia Anglii (traktat O powstawaniu gatunków został ogłoszony w 1859 

roku), kiedy przedsiębiorcy coraz zacieklej rywalizowali na wolnym rynku, dążąc do 

wyeliminowania konkurencji. O sukcesie decyduje nie tylko determinacja, ale przede 

wszystkim zdolność adaptacji. 

Na te dyspozycje rasowe, otrzymane w spadku po przodkach i związane z 

warunkami, w których przyszło im żyć, nakłada się zdaniem Taine’a działanie czynników 

zewnętrznych związanych z momentem historycznym oraz klimatem i położeniem 

geograficznym. Typowy dla Taine’a sposób wyjaśniania zjawisk znajdujemy w jego opisie 

sztuki greckiej, kiedy, wychodząc od klimatu panującego w Grecji, stwierdza, że wpływa 

on na widzenie krajobrazu, a to z kolei – na sposób postrzegania świata w ogóle; stąd też 

Grecy, którzy krajobraz widzieli wyraźnie w przejrzystym słońcu i ostrym powietrzu, 

żywili zdaniem Taine’a upodobanie do pojęć równie jasnych i wyraźnych69. Niekiedy 

upraszczające wywody Taine’a ocierają się o śmieszność, mogą jednak sprawiać wrażenie 

trafnych, jak w przypadku jego analizy malarstwa flamandzkiego: „Można by powiedzieć, 

że w tym kraju woda tworzy trawę, trawa tworzy bydło, bydło tworzy ser, masło i mięso, a 

to wszystko razem z piwem tworzy mieszkańca”70, wpływając na jego flegmatyczny 

charakter, który z kolei przekłada się na praktyczne zainteresowania sztuki tego regionu. 

Te czynniki geograficzne i klimatyczne składają się na traktowane przez Taine’a bardzo 

szeroko i nieprecyzyjnie środowisko (milieu), które w zasadzie często obejmuje pozostałe 

dwie determinanty. W sumie mamy tu więc na wiele sposobów eksplikowaną tezę, że byt 

określa świadomość, co można odczytać jako powinowactwo koncepcji Taine’a z 

opracowaną później estetyką marksistowską. Także ów „stan obyczajów i ducha” 

                                                 
69 H. Taine, Filozofia sztuki, przeł. A. Sygietyński, Gdańsk 2010, s. 211. 
70 Tamże, s. 29. 
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interpretować można po marksistowsku jako stan świadomości społecznej. Wydaje się 

jednak, że jest to interpretacja powierzchowna i fałszywa, jako że francuski filozof odrzucał 

idee materialistyczne, a ponadto dostrzeżenie zależności między organizacją 

społeczeństwa a tworzoną przez niego sztuką nie jest oryginalną zasługą Marksa ani też 

nie musi być bynajmniej związane z innymi tezami marksizmu. Niezależnie od 

ideologicznego zaplecza pojawia się jednak pytanie o stosowalność metody Taine’a w 

naukach humanistycznych. Czy da się w ogóle w naukowy sposób wyjaśnić moment, 

klimat i rasę, które są arbitralnie przyjętymi – a w przypadku pojęcia rasy także 

przestarzałymi i skompromitowanymi – konstruktami teoretycznymi? 

4.3. Ekskurs: wpływ momentu historycznego na ukształtowanie postaw 

awangardowych 

 Taka metodologia, choć – zwłaszcza dzisiaj – może się wydawać naiwna i 

jednocześnie ryzykowna (jako że może prowadzić do obojętności na pewne równie istotne 

uwarunkowania związane z indywidualnym charakterem artysty), to jednak oferuje 

interesujące wyniki. Kiedy na przykład szukamy odpowiedzi na pytanie o wpływ momentu 

historycznego i środowiska na sztukę awangardową i zastanawiamy się, co sprawiło, że na 

samym początku XX wieku, pojawiło się tak wiele nowatorskich tendencji w sztuce, to 

wydaje się, że przyczynić się mogła do tego sama data, która wywoływała w artystach 

poczucie przełomu i uczestniczenia w czymś ważnym oraz związaną z tym radykalizację 

postaw, pragnienie nowości i dążenie do podkreślenia swojej odrębności wobec 

poprzedników i nadania nowego oblicza nowemu stuleciu. Kultura europejska jest 

szczególnie wrażliwa na tego rodzaju przełomy (wystarczy przypomnieć niepokój i napięcie 

towarzyszące końcowi pierwszego millenium). Jednak żadna wcześniejsza epoka nie 

udokumentowała tak szczegółowo świadomości końca wieku i poczucia zbliżania się 

nowego, żadna inna nie ukuła pojęcia fin–de–siècle dla określenia szczególnej postawy 

intelektualnej i uczuciowej towarzyszącej przejściu w nowe stulecie. Wielu artystów 

zdawało sobie sprawę z doniosłości tego przejścia i towarzyszących mu przemian 

światopoglądowych, niewielu jednak potrafiło znaleźć język, który nadawałby się do ich 

opisu. Apollinaire pisał w charakterystycznym dla siebie poetyckim stylu: 

Nowoczesna szkoła malarstwa wydaje mi się najśmielsza, jaka istniała 

kiedykolwiek. Postawiła ona zagadnienie piękna samego w sobie. Chce powołać do 

życia piękno wyzbyte rozkoszy, jaką człowiek sprawia człowiekowi, a żaden artysta 

europejski od początku historii nie śmiał porwać się na to. Nowocześni artyści 

pragną idealnego piękna, które nie byłoby już tylko wyrazem pychy gatunku, ale 
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wyrazem wszechświata w tej mierze, w jakiej został on zhumanizowany przez 

światło71. 

Jego wypowiedź nie daje tak naprawdę żadnych informacji na temat sztuki, którą 

opisuje. Z dodatkowym dystansem każe ją nam traktować fakt, że w swoich 

wspomnieniach Daniel–Henry Kahnweiler, pochodzący z Niemiec francuski marszand, 

który niemal od początku działalności kubistów otoczył ich swoją opieką, stwierdził, że 

„Apollinaire był cudownym poetą (…), ale po pierwsze nie znał się zupełnie na malarstwie, 

a ponadto miał jakąś chorobliwą potrzebę opowiadania rzeczy sprzecznych z faktami”72. 

Do tej krytyki dołączał się także kubista Georges Braque, który wspominał: „Byliśmy sobie 

bliscy w sensie ludzkim, ale nie sądzę, by [Apollinaire] wiedział cokolwiek o malarstwie – 

nie mógł odróżnić Rubensa od Rembrandta”73. Niemniej wypowiedź poety sygnalizuje 

głębokie przekonanie o przełomowym charakterze sztuki nowoczesnej, odpowiadającym 

symbolicznemu historycznemu przełomowi związanemu z wkroczeniem w nowe stulecie. 

Z tego poczucia przełomu wynikało także dążenie do wypracowania środków, które 

będą odpowiadały szczególnemu momentowi historycznemu, w którym tworzyli artyści 

awangardowi. Pozostaje kwestią osobną, jak można rozumieć to „odpowiadanie”: jako 

zrozumiałość dla współczesnych? Jako zainteresowanie aktualnymi tematami i 

problemami? Jako przełożenie charakterystycznych wyznaczników wczesnego wieku XX 

na język malarski i artystyczny? Jako zaangażowanie artystów w bieżące problemy, 

działalność społeczną i polityczną? Jako zaznaczenie swojej odrębności od sztuki 

wcześniejszych dekad i stuleci? 

Fernand Léger pisał: 

Człowiek nowoczesny rejestruje sto razy więcej wrażeń niż artysta XVIII–wieczny; 

tak dalece na przykład, że nasz język pełen jest zdrobnień i skrótów. Rezultatem 

tego wszystkiego jest kondensacja, zmienność i przełamanie formy w obrazach 

nowoczesnych. Rzecz pewna, że rozwój środków komunikacji i ich szybkość 

oddziałały na nowe widzenie. Ludzie powierzchowni w obliczu takich obrazów 

krzyczą o anarchii, nie potrafią bowiem w malarstwie odnaleźć ewolucji dnia 

codziennego, którą to malarstwo utwierdza; uważają, że jest ono całkowicie od 

                                                 
71 G. Apollinaire, Kubiści: rozważania estetyczne, przeł. J.J. Szczepański, Kraków 1959, s. 35. 
72 D.–H. Kahnweiler, Moje galerie i moi malarze. Rozmowy z Francis Cremieux, przeł. J. Sell, 

Warszawa 1969, s. 38. 
73 G. Braque, wywiad udzielony Dorze Vallier dla „Cahiers d’art”, przeł. E. Grabska, [w:] E. 

Grabska, H. Morawska, dz. cyt., s. 187. 
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wszystkiego oderwane, gdy, przeciwnie, nigdy jeszcze nie było tak realistyczne i 

związane z epoką tak jak dziś74. 

Bodźce, na których działanie wystawiony jest człowiek dwudziestowieczny, są 

ilościowo i jakościowo różne od tych znanych z poprzednich stuleci. Zadaniem artystów jest 

uchwycić te jakościowe różnice, które, choć często wynikają z prozaicznych przyczyn, 

takich jak odmienna gra świateł na ludzkiej skórze czy odmienna prędkość, z którą 

przemierzamy krajobraz, mają dalekosiężne skutki dla naszej percepcji i naszego 

samopoczucia. Sztuka, włączając elementy nowego widzenia do swoich dzieł, może także 

pełnić funkcję adaptacyjną. Sięgnięcie po tematy codzienne nie oznacza jednak banalizacji. 

W związku z tymi wyzwaniami Breton porównywał artystów awangardowych do 

odkrywców, penetrujących nowe obszary i starających się zdać raport z ich nowości i 

odmienności do tych, którzy jeszcze nie byli w stanie ich odkryć sami dla siebie: „Podobnie 

jak Kolumb odkrywając Antyle nie rozstawał się z myślą, że płynie do Indii, tak w XX 

wieku malarstwo znalazło się wobec nowego świata, zanim nabrało przekonania, że może 

się oderwać od starego”75. 

Z tym poczuciem przełomu i doniosłości momentu historycznego związane były 

także motywacje futurystów, artystów z kręgu Bauhausu czy radzieckich awangardystów. 

Ci ostatni czuli się w obowiązku zaangażować swoją twórczość w działania przyśpieszające 

nadejście nowego, komunistycznego społeczeństwa, a rewolucja, której aktywnymi 

uczestnikami się czuli, miała wymiar przede wszystkim polityczny, a nie tylko 

symboliczny. W manifeście założycielskim Komfutu, związku artystycznego biorącego 

swoją nazwę od połączenia słów „futuryzm” i komunizm” (co miało podkreślić sprzeciw 

wobec zawłaszczeniu futuryzmu przez skrajną prawicę we Włoszech) artyści pisali: 

„Komunistyczne rządy domagają się komunistycznej świadomości. Wszystkie formy życia, 

moralności, filozofii sztuki muszą być odtworzone zgodnie z zasadami komunistycznymi. 

Bez tego dalszy rozwój rewolucji komunistycznej będzie niemożliwy”76. Wszystkie te nurty, 

każdy na swój sposób, starały się dać wyraz niepokojom i nadziejom swoich czasów, a także 

znaleźć praktyczne rozwiązania tych niepokojów oraz realizacji tych nadziei. 

Zanim jednak nastąpiło to wzmocnienie poczucia związku artysty ze swoimi 

czasami, już Taine w wykładach z filozofii sztuki głosił, że artysta powinien dążyć w swojej 

                                                 
74 F. Léger, dz. cyt., s. 36. 
75 A. Breton, Manifest…, s. 58. 
76 Komfut, Program Declaration, przeł. J.E. Bowlt, [w:] J.E. Bowlt (red.), Russian Art of the Avant–

Garde. Theory and Criticism, New York 1988, s. 165. 
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twórczości do jak najpełniejszego wyrażenia temperamentu swojej społeczności, momentu 

historycznego oraz środowiska. Indywiduum jest uniwersalizowane poprzez swój udział w 

społeczeństwie, natomiast społeczeństwo zyskuje indywidualną charakterystykę dzięki 

jednostkom będącym jego częścią. Wprawdzie to środowisko kształtuje jednostkę, a nie na 

odwrót, ale i tak zadaniem jednostki jest opisanie czy wyrażenie swojej epoki. Takie 

przekonanie istniało oczywiście zarówno przed Tainem, jak i po nim: na przykład 

awangardowy rosyjski poeta Osip Brik twierdził, że poeci nie wymyślają swoich tematów, 

lecz czerpią je ze swojego otoczenia77. Tak więc wybitny artysta to taki, który ma 

świadomość uwarunkowań historycznych i środowiskowych i ich wpływu na 

społeczeństwo, podczas gdy w większości przypadków ten wpływ oraz jego zakres pozostają 

nieuświadomione: „Im artysta jest większy, tym głębiej ujawnia temperament swej rasy; 

nie myśląc o tym, dostarcza (…) najbardziej owocnych dokumentów dla historii”78. Podobne 

przekonanie żywiło wielu artystów awangardowych. Henri Matisse niemal dosłownie 

powtórzył stwierdzenie Taine’a, pisząc, że „wszyscy artyści noszą piętno swych czasów, a 

prawdziwie wielkimi są ci, na których piętno to się najsilniej wycisnęło”79. Sam Taine pisał 

we wstępie do Historii literatury angielskiej, stanowiącym swoisty manifest 

metodologiczny: 

Czyż nie studiujecie muszli po to, by odtworzyć sobie kształt żyjątka? Podobnie 

studiujecie dokument, by poznać człowieka. (…) Bezsensem jest badanie 

dokumentu, jakby był coś wart sam przez się. Byłby to czysto erudycyjny sposób 

postępowania, znamionujący uleganie bibliotekarskiemu złudzeniu. W istocie 

bowiem nie ma ani mitologii, ani języków, lecz są jedynie ludzie, układający słowa i 

obrazy według potrzeb ich organów i według pierwotnej formy ich umysłu. Dogmat 

sam przez się jest niczym; trzeba przyjrzeć się ludziom, którzy go stworzyli, na 

przykład jakiemuś szesnastowiecznemu portretowi, jakiejś dumnej i energicznej 

sylwetce arcybiskupa lub jakiemuś angielskiemu męczennikowi. Wszystko istnieje 

tylko poprzez jednostkę, toteż jednostkę właśnie trzeba poznać80. 

Sądzę, że fragment ten nie tylko stanowi kwintesencję podejścia Taine’a do historii 

i filozofii sztuki i kultury, ale także służyć może jako odpowiedź na stawiane mu zarzuty 

                                                 
77  O. Brik, The So–called „Formal Method”, [w:] C. Harrison, P. Wood (red.), Art in Theory 1900–

1990. An Anthology of Changing Ideas, Oxford–Cambridge 1993, s. 323. Co istotne, w 

angielskim tłmaczeniu, z którego korzystałam, także użyto pochodzącego z francuskiego i 

stosowanego przez Taine’a określenia milieu. 
78 H. Taine, dz. cyt., s. 301. 
79 H. Matisse, dz. cyt., [w:] E. Grabska, H. Morawska, dz. cyt., s. 102. 
80 S. Krzemień–Ojak, dz. cyt., s. 153. 
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spłycania zjawisk artystycznych i kulturowych. Wprawdzie także tutaj podkreślony 

zostaje naturalistyczny aspekt twórczości (słowa i obrazy komponowane są przez artystów 

„według potrzeb ich organów”), jednak jest to tylko jeden aspekt, który nie wyczerpuje 

opisu omawianych zjawisk. Wbrew temu, co mogłaby sugerować powierzchowna lektura 

pism Taine’a, postulowana przez niego praca badawcza jest nie tylko pracą 

przyrodoznawcy, ale także wnikliwego biografa. Pierwsze działanie krytyka sztuki polega 

na tym, aby się 

postawić na miejscu ludzi, których chce się sądzić, aby wejść w ich instynkty i w ich 

zwyczaje, poślubić ich uczucia, przemyśleć ich myśli, odtworzyć w sobie samym ich 

stan wewnętrzny, przedstawić sobie drobiazgowo i cieleśnie ich otoczenie, śledzić w 

wyobraźni okoliczności i wrażenia, które dorzucone do ich charakteru wrodzonego 

spowodowały ich postępowanie i pokierowały ich życiem81. 

Tej imponującej pracy podjął się Taine w swojej Filozofii sztuki oraz Francji przed 

rewolucją. Taki też jest w dużej mierze postulat badawczy niniejszej pracy. Prześledzenie 

intelektualnych biografii czołowych twórców awangardy pierwszej połowy XX wieku może 

rzucić nowe światło na dzieła i ich twórców oraz na szereg innych zjawisk związanych z 

działalnością wczesnej awangardy artystycznej. 

4.4. Wpływ środowiska – pozytywny czy negatywny? 

Jak widać, u Taine’a także ujawnia się owa kontrowersja między rozumieniem 

sztuki jako dzieła przede wszystkim jednostek oraz sumy wpływów środowiskowych. Za 

pierwszym stanowiskiem przemawia fakt, że nawet między dziełami powstałymi w tym 

samym czasie i miejscu da się wskazać pewne różnice – a zatem kluczowe znaczenie dla 

kształtowania stylu miałaby osobowość artysty. Z drugiej jednak strony, wyraźne 

podobieństwo (mimo występujących różnic) między dziełami pochodzącymi z jednego czasu 

i miejsca sugeruje, że to właśnie te dwa czynniki, historyczny i geograficzny, mają 

największy wpływ na styl. Za drugim poglądem przemawia także fakt, że czynniki te 

oddziałują również na osobowość artystów. 

Fragment poświęcony tej kontrowersji możemy znaleźć także u Jorisa–Karla 

Huysmansa, który twierdził, że teoria środowiska Taine’a jest wprawdzie teorią słuszną, 

ale słuszną à rebours, to znaczy trafnie rozpoznaje istnienie zależności między 

środowiskiem a tworzącymi w nim artystami, ale błędnie rozpatruje wpływ tego 

                                                 
81 H. Taine, dz. cyt., s. 278. 
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środowiska jako pozytywnie stymulujący. Jego zdaniem, środowisko oddziałuje co prawda 

na artystów, ale 

działa na nich poprzez bunt i nienawiść, jakie w nich budzi; zamiast naginać, 

urabiać ich duszę na swoje podobieństwo, tworzy w olbrzymich Bostonach 

samotnych Edgarów Poe; działa przez negację i stwarza w haniebnej Francji takich 

ludzi jak Baudelaire, Flaubert, Goncourt, Villiers d’Isle Adam, Gustaw Moreau, 

Redon i Rops – istoty wyjątkowe, które powracają śladami stuleci i przez wstręt do 

postponowania się, jakie muszą znosić – rzucają się w przepaści przeszłych wieków, 

w zgiełkliwe otchłanie koszmarów i marzeń82.  

Diagnoza Huysmansa, wydana w oparciu o twórczość prekursorskich, 

niepokojących artystów, wydaje się słuszna, nie do końca słuszna jest jednak 

zaproponowana przez niego recepta. Drogą przezwyciężenia niechęci do teraźniejszości 

oraz obrzydzenia, jakie budzą jej normy i wymogi, może być nie tylko próba restytucji 

dawnych form twórczości, ale także aktywna konstrukcja nowych standardów. Takiej 

próby podjęli się między innymi dadaiści. Hugo Ball w książce o znamiennym tytule Die 

Flucht aus der Zeit (Ucieczka z czasu) pisał: 

Temu upokarzającemu wiekowi nie udało się zdobyć naszego poważania. Co 

godnego szacunku i podziwu miał w sobie? Swoje działa? Nasze wielkie bębny 

zagłuszają je. Swój idealizm? Od dawna jest już pośmiewiskiem w swoim 

popularnym i akademickim wydaniu. Wspaniałe rzezie i kanibalistyczne wyczyny? 

Nasza spontaniczna głupkowatość i nasz entuzjazm zniszczą je83. 

Z wypowiedzi tej przebija nadzieja, że te nowe, wspólnym wysiłkiem wprowadzane 

standardy staną się być może obowiązujące w przyszłości. To drugie rozwiązanie jest o tyle 

atrakcyjne, że jawi się jako bardziej twórcze, pozostawia też artystom większą swobodę, 

ponieważ z góry zakłada zwrócenie się przeciwko tradycji i krytyczny do niej stosunek. Z 

pewnością też bardziej odpowiada poczuciu przełomu towarzyszącemu artystom 

awangardowym. Takie rozumienie sztuki proponował u progu XX wieku Apollinaire, 

twierdząc, że „poeci i artyści kształtują wspólnie oblicze swej epoki, a przyszłość 

podporządkowuje się potulnie ich zdaniu”: „Ludzkość przyszłości wyobrażać sobie będzie 

ludzkość dnia dzisiejszego według wizerunków pozostawionych przez artystów 

najżywotniejszej sztuki, czyli sztuki najnowocześniejszej”84. Jako przykład takiego 

                                                 
82 J.–K. Huysmans, O sztuce, przeł. H. Ostrowska–Grabska, Wrocław–Warszawa–Kraków 1969, s. 

121. 
83 H. Ball, Flight…, s. 61. 
84 G. Apollinaire, dz. cyt., s. 24. 
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działania podawał postaci z obrazów Auguste’a Renoira, z których początkowo 

wyśmiewano się, by już po kilku latach nieświadomie dopasować swój wygląd do ich 

wyglądu. Co ciekawe, niemal identyczną uwagę znajdujemy w W poszukiwaniu straconego 

czasu. W Stronie Guermantes Proust pisze: 

I oto świat (który nie był stworzony raz, ale równie często jak często zjawił się 

oryginalny artysta) ukazuje się nam zupełnie odmienny od dawnego, ale całkowicie 

jasny. Mĳają nas na ulicy kobiety różne od dawniejszych, bo to są Renoiry; owe 

Renoiry, w których wzdragaliśmy się niegdyś wiǳieć kobiety. Powozy są też 

Renoiry, i woda, i niebo; mamy ochotę przechaǳać się po lesie podobnym do tego, 

który pierwszego dnia wydawał nam się wszystkiem, a nie lasem, na przykład 

dywanem o barwach bogatych, ale pozbawionym właśnie barw właściwych lasom. 

Oto jest nowy i nietrwały świat, świeżo stworzony. Bęǳie trwał aż do następnej 

geologicznej katastrofy, którą rozpęta nowy oryginalny malarz lub nowy pisarz85. 

A zatem to nie wybitny artysta musie się dostosować do swoich czasów, ale 

przeciwnie, epoka przyjmie taki wygląd, jaki on jej nada. Publiczność uczy się widzieć 

świat oczami artysty, zyskuje nową wrażliwość na szczegóły. Jednak według Taine’a 

artysta musi być do pewnego stopnia konformistą, to znaczy to on musi odpowiadać swojej 

epoce. Epigoni i awangardyści nie są dla Taine’a interesujący, bo nie rozumieją swojej 

epoki bądź też pozostają przez nią niezrozumiani. Dla badacza istotne jest według Taine’a 

apogeum danego okresu, a nie jego początek i schyłek. Co więcej, uważał on, że każda 

epoka nosi swoje znaczenie w sobie, nie wynika z poprzedniej ani nie pociąga za sobą 

następnej. Awangarda byłaby dla Taine niewygodna lub co najmniej nieinteresująca, 

ponieważ nie potwierdza jego teorii. Zagadnienia przejścia i przełomu nie były dla niego 

zajmujące. To typowość jest warunkiem ważności danego zjawiska dla człowieka, 

ponieważ ona decyduje o jego zrozumiałości. Co jednak, kiedy człowiek – artysta – chce 

być nonkonformistą i przecierać drogę nowej epoce? Kiedy mierzi go to, co typowe, co 

powszechnie akceptowane, co zbyt proste w realizacji i w odbiorze? 

Z problemami tymi mierzyli się już artyści dziewiętnastowieczni: impresjoniści, 

symboliści, nabiści. Im bardziej poszerzała się skala możliwości wyrazu, tym mniejsze było 

prawdopodobieństwo, że upodobania artysty okażą się zgodne z upodobaniami 

publiczności. Wybory artystyczne były jednocześnie wyborami moralnymi i życiowymi: 

między konformizmem a swobodą twórczej ekspresji, między popularnością i uznaniem a 

                                                 
85 M. Proust, Strona Guermantes, przeł. T. Boy–Żeleński, edycja internetowa Fundacji Nowoczesna 

Polska, s. 151, dostęp: 15.04.2017. 
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ich brakiem, między powodzeniem i finansową stabilizacją a niepewnością i ubóstwem. 

Wagę tych wyborów opisał trafnie Zola w Dziele, nawiązującym swobodnie do biografii 

Maneta, który był przyjacielem pisarza. Powieść jest częścią obejmującego dwadzieścia 

tomów cyklu „Rougon–Macquartowie”, opisującego luźno powiązane ze sobą losy różnych 

członków tytułowej rodziny (główny bohater Dzieła, Claude Lantier, jest synem głównej 

bohaterki powieści Zoli W matni). Lantier jest malarzem krajobrazów, niepozbawionym 

talentu i aspiracji, lecz mierzącym się z licznymi niepowodzeniami i krytyką. Jeden z jego 

obrazów, choć wystawiony jedynie na Salonie Odrzuconych, staje się mimo to przyczyną 

skandalu, co prowadzi do ostatecznego załamania malarza. W jednym z rozdziałów 

opisana jest wizyta artystów niezależnych na oficjalnym Salonie: 

Na ścianach wisiały złocone ramy napełnione mrokiem, malowidła sztywne i czarne, 

pracowniane akty pożółkłe w piwnicznym świetle, wszelka klasycyzująca starzyzna, 

historia, rodzaj i pejzaż, wszystko razem unurzane w tym samym umownym 

smarze. Obrazy aż ociekały jednakową przeciętnością i błotnistym brudem koloru, 

tak dla nich znamiennym; krew tej poprawnej sztuki była uboga, zepsuta. Szli coraz 

szybciej, biegli nieledwie, byle prędzej się wymknąć z tego jeszcze panującego 

królestwa asfaltów, potępiając w czambuł wszystko w swym pięknym 

zacietrzewieniu wyznawców nowej wiary, krzycząc, że nic tu nie ma, nic, nic, nic!86 

Paul Barlow streszcza typowy konflikt między akademizmem i awangardą w 

następujących parach przeciwieństw: akademizm wybiera idealizację i sztywność (śmierć), 

podczas gdy awangardyzm – zaangażowanie i dynamizm (życie); akademizm jest 

ilustracyjny i narracyjny (a zatem zideologizowany), a awangardyzm przede wszystkim 

formalny i wizualny, dzięki czemu zachowuje autentyczność87. Pragnę jednak zaznaczyć, 

że zarzucanie braku oryginalności dziewiętnastowiecznemu malarstwu akademickiemu 

jest nieporozumieniem wynikającym z przeniesienia na sztukę tamtego okresu kategorii 

zastosowanych do opisu sztuki nowoczesnej. Wprowadzenie kategorii autentyczności 

przenosi refleksję nad nowatorskimi praktykami artystycznymi z płaszczyzny estetycznej 

na etyczną, podkreślając tym samym wagę zagadnień etycznych dla poszczególnych 

twórców. 

Etyczny aspekt podejmowania artystycznych eksperymentów był bardzo bliski 

wielu artystom awangardowym, którzy starali się uzasadnić swoje decyzje o postawieniu 

                                                 
86 É. Zola, Dzieło, przeł. H. Szumańska–Grossowa, Warszawa 1960, s. 128. 
87 P. Barlow, Fear and Loathing of the Academic, or Just What Is It That Makes the Avant–Garde 

So Different, So Appealing?, [w:] R. Cardoso Denis, C. Trodd (red.), Art and the Academy in the 

Nineteenth Century, New Brunswick–New Jersey 2000, s. 24. 
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się w sytuacji konfliktu z oczekiwaniami szerokiej publiczności. Z jednej strony 

deklarowali oni chęć zrzucenia wpływu swoich poprzedników. Paul Klee pisał na przykład, 

że chce być jak nowonarodzone dziecko, które nie wie absolutnie nic o Europie, może 

ignorować poetów i mody, jest całkiem prymitywne88. Kategoria niewinności, będąca dla 

niego punktem odniesienia oraz pożądanym punktem dojścia (jako że nie może już być 

czystym punktem wyjścia) także ma oczywiste konotacje etyczne. Stała się ona szczególnie 

istotna dla licznych artystów awangardowych, którzy na wiele sposobów starali się 

odtworzyć pierwotność niewinności (to jest stanu sprzed znalezienia się pod wpływem 

konwenansów społecznych), nie zawsze mając świadomość, że całkowita rekonstrukcja 

pierwotności jest zadaniem wewnętrznie sprzecznym i w związku z tym niemożliwym do 

zrealizowania. Jest to ten sam wysiłek wzięcia w nawias doświadczenia własnych czasów, 

o którym pisał Stefan Zweig i o którym wspominałam we wstępie. Oznacza on świadome 

odwrócenie się od uwarunkowań, które uczyniły nas tymi, kim jesteśmy, przy jednoczesnej 

konieczności pozostania właśnie tym, czym jesteśmy. Dopiero rozumienie własnego 

otoczenia i jego mechanizmów może pozwolić przezwyciężyć ich jednostronny napór. Kiedy 

zaś jednostka kieruje się przeciwko rygorom swojego otoczenia, kieruje uwagę na samą 

siebie. Znając zasady rządzące daną epoką, możemy nie poddawać się im całkowicie, lecz 

próbować nadać im swoje indywidualne piętno. Całkowita niewinność oznacza w tym 

przypadku także brak sprawczości. 

4.5. Związek sztuki ze swoimi czasami 

Stąd też wielu artystów zarówno w swojej twórczości praktycznej, jak i teoretycznej 

podkreślało mocno swój związek z epoką, w której przyszło im żyć i tworzyć. Tendencja ta 

pojawiła się już w XIX wieku, między innymi u Courbeta, który uważał, że „każdą epokę 

mogą oddać tylko jej artyści, to znaczy ci, którzy w niej żyli”89. Spośród artystów 

awangardowych, Picasso twierdził na przykład, że jest artystą rozrywkowym, który po 

prostu zrozumiał swoje czasy90. Wielu było przekonanych, że ich sztuka – a także sztuka 

w ogóle – jest niezwykle silnie związana ze swoimi czasami, które wpływają zarówno na 

jej formę, jak i treść. Daniel–Henry Kahnweiler uważał fakt, że Braque i Picasso doszli w 

tym samym czasie do uderzająco podobnych rozwiązań formalnych, mimo że się jeszcze 

znali, za dowód na to, że nawet najwybitniejsi artyści nieświadomie wykonują wolę ducha 

swoich czasów91. Dla Kazimierza Malewicza związek artysty ze swoimi czasami był 

                                                 
88 Cyt. za: T. Shapiro, dz. cyt., s. 96. 
89 Cyt. za: B. Osińska, Sztuka i czas. Od klasycyzmu do secesji, Warszawa 2005, s. 74.  
90 Cyt. za: D. Kuspit, The Cult of the Avant–Garde Artist, Cambridge 1993, s. 100. 
91 D.–H. Kahnweiler, The Rise of Cubism, przeł. H. Aronson, New York 1949, s. 8. 
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koniecznością i stanowił podstawę do oceny estetycznej i moralnej tworzonych dzieł; te, 

które nie wyrażały niepokojów i nadziei swojej epoki, nie były dla niego interesujące.  

Dadaizm chciał być „niczym innym jak wyrazem czasów. Dada i czasy to jedno, dada jest 

dzieckiem obecnej epoki, które można przeklinać, ale którego istnieniu nie można 

zaprzeczyć”92. Z kolei Kandinsky pytał w O duchowości w sztuce: 

1. Czy każdy artysta, jako twórca, powinien się starać o wyrażenie siebie (problem 

osobowości), 2. Czy każdy artysta, jako dziecko swojej epoki, ma wyrażać to, co 

właśnie ją charakteryzuje, 3. Czy każdy artysta, służąc sztuce, ma budować jej 

własne wartości?93 

Tym samym podkreślił znaczenie różnych źródeł artystycznej inspiracji, zarówno 

wewnętrznych, jak i tych zewnętrznych. Nie można absolutyzować osobowości artysty 

kosztem marginalizacji znaczenia jego środowiska ani na odwrót. Kandinsky wskazuje 

jednak na ważny problem związany z omawianą kontrowersją: takie binarne postawienie 

kwestii sprawia, że na dalszy plan schodzą zagadnienia związane z wartościami 

estetycznymi i artystycznymi, które nie sytuują się w pełni ani po jednej, ani po drugiej 

stronie. Dopiero postawienie trzeciego pytania kieruje refleksję na zagadnienia związane 

wyłącznie ze sztuką. 

Możemy zatem odnieść wrażenie, że sztuka awangardowa była właśnie czymś 

typowym dla pierwszej połowy XX wieku, wynikającym z tych samych nastrojów, które 

doprowadziły do takich zjawisk, jak poluzowanie modowych kanonów i skrócenie 

kobiecych fryzur i sukienek, rozwój cyklizmu i innych sportów jako form spędzania czasu 

wolnego, większa swoboda obyczajowa, rosnąca popularność podmiejskich wycieczek 

(dzięki kolei żelaznej zastępującej powozy i karoce, co stanowiło także istotną zmianę 

obyczajową), coraz większe zaangażowania polityczne robotników, rozkwit prasy brukowej 

oraz kabaretu, operetki, kina. Autorzy Historii życia prywatnego, obszernej pracy 

dokumentującej te przemiany obyczajowe, piszą: 

Wszędzie nieomal (…) w sferze myśli i obyczajów jesteśmy świadkami przebijania 

się jednostki. Prawo nie nadąża za faktami. W praktyce coraz więcej ludzi buntuje 

się przeciwko dyscyplinie obowiązującej w zbiorowości i powinnościom rodzinnym, 

artykułując potrzebę posiadania własnego czasu i przestrzeni. Spać samemu, 

spokojnie czytać książkę czy gazetę, ubierać się po swojemu, wychodzić i 

przychodzić, kiedy się komu podoba, konsumować według własnego uznania, 

                                                 
92 R. Huelsenbeck, Memoirs…, s. 44. 
93 W. Kandinsky, O duchowości…, s. 76–77. 
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widywać i kochać, kogo się chce… to przejawy dążenia do szczęścia, które zakłada 

wybór własnego losu. Demokracja prawo to legitymizuje, rynek je uaktywnia, 

migracje mu sprzyjają. (...) Dandys, artysta, intelektualista, włóczęga, oryginał są 

ucieleśnieniem buntu przeciwko konformizmowi mas. Jednak oprócz tych głównych 

postaci, które siłą rzeczy są w mniejszości, o wiele liczniej reprezentowane grupy z 

większą mocą domagają się prawa do własnej egzystencji: dorastająca młodzież, 

kobiety, proletariat94. 

Wszystko to było wynikiem wzmacniających się tendencji emancypacyjnych, 

ogarniających coraz większy zakres spraw i coraz silniej związanych nie tylko z 

tożsamością zbiorową, ale także z jednostkową egzystencją. W pewnym sensie teoria 

Taine’a także ma charakter emancypacyjny, ponieważ jest sprzymierzeńcem artystów w 

walce z raz na zawsze ustalonymi prawidłami sztuki, ujawniając ich konwencjonalność i 

przejściowość. Skoro zarówno tematy, jak i formy sztuki są zależne od środowiska, w 

którym powstaje, można w oparciu o argumentację filozoficzną odmówić kontynuacji 

określonych form i tematów jako nieprzystających do aktualnej sytuacji. Z drugiej jednak 

strony, skłonność filozofa do lekceważenia indywidualizmu artysty mogła budzić (i 

budziła) nieufność awangardystów. 

5. Studium przypadku: Bauhaus 

Ten przegląd filozoficznych oraz literackich artykulacji opozycji między 

indywidualizmem a kolektywizmem, swobodą a dyscypliną, nowoczesnością a 

uniwersalnością po raz kolejny uwyraźnia kontrowersyjny charakter awangardy: nie tylko 

w tym sensie, że budziła ona kontrowersje wśród publiczności, ale także w tym, że w jej 

obrębie pojawiały się opozycyjne względem siebie stanowiska w kwestii indywidualnych i 

środowiskowych uwarunkowań twórczości oraz w kwestii tego, jaką postawę winien 

przyjąć artysta w stosunku do swojego środowiska. W pierwszych dekadach XX wieku 

pojawiło się jednak przedsięwzięcie angażujące artystów reprezentujących różne 

orientacje artystyczne, które stanowi doskonały materiał badawczy dla tego rodzaju prób. 

Mam tu na myśli Bauhaus, uczelnię rzemieślniczo–artystyczną założoną w 1919 roku w 

Weimarze z inicjatywy architekta Waltera Gropiusa. 

Uczelnia skupiała reprezentantów wielu ruchów i profesji. Ich cele oraz metody 

pracy nie zawsze były zgodne, o czym świadczą liczne zmiany organizacyjne i kadrowe 

wewnątrz uczelni, dokonujące się na przestrzeni zaledwie kilkunastu lat jej działania 

                                                 
94 M. Perot (red.), Historia życia prywatnego od rewolucji francuskiej do I wojny światowej, przeł. 

A. Paderewska–Gryza i in., Wrocław–Warszawa 1999, s. 428. 
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(decyzją nazistowskiego rządu uczelnia została ostatecznie zamknięta w 1933 roku). 

Niemniej zasadniczy profil Bauhausu pozostawał spójny: realizowano nie tylko szeroki 

eksperymentalny program artystyczny, zmierzający do rozwiązania konfliktu między 

typizacją a indywidualizacją dzieł sztuki użytkowej, ale także program społeczny. 

Uczniowie szkoły mieli nauczyć się współpracować, nie tracąc przy tym własnej 

osobowości. Choć dzisiaj mówi się o wspólnym stylu Bauhausu oraz określa się tym 

mianem także prace powstałe po 1933 roku, to jednak ani władze szkoły, ani jej adepci 

nigdy nie dążyli do wypracowania jednolitego stylu. Gropius uważał wręcz, że przyjęcie 

jakichś ustalonych form twórczości i produkcja wedle określonego wzoru stanowiłaby 

klęskę szkoły i powrót do „martwej inercji”, której wydał walkę95. W warsztatach 

Bauhausu kładziono duży nacisk na kolektywną pracę, jednak przy docenieniu 

indywidualnych różnic talentów studentów i pracowników. Tym samym szkoła świadomie 

i celowo nawiązywała do standardów pracy artystycznej i rzemieślniczej obowiązujących 

w średniowieczu. Sięgała także do bliższej historii niemieckiego Bractwa św. Łukasza i 

grupy Nazareńczyków (które częściowo pokrywały się) czy angielskiego ruchu Arts and 

Crafts, nawiązujących do średniowiecznych ideałów współpracy cechowej i starających się 

odnowić sztukę poprzez swobodniejsze nawiązanie do tradycji. Walter Gropius, założyciel 

Bauhausu, pisał: 

W naszej specyficznej dziedzinie [architektura] nie istnieją kanony takiej 

współpracy, chyba że powrócimy aż do wieków średnich i przypatrzymy się pracy 

zespołów budowniczych wielkich katedr. Najbardziej uderzającą rzeczą w 

organizacji tych bractw cechowych było to, że aż do końca wieku osiemnastego 

rzemieślnik nie był wykonawcą, lecz mógł wprowadzać własny projekt w 

powierzonej mu części pracy i musiał się tylko podporządkować ogólnej koncepcji 

architektonicznej, nadawanej przez cech, która spełniała taką rolę jak klucz 

wiolinowy w utworze muzycznym. W zasadzie nie istniały wtedy z góry ustalone, 

rysowane projekty architektoniczne. Członkowie bractwa żyli wspólnie, wspólnie 

dyskutowali nad swoimi zadaniami i wspólnie wprowadzali w życie swoje pomysły96. 

Rozważania Renana i Taine’a na temat indywidualnych i kolektywnych 

uwarunkowań sztuki z teoretycznego punktu widzenia nie mogły być dla wykładowców i 

studentów uczelni interesujące; niemniej praktyczne konsekwencje konfliktu między tymi 

dwiema tendencjami myślowymi okazały się mieć ogromną siłę inspirującą. Podejmując 

dyskusję na temat miejsca artysty w dwudziestowiecznym społeczeństwie, twórcy 

                                                 
95 G. Naylor, Bauhaus, przeł. E.M. Biegańska, Warszawa 1977, s. 107. 
96 Cyt. za: dz. cyt., s. 31. 
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związani z Bauhausem stawiali też pytanie o potrzeby tego społeczeństwa i o najlepsze 

sposoby ich zaspokojenia. Rozwiązaniem, jakie proponowali, było całościowe dzieło sztuki: 

Gesamtwerk, oznaczające także po prostu „dzieła zebrane”. Termin ten został zastosowany 

w celu odróżnienia od Gesamtkunstwerk Richarda Wagnera, tłumaczonego jako totalne 

dzieło sztuki lub dzieło sztuk wszystkich, w którym poszczególne rodzaje sztuki istnieją 

na tej zasadzie, że kiedy kończą się możliwości wyrazu jednego rodzaju, wkracza inny. 

Totalność dzieła ma polegać na wzajemnym dopełnianiu, a nie tylko istnieniu obok siebie. 

Oznacza także dążenie do wznowienia i wzmocnienia społecznej roli sztuki, w myśl którego 

reintegracja sztuki ma prowadzić do reintegracji wspólnoty. Podobny charakter miało mieć 

Gesamtwerk, pojęcie zostało jednak uproszczone i unowocześnione w stosunku do 

Wagnerowskiej koncepcji. Jego realizacją miała być budowla (das Bau – choć Bauhaus 

nigdy nie utworzył osobnego wydziału architektury), w której wszystkie elementy, 

zarówno strukturalne, jak i elementy wyposażenia, miały być efektem połączonego 

wysiłku artystów i rzemieślników związanych ze szkołą, którzy zachowywali niezależność 

przy jednoczesnej ścisłej współpracy. Poszczególne aspekty budowli, takie jak 

rozplanowanie przestrzenne, umeblowanie, wystrój wnętrz, dekoracje czy sprzęty 

użytkowe, mogły reprezentować indywidualny talent swoich twórców. Wszystkie jednak 

podporządkowane były jednemu zamysłowi, jednej wizji, która obejmowała nie tylko samą 

budowlę, ale także jej użytkowników. Bauhaus, zorientowany na modernizację warunków 

pracy i życia oraz wprowadzanie praktycznych i wygodnych rozwiązań typowych 

problemów życia codziennego był tak mocno przeciwny jakiejkolwiek utopii, że aż utopijny. 

Według Gropiusa, 

dzięki porzuceniu chorobliwej fiksacji na punkcie „stylów” zaczynamy powoli 

kształtować pewne postawy i zasady odzwierciedlające nowy model życia człowieka 

XX wieku. Zaczynamy rozumieć, że projektowanie otoczenia fizycznego nie oznacza 

korzystania z przyjętego kanonu teorii estetycznych, lecz raczej symbolizuje ciągły 

rozwój wewnętrzny, przeświadczenie nakazujące nieprzerwane odtwarzanie 

prawdy w służbie ludzkości97. 

Prace powstałe w Bauhausie były adresowane do przedstawicieli nowoczesnego 

społeczeństwa i miały odpowiadać na ich oczekiwania i wymagania; przedstawiciele 

nowoczesnego społeczeństwa zaś, ich oczekiwania i wymagania miały być kształtowane 

przez odpowiednie ukształtowanie otoczenia. Tym samym kontrowersja między naciskiem 

na rolę jednostki a naciskiem na rolę środowiska znalazła w Bauhausie swoje oryginalne, 

                                                 
97 W. Gropius, Pełnia architektury, przeł. K. Kopczyńska, Kraków 2014, s. 228–229. 
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awangardowe rozwiązanie: sztuka danego okresu jest determinowana przez swoje 

środowisko, ale nie w ten sposób, że odpowiada na potrzeby duchowe człowieka, ale przede 

wszystkim na jego codzienne, życiowe sprawy i problemy. To funkcja wyznacza formę, a 

nie na odwrót: satysfakcja estetyczna jest jednym, ale nie jedynym, z zadań artysty. 

Równie istotna jest wartość użytkowa, praktyczna. Ta zaś może być określona tylko 

poprzez odniesienie do szeroko rozumianej praktyki życiowej. Obowiązujący we 

wcześniejszych stuleciach podział na sztuki piękne i użytkowe (opierający się na milczącej 

deprecjacji tych drugich) został całkowicie zniesiony. Gropius pisał: 

Wolność twórcza nie oznacza nieograniczonej liczby środków wyrazu czy form, ale 

raczej swobodne poruszanie się w obrębie dozwolonych granic. Akademie, których 

rolą od samego początku, jeszcze w czasach świetności, było rozwijanie powyższego 

założenia z myślą o sztukach wizualnych, nie zdołały sprostać powierzonemu 

zadaniu, ponieważ straciły kontakt z rzeczywistością. Z tego też względu w 

Bauhausie prowadzono wytężone prace badawcze, dążąc do ponownego odkrycia 

gramatyki projektowania98. 

Kontakt z rzeczywistością, o którym pisze Gropius, to przede wszystkim 

zrozumienie dla uwarunkowań środowiskowych i świadomość ich znaczenia w 

kształtowaniu życia i samopoczucia jednostki. Natomiast utrata kontaktu wynikała z 

wyłączenia instytucji sztuki z codziennego życia i przeniesienia jej w sferę wyłącznie 

reprezentacyjną, nie tyle niepraktyczną, co raczej całkowicie apraktyczną, obojętną wobec 

codziennych spraw i trosk przeciętnego odbiorcy. 

W walce o styl artystyczny odpowiadający współczesności jednostronny napór 

środowiska zostaje jeśli nie zniesiony, to przynajmniej załagodzony, a kontakt z 

rzeczywistością odzyskany na nowych warunkach. Zniesiony zostaje też kult wybitnej 

jednostki, genialnego artysty: jakkolwiek Bauhaus skupiał wielu znaczących artystów 

awangardowych, to jednak orientacja szkoły na zrozumienie i zaspokojenie potrzeb swoich 

czasów sprawiła, że ich sława nie przyćmiła dokonań szkoły, a ich nazwiska – ich własnej 

pracy. Jak pisał Gropius, charakter szkoły, a także jej produktów, miał odpowiadać 

naturze ludzkiej, to znaczy być uniwersalny. Kładziono nacisk na wszechstronność i 

całościowość projektów, które do dzisiaj zachwycają funkcjonalnością, innowacyjnością i 

estetyką wykonania. Wspólne wysiłki adeptów Bauhausu (w ciągu 14 lat działania szkoła 

                                                 
98 Tamże, s. 32. 
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wykształciła zaledwie czterystu studentów) pokazały, że wpływ środowiska na sztukę jest 

nie tylko silny, ale także może zostać wykorzystany jako źródło inspiracji. 

6. Wnioski 

Powyższe rozważania nie tylko stanowią historyczny i filozoficzny kontekst dla 

rozważań nad genealogią awangardy, ale także są wskazówką metodologiczną, 

pokazującą, że należy zarówno objaśniać epoką jej sztukę, jak i sztuką – jej epokę. 

Właściwą perspektywą badawczą jest więc perspektywa hermeneutyczna i 

komparatystyczna, uwzględniająca szerokie tło kulturowe i intelektualne omawianych 

zjawisk artystycznych. Pozwala to uniknąć oceny dokonań awangardy tylko i wyłącznie 

poprzez sprawdzenie, czy zachodzi rozdźwięk między jej postulatami a ich realizacjami. 

Nawiązując raz jeszcze do Renana i jego rozróżnienia na tych, którzy są mocni jedynie w 

słowach, i na tych, którzy potrafią je przekuć na czyny, zauważyć możemy, że 

przedstawiciele awangardy lokują się niekiedy w pierwszej grupie. Awangardowe 

manifesty dawały liczne obietnice, spośród których jednak wiele nie zostało spełnionych 

zarówno w sferze teorii, jak i praktyki. Jestem jednak przekonana, że nie powinno to 

stanowić podstawy do negatywnej oceny dorobku awangardy pierwszej połowy XX wieku, 

a jedynie podstawę do dalszych nad nią badań, które pozwolą zrozumieć, dlaczego niektóre 

z tych obietnic i postulatów po prostu nie mogły zostać spełnione. Przyczyna leżała często 

w śmiałości założeń, w rozmachu planów, w maksymalizmie i brawurze. Są to jednak, jak 

sądzę, nieodłączne cechy artystycznych awangard, a ich korzeni możemy szukać właśnie 

w filozofii XIX i XX wieku.  
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V. „Bezładna, niepohamowana awanturniczość”. Filozofia Georga 

Wilhelma Friedricha Hegla i jej wpływ na awangardę99 

Najoczywistszym wzorcem maksymalizmu i rozmachu w filozofii XIX wieku jest 

myśl Georga Wilhelma Friedricha Hegla, który sam uważał swoje koncepcje za punkt 

kulminacyjny w historii filozofii. Wizja Hegla miała charakter totalny i obejmowała 

wszystkie obszary ludzkiego życia, zarówno publiczną, jak i prywatną. Na płaszczyźnie 

szczegółowej mogła ona zainteresować przedstawicieli różnych dziedzin: historyków 

religii, sztuki, idei; teologów, filozofów, naukowców. Na płaszczyźnie ogólnej natomiast 

przedstawiała wyczerpujący i apodyktyczny schemat rozwoju dziejów, które są według 

filozofa historią dochodzenia ducha do wiedzy o własnej wolności. Z tego też względu 

filozofia Hegla jest istotnym krokiem na drodze rozwoju nowoczesnego pojęcia wolności. 

Historyzm Hegla stał się na wiele dziesięcioleci najpopularniejszym sposobem rozumienia 

zjawisk kulturowych i politycznych i źródłem inspiracji dla wielu myślicieli, choć zgodnie 

z filozofią samego Hegla nie wymaga już on kontynuacji – samopoznanie ducha zostało 

osiągnięte. Niemniej Hegel pozostawał jedną z najbardziej wpływowych postaci życia 

intelektualnego Europy XIX wieku. Jego myśl nadawała się do uzasadnienia ruchów 

rewolucyjnych i niepodległościowych, ale także państwowych reżimów; była pochwałą 

sztuki romantycznej (rozumianej bardzo szeroko jako europejska sztuka od czasów 

chrześcijańskiego średniowiecza), ale także argumentem na rzecz dziewiętnastowiecznego 

historyzmu i eklektyzmu w architekturze, który w końcu wywołał reakcję secesjonistów 

wobec owej szczególnej „bezstylowości”; była, w zależności od interpretacji, krytyką lub 

apologią zastanej rzeczywistości. 

Chociaż niewielu spośród artystów awangardowych otwarcie powoływało się na 

Hegla, wskazać można na liczne oznaki jego wpływu na nowoczesną sztukę i jej teorię, 

począwszy od ogólnych inspiracji heglowskim schematem pojęciowym i sposobem 

opisywania i interpretowania zjawisk po inspiracje konkretnymi fragmentami jego 

systemu. Szczególnie interesujące z perspektywy prowadzonych przeze mnie badań są 

takie aspekty heglowskiej filozofii, jak jej systemowość, rewolucyjny i emancypacyjny 

charakter, ukazanie dialektycznej natury świata (wraz z naciskiem na znaczenie negacji) 

oraz szczegółowe koncepcje dotyczące rozwoju sztuki jako takiej oraz malarstwa. Ze 

względu na systemowy i projekcyjny charakter filozofii Hegla wydawało mi się stosowne, 

aby w rozdziale jej poświęconym nie tylko omówić wątki tej myśli, które mogły mieć wpływ 

                                                 
99 Rozdział pracy powstały w wyniku konsultacji z prof. Williamem Desmondem z Katolickiego 

Universytetu w Leuven w pażdzierniku 2015. 
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na kształtowanie postaw awangardowych, ale także zbadać, w jakim stopniu postawy te 

dają się włączyć w opis rozwoju sztuki zaproponowany przez Hegla w jego Wykładach o 

estetyce. Takie odwrócenie kierunku badań, który przyjęłam na wstępie, może być owocne 

poznawczo, ponieważ podkreśla związki nowatorskich ruchów artystycznych z filozofią, 

które są na tyle silne, że pozwalają na włączenie awangardowych kierunków w 

poprzedzający je filozoficzny światopogląd. Lektura pism Hegla pod kątem ich potencjalnie 

inspirującego charakteru dla sztuki awangardowej pozwala wydobyć te aspekty jego myśli, 

które w ujęciu potocznym często są niestety zapomniane: przede wszystkim jej rewolucyjny 

i liberalny charakter. Z drugiej natomiast strony interpretacja sztuki awangardowej w 

terminach heglowskiej filozofii umożliwia ujawnienie jej aspektów konserwatywnych, 

wynikających z zakorzenienia w dziewiętnastowiecznym światopoglądzie filozoficznym. 

Filozofia Hegla daje awangardzie nie tylko wzorce myślenia, ale także pewne praktyczne 

wskazówki realizacji tych wzorców. 

1. Koncepcja zniesienia 

 Aby zrozumieć heglowską logikę i metafizykę (które są ze sobą ściśle związane), 

trzeba przede wszystkim zrozumieć, jak działa zniesienie (Aufhebung). Dla Hegla było ono 

centralnym pojęciem filozofii, którego konsekwencje dotyczyły praktycznie wszystkich sfer 

ludzkiego życia. Aby zilustrować jego szeroki zakres, przywoływał organiczną metaforę 

rozkwitu i dojrzewania: 

Pączek znika, kiedy wyłania się kwiat, i można by powiedzieć, że przez kwiat została 

okazana nieprawdziwość pączka; tak samo przez pojawienie się owocu kwiat zostaje 

uznany za fałszywe istnienie rośliny i jako jej prawda wchodzi na miejsce kwiatu 

owoc. Formy te nie tylko różnią się od siebie, lecz także – jako niedające się ze sobą 

pogodzić – wzajemnie się wyłączają. Ich płynna natura sprawia jednak, że stają się 

one jednocześnie momentami organicznej jedności, w której nie tylko występują 

przeciwko sobie, lecz każda z nich istnieje w sposób równie konieczny, jak druga; i 

dopiero ta równa [dla wszystkich form – uzupełnienie tłumacza] konieczność 

stanowi życie całości100. 

W przyrodzie proces zniesienia jest koniecznym warunkiem wszelkiego rozwoju, 

ponieważ eliminuje niedoskonałości aktualnego stanu rzeczy i wykorzystuje udoskonaloną 

bazę do dodania nowych jakości, które w końcu także zostaną pokonane jako niedoskonałe. 

Nie jest osiągalny taki stopień porządku, który na zawsze zachowałby swój 

satysfakcjonujący charakter i który ostatecznie nie przeszedłby we własne 

                                                 
100 G.W.F. Hegel, Fenomenologia ducha, t. I, przeł A. Landman, Warszawa 1963, s. 9. 
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przeciwieństwo. Podobnie wygląda to w sferze myśli, gdzie zniesienie oznacza taką formę 

myślenia, która jednocześnie przekracza i zachowuje pewien określony porządek. 

Podtrzymuje najbardziej wartościowe aspekty idei i zarazem wzbogaca ją o nowe wartości 

i znaczenia. Dzięki temu duch może osiągać kolejne etapy samopoznania. Aufhebung czyni 

radykalne zerwanie niemożliwym: zamiast tego podtrzymuje związek nawet z tymi 

elementami, które wydają się mieć niewiele wspólnego z aktualnym stanem rzeczy. Ten z 

pozoru paradoksalny charakter zniesienia można łatwo wyjaśnić na przykładzie 

przywołanej już metafory pączka i kwiatu: nie dają one żadnego wizualnego dowodu 

łączącej je relacji, a owoc będący efektem ich rozwoju także nie jest do nich podobny. Bez 

wiedzy na temat wzrostu roślin zidentyfikowanie pączka, kwiatu i owocu jako elementów 

jednego i tego samego procesu jest bardzo mało prawdopodobne. Niemniej nawet 

powierzchowna znajomość tego procesu prowadzi do natychmiastowego rozpoznania. 

Odkrywanie związków między myślami i rzeczami jest zatem kwestią świadomości i 

wiedzy. 

1.1. Negacja 

Aufhebung oznacza też, że negacja nie jest sposobem zerwania tych związków, lecz 

ich podtrzymania. Uważam, że tak rozumiane zniesienie stanowi modus operandi 

awangardy, która, wzięta dosłownie, powinna forsować nowe etapy przy jednoczesnym 

utrzymaniu łączności z głównymi siłami. Chociaż celem awangardy artystycznej jest 

zaproponowanie nowych rozwiązań z zakresu sztuki, to rozwiązania te w dalszym ciągu 

muszą pozostać artystyczne; w przeciwnym razie formacja poniesie porażkę. Absolutna 

nowość nie zostałaby nawet rozpoznana, ani w sztuce, ani w żadnej innej sferze ludzkiej 

działalności. Nowość jest bowiem w rozumienia Hegla pojęciem relatywnym i jesteśmy w 

stanie ją pojąć tylko wtedy, kiedy współwystępuje z kontynuacją pewnych znanych 

elementów. Dlatego też myśli lub działania starające się przekroczyć przeszłość bez 

podtrzymania jej osiągnięć i uznania jej źródłowego charakteru są po prostu pozbawione 

sensu. 

Jak pisał po stu latach inspirujący się Heglem José Ortega y Gasset, „przeszłość z 

samej swej istoty ma charakter (…) powracający. Mimo odrzucenia, ciągle powraca w 

sposób nieunikniony. Dlatego też jedyną autentyczną metodą jej przezwyciężenia nie jest 

jej odrzucenie, ale liczenie się z nią”101. Łańcuch tradycji może być poluzowany, ale nie 

zerwany. Niemniej powinien być traktowany nie jako kajdany uniemożliwiające swobodę, 

                                                 
101 J. Ortega y Gasset, Bunt mas, przeł. P. Niklewicz, Warszawa 2002, s. 100. 
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ale jako lina zabezpieczająca wspinacza. Pewność siebie i niezależność nie muszą 

wykluczać poszanowania dla tradycji. Takie ujęcie może się wydawać sprzeczne z 

awangardową niechęcią wobec bezpośredniej przeszłości, ale, jak już podkreśliłam, 

awangarda, wyjaśniana dosłownie, powinna przedkładać dobro całego oddziału nad 

własne bezpieczeństwo. Obsesyjne próby odrzucenia tradycji są niepożądane na kilku 

poziomach: mogą doprowadzić do nieporozumień, frustracji, a wreszcie do znudzenia, które 

jest dla awangardy największą groźbą. Z tego powodu odrzucenie nie stanowi rozwiązania 

awangardowych problemów, ponieważ na płaszczyźnie teoretycznej nie odpowiada jej 

podstawowym założeniom, a na płaszczyźnie praktycznej jest w ogóle niemożliwe do 

przeprowadzenia. 

1.1.1. Twórczy potencjał negacji 

Artyści awangardowi w sposób wolny (a niekiedy nawet dowolny) wykorzystywali 

osiągnięcia twórców z poprzednich epok. Z jednej strony, historyczna awangarda w 

systematyczny i programowy sposób negowała wszystkie artystyczne metody swoich 

poprzedników, tym samym naruszając wielowiekowe tradycje; z drugiej jednak strony, 

zostało już dostatecznie jasno podkreślone, że ich radykalne przełamanie nie jest po prostu 

możliwe, a nowatorskie dzieło sztuki może być wyzwaniem dla tradycji tylko pod 

warunkiem, że pozostaje z nią w jakiś sposób związane. Jedną z charakterystyk 

awangardy jest jej głęboko intelektualne i krytyczne nastawienie wobec tradycji. Takie 

nastawienie wymaga jednak przede wszystkim gruntowej wiedzy na jej temat. 

Awangardowi artyści wykorzystywali tę wiedzę w celu wyboru i wykorzystania tylko 

takich środków, które wydawały im się użyteczne i miały ich zdaniem największy potencjał 

w przyciąganiu uwagi publiczności i prowokowaniu jej do przepracowania własnych 

standardów myślenia i działania. Jak już wcześniej argumentowałam, logikę zniesienia, 

jednoczesnego zachowywania i przekraczania, uczynili swoim modus operandi. Kiedy 

rozważamy awangardę, zauważamy zarówno jej fascynację tak zwaną „sztuką 

prymitywną” ludów Afryki czy Oceanii czy sztuką starożytnego Egiptu, jak i silną awersję 

do zachodniej sztuki poprzednich stuleci. 

Jeżeli chcemy jednak mówić o pewnej ponadczasowej i ponadprzestrzennej 

wspólnocie łączącej artystów awangardowych z artystami innych kultur, to traci 

zasadność inny, równie istotny dla awangardystów mit prekursorstwa i pierwszeństwa. 

To odsłania złożone – w rzeczy samej dialektyczne – oblicze awangardy, która była 

antytezą najbliższej artystycznej przeszłości, ale jednocześnie próbą syntezy minionych 

lub zapoznanych stylów. Koncentracja tylko na destrukcyjnych, antytetycznych aspektach 
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awangardy podważałaby fundamentalne założenie niniejszej pracy, a mianowicie, że 

awangarda, mimo swojej pozornej radykalnej przełomowości, pozostała głęboko 

zakorzeniona w artystycznej i intelektualnej przeszłości. Jestem przekonana, że taka 

perspektywa nie zostawia miejsca na jednostronne i tym samym ograniczone interpretacje 

awangardy i, co za tym idzie, pozwala na zrozumienie jej w całym jej bogactwie i złożoności, 

wykraczające poza upraszczające opisy filozoficznego znaczenia takich ruchów, jak 

dadaizm, futuryzm czy surrealizm. Z heglowskiej perspektywy właśnie taka abstrakcyjna 

negacja tradycji byłaby prawdopodobnie przyczyną porażki awangardowej próby 

uczynienia sztuki na powrót ważną po jej romantycznym rozwiązaniu oraz decydowałaby 

o anachronicznym charakterze formacji awangardowej. 

Anachroniczne są te formy, które nie są równoległe do aktualnego rozwoju sztuki i 

mimo zniesienia wciąż pojawiają się w praktyce artystycznej. Heglowska pogarda dla 

faktów, tak często ośmieszana i wysuwana jako argument za odrzuceniem jego filozofii 

jako odległej od życia, oznacza tak naprawdę ignorowanie tych zjawisk, które nie są typowe 

dla swoich czasów, które są zbyt partykularne, aby dało się je opisać i które nie wykazują 

żadnego związku ze swoim otoczeniem. To, co nieuchwytne, nie może być istotne. 

Dzisiejsza filozofia z większą atencją i szacunkiem traktuje marginesy; dla Hegla jednak 

interesujące było tylko to, co jest przynajmniej do pewnego stopnia uniwersalne i co daje 

się zrozumieć pojęciowo. Awangarda mogła się wydawać czymś całkowicie nietypowym i 

niespodziewanym (dadaiści porównali ją, nie bez charakterystycznej dla siebie dumy, do 

burzy, która spadła na sztukę102), ale z perspektywy zaledwie kilku dekad stało się jasne, 

że była typową manifestacją swoich czasów i jako taka została zapamiętana. Porównanie 

użyte przez Hansa Richtera jest zasadne nie tylko ze względu na gwałtowność burzy, ale 

także ze względu na jej przejściowość oraz to, że da się ją – wbrew intencjom tej metafory 

– przewidzieć na podstawie wcześniejszych danych. 

 Istotnym elementem heglowskiego pojęcia zniesienia jest uwaga, że negacja negacji 

nie jest prostą neutralizacją, ale że prowadzi do czegoś nowego103. Sam proces negacji ma 

twórczy i przetwarzający potencjał. Niemniej negacja dla samej negacji jest go pozbawiona, 

ponieważ nie otwiera drogi dla nowości. Awangarda, przejęta koncepcjami oryginalności i 

przekraczania wcześniejszych form sztuki, mogła łatwo zapomnieć, że nowe jest możliwe 

tylko w połączeniu ze starym. Tylko wtedy może się wyłonić pewna całość, którą da się 

pojęciowo zrozumieć i która może się rozwinąć w kolejną postać ducha. Prawdopodobnie 

                                                 
102 H. Richter, dz. cyt., s. 9. 
103 G.W.F. Hegel, Encyklopedia nauk filozoficznych, przeł. Ś.F. Nowicki, Warszawa 1990, s. 154. 
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największym błędem strategicznym artystycznej awangardy było pomylenie bycia 

zaawansowanym z awansem na całkowicie nowy etap historii sztuki. Choć jej celem było 

to drugie, często pozostawała ograniczona do pierwszego. U Hegla negatywność jest 

sprężyną rozwoju; jednak w czasie działania artystycznej awangardy jej programowy 

negatywizm mógł się stać przyczyną stagnacji. Taki jest też moim zdaniem jeden z 

powodów – obok przyczyn pozaartystycznych – utraty impetu przez formacje 

awangardowe około 1930 roku. 

1.2. Stosunek do przeszłości 

 Dla artystów pierwszej połowy XX wieku zdobycie twórczej swobody oraz 

niezależności od akademii było szczególnie istotne, co widać wyraźnie w licznych 

manifestach programowych opublikowanych w tamtym czasie. Włoscy futuryści mogą tu 

być dobrym przykładem, nie tylko dlatego, że jako pierwsi opublikowali taki manifest, ale 

także dlatego, że w wielu miejscach podkreślali swoją progresywność i głęboką niechęć do 

przeszłości. Twierdzili, że znajdują się „na wysuniętym cyplu stuleci”: „Po cóż mielibyśmy 

oglądać się za siebie, jeśli chcemy sforsować tajemniczą bramę Niemożliwego? Czas i 

Przestrzeń umarły wczoraj. My żyjemy już w absolucie, ponieważ stworzyliśmy 

nieustającą wszechobecną szybkość”104. Taka mieszanina nonszalancji i siły pozostaje 

jednak w głębokim kontraście do Aufhebung, z której definicji wyraźnie wynika, że sztuka 

przeszłości, nawet, jeśli okazała się niewystarczająca, jest wciąż warta zachowania. 

Nie jest w tym miejscu ważne, czy chodzi o niewystarczalność dla wyrażania i 

rozwoju ducha (jak u Hegla, który twierdził, że „swoista forma, jaką stanowi twórczość 

artystyczna i jej dzieła, nie zaspokaja już naszych najważniejszych potrzeb”105), czy też o 

jej niewystarczalność w sensie niezdolności do zmiany sposobu, w jaki ludzie postrzegają 

świat (co było poglądem artystów awangardowych). Co jest istotne, to to, że w świetle 

filozofii Hegla takie obiekty jak na przykład rzeźby antyczne czy barokowe obrazy są 

formami wyrazu jednego i tego samego ducha (niech będzie to heglowski duch absolutny 

lub duch wolności i oryginalności awangardowej myśli). Duch nigdy nie jest według Hegla 

identyczny z samym sobą: istnieje co prawda linia rozwoju, którą możemy prześledzić od 

antyku do romantyzmu (i dalej), ale to, co jest wyrażane w pierwszym nie jest identyczne 

z treścią drugiego, ponieważ należy do innego okresu. Te treści mogą być od siebie różne 

jak pąk i kwiat, ale wciąż pozostają sobie tak samo bliskie jak te dwa. Z tego zaś płyną 

                                                 
104 F.T. Marinetti, Akt założycielski…, s. 147. 
105 G.W.F. Hegel, Wykłady o estetyce, t. I, przeł. J. Grabowski, A. Landman, Warszawa 1964, s. 19. 
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dwie konsekwencje: po pierwsze, że cała sztuka ma tylko jeden cel; po drugie zaś, że ten 

cel może być osiągnięty na liczne sposoby. Awangardę pierwszej połowy XX wieku 

interpretuję jako intensywną eksplorację i ekstensywną prezentację tych sposobów. 

Wielu artystów awangardowych podzielało typowo heglowskie przekonanie, że w 

sztuce zmieniają się jedynie sposoby wyrazu, natomiast to, co jest wyrażane, pozostaje 

zasadniczo niezmienne. Picasso twierdził, że „sztuka nie ewoluuje sama z siebie, to idee, 

jakie mają ludzie, się zmieniają, a wraz z nimi sposób ich wyrażania”106. Idea podlegająca 

wewnętrznym przemianom, domagająca się wyrazu – nawet, jeżeli nie nazwiemy jej 

duchem, asocjacje z Heglem są oczywiste. Podobne przekonania na temat zmian w sztuce 

wyrażał Mondrian, który – w przeciwieństwie do Picassa, u którego zbieżności z filozofią 

Hegla są raczej nieświadome – inspirował się pismami niemieckiego idealisty. Mondrian 

pisał: „Nowa prawda jest niczym innym jak nową manifestacją uniwersalnej prawdy, która 

jest niezmienna”107. Oprócz inspiracji widzimy więc także modyfikację: u Hegla duch 

rządzi się prawem dialektycznym, prawem nieustannej zmiany, które pozwala mu dopiero 

dojść do swojej samoświadomości w filozofii, natomiast u Mondriana pełna prawda – 

filozofia – obecna jest od początku, a zmiany są jedynie zewnętrzne. 

 Przekonanie o istnieniu jakieś wyższej celowości, nadającej kształt sztuce 

poszczególnych epok, także łączyło wielu artystów awangardowych. Picasso uważał, że 

wszelkie powtórzenie jest zwrotem przeciwko „duchowym prawom” i nazywał je 

zasadniczym eskapizmem108, próbą zatrzymania postępu ducha. Samo użycie tych 

terminów na początku XX wieku świadczy o wciąż silnym oddziaływaniu Hegla na życie 

umysłowe i dominujący światopogląd. Choć niemiecki filozof nie ma oczywiście prawa 

wyłączności do pojęcia „duch”, które ma niezwykle długą i bogatą historię filozoficzną, to 

jednak śmiało możemy twierdzić, że dziewiętnastowieczne użycia tego terminu są w dużej 

mierze efektem wpływów filozofii heglowskiej i odwołują się do heglowskiego rozumienia 

ducha. Oddziaływanie to było na tyle silne, że Mondrian w późniejszym okresie swojej 

twórczości spekulował wręcz, że w końcu nawet neoplastycyzm stanie się niepotrzebny, 

będąc tylko czasowym zastępstwem dla doskonalenia samego życia. W twierdzeniu tym 

                                                 
106 D. Ashton, dz. cyt., s. 4. 
107 P. Mondrian, The New Plastic in Painting, [w:] H. Holtzman, M.S. James (red.), The New Art – 

The New Life. The Collected Writings of Piet Mondrian, przeł. H. Holtzman, M.S. James, Boston 

1986, s. 44. 
108 D. Ashton, dz. cyt., s. 12. 
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także inspirował się heglowską tezą o przeszłościowym charakterze sztuki, która zostanie 

omówiona w osobnym podrozdziale. 

2. Fenomenologia ducha: wielość dróg do jednego celu 

 Zwrot „intensywna eksploracja” przywodzi na myśl przygodę i w rzeczy samej jest 

to rozumienie bliskie heglowskiej filozofii. Zaskakującym, ale uderzającym wnioskiem 

płynącym z lektury Fenomenologii ducha jest, że daje ona przede wszystkim barwny opis 

perypetii ducha i zakłada, że samo myślenie jest przygodą. Według Hegla jedyną możliwą 

filozofią jest filozofia historii, to jest historia myślenia, intelektu. Fenomenologia ducha 

może być interpretowana jako Bildungsroman, czyli typowa dla niemieckiego romantyzmu 

powieść o dojrzewaniu skupiająca się na moralnym i duchowym rozwoju bohatera. W tym 

typie powieści przemiana postaci jest szczególnie istotna. Podobnie jest u Hegla, który nie 

zostawia duchowi czasu ani miejsca na okrzepnięcie w jednej formie. Położenie 

szczególnego nacisku na wolność i podmiotowość można uznać za wzorcowe dla 

społecznych, politycznych i artystycznych awangard, dążących każdorazowo do 

emancypacji i samostanowienia. Joachim Ritter zwracał uwagę, że „nie ma żadnej innej 

filozofii, która tak bardzo jak heglowska w najgłębszych swych pobudkach jest filozofią 

rewolucji”109, mając na myśli właśnie ów nacisk na nieustanną zmianę, nieustanne 

przechodzenie na kolejne etapy, obrót spraw. Także koncepcja artystycznej rewolucji nie 

została nigdy wcześniej wyartykułowana tak otwarcie, jak w pierwszej połowie XX wieku, 

być może również dlatego, że wcześniejsze pokolenia nie doświadczały rewolucji 

politycznych na tak szeroką skalę. Wątek nieustannego ruchu i zmiany powtarza się też 

bardzo często u artystów awangardowych, a ich niepokój intelektualny i niecierpliwość we 

wprowadzaniu nowych zasad twórczych można odczytać w ogólnym sensie jako echa 

heglowskiego aktywizmu. Nie bez znaczenia jest także dowartościowanie eksperymentu: 

zdaniem Ortegi y Gasseta najważniejszym przesłaniem, jakie płynie z heglowskiej filozofii, 

jest „miejcie odwagę się mylić”110. 

2.1. Trwałośc i zmiana. Aktywizm 

 U Hegla duch odczuwa przemożną potrzebę, aby dojść do samopoznania. W 

momentach stagnacji postęp trzeba wymusić.  Samorozumienie – cel wszelkiej 

świadomej aktywności – oznacza świadomość własnego miejsca w procesie rozwoju, 

stopniowe poznawanie własnych zalet i braków, które umożliwia duchowi 

                                                 
109 J. Ritter, Hegel und die Französische Revolution, Frankfurt 1972, s. 18. 
110 Zob. R. Gaj, Ortega y Gasset, Warszawa 2007, s. 61. 
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samomanifestację. Pragnienie samomanifestacji jest palące. Samoświadomy wysiłek 

zakomunikowania i ustabilizowania znaczenia bywa niekiedy wręcz agresywny: „wielki 

człowiek musi zdeptać na swej drodze niejeden niewinny kwiat i niejedną rzecz zburzyć”111. 

Równie agresywne były tendencje destabilizujące w łonie awangardy, które czynią 

jakąkolwiek próbę opracowania jej filozofii szczególnie trudną i skomplikowaną. Jako 

wyrazista ilustracja tych komplikacji może posłużyć napis umieszczony na budynku 

protoawangardowej wiedeńskiej Secesji, zbudowanym w 1871 roku przez Josepha Marię 

Olbricha: „Czasowi – jego sztukę, sztuce – jej wolność”. Inskrypcja ta jest zwięzłą formułą 

heglowskiego rozumienia sztuki i jej rozwoju, ale także wskazuje na liczne wątpliwości, 

które może ono budzić: Skąd wiemy, co jest sztuką danego czasu? Gdzie i dlaczego 

przebiega granica między sztuką nowoczesną a współczesną? Jak nowoczesna musi być 

sztuka, aby określić ją mianem nowoczesnej, jak współczesna, abyśmy mogli ją uznać za 

współczesną? Czy chodzi tylko o pozycjonowanie w czasie (przyjmowane arbitralnie daty  

graniczne 1930 oraz 1989 mogłyby sugerować taką odpowiedź), czy też o realizację 

pewnego zestawu idei, jakie wiążemy z tymi terminami112? I jak rozpoznajemy, czy sztuka 

jest wolna? 

Nie sposób udzielić rozstrzygającej odpowiedzi na te pytania. Podobnie filozofia 

Hegla jest tak naprawdę filozofią różnorodności, a nie solidnej jedności. Dążenie do 

zniesienia jednostronności tezy i antytezy w syntezie wyraża ogólną tendencję do 

faworyzowania dynamizmu, wielostronności i złożoności. Jednocześnie myśl ta ma 

zdecydowanie koncyliacyjny charakter, mimo płynącego z przyjętego prawa 

dialektycznego przekonania o konflikcie rządzącym światem. Chcąc uniknąć błędu wielu 

innych filozofów, Hegel stara się zachować sensowność świata jako całości, ale nie kosztem 

poświęcenia jego bogactwa i różnorodności. Wiedza, rozumiana jako proces 

samodoskonalenia, może być jednym z wyjść z tej paradoksalnej sytuacji. Z drugiej jednak 

strony, wiedza jest domeną rozumu, a ten jest tylko jeden, w związku z czym także filozofia 

może być tylko jedna (to między innymi przeciwko temu poglądowi wymierzona była 

filozofia światopoglądów Diltheya). 

Szczególnie dla młodego Hegla kluczowe było pojęcie jedności, niwelującej 

cierpienie płynące ze wszystkich podziałów. Sztuka „nowoczesna” czy „współczesna” 

                                                 
111 G.W.F. Hegel, Wykłady z filozofii dziejów, przeł. J. Grabowski i A. Landman, t. I, Warszawa 

1958, s. 49. 
112 Zob. np. J. Rajchman, Les Immatetérieux or How to Construct the History of Exhibitions, „Tate 

Papers”, nr 12, Autumn 2009, http://www.tate.org.uk/research/publications/tate-papers/12/les-

immateriaux-or-how-to-construct-the-history-of-exhibitions, dostęp: 15.03.2018. 
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powinna, mimo wszystkich różnic oraz swojego krytycznego nastawienia, nadal stanowić 

jedno ze sztuką tradycyjną. Wydaje się, że mamy tu do czynienia ze sprzecznością między 

podkreśleniem różnorodności świata (która jest nie tylko faktem, ale także koniecznością) 

a dążeniem do osiągnięcia jedności i wewnętrznej spójności. Jest ona jednak tylko pozorna. 

Różnorodność jest możliwa wyłącznie dzięki każdorazowej jedności i zgodności ducha z 

samym sobą. Na drodze do samopoznania wydaje on z siebie kolejne formy, uzewnętrznia 

się, aby lepiej poznać i zrozumieć samego siebie. Jedną z tych form jest sztuka. Pozycja 

sztuki jako sposobu wyrazu ducha absolutnego jest niższa od pozycji religii i filozofii, ale 

wciąż stosunkowo wysoka. W związku z tym pojawia się także pytanie o rolę i posłannictwo 

artysty, który, jak się wydaje, powinien skoncentrować się w swojej działalności przede 

wszystkim na umożliwieniu przejścia od sztuki do kolejnego etapu rozwoju ducha; 

jednocześnie jednak nie dysponuje on pełną swobodą w tym zakresie, jako że możliwość 

przejścia jest uzależniona nie tylko od wewnętrznych cech sztuki, ale także od innych 

czynników. Niemniej oprócz zadań artystycznych przed twórcami stoją także wezwania 

etyczne. 

2.2. Konsekwencje aktywizmu dla sztuki awangardowej: estetyka 

niekonwencjonalności 

W swoich pismach Hegel wielokrotnie podkreślał wagę negatywnej zasady 

nieustannego przekraczania własnych osiągnięć. Ta zasada stała się też artystycznym i 

osobistym mottem dla wielu awangardowych twórców. Francis Picabia pisał, że jedynym 

sposobem, aby mieć naśladowców, jest być szybszym niż inni113, podkreślając w ten sposób 

dynamizm awangardy i jej ambicje pionierskie. Z kolei Piet Mondrian uważał, że sztuka 

zawsze (niezależnie od swojej „szybkości”), ma charakter prekursorski wobec innych sfer 

ludzkiego życia, ponieważ nie tylko je odzwierciedla, ale także je przekracza. Jest to 

według niego szczególnie prawdziwe w odniesieniu do sztuki abstrakcyjnej, która, jako 

propozycja zupełnie nowa, ma zdolność do osłaniania tych prawd, które do tej pory 

pozostawały zakryte ze względu na niewystarczające środki malarstwa przedmiotowego. 

Rezygnacja z narracyjności sprawia, że wyrażane idee nie są niepotrzebnie zaciemniane 

przez opis i mają większą siłę oddziaływania114. Natomiast zmienność i dynamizm idei od 

strony technicznej ujął Picasso, pisząc, że nigdy nie mamy do czynienia z ukończonym 

płótnem, lecz zawsze tylko z kolejnymi etapami jego tworzenia, które normalne zanikają 

                                                 
113 F. Picabia, Aphorisms from „391”, [w:] tegoż,  I Am A Beautiful Monster. Poetry, Prose, and 

Provocation, przeł. Marc Lowenthal, Cambridge–London 2007, s. 309. 
114 P. Mondrian, Home – Street – City, [w:] H. Holtzman, M.S. James, dz. cyt., s. 207. 
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w trakcie pracy: „Kończyć coś, osiągać – czy te słowa nie są dwuznaczne? Wykonywać, 

wykańczać – ale także uśmiercić?...”115 

Bardziej szczegółowe odwołania do heglowskich koncepcji znaleźć można u 

Kandinskiego, który uważał doskonałą równowagę między zewnętrznym a wewnętrznym, 

to jest między treścią a formą, za źródło pełnej harmonii dzieła sztuki, tym samym 

nawiązując do heglowskiej koncepcji ideału116, a szerzej – do myślenia dialektycznego. 

Wymiar światopoglądowy jego twórczości, stojący za doborem treści, był dlań nawet 

ważniejszy od jej walorów wizualnych: w liście do Willa Grohmana pisał, że chciałby, aby 

ludzie dostrzegli wreszcie w jego obrazach to, co leży poza nimi117, a zatem nie tylko to, co 

przypadkowe i zewnętrzne, ale także absolutne i wewnętrzne. Znaczenie tego 

uniwersalnego pierwiastka dla wszelkiej, także nowoczesnej, sztuki, wyłożył w rozprawie 

O duchowości w sztuce, gdzie, podobnie jak Hegel, zwracał uwagę na niedostatki 

malarstwa w porównaniu z muzyką, która o wiele lepiej niż sztuki wizualne nadaje się do 

wyrażenia świata wewnętrznego twórcy. Częściowym rozwiązaniem tego problemu jest 

zdaniem Kandinskiego rezygnacja z naśladowania natury w sztukach wizualnych. 

Otwiera to przed artystami szereg nowych możliwości, pozwalając im na swobodny dobór 

form, które uznają za najodpowiedniejsze dla wyrażenia szukających ujścia treści. Te 

treści rysują się według artysty następująco: osobowość twórcy, charakterystyka epoki, 

wartości autoteliczne sztuki118. Ze względu na ich abstrakcyjny charakter nie mogą one w 

zadowalający sposób zostać wyrażone za pośrednictwem zewnętrznych wyglądów rzeczy. 

Malarstwo bezprzedmiotowe oferuje lepsze możliwości wyrazu, ale dokonuje się to 

kosztem mniejszej zrozumiałości. Jest to jednak cena, jaką trzeba zapłacić za wyzwolenie 

sztuki od obowiązku żmudnego odtwarzania zewnętrznych przejawów rzeczy, które 

pozostaje zawsze powierzchniowe i jest wyzbyte głębszego znaczenia filozoficznego. 

Malarstwo abstrakcyjne jest krokiem na drodze do wolności artysty, uwalniając go spod 

władzy obiektów, co nie oznacza jednak czystego subiektywizmu. Zwraca przy tym uwagę 

fakt, że pierwsze teorie sztuki abstrakcyjnej (O duchowości w sztuce Kandinskiego wydane 

w 1912 roku, Świat bezprzedmiotowy Malewicza z roku 1927, którego tezy zostaną szerzej 

omówione w dalszej części rozdziału) nie były czysto formalistyczne i silnie odwoływały się 

do metafizyki. 

                                                 
115 D. Ashton, dz. cyt., s. 31. 
116 W. Kandinsky, The Battle for Art, [w:] K.C. Lindsay, P. Vergo, dz. cyt., t. I, s. 107. 
117 K.C. Lindsay, P. Vergo, dz. cyt., s. V. 
118 Por. s. 64 niniejszej rozprawy. 
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Zerwanie formalistów z odheglowskim idealizmem, traktującym formę jako 

służebną wobec treści, mogło być ważnym bodźcem do powstania malarstwa 

abstrakcyjnego, ale wydaje się, że także heglowska estetyka dopuszcza możliwość jego 

powstania, a nawet oferuje jego teoretyczne uzasadnienie. Jak pisze sam Kandinsky: 

Widzimy zatem, że u podstaw każdego małego czy dużego problemu malarskiego 

leży to, co wewnętrzne. Na drodze, po której już kroczymy – a naszym największym 

szczęściem jest to, że ją odnaleźliśmy – uwolnimy się od tego, co zewnętrzne, by w 

miejsce starego fundamentu zbudować całkowicie inny”119. 

Heglowska teza o niezadowalającej zdolności sztuki do realizacji najważniejszych 

zadań duchowych zostaje tutaj zakwestionowana w swoim wymiarze całościowym i 

zawężona tylko do sztuki przedstawiającej. Podtrzymane są natomiast inne wątki przejęte 

od filozofa, związane z pogłębianiem i realizacją wolności oraz posłannictwem sztuki. 

Przywołane cytaty są esencją awangardowego światopoglądu z jego potrzebą 

nieustannej transgresji, ewolucji, jeśli nie rewolucji. Wypowiedź Picassa zwraca też uwagę 

na istotny problem heglowskiej filozofii, w której perfekcja (zgodnie z łacińskim 

pochodzeniem tego wyrazu, który oznacza dosłownie doprowadzenie do końca) jest 

jednocześnie początkiem upadku: wzniesienie się na najwyższy możliwy poziom rozwoju 

oznacza, że możliwe byłoby już tylko jego obniżanie. Rozwiązaniem tej trudności u Hegla 

była właśnie koncepcja zniesienia, które pozwala na wejście na kolejny etap rozwoju. 

Natomiast artyści awangardowi starali się zapobiegać tej stagnacji związanej z 

osiągnięciem doskonałości poprzez tworzenie dzieł o strukturze otwartej (które zawsze są 

podatne na możliwość zmiany), takich jak artefakty prezentowane przez dadaistów, 

rezygnację z przedstawień figuratywnych i zwrot w stronę abstrakcji bądź też świadomą 

rezygnację z całkowitego wykańczania swoich prac, jak na przykład w przypadku 

omawianych już Panien z Awinionu Picassa. 

Dynamiczna wizja świata przekładała się na koncepcje estetyczne, które ze względu 

na dialektyczny charakter rzeczywistości utraciły pozór ponadczasowości. Choć wszelka 

twórczość artystyczna jest podporządkowana u Hegla wyrazowi ducha absolutnego, to 

jednak formy wyrazu są historycznie zmienne i konwencjonalne. Filozof wręcz krytykował 

nadmierny historyzm przedstawień artystycznych, twierdząc, że drobiazgowe próby 

odtworzenia wizualnych przejawów minionych epok nigdy nie umożliwią pełnego 

wyrażenia ich ducha. Pisząc o współczesnym sobie teatrze zwracał uwagę, że „osoby 

                                                 
119 W. Kandinsky, O duchowości w sztuce, s. 82. 
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występujące w danym dziele sztuki wypowiadają się, wyrażają uczucia i poglądy, snują 

refleksje i spełniają czynności, których – uwzględniając współczesną im epokę, poziom 

kultury, religię i światopogląd – żadną miarą nie mogły doznawać ani dokonywać”120. 

Takie ujęcie uwalnia artystów z obowiązku całkowitej wierności konwencji, choć 

jednocześnie nie jest możliwa pełna dowolność. Zmienność form i środków wyrazu jest 

jednak w jakimś sensie zobowiązująca, ponieważ – tak jak u Taine’a, który wzorował się 

w tej kwestii na Heglu – narzuca artystom wymóg zrozumienia swoich czasów i 

dostosowania się do nich. Dążenie do jak najpełniejszego i najwierniejszego oddania 

„ducha” swoich czasów jest zresztą typowe dla wielu przedstawicieli wczesnej awangardy, 

nawet tych, którzy, jak futuryści, nakierowani byli przede wszystkim na przyszłość, a nie 

badanie i reprezentowanie teraźniejszości. Jednak i dla nich teraźniejszość była cennym 

źródłem inspiracji, jako że widzieli w niej punkt krytyczny dokonującej się futurystycznej 

transformacji, spełniające się marzenie o szybkości, intensywności i immersyjności 

doświadczenia. 

Malewicz pisał w kontekście postawy, którą na potrzeby niniejszej pracy określiłam 

mianem estetyki niekonwencjonalności, że „nic w świecie nie pozostaje w jednym i tym 

samym miejscu, a zatem nie ma jednego wiecznego piękna”121, jednak z jego wypowiedzi 

nie wynika bynajmniej, że należy piękno jako takie odrzucić jako rzecz minioną. Chodzi 

przede wszystkim o otwarcie na jego nieoczywiste i zaskakujące formy, które wykraczają 

poza nasze przyzwyczajenia i oczekiwania. Propozycją Malewicza był suprematyzm – 

malarstwo, które poprzez minimalistyczne przedstawienia prostych figur geometrycznych 

w barwach podstawowych pozwala na supremację czystego odczucia. Nie chodzi o jego 

naśladowanie, lecz ewokowanie, ponieważ tylko ten, kto w swojej pracy rezygnuje 

całkowicie z naśladownictwa jest prawdziwym twórcą, a nie złodziejem zasobów natury. U 

Malewicza estetyka prostych jakości zastąpiła bogate, wyrafinowane kompozycje 

tradycyjnego malarstwa, co nie oznacza jednak kresu poszukiwań sztuki: nieustanny ruch 

i zmiana powodują, że nie ma uniwersalnych prawd i rozwiązań ani w sferze stuki, ani 

żadnej innej, a za minimalistyczną kompozycją mogą stać wysoce złożone koncepcje.  

3. Zagadnienie ruchu 

 Zagadnienie ruchu i zmiany było kluczowe dla futurystów, którzy w jednym z 

licznych manifestów pisali, że wszystko w sztuce jest konwencjonalne, a to, co było 

                                                 
120 G.W.F. Hegel, Wykłady o estetyce, t. I, s. 443–444. 
121 K. Malewicz, On New Systems in Art/Statics and Speed, [w:] Patricia Railing (red.), Malevich on 

Suprematism. Six Essays: 1915 to 1926, Iowa City 1999, s. 58. 
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prawdziwe dla malarzy wczoraj, jest błędem dzisiaj122. Za największy błąd sztuki 

współczesnej uważali jej pozorną nowoczesność: sztuka nie staje się wyrazem swoich 

czasów poprzez samo tylko odtworzenie ich zewnętrznych przejawów. Zmiany powinny 

objąć nie tylko treść, ale także formę artystycznych przedstawień. Wierny obraz 

automobilu pozostający w zgodzie z kanonami sztuki akademickiej jest wciąż, mimo swojej 

nowoczesnej tematyki, sztuką akademicką. Cała istota sztuki musi zostać zaktualizowana 

i zmodernizowana123, aby odpowiadała istocie swoich czasów. Tę zaś upatrywali futuryści 

w szybkości i dynamizmie: „ryczący samochód, który zdaje się pędzić po taśmie karabinu 

maszynowego, jest piękniejszy od Nike z Samotraki!”124  Choć postęp jest tu utożsamiony 

z nowinkami technicznymi, to jednak ich pojawienie się uważali futuryści za coś całkowicie 

naturalnego i oczywistego i nie poświęcali większej uwagi samej idei postępu, koncentrując 

się przede wszystkim na jgo technologicznych przejawach. Znamienne jest, że dwiema 

innymi nazwami ruchu rozpatrywanymi na początku jego istnienia były Elektryczność i 

Dynamizm. Dla futurystów modernizacja sztuki oznaczała uczynienie ruchu nie tylko 

tematem, ale także ogólną zasadą twórczości. Za pomocą przedstawienia kolejnych 

stadiów akcji w obrębie jednego obrazu starali się oddać tempo nowoczesnego życia. Na 

obrazie Giacomo Balli Dynamizm psa na smyczy pies i jego właściciel mają niezliczoną 

ilość poruszających się nóg, a smycz wydaje się poruszać razem z nimi. Na innym obrazie 

autorstwa Umberto Boccioniego pod tytułem Hałas uliczny wdzierający się do domu ulica 

i wnętrze mieszkania przenikają się wzajemnie, tak samo jak sztuka futurystyczna dążyła 

do przenikania z zawrotnie postępującą techniką. W podobnej stylistyce utrzymany jest 

słynny Akt schodzący po schodach Marcela Duchampa. Za wszystkimi tymi pracami kryje 

się jednak błędne z logicznego punktu widzenia dążenie do uchwycenia ruchu, który, raz 

uchwycony, przestaje być ruchem. Na trudność tę napotyka także badacz awangardy, 

mierzący się z jej wielowymiarowością i zmiennością. Tak jak w dobrej Bildungsroman, 

awangardowe poszukiwania oryginalności i autentyczności mogły być ryzykowne i 

niebezpieczne, a zgodnie ze sformułowanym na nowo przez Hegla prawem dialektyki 

wysiłki te groziły obróceniem się w swoje własne przeciwieństwo. 

Wydawałoby się, że włoscy futuryści, głoszący hasła nieustającego postępu i 

zafascynowani ruchem, powinni znaleźć w Heglu swojego ideologicznego sprzymierzeńca; 

                                                 
122 U. Boccioni i in., Malarstwo futurystyczne. Manifest techniczny, [w:] E. Grabska, H. Morawska, 

dz. cyt., s. 156. 
123 U. Boccioni, Technical Manifesto of Futurist Sculpture, [w:] U. Apollonio (red.), Futurists 

manifestos, przeł. R. Brain i in., New York 1973, s. 52. 
124 F.T. Marinetti, Akt założycielski…, s. 147. 
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również ich próba zniesienia dualizmu dzieła i odbiorcy poprzez partycypację odbywa się 

w duchu heglowskiej syntezy. Futuryści proponowali, aby odbiorcę włączyć w obraz 

poprzez umiejętne kształtowanie perspektywy oraz przedstawienie emocjonalnie 

angażujących, dynamicznych tematów. W Technicznym manifeście rzeźby futurystycznej 

(który tak naprawdę więcej ma wspólnego z ideologią niż techniką) Umberto Boccioni 

pisał: „Wywróćmy wszystko do góry nogami i ogłośmy absolutne i kompletne zniesienie 

skończonych linii (…). Rozbijmy posągi i umieśćmy otoczenie wewnątrz nich”125. 

Prowokacyjny, a niekiedy absurdalny charakter futurystycznych postulatów sprawia, że 

powinniśmy je traktować bardziej jako testowanie granic elastyczności sztuki oraz 

wytrzymałości odbiorców niż poważne propozycje (jednym ze sposobów sprawdzenia, na 

jak wiele można sobie pozwolić, była propozycja, aby każdy dobry futurysta był 

nieuprzejmy przynajmniej dwadzieścia razy dziennie126). Tym samym sytuują się one w 

kontrze do heglowskiego zrównania rzeczywistości i rozumności. Ponadto negatywny 

stosunek futurystów (podkreślony w samej nazwie ruchu) do przeszłości i frustracja 

związana z niemożnością osiągnięcia natychmiastowego sukcesu ze względu na brzemię 

tradycji skutkowały odwróceniem się od heglowskiego historyzmu, w myśl którego to, co 

minione, zawsze ma przewagę nad tym, co aktualne i przyszłe ze względu na możliwość 

bycia poznanym. Niechęć futurystów do spirytualizacji rzeczywistości, a przede wszystkim 

sztuk, doprowadziła ich aż do postulatu całkowitego zniesienia słów „dusza” i „duch”127, 

skutecznie odsuwając wszelkie podejrzenia o inspiracje heglizmem. Także ich fascynacja 

maszyną i techniką wkazuje na całkowicie odmienny obszar zainteresowań, daleki od 

heglowskiego. Jednak tak otwarte odżegnywanie się od inspiracji Heglem może nasuwać 

przypuszczenie, że w rzeczy samej pozostawały one ważne, choć wstydliwe. 

4. Ekskurs: suprematyzm Kazimierza Malewicza 

 W przemówieniu inauguracyjnym wygłoszonym na uniwersytecie berlińskim w 

październiku 1818 Hegel zaapelował do 

ducha młodości, albowiem młodość jest pięknym okresem życia, kiedy nie jesteśmy 

jeszcze skrępowani systemem ograniczonych celów narzucanych przez konieczność 

i o tyle stać nas na wolność bezinteresownego zajmowania się nauką. Zdrowe jeszcze 

                                                 
125 U. Boccioni, Technical Manifesto…, s. 63. 
126 F.T. Marinetti, Futurist Speech to the English, [w:] w: tegoż, Selected Writings, s. 59. 
127 B. Corradini, E. Settimelli, Weights, Measures and Prices of Artistic Genius – Futurist Manifesto, 

[w:] U. Apollonio, dz. cyt., s. 149. 
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serce zachowuje odwagę domagania się prawdy, a właśnie w królestwie prawdy 

filozofia jest u siebie w domu128. 

Mówił też, że decyzja o rozpoczęciu filozofowania jest niczym rzucenie się w czystą 

myśl na podobieństwo zanurzenia się w niekończącym się oceanie. Tylko jedna gwiazda 

świeci jasno – wewnętrzna gwiazda ducha, która dla filozofa jest Gwiazdą Polarną 

wskazującą mu drogę. Jest naturalne, że taki stan budzi trwogę i niepewność. Wydaje się, 

że wysiłek jest zbyt wielki, a niepewność zbyt nieznośna. Na początku noc jawi się jako 

ciemna i straszna; jednak po niej następuje dzień. Duch nie może się bać, że utraci coś, 

czym jest autentycznie zainteresowany. Powinien być raczej podekscytowany tym, co go 

czeka129. 

Fragment ten przywodzi także na myśl pisma teoretyczne Malewicza, w których 

jedynym punktem oparcia w świecie pozbawionym znajomych obiektów jest czarny 

kwadrat, któremu artysta nadaje znaczenie mistyczne: „przemieniłem siebie w brak formy 

i wywlokłem się z wypełnionej śmieciami sadzawki sztuki akademickiej. Zniszczyłem krąg 

horyzontu i uciekłem od kręgu spraw, od okrągłego horyzontu, który skazuje artystę na 

formy natury”130. Czarny kwadrat nie naśladuje odczucia – które tylko wtedy może być 

autentyczne, kiedy nie jest naśladownictwem czegokolwiek – lecz ewokuje je czy wręcz 

współtworzy, jednocześnie ukazując w sposób graficzny jego przewagę nad światem 

przedmiotowym: owym „czystym nic”, które Malewicz ukazał pod postacią białego tła. 

Świat otaczający jest tylko tłem (z gruntu nieistotnym) dla ludzkich odczuć. Ważne są tu 

korzenie obrazu Malewicza, związane z pracami nad scenografią do opery Michaiła 

Matiuszyna Zwycięstwo nad słońcem. Malewicz przyjaźnił się w tamtym czasie z poetą 

Wielimirem Chlebnikowem oraz językoznawcą Romanem Jakobsonem, którzy 

interesowali się zjawiskiem synestezji, a szczególnie jej odmianą znaną pod nazwą 

audition colorée, w której proste dźwięki są nieświadomie kojarzone z kolorami. 

Chlebnikow uważał, że zjawisko to można wykorzystać do stworzenia uniwersalnego 

języka, który ustanowiliby malarze z całego świata. Za jego namową jedna aria opery 

składała się wyłącznie z samogłosek, a druga – wyłącznie ze spółgłosek131. Prosta, wręcz 

surowa scenografia zaprojektowana przez Malewicza miała odpowiadać prostocie i 

                                                 
128 G.W.F. Hegel, Encyklopedia…, s. 43. 
129 Tamże, s. 57–58. 
130 K. Malewicz, From Cubism and Futurism to Suprematism. The New Realism of Painting, [w:] 

P. Railing, dz. cyt., s. 28.  
131 Zob. J. Gage, Kolor i znaczenie: sztuka, nauka i symbolika, przeł. J. Holzman, A. Żakiewicz, 

Kraków 2010, s. 246–247. 
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pierwotności samych dźwięków. Możemy więc powiedzieć, że czarny kwadrat Malewicza – 

rozpatrywany tu nie jako obraz, lecz jako symbol – jest antytezą tytułowego zwyciężonego 

słońca: okrągłego, jaśniejącego, oświetlającego wszystkie przedmioty (lecz nic poza tymi 

przedmiotami). Słońce zatem ma charakter uprzedmiotawiający, natomiast proste figury, 

pojawiające się w suprematystycznych kompozycjach, pozwalają odbiorcy na 

zaakcentowanie własnej podmiotowości poprzez wyzwolenie odczucia. W związku z 

przekonaniem o głębokiej symbolice czarnego kwadratu na wystawie w Petersburgu w 

1915 roku (pierwsza publiczna prezentacja tego motywu) artysta umieścił go w kącie sali, 

który był miejscem zarezerwowanym tradycyjnie dla ikony w rosyjskich domach, 

prezentując go tym samym jako rodzaj przewodnika i punkt oparcia dla zagubionych132. 

5. Pozycja sztuki w heglowskim systemie 

 Awangardowi artyści w obliczu rezygnacji z określonych form oraz domagającej się 

wypełnienia pustki po nich mogli doświadczyć podobnej mieszanki dezorientacji i 

ekscytacji – mieszanki, która mogła także służyć jako źródło inspiracji. W Estetyce, 

opisując ostatnie stadium sztuki romantycznej, Hegel pisał, że „staje się dla siebie wolna 

i niezależna i nie przejawia się w jakiejś bezładnej, niepohamowanej awanturniczości”133, 

tym samym dając też szczególną formułę przyszłej sztuki awangardowej, która łączy w 

sobie zarówno determinację w dążeniu do wolności, jak i niepohamowaną awanturniczość. 

Nawet jeśli żaden porządek nie wyłania się z chaosu, jest wciąż ważne, aby przynajmniej 

próbować go odnaleźć. Podczas gdy niektóre kierunki awangardowe, takie jak kubizm czy 

neoplastycyzm, starały się osiągnąć równowagę (między formą a treścią, pierwiastkiem 

subiektywnym a pierwiastkiem obiektywnym, abstrakcją a figuracją itp.), inne (takie jak 

dadaizm) były dalekie od ustanawiania jakiegokolwiek trwałego porządku i równowagi. 

Awangarda jako taka, rozpięta między licznymi opozycjami, z całą pewnością nie jest 

sztuką szczęśliwego środka, o którym pisał Hegel. Brak zgodności, nieporządek, 

przypadkowość: wszystko, co jest przeciwieństwem heglowskiego ideału (opisywanego jako 

wolne i swobodne wcielenie idei w odpowiadający jej kształt, „ogólność ukształtowana dla 

oglądu i pozostająca z tego powodu (...) w bezpośredniej jedni z żywą partykularnością”134) 

odgrywało istotną rolę w znacznej części awangardowych kierunków. 

  

                                                 
132 Zob. A. Rybkowska, Humor a współczesna kondycja sztuki, Kraków 2016, s. 12–14. 
133 G.W.F. Hegel, Wykłady o estetyce, t. II, s. 166. 
134 Tamże, t. I, s. 302. 
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5.1. „Koniec sztuki” 

5.1.1. Nowoczesne warianty koncepcji końca sztuki: Oswald Spengler i José 

Ortega y Gasset 

Z tego powodu awangarda mogła się wydawać upadkiem i końcem sztuki. Jednym 

z kontynuatorów myśli Hegla, który w ten sposób rozumiał nowoczesne prądy artystyczne, 

był Oswald Spengler, który procesy historyczne interpretował jako wyraz ogólnej tendencji 

do (nieuchronnego) upadku. Historia ludzkości jest jego zdaniem analogiczna do 

regulowanej biologicznymi procesami historii jednostki, która przechodzi przez okresy 

dzieciństwa, dojrzałości i starości. Śmierć jest nieodwracalnym i nieuniknionym 

zwieńczeniem tego procesu. W Zmierzchu Zachodu, podejmującym wątki końca i kryzysu, 

Spengler pisał: 

To, co Rousseau zwiastował z tragicznie trafną ekspresją jako „powrót do natury”, 

dokonuje się właśnie w tej umierającej sztuce. W ten sposób i starzec powraca dzień 

po dniu do natury. Nowy artysta jest wyrobnikiem, nie zaś twórcą. (…) Subtelne 

pismo ręczne, taniec pociągnięć pędzla, ustępuje miejsca prostackim nawykom: 

punkty, kwadraty, nieorganiczne masywne płaszczyzny są tu nanoszone, mieszane 

i rozmazywane. Obok szerokiego, płaskiego pędzla pojawia się jako narzędzie 

szpachla. Olejny grunt płótna zostaje włączony do planowanego efektu i pozostaje 

miejscami wolny. Jest to niebezpieczna sztuka, męcząca, zimna, chora – obliczona 

na wydelikacone nerwy, ale skrajnie naukowa, energiczna we wszystkim, co dotyczy 

przezwyciężenia technicznych przeszkód, o dobitnym nastawieniu programowym: 

swego rodzaju „satyryczna reakcja” na wielkie malarstwo olejne od Leonarda do 

Rembrandta. Sztuka ta mogła czuć się u siebie tylko w Paryżu Baudelaire’a135. 

Wydaje się jednak, że Spengler w swoich analizach pomylił skutki z przyczynami, 

upatrując źródła kryzysu europejskiej świadomości w „zdegenerowanej” sztuce 

modernizmu. Jego uwagi są powierzchowne i jednostronne, a diagnozy podporządkowane 

ogólnemu przekonaniu o nieuniknionej katastrofie kultury zachodniej. Opisy kryzysu są 

niezwykle obrazowe, ale próżno szukać w dziele Spenglera rzetelnego uzasadnienia dla 

stawianych tez o upadku sztuki, tym bardziej, że jego znajomość najnowszych prądów 

artystycznych jest powierzchowna i selektywna. Znajdujemy za to wiele słów namiętnej 

krytyki: 

                                                 
135 O. Spengler, Zmierzch Zachodu: zarys morfologii historii uniwersalnej, wybór i skrót H. Werner, 

przeł. J. Marzęcki, Warszawa 2001, s. 184–185. 
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To, co dzisiaj uprawia się jako sztukę – czy będzie to muzyka po Wagnerze, czy też 

malarstwo po Manecie, Cézannie, Leiblu i Menzlu – to impotencja i oszustwo. 

Można by dzisiaj zamknąć wszystkie instytuty sztuki bez jakiejkolwiek dla niej 

szkody. Wystarczy tylko przenieść się myślą do Aleksandrii roku 200 p. n. e., by 

poznać ów artystyczny harmider, którym cywilizacja metropolii bałamutnie 

maskuje śmierć swojej sztuki136. 

Wypowiedź Spenglera jest jednym z wielu świadectw poczucia zagrożenia, a nawet 

oszukania, jakie budziły niezrozumiałe fenomeny artystyczne na przełomie stuleci. W 

zasadzie jedynym filozofem, który starał się zmierzyć z fenomenem awangardy już w 

chiwli jego formowania i oddać mu sprawiedliwość, był José Ortega y Gasset. W ironicznej 

kontrze do Spenglera (z którego filozofią był dobrze zaznajomiony, jako że to właśnie na 

polecenie Ortegi dokonano hiszpańskiego przekładu Zmierzchu Zachodu) stwierdził on, że 

„z tymi młodymi ludźmi można postąpić dwojako: albo ich wystrzelać, albo spróbować ich 

zrozumieć”137. Zaproponowana przez niego próba zrozumienia nowych zjawisk w sztuce 

opiera się na podobnym założeniu, co niniejsza rozprawa: 

Nowa sztuka zadziwiająco szybko rozszczepiła się na mnóstwo rozbieżnych 

kierunków. Bardzo łatwo wykazać istniejące między nimi różnice. Ale podkreślanie 

różnic wydaje się jałowe, jeśli nie zdamy sobie uprzednio sprawy ze wspólnych 

postaw, które w różny i niekiedy sprzeczny ze sobą sposób znajdują potwierdzenie 

swego istnienia w całej nowoczesnej sztuce138. 

Postawy te są też dowodem na żywotność sztuki i praktycznym zaprzeczeniem 

spełnienia heglowskiej tezy o przeszłościowym charakterze sztuki. Jednocześnie Ortega 

zwraca uwagę na interesujący wymiar powinowactwa między sztuką a filozofią: 

Prawo rządzące rozwojem malarstwa jest niepokojąco proste. Początkowo maluje 

się rzeczy, następnie wrażenia i w końcu idee. To znaczy, że początkowo cała uwaga 

artysty skupiona była na zewnętrznej rzeczywistości; potem na tym, co 

subiektywne, i w końcu na tym, co intersubiektywne. Te trzy etapy to trzy punkty 

leżące na tej samej linii. Taką samą drogą szedł rozwój filozofii Zachodu, ten dziwny 

zbieg okoliczności sprawia, że wspomniane wyżej prawo robi się jeszcze bardziej 

niepokojące139. 

                                                 
136 Dz. cyt., s. 189. 
137 J. Ortega y Gasset, Dehumanizacja sztuki i inne eseje, przeł. P. Niklewicz, Warszawa 1980, s. 

286. 
138 Tamże, s. 292. 
139 Tamże, s. 254–255. 
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 Idąc tym tropem, spostrzegamy z łatwością, że czasowe wyprzedzanie sztuki przez 

filozofię lub filozofii przez sztukę w ich paralelnym rozwoju pozwala na stawiania trafnych 

prognoz co do przyszłego kształtu tej dziedziny, która aktualnie pozostaje w tyle. Także 

ich wewnętrzny rozwój jest logiczny i konieczny. Krytyka sztuki nowoczesnej za jej 

niezrozumiałość dowodzi dobitnie niezrozumienia wcześniejszych etapów jej rozwoju przez 

krytyka, jako że prowadziły one „nieuchronnie i nieodwołalnie do tego, co mamy dziś”140: 

„oskarżanie młodych artystów o to, że pragnąc być oryginalni zerwali z klasyką i w ogóle 

cała artystyczną tradycją, świadczy zatem o powierzchowności i braku inteligencji”141. 

Ponadto, koniec sztuki musiałby oznaczać także koniec filozofii i na odwrót. Nie ma zresztą 

przyczyn, aby się tego końca obawiać: eksperymenty wczesnej awangardy są właśnie 

dowodem na żywotność sztuki (a zatem, wedle punktu widzenia przyjętego przez Ortegę, 

pośrednio także na żywotność filozofii), a ich intensywność i zasięg podkreślają tylko, że 

sztuka ma przed sobą niezliczenie wiele możliwości rozwoju. 

5.2. Teza Hegla o przeszłościowym charakterze sztuki142 

 Zbadanie modernistycznych interpretacji heglowskiej koncepcji „końca sztuki” jest 

interesujące, przy czym pamiętać trzeba, że sam zwrot „koniec sztuki” jest już pewną 

interpretacją, jako że sam Hegel nigdy nie używał tego zwrotu w swoich pismach i pisał 

jedynie o rozwiązaniu (Auflösung) sztuki143. Nazywał też sztukę rzeczą przeszłości: 

Pod wszystkimi tymi względami sztuka jest i pozostaje dla nas z punktu widzenia 

naszych najwyższych zadań przeszłością minioną. Straciła ona dla nas swą 

autentyczną prawdę i prawdziwe życie. Przeniosła się za bardzo w sferę naszej 

wyobraźni, by miała zachować w sferze rzeczywistości swą dawną konieczność i 

utrzymać w niej swe wysokie dostojeństwo144. 

Zasadą dziejów jest dążenie ducha ku samopoznaniu, dzięki któremu odkryje on, 

że jego główną cechą jest wolność. Dlatego też wolność stanowić będzie właściwą treść 

sztuki. Twórczość artystyczna nie jest jednak w stanie w pełni odzwierciedlić wolności 

ducha absolutnego, ponieważ wciąż jest ograniczona pewnymi zewnętrznymi 

uwarunkowaniami. Piękno zewnętrznych wyglądów na dłuższą metę nie może być w pełni 

zadowalającą formą wyrazu ducha. To założenie sprawia, że przekonanie o 

                                                 
140 Tamże, s. 255. 
141 Tamże, s. 263. 
142 Więcej na ten temat w moim artykule Sztuka niepotrzebna? Heglowska filozofia sztuki, [w:] E. 

Gajewska i in. (red.), O zmierzchu myśli różne, Bielsko–Biała 2014, s. 51–60. 
143 G.W.F. Hegel, Wykłady o estetyce, t. III, s. 282. 
144 Tamże, t. I, s. 21. 
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niewystarczającym charakterze sztuki dane jest już na początku heglowskich rozważań. 

W wizję rozwoju sztuki została z góry wpisana świadomość jej końca, co nie oznacza jednak 

autorytatywnej krytyki sztuki. Hegel pisze, że „jeżeli jest coś, o czym można by mówić jako 

o niedoskonałości tej sztuki, to jest nią tylko sztuka sama i ograniczoność samej sfery 

sztuki”145, ale jednocześnie uznaje jej historyczną ważność i konieczność. Dopiero na 

pewnym etapie sztuka przestała być satysfakcjonującym wyrazem ducha. Nie oznacza to 

jednak, że filozofia – najbardziej satysfakcjonująca możliwość ze względu na swój idealny, 

pojęciowy charakter – po prostu zastępuje sztukę, a w momencie jej wysunięcia się na 

przód wszelka artystyczna twórczość wygasa. Ze stanowiska Hegla wynika, że co prawda 

sztuka może istnieć bez filozofii (jako że ją poprzedza na drodze ducha do 

samoświadomości), ale filozofia nie może istnieć bez sztuki, ponieważ w jakiś sposób ją w 

sobie zawiera. Choć sztuka może nie mieć przyszłości, wciąż będzie istnieć w przyszłości. 

Co więcej, Hegel pisał, że „można (...) żywić nadzieję, że sztuka będzie coraz wyżej wznosić 

się i doskonalić” (choć „forma jej przestała już być najwyższą potrzebą ducha”146). Dlaczego 

zatem z taką łatwością przychodzi nam mówienie o końcu sztuki w kontekście heglowskiej 

estetyki? Jak powinniśmy rozumieć jego tezę o przeszłościowym charakterze sztuki? 

5.3. Pytanie o przyszłość sztuki i sztukę przyszłości 

 Po pierwsze, teza ta nie wynika bynajmniej z heglowskiego osobistego 

niezadowolenia ze współczesnej mu sztuki ani z jej niezrozumienia. Jest ona w pierwszej 

kolejności metafizyczna, a nie historyczna, i jako taka jest związana z samą naturą bytu, 

to jest jego dialektycznością. Sztuka i jej trzy główne formy, symboliczna, klasyczna i 

romantyczna, jest pierwszym etapem rozwoju ducha absolutnego, który znajduje w niej 

obraz swojego aktualnego stanu rozwoju. Szwajcarski historyk sztuki Heinrich Wölfflin, 

żyjący w latach 1864–1945, przekuł tę heglowską myśl na zasadę, że pewne dzieła sztuki 

nie mogłyby zostać uznane za dzieła w pewnych okresach historii sztuki: „Nawet 

najbardziej oryginalny talent nie jest w stanie przekroczyć granic, które zakreśla mu data 

urodzenia. Nie wszystko jest możliwe w każdym czasie i pewne pomysły mogą się zrodzić 

dopiero na określonym szczeblu rozwoju”147. Jednak nawet fakt ich uznania za dzieła nie 

może zapobiec temu, że w końcu sztuka zostaje zniesiona przez religię i filozofię. 

 Nie oznacza to jednak, że jest ona tylko fazą przejściową i że możemy zrozumieć ten 

rozwój za pomocą jakiegoś prostego linearnego schematu, w którym jedna rzecz prowadzi 

                                                 
145 Tamże, s. 132. 
146 Tamże, s. 174. 
147 H. Wölfflin, Podstawowe pojęcia historii sztuki, przeł. D. Hanulanka, Gdańsk 2006, s. 7. 
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do drugiej i po prostu ją zastępuje. Nawet, jeżeli w centrum naszych zainteresowań leży 

wyłącznie sztuka, taki linearny schemat nie jest wystarczający dla jej zrozumienia. W 

latach 30. ubiegłego wieku Alfred H. Barr, historyk sztuki i pierwszy dyrektor Muzeum 

Sztuki Nowoczesnej w Nowym Jorku, w katalogu towarzyszącym przełomowej wystawie 

„Cubism and Abstract Art” podjął próbę uporządkowania aktualnych kierunków 

artystycznych w jeden przejrzysty schemat rozwoju148. Za najważniejszy wyznacznik 

sztuki nowoczesnej uznał stopniowe uwalnianie się od naturalistycznego, mimetycznego 

wzorca reprezentacji i w oparciu o koleje tego procesu zbudował wyczerpujący diagram, 

który zwraca naszą uwagę nawet na mniej oczywiste związki pomiędzy poszczególnymi 

nurtami, ale jednocześnie jest daleki od czytelności. Wykres Barra pełen jest falistych, 

poplątanych strzałek, co czyni go nie tylko wizualizacją rozwoju sztuki nowoczesnej, ale 

także ilustracją tego, co Hegel określił jako „bezładną, niepohamowaną awanturniczość” – 

ilustracją awangardowego nieporządku. Linearność przestała być wystarczająca zarówno 

dla artystów, jak i teoretyków sztuki, a z biegiem czasu także progresywny model jej 

rozwoju lansowany przez Barra został poddany w wątpliwość. 

5.4. Konsekwencje dla twórczości artystycznej 

 Podobnie sztuka stała się niewystarczająca dla ducha. Wciąż może być 

interesująca, poruszająca, atrakcyjna, ale nie spełnia już swojego zadania jako środek 

wyrazu absolutu. Hegel uważał, że wciąż możemy mieć sztukę, ale obecnie rozumiemy już, 

że jest ona ograniczona w sposób uniemożliwiający jej odpowiedź na najwyższe potrzeby 

ludzkości. Jeżeli więc możemy mówić o jakimkolwiek końcu sztuki, to jest to raczej jej 

wewnętrzny koniec niż faktyczna sytuacja, stan intelektualnego, a nie estetycznego 

wyczerpania.  Artyści awangardowi nie byliby pewnie zadowoleni z takiej interpretacji 

heglowskiej koncepcji. Nie mogliby się zgodzić z przekonaniem Hegla, że „wyrośliśmy” ze 

sztuki, ponieważ kwestionowało ono znaczenie i cel ich pracy. Kiedy futuryści czy dadaiści 

głosili śmierć sztuki, nie mieli na myśli niczego w rodzaju tezy Hegla. Chodziło o śmierć 

starej, nudnej sztuki przeszłości, która utraciła kontakt z najbardziej palącymi 

problemami teraźniejszości. Nowa sztuka awangardowa miała być natomiast pełna 

energii i żywotności płynącej ze zbliżenia sztuki do życia i uzgodnienia postaw 

artystycznych z postawami życiowymi. Odwaga, energia i pomysłowość na polu sztuki 

miały iść w parze z ogólną otwartością na nowość. Dla Picabii nowość i oryginalność były 

koniecznością, choć jednocześnie stanowiły tylko idealny postulat, niedający się w pełni 

                                                 
148 Zob. A.H. Barr, Jr., Cubism and Abstract Art, New York 1936, obwoluta książki. 
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zrealizować w codziennym życiu: „Każdy dzień przypomina następny, jeśli nie stworzymy 

subiektywnej iluzji nowości”149. Przykładowym sposobem wytworzenia tej iluzji miało być 

wyjście na spacer nago tylko po to, żeby zaraz po powrocie do domu założyć smoking150 – 

zapowiedź mającego się rozwinąć dopiero w drugiej połowie XX wieku performansu. 

Absurdalność i niepraktyczność tej propozycji oddają trudności, z jakimi mierzyli się 

artyści awangardowi w swoich wysiłkach pozostania zawsze wynalazczymi i 

prowokującymi. Paradoksalnie właśnie ta wola życia mogła być przyczyną wyczerpania 

awangardy w okolicach roku 1930. Odnalezienie równowagi między kpiną i powagą, 

prowokacją i kreacją, życiem i sztuką, praktyką i teorią okazało się bowiem niezmiernie 

trudne. Heglowska dialektyka mogła być jednym ze sposobów radzenia sobie z tymi 

wyzwaniami. 

Jest pytaniem otwartym, czy rozpoznanie stanu wyczerpania będzie prowadzić do 

biernej rezygnacji, czy też do kontynuowania twórczości, a filozofowie 

dziewiętnastowieczni udzielali na nie różnych odpowiedzi, które często zależały także od 

stopnia ich zaznajomienia z najnowszymi tendencjami artystycznymi. Taine w swoich 

wykładach z filozofii sztuki zwracał się do słuchaczy z następującymi słowami: 

Nie należy więc mówić, iż dziś sztuka się wyczerpała. Prawdą jest to, że pewne 

szkoły umarły i nie mogą odżyć na nowo; że pewne sztuki dogorywają i że przyszłość, 

do której wchodzimy, nie zapowiada im karmy, jakiej potrzebują. Lecz sztuka sama, 

którą stanowi zdolność spostrzegania i wyrażania cechy zasadniczej przedmiotów, 

ma tę sama trwałość, co i cywilizacja, której ona jest najlepszym dziełem i 

pierworodnym dzieckiem. Jakie będą jej kształty i która z pięciu sztuk przedstawi 

formę zastosowana do uczuć przyszłych, nie jesteśmy wcale obowiązani dziś 

zajmować się tym poszukiwaniem. Lecz to mamy prawo twierdzić, iż nowe formy się 

zjawią i tworzydło się nadarzy. Gdyż dość jest tylko otworzyć oczy, aby zauważyć w 

położeniu, a zatem i w umyśle ludzi, zmianę tak głęboką, tak powszechną i tak 

szybką, jakiej żaden wiek nie widział151. 

Głębokość i zakres zachodzących przemian sprawiły, że przyszłość twórczości 

artystycznej uzależniona była od radykalnego przemyślenia jej środków oraz celów, a 

przeciwstawienie się pesymistycznej wizji Hegla wymagało zdecydowanych kroków, które 

zostały podjęte przez twórców na początku wieku XX.  

                                                 
149 F. Picabia, Francis Picabia and Dada, [w:] tegoż, dz. cyt., s. 265. 
150 Tamże, s. 263. 
151 H. Taine, dz. cyt., s. 63. 
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6. Inspiracje heglowskie w działalności artystów awangardowych 

 Interpretacja sztuki jako czegoś, czego ważność przeminęła, może budzić 

przemożne zniechęcenie i poczucie, że jakakolwiek artystyczna praca jest po prostu 

niepotrzebna. Także wyjaśnienie dalszego istnienia sztuki działaniem inercji nie może być 

dla artystów zadowalającą motywacją. Z drugiej jednak strony może ona wspierać pogląd, 

że w takim razie konieczna jest jeszcze intensywniejsza praca zmierzająca do wskazania 

nowych sposobów uczynienia sztuki ważną. Kazimierz Malewicz wręcz odwrócił 

heglowską tezę, że sztuka nie jest już dla nas tym, czym była kiedyś, i stwierdził, że nie 

jest dla nas tym, czym mogłaby być152. Artysta podkreślał doniosłą rolę sztuki w 

kształtowaniu ludzkich postaw oraz sposobu myślenia o świecie i alarmował, że w czasach 

jemu współczesnych rola ta uległa znacznemu osłabieniu ze względu na oderwanie sztuki 

od ludzkiego życia i uczynienie jej praktyką spektakularną, lecz niewywołującą większego 

zainteresowania czy zaangażowania. Potrzebna jest zatem wytężona praca badawcza i 

twórcza w celu przywrócenia sztuce jej znaczenia. Jest interesujące, że drogą odrodzenia 

obraną przez Malewicza była droga ezoterycznej, intelektualnie wymagającej abstrakcji, 

która również, mimo intencji artysty, mogła się wydawać całkowicie niezwiązana z 

codziennymi ludzkimi problemami i zainteresowaniami.  

6.1. Surrealizm: emancypacyjny potencjał myślenia 

Postawę wytężonej pracy badawczej i twórczej przyjęli też francuscy surrealiści pod 

wodzą André Bretona, jednego z niewielu artystów, którzy wprost przywoływali nazwisko 

Hegla w swoich pismach teoretycznych o sztuce. Niemieckiego filozofa cenili przede 

wszystkim jako tego, który podkreślił twórczy i emancypacyjny charakter myślenia. Kiedy 

myślimy, jesteśmy wolni, ponieważ nie jesteśmy wtedy u nikogo innego. Ta wolność była 

dla surrealistów jedyną prawdziwą podstawą jakiejkolwiek moralności, a jej źródeł 

upatrywali właśnie w sferze myśli, a nie czynu. Artyści związani z surrealizmem 

koncentrowali swoje poszukiwania artystyczne na momentach heglowskiej syntezy 

między doświadczeniem zewnętrznym i wewnętrznym. Opisywane przez nich przypadki 

obiektywne czy chwile cudowności są właśnie takimi momentami syntezy, w których 

jednostka doznaje olśnienia na temat faktycznej natury świata i logiki bytu. Z drugiej 

jednak strony, w celu ich osiągnięcia surrealiści uciekali się przede wszystkim do tego, co 

nazywali bezinteresowną grą myśli i dążyli do zrzucenia zależności od wszelkich konwencji 

logicznych, społecznych, obyczajowych, w czym znacznie oddalali się od heglowskiego 

                                                 
152 K. Malewicz, Świat bezprzedmiotowy, przeł. Stanisław Fijałkowski, Gdańsk 2006, s. 82. 
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przekonania o istnieniu ustalonego, absolutnego celu myślenia. W związku z tym 

sceptycznie podchodzili też do heglowskiej tezy o przeszłościowym charakterze sztuki. 

Breton pisał: 

Nie sposób, obserwując ruchy artystyczne, które następowały po sobie od jego 

[Hegla] śmierci (naturalizm, impresjonizm, symbolizm, kubizm, futuryzm, 

dadaizm, surrealizm), podważyć niesłychanej profetycznej wartości jego twierdzeń. 

Tak naprawdę sztuka romantyczna w najszerszym sensie, tak jak ją rozumiał 

Hegel, daleka jest od osiągnięcia końca swoich dni153. 

Breton nie przewidywał możliwości całkowitego rozwiązania sztuki: przeciwnie, 

poezja surrealistyczna miała pozwolić na przywrócenie jej znaczenia dla ducha154, był to 

już jednak heglowski duch przefiltrowany przez freudowską psychoanalizę. 

Zainteresowanie Freuda kwestią świadomości i podmiotowości sprawia jednak, że 

zestawienie tych dwóch myślicieli w pismach teoretycznych surrealistów nie jest 

bezzasadne; zostanie ono szerzej omówione w rozdziale poświęconym wpływowi 

Freudowskiej psychoanalizy na rozwój wczesnej awangardy. 

6.2. Marcel Duchamp: porzucenie sztuki i początki konceptualizmu 

Z drugiej strony znajdujemy u artystów awangardowych przykłady takich koncepcji 

sztuki, w których przekracza ona w końcu samą siebie, co prowadzi do definitywnego 

porzucenia twórczości. Jednym z tych artystów był Marcel Duchamp, który w ostatnich 

latach życia zarzucił całkiem swoją działalność artystyczną i skupił się na grze w szachy, 

która od wczesnych lat jego kariery stanowiła jeden z elementów kreowanej przez niego 

tożsamości. W sytuującym się na pograniczu dadaizmu i surrealizmu filmie Antrakt w 

reżyserii René Claira (1924) widzimy Duchampa rozgrywającego na dachu paryskiej 

kamienicy partię szachową z innym artystą związanym z surrealizmem i dadaizmem, Man 

Rayem. Gra zostaje jednak przerwana, a szachownica przewrócona i oblana wodą, co 

sugeruje, że także ta sfera aktywności może zostać przekroczona i porzucona. Sugestia ta 

może być interpretowana na różne sposoby: bądź jako typowe dla awangardy wezwanie do 

nieustannego poszukiwania nowych rozwiązań i nowych form aktywności, bądź też jako 

przykra konstatacja, że w żadnej z nich nie jest osiągalna doskonałość. Znaczący jest też 

fakt, że są to szachy, a więc gra intelektualna, sprowadzająca rolę przypadku do minimum 

                                                 
153 Cyt. za: M. Nadeau, The History of Surrealism, przeł. R. Howard, New York 1967, s. 301–302. 
154 Zagadnienie to szeroko omawia J.–L. Nancy w swojej książce Les Muses, Paris 1994. Polskiemu 

czytelnikowi treść książki przybliża T. Załuski w pracy Modernizm artystyczny i powtórzenie: 

próba reinterpretacji, Kraków 2008. 
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Nie jest jednak jasne, czy filmowa scena nawiązuje bardziej do przekroczenia, czy też 

porzucenia twórczości artystycznej. Najautentyczniejszą formą przekroczenia wydaje się 

taka forma sztuki, która przestaje potrzebować formy zmysłowej: sztuka konceptualna, 

której Duchamp był jednym z prekursorów. Na znaczeniu zyskała one jednak dopiero w 

drugiej połowie XX wieku dzięki twórczości takich artystów, jak Joseph Kosuth, Nam June 

Paik, Wolf Vostell czy Joseph Beuys. 

6.3. Autotelizm 

 Dla Hegla ani rezygnacja z wysiłków na polu sztuki, ani ich intensyfikacja nie były 

najwłaściwszą odpowiedzią na problemy i ograniczenia twórczości artystycznej: wierzył, 

że 

potrzeba wiedzy o sztuce jest dziś niepomiernie większa niż w czasach, kiedy sztuka 

dla siebie już jako sztuka dawała pełne zadowolenie. Nas sztuka zachęca do 

refleksyjnych rozważań nie w tym mianowicie celu, aby tworzyć nowe dzieła sztuki, 

lecz aby poznać naukowo, czym jest sztuka155. 

W słynnej przedmowie do Zasad filozofii prawa Hegel porównał filozofię do sowy, 

która wylatuje na łowy o zmierzchu: późna godzina umożliwia jej lepsze widzenie, ale w 

rzeczywistości jest już zbyt późno156. To, co jest do zobaczenia, nigdy nie może zostać 

ujrzane w pełnym świetle, kiedy się rozgrywa, ponieważ osąd zajmuje czas i nie da się go 

sformułować jednocześnie z występowaniem wydarzeń. W tym sensie uniknięcie 

jakichkolwiek anachronizmów myśli jest trudne, a wręcz niemożliwe. Teoria nigdy nie 

pozostaje bowiem w centrum wydarzeń, w centrum przemian, podczas gdy awangarda 

właśnie tam chciała się usytuować. Aby zaś to osiągnąć, nieustannie próbowała 

przekroczyć własne dokonania. Te ciągłe próby przekroczenia wiązały się jednak z 

niebezpieczeństwem popadnięcia w coś, co Hegel nazywał złą nieskończonością: w proces, 

który nigdy nie dochodzi do żadnej definitywnej realizacji. Samowiedza – jedyna 

autentyczna realizacja według Hegla – oznacza z konieczności pamiętanie wszystkich 

stadiów rozwoju, nie tylko tego najbardziej aktualnego. Ostatecznym celem jest 

samorozumienie, a nie samopokonanie, ponieważ kiedy coś zostaje całkowicie pokonane i 

usunięte z pola widzenia, nie ma już nic, co można by próbować zrozumieć, a kiedy nie ma 

nic, co można by zrozumieć, wtedy, zdaniem Hegla, nie ma już nic w ogóle. 

                                                 
155 G.W.F. Hegel, Wykłady o estetyce, t. I, s. 21. 
156 Tenże, Zasady filozofii prawa, przeł. A. Landman, Warszawa 1969, s. 21. 
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 Taka perspektywa – jak każda inna u Hegla – nie może już zostać cofnięta. Regres 

jest możliwy w świecie przyrody, ale nie w sferze ducha: „W przyrodzie nie dzieje się nic 

nowego pod słońcem i o tyle wielokształtna gra jej form sprowadza nudę. Nowość 

przynoszą tylko te zmiany, które zachodzą w świecie ducha”157. Dlatego też z pełnym 

przekonaniem twierdzę, że nie ma żadnej metodologicznej perspektywy, z której sztukę 

nowoczesną można by uznać za wsteczną. Rozmaite krytyki awangardy pierwszej połowy 

XX wieku i jej dziedzictwa, powtarzające frazę „końca sztuki”, są podwójnie błędne: po 

pierwsze, ponieważ odnoszą się do heglowskiej tezy bez zrozumienia jej właściwego 

metafizycznego sensu. Po drugie zaś, ponieważ potępiają awangardę bez zrozumienia jej 

prawdziwego historycznego znaczenia. Gdyby Hegel miał krytykować awangardę, jego 

zarzut sprowadzałby się zapewne do tego, że wiele ruchów awangardowych miało rysy 

utopijne, podczas gdy sam Hegel – już jako dojrzały filozof – był głęboko antyutopijny, 

antyromantyczny, antyirracjonalny (oznajmił to jasno w uprzednio już cytowanym Wstępie 

do elementów filozofii prawa, gdzie zaatakował niemieckiego filozofa Jakoba Friedricha 

Friesa za sprowadzenie wyrafinowanej struktury filozofii ducha do „papki »serca, 

przyjaźni i entuzjazmu«”158). Tak zwana legenda Hegla–Prusaka może być jednak tylko i 

wyłącznie podstawą do krytyki, a nie potępienia filozofa. Ponadto mamy podstawy 

przypuszczać, że Hegel doceniłby wolnościowy, emancypacyjny wydźwięk sztuki 

awangardowej. Niemniej awangardowe rozumienie wolności jako przede wszystkim 

zrzucania zależności dalekie jest od heglowskiej koncepcji uświadomionej konieczności. 

 Jego rozumienie wolności związane jest z identyfikacją i akceptacją własnych 

ograniczeń. Najprościej mówiąc, chodzi o to, aby z własnych słabości uczynić źródło swojej 

siły, która będzie płynąć z otwartego przyznania się do swoich wad i włączenia ich w swoją 

autocharakterystykę. Uświadomienie sobie pewnej ciążącej na nas konieczności sprawia, 

że przestaje ona właśnie być ciężarem. Zrozumienie mechanizmów, które nami rządzą, 

pozwala zyskać możliwość aktywnego w nich uczestnictwa. Taka postawa rozumiejącego 

aktywizmu bliska jest artystom awangardowym, którzy jednak mieli niekiedy trudności z 

pogodzeniem się z pewnymi koniecznościami. Z tego wynikały utopijne rysy awangardy, 

która w sposób niecierpliwy i nie zawsze przemyślany chciała osiągnąć jak najszybsze 

zniesienie krępujących ją zasad. Wynikało to z działania częstego mechanizmu, w którym 

reakcja na jedno ekstremum przybiera formę drugiego ekstremum, co utrudnia rzeczową 

dyskusję stanowisk i osiągnięcie kompromisu czy też, by użyć heglowskiego terminu, 

                                                 
157 Tenże, Wykłady z filozofii dziejów, t. I, s. 81. 
158 Tenże, Zasady... s. 10. 
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syntezy. Poczucie solidarności między artystami reprezentującymi rozmaite awangardowe 

kierunki sprawiało, że wzrastało także poczucie obcości wobec wszystkich innych, a twórcy 

nadmiernie skupiali się na osiągnięciu wolności negatywnej zamiast dążyć do wolności 

pozytywnej. Jeżeli chodzi o Hegla, cenił on wysoko wolność afirmatywną, natomiast 

wolność negatywna była według niego błędnym rozpoznaniem natury ducha. 

W podobnym tonie wypowiadał się kubistyczny malarz Georges Braque, który 

stwierdził, że „postęp w sztuce to nie poszerzenie obszaru, lecz uświadomienie sobie 

ograniczeń”159. Sztuka może próbować wykorzystać te ograniczenia do swoich własnych 

celów i właśnie to uczyniła pierwsza awangarda, kierując uwagę widza na pewne 

nieuniknione problemy wynikające z samej materii malarskiej lub rzeźbiarskiej i 

rezygnując ze wstydliwego ich ukrywania. Wyraźna jest w sztuce XX wieku tendencja do 

skupiania się na naturze samego medium i ukazywania bez ogródek jego ograniczeń. I tak 

na przykład od malarstwa impresjonistycznego częste jest dążenie do wypłaszczenia 

płótna i rezygnacja z jego rzeźbiarskości. Z kolei w rzeźbie eksponuje się niedoskonałości 

materiału, rysy, skazy czy pęknięcia powstałe już w czasie pracy. Następuje odwrót od 

renesansowej koncepcji Leona Battisty Albertiego, który sztukę porównywał do okna, 

przez które patrzymy na świat, choć nie jest to odwrót radykalny: koncepcja ta nadal 

pozostaje w jakimś stopniu w mocy, tyle tylko, że teraz ważniejsze jest samo okno oraz to, 

na jaki właściwie świat ono wychodzi (może to być także, jak w surrealizmie czy 

ekspresjonizmie, wewnętrzny świat artysty). 

Być może najważniejszym osiągnięciem awangardowych artystów jest zerwanie z 

pewną wstydliwością w sztuce, która nakazywała ową szybę uczynić doskonale 

przeźroczystą. Obecnie artysta nie ukrywa już przed odbiorcami niemożności osiągnięcia 

doskonałości w pewnych dziedzinach. Uczciwie i otwarcie zdaje odbiorcom sprawę z tego, 

że nawet warsztatowe mistrzostwo nie pozwoli w sposób ostateczny znieść sztuczności 

sztuki. Ograniczenie to nie prowadzi jednak do zaniechania dalszych eksperymentów 

artystycznych: dochodząc – jak się wydaje – do końca poszukiwań w zakresie mimesis, 

artyści awangardowi rozpoczęli eksplorację innych obszarów. Ta szczerość i autentyzm 

zadecydowały też o sile oddziaływania ich twórczości oraz optymistycznym projektowaniu 

przyszłych form. Mimo że u Hegla każda forma życia w końcu się starzeje, jego filozofia 

nie jest pesymistyczna: „wszelka zmiana przynosząca zagładę jest równocześnie 

początkiem nowego życia”160. Jeżeli każdy moment doskonałości jest jednocześnie 

                                                 
159 G. Braque, Illustrated Notebooks 1917–1935, przeł. S. Applebaum, New York 1971, s. 33. 
160 G.W.F. Hegel, Wykłady z filozofii dziejów, t. I, s. 109. 
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momentem dekadencji, to w takim razie także każdy moment dekadencji otwiera drogę 

dla doskonałości jakiegoś nowego, wyższego poziomu. Nie zmienia to jednak faktu, że 

według Hegla dla sztuki ów wyższy poziom doskonałości oznacza porzucenie jej typowego 

zakresu działalności i przejście w kierunku duchowości religijnej oraz refleksji 

filozoficznej. 

7. Studium przypadku: malarstwo kubistyczne 

7.1. Zagadnienie abstrakcji 

Ostatnią kwestią, którą zamierzam przeanalizować przed wyciągnięciem 

końcowych wniosków z omówionych wątków filozofii heglowskiej, jest praktyczna 

egzemplifikacja heglowskiej estetyki w sztuce awangardowej. Uważam, że taką 

egzemplifikację daje malarstwo kubistyczne. Przede wszystkim należy pamiętać, że dla 

Hegla każde malarstwo jest do pewnego stopnia abstrakcyjne, kiedy porównać je z 

trójwymiarową rzeźbą, które nie jest w stanie przekroczyć ograniczeń przestrzennych. 

Malarstwo natomiast jest w stanie zaprezentować przestrzenne właściwości przedmiotów 

tylko za pomocą linii i koloru. Ta redukcja powinna być uznana za zaletę malarstwa, 

„daleką od tego, by być tylko jakimś samowolnym ograniczeniem czy jakąś nieudolnością 

człowieka w porównaniu z przyrodą i jej tworami”161. Przeciwnie, pozwala ona na 

przesunięcie się ze sfery obiektów fizycznych bliżej sfery idei. Niemniej jest to wciąż tylko 

częściowa redukcja i malarstwo nie jest w stanie w pełni się wyzwolić z ograniczeń świata 

fizycznego.  

 Podobnie ambiwalentne było podejście kubistów do zagadnienia abstrakcji w 

malarstwie. Co prawda dążyli oni do ograniczenia plastycznego słownika, którym się 

posługiwali, ale nie do takiego stopnia, który uczyniłby ich obrazy niezrozumiałymi. Nawet 

w najbardziej hermetycznym okresie kubizmu umieszczali w swoich pracach jakieś 

elementy figuratywne lub detale o wysokim stopniu rozpoznawalności, aby uniknąć 

wrażenia całkowitego oderwania przedstawienia od rzeczywistości. Nastąpiło przejście od 

kubizmu analitycznego, w którym stopień deformacji był bardzo wysoki, do kubizmu 

syntetycznego, który ze względu na wprowadzenie większej ilości elementów 

figuratywnych oraz żywych barw był łatwiejszy w odbiorze. Picasso eksperymentował z 

„rzeźboobrazami” (tzw. skulptomalarstwo), do których przyczepiał pudełka czy kartki 

papieru złożone tak, aby reprezentowały obiekty. W swoich późniejszych pracach 

wykorzystywał techniki trójwymiarowe, wykonał też kilka obrazów z piasku, które oglądać 

                                                 
161 Tenże, Wykłady o estetyce, t. III, s. 24. 



Alicja Rybkowska  Filozoficzne korzenie awangardy 

 

97 

można między innymi w Berlinie (Museum Berggruen). Wczesne kubistyczne kolaże, 

zawierające przedmioty codzienne, mogą być rozumiane jako plastyczna eksplikacja 

heglowskiego twierdzenia z Wykładów o estetyce, że sztuka ma zdolność podniesienia 

nijakich obiektów na wyższy szczebel i uczynienia ich interesującymi poprzez ich 

zachowanie w sferze ducha: 

Sztuka dzięki swej idealności podnosi na wyższy szczebel bezwartościowe skądinąd 

obiekty, utrwala je dla siebie, nie zważając na ich znikomą treść i czyni z nich cele, 

budząc tym samym nasze zainteresowanie dla przedmiotów, obok których 

przeszlibyśmy, nie zwracając na nie uwagi. Tego samego dokonywa sztuka w 

odniesieniu do czasu i jest także w tym względzie idealnością. Temu, co w naturze 

trwa tylko chwilę, sztuka nadaje trwałość. Przelotny, chwilowy uśmiech, nagły, 

szelmowski grymas ust lub zmrużenie oka, jakiś migotliwy błysk światła, podobnie 

jak i momenty duchowe w życiu ludzkim, wypadki i zdarzenia, które zjawiają się i 

po chwili znikają, które dochodzą do istnienia, by zginąć znów w niepamięci – 

wszystko to sztuka wydziera przelotnemu istnieniu, przezwyciężając także i pod 

tym względem przyrodę162. 

Niemniej to, co u Hegla ma znaczenie metafizyczne, u kubistów wynikało z innych 

pobudek: przede wszystkim z dążenia do podkreślenia umowności i sztuczności 

artystycznych konwencji oraz otwartego przyznania, że to, co stara się osiągnąć sztuka, 

jest najłatwiej osiągalne poprzez sięgnięcie do bezpośrednio dostępnej rzeczywistości. W 

kolażach kubistów nie chodziło zatem o ocalenie obiektów od zapomnienia, lecz o zwrócenie 

uwagi na wzajemne relacje między przedstawieniem a tym, co przedstawiane, które w 

innowacyjny sposób zostały sprowadzone do swojej formy zerowej, w której to, co 

reprezentuje, jest zarazem samo reprezentacją. 

7.2. Rzeźba, malarstwo, muzyka, poezja 

Jest także znamienne, że wiele wczesnych kubistycznych obrazów przedstawia 

różne instrumenty muzyczne, jakby usiłując zbliżyć malarstwo do muzyki – a więc sztuki 

z konieczności nieprzedstawiającej – tak bardzo jak to tylko możliwe. Współczesny badacz 

Lewis Kachur zwraca uwagę, że nawet w obrazach z okresu hermetycznego wybrane 

elementy namalowanych instrumentów są przedstawione z tak dużą starannością i 

wiernością, że możliwe jest ich rozpoznanie (i nie chodzi tu wyłącznie o tak oczywiste 

identyfikacje jak skrzypce czy gitara, ale także hiszpańskie instrumenty ludowe, takie jak 
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cobla czy tenora)163. Warto też wspomnieć bliską współpracę Picassa z awangardowym 

kompozytorem Erikiem Satie nad baletem Parada z 1917 roku. Skojarzenia malarstwa 

kubistycznego z muzyką były tak silne, że przyjaciółka Picassa, pisarka amerykańskiego 

pochodzenia Gertrude Stein, w jednej z martwych natur jego autorstwa dopatrzyła się 

trzech muzykantów164. Pokazuje to też, jak nawykowe było (jest?) oczekiwanie od 

malarstwa figuratywności i jak stereotypowo bywa ona rozumiana. 

 Dla Hegla muzyka jest wyższa formą sztuki niż rzeźba i malarstwo, ponieważ 

przełamuje relacje przestrzenne i rozgrywa się jedynie w czasie. Ma też wyższą zdolność 

do prezentowania wewnętrznego świata idei, podczas gdy rzeźba i malarstwo pozostają 

ograniczone do zewnętrznego świata wyglądów. To ograniczenie może i powinno być 

jednak wykorzystywane do przedstawiania inspirującej idealnej treści; niemniej treść ta 

nie dorównuje muzyce, która ma o wiele wyższą zdolność do wyrażania ideału. Jeszcze 

wyżej od muzyki stoi poezja, która ma zdolność pojęciowego przekazywania ideału. Hegel 

nie starał się przewidywać dalszego rozwoju sztuk, a jedynie prezentował schemat rozwoju 

zgodny z przyjętą metafizyką. Uderza jednak zgodność przemian zachodzących w sztuce 

na przełomie XIX i XX wieku z heglowskim schematem: od wysunięcia się na pierwszy 

plan malarstwa jako obdarzonego największym prekursorskim potencjałem, przez rosnące 

zainteresowanie malarzy zagadnieniami czasu i przestrzeni, przejście w stronę abstrakcji, 

aż do późniejszego rozwoju sztuki konceptualnej, lokującej się w sferze idei i pojęć. W 

latach 30. XX wieku na argumentację Hegla w kwestii wyróżnionego miejsca poezji 

powoływali się surrealiści, którzy chcieli z niej uczynić najważniejszą przestrzeń 

odrodzenia sztuki, miejsce, w którym odzyskuje ona swoje znaczenie dla sfery ducha. Sam 

Hegel podkreślał jednak, że sztuka ma być przede wszystkim zrozumiała i 

komunikatywna165, mając na myśli komunikowanie prawdy o wolności ducha. 

Poszczególni artyści awangardowi często rezygnowali z realizacji tego postulatu lub też 

starali się spełnić wymóg zrozumiałości poprzez uzupełnienie swoich prac o rozbudowane 

komentarze wyjaśniające ich przesłanie. Czy oznacza to, że poszczególne gatunki 

artystyczne nie powinny przekraczać swoich komunikacyjnych kompetencji i ryzykować 

stania się niezrozumiałymi w próbie pokonania własnych ograniczeń? Czy kubiści błądzili, 

starając się uczynić swoje obrazy czymś więcej niż tylko ujętym w ramy płótnem? 

                                                 
163 Zob. L. Kachur, Picasso, Popular Music and Collage Cubism (1911–12), „The Burlington 

Magazine”, Vol. 135, No. 1081 (April 1993), s. 252–260. 
164 P. Picasso, rozmowa z Christianem Zervos, [w:] E. Grabska, H. Morawska, dz. cyt., s. 558. 
165 G.W.F. Hegel, Wykłady o estetyce, t. I, s. 439. 
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7.3. Przemiana perspektywy w kubizmie 

 Indywidualizm tych poszukiwań oraz brak pewności co do ich rezultatów czynił je 

z pewnością czymś subiektywnym. Nadmierny subiektywizm był przyczyną, dla której 

Hegel krytykował sztukę romantyczną i uznawał ją za fazę schyłkową sztuki w ogóle, 

ponieważ utrudniał duchowi wyrażenie swojej absolutnej natury. Tendencja ta uległa 

odwróceniu w sztuce kubistów, którzy zrywali z nawykowymi sposobami widzenia 

rzeczywistości i rezygnowali całkowicie z tradycyjnej perspektywy linearnej, która 

przedstawia przedmioty z punktu widzenia idealnego, obiektywnego obserwatora (który, 

dodajmy, aby być naprawdę idealnym, musiałby mieć jedno oko, jako że wszystkie linie 

perspektywy zbiegają się w jednym punkcie). Herbert Read, angielski krytyk sztuki, pisał 

w nawiązaniu do malarstwa kubistycznego: 

„Ostrość” nie jest już koncentryczna, nie umieszcza obiektu w przestrzennym 

continuum, które maleje aż do punktu zbiegu na naszym horyzoncie. Ostrość jest 

teraz nastawiona na samą przestrzeń obrazu i to właśnie organizacja tej przestrzeni 

jest współtworzona przez wszystkie elementy wizualne, rozumiane tu jako kolor i 

forma, a nie jako bezpośrednio postrzeżone przedstawienie. Mamy tylko jedno 

„postrzeżenie” – samą kompozycję. Jakiekolwiek elementy natury, to jest 

przedstawienia wzrokowe pochodzące od podmiotu, są rozbite w ten sposób, aby 

mogły służyć jako element strukturalne. Lita skała jest połamana na części, na 

kuby; te kamienie są następnie użyte w celu zbudowania niezależnej struktury. To 

moment wyzwolenia, z którego cała przyszłość sztuk plastycznych świata 

zachodniego mogła wypromieniować w całej swojej różnorodności166. 

 Nacisk na wyzwolenie, różnorodność i rozwój stawia jego interpretację malarstwa 

nowoczesnego w jednym szeregu z filozofią heglowską. Jest jednak niezwykle ważne, aby 

zauważyć, że rozwój i wyzwolenie są rozumiane odwrotnie niż u Hegla i zwracają się z 

powrotem do intersubiektywizmu. To nie sztuka jako taka, ale twórca i odbiorca mają 

odzyskać swoją podmiotowość i swobodę samostanowienia. Przedstawienie jednego 

przedmiotu lub postaci z wielu perspektyw przestaje być błędem, kiedy uznamy, że tym, 

co je spaja, jest subiektywne (lecz wciąż komunikowalne) doświadczenie rzeczywistości, a 

nie obiektywne istnienie przedmiotu w przestrzeni fizycznej. Dopiero takie postawienie 

problemu ma zdaniem artystów awangardowych walor emancypacyjny, ponieważ znosi 

przywiązanie podmiotu do jednego, arbitralnie ustanowionego punktu widzenia. Dadaista 

Richard Huelsenbeck wspominał, że „kubiści wiedzieli, że obiektywizm jest 

                                                 
166 H. Read, A Concise History of Modern Painting, New York 1985, s. 96. 
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niebezpiecznym aspektem nowoczesnego życia i przeciwstawia się bezpośrednio 

twórczości”167. Wymóg zachowania bezstronności ma charakter ograniczający oraz 

deprecjonujący, jako że uznaje się milcząco, że subiektywny punkt widzenia nie jest wart 

pielęgnowania. Jest to związane między innymi z postępującym naciskiem na ilościowy 

aspekt rzeczywistości z pominięciem jej jakości. Kubistyczne widzenie świata, rozbijające 

go na niezależne od siebie fragmenty, oferuje nieskończenie wiele możliwości ponownego 

ich złożenia. Gwarantuje to świeżość i odkrywczość spojrzenia, tak ważną dla wszystkich 

artystów awangardowych. Stąd też nawet ci twórcy, których prace wizualnie są odległe od 

kubizmu, jak na przykład Piet Mondrian, podkreślali jego przełomowe znaczenie. Chodziło 

przede wszystkim o inicjację pewnego określonego spojrzenia na świat, światopoglądu, 

który przetarł drogę także innym kierunkom awangardowym: „Neoplastycyzm, który 

wyrósł z kubistycznych i futurystycznych idei, opiera się w malarstwie na odkrytym przez 

nie wielkim prawie: a mianowicie, na prawie czystego, zrównoważonego stosunku”168. 

 Uważam więc, że odpowiedź na pytanie o próby przekroczenia gatunkowych 

ograniczeń jest złożona. Możliwość przyjęcia krytycznego nastawienia względem swoich 

czasów, swojej sfery aktywności, jej ograniczeń, nadal pozostaje otwarta (co więcej, sam 

Hegel, uznawany często za apologetę współczesnego sobie pruskiego reżimu, tak naprawdę 

w wielu miejscach wskazywał na konieczność zajmowania krytycznej postawy wobec 

rzeczywistości); jednak przyjęcie takiego nastawienia zawsze sygnalizuje rozkład 

(przynajmniej wewnętrzny) jakiegoś porządku. Jak pisał Walter Benjamin, „każda epoka 

nie tylko przecież marzy o następnej, lecz marząc prze w stronę przebudzenia. Niesie w 

sobie swój własny koniec i – co już Hegel zrozumiał – chytrze pozwala na jego rozwój”169. 

W myśl tego zdania niekiedy lepszą strategią jest pogodzenie się z istnieniem pewnych 

ograniczeń i pozwolenie im na rozwinięcie się w pełni zamiast podejmowania gorączkowe 

i przedwczesne próby ich przezwyciężenia. Cierpliwość nie zawsze była jednak cnotą 

awangardystów. Kubistom, a także innym artystom awangardowym udało się pokonać 

liczne ograniczenia, które wcześniej wydawały się nieprzekraczalne i nieodłączne od 

jakiejkolwiek formy twórczości artystycznej. Jednocześnie jednak podtrzymali wiele 

środków radzenia sobie z tymi ograniczeniami, które były stosowane we wcześniejszych 

stuleciach. Efekty tej operacji mogły być trudne, ale nie niemożliwe do zrozumienia. Jak 

zwykle sowa Minerwy potrzebowała czasu na zrozumienie tego, co się wydarzało i jak 

                                                 
167 R. Huelsenbeck, The Memoirs…, s. 137. 
168 P. Mondrian, The Neo–Plastic Architecture of the Future, [w:] H. Holtzman, M.S. James, dz. cyt., 

s. 197. 
169 W. Benjamin, Twórca jako wytwórca, przeł. H. Orłowski, J. Sikorski, Poznań 1975, s. 180. 
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zwykle sami sprawcy wydarzeń wyprzedzili jej wysiłki. W realizowaniu kluczowej dla 

Hegla zasady nieustannego ruchu byli trudni to doścignięcia, choć nie niezrównani.  

 Kubizm był zainteresowany nie tylko problemem przestrzeni, ale także ruchu i jego 

konsekwencji dla malarstwa. Jest znamienne, że ruch w filozofii europejskiej przez wieki 

był omawiany tylko w kontekście nauk przyrodniczych (jak w filozofii starożytnej i 

średniowiecznej), albo, jak u Hegla, jako ruch myśli czy ducha zmierzający do wyższych 

form rozumienia. Nawet ruch fizyczny w naszej tradycji filozoficznej został powiązany z 

ruchem idei, jak na przykład w szkole perypatetyckiej (czego odpowiednikiem na 

Wschodzie były ogrody medytacyjne, zachęcające do przemieszczania się i jednoczesnej 

pracy umysłowej). Według Hegla sztuka w tym procesie ruchu ducha pozostaje absolutna 

i ograniczona zarazem: absolutna, ponieważ wyraża ducha absolutnego i ograniczona, 

ponieważ nigdy nie uda się jej wyrazić go w pełni. Przestrzeń w sztuce awangardowej 

pierwszej połowy XX wieku ma ten sam paradoksalny, absolutno–ograniczony charakter: 

jest absolutnym tematem wielu prac, ale zarazem jest ograniczona do poszczególnych 

dzieł. Bywa absolutyzowana, ale jednocześnie uczynienie jej najważniejszym przedmiotem 

ujawnia ograniczenia sztuki na polu reprezentacji. Malarstwo kubizmu wykazuje 

interesujące powinowactwo z heglowską refleksją nad naturą malarstwa i jego 

przestrzennym charakterem, w którym zdolność abstrakcji od trójwymiarowego 

doświadczenia świata fizycznego prowadzi do zafałszowań perspektywy linearnej. Po 

wielu wiekach stosowania w XX stuleciu perspektywa została wreszcie uznana przez 

Erwina Panofsky’ego (niemieckiego historyka sztuki związanego z kontynuującym 

tradycje heglizmu Instytutem Aby’ego Warburga) za formę jedynie symboliczną, która 

bynajmniej nie jest dana wszystkim, wszędzie i w ten sam sposób. 

 Szczególnie interesującą, bo wczesną interpretację kubizmu w kontekście jego 

fascynacji przestrzenią zaproponował polski krytyk sztuki Michał Sobeski, który pisał, że 

kubizm jakby „filozofuje pędzlem”170, kontynuując tę samą linię myślową, którą w 

starożytnej Grecji zapoczątkował Tales, twierdząc, że cały świat składa się z wody. Według 

kubistów natomiast wszystko jest kształtem geometrycznym, w czym nawiązują do 

tradycji pitagorejskich. Hegel twierdził, że natura jest w swej osnowie rozumna; według 

kubistów (w interpretacji Sobeskiego) jest ona geometryczna, jednak geometria także jest 

dzieckiem rozumu. W związku z tym jako następcę awangardowego kubizmu przewiduje 

Sobeski neoklasycyzm. Nie jest tu całkowicie w błędzie: część awangardowych włoskich 

                                                 
170 M. Sobeski, Malarstwo doby ostatniej. Ekspresjonizm i kubizm, Poznań 1926, s. 25. 
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malarzy, związanych z nurtem tak zwanego malarstwa metafizycznego, tacy jak Carlo 

Carrà i Giorgio de Chirico czy malarz martwych natur Giorgio Morandi przeszło w latach 

późniejszych w stronę neoklasycyzmu. Lekarstwem na „futurystyczne swawole” miał być 

powrót do akcentowania doskonałości warsztatowej oraz przywrócenie zainteresowania 

prawdziwymi problemami sztuki, a nie tylko kwestiami oryginalności, nowości i 

prowokacyjności, które siłą rzeczy są relatywne i efemeryczne. Giorgio de Chirico pisał: 

Jeśli chodzi o sztukę, to trzeba powiedzieć, że żyjemy w świecie anarchii i braku 

dyscypliny. Nie ma nikogo, kto by poprawiał, osądzał, doradzał, uczył, dyktował 

prawa, ustalał zasady. Mierne dzieło sztuki nie jest wystawione na takie ryzyko jak 

dawniej, ponieważ u współczesnych malarzy zgasła prawdziwa namiętność, a w 

konsekwencji to samo wystąpiło u publiczności. Dlatego publiczność wcale już nie 

entuzjazmuje się kwestią, czym jest malarstwo, nie udziela pochwał, nie rzuca 

ostrych słów krytyki171. 

Proponowanym rozwiązaniem była właśnie restytucja dawnych ideałów w duchu 

klasycyzmu. Carlo Carrà odwracał awangardową logikę nieustannego 

eksperymentowania, twierdząc, że nawet, jeśli istnieje nieskończenie wiele sposobów 

błądzenia, jest tylko jeden sposób właściwej pracy172. 

8. Podsumowanie 

 Taki ruch wsteczny, nakierowany na możliwie wierną rekonstrukcję dawnych 

standardów pracy artystycznej (niemożliwą ze względu na przemiany świadomości, które 

zdążyły zajść w międzyczasie) nie jest zgodny z filozofią heglowską. Po pierwsze jednak, 

inspiracje Heglem nie oznaczały, że artyści awangardowi pozostawali wierni jego myśli na 

wszystkich poziomach swojej działalności praktycznej i teoretycznej; po drugie zaś, trzeba 

zaznaczyć, że większość artystów pozostających w głównym nurcie awangardy (do którego 

de Chirico nie należał) opowiadała się jednak za progresywizmem w duchu niemieckiego 

idealizmu. Jest oczywiste, że to powinowactwo nie zawsze wypływa z bezpośredniej 

znajomości pism Hegla, ale pokazuje ono, że Hegel nie był odizolowany w swoich 

twierdzeniach na temat sztuki i że wpłynęły one także na samych artystów, którzy 

podtrzymali je jako część ogólnego światopoglądu awangardowego. Filozofia XIX wieku 

stworzyła dogodne intelektualne warunki dla pojawienia się nowych kierunków 

artystycznych, zapewniając przykłady wysoce intelektualnego i krytycznego podejścia do 

tradycji (co oznaczało także świadomość jej wpływu), wolności myślenia, pochwały zmiany 

                                                 
171 G. de Chirico, Teksty o sztuce, przeł. M. Salwa, Warszawa 2012, s. 87. 
172 C. Carrà, Our Antiquity, [w:] C. Harrison, P. Wood, dz. cyt., s. 232. 
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i bezkompromisowego rozwoju. Wydała też koncepcje sztuki i twórczości, które okazały się 

inspirujące również dla kolejnych pokoleń. 

 Mam nadzieję, że w sposób wystarczająco jasny wykazałam, że choć rygorystyczna 

i systematyczna filozofia Hegla może się wydawać nie mieć nic wspólnego z 

nieskrępowaną, buntowniczą i antysystemową sztuką i światopoglądem awangardy, to 

jednak w sztuce nowoczesnej odnaleźć można ślady znaczącego oddziaływania 

niemieckiego myśliciela. To pokazuje, jak wpływowa jest filozofia i jak daleko od niej 

można znaleźć jej reperkusje. Awangarda, choć jest typowo dwudziestowiecznym 

fenomenem, ma szeroki i istotny kontekst dziewiętnastowieczny. Jedną ze wspólnych 

tendencji sztuki i filozofii tamtego okresu było preferowanie przyszłości kosztem 

przeszłości, a nawet teraźniejszości. Dlaczego jednak mielibyśmy wybrać przyszłość 

zamiast przeszłości? Czy nie jest to wybór naiwny? 

 Myślę, że odpowiedź na to pytanie leży właśnie w przyszłości i z tego powodu nigdy 

tak naprawdę jej nie poznamy, jako że w momencie możliwości udzielenia odpowiedzi 

zmienią się już warunki postawionego pytania. To, co pozostaje do studiowania, to sposób, 

w jaki przeszłość wpływa na teraźniejszość oraz sposób, w jaki współkształtuje nasze 

postawy. Taki też jest przede wszystkim cel tego projektu badawczego: nie tylko zobaczyć, 

jaki jest wkład filozofii XIX wieku w powstanie awangardy, ale także jaki wkład ma 

awangarda w naszą współczesną sztukę, kulturę i filozofię. Lepsze zrozumienie szerokich 

i niejednokrotnie nieoczywistych wpływów filozofii na wczesną awangardę pozwoli też 

lepiej zrozumieć jej sztukę; to zaś, jak mam nadzieję, umożliwi z kolei pełniejsze 

zrozumienie współczesnej sytuacji filozofii i sztuki. 

 Bez wątpienia awangarda pierwszej polowy XX wieku wpłynęła nie tylko na sposób, 

w jaki dzisiaj tworzymy, wystawiamy i rozumiemy sztukę, ale także na sposób, w jaki 

myślimy o naszej kulturowej i intelektualnej historii. Buntowniczy, uporczywy duch 

awangardy jest nadal obecny w naszej kulturze i społeczeństwie. Ze względu na niego 

wciąż mamy tendencję, aby wysoko oceniać przede wszystkim te prace i myśli, które są 

nowe i oryginalne. Często wydaje się nam, że jedyną dobrą drogą do zdobycia 

autentyczności jest zerwanie z jakimikolwiek poprzednikami, zapominamy jednak, że 

sama ta postawa ma swoich poprzedników – prosty, lecz ważny wniosek płynący z 

heglowskiej logiki zniesienia. Wysiłki artystów współczesnych, aby zdobyć i utrzymać 

autentyczność są jednym z wyrazów ciągłego wpływu awangardy i historycznych postaw 

awangardowych na nasze czasy. Przeszłość pozostaje w centrum zainteresowań wielu 

artystów współczesnych, a ich nostalgia może przybierać dwie formy: bądź rzutowania 
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przeszłych pojęć i tematów na przeszłość jeszcze wcześniejszą i interpretowanie sztuki 

przedawangardowej jako z ducha awangardowej, bądź też rzutowania przeszłości na 

teraźniejszość i interpretowania sztuki współczesnej w kontekście sztuki 

awangardowej173. W efekcie odnieść można wrażenie, że awangarda lat 1905–1930 jest 

jedynie symbolem o wiele głębszego i szerszego zjawiska, które występowało na 

przestrzeni dziejów zarówno przed, jak i po okresie jej intensywnej działalności. To 

złudzenie ponadczasowości może zostać odczytane jako wyraz niegasnącej potrzeby 

nowości oraz uporu w dążeniu do niej, które tak ostro przejawiały się w postawach 

awangardowych. 

                                                 
173 Jako przykład pierwszej strategii wskazać można działalność Jakuba Woynarowskiego (por. s. 

142–3 niniejszej rozprawy). Z kolei drugą strategię realizuje (między innymi) niemiecki artysta 

Julian Rosefeld w wielokrotnie nagradzanym filmie artystycznym oraz instalacji wideo 

Manifesto z 2015 roku. 
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VI. „Zuchwali chłopcy”. Anarchizm Maksa Stirnera jako jedno ze 

źródeł postawy awangardowej174 

1. Wprowadzenie: prawica i lewica heglowska (młodohegliści) 

 Filozofia Hegla oddziałała silnie na kolejne pokolenie myślicieli, szczególnie 

niemieckich. Nie byli oni jednak zgodni w swojej ocenie heglowskiego dziedzictwa: o ile tak 

zwana prawica heglowska podtrzymywała je bezkrytycznie, o tyle lewica zgłaszała 

wątpliwości co do zasadności niektórych twierdzeń. Bardzo ogólnie można by powiedzieć, 

że rozkład heglizmu na prawicę i lewicę wynikał z odmiennych interpretacji słynnego 

zdania z przedmowy do Zasad filozofii prawa, że to, co jest rozumne, jest rzeczywiste, a to, 

co rzeczywiste, jest rozumne175. Konserwatyści odczytywali to twierdzenie jako apologię 

zastanej rzeczywistości i dążyli do podtrzymania status quo. Natomiast młodohegliści 

wskazywali na możliwość istnienia rozdźwięku między rzeczywistością a rozumnością. To, 

że coś jest rozumne (a zatem, według Hegla, rzeczywiste) nie oznacza jeszcze, że to coś jest, 

a jedynie, że tylko to może się ziścić. Heglowski aforyzm był dla nich zachętą do krytyki 

rzeczywistości i tropienia rozdźwięków między aktualnością a rozumnością w celu 

ostatecznego urzeczywistnienia tej drugiej. To właśnie ich krytyka przyczyniła się w 

głównej mierze do utrzymania zainteresowania heglowskim dziedzictwem i uczyniła je 

nadal żywym. 

1.1. Kategoria młodości 

 Ze względu na zainteresowanie niniejszej pracy przede wszystkim tymi 

koncepcjami filozoficznymi, które mają wydźwięk rewolucyjny i liberalny, nie będę się 

zajmować przedstawicielami prawicy heglowskiej i omówię jedynie wybrane interpretacje 

heglizmu w duchu lewicowym. Zanim jednak przejdę do tego omówienia, chciałabym 

jeszcze zwrócić uwagę na samo określenie, jakie przyjęli krytycy dogmatycznego podejścia: 

młodohegliści, z niemieckiego Junghegelianer. Nazwa ta, po raz pierwszy użyta przez 

filozofa religii Davida Friedricha Straussa, jest w rzeczy samej po heglowsku syntetyczna: 

wskazuje na związki z filozofią Hegla, ale jednocześnie sygnalizuje wprowadzenie 

pewnych nowych wątków i odstępstw. To drugie dokonuje się poprzez wprowadzenie słowa 

„młodość”, wiążącego się z takimi jakościami, jak świeżość, niewinność, nadzieja, idealizm, 

                                                 
174 Niniejszy rozdział jest zmienioną i rozszerzoną wersją artykułu Jedyny i jego twórczość. Wpływ 

Stirnera na awangardę pierwszej połowy XX wieku, który ukazał się w monografii pt. Max 

Stirner. Wokół indywiduum, red. K. Feć, Kraków 2018, s. 291–302. 
175 G.W.F. Hegel, Zasady…, s. 17. 
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entuzjazm. Czas młodości jest czasem poszukiwania i testowania różnych postaw 

życiowych, które często są radykalniejsze niż w późniejszych latach życia. 

 Filozofowie niemieccy nie są jedynymi, którzy w XIX wieku uznali to słowo za na 

tyle znaczące, że przyjęli je jako nazwę swojego ugrupowania. Od francuskiej rewolucji 

lipcowej do rewolucji marcowej 1848 roku działała grupa literatów Młode Niemcy (Junges 

Deutschland), do której należał między innymi Heinrich Heine. Tutaj użycie młodości w 

nazwie jest tym bardziej znaczące, że zostaje ono złączone z ideami rewolucyjnymi 

głoszonymi przez członków grupy, co w końcu doprowadziło do objęcia ich zakazem 

publikacji ze względu na atakowanie religii chrześcijańskiej, zakłócanie ustalonego 

porządku publicznego oraz obrazę kultury i moralności176. Na przełomie XIX i XX wieku w 

Wiedniu działała grupa Jung–Wien (Młody Wiedeń), skupiająca takie osobistości, jak 

Peter Altenberg, Hugo von Hofmannstahl, Stefan Zweig, Arthur Schnitzler czy Robert 

Musil. U nas działała wewnętrznie zróżnicowana, ale dzięki temu tym bardziej wpływowa 

Młoda Polska. Secesję artystyczną w krajach niemieckojęzycznych określa się mianem 

Jugendstilu ze względu na tytuł najważniejszego organu prasowego secesji monachijskiej: 

„Jugend” („Młodość”). Czołowi artyści dołączali do ruchów, które uznawały młodość i 

związaną z nią świeżość, odnowę i radykalizm za swój najważniejszy wyznacznik. Dobrze 

oddaje to narastającą w XIX wieku niechęć wobec przeszłości i konserwacji starych form 

artystycznych, społecznych, politycznych. Opowiedzenie się za młodością oznaczało 

rezygnację z tego, co nudne i nieciekawe. Liczył się nie faktyczny wiek, lecz stan ducha: 

otwartość na zmianę i odwaga jej wprowadzenia. 

 Choć żaden z ważnych dwudziestowiecznych kierunków awangardowych nie 

przyjął nazwy odwołującej się tak bezpośrednio do młodości, to jednak w głoszonych 

hasłach temat ten wielokrotnie powraca. Futuryści w jednym ze swoich manifestów 

nazywali się młodymi i silnymi; ekspresjonistyczna grupa Die Brücke (niem. Most, nazwa 

nawiązująca do Nietzscheańskiej transgresji) w swoim programie z 1906 roku, 

przedstawionym w postaci drzeworytu autorstwa Ernsta Ludwiga Kirchnera, wzywała 

„wszystkich młodych ludzi do połączenia, a jako młodzi, którzy niosą w sobie przyszłość, 

chcemy wywalczyć wolność dla naszych gestów i naszych żyć od starych, wygodnickich 

sił”177. Szczególne konotacje z młodością ma także dadaizm. Słowa o „młodzieży, która 

                                                 
176 Zob. Beschluss der Bundes–Versammlung vom 10. Dezember 1835, betreffend das Verbot der 

Schriften aus der unter der Bezeichnung „das junge Deutschland” oder „die junge Literatur” 

bekannten literarischen Schule, [w:] A. Miruss (red.), Diplomatisches Archiv für die Deutschen 

Bundesstaaten, t. III, Lepizig 1848, s. 397–398. 
177 Cyt. za: W.–D. Dube, The Expressionists, London–New York 1993, s. 21. 
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nigdy nie umiała być młodą”178, padające w jednym z jego manifestów, można odczytać 

jako krytykę ekspresjonizmu za jego oderwanie od gwałtownie zzmieniającej się, 

angażującej rzeczywistości zewnętrznej. Dadaiści chcieli uczynić sztukę bardziej aktualną 

i reagującą niż ekspresjoniści skupieni na oddaniu swoich wewnętrznych stanów ducha. 

Sama nazwa ruchu (Dada) oznacza po francusku dziecięcą zabawkę, przypomina też 

gaworzenie niemowlęcia. Dadaiści w swojej działalności przyjmowali postawę absolutnej 

niewinności i dziecięcego otwarcia na świat niezchierarchizowanych możliwości. Nie bez 

znaczenia pozostawał także wiek członków grupy: Tristan Tzara, najmłodszy z założycieli 

zuryskiego Cabaret Voltaire, uznawanego za początek ruchu, miał w 1916 roku 20 lat, a 

najstarsza, Emmy Hennings, ledwo przekroczyła trzydziestkę. Dziewiętnastowieczne 

ruchy literackie, artystyczne, filozoficzne oraz polityczne dały przykład twórczej afirmacji 

wartości związanych zwyczajowo z młodością, takich jak indywidualizm i niezależność. 

1.2. Reakcja na heglowski uniwersalizm: indywidualizm 

Heglowski uniwersalizm i lekceważenie indywidualizmu, które wielu mogły się 

wydawać skrajne, wywołały także skrajną reakcję. Ostentacyjną apoteozę jednostki głosił 

Max Stirner, reprezentujący filozofię buntu wobec przytłaczającej człowieka przeciętności 

oraz zacierania jednostkowości we wspólnocie. Wywodzący się jeszcze ze średniowiecza 

pogląd, że indywidua nie są definiowalne, a zatem nie da się ich w ogóle poznać, 

doprowadził na gruncie filozofii do wielowiekowej degradacji i marginalizacji jednostek 

jako bezwartościowych poznawczo. Ogólny i niekonkretny obraz „ja” w filozofii niemieckich 

idealistów tylko ten negatywny przekaz wzmocnił. Wielowiekowa tradycja uniwersalizacji, 

generalizacji i subsumpcji tego, co jednostkowe pod to, co ogólne oraz przesadne 

eksponowanie uniwersaliów musiało doprowadzić do reakcji konkretu. Stirner głosił 

wywrotowe i anarchistyczne hasła w imię przywrócenia wolności jednostce, która do tej 

pory usługiwała takim abstraktom, jak Bóg, państwo czy prawo. Jednak jego anarchizm 

tym się różni od politycznej ideologii, że Stirner rozważa prawa jednostki w oderwaniu od 

ich kontekstu społecznego (kontekst ten jest przywoływany jedynie negatywnie, w 

wezwaniu do indywidualistycznego odłączenia jednostki od jakiejkolwiek społeczności). 

Stirner w ogóle nie jest zainteresowany reformą czy odnową społeczną; społeczeństwo jest 

dla jednostki złe i zagrażające i nie może być inne. Karl Löwith zwraca uwagę, że „pracę 

Stirnera Jedyny i jego własność traktowano najczęściej jako anarchiczny wytwór dziwaka, 

                                                 
178 T. Tzara, Manifest dadaistyczny, przł. Z. Klimowiczowa, [w:] E. Grabska, H. Morawska, dz. cyt., 

s. 319. 
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stanowi ona jednak ostateczną konsekwencję Heglowskiej konstrukcji dziejów 

powszechnych, którą dokładnie powtarza, alegorycznie ją zniekształcając”179. 

Jedyny i jego własność, jedyna książka napisana przez Stirnera, stanowiła 

komentarz do wykładów O istocie chrześcijaństwa Ludwiga Feuerbacha, w których filozof 

stawiał tezę, że Bóg chrześcijański jest tylko projekcją najlepszych cech człowieka. To 

człowiek stworzył Boga na swój obraz i podobieństwo, jednak jego twór usamodzielnił się 

i zaczął dominować nad jego przekonaniami i wyborami. Stirner konsekwentnie rozwinął 

to rozumowanie i postawił prowokacyjne pytanie, czy w takim razie to nie człowiek jest 

bogiem, jedyną normą i wartością. Jednocześnie „człowiek” u Stirnera przestaje być 

pojęciem gatunkowym i oznacza zawsze jednostkę: „dla Mnie liczę się Ja sam, a nie fakt, 

że jestem człowiekiem”180. 

O ile u Hegla jednostka jest kimś tylko wtedy, kiedy spełnia postulaty ducha, o tyle 

dla Stirnera jest ona zawsze – taka, jaka jest – podstawową rzeczywistością, a heglowski 

duch zamienia się w upiora, z którym należy walczyć i przed którym strach trzeba pokonać. 

Celem jednostki jest przede wszystkim autoafirmacja. Występując przeciw władzy pojęć 

ogólnych, a zatem przeciw władzy wytworów nad twórcą, Stirner głosi aksjologiczny 

solipsyzm, według którego źródłem norm, którym się podporządkowuję, powinnam być ja 

sama. Tylko wtedy podporządkowanie nie jest formą opresji. 

2. Prowokacyjny charakter myśli Stirnera jako kontekst awangardy 

Anarchizm Stirnera, jego radykalizm w dążeniu do przywrócenia jednostce prawa 

do autentycznego samostanowienia robiły na artystach awangardowych duże wrażenie. 

Wielu z nich wyczuwało w Stirnerze swojego duchowego sprzymierzeńca, nie dostrzegając 

sprzeczności towarzyszących jego filozofii lub też widząc w nich potwierdzenie faktu, że 

sprzeczności nie wykluczają sensowności oraz koherencji danego projektu. Stirner z jednej 

strony głosił zrzucenie jakiejkolwiek zależności od innych, a z drugiej dyktował ludziom, 

w jaki sposób powinni rozumieć i wykorzystywać swoją wolność. Odzwierciedla to liczne 

opozycje występujące w obrębie samej awangardy; jednocześnie jednak pokazuje, że 

zainteresowania filozoficzne wielu artystów były często powierzchowne, a wiedza na temat 

poszczególnych koncepcji zapośredniczona, co mogło prowadzić do pewnych deformacji lub 

nadużyć. Jednak także pośrednie wpływy, które przyczyniły się do wykształcenia 

określonej postawy, są istotne dla moich badań. Postawa ta swoje emancypacyjne i 

                                                 
179 K. Löwith, Od Hegla do Nietzschego. Rewolucyjny przełom w myśli XIX wieku, przeł. S. 

Gromadzki, Warszawa 2001, s. 131. 
180 M. Stirner, Jedyny i jego własność, przeł. J. i A. Gajlewiczowie, Warszawa 1995, s. 212. 
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rewolucyjne aspekty może czerpać z wciąż obecnego w życiu intelektualnym początku XX 

wieku heglizmu; natomiast swój radykalizm, namiętność i niecierpliwość w dużej mierze 

zawdzięcza Stirnerowi i innym przedstawicielom lewicy heglowskiej. 

Do lektury Stirnera przyznawało się wielu futurystów, czytywali go także francuscy 

artyści, szczególnie surrealiści. Wydaje się jednak, że filozofia Stirnera była najbliższa 

dadaistom, którzy wyjątkowo silnie akcentowali kontestatorski i wywrotowy charakter 

swojej działalności oraz jej społeczne i polityczne zaangażowanie. Dla Picabii Stirner był – 

obok Nietzschego – jedną z najistotniejszych inspiracji, także w kwestiach życiowych. Mało 

znany wenerolog (sic!), doktor Karl Döhmann, który uczestniczył w dadaistycznych 

wieczorkach jako pianista, był także członkiem redakcji anarchistycznego czasopisma „Der 

Einzige” („Jedyny”), które popularyzowało myśl Stirnera. Marcel Duchamp, zapytany o 

filozofa, który miał szczególny wpływ na jego życie i twórczość, wskazał właśnie Stirnera181 

(warto przy tym dodać, że pytanie to padło w ankiecie pracowniczej Biblioteki św. 

Genowefy w Paryżu, gdzie Duchamp zatrudnił się w 1913 roku, aby uciec od chaosu i 

niestabilności awangardowej codzienności182). Upodobanie do autokreacji żywione przez 

wielu artystów awangardowych nakazuje pewną ostrożność w stosunku do ich 

autobiograficznych wypowiedzi. Możemy jedynie domniemywać, które ustępy wywarły na 

młodym Duchampie szczególnie silne wrażenie. Jednym z nich mógł być ten o dzieciach, 

które, zażywszy raz swobody i spędziwszy godzinę bez rózgi, „nie będą już więcej chciały 

siedzieć w ciasnej celi”183. Pragnienie swobody oraz lęk przed jej utratą wyzwalały w 

artystach ducha agresywnej polemiki i skłaniały ich do kładzenia coraz większego nacisku 

na wartość nieograniczonej kreacji przy jednoczesnej krytyce obowiązującego systemu 

wartości. 

W podobnie nihilistycznym tonie wypowiadał się związany krótko z dadaizmem 

Francis Picabia, który przed publicznością deklamował: 

Dada jest jak twoje nadzieje: niczym. Jak twój raj: niczym. Jak twoi idole: niczym. 

(...) Jak twoi bohaterowie: niczym. Jak twoi artyści: niczym. Jak twoje religie: 

niczym. Możecie gwizdać, krzyczeć, unurzać moją twarz w g... – i co z tego? Zawsze 

będę wam mówił, żeście głupie barany. Za trzy miesiące moi przyjaciele będą wam 

sprzedawać moje obrazy po kilka franków”184. 

                                                 
181 Zob. R.E. Kuenzli, F.M. Nauman (red.), Marcel Duchamp: Artist of the Century, Cambridge 1989, 

s. 29–30; J.–M. Rabaté, Duchamp’s Ego, „Textual Practice”18:2/2004, s. 221–231. 
182 Zob. T. Shapiro, dz. cyt., s. 70. 
183 M. Stirner, dz. cyt., s. 233. 
184 F. Picabia, Dada Cannibal Manifesto, [w:] tegoż, dz. cyt., s. 203–204. 
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Czytając te słowa, a zwłaszcza ostatnie linijki, warto mieć na uwadze, że choć 

Picabia, jako autor manifestu, miał go osobiście zadeklamować na jednym z otwartych 

spotkań dadaistów, to jednak w ostatniej chwili wycofał się z uczestnictwa i w rezultacie 

tekst musiał odczytać ktoś inny. Nie umniejsza to jednak wcale jego prowokacyjności i 

bezczelności. Podobnie radykalna i prowokacyjna jest myśl Maksa Stirnera, co powoduje, 

że pozostaje on w historii filozofii postacią zarówno osobną, jak i wpływową. Choć wielu 

myślicieli inspirowało się jego poglądami, tylko nieliczni otwarcie się do tego przyznawali. 

Na ogół oddziaływanie Stirnera można wyczytać z postaw życiowych, a nie z pisemnych 

deklaracji. Niemniej nie ogranicza się ono tylko do sfery filozofii, ale na początku XX wieku 

objęło także artystów awangardowych, którym zapewne łatwiej było się powoływać n 

niemieckiego filozofa, ponieważ ze względu na brak filozoficznego wykształcenia mniej ich 

raziły pewne nieścisłości czy nadużycia. Powoływanie się na Stirnera, swego rodzaju 

filozofa wyklętego, uchodzić mogło za wyraz buntu i nonkonformizmu. Sprzeciw 

awangardystów wobec status quo, bunt wobec mieszczańskiej moralności, skrajny 

indywidualizm praktyk artystycznych i życiowych pozostają bliskie ideom wyłożonym w 

Jedynym i jego własności. Postawa Stirnera jest bardzo podobna do tej, którą później 

przyjęli artyści awangardowi: nieustanne kwestionowanie, atakowanie, wyśmiewanie, 

podważanie autorytetów. 

2.1. Wezwanie do zrzucenia zależności 

 Treścią egzystencji Jedynego jest według Stirnera delektowanie się życiem i samym 

sobą; autorytety społeczne pozostają poza obszarem jego zainteresowań czy też, by użyć 

innego sformułowania, są dla niego interesujące tylko w takim zakresie, w jakim 

ograniczają jego swobodę i w związku z tym domagają się obalenia. Zniesienie panowania 

ogółu nad jednostką ma być źródłem przyjemności i samozadowolenia. Właścicielem może 

się stać każdy – taką interpretację potwierdza pisanie wielkimi literami zaimków 

osobowych odnoszących się do Ja, ale także do Ty. Jedyny nie może być posiadany ani 

zniewolony przez nikogo innego, ale jednocześnie dąży do podporządkowania sobie innych, 

zagrażających mu jednostek. Jego postawa jest więc interesowna, choć może sprawiać 

wrażenie programowego i bezrefleksyjnego buntu. Chciałabym w tym miejscu przytoczyć 

dłuższy fragment z Jedynego…, jako że ma on wiele wspólnego z retoryką i poetyką 

awangardowych manifestów: 

Człowiek dobrze wychowany to ten, któremu dobre zasady wpojono, wtłoczono i 

wbito do głowy. Gdy pokażesz, że masz to wszystko w nosie, to zaraz Dobrzy 

załamują ręce z rozpaczy i podnoszą wrzawę: „na Boga! Jeśli nie będziecie dzieciom 
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dawać dobrych nauk, to pobiegną drogą grzechu prosto w jego paszczę i staną się 

nicponiowatymi łotrami!” Wolnego, prorocy nieszczęścia! W samej rzeczy, 

wprawdzie w waszym pojęciu staną się nicponiami. Lecz cóż Wasze pojęcie? Nic tu 

po nim. Zuchwali chłopcy to nie mazgaje, którzy dadzą sobie coś wmówić. Mają w 

nosie wszystkie te Wasze androny, o których roicie i bredzicie od niepamiętnych 

czasów. Zniosą prawo spadkowe, nie będą chcieli dziedziczyć głupoty, którą Wy 

odziedziczyliście po ojcach; zgładzą grzech pierworodny. Gdy im nakażecie: 

„Pokłońcie się Najwyższemu!” – to im odpowiedzą: „Jeśli chce Nas poskromić, to 

niechaj przyjdzie i sam to uczyni, My bynajmniej z własnej woli się nie pokłonimy”. 

A gdy będziecie ich straszyć jego gniewem i karą, to zadrwią sobie z Waszych gróźb. 

Jeśli nie uda się Wam więcej nastraszyć ich upiorami, to skończą się rządy Upiorów 

i nikt więcej nie da wiary bajkom185. 

 Stirner wielokrotnie podkreślał indywidualność, niepowtarzalność i oryginalność 

właściciela. Banalną obserwację, że świata doświadczamy zawsze z perspektywy swojego 

ego, podnosił do rangi filozoficznego dogmatu. Podobnie dadaiści sugerowali, że na świat 

powinniśmy zawsze patrzeć sub specie dadaitas186. Dla Jedynego cały świat stanowi 

potencjalną własność, zaś przeszkodą w jego zawłaszczeniu może być wyłącznie 

niedostatek siły, którą dysponuje – a zatem ograniczenie to płynie z wewnątrz, a nie z 

zewnątrz. Jeżeli rozporządzam środkami nieodpowiednimi do mojego głównego celu – to 

jest zapewnienia sobie maksymalnej wolności – to muszę je wymienić. Jedynym w zasadzie 

wymogiem, jaki nakłada Stirner na człowieka, jest wymóg efektywności w dążeniu do 

swobody. 

2.2. Studium przypadku: dadaistyczna poezja fonetyczna 

Rewizja nie tylko celów, ale także środków została na równie szeroką skalę 

przeprowadzona również przez artystów awangardowych. Efektem była dogłębna analiza 

sztuk: poezję zredukowano do fonetyki (Hugo Ball), muzykę do podstawowych dźwięków 

(„sodomistyczna muzyka” Picabii, składająca się z trzech dźwięków monotonnie 

wygrywanych na pianinie, konceptualne kompozycje Duchampa), film – do animacji figur 

geometrycznych (Hans Richter, Viking Eggeling), a malarstwo i rzeźbę do płaszczyzn, 

kątów, linii i barw organizowanych często według zasady przypadku (Hans Arp, późny 

Matisse, Theo van Doesburg). To dążenie do rozdrobnienia, rozbicia poszczególnych 

gatunków i sprowadzenia ich do najbardziej elementarnych cząstek odzwierciedlało 

przekonanie artystów o wszechogarniającym kryzysie i rozpadzie wartości. Dzięki temu 

                                                 
185 M. Stirner, dz. cyt., s. 95–96. 
186 R. Huelsenbeck (red)., The Dada Almanac, przeł. M. Green i in., London 1993, s. 64. 
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znacznie poszerzyli oni zakres artystycznych praktyk, otwierając nowe możliwości wyrazu 

i oddziaływania. Kryzys rozumiany jest więc tutaj w swoim pierwotnym znaczeniu: jako 

trudny moment przełomowy, przesilenie, po którym zazwyczaj następuje poprawa. 

 Chciałabym w tym miejscu omówić jedną z owych typowych dla awangardowej 

analizy sztuk praktyk: poezję fonetyczną, łączoną zazwyczaj z dadaizmem, choć podobne 

eksperymenty podejmował także Wassily Kandinsky. Poezja ta jest, jak sądzę, związana 

z wywodzącą się od Stirnera niechęcią wobec dominacji pustych, ogólnych pojęć w życiu 

indywiduum. Dadaiści rozwinęli futurystyczną koncepcję „słów na wolności” i tworzyli 

wiersze, które składały się tylko i wyłącznie z dźwięków pozbawionych znaczenia. 

Najsłynniejszy z nich, napisany przez Hugo Balla i zaprezentowany publiczności w 

Cabaret Voltaire, zaczyna się następująco: 

gadji beri bimba glandridi laula lonni cadori 

gadjama gramma berida bimbala glandri galassassa laulitalomini 

gadji beri bin blassa glassala laula lonni cadorsu sassala bim 

gadjama tuffm i zimzalla binban gligla wowolimai bin beri ban 

o katalominai rhinozerossola hopsamen laulitalomini hoooo…187 

 Według Stirnera instytucje, które narzucają się jednostce: naród, państwo, 

własność prywatna, moralność, obyczaje, wartości estetyczne, systemy prawne i tym 

podobne są tak naprawdę pustymi konceptami. Jednym z celów Stirnera, który głosił 

konsekwentny nominalizm, uznając za rzeczywiste tylko jednostki, było właśnie zniesienie 

władzy pojęć ogólnych. Rozpatrywał ten problem na płaszczyźnie czysto filozoficznej, co 

pozwala zinterpretować jego stanowisko jako jeszcze jeden, skrajny głos w nowoczesnym 

sporze o uniwersalia. Za tę teoretyczność krytykował Stirnera Marx, który problem 

dominacji „my” nad „ja” traktował nie tylko jako zagadnienie filozoficzne, ale także jako 

praktyczne wyzwanie; dadaiści, inspirując się obydwoma autorami, zaproponowali 

oryginalne rozwiązanie problemu poprzez całkowite wyrugowanie pojęć z języka poezji. 

Poszukiwania własnych środków wyrazu prowadziły do zakwestionowania powszechnie 

ustanowionych porządków i sięgnęły nawet najbardziej podstawowych aspektów ludzkiego 

życia, takich jak język. Hugo Ball pisał: „Nie chcę słów, które wynaleźli inni ludzie. (…) 

Chcę swoich własnych rzeczy, swojego własnego rytmu, samogłosek i spółgłosek, które 

pasowałyby do rytmu i wszystkiego, co moje”, dalej zaś pytał, dlaczego drzewo nie może 

                                                 
187 H. Ball, Wiersz bez słów (gadji beri bimba), edycja internetowa w ramach projektu Gutenberg, 

http://gutenberg.spiegel.de/buch/hugo-ball-gedichte-4680/22, dostęp: 9.07.2017. 
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się nazywać Pluplusch, a Pluplubasch wtedy, kiedy pada deszcz188. Także tutaj, jak w 

innych działaniach dadaistów, nie sposób nie dostrzec elementu humorystycznego. Czy 

zatem projekt poezji fonetycznej miał szanse powodzenia w walce o odzyskanie przez 

jednostkę wolności? 

 Jeśli tak, to sukces mógł być tylko i wyłącznie pośredni: pozbawienie poezji 

jakiegokolwiek znaczenia zwalniało twórcę nie tylko z obowiązku wyrażania i realizacji 

ideału, ale także od konieczności autoekspresji. Okazało się, że wiersz nie potrzebuje 

żadnego odniesienia przedmiotowego ani podmiotowego. Jest to pewnym odstępstwem od 

filozofii Stirnera, w której odniesieniem jest zawsze podmiot (to jest taka jednostka, która 

dysponuje wystarczającą siłą, aby zapewnić sobie podmiotowość). Niemniej zwolnienie 

twórcy z obowiązku służenia pojęciom, tutaj przeprowadzone w dość drastyczny sposób, 

pozostaje wierne hasłom Stirnera o zniesieniu zależności od „upiorów”. Oczywiście, poezja 

fonetyczna nie może być wykorzystana jako narzędzie bezpośredniej walki z dominacją 

pojęć ogólnych, jako że ta odbywa się przede wszystkim w sferze praktycznej. Odsłania 

jednak nowe możliwości twórcze, które mogą być wykorzystane niezależnie od talentu czy 

edukacji, a zatem mają prawdziwie egalitarny charakter. Z drugiej jednak strony, 

przełomowość i radykalna nowość poezji fonetycznej mogła sprawiać, że pozostawała ona 

interesująca tylko dla bardzo wąskiej grupy osób, które dostrzegały jej artystyczny 

potencjał. 

Pozostaje kwestią otwartą, czy wiersze takie jak gadji beri bimba i jemu podobne189 

mają wymiar uniwersalny, czy też są całkowicie idiomatyczne. Za pierwszą odpowiedzią 

przemawia ich podobieństwo do muzyki, której odbiór także sprowadza się do recepcji 

dźwięków; to jednak, jakie dźwięki będą się nam podobać, jest już uzależnione od 

konwencji. Ponadto, performowane poematy fonetyczne wywołują (częściowo zamierzony) 

efekt komiczny, który może utrudniać odbiór. Trudno też jednoznacznie stwierdzić, czy 

motywacje stojące za poezją fonetyczną były poważne (poszerzenie możliwości twórczych), 

czy też chodziło głównie o typową dla dadaistów kpinę z nadmiernej powagi, z jaką 

traktowano dotychczasowe standardy artystyczne. 

  

                                                 
188 H. Ball, Flight…, s. 221. 
189 Na przykład Urosnate [Prasonata] Kurta Schwittersa (oryginalne nagranie autora recytującego 

utwór można obejrzeć pod adresem https://www.youtube.com/watch?v=6X7E2i0KMqM, dostęp: 

15.12.2018) czy Pęcherz świni – wiersz częściowo bez słów autorstwa Huelsenbecka. 
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2.3. Zastosowanie ironii i autoironii 

 Interpretowanie historii poprzez ironiczne odwołania do klasyki łączyło Stirnera i 

artystów awangardowych: Stirner wielokrotnie przywoływał wiersze Goethego czy 

Schillera oraz tworzył gry słowne nawiązujące do pism Hegla; dadaiści w dowcipny sposób 

trawestowali dzieła dawnych mistrzów, jak na przykład w pracy L.H.O.O.Q., w której 

Marcel Duchamp domalował wąsy Leonardowskiej Giocondzie. O ile jednak Stirner ostrze 

swojej zjadliwej polemiki wymierzał przede wszystkim w innych, o tyle artyści 

awangardowi, a szczególnie dadaiści, wykazywali się w swoich działaniach dużą dozą 

autoironii. Tylko dzięki temu, że wyśmiewali nie tylko wszystkich dookoła, ale także 

samych siebie, mogli zachować autentyczność swojego buntu. Sam Stirner również zdawał 

sobie sprawę z tych trudności wynikających z posługiwania się ironią (które przestaje być 

przekonujące, jeżeli ma charakter selektywny i koncentruje się na chronieniu autora przed 

krytyką) i pisał: „Nie chcę być niewolnikiem moich zasad, lecz je – bez jakichkolwiek 

gwarancji – ciągle wystawiam mej krytyce na pośmiewisko, nie dopuszczając żadnej 

pewności co do ich trwania”190. Gdyby nie zdolność autokrytyki, bunt przerodziłby się w 

autoalienację, osłabiającą społeczny potencjał sztuki i filozofii. 

 Innym znaczącym powinowactwem jest użycie pseudonimów. Stirner tak naprawdę 

nazywał się Johann Kaspar Schmidt, a jego przybrane nazwisko pochodziło od przezwiska 

z czasów młodzieńczych, nadanego ze względu na szerokie czoło (niem. Stirn). Trudno 

dociec przyczyn, dla których ten przydomek stał się dla niego preferowanym nazwiskiem, 

pod którym opublikował swoje najważniejsze pisma. W języku niemieckim, podobnie jak 

w polskim, wyraz ten jest częścią takich zwrotów, jak „stawić czemuś/komuś czoła” 

(etwas/jemandem die Stirn anbieten) czy „mieć odwagę/czelność zrobić coś” (die Stirn 

haben, etwas zu tun), a zatem wiąże się znaczeniowo z takimi cechami, jak odwaga, upór, 

stanowczość, a nawet bez–czelność. Być może użycie pseudonimu wynikało także z 

polemicznego, krytycznego charakteru twórczości Stirnera i wiązało się z chęcią ukrycia 

swojej prawdziwej tożsamości przed cenzurą. Pseudonimy stosowane przez dadaistów na 

ogół miały mniej praktyczne przyczyny: były grami słownymi i stanowiły rodzaj alter ego 

artystów, oznaczając tylko wycinek ich twórczości, jak w przypadku „Rrose Sélavy” 

Marcela Duchampa i „Loplop” Maksa Ernsta. Związany z amerykańskim odłamem 

dadaizmu fotograf i artysta wizualny Emmanuel Rudnitzky rozwijał swoją karierę jako 

Man Ray (Człowiek–Promień). Wydaje się to znaczące jako wyraz wyalienowanej i 

                                                 
190 M. Stirner, dz. cyt., s. 371. 
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zarazem wykreowanej tożsamości oraz dążenie do maksymalnej swobody wyrazu zarówno 

artystycznego, jak i osobistego. 

2.4. Odrzucenie przekonania o posłannictwie artysty 

 Rozwój świata w wizji Stirnera jest przypadkowy i nieprzewidywalny, ponieważ nie 

jest możliwe przewidzenie działań i decyzji Jedynego. Wszelkie spekulacje na temat 

kształtu przyszłości są jałowe. Niewiara w moc kulturowych norm, nakazów i przesądów 

odziedziczona po Stirnerze sprawiła, że dadaiści nie interesowali się zazwyczaj dalszym 

losem swoich dzieł. Przykładem może być słynna Wielka szyba Duchampa, która stłukła 

się w transporcie, co artysta przyjął z całkowitym spokojem i od tej pory eksponował pracę 

z charakterystyczną rysą. Specyfika prac Duchampa, który do ich przygotowania (jako że 

nie w pełni uprawnione jest w tym przypadku mówienie o tworzeniu) wykorzystywał 

przedmioty użytku codziennego sprawia, że zniszczone części łatwo było zastąpić innymi, 

co nie wpływało na zmianę znaczenia i jakości pracy. O ile Duchamp starał się w ten sposób 

zwrócić uwagę na instytucjonalny charakter sztuki, która tworzona jest według 

określonych procedur (datowanie, podpis, oddanie do oceny), o tyle inni artyści 

awangardowi podważali niekiedy znaczenie instytucji, podejmując twórcze działania, 

które nie były upubliczniane ani wystawiane do oceny. Przykładem może być „katedra” 

Kurta Schwittersa (Merzbau), tworzona przez wiele lat budowla (rzeźba?) wewnątrz jego 

prywatnego mieszkania, która składała się między innymi z odpadów i typowych 

akcesoriów gospodarstwa domowego. Kiedy przestała się mieścić w mieszkaniu, artysta 

przebił sufit i kontynuował budowę na kolejnej kondygnacji. 

 Sztuka miała być według artystów awangardowych prywatną sprawą i jako taka 

nie podlegać zewnętrznej ocenie. Artysta tworzy tylko i wyłącznie przez siebie i ze względu 

na siebie. Nie kieruje się upodobaniami publiczności czy przekonaniem o posłannictwie 

sztuki. Otwarte przyjęcie takiej postawy zapewniało też tak potrzebne artystom 

awangardowym usprawiedliwienie dla swojej ewentualnej niepopularności – nie można 

było czynić z ich niepopularności zarzutu, jako że popularność nie była tym, o co zabiegali. 

Chodziło w pierwszej kolejności o zaspokojenie własnych potrzeb twórczych i 

intelektualnych, co miało doprowadzić do przeformułowania koncepcji sztuki i artyzmu. 

Tzara w Manifeście dadaizmu z 1918 roku pisał: „Mówię tylko za siebie i nie zamierzam 

nikogo przekonywać, nie mam prawa, by wciągać innych do swojej rzeki, nie zobowiązuję 
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nikogo do podążania za mną, zobowiązuje za to wszystkich do uprawiania sztuki na swój 

własny sposób”191. 

3. Odstępstwa od myśli Stirnera: instrumentalizacja anarchizmu i 

nihilizmu 

 Pojawiający się tu element zobowiązania – a więc element etycznego wymogu – 

pokazuje wyraźnie, że, mimo licznych podobieństw oraz bezpośrednich inspiracji 

Stirnerem, postawa dadaistów różniła się zasadniczo od tej lansowanej w Jedynym i jego 

własności. Dadaistyczny nihilizm był raczej instrumentalny niż fundamentalny i wynikał 

przede wszystkim z chęci prowokowania i szokowania publiczności. Choć mógł szokować 

radykalizmem (jak w przypadku obrazoburczego manifestu Picabii), to jednak nie był 

poparty faktycznymi działaniami. Oczywiście krytyka myśliciela czy artysty za to, że w 

swoim życiu prywatnym nie realizuje głoszonych przez siebie postulatów jest zabiegiem 

trywialnym; jednak dla wielu dadaistów życie prywatne przeplatało się z życiem 

artystycznym w sposób uniemożliwiający ich pełne odróżnienie, a ich działalność na polu 

sztuki zdradzała pewne założenia aksjologiczne. Kiedy w jednym z manifestów Tzara 

pisał: „Precz z postawą estetyczno–etyczną! (…) Niech żyje dadaizm w słowie i obrazie, 

niech żyją wszystkie rzeczy dada, które trwają na świecie! Być przeciwnym temu 

manifestowi – to właśnie być dadaistą!”192, to sugerował pewne nastawienie 

fundamentalne dadaistycznego nihilizmu. Był to jednak przede wszystkim zabieg 

retoryczny, służący sprowokowaniu i zdezorientowaniu odbiorców. W rzeczywistości 

dadaiści angażowali się także w działalność konstruktywną: w cytowanych już 

wspomnieniach Huelsenbecka znajdujemy następujące zdanie: „Autodestrukcyjnej 

postawie dadaistów towarzyszy jednak głęboka tęsknota za formą i strukturą”193. Wydaje 

się, że wierniej oddaje ono faktyczne nastawienie dadaistów, których bunt miał wykraczać 

poza czysto niszczycielskie działania. Gdyby było inaczej, jakakolwiek twórczość 

artystyczna traciłaby sens, chyba że niczym tworzący na przełomie XIX i XX wieku 

brytyjski pisarz Gilbert Keith Chesterton za sztukę uznamy przede wszystkim akty 

destrukcji: 

Anarchista jest artystą. Człowiek, który rzuca bomby, to artysta, albowiem 

przeżycia jednej wielkiej chwili stawia wyżej niż wszystko inne. Rozumie, że więcej 

wart jest jeden krótki rozbłysk oślepiającego światła, jeden nagły grom, niż pospolite 

                                                 
191 T. Tzara, Manifest dadaistyczny, s. 320. 
192 Cyt. za: B. Osińska, Sztuka i czas. XX wiek, Warszawa 2008, s. 67. 
193 R. Huelsenbeck, The Memoirs…, s. 141. 
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ciała kilku bezimiennych policjantów. Artysta gardzi każdym rządem, obala 

wszelkie konwencje. Poeta lubuje się tylko w chaosie. Gdyby to nie było prawdą, 

najpoetyczniejszą rzeczą na świecie byłaby kolej podziemna194. 

 Choć cytat ten przypomina niektóre wypowiedzi awangardowych artystów na 

temat natury aktu twórczego (szczególnie surralistyczne poszukiwania przypadków 

obiektywnych, momentów olśnienia), to jednak nie daje się pogodzić z awangardowym 

entuzjazmem w budowaniu nowych form sztuki. Stanowi pociągającą wizję, która 

awangardowa jest tylko powierzchownie: głębsza analiza pokazuje, że bez swoich tendencji 

konstruktywnych formacja ta nie miałaby szans oddziałać kulturowo. 

3.1. Paradoksy nihilizmu 

Gdyby artyści awangardowi faktycznie podzielali wyrażoną przez Tzarę niewiarę 

w znaczenie estetyki i etyki, nie podejmowaliby licznych wysiłków zmierzających do 

wprowadzenia nowych propozycji w obydwu tych dziedzinach. Poważne głoszenie takich 

haseł przez artystów awangardowych podważałoby zasadność ich wysiłków twórczych i 

stawiało pod znakiem zapytania ich sens. Nihilistyczny bunt wyczerpuje się szybciej niż 

jakikolwiek inny. O ile nie jest trudno głosić brak jakichkolwiek wartości, o tyle trudno 

szczerze i z przekonaniem żyć w aksjologicznej próżni. Skrajnie nihilistyczna i 

anarchistyczna postawa była tym trudniejsza do utrzymania w pierwszych latach po 

zakończeniu Wielkiej Wojny, kiedy w jednych krajach Europy następowała powolna 

stabilizacja, a inne ogarniały rewolucyjne nastroje prowokujące do natychmiastowego 

działania. Dadaistyczny sprzeciw wobec wartości estetycznych i etycznych, podzielany 

przez znaczną część artystów awangardowych, nie oznaczał ich deprecjacji w ogóle, lecz 

jedynie zniechęcenie czy zniesmaczenie tymi, które obowiązywały u progu XX stulecia. 

Wprowadzając do sztuki Stirnerowskiego ducha – a może powinniśmy powiedzieć, właśnie 

za Stirnerem, upiora – anarchii, wprowadzali go jednak wspólnym wysiłkiem. Dadaiści 

działali jako grupa i mimo indywidualnych różnic podejmowali zbiorowe prace w celu 

zaproponowania nowych wartości estetycznych i artystycznych. Dążenie do wolności, które 

nie tylko postulowali, ale także realizowali, było ich zdaniem podstawowym obowiązkiem 

człowieka myślącego i uczciwego. Ale uczciwość i obowiązek to pojęcia dalekie od 

Stirnerowskiego radykalnego indywidualizmu. 

                                                 
194 G.K. Chesterton, Człowiek, który był czwartkiem, przeł. M. Skibniewska, Warszawa 1995, s. 10–

11. 
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Awangarda, jeśli tylko ma rysy utopijne, nie jest zgodna z koncepcją Stirnera, który 

krytykował religijne, fanatyczne nastawienie wobec określonych celów i idei: „Ludzie 

opanowani przez Ducha wbili sobie do głowy, że jest coś, co należy realizować. Chcieli, aby 

doczekały się urzeczywistnienia ich pojęcia miłości, dobra, itd.”195. Kiedy natomiast nie 

przyświeca jej żadna myśl przewodnia, z definicji przestaje być awangardą. Najdobitniej – 

choć nieświadomie – wyraził to chyba Kurt Schwitters, który celowo odrzucił wszelkie 

formy zaangażowania politycznego (było one szczególnie częste wśród niemieckich 

dadaistów, przejętych ideami komunistycznymi), twierdząc, że jego jedynym celem jest 

sztuka, ponieważ żaden człowiek nie może służyć dwóm panom jednocześnie. Kilkadziesiąt 

lat wcześniej Stirner przekonywał, że człowiek nie powinien służyć żadnym panom – 

okazało się jednak, że potrzeby twórcze artystów awangardowych były silniejsze od 

filozoficznego egoizmu, a działalność artystyczna przez samych twórców może być 

rozumiana jako forma podporządkowania. 

3.2. Konflikt z humanizmem 

Kolejną istotną różnicą między filozofią Stirnera a awangardą jest głęboki 

humanizm tej drugiej. Dla Stirnera abstrakcyjna idea ludzkości jako takiej, której 

przypisuje się pewne pozytywne wartości, była czymś, z czym należy za wszelką cenę 

walczyć. Troska o człowieka gatunkowego oznaczała dla niego zapoznanie człowieka 

jednostkowego: konflikt między potrzebami jednostki a interesem społecznym był jego 

zdaniem nieunikniony, a w tym sporze bez wahania obierał stronę jednostek. Idee 

racjonalnej solidarności uznawał za bardziej niebezpieczne od własnego egoizmu, mimo że 

nie są one w pełni realizowalne właśnie ze względu na naturalnie egocentryczną 

perspektywę człowieka. Tymczasem awangarda, choć podkreślała indywidualizm artysty 

i krytykowała konformistyczne podporządkowanie się regułom tworzenia, nie uznawała 

istnienia nieprzekraczalnej sprzeczności między samorealizacją i partycypacją w 

społeczeństwie. Co więcej, projekt awangardowy w wielu swoich przejawach był właśnie 

próbą neutralizacji tej sprzeczności poprzez próby przekształcenia ludzkiej świadomości. 

Zdecydowane wystąpienie w obronie wartości artystycznych było jednocześnie próbą 

obrony wartości ogólnoludzkich, które w odczuciu wielu intelektualistów i artystów 

znalazły się w kryzysie. W miejsce racjonalnie uporządkowanych praktyk mieszczańskiej 

codzienności artyści awangardowi proponowali ekstrawagancję i spontaniczność. 

Społeczeństwo, tak samo jak sztuka, potrzebowało ich zdaniem przede wszystkim 

                                                 
195 M. Stirner, dz. cyt., s. 86. 
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świeżości. Sceptycyzm wobec autorytetów oraz problematyzacja zastanych norm łączyły 

się u nich młodzieńczym zapałem i entuzjazmem. Swoje nieposłuszeństwo traktowali jako 

misję. 

3.3. Wojna światowa 

 Ich postawa wynikała z intelektualnej niechęci wobec obyczajowości odziedziczonej 

po XIX wieku, ale także z głęboko odczutego sprzeciwu wobec panującej sytuacji społecznej 

i politycznej. Wojna 1914–1918 obnażyła umowność i chwiejność europejskiego systemu 

wartości oraz jego całkowitą niespójność z rzeczywistymi działaniami. Szczególnym 

rodzajem hipokryzji jest nazywanie jej wojną światową, ponieważ dotyczyła ona przede 

wszystkim państw europejskich i w ich interesach była prowadzona, co można uznać za 

przejaw pewnego rodzaju politycznego, narodowego egoizmu. Te gry interesów, które w 

spektakularny sposób obnażyły kruchość aksjologicznych fundamentów Europy, nie tylko 

sprzyjały krytycznej refleksji, ale także stwarzały korzystne warunki dla wszystkich 

rebeliantów i wichrzycieli. Thomas Mann pisał w Doktorze Faustusie, że „taka 

»mobilizacja« wojenna, choćby posiadała wszelkie pozory żelaznego, wszystko i wszystkich 

obejmującego obowiązku, ma w sobie zawsze coś z nadejścia szalonych wakacji, z 

zarzucenia właściwych obowiązków z wagarów, z rozpętania niepohamowanych 

instynktów”196. Nastrój „szalonych wakacji” jest faktycznie bliski działalności wielu 

ugrupowań, szczególnie dadaistów; nie wszyscy jednak podzielali optymistyczną wiarę w 

jednoczący charakter wojennych doświadczeń. Co prawda włoski futurysta Umberto 

Boccioni (który notabene zmarł w wieku 33 lat wskutek wypadku podczas manewrów 

wojskowych) w swoich pamiętnikach frontowych pisał: 

Cudowne! Dziesięciodniowy marsz przez wysokie góry w zimnie, głodzie, 

pragnieniu! (…) Nocleg pod gołym niebem, w deszczu, na 1400 metrów. (…) Wróg 

próbował nas powstrzymać straszliwym ogniem krzyżowym. (…) 240 pocisków 

spadło na mój oddział! Powitane zostały ironicznym śmiechem. (…) Wojna to piękna 

rzecz, cudowna, straszna! (…) Wspaniałość, głębia, życie i śmierć! (…) Jestem 

szczęśliwy, że mogę być skromnym żołnierzem i współtwórcą tego wybitnego dzieła. 

Niech żyją Włochy!197, 

ale futuryści ze swoją pochwałą wojny jako „jedynej higieny świata” byli raczej 

odosobnieni. 

                                                 
196 T. Mann, Doktor Faustus: żywot niemieckiego kompozytora Adraina Leverkühna, opowiedziany 

przez jego przyjaciela, przeł. M. Kurecka, W. Wirpsza, Warszawa 2008, s. 309. 
197 Cyt. za: T. Shapiro, dz. cyt., s. 137–138. 
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4. Podsumowanie: awangarda jako próba obrony wartości artystycznych i 

ogólnoludzkich 

Przeważały idee jedności i braterstwa, tak dobitnie wyrażone w almanachu 

Błękitnego Jeźdźca. Piet Mondrian, starają się znaleźć jakiekolwiek uzasadnienie dla 

krwawych walk, interpretował wojnę światową jako wyraz ostatecznej walki między 

uniwersalizmem a indywidualizmem, po której miało nastąpić panowanie szczęśliwego 

uniwersalizmu: „Prawdziwie nowoczesny człowiek świadomie doświadcza głębszego 

znaczenia indywidualności: jest dojrzałą jednostką. Ponieważ postrzega indywidualne 

jako uniwersalne, pokonuje indywidualne jako indywidualne. Triumfując nad zewnętrzną 

indywidualnością, staje się niezależną jednostką: świadomą jaźnią”198. Sztuka 

neoplastycyzmu miała mieć charakter przede wszystkim pojednawczy, łagodząc przejście 

między pozornym indywidualizmem rozumianym jako zewnętrznie przejawiany egoizm a 

faktyczną indywidualną wolnością. 

 Cała awangarda, wbrew egoizmowi i anarchizmowi jednego ze swoich filozoficznych 

patronów, stawiała przed sobą szerokie zadania społeczne, ogólnoludzkie, choć sama była 

tylko wyrazem pewnej historycznej chwili wraz z jej szczególnym światopoglądem. Za 

pośrednictwem swojej sztuki – przedstawiającej lub nie – starała się komunikować 

wartości w innowacyjny sposób, który miał sprawić, że zostaną one ponownie głęboko 

odczute przez odbiorców. Nacisk na progresję i efektywność udało się połączyć 

awangardzie z odpowiedzią na głęboko ludzką potrzebę bycia ludźmi. Niezachwiana wiara 

w postęp – choć nie był to postęp poznania naukowego dziewiętnastowiecznych 

pozytywistów – przy jednoczesnym zachowaniu zdolności krytycznego myślenia czyni z 

niej jeden z późnych i przez to szczególnie interesujących przykładów humanizmu w 

kulturze zachodniej, ale także stawia pod znakiem zapytania zasadność tezy o kluczowym 

znaczeniu filozofii Maksa Stirnera dla formowania awangardy europejskiej. 

                                                 
198 P. Mondrian, The New Plastic in Painting, [w:] H. Holtzman, M.S. James, dz. cyt., s. 58. 
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VII. „Bezwzględna krytyka wszystkiego, co istnieje”. 

Marksistowskie inspiracje światopoglądu awangardowego 

 Nie sposób omawiać kwestie kolektywnych uwarunkowań awangardy, jej 

zaangażowania oraz grupowości bez skrótowej przynajmniej rekapitulacji filozofii Karla 

Marksa. Niniejszy rozdział nie aspiruje do stania się wyczerpującym ani oryginalnym 

wykładem filozofii Marksa, a jedynie przybliża wspólne wątki jego myśli oraz 

awangardowej teorii sztuki, zwracając uwagę szczególnie na powiązania artystów 

awangardowych z ruchem komunistycznym oraz odpowiadając na pytanie o przyczyny 

tego zaangażowania. 

Brak jakichkolwiek odniesień do myśli Marksa zaskakuje podczas lektury pism 

awangardystów, jako że zwyczajowo łączy się awangardę artystyczną z awangardą 

społeczną i polityczną. Jedną z przyczyn może być fakt, że wiele pism Marksa i Engelsa 

ukazało się drukiem dopiero wiele lat po ich śmierci, w pierwszych dekadach XX wieku, a 

więc w czasie działalności artystycznej awangardy były jeszcze nieznane lub świeżo 

opublikowane i nie miały jeszcze możliwości oddziałać kulturowo. Nawet ci artyści, którzy 

zdecydowali się osobiście wesprzeć ruchy komunistyczne, tłumaczyli swoją decyzję przede 

wszystkim względami pozafilozoficznymi. Pablo Picasso w krótkim oświadczeniu Dlaczego 

wstąpiłem do Partii Komunistycznej, opublikowanym w 1944 roku, pisał: 

Moje przystąpienie do Partii Komunistycznej jest logicznym następstwem całego 

mojego życia, całego mojego dzieła. Mogę z dumą powiedzieć, że nigdy nie uważałem 

sztuki za uprzyjemnianie życia, za rozrywkę. Za pomocą rysunku i koloru chciałem, 

skoro był to mój oręż, iść ciągle naprzód w znajomości świata i ludzi, ażeby każdego 

dnia bardziej nas wyzwalać tą wiedzą. Na swój sposób próbowałem wypowiedzieć 

to, co uważałem za najprawdziwsze, najsprawiedliwsze, najlepsze, a było zawsze 

najpiękniejsze – najwięksi artyści dobrze o tym wiedzą. (…) Tak, jestem 

przeświadczony, że malarstwem moim walczyłem jak rewolucjonista. Ale dziś 

zrozumiałem, że nawet i to nie wystarcza. Te straszne lata ucisku pokazały mi, że 

powinienem walczyć nie tylko przy pomocy sztuki, ale całym sobą199. 

W 1949 roku artysta wsparł strajkujących górników z Calais donacją w wysokości 

miliona franków200. Poparcie dla komunizmu było także silne wśród surrealistów, którzy 

                                                 
199 P. Picasso, Dlaczego wstąpiłem do Partii Komunistycznej, [w:] E. Grabska, H. Morawska, dz. cyt., 

s. 560. 
200 A. Danchev, Picasso’s Politics, „The Guardian”, edycja internetowa: 

https://www.theguardian.com/artanddesign/2010/may/08/pablo-picasso-politics-exhibition-

tate, dostęp: 20.08.2017. 
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licznie dołączali do francuskiej Partii Komunistycznej (przez jakiś czas było to nawet 

warunkiem dołączenia do klubu). To nie jest jednak wystarczającym dowodem na to, że 

sama filozofia Marksa stanowiła źródło inspiracji dla artystów awangardowych, jako że w 

swoim wydaniu politycznym była już ona w tamtym czasie w znacznym stopniu 

przetworzona przez nurty rewizjonistyczne. Takie zapośredniczenie filozofii 

marksistowskiej mogło być jednak dla artystów czynnikiem pozytywnym, jako że trzeba 

przyznać, że w swoim systematycznym wydaniu może się ona wydać nie tylko trudna, ale 

też nużąca (jako przykład niech posłużą fragmenty Kapitału poświęcone statystykom z 

zakresu ekonomii i gospodarki, które w dodatku opierają się na zafałszowanych danych). 

Niemniej analiza wybranych wątków z myśli Marksa pozwala na dostrzeżenie istotnych 

zbieżności światopoglądowych. 

1. Praktyczny wymiar filozofii 

Marx zrywał z dotychczasowym sposobem uprawiania filozofii rozumianej jako 

spekulatywna refleksja nad ponadczasowymi prawami rządzącymi światem i interesował 

się przede wszystkim bieżącą sytuacją społeczną, ekonomiczną i polityczną, podkreślając 

związek myśli z jej materialnymi uwarunkowaniami. Szczególnie istotne było dla niego 

przekonanie, że samo rozumienie jest neutralnym aktem myśli pozostającym bez żadnych 

praktycznych konsekwencji. Zidentyfikowanie problemu jest ważnym krokiem na drodze 

do jego rozwiązania, ale samo w sobie nic jeszcze nie zmienia. Typowa postawa nowożytnej 

filozofii, polegająca jedynie na wskazywaniu problemów bez prób ich praktycznego 

rozwiązania, jest całkowicie bierna i tym samym niemoralna, szczególnie w sytuacji, kiedy 

problemy te wiążą się z ludzkim cierpieniem. Jałowość filozoficznych dyskusji jest według 

Marksa główną przyczyną ich elitarności, która z kolei prowadzi do osłabienia 

aktywizującego potencjału filozofii. Zdaniem myśliciela chodzi przede wszystkim o to, aby 

swoje wykształcenie i zdolności wykorzystać jako narzędzie krytyki prowadzące do 

przemiany istniejącego stanu rzeczy. Jak to ujął w liście do Arnolda Rugego, chodzi o 

„bezwzględną krytykę wszystkiego, co istnieje; bezwzględną w tym sensie, że krytyka nie 

boi się ani własnych wyników, ani konfliktu z istniejącymi potęgami”201. 

Zasadniczym błędem jest wiara, że można urzeczywistnić filozofię przy 

jednoczesnym zachowaniu jej aktualnej postaci. Odnosząc się bezpośrednio do swoich 

intelektualnych poprzedników, Marx zwracał uwagę, że prawica heglowska sankcjonuje 

status quo, lewica go kwestionuje, ale żadna ze stron nie podejmuje jakichkolwiek działań 

                                                 
201 K. Marx, Pisma wybrane. Człowiek i socjalizm, przeł. J. Ładyka, Warszawa 1979, s. 26. 
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zgodnych z reprezentowanym światopoglądem. Sytuację tę określił jako „zwalczanie 

frazesów frazesami”, które oceniał jednoznacznie negatywnie. Jeżeli teoria ma być 

poprawna, musi owocować czynem. Inaczej będzie tylko wyrafinowanym i 

przeintelektualizowanym przyznaniem się do niemocy lub obojętności. Według Marksa, 

dialektyka jest zawsze z konieczności krytyczna, a krytyka – zawsze bezwzględna. 

Przypomina to bezkompromisowość postaw awangardowych, o której pisał Mieczysław 

Porębski, mając na myśli brak wyraźnej granicy między sztuką, poglądami a życiem 

artystów202. Grupowość awangardowych ruchów sprawiała, że działalność artystyczna 

była ściśle powiązana z działalnością społeczną i towarzyską, a między artystami 

zawiązywały się przyjaźnie owocujące współpracą i propozycjami nowych rozwiązań. 

Twórcom, tak samo jak filozofom, zaczęła doskwierać niemoc związana z ograniczeniem 

ich działalności do jednej tylko dziedziny, w dodatku zwyczajowo kierowanej do 

stosunkowo wąskiej grupy intelektualistów i koneserów. 

1.1. Postulaty rewolucyjne 

 W słynnych Tezach o Feuerbachu w punkcie jedenastym Marx i Engels pisali, że 

dotychczas filozofowie tylko rozmaicie interpretowali świat, podczas gdy chodzi przede 

wszystkim o to, by go zmienić203. Jest specyfiką tego tekstu, że sam oferuje przede 

wszystkim aforyzmy dające bardzo szerokie możliwości interpretacji. O ile jednak można 

się spierać o szczegółowe odczytania tej tezy, o tyle ogólne przesłanie wydaje się jasne: 

filozofia powinna – po raz pierwszy w swojej historii – przejść na poziom pozateoretyczny. 

Dla Marksa i Engelsa oznaczało to przede wszystkim przemienienie książkowej teorii w 

praktykę rewolucyjną. Zainicjowane przez Hegla rozumienie rewolucji jako problemu 

filozoficznego, a nie tylko przedmiotu zainteresowań historii politycznej, tutaj znalazło 

swoją oryginalne rozwinięcie: filozofia ma się zajmować rewolucją, ale nie na płaszczyźnie 

wyłącznie poznawczej, lecz przede wszystkim powinna rewolucję inicjować i czuwać nad 

jej przebiegiem. Nie chodzi o samo wezwanie do działania (które, po pierwsze, może 

pozostawać bez następstw, a po drugie oznacza przeniesienie ciężaru odpowiedzialności 

na kogoś innego), ale o natychmiastowe podjęcie akcji. Bierna, kontemplacyjna filozofia 

znajduje swój kres w czynie politycznym. 

 Takie przesunięcie dokonane w obrębie filozofii ujawnia swój utopijny charakter, 

głosząc zniesienie ograniczeń abstrakcyjnej teorii w czynie. Jednak szczegółowa 

                                                 
202 Zob. M. Porębski, Dzieje sztuki w zarysie. Wiek XIX i XX, Warszawa 1988, s. 236–237. 
203 K. Marx, F. Engels, O materializmie historycznym, przekł. zbiorowy, Warszawa 1975, s. 49. 
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charakterystyka tego czynu oraz jego konsekwencje także okazują się abstrakcyjne oraz 

wewnętrznie sprzeczne. Niemniej hasła te mają ogromny potencjał atrakcyjny, także dla 

artystów. Zarzuty, jakie Marx stawiał filozofii, dotyczyć mogą również sztuki. Sam filozof 

nie wyeksplikował ich w odniesieniu do działalności artystycznej, ponieważ nisko oceniał 

jej zdolność do aktywizacji społeczeństwa i inicjacji historycznych przemian. Niemniej 

narastające problemy społeczne przy jednoczesnym ujmowaniu sztuki przede wszystkim 

w terminach bezinteresowności i apraktyczności (wywodzącym się jeszcze z estetyki 

oświeceniowej i Kantowskiej Krytyki władzy sądzenia) prowadziły do coraz większego 

napięcia i coraz silniejszej potrzeby czynu także wśród artystów. Awangardowy aktywizm 

oraz zapędy rewolucyjne odnajdywały w filozofii Marksa swoje teoretyczne uzasadnienie, 

a w działalności rozmaitych organizacji komunistycznych – praktyczne wzorce. 

2. Homo faber – homo creator 

 Płynące z filozofii Marksa przesłanie, że ludzie są twórczy i mają zdolność do 

swobodnego kreowania swojego świata (nawet, jeżeli aktualnie nie mają takiej możliwości) 

ma poza wymiarem społecznym i politycznym także oczywiste konotacje artystyczne, które 

jednak pozostały bardzo słabo rozwinięte przez samego Marksa. Choć dostrzegał on 

problemy płynące z ograniczenia filozofii do konstatacji i interpretacji faktów, takie samo 

ograniczenie sztuki nie budziło jego sprzeciwu. Ten nastąpił dopiero w rewolucyjnych 

kręgach artystycznych: w protoawangardowym realizmie Gustave’a Courbeta, a następnie 

wśród dadaistów, ekspresjonistów czy futurystów. W przypadku Courbeta szczególnie 

drażniący i niebezpieczny w oczach mieszczańskiej publiczności wydawał się jego brak 

szacunku dla hierarchii społecznych: na jego obrazach wszyscy przedstawieni są tak samo, 

niezależnie od zajmowanej pozycji społecznej (Spotkanie, Pogrzeb w Ornans). Artysta 

świadomie i zdecydowanie odrzucał kult jednostki pielęgnowany w czasach Ludwika 

Napoleona. Typowy dla sztuki realizmu krytycyzm społeczny lokował go niebezpiecznie 

blisko ideałów rewolucyjnych, kolektywistycznych i socjalistycznych. W czasie Komuny 

Paryskiej Courbet pełnił obowiązki przewodniczącego Komisji Artystycznej; z tego 

względu został obciążony odpowiedzialnością za zburzenie kolumny na placu Vendôme i 

aresztowany, a jego majątek zajęto i zlicytowano w celu uiszczenia grzywny204. Aby 

uniknąć sprzymierzenia cyganerii artystycznej z socjalistami i anarchistami, tę pierwszą 

opisywano jako zbieraninę osób niezdolnych do społecznego funkcjonowania i działania 

                                                 
204 Zob. A. Zamoyski, Święte szaleństwo: romantycy, patrioci, rewolucjoniści 1776–1871, przeł. M. 

Ronikier, Kraków 2015, s. 661. Dadaiści proponowali później ponowne zburzenie kolumny 

podczas obchodów uroczystości dokładnie wzorowanych na wydarzeniach Komuny Paryskiej, 

zob. A. Taborska, Spiskowcy wyobraźni: surrealizm, Gdańsk 2013, s. 151. 
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zgodnie z racjonalnymi regułami, a zatem immanentnie nieprzydatną do jakichkolwiek 

rewolucyjnych celów. Tym samym prawdziwie rewolucyjną działalność w zakresie sztuki 

obracano za pomocą krzywdzącego dyskursu w jej przeciwieństwo – symptomy chorobliwej 

niezdolności do wzięcia na siebie konsekwencji własnych działań. 

2.1. Koncepcja pracy a potrzeby twórcze 

W wizji Marksa artyści pozostawali więc poza głównym nurtem przemian i utracili 

swoją wyróżnioną pozycję społeczną. Przywrócenie ludziom sprawczości i 

samostanowienia miało się dokonać nie za sprawą filozofów czy artystów, nie dzięki 

wysiłkom abstrakcyjnej ludzkości, ale za pośrednictwem konkretnej grupy społecznej: 

proletariatu. Grupa ta ma według Marksa podwójnie uniwersalny charakter: z jednej 

strony reprezentuje uniwersalne problemy ludzkości związane z wyzyskiem, 

uprzedmiotowieniem i płynącym z nich cierpieniem, a z drugiej strony przywróci ludziom 

ich wszechstronność i uniwersalność. Komunizm ma zapewnić ludziom takie warunki 

bytowania, w których nie będą oni doświadczali własnego współżycia z innymi jako 

ograniczenia ich jednostkowego życia. Dopiero we wspólnocie opartej na równości możliwa 

jest wolność osobista. Indywidualizm stanie się akceptowanym i pożądanym przejawem 

życia społecznego. Konflikt między dążeniem do autoekspresji oraz konformizmem 

niezbędnym do utrzymania się w społeczeństwie zostanie zniesiony. Nie będzie już 

konieczne dokonywanie wyboru między tymi dwiema ścieżkami życia, ponieważ przestaną 

się one wzajemnie wykluczać, a wymóg konformizmu zostanie ograniczony do minimum. 

Nowy porządek będzie oparty na wzajemnym szacunku oraz wzajemnym zapotrzebowaniu 

na efekty swojej pracy, a także na odzyskaniu dla człowieka jego czasu wolnego. W 

obecnych warunkach, jak pisze Marx, 

im mniej jesz, pijesz, kupujesz książek, im rzadziej chodzisz do teatru, na bal, do 

gospody, im mniej myślisz, kochasz, teoretyzujesz, śpiewasz, malujesz, im mniej 

uprawiasz szermierki, tym [więcej] oszczędzasz, tym większy staje się twój skarb, 

którego ci ani mole nie zjedzą, ani robak nie stoczy – twój kapitał. Im mniej 

istniejesz, im słabiej manifestujesz swoje życie, tym więcej posiadasz, tym większe 

jest wyobcowanie twojego życia…”205 

Społeczeństwo komunistyczne, bezklasowe, ma być, parafrazując słowa Marksa, 

przestrzenią, w której można w sposób swobodny, nieograniczony i jednocześnie 

niezobowiązujący kupować książki, śpiewać, i malować. Sztuka odzyskuje więc swoje 

                                                 
205 K. Marx, F. Engels, O literaturze i sztuce: wybór tekstów, przekł. zbiorowy, Warszawa 1958, s. 

45–46. 
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znaczenie dopiero po przewrocie, rozumiana jest jednak przede wszystkim jako sposób 

spędzania czasu wolnego: „W społeczeństwie komunistycznym nie ma malarzy, lecz są co 

najwyżej ludzie, którzy między innymi zajmują się również malarstwem”206. 

 Taka propozycja, choć rodzić może pytania na temat możliwości jej praktycznej 

realizacji, jest bez wątpienia pociągająca zarówno intelektualnie, jak i życiowo. Dla 

artystów awangardowych szczególnie inspirujące było akcentowanie indywidualizmu 

członków wspólnoty oraz zwrócenie uwagi na fakt, że obecna konieczność jego tłumienia 

może być źródłem cierpień i moralnych dylematów. Także podkreślenie twórczego, 

aktywnego charakteru jednostek mogło być dla artystów czynnikiem decydującym o 

identyfikacji z marksizmem. Marx rozumiał pracę jako wolną, uniwersalną działalność i 

uważał ją za cechę gatunkową człowieka i to właśnie ten uniwersalny, ponadindywidualny 

wymiar pracy był dla niego najważniejszy. Nie mógłby się on jednak ujawnić bez wysiłków 

poszczególnych jednostek. Nawiązując do średniowiecznej koncepcji homo faber Marx 

twierdził, że człowiek jest sobą dopiero wtedy, kiedy pracuje. Nie każda praca jest mu 

jednak w stanie zapewnić satysfakcję materialną i osobistą. W sytuacji wyzysku dochodzi 

do zafałszowania idei pracy i pozbawienia jej owego satysfakcjonującego wymiaru. 

Kapitalizm traktuje pracę jako środek, a nie cel, tym samym wypaczając i zubożając 

ludzką naturę. Ideałem jest podjęcie pracy w celu zaspokojenia samej potrzeby pracy, a 

nie innych potrzeb związanych z walką o przeżycie. 

 Takie nakreślenie koncepcji pracy jest bliskie wielokrotnie wyrażanej przez 

artystów awangardowych nieustannej potrzebie twórczości, która może być silniejsza od 

innych potrzeb związanych z materialnym bytowaniem. Picasso twierdził, że „maluje w 

taki sam sposób, w jaki ktoś inny obgryza paznokcie”: „Dla mnie malarstwo jest brzydkim 

nawykiem, ponieważ nie znam nic innego ani nic innego nie potrafię”207. Wielu artystów 

przedstawiało własną działalność artystyczną nie jako wybór, lecz jako konieczność, która 

w dodatku obejmowała coraz szersze obszary. „To była sztuka, to było życie, o to 

chodziło”208, wspominał dadaista Hans Richter, sygnalizując istotne dla awangardy 

zatarcie granic między życiem a sztuką, która dopiero z dala od zamkniętych pracowni i 

muzeów może stać się czymś prawdziwie żywym i pociągającym. Artyści awangardowi 

traktowali swoją twórczość nie tylko jako nośnik światopoglądu, ale także sposób 

kształtowania światopoglądu swoich odbiorców. Poczucie dystansu generowane przez 

                                                 
206 Tamże, s. 72. 
207 D. Ashton, dz. cyt., s. 49. 
208 H. Richter, dz. cyt., s. 25. 



Alicja Rybkowska  Filozoficzne korzenie awangardy 

 

127 

wyłączenie sztuki z życia codziennego czyniłoby to drugie niemożliwym. Potrzeby twórcze, 

odczuwane przez każdego człowieka, dzięki przykładowi artystów awangardowych zyskują 

szereg nowych możliwości realizacji, co prowadzi do ich wyzwolenia i intensyfikacji. 

2.2. Dążenie do wyzwolenia pracy oraz twórczości 

Marksowska koncepcja pracy miała też silne konotacje emancypacyjne. W Kapitale 

praca wyjaśniona została jako proces, w którym ludzie realizują pewien porządek. Obecnie 

jest to porządek narzucony, ale w komunizmie będzie on zgodny z samodzielnie 

wyznaczonym zasadami. W formacji komunistycznej chodzi zatem przede wszystkim o 

prawdziwą wolność. Ma ona być opanowaniem chaosu w wymiarze praktycznym, a nie 

tylko myślowym, i podporządkowaniem go ludzkim potrzebom. Nawet, jeśli w sensie 

chronologicznym na pierwszy plan wysuwa się przemoc i dyktatura proletariatu, to 

ostatecznym celem jest swobodny rozwój i ekspresja istoty gatunkowej człowieka. Młody 

Marx, przejęty przede wszystkim wątkami filozoficznymi, głosił hasła przywrócenia pracy 

charakteru swobodnej kreacji. W późniejszym okresie swojej pracy, poświęconym głównie 

zagadnieniom ekonomicznym, wiązał to zagadnienie z problemem organizacji pracy, 

twierdząc, że czas wolny człowiek może poświęcić na autokreację i autoafirmację. Nacisk 

był położony głównie na swobodę, samostanowienie i samorealizację. Jak pisał Marx, 

społeczeństwo komunistyczne jest jedynym społeczeństwem, w którym rozwój jednostki 

nie jest tylko frazesem209. Jego filozofię można rozumieć jako jeden z etapów powrotu do 

człowieka jednostkowego, który w filozofii niemieckiego idealizmu ulegał stopniowemu 

zapoznaniu. 

Dążenie do uzyskania pełni człowieczeństwa oznaczało u Marksa dążenie do 

wszechstronności oraz otwarcie na możliwość zmiany. Choć zapowiadane przez niego 

„królestwo wolności” nigdy nie nastąpiło, to jednak same jego opisy mają ogromną siłę 

inspirującą i aktywizującą. W słynnym fragmencie Ideologii niemieckiej Marx i Engels 

pisali: 

Gdy (...) praca zaczyna być podzielona, każdy ma pewien swój wyłączny, określony 

krąg działalności, który jest mu narzucany i z którego nie może się on wydostać; jest 

myśliwym, rybakiem lub pasterzem albo krytycznym krytykiem i musi nim 

pozostać, gdy nie chce stracić środków do życia – podczas gdy w społeczeństwie 

komunistycznym, w którym nikt nie ma wyłącznego kręgu działania, lecz może się 

wykształcić w jakiejkolwiek dowolnej gałęzi działalności, społeczeństwo reguluje 

                                                 
209 K. Marx, F. Engels, O literaturze…, s. 74. 
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ogólną produkcję i przez to właśnie umożliwia mi robienie dziś tego, a jutro owego, 

pozwala mi rano polować, po południu łowić ryby, wieczorem paść bydło, po jedzeniu 

krytykować, słowem, robić to, na co mam akurat ochotę, nie robiąc przy tym wcale 

ze mnie myśliwego, rybaka, pasterza czy krytyka210. 

Zastanawia całkowite pominięcie robotników, których sytuacja stanowiła przecież 

centrum zainteresowań Marksa i Engelsa. Zamiast tego wymienieni są przedstawiciele 

archaicznych profesji: pasterstwa, rybołówstwa, myślistwa. Czy zatem ideał 

komunistyczny jest tu potraktowany z gorzką ironią? Czy miałby oznaczać powrót do 

prymitywnych form utrzymania? 

W mojej opinii chodzi przede wszystkim o podkreślenie wolności do 

samostanowienia i samookreślenia, odebranej człowiekowi przez panujące stosunki 

społeczne (a być może także o uproszczenie przykładu i sprowadzenie go do czynności 

podlegających mniej skomplikowanym stosunkom ekonomicznym). W możliwości 

realizacji podobnego ideału w starożytnej Grecji Hippolyte Taine upatrywał źródeł 

doskonałości sztuki antycznej: 

W Grecji [człowiek] sobie podporządkował instytucje, zamiast im podporządkować 

siebie. Zrobił z nich środek, nie zaś cel. Posłużył się nimi, aby się rozwinąć 

harmonijnie, całkowicie; mógł być zarazem poetą, filozofem, krytykiem, 

urzędnikiem, kapłanem, sędzią, obywatelem, szermierzem, ćwiczyć swoje członki, 

umysł i smak, łączyć w sobie dwadzieścia rodzajów talentów, z których żaden nie 

szkodził drugiemu; być żołnierzem, nie będąc automatem; być tancerzem i 

śpiewakiem, nie stając się figurantem teatralnym; być myślicielem i literatem, nie 

spędzając całego życia w bibliotece i przy biurku; wyrokować w sprawach 

publicznych, nie zdając swej władzy w ręce przedstawicieli; czcić swoich bogów, nie 

zamykając się w formułach dogmatu, nie gnąc się pod tyranią wszechpotęgi 

nadludzkiej, nie pogrążając się w rozmyślaniu nad istotą nieokreśloną i obejmującą 

wszystko211. 

Choć powinowactwo myśli jest tu uderzające, to jednak Marx nie mógłby się zgodzić 

z Tainem, że oparty na niewolnictwie ustrój grecki był miejscem faktycznej realizacji 

ludzkiej wolności i wszechstronności. Ponadto należy mieć na uwadze, że Ideologia 

niemiecka, choć napisana w latach 40. XIX wieku, ukazała się drukiem dopiero w 1903 

roku (francuskie wydanie Eduarda Bernsteina), a zatem w okresie kształtowania się 

                                                 
210 K. Marx, F. Engels, O materializmie historycznym…, s. 80. 
211 H. Taine, Filozofia sztuki, s. 215. 
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awangard artystycznych była pozycją świeżą i interesującą, a jednocześnie otwartą na 

wielość interpretacji. 

2.2.1. Ekskurs: rewaloryzacja braku stabilizacji w awangardzie 

 Przyznanie każdemu prawa wyboru, kim chce być i czym się chce zajmować bez 

konieczności ograniczania się do jednej profesji przywodzi na myśl dokonaną przez 

artystów awangardowych rewaloryzację braku stabilizacji jako czegoś pozytywnego i 

pożądanego. Podobną interpretację marksizmu proponowała Rosa Luksemburg, 

nazywając go „rewolucyjnym światopoglądem, który stale musi walczyć o nowe osiągnięcia 

w dziedzinie poznania, który niczym tak nie gardzi, jak skostnieniem w raz na zawsze 

ustalonych formach”212. Niedookreślenie jest w myśl awangardowego światopoglądu 

zaletą, ponieważ oznacza wolność i możliwość samodoskonalenia. Związane z nim 

wewnętrzne rozdarcie zostało przez awangardę zepchnięte na dalszy plan. Pełen 

sprzeczności bohater, u którego każda myśl powoduje natychmiastowe pojawienie się 

myśli przeciwnej, jakiego znamy z twórczości Dostojewskiego (a który wywodzi się z 

heglizmu), utracił w awangardzie swój tragiczny wymiar. Wręcz przeciwnie, umiejętność 

ciągłego zmieniania perspektywy i nieprzywiązywania się do jednej interpretacji świata 

ma niezwykle pozytywny charakter, ponieważ pozwala człowiekowi niejako na przeżycie 

kilku żyć jednocześnie. Najdobitniej wyraził tę potrzebę nieustannego twórczego 

przetwarzania zastanej rzeczywistości (także tej najbliższej, a więc własnego życia) 

Francis Picabia, który pisał: 

Tym, co lubię, jest wynalazczość, wyobraźnia, czynienie siebie nowym człowiekiem 

w każdej chwili, a potem zapominanie o nim, zapominanie o wszystkim. 

Powinniśmy być wyposażeni w specjalną gumkę do mazania, stopniowo zacierającą 

naszą pracę i naszą pamięć o niej. Nasz mózg nie powinien być niczym innym jak 

czarną albo białą tablicą, albo, jeszcze lepiej, lustrem, w którym moglibyśmy 

zobaczyć siebie przez chwilę, tylko po to, by odwrócić się do niego plecami po dwóch 

minutach213. 

Ta demonstracyjna niechęć do ograniczenia się do jednej postawy, jednego stylu, 

jednego gatunku stanowiła także o sile awangardy, która w przeciągu zaledwie dwóch 

dekad swojej intensywnej działalności wprowadziła imponującą liczbę nowych rozwiązań 

i propozycji w sztuce oraz starała się uniknąć okrzepnięcia w jednej formule. Krytyczne 

                                                 
212 R. Luksemburg, Akumulacja kapitału, czyli co epigoni zrobili z teorią Marksa. Antykrytyka, 

przeł. J. Nowacki, [w:] tejże, Akumulacja kapitału, przeł. J. Maliniak, Z. Kluza–Wołosiewicz, J. 

Nowacki, Warszawa 2011, s. 701. 
213 F. Picabia, Thank you, Francis!, [w:] tegoż, dz. cyt., s. 299–300. 
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nastawienie awangardy obejmowało także jej wcześniejsze dokonania, co miało 

gwarantować świeżość artystycznych rozwiązań i pomysłów. Stąd płynie też wewnętrzne 

zróżnicowanie poszczególnych awangardowych kierunków, które zrzeszały twórców 

reprezentujących różne wizje rozwoju i ulegających różnym wpływom. Celnie opisał to 

Kandinsky w odniesieniu do Picassa: „zawsze pragnący najpełniej wyrazić siebie, często 

porywany gwałtownymi zrywami, przerzuca się z jednego sposobu malowania w inny. 

Kiedy powstaje między nimi sprzeczność, Picasso robi szaloną woltę i już jest po drugiej 

stronie, ku zgorszeniu ogromnego stada jego naśladowców”214. Zbyt wiele wysiłku 

włożonego w polemikę może być jednak niebezpieczne, jako że nie jest to prawdziwie 

twórczy wysiłek. Zamiast na kreacji nowych form, koncentruje się tu na zwalczaniu 

starych, co paradoksalnie może prowadzić do ich podtrzymania i konserwacji. 

3. Retoryka i poetyka manifestu 

Wyraźnie widać, że filozoficzne aspekty myśli Marksa walnie przyczyniły się do 

ukształtowania tego, co określam mianem postawy awangardowej. Poruszenie zagadnień 

rewolucji, wolności i twórczości czyni tę koncepcję jednym z istotnych filozoficznych 

korzeni awangardy, decydującym o jej sile i żywotności. Także jej demaskatorski 

charakter, odsłaniający przemoc ideologiczną stosowaną przez klasę panującą i 

zmierzającej ku obaleniu iluzji, miał z pewnością wpływ na rewolucyjnych artystów 

pierwszej połowy XX wieku. Populistyczny i popularyzatorski wydźwięk Manifestu 

komunistycznego stał się wzorcem dla licznych awangardowych manifestów, niekiedy 

wiernie naśladowanym. Przedstawiciele założonej w 1928 roku Assoziation revolutionärer 

bildender Künstler Deutschlands (ARBKD, Związku Niemieckich Artystów 

Rewolucyjnych) w swoim manifeście programowym pisali: „Twoje miejsce jest po stronie 

walczącego proletariatu. Jak robotnicy, artyści »nie mają nic do stracenia prócz swych 

kajdan. Do zdobycia mają cały świat«. Dołącz do nas!”215 W obliczu tej podniosłej retoryki 

należy jednak postawić pytanie o oddziaływanie praktycznego, politycznego wymiaru 

marksizmu. Czy artyści angażowali się w ruchy komunistyczne? Czy solidaryzowali się z 

proletariatem, a jeżeli tak, to z jakich powodów? 

  

                                                 
214 W. Kandinsky, O duchowości…, s. 51. 
215 ARBKD Manifesto and Statutes, dz. zbiorowe, [w:] C. Harrison, P. Wood, dz. cyt., s. 392. 
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3.1. Studium przypadku: deklaracje wspólnoty z proletariatem wśród 

przedstawicieli awangardy 

 Jakkolwiek poczucie ucisku, represji i marginalizacji może być subiektywne, a 

ustalenie obiektywności ich występowania nastręcza pewne trudności w związku z 

dialektycznym napięciem między grupami uprzywilejowanymi i uciśnionymi, to jednak 

wydaje się, że wielu nowatorskich artystów podzielało poczucie wykluczenia będące 

nieodłącznym elementem sytuacji proletariatu. Od początku XIX wieku pogarszała się 

sytuacja tych, którzy w sferze artystycznej i obyczajowej stawiali na ostentacyjny 

nonkonformizm. Henri Murger w Scenach z życia cyganerii nazywał bohemę 

„przedsionkiem do Akademii, szpitala lub dołu samobójców”216. Powieść w nostalgiczny i 

stereotypowy, choć niepozbawiony goryczy sposób przedstawia życie niepokornych 

artystów w połowie XIX stulecia. Oczywiście taka fabularyzowana i koloryzująca wizja nie 

może stanowić podstawy do faktycznej oceny sytuacji artystów na przełomie XIX i XX 

wieku; samo zapotrzebowanie na tego typu literackie przedstawienia sygnalizuje jednak 

występowanie głębokiej niezgodności między wysiłkami artystów a płynąca z nich 

satysfakcją. To natomiast mogło rodzić poczucie wspólnoty z wyzyskiwanymi robotnikami 

i potęgować wrażliwość społeczną artystów oraz ich zaangażowanie w działalność 

publiczną. Szczególnie artyści niemieccy (ekspresjoniści, berliński odłam dadaizmu) 

wyrażali ubolewanie nad sytuacją klasy robotniczej. Wynikało ono jednak przede 

wszystkim z przekonania o podobnym położeniu, a nie z pobudek czysto filozoficznych: 

wielu artystów także znajdowało się w trudnej sytuacji materialnej oraz walczyło z 

uciskiem klasy próbującej im narzucić sposób działania zgodny z własnymi interesami. 

Zbieżności z marksizmem miały więc tu charakter raczej przypadkowy, a w dodatku 

cechowała je niekiedy naiwność i bezrefleksyjność. Jest to być może związane z 

romantycznymi źródłami dziewiętnastowiecznych ideałów rewolucyjnych, które często 

kierowały się nie rozumem, lecz sentymentem (należy pamiętać, że poczucie tożsamości 

narodowej, będące motorem wielu zrywów, także lokuje się po stronie emocji, a nie 

rozumu). Te sentymentalne źródła politycznego zaangażowania w progresywne nurty 

socjalizmu czy anarchizmu często wykorzystywane były jako argument na rzecz ich 

deprecjacji, nie wydaje się jednak, aby stanowiły one przeszkodę dla artystów 

awangardowych. Dla surrealistów na przykład najważniejszą motywacją do opowiedzenia 

się po stronie komunizmu było podobieństwo głoszonych haseł o konieczności rewolucji. W 

praktyce jednak ich rozumienie rewolucji jako całkowitej przemiany ludzkiego sposobu 

                                                 
216 H. Murger, Sceny z życia cyganerii, przeł. T. Boy–Żeleński, Kraków 2003, s. 16. 



Alicja Rybkowska  Filozoficzne korzenie awangardy 

 

132 

myślenia znacznie się różniło od dążeń światowych partii komunistycznych, czego 

przyczyn można upatrywać przede wszystkim w politycznej adaptacji filozoficznych 

koncepcji i ich socjotechnicznym przepracowaniu, coraz bardziej oddalającym się od 

marksowskie wizji. 

 Ta swoista ideologiczna naiwność awangardy, obok jej zapędów rewolucyjnych i 

wolnościowych, także może płynąć z inspiracji marksizmem. Jej przykładem mogą być 

wypowiedzi George’a Grosza, niemieckiego malarza, grafika i karykaturzysty, od lat 30. 

tworzącego w Stanach Zjednoczonych. Grosz w swojej autobiografii pisał: „Moja sztuka 

powinna być karabinem i szablą; moje ołówki były dla mnie niczym więcej, jak tylko 

pustymi słomkami, jeśli nie brały udziału w walce o wolność”, ale jednocześnie z 

rozbrajającą szczerością dodawał: „Jakiego rodzaju wolność? Nad tym nigdy się nie 

zastanawiałem”217. Ważniejszy od politycznych celów był sam zapał i świadomość 

uczestniczenia w czymś ważnym. Poczucie misji zawsze w mniejszym lub większym 

stopniu towarzyszyło awangardzie artystycznej, a jego wzorców – jak również źródeł jego 

utopijności – możemy się doszukiwać właśnie w marksizmie, który jednak w obiegu 

artystycznym funkcjonował raczej hasłowo (i tak na przykład Breton, trawestując 

koncepcję sprawiedliwości, wzywał do przydziału dóbr każdemu według jego pragnień). 

Tak jak w przypadku innych filozofów, także tutaj artyści awangardowi wydobyli tylko te 

wątki, które dawały się łatwo uzgodnić z ich rewolucyjnym, wywrotowym programem, 

nadając mu pozory legitymizacji filozoficznej. Dopiero bliższa analiza tych zapożyczeń 

pokazuje, że możemy mówić nie o legitymizacji, lecz raczej swobodnej inspiracji czy wręcz 

instrumentalizacji wątków filozoficznych. 

3.1.1. Elitaryzm awangardy 

Sam sens misji był więc przez komunistów i przez artystów awangardowych różnie 

rozumiany: o ile Marx określał proletariat jako „ruch ogromnej większości”, o tyle 

awangarda mimo rozmaitych działań popularyzatorskich utrzymywała swój 

mniejszościowy status. Wydaje się, że z marksizmu artyści awangardowi czerpali przede 

wszystkim niechęć do burżuazji i ogólne hasła wolnościowe, a nie sympatię do mas. Aragon 

twierdził, że rewolucyjny intelektualista (resp. artysta) to zdrajca klasy, która go 

wydała218. Co prawda członkowie grupy surrealistów musieli podpisywać dokument 

poświadczający, że nie są wrogami proletariatu219, jednak jest to przypadek odosobniony. 

                                                 
217 G. Grosz, An Autobiography, przeł. N. Hodges, Berkeley–Los Angeles–London 1998, s. 113–114. 
218 Cyt. za: W. Benjamin, Twórca…, s. 64. 
219 Zob. S. Dalí, Diary of a Genius, przeł. R. Howard, Los Angeles 2007, s. 26. 
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Większość awangardystów podzielała raczej stanowisko niemieckiego malarza związanego 

z nurtem Neue Sachlichkeit Maksa Beckmanna, który pisał: „Największym 

niebezpieczeństwem, które grozi ludzkości, jest kolektywizm. Wszędzie czynione są 

wysiłki, aby obniżyć szczęście i sposób życia człowieka do poziomu termitów. Jestem 

przeciwny tym wysiłkom całą mocą swoje jestestwa”220. Awangarda prezentowała swoistą 

mieszaninę elitaryzmu i egalitaryzmu (przeświadczenie, że każdy może być artystą), 

kładąc jednak nacisk na wymagania stawiane odbiorcom. Natomiast komunizm w 

ogólnym przekonaniu zadowalał się przeciętnością, w czym był odległy od postaw 

awangardowych. Tę dwuznaczność widać szczególnie wyraźnie w twórczości rosyjskiej 

awangardy, która pragnęła tworzyć sztukę już nie dla mas, lecz po prostu sztukę mas (bez 

jasnej odpowiedzi na pytanie, co to dokładnie oznacza), jednak jej wysiłki nie budziły 

zainteresowania robotników, a wkrótce przestały się także cieszyć poparciem władz jako 

ideologicznie niebezpieczne. 

3.2. Populizm, polemika, prowokacja 

 Jednocześnie jednak emancypacyjny i kontestacyjny charakter komunizmu 

sprawiał, że wielu artystom wydawał się on pociągający jako ruch społeczny i polityczny. 

Metafora awangardy artystycznej nigdy nie odcięła się do końca od swoich politycznych, 

socjalistycznych korzeni. Rewolucyjne postulaty Marksa mogły być tak atrakcyjne także 

ze względu na swoją populistyczną i polemiczną formę, która sprawiała, że były one 

stosunkowo łatwe do czytania i zrozumienia. Marx i Engels oraz kontynuatorzy ich myśli 

wkładali porównywalnie wiele wysiłku w formułowanie twierdzeń negatywnych, jak i 

budowanie pozytywnych rozwiązań. Istotną częścią ich pism są próby obnażenia 

niedoskonałości cudzych koncepcji. Równie chętnie stosowanym zabiegiem była ironia. 

Taki negatywistyczny, polemiczny wzorzec mógł być szczególnie inspirujący dla artystów 

awangardowych, którzy również byli zmuszeni bronić swoich wyborów artystycznych i 

życiowych przed konserwatywną krytyką. Na płaszczyźnie teoretycznej wielu artystów 

podzielało typowe dla filozofii dialektycznej przekonanie, że sztuka musi zawierać w sobie 

element samokrytyki. To, a także silny nacisk na krytykę w ogóle, może zostać uznane za 

wpływ marksizmu na awangardę. Ofensywna strategia ośmieszania przeciwników (która 

przyświeca na przykład całej drugiej części Manifestu komunistycznego) została przejęta 

                                                 
220 M. Beckmann, On My Painting, [w:] R.L. Herbert (red.), Modern Artists on Art: Ten Unabridged 

Essays, Englewood Cliffs 1965, s. 135. 
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przez artystów awangardowych, których pisma także przybierały często formy 

popularyzatorskie czy wręcz populistyczne. 

Dadaiści uważali swoją prowokacyjną działalność za zemstę na burżuazji, która 

pozwalała im głodować i cierpieć i próbowała ich podporządkować swojemu ciasnemu 

światopoglądowi. Stąd liczne prowokacje i obelgi, przypominające polemiczny ton pism 

Marksa i Engelsa. Stwierdzenie Marksa, że „większych gburów niż burżuje nasi jeszcze 

nie było”221, mogłoby równie dobrze paść w którymś z dadaistycznych manifestów. Celowo 

czy nie, większość awangardowych prac miała prowokacyjny charakter. Czasami wynikało 

to z nastawienia samej publiczności, częściej jednak było zamierzonym efektem i na ogół 

kończyło się konfliktem i niezrozumieniem. Wytworzenie wokół swojej działalności 

atmosfery niezrozumienia i zagrożenia można traktować jako jeden z elementów zemsty 

na burżuazyjnym, mieszczańskim społeczeństwie. W swoich manifestach dadaiści 

domagali się prawa do „sikania we wszystkich kolorach”222, a biegunkę uznawali za 

uczucie. Po latach redaktor almanachu Dada pisał: „A jednak to miłe uczucie rozdrażnić 

świat. Z doświadczenia mówiąc, powiedziałbym, że to jedyne uczucie, dla którego warto 

dziś poświęcić swoje życie”223. 

 Prowokacyjnych haseł można by wymienić bardzo wiele; dzisiaj nie mają już one tej 

samej siły oddziaływania co 100 lat temu. Co nadal budzi żywą reakcję, to wypowiedzi 

Huelsenbecka i innych artystów awangardowych, z których żaden nie żałował 

młodzieńczej brawury i zaangażowania w często absurdalne praktyki. Zwraca to uwagę na 

fakt, że awangarda jako formacja światopoglądowa podlega także ocenie etycznej ze 

względu na wybory życiowe swoich przedstawicieli. Artyści awangardowi pierwszej połowy 

XX wieku jako jedni z pierwszych docenili teoretyczne i praktyczne znaczenie manifestów, 

traktując je jako okazję do usprawiedliwienia dokonanej opcji, przysporzenia sobie wrogów 

wśród konserwatywnych mieszczan czy krytyków artystycznych, ale także zwolenników 

wśród zbuntowanej młodzieży. Jest to też wyrazem bezprecedensowego zaangażowania 

filozofów i artystów w zdobywanie międzynarodowego grona zwolenników na wzór 

kosmopolityzmu komunistów („robotnicy nie mają ojczyzny”). Szczególnie futuryści 

zaadaptowali do swoich potrzeb narzędzia politycznego radykalizmu: manifest, przemowę, 

                                                 
221 K. Marx, F. Engels, W. Lenin, O anarchizmie i anarchosyndykalizmie, red. I. Wnuk, Warszawa 

1984, s. 92. 
222 R. Huelsenbeck (red)., The Dada…, s. 18: „domagamy się domagamy się domagamy się prawa do 

sikania we wszystkich kolorach”. Por. B. Jasieński, A. Stern, Nuż w bżuhu: 2 jednodńuwka 

futurystów, Kraków–Warszawa 1921: „Hcemy szczać we wszystkih kolorah”. 
223 R. Huelsenbeck, The Memoirs…, s. 135. 
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demonstrację uliczną. Oczywiście prototypem wszystkich artystycznych wystąpień tego 

typu jest właśnie Manifest komunistyczny Marksa i Engelsa oraz socjalistyczne wiece i 

strajki. 

 Kluczowym momentem, w którym manifesty artystyczne przestały mieć konotacje 

socjalistyczne, była krytyka komunizmu z perspektywy faszyzmu, której w Manifeście 

futurystycznym dokonał Filippo Tommaso Marinetti. Różnorodność formalna i treściowa 

awangardowych manifestów nie powinna jednak przesłaniać faktu, że tak naprawdę 

wszystkie one powstawały z tych samych pobudek: powracającej potrzeby skodyfikowania 

sztuki, proklamowania nowego światopoglądu, odcięcia się i odróżnienia od swoich 

poprzedników, udzielenia rad i wskazówek następcom. Artystyczne manifesty, tak samo 

jak ich polityczne prototypy, wyrażały przede wszystkim niecierpliwe dążenie do 

zniesienia dystynkcji między mową (bądź obrazem) a czynem, do upraktycznienia 

wszelkiej teorii. 

 Polemiczny ton pism Marksa miał swoje uzasadnienie filozoficzne: skoro cała 

historia jest historią walk klasowych, a jednocześnie filozofia ma przygotować kolejny etap 

tej walki, to nie może sobie pozwalać na łagodność i ustępliwość. Niezgoda stanowi motor 

dziejów, które sprowadzają się do nieustannej walki człowieka o własny byt, toczonej z 

siłami przyrody lub z innymi ludźmi. Uznanie prawa dialektyki za najwyższe prawo 

rzeczywistości przekłada się także na język, którego używamy w jej opisie. Widać to nawet 

w tytułach pism Marksa: odpowiedzią na Filozofię nędzy Proudhona była Nędza filozofii, 

a podtytuł Świętej rodziny brzmiał Krytyka krytycznej krytyki. Nowoczesna artykulacja 

wywodzącego się jeszcze od Heraklita przekonania, że wojna jest ojcem i królem 

wszystkiego mogła być inspirująca między innymi dla włoskich futurystów, którzy jednak 

odcinali się od jej socjalistycznych powiązań. 

4. Kres zmian? 

Powiązania te nie są potrzebne, aby utożsamić się z innym aspektem 

dialektycznego myślenia: niechęcią wobec powtarzalności. Marx pisał w Osiemnastym 

Brumaire’a Ludwika Bonapartego: „Hegel powiada gdzieś, że wszystkie wielkie 

wydarzenia i postaci historyczne występują, rzec można, dwukrotnie. Zapomniał dodać: za 

pierwszym razem jako tragedia, za drugim – jako farsa”224. Powtarzalność została tu 

zrównana z dramatem lub ośmieszeniem. W ten sposób Marx wyraził głęboką, 

autentyczną potrzebę zmiany i nowości, która kierowała także artystami awangardowymi. 

                                                 
224 K. Marx, Człowiek i socjalizm, s. 436. 
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W innym miejscu tego samego tekstu pisał, że „tradycja wszystkich zmarłych pokoleń ciąży 

jak zmora na umysłach żyjących”225. Paraliżujący wpływ jej autorytetu musi zostać 

zrzucony, jeżeli chcemy przeprowadzić jakiekolwiek istotne z punktu widzenia historii 

zmiany. W kontekście marksistowskiej wizji dziejów stwierdzamy jednak, że ruch i zmiana 

osiągną swój kres wraz z nastaniem społeczeństwa klasowego, które stanowiłoby swego 

rodzaju koniec historii. Filozofia Marksa ma charakter prospektywnie konserwatywny: 

zmiana, o której mówi, dokonuje się stopniowo, lecz ostatecznie jest jednorazowa. Jest 

kwestią dyskusyjną, czy takie rozumienie zmiany da się uzgodnić ze światopoglądem 

awangardowym: z jednej strony stoi ono w wyraźnej opozycji do wezwania do stawania się 

nowym człowiekiem w każdej chwili; z drugiej strony wielu artystów awangardowych 

również rozumiało swoją działalność jako kres rewolucji dokonującej się w obszarze sztuki 

i estetyki, po której wszelkie zmiany utracą swój radykalnie nowatorski charakter i 

zamienią się w wariacje sztuki nowoczesnej. 

 Dla Marksa najważniejszą zmianą miało być ponowne postawienie spraw na 

nogach, w myśl przekonania, że to nie świadomość kształtuje byt (jak głosili niemieccy 

idealiści z Heglem na czele), ale byt kształtuje świadomość. Jak pisał w przedmowie do 

drugiego wydania Kapitału,  

Moja metoda dialektyczna jest w założeniu nie tylko różna od heglowskiej, lecz jest 

jej wprost przeciwstawna. Według Hegla proces myślenia, który on nawet 

przekształca w samodzielny podmiot pod nazwą idei, jest demiurgiem 

rzeczywistości stanowiącej tylko jego zewnętrzny przejaw. Według mnie zaś, 

przeciwnie, idea nie jest niczym innym, jak materią przeniesioną do głowy ludzkiej 

i przetworzoną w niej226. 

Pozostaje kwestią otwartą, czy udało mu się na powrót postawić wszystko na 

nogach oraz czy taki właśnie jest cel wszelkiej filozofii; w każdym razie wielu artystom 

awangardowym odpowiadał stan postawienia wszystkiego na głowie, pomieszania pojęć, 

odwrócenia hierarchii, błazeńskiego wyśmiania autorytetów. Wymowną metaforą tego 

upodobania do braku stabilizacji i orientacji może być kukła pruskiego oficera 

(obdarzonego pokaźnym świńskim ryjem zamiast głowy) podwieszona pod sufitem na 

pierwszej berlińskiej wystawie dadaistów z 1920 roku. Jak widać, inspiracje płynące z 

filozofii mogą się wyrażać na bardzo wiele nieoczywistych sposobów. 

                                                 
225 Tamże. 
226 K. Marx, Kapitał, t. I, księga I: Proces wytwarzania kapitału, Warszawa 1956, s. 16. 
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VIII. „Nowy w pełnym tego słowa znaczeniu”. Arthur Schopenhauer 

jako filozof awangardowy i jako filozof awangardy227 

Postać Arthura Schopenhauera jest szczególnie interesująca dla naszych badań 

jako egzemplifikacja romantycznego mitu o samotnym i niedocenianym geniuszu, który 

przez długi czas bezskutecznie zabiega o uznanie i zrozumienie wśród publiczności. 

Żywotność tego mitu oraz wzrost zainteresowania postacią geniusza w XIX stuleciu są 

jeszcze jednym przykładem kulturowych powinowactw sztuki i filozofii, które w 

świadomości zbiorowej wiążą się z podobnymi ścieżkami życiowymi i rolami społecznymi. 

Pierwsza część rozdziału poświęcona zostanie ambiwalentnemu stosunkowi 

Schopenhauera do opinii publicznej, którą z jednej strony pogardzał, a z drugiej strony 

przez całe życie zabiegał o jej uznanie. W oparciu o biografię filozofa przeanalizowane 

zostaną figury genialności, które mogły mieć wpływ także na artystów tworzących na 

początku XX wieku. Omówiony zostanie także wyrazisty język, jakim posługiwał się 

Schopenhauer, dążąc do przekonania do swojej filozofii nieprzychylnie nastawionej 

publiczności (ten język decyduje też o większej ilości cytatów, które zostaną przytoczone w 

tym rozdziale, jako że parafrazowanie namiętnych, krytycznych wypowiedzi 

Schopenhauera często mija się z celem). W drugiej części rozdziału przedstawię natomiast 

te punkty filozofii Schopenhauera, które miały największy wpływ na teorię i praktykę 

awangardy: pesymizm, doniosłą rolę doświadczenia estetycznego, koncepcję geniusza. 

1. Wprowadzenie: stosunek Schopenhauera do filozofii akademickiej  

Biorąc pod uwagę wieloletnią tendencję do marginalizowania znaczenia filozofii 

Schopenhauera oraz jego niechętną postawę wobec zinstytucjonalizowanej filozofii jest 

wręcz zaskakujące, że jest nam on współcześnie znany. Jeszcze blisko pół wieku po swojej 

śmierci budził kontrowersje tak silne, że w Polsce Hirsz Bad opublikował w formie 

broszury swój odczyt zatytułowany Czy Schopenhauer był filozofem?, w którym twierdził, 

że „zbytnią głębią nie grzeszy ta biedna myśl jego”228 i w agresywny sposób atakował 

twierdzenia niemieckiego myśliciela. Filozofowanie poza akademią oznaczało bowiem na 

ogół filozofowanie dla samego siebie. W dodatku filozofia Schopenhauera mogła się 

                                                 
227 Poniższy rozdział jest rozszerzoną i zmienioną wersją referatu wygłoszonego w Wiedniu w 

kwietniu 2016 na międzynarodowej konferencji poświęconej sztukom i naukom społecznym oraz 

opublikowanego następnie artykułu Arthur Schopenhauer as the Avant–Garde Philosopher and 

as the Philosopher of the Avant–Garde, [w:] 3rd International Multidisciplinary Scientific 

Conference on Social Sciences and Arts SGEM 2016 Conference Proceedings, Vienna 2016, s. 

375–382. 
228 H. Bad, Czy Schopenhauer był filozofem?, Lwów 1909, s. 6. 
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wydawać anachroniczna: z jednej strony głosiła powrót do kantowskiej rzeczy samej w 

sobie, a z drugiej – przeciwstawiała się panującemu wówczas progresywizmowi i 

aktywizmowi. To przekładało się na brak poczucia przynależności do swoich czasów. Myśl 

Schopenhauera zwracała się przeciw poprzednikom, wyrzekała się pokrewieństwa. W 

Parergach i paralipomenach pisał: 

Kto chce przetrwać w potomności, musi wymknąć się spod wpływu swego czasu, 

wyrzekając się jednakże przeważnie wpływu na własne czasy. (…) Jeśli mianowicie 

jakaś nowa i wobec tego paradoksalna podstawowa prawda przychodzi na świat, to 

ludzie będą się jej powszechnie, uporczywie i możliwie długo przeciwstawiali, ba, 

będą jej zaprzeczali nawet wtedy, gdy już się chwieją i prawie są przekonani. Po 

cichu działa ona jednak nadal i jak kwas żre wszystko wokół siebie, aż wszystko 

będzie podminowane. Wtedy daje się słyszeć co jakiś czas trzask, stare głupstwo się 

wali i teraz nagle, jak odsłonięty pomnik, stoi nowy gmach myślowy, powszechnie 

uznany i podziwiany. Prawda, że to wszystko posuwa się bardzo powoli...”229 

 Żadna myśl nie jest tak bardzo jak myśl Schopenhauera naznaczona osobistymi 

wysiłkami przedarcia się do świadomości potocznej i przemiany ludzkiej świadomości. 

Można go zatem rozpatrywać na dwóch poziomach: po pierwsze, jako niezależnego i 

oryginalnego myśliciela, który wielokrotnie podkreślał swoją niechęć do filozofii 

akademickiej i przeciwstawiał się swoim współczesnym, przez co – anachronicznie – może 

zostać uznany za reprezentanta postawy awangardowej; po drugie zaś, jako autora wielu 

interesujących i nowatorskich koncepcji (spośród których na największe zainteresowanie 

zasługuje koncepcja geniusza), które mogły być inspirujące dla artystów awangardowych. 

1.1. Nacisk na oryginalność 

Schopenhauer wielokrotnie wyrażał swoją niechęć do zinstytucjonalizowanej 

filozofii akademickiej i jej przedstawicieli, którym zarzucał brak samodzielności w 

myśleniu, oportunizm i koniunkturalizm: 

Podczas gdy każdy wstydziłby się chodzić w pożyczonym ubraniu, kapeluszu lub 

płaszczu, oni wszyscy nie mają innych poglądów niż pożyczone, które chciwie 

gromadzą, gdzie tylko znajdą, a potem obnoszą się z nimi podając za swoje. Inni z 

kolei pożyczają je od nich i postępują dokładnie tak samo230. 

Naśladowanie cudzych poglądów uważał za coś jeszcze gorszego niż noszenie 

cudzych ubrań, jako że dopatrywał się w nim przyznania się do własnej mierności. Tylko 

                                                 
229 A. Schopenhauer, W poszukiwaniu mądrości życia…, s. 403. 
230 Tenże, Świat jako wola i przedstawienie, t. II, przeł. J. Garewicz, Warszawa 2009, s. 122. 
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ten, kto sam nie jest zdolny do stworzenia niczego wartościowego, będzie przypisywał sobie 

cudze zasługi. Za typowego reprezentanta takiej postawy życiowej uważał Hegla – 

„duchowego Kalibana”231, „kreaturę ministerialną”232. Krytykował go (czy słusznie?) za 

opracowywanie swoich koncepcji pod oczekiwania publiczności i obniżanie w ten sposób 

autorytetu filozofii. Niechęć Schopenhauera do Hegla była tym silniejsza, że wynikała nie 

tylko z pobudek naukowych, ale także osobistych: kiedy Schopenhauer sam postanowił 

spróbować kariery akademickiej, miał na tyle wysokie przekonanie o swojej reputacji, że 

prowokacyjnie wyznaczył godzinę swojego wykładu na tę samą, o której odbywały się 

zajęcia Hegla. Okazało się, że tylko kilku studentów wybrało jego; rozczarowany, musiał 

zawiesić wykład już po jednym semestrze. Czarę goryczy przelał fakt, że Królewskie 

Duńskie Towarzystwo Naukowe w Kopenhadze odrzuciło jego pracę konkursową 

poświęconą źródłom moralności, mimo że była to jedyna praca zgłoszona na konkurs. Jako 

przyczynę podano brak dostatecznego szacunku dla autorytetów filozoficznych – chodziło 

przede wszystkim o Hegla. Schopenhauer starał się przekuć te porażki w swoją siłę i 

rozprawę opublikował własnym nakładem, informację o jej nienagrodzeniu umieszczając 

ostentacyjnie na stronie tytułowej. W myśl fragmentu o pożyczonych ubraniach bowiem 

jeszcze gorzej niż być Heglem byłoby być heglistą, oportunistycznym naśladowcą. 

Także strategia rozpowszechniania własnych poglądów, jaką przyjął 

Schopenhauer, była znacząca i wywodziła się z niechęci do „dosłownego przepisywania 

siebie lub powtarzania gorszymi słowami dokładnie tego samego, co już powiedział 

lepszymi”233. Filozof kładł bardzo duży nacisk na oryginalność, nowość. Chciał być 

oryginalny nie tylko w porównaniu ze swoimi współczesnymi, ale także w porównaniu z 

samym sobą. Uważał, że tylko poprzez rezygnację ze spełnienia potocznych oczekiwań 

można zaproponować coś ciekawego i nieoczywistego. Z tego też wynikała stosunkowo 

niewielka ilość pism, które Schopenhauer ogłosił, a co za tym idzie – mniejsza dostępność 

jego dzieł. Jednocześnie wizja rzeczywistości proponowana przez Schopenhauera nie była 

łatwa ani do zrozumienia, ani do przyjęcia przez tak zwaną przeciętnie wykształconą 

publiczność. Dopiero pod koniec życia myśl Schopenhauera zaczęła cieszyć się 

zainteresowaniem, a i sam filozof stał się osobą publiczną. Z tego późnego sukcesu cieszył 

się zresztą jak dziecko, podważając tym samym wiarygodność swoich wcześniejszych 

wypowiedzi, w których pochwałę współczesnych nazywał „zawsze ulicznicą, 

                                                 
231 Tamże, t. I, s. 16. 
232 A. Schopenhauer, Czworaki korzeń zasady racji dostatecznej, przeł. J. Marzęcki, Kęty 2003, s. 

41. 
233 Tenże, Świat…, t. I, s. 7. 
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sprostytuowaną i splamioną przez tysiąc niegodnych, którym przypadła w udziale. Kto 

zechciałby jeszcze pożądać takiej ścierki? Kto byłby dumny z jej łask?”234 

 Fragmenty jego pism poświęcone demonstrowaniu i wyjaśnianiu osobistej niechęci 

do ówczesnych środowisk intelektualnych mogą więc być odczytywane jako forma 

samousprawiedliwienia, podobna do tej, którą potem stosowali artyści awangardowi w 

swoich manifestach, tłumacząc powody swojego odejścia od tradycyjnych form sztuki. 

Analogia ta jest tym bardziej uzasadniona, że w XIX wieku sytuacja filozofii i sztuki była 

podobna: sława i przywileje uzależnione były od decyzji akademii i członków oficjalnych 

komitetów i zarówno twórcy, jak i podejmowane przez nich tematy podporządkowane były 

ścisłej hierarchii, dyktowanej przez wymogi mieszczańskiej etyki. Wszelkie odstępstwa od 

niej były piętnowane i wykluczane z oficjalnego dyskursu. Takie uwarunkowania musiały 

doprowadzić do obniżenia oryginalności i indywidualności twórczej, a także do rosnącej 

frustracji artystów i intelektualistów. 

 Charakterystyczna dla Schopenhauera nienawiść do filozofii uniwersyteckiej, buta 

i zgorzkniałość uczyniły z niego na wiele lat postać prawie całkowicie zapoznaną. 

Bezkompromisowe dążenie do oryginalności stało się przyczyną wieloletniego braku 

zainteresowania głoszonymi przez niego koncepcjami. Jego publikacje cieszyły się tak 

niską poczytnością, że duża część nakładu Świata jako woli i wyobrażenia musiała pójść 

na przemiał. Sam Schopenhauer uważał to za dobry znak, wierząc, że wybitni ludzie 

wyprzedzają swoje czasy i mogą zostać docenieni dopiero po śmierci. Wybitność miała 

według niego polegać przede wszystkim na jasności widzenia. Jak pisał, 

zanim odkryta zostanie jakaś wielka prawda, zawsze daje o sobie znać jej 

przeczucie, jej zapowiedź, niewyraźny, mglisty obraz, i widać, jak daremnie 

uganiano się, by ją pochwycić (…) Ale tylko ten, kto poznał jakąś prawdę od podstaw 

i przemyślał jej konsekwencje, kto rozwinął całą jej treść, ogarnął wzrokiem cały jej 

zakres i wobec tego z pełną świadomością jej wartości i ważności ukazał ją wyraźnie 

i konsekwentnie, ten tylko jest odkrywcą235. 

1.2. Ekskurs: poszukiwania nieoczywistych poprzedników 

Poczucie odkrywczości, ale także fakt istnienia nieoczywistych poprzedników 

kieruje nas w stronę awangardy artystycznej. Z jednej strony nie sposób jej odmówić 

zasługi świadomej i całościowej problematyzacji dotychczasowych zasad tworzenia, 

                                                 
234 Tenże, W poszukiwaniu…, t. II, s. 400. 
235 Tamże, t. I, s. 174. 
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wystawiania i odbioru sztuki. Z drugiej jednak strony, badając filozoficzne korzenie 

awangardy nie można też zapominać o jej inspiracjach na polu sztuki. Sami artyści 

pierwszej połowy XX wieku lubili wskazywać na swoich nieoczywistych poprzedników, w 

czym celowali zwłaszcza surrealiści: jako prekursorów surrealizmu wymieniali między 

innymi Paolo Ucello, Hieronima Boscha czy Giuseppe Arcimboldo (ale także George’a 

Berkeleya, Williama Blake’a, Lewisa Carrolla, Ludwiga Feuerbacha, Johanna Gottlieba 

Fichtego, alchemika Nicholasa Flamela, markiza de Sade i Lwa Trockiego236). Zaliczyć 

można tu także Arnolda Böcklina, Gustave’a Moreau, Füsslego. Również współcześnie 

prowadzone są badania nad pracami, które pod względem wizualnym są uderzająco 

podobne do prac awangardowych i stanowią właśnie tę „mglistą zapowiedź”, o której pisał 

Schopenhauer. Jednym z takich projektów jest tak zwana „archeologia awangardy” 

krakowskiego artysty Jakuba Woynarowskiego, która zasługuje na wspomnienie jako 

projekt nie tylko artystyczny, ale także badawczy, którego wyniki mają także niewątpliwy 

walor naukowy. Przedsięwzięcie Woynarowskiego polega na odkrywaniu w historii sztuki 

prac, które – gdybyśmy nie znali dat ich powstania oraz motywów, jakimi kierowali się ich 

twórcy – na podstawie samych cech formalnych moglibyśmy przypisać do któregoś z 

nurtów awangardowych pierwszej połowy XX wieku. W wywiadzie z Piotrem Sarzyńskim 

Woynarowski mówił: 

Interesuje mnie kwestionowanie sądów uważanych za niepodważalne. 

Najważniejszy z nich głosi, że w XX wieku na skutek historycznych zmian 

świadomość artystów uległa radykalnym przemianom, a wraz z nią zmieniła się 

sztuka. Modernizm i awangarda uchodzą – w zgodzie z wytworzonym przez siebie 

mitem – za zjawiska absolutnie oryginalne, nigdy wcześniej nie spotykane. Ja 

natomiast staram się zwrócić uwagę na fakt, że niektóre pomysły, uznawane za 

właściwe naszym czasom i odzwierciedlające nowoczesną wrażliwość, pojawiały się 

już w przeszłości. Że awangarda wcale nie była tak bardzo „awangardowa”, a dzieła 

sprzed stuleci okazują się zaskakująco bliskie współczesnemu odbiorcy237. 

I tak na przykład, słynny Czarny kwadrat na białym tle Kazimierza Malewicza ma 

swojego niemal identycznego poprzednika w grafice Roberta Fludda Et sic in infinitum, 

pochodzącej z 1617 roku, a więc starszej o niemal 300 lat. Surrealistyczne postaci ludzkie 

składające się z różnych przedmiotów codziennego użytku (jak ludzie–meble z obrazów 

                                                 
236 Zob. M Nadeau, dz. cyt., s. 337–343. 
237 Awangardolog. Rozmowa Piotra Sarzyńskiego z Jakubem Woynarowskim, „Polityka”, nr 6/2015 

(2995). 
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Salvadora Dalí) nawiązują do barokowych obrazów Giuseppe Arcimbolda czy Giovanniego 

Battisty Braccellego. Francuski artysta Jean Jacques Lequeu, należący do 

osiemnastowiecznej grupy tzw. architektów rewolucyjnych, projektował futurystyczne 

architektoniczne hybrydy, nadawał swoim pracom konceptualne, przewrotne tytuły, 

wykonywał cykle autoportretów w kobiecym przebraniu niczym Marcel Duchamp.  

 W ramach archeologii awangardy powstał też projekt Woynarowskiego Novus Ordo 

Seclorum (z łac. nowy porządek rzeczy), który stanowi próbę wyprowadzenia historii 

awangardy z tendencji ikonoklastycznych i tradycji motywów geometrycznych w sztuce. 

Woynarowski zestawia dorobek różnych prądów artystycznych (konstruktywizmu, 

suprematyzmu, dadaizmu, francuskiej architektury rewolucyjnej z czasów Oświecenia) z 

wątkami alchemicznymi oraz masońskimi. Tropiąc prądy kulturowe, które w podobny 

wizualnie sposób wyrażały swoje zaplecza ideowe, artysta przedstawia historię 

nowoczesności w sztuce jako teorię spiskową. Nie ma bowiem podstaw, aby ezoterycznej 

symboliki, niejednokrotnie bardzo podobnej wizualnie do abstrakcji geometrycznej 

tworzonej w XX wieku, nie potraktować jako równie istotnego źródła inspiracji czy linii 

rozwoju. Awangardowy program radykalnej rewolucji w sztuce, zakładający 

unieważnienie historii sztuki, znosi możliwość istnienia dzieł ponadczasowych, a idea 

ponadczasowości jako taka wyczerpała się, między innymi za sprawą filozofii heglowskiej. 

Tym istotniejsze staje się więc poszukiwanie zakorzenienia dla nowatorskich prac 

powstałych na początku XX wieku. Jednocześnie ugruntowane sposoby uprawiania 

historii sztuki oraz sankcjonowana przez nie wizja rozwoju nie zawsze są wyczerpujące i 

satysfakcjonujące. Oczywiście, Woynarowski nie rości sobie pretensji do zaprezentowania 

relewantnej alternatywy dla obowiązującego modelu interpretacji awangardy: spoglądając 

jednak przez pryzmat awangardowych dokonań na twórczość wcześniejszych, często mało 

znanych artystów, otwiera pole dla nowych spekulacji, a także – co równie ożywcze – dla 

działania humoru, absurdu i ironii. 

 Szczególnie ironia może stać się efektywną strategią twórczą i życiową (ale także 

obronną) wszystkich oryginałów i nowatorów. Przykład oraz efekty wykorzystania tej 

strategii znajdujemy bez trudności w filozofii Schopenhauera, który swój sprzeciw wobec 

panującym stosunkom wyrażał się nie tylko w głoszonych poglądach, ale również w 

ironicznym, polemicznym, złośliwym języku, a ostrze ironii kierował przede wszystkim 

przeciwko filozofii akademickiej oraz swoim współczesnym. To on jest przecież autorem 

Erystyki, która stanowi modelowy przykład tego, jak można wyprowadzi z równowagi i 

mało elegancki sposób ośmieszyć swojego adwersarza. 
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2. Wzory literackie: figura samotnego i niezrozumianego geniusza 

 Figura samotnego i niezrozumianego geniusza, tak charakterystyczna dla 

romantyzmu (zwięźle wyraził ją Friedrich Schiller: „Wprawdzie artysta jest synem swojej 

epoki, ae biada mu, jeśli zarazem jest jej wychowankiem lub nawet ulubieńcem”238), nie 

utraciła swojej inspirującej mocy także w wieku XIX. Wielcy ludzie są wedle tego mitu 

właśnie dlatego wielcy, że wyprzedzają swoje czasy, a ich sława przyjdzie potem. Pogląd 

ten został jeszcze utrwalony w koncepcjach bohemy artystycznej czy poetów wyklętych 

(poètes maudits) i stał się pociągający dla wielu artystów i intelektualistów, którzy 

znajdowali w nim pocieszenie i samousprawiedliwienie. Szczególnie w XIX wieku znalazł 

on wielu teoretycznych i praktycznych wyznawców, co być może wynikało z rosnącej 

świadomości opresyjności społeczeństwa mieszczańskiego. Postać geniusza rozumiana 

była jako oskarżenie wobec społeczeństwa zwalczającego jakąkolwiek oryginalność lub 

samodzielność w formułowaniu poglądów. To, co uchodziło za ekstrawagancję (wyszukana 

moda, egzotyczne podróże, finezyjne i kosztowne bibeloty), było także elementem 

uporządkowanej mieszczańskiej rzeczywistości; dopiero to, co wykraczało poza rozumienie 

ekstrawagancji, uznawano za niebezpieczne i niepożądane i jako takie starano się usunąć 

poza margines społeczny. Niepowodzenia oryginalnych artystów czy filozofów mogły zatem 

zostać uznane w środowiskach artystycznych oraz intelektualnych za wyraz klęski 

burżuazji oraz dowód własnej racji. Théophile Gautier pisał: „Tak witani są wschodzący 

geniusze: szczególny błąd zdumiewający potem każde pokolenie i który każde pokolenie 

popełnia naiwnie od nowa”239. Z kolei Baudelaire twierdził, że publiczność jest w stosunku 

do geniusza zegarem, który się spóźnia240. W przekonaniu o specyficznej zdolności do 

„wyprzedzania swoich czasów” kryła się także nadzieja, że projektowane przez artystów 

czy filozofów wartości zostaną zrealizowane w przyszłości. 

Innym literackim kontekstem tego mitu jest powieść Balzaka Nieznane arcydzieło, 

traktująca o niezrozumieniu geniusza, który nie znajduje uznania wśród swoich 

współczesnych. Głównym bohaterem jest malarz Frenhofer, który w przeciągu jednej nocy 

wykańcza „arcydzieło”, nad którym pracował przez wiele lat – portret kobiecy, w którym 

widzowie (dwaj inni malarze, w tym młody Nicolas Poussin) widzą jedynie bezładną 

plątaninę linii i plam barwnych. Na zasadzie kontrastu rozczarowanie i zaskoczenie 

                                                 
238 F. Schiller, Listy o estetycznym wychowaniu człowieka i inne rozprawy, przeł. I. Krońska, J. 

Prokopiuk, Warszawa 1972, s. 72. 
239 T. Gautier, Pisarze i artyści romantyczni, przeł. J. Guze, Warszawa 1975, s. 101. 
240 C. Baudelaire, dz. cyt., s. 378. 
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młodych malarzy jest tym silniejsze, im silniej stary mistrz przekonany jest o ogromnej 

wartości swojego obrazu. Poprzez swoje wyobcowanie z życia publicznego artysta staje się 

tak naprawdę niszczycielem własnego dzieła, które właściwie z konieczności nie może 

zostać zrozumiane przez w ogóle na nie nieprzygotowaną publiczność. Rainer Maria Rilke 

w listach do żony, rzeźbiarki Klary Westhoff, zestawił powieść Balzaka ze wspomnianym 

już Dziełem Zoli i doszedł do wniosku, że „to nie Zola zrozumiał, o co chodziło; to Balzac 

powiedział, że malując, można dotrzeć nagle do czegoś ogromnego, z czym nikt nie będzie 

w stanie sobie poradzić”241. Otwarte pozostaje pytanie, kto się myli: malarz w swoim 

przekonaniu, że stworzył coś wyjątkowego czy też publiczność, która uważa jego dzieło za 

całkowicie niezrozumiałe i bezwartościowe. Odpowiedź na nie jest tym trudniejsza, że w 

zasadzie nie możemy obciążyć żadnej ze stron winą: każda błądzi tylko o tyle, o ile nie 

posiada świadomości i wiedzy drugiej strony. Błędem artysty jest to, że nie rozumie czy 

też nie chce odpowiedzieć na oczekiwania swoich współczesnych; błędem jego 

współczesnych jest natomiast, że nie starają się zrozumieć tego, co wykracza poza ich 

oczekiwania lub ich nie spełnia. O aktualności tego pytania dla artystów awangardowych 

oraz jego inspirującym potencjale świadczyć może fakt, że Picasso wykonał cykl dwunastu 

akwafort ilustrujących Nieznane arcydzieło, a w 1932 roku wynajął atelier przy rue des 

Grands–Augustins w Paryżu, sądząc omyłkowo, że mieściła się tam pracownia 

powieściowego Frenhofera242. 

Takie fatalistyczne rozumienie społecznej pozycji artysty nieuchronnie prowadziło 

jednak do rozczarowania i frustracji. Wynikająca z tej frustracji intelektualna ekspansja i 

agresja, charakterystyczne również dla Schopenhauera, były przyczyną jego konfliktu z 

współczesnością. Filozof wielokrotnie podkreślał, że nie zależy mu na uznaniu wśród 

rówieśników. Pisał: „Moja epoka nie jest moim obszarem działania, a jedynie podłożem, na 

którym stoi moja osoba”243. Niemniej podejmował pewne wysiłki, aby to uznanie zdobyć: 

ponownie redagował i wydawał swoje prace, odpowiadał też na wszelkie uwagi krytyczne. 

Ten ambiwalentny stosunek do swoich czasów jest także typowy dla artystów 

awangardowych, którzy prowokowali swoją publiczność i jednocześnie oczekiwali od niej 

uznania i zrozumienia. Życie i dzieło Schopenhauera niewątpliwie dało wzór tej 

                                                 
241 Listy Rainera Marii Rilkego do Klary Rilke–Westhoff, przeł. T. Ososiński, Gdańsk 2016, s. 270. 
242 Zob. J. Dehnel, Posłowie, [w:] H. de Balzac, Nieznane arcydzieło, przeł. J. Rogoziński, Warszawa 

2009, s. 137. 
243 Cyt. za: R. Safranski, Schopenhauer. Dzikie czasy filozofii, przeł. M. Falkowski, Warszawa 2008, 

s. 296. 
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ambiwalencji, przyczyniając się do utrwalenia mitu wybitnych jednostek jako 

niezrozumianych i społecznie wyobcowanych.  

Wyobcowanie artysty (jako jednej z figur geniuszu) w społeczeństwie 

mieszczańskim było jednym z naczelnych tematów twórczości literackiej Thomasa Manna, 

który w swoich powieściach wielokrotnie nawiązywał do filozofii Schopenhauera. Zarówno 

powieści, jak i opowiadania Manna dotyczą na ogół postaci, które z jakiegoś powodu nie w 

pełni dopasowują się do norm społecznych. To wyobcowanie wyraża się nawet w technice 

narracji stosowanej często przez Manna, gdzie narrator podkreśla własną odrębność od 

świata czytelników. Motyw samotnego bohatera, który obdarzony jest szczególną 

wrażliwością na piękno sztuki, przez co jednak spotyka się z niezrozumieniem i 

odrzuceniem, jest w twórczości tego autora szczególnie częsty. Wystarczy przypomnieć 

starzejącego się kompozytora Gustava von Aschenbacha z opowiadania Śmierć w Wenecji 

czy też – przykład szczególnie ważny w tym kontekście, bo odnoszący się wprost do 

koncepcji Schopenhauera – małego Hanno z powieści Buddenbrookowie, który pod 

wpływem ukochanej muzyki traci jakąkolwiek wolę życia i w końcu umiera. Z kolei w 

opowiadaniu Tonio Kröger Mann pisał: 

Artystę, prawdziwego artystę, nie zaś takiego, dla którego sztuka jest 

mieszczańskim zawodem, lecz predestynowanego i przeklętego, rozpozna wśród 

masy ludzkiej nawet mniej bystre oko. Poczucie odrębności i nieprzynależności, 

myśl, że patrzą nań i obserwują go, jednocześnie coś królewskiego i zakłopotanego 

widnieje w jego twarzy. Coś podobnego da się zauważyć w rysach księcia, który w 

cywilnym ubraniu znalazł się w tłumie. Ale żadne cywilne ubranie tu nie pomoże 

(…)! Choć artysta przebierze się, zamaskuje, choć włoży strój attaché lub porucznika 

gwardii na urlopie, wystarczy mu podnieść oczy lub przemówić słowo, aby wszyscy 

poznali, że to nie człowiek, tylko coś obcego, dziwnego, innego…244.  

 Nowelę tę, razem z innymi pracami powstałymi w latach 1902–1904, Mann 

przyporządkował do „grupy Tonia Krögera”, którą charakteryzował jako opowiadania 

napisane „przez młodego człowieka w drugiej połowie swoich lat dwudziestych”, „noszące 

piętno melancholii i ironicznej refleksji nad sztuką i artystą: jego izolacją i dwuznaczną 

pozycją w świecie rzeczywistym, rozpatrywaną socjologicznie i metafizycznie jako rezultat 

jego podwójnego związku z naturą i duchem”245.  

                                                 
244 T. Mann, Tonio Kröger, przeł. L. Staff, [w:] tegoż, Opowiadania, Warszawa 2009, s. 214. 
245 Cyt. za: E. Bahr, Art and Society in Mann’s Early Novellas, [w:] H. Lehnert, E. Wessel (red.), A 

Companion to the Works of Thomas Mann, Rochester 2004, s. 58. 
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2.1. Analogie do sytuacji artystów awangardowych 

 Artyści awangardy pierwszych dekad XX wieku wierzyli niekiedy, że początkowe 

niezrozumienie i brak akceptacji ich działalności świadczy o ich nieprzystosowaniu do 

swoich czasów oraz że ich czas dopiero nadejdzie. Kandinsky pisał: 

Generalnie jest losem artysty być nierozumianym. (…) Z tego niezrozumienia 

wypływa możliwość odkrycia nowych jakości w jego pracy (…). Mniej przyjemny 

aspekt niezrozumienia na ogół jednak ujawnia się jako pierwszy. Jest źródłem 

nienawiści skierowanej przeciw autorowi i jego cierpienia. (…) Artysta czuje się jak 

uwięziony w złym śnie: musi biec, aby osiągnąć swój cel, ale jego nogi wydają się 

związane246. 

Mimo to nie należy się zdaniem malarza poddawać. Zaprzestanie nowatorskiej 

działalności oznaczałoby bowiem przyznanie racji tym, którzy z różnych przyczyn 

odmawiają jej uznania. Trudność, jaka tu powstaje, związana jest z ryzykiem uznania 

nowości za wystarczający dowód wartości. Nie wszystko, co jest inne od tego, co znamy, 

jest automatycznie nowe. Nie zawsze niezrozumienie czy odrzucenie wynika z 

nieprzygotowania odbiorców; niekiedy jest reakcją zasadną i słuszną. Trudno jednak 

wskazać na jednoznaczne kryterium oddzielające te dwie sytuacje. Pisma Schopenhauera, 

ale także jego biografia dostarczały uzasadnienia dla pokrzepiającej wiary, że 

niezrozumienie jest czymś przejściowym i niezasłużonym. W życiu i pracy przyjął on 

postawę podobną do tej, którą nazywam awangardową. Trudno jednak nazwać jego 

życiorys wzorcem dla artystów awangardowych z dwóch przyczyn: po pierwsze, nie znali 

oni szczegółów jego kariery i życia osobistego. Po drugie zaś, nie uznawali oni wyłączności 

żadnych wzorów do naśladowania. Jeżeli Schopenhauer miał jakoś wpłynąć na artystów 

awangardowych, musiało się to dokonać za pośrednictwem jego dzieł. To jednak także 

rodzi pewne trudności, ponieważ niewielu artystów czytało jego pisma. Niemniej jednak 

wpływ filozofa można mierzyć nie tylko ilością opublikowanych i czytanych prac, ale także 

sposobem, w jaki jego koncepcje rozprzestrzeniają się wśród ludzi, stając się elementem 

dominującego światopoglądu. W przypadku Schopenhauera takim miernikiem może być 

postawa pesymizmu, która, choć oczywiście nie była jego wynalazkiem, została jednak w 

XIX wieku ściśle powiązana z Schopenhauerem jako jej ideowym patronem, a nawet 

inicjatorem. 

  

                                                 
246 W. Kandinsky, Autobiographical Note, [w:] K.C. Lindsay, P. Vergo, dz. cyt., s. 344. 
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3. Inspiracje filozofią Wschodu 

 Sam filozof – dość egotycznie i mało oryginalnie – przyczynę swojej niepopularności 

upatrywał w przełomowości głoszonych koncepcji. W liście do swojego wydawcy Friedricha 

Arnolda Brockhausa pisał: 

Moje dzieło jest nowym systemem filozoficznym, nowym w pełnym tego słowa 

znaczeniu: nie nowym przedstawieniem tego, co już jest dane, lecz szeregiem w 

najwyższym stopniu powiązanych ze sobą myśli, jakie dotąd nigdy jeszcze nie 

pojawiły się w głowie żadnego człowieka247. 

Przekonanie o dokonywanym przełomie i zerwaniu z dotychczasową tradycją 

myślenia nie jest czymś nowym w filozofii i pojawia się u wielu myślicieli bądź jako projekt 

budowania filozofii od nowa (jak u Kartezjusza), bądź jako jej zakończenie (jak u 

krytykowanego przez Schopenhauera Hegla). Nie było natomiast spotykane w sztuce przez 

XIX wiekiem. Powtarzalność tego rodzaju postaw intelektualnych wśród filozofów mogła 

być jedną z przyczyn pojawienia się awangardyzmu w sztuce. Sprawia też, że na ogół dość 

łatwo jest je sfalsyfikować (gdyby teza o zamknięciu filozofii była prawdziwa oraz 

zrozumiała dla wszystkich, mogłaby zostać sformułowana tylko raz). Pojawia się jednak 

pytanie, czy filozofia – będąca, według Whiteheada, tylko serią przypisów do Platona248 – 

może w ogóle głosić z przekonaniem hasła zerwania z tradycją i inicjowania nowego 

rozdziału w historii idei. O ile to pierwsze trudno w ogóle uzasadnić i przeprowadzić, o tyle 

to drugie można z perspektywy czasu ocenić. 

 Należy jeszcze raz podkreślić, że zarówno w przypadku Schopenhauera, jak i 

artystów awangardowych nie można mówić o radykalnej nowości i oryginalności. 

Schopenhauer nawiązywał w swoich pismach zarówno do dorobku swoich poprzedników 

(szczególnie często korzystając z filozofii Kanta), jak i do dorobku innych kultur. Częstym 

zabiegiem było też użycie cytatów literackich, na przykład z dzieł Shakespeare’a, jako 

uzasadnienia swoich tez. Z kolei sięgnięcie po filozofię indyjską może być interpretowane 

jako wyraz rozczarowania europejskim mieszczaństwem i jego standardami 

intelektualnymi oraz moralnymi. Niemniej tematy typowo indyjskie Schopenhauer często 

objaśniał za pomocą terminologii typowo europejskiej. Jego stosunek do filozofii Wschodu 

można by więc uznać za podobnie instrumentalny jak stosunek artystów awangardowych 

do tak zwanej sztuki prymitywnej, którą wskazywali (zwłaszcza kubiści) jako ważne źródło 

inspiracji, ale jednocześnie nie dążyli w żaden sposób do pogłębienia swojej wiedzy o niej. 

                                                 
247 Cyt. za: W. Abendroth, Arthur Schopenhauer, przeł. R. Różanowski, Wrocław 1998, s. 47. 
248 A. North Whitehead, Process and Reality: an Essay in Cosmology, New York 1979, s. 39. 
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Z rzeźby plemion Afryki i Oceanii czerpali inspiracje formalne, które jednak nie wynikały 

ze zrozumienia dla szczególnego charakteru tych artefaktów, które w dodatku często były 

całkowicie niezwiązane z tym, co w europejskim kręgu kulturowym nazywane jest sztuką 

i miały charakter religijny lub magiczny. Z podobną sytuacją mamy jednak do czynienia 

w przypadku sztuki średniowiecznej, która także rozumiana była w pierwszym rzędzie 

jako rzemiosło podporządkowane wymogom religii. Większym problemem jest odarcie 

artefaktów pochodzących z innych kręgów kulturowych z ich artyzmu i uznanie, że skoro 

pełniły one przede wszystkim funkcje rytualne, to ich twórcy nie mieli w ogóle zrozumienia 

dla sztuki oraz artyzmu, a jedynie europejski odbiorca jest w stanie docenić je w pełni. 

Zagadnienie przekładu kulturowego jest jednak zbyt złożonym zagadnieniem, aby mogło 

wejść w skład niniejszego rozdziału. Wspomniane zostało jedynie w celu zasygnalizowania 

trudności, jakie dla teorii postmodernistycznych oraz postkolonialnych rodzi awangarda 

pierwszej połowy XX wieku. 

Zainteresowanie sztuką innych kultur u awangardystów wynikało przede 

wszystkim stąd, że sztuka ta nie spełniała dwóch głównych postulatów sztuki 

akademickiej: wierności naturze oraz idealizacji. Nie starano się jednak zrozumieć 

przyczyn tej odmienności. Sam zwrot w stronę artefaktów spoza Europy rozpoczął się 

zresztą już w wieku XIX ze względu na rosnące zrozumienie dla faktu, że te same 

wyzwania formalne i techniczne (na przykład kwestia perspektywy) mogą zostać w różny 

sposób rozwiązane. W pracach nieeuropejskich artyści szukali przede wszystkim inspiracji 

formalnych. Huysmans pisał w nawiązaniu do Wystawy Niezależnych z 1881 roku: 

Ale niestety! Życzenia te długo jeszcze nie zostaną spełnione, bowiem uparcie więzi 

się ludzi w salach, gdzie każe się im słuchać wiecznie tych samych bredni o sztuce, 

gdzie każe się im kopiować antyki, nie mówiąc im, że piękno nie jest bynajmniej 

jednolite, niezmienne i że się zmienia zależnie od klimatu, zależnie od stulecia i że 

Wenus Milońska na przykład, by jakąś wybrać, nie jest obecnie ani bardziej 

interesującą, ani piękniejszą niż stare rzeźby Nowego Świata [sic!], pokreślone 

jeszcze tatuażem i uwieńczone piórami; że zarówno jedne, jak drugie są po prostu 

odmiennie wyrażanym ideałem piękna, do którego dążyły różniące się między sobą 

rasy, że obecnie nie chodzi już o osiągniecie piękna wedle kanonu weneckiego czy 

greckiego, holenderskiego czy flamandzkiego, lecz o usiłowanie wydobywania go z 

życia współczesnego, ze świata, który nas otacza249. 

                                                 
249 J.–K. Huysmans, O sztuce, s. 62. 
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Podziw mieszał się z brakiem wiedzy; nie można jednak potraktować tej 

instrumentalizacji jako argumentu na rzecz całkowitej dyskredytacji wysiłków 

podejmowanych przez artystów awangardowych w celu włączenia nowych rozwiązań do 

repertuaru artystycznych możliwości czy wysiłków Schopenhauera nakierowanych na 

włączenie nowych elementów do myśli europejskiej. Twórcze przetworzenie wątków 

zaczerpniętych z ksiąg wedyjskich jest jednym z symptomów pojawiającej się wówczas na 

Zachodzie tendencji do poszerzania repertuaru znanych i wykorzystywanych znaków i 

tematów w działalności intelektualnej i artystycznej. 

W przypadku Schopenhauera istotną nowością był jego wszechogarniający 

pesymizm, według którego cierpienie jest nieodłącznym elementem rzeczywistości i ma 

charakter metafizyczny oraz nieprzezwyciężalny. Zdaniem Schopenhauera wszelka 

ludzka aktywność podporządkowana jest woli życia, która jest ślepym, irracjonalnym 

popędem pozostającym w niezgodzie z rozumną naturą człowieka. Jej działanie rodzi 

cierpienie, ponieważ pragniemy zawsze tego, czego nie mamy, a nawet, jeżeli zaspokojenie 

jest w danej sytuacji możliwe, to szybko przeradza się w znudzenie, a zatem nie ma 

żadnych perspektyw rozwiązania konfliktu między wymaganiami woli i rozumu. 

3.1. Nieuniknioność cierpienia 

Pesymizm ten był w dużej mierze właśnie wynikiem inspiracji filozofią Wschodu. 

Przekonanie Schopenhauera o uniwersalności i nieuniknioności cierpienia było czymś 

niespotykanym w europejskiej tradycji filozoficznej, która do tej pory znała jedynie 

religijnie nacechowany pesymizm czy doloryzm. Motywy wanitatywne pojawiające się w 

myśli chrześcijańskiej nie były tak radykalne jak pesymizm Schopenhauera, ponieważ 

oferowały możliwość zniesienia cierpienia. Natomiast u Schopenhauera zniesienie jest 

tylko chwilowe i niepełne: 

Tak blisko nas leży zawsze teren, gdzie zupełnie wymykamy się wszelkiemu 

cierpieniu, lecz komu starczy sił, by długo tam zabawić? Skoro tylko uświadomimy 

sobie znów jakiś stosunek między tymi czysto oglądanymi przedmiotami a naszą 

wolą, naszą osobą, czar pryska; (…) znowu skazani jesteśmy na całe nasze 

cierpienie. Większość ludzi stoi prawie zawsze na tym stanowisku, bo brak im 

zupełnie obiektywności, tj. genialności. Dlatego niechętnie pozostają sam na sam z 

przyrodą; potrzebują towarzystwa, przynajmniej książki. Albowiem ich poznanie 

pozostaje na służbie woli; dlatego w przedmiotach szukają tylko ewentualnego 

odniesienia do swej woli, przy wszystkim zaś, co nie ma takiego odniesienia, 

rozbrzmiewa w nich niejako nuta basowa, nieustanne, niepocieszone „nic mi nie 
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pomoże”; na skutek tego w ich osamotnieniu nawet najpiękniejsze otoczenie zyskuje 

wygląd monotonny, ponury, obcy, wrogi250. 

 Nie mają sensu rojenia o poprawie świata, jako że ta jest zasadniczo niemożliwa. 

Stwierdzenie takiego stanu rzeczy ma stanowić osobliwą pociechę, zabezpieczając ludzkość 

przed złudzeniami zarówno katastrofizmu, jak i mesjanizmu. Związanie niemieckiego 

idealizmu z przekonaniem o postępie jest bolesną pomyłką: „Ci głupcy sądzą, że coś się 

dopiero stanie, nadejdzie”251, podczas gdy nie ma żadnych perspektyw na poprawę sytuacji. 

W Parergach i paralipomenach Schopenhauer pisał w charakterystycznym dla siebie 

tonie: 

Świat jest właśnie piekłem, a ludzie są w nim z jednej strony umęczonymi duszami, 

a z drugiej diabłami. Znów pewnie usłyszę, że moja filozofia jest beznadziejna – 

właśnie tylko dlatego, że mówię prawdę, ludzie zaś chcą słyszeć, że Pan Bóg 

wszystko dobrze urządził252. 

Jan Garewicz w przedmowie do Świata jako woli i przedstawienia zwraca uwagę 

na wszechogarniający charakter pesymizmu Schopenhauera, który po raz pierwsze w 

historii myśli wykracza poza nastrój płynący z indywidualnego nastawienia myśliciela 

oraz jego doświadczeń życiowych (jak na przykład u Michela de Montaigne) i znajduje 

swoje filozoficzne czy wręcz metafizyczne uzasadnienie. Jakby na potwierdzenie słów 

Schopenhauera z listu do swego wydawcy Garewicz stwierdza, że „jest to niesłychanie 

rzadki wypadek, kiedy w filozofii pojawia się coś zupełnie nowego, i to w XIX wieku”253. 

Jest uderzające, że ta wyjątkowa nowość ma zarazem tak depresyjny i mroczny charakter. 

Z drugiej jednak strony, można znaleźć fragment wskazujący, że pesymizm metafizyczny 

Schopenhauera nie przekładał się – wbrew obiegowemu wyobrażeniu filozofa jako 

antypatycznego samotnika hodującego pudle – na jego osobiste podejście do życia. W W 

poszukiwaniu mądrości życia padają następujące zdania: 

Należy otwierać wszystkie drzwi przed weselem, ilekroć nas nachodzi, bo nigdy nie 

przychodzi nie w porę, a tymczasem nieraz wahamy się, czy dać mu upust, chcąc 

najpierw wiedzieć, czy też naprawdę mamy pod każdym względem powód do 

zadowolenia, albo też w obawie, że zakłóci nam poważne rozważania lub ważne 

                                                 
250 A. Schopenhauer, Świat…, t. I, s. 312. 
251 Tamże, t. II, s. 627. 
252 A. Schopenhauer, W poszukiwaniu…, t. II, s. 266. 
253 J. Garewicz, Wstęp, [w:] A. Schopenhauer, Świat…, s. XXV–XXVI. 
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sprawy; a przecież jest rzeczą nader niepewną, czy dzięki nim cokolwiek ulegnie 

poprawie, podczas gdy radość jest zyskiem bezpośrednim254. 

Rzadko dostrzega się ten fragment, ponieważ przeczy on ogólnym wyobrażeniom 

na temat życiowej postawy proponowanej przez filozofa. Warto go jednak przywołać jako 

ciekawostkę, która w dodatku w żaden sposób nie zakłóca całości niniejszego wywodu, jako 

że nie zaprzecza ogólnej pesymistycznej wizji świata. 

3.2. Studium przypadku: ekspresjonizm 

 Ten wszechogarniający pesymizm paradoksalnie okazał się dla kilku pokoleń 

ważną inspiracją artystyczną, choć można zadać pytanie, czy faktycznie inspirowały się 

one konkretną filozofią, czy też ulegały panującym nastrojom. Według przyjętej przeze 

mnie perspektywy metodologicznej nie stanowi to zasadniczej różnicy, jako że istotne jest 

przede wszystkim występowanie inspiracji filozoficznych wśród twórców określanych 

mianem awangardowych, natomiast bezpośredniość tych inspiracji jest kwestią 

drugorzędną: w ostatecznym rozrachunku nawet, jeśli sam pesymizm nie wynikał z 

lektury pism Schopenhauera, ale innych, zainspirowanych nim autorów, to właśnie 

Schopenhauer był inicjatorem takiego sposobu myślenia o świecie. Dlatego też możemy 

przejść od razu do wyliczenia wpływów filozofa na środowiska awangardowe pierwszej 

połowy XX wieku. 

Myśl Schopenhauera wyjątkowo silnie wpłynęła na ekspresjonizm, choć sama 

postać filozofa wydaje się ignorowana przez artystów awangardowych. W analizowanych 

przeze mnie tekstach kilkudziesięciu twórców nie udało mi się znaleźć żadnej 

bezpośredniej wzmianki na jego temat. Niemniej lansowana przez niego postawa ogólnego 

pesymizmu znalazła swoich naśladowców, szczególnie w mało stabilnych politycznie w 

tamtym czasie krajach niemieckojęzycznych, posiadających wywodząc się jeszcze z gotyku 

siln tradycje okrutnej i tragicznej wyobraźni plastycznej (Martin Schongauer, Matthias 

Grünewald). Hermann Bahr, austriacki pisarz i krytyk artystyczny, w monografii 

ekspresjonizmu pisał: 

Nigdy żaden czas nie był tak wstrząsany przez taką grozę, taki strach przed 

śmiercią. Nigdy nie panowała na świecie tak martwa cisza. Nigdy człowiek nie był 

tak nieistotny. Nigdy nie był tak przerażony. Nigdy szczęście nie było tak odległe, a 

wolność tak martwa. Niedola krzyczy, człowiek krzyczy za własną duszą, cała epoka 

                                                 
254 A. Schopenhauer, W poszukiwaniu…, t. I, s. 405. 
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jest jednym krzykiem rozpaczy. Także sztuka woła w głębokiej ciemności, woła o 

pomoc, o ducha. To jest właśnie ekspresjonizm255. 

 Trudno oczywiście zweryfikować obiektywną prawdziwość tych tez, nie miałoby to 

jednak większego sensu, jako że w ekspresjonistycznym światopoglądzie akcent 

przesunięty jest zdecydowanie w stronę subiektywizmu. Chodzi nie tylko o zapis widzenia 

wzrokowego, ale także emocjonalnego. Często stosowany zabieg deformacji ma być 

wyrazem wewnętrznego rozdarcia. Jednak analiza prac czołowych malarzy kierunku 

(wspomniani już Ernst Ludwig Kirchner, Emil Nolde, Karl Schmidt–Rottluff, Erich 

Heckel, Franz Marc, August Macke) nie zapewnia wystarczającego podparcia dla tez 

głoszonych przez Bahra. Ich obrazy są często malowane w jasnych kolorach, przedstawiają 

bujność i witalność przyrody. Częstym motywem (szczególnie u Franza Marka) są 

zwierzęta na wolności; przedstawienia te są jednak raczej wyrazem spokoju i swobody niż 

dzikości. Drugim ważnym tematem jest postać ludzka: malarstwo ekspresjonistyczne ze 

względu na swój nacisk na podmiot ma charakter antropocentryczny, a jednym z 

najczęściej wybieranych rodzajów jest portret. Dopiero czas pierwszej wojny światowej 

można uznać za przełomowy: barwy na obrazach ekspresjonistycznych ulegają 

przyciemnieniu, wkracza nastrój niepokoju i strachu, tematy przestają być przyjemne i 

kojące. O ile więc u Schopenhauera pesymizm miał charakter totalny, metafizyczny, o tyle 

tutaj wynikał raczej z sytuacji historycznej i przejęcia pewnych wątków, które aktualnie 

były nośne. Podobnie było u dadaistów, których melancholijny absurd był przede 

wszystkim reakcją ogólny kryzys wartości. Niemniej szczegółowe opisy cierpienia, które 

znaleźć można w pismach Schopenhauera, mogły być bez przeszkód wykorzystane jak 

źródło inspiracji. 

3.3. Możliwość ukojenia cierpienia w sztuce. Konflikt między 

aktywizmem i eskapizmem 

 Pesymizm Schopenhauera był więc wyjątkowy zarówno ze względu na swoją skalę, 

jak i ze względu na brak perspektyw jego przekroczenia, w czym nie pozwalał się uzgodnić 

z postawami awangardowymi. Istotne jest tu dwojakie wykorzystanie sztuki jako środka 

zapobiegającego cierpieniu: bądź poprzez strategie eskapistyczne (Schopenhauer o sztuce 

jako możliwości zapomnienia o cierpieniu i oderwania się od dyktatu woli), bądź poprzez 

strategie aktywistyczne (na przykład dadaiści o sztuce jako narzędziu działalności 

społecznej i politycznej oraz sposobie autoekspresji). Ta dwuznaczność sztuki jako środka 

                                                 
255 H. Bahr, Expressionism, [w:] R.–C. Washton Long, dz. cyt., s. 90.  
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łagodzącego cierpienie budowała napięcie będące źródłem licznych konfliktów: między 

twórcami a publicznością, między teoretykami a twórcami, wewnętrznych konfliktów 

towarzyszących budowaniu własnej teorii sztuki przez poszczególnych artystów. 

Według Schopenhauera chwilowe wyciszenie woli było możliwe na drodze 

kontemplacji przedmiotów, które nie mogą budzić naszej interesowności ani pożądania, 

ponieważ nie są rzeczywiste i są jedynie przedstawieniami rzeczy. Takie przedmioty 

oferuje sztuka, która staje się przestrzenią krótkotrwałego wytchnienia: „Życie samo w 

sobie, wola, istnienie samo jest stałym cierpieniem, po części żałosnym, po części 

strasznym, natomiast to samo, lecz jako przedstawienie w oglądzie czystym lub 

powtórzone przez sztukę zapewnia wolne od męki, ważne widowisko”256. Niemniej jednak 

życie całkowicie pozbawione woli byłoby życiem w pustce, nicości, jako że wyzbycie się woli 

oznacza także wyzbycie się przedstawień. Dlatego też proponowane przez Schopenhauera 

rozwiązania są jedynie doraźne, a sztuka może zapewnić tylko krótkotrwałe wytchnienie. 

 Cytowane już stwierdzenie Matisse’a, że chciałby, aby jego sztuka oferowała 

odpoczynek zmęczonemu człowiekowi na kształt wygodnego fotela, jest echem takiego 

myślenia o sztuce. U Schopenhauera ulga płynąca z kontemplacji estetycznej jest jednak 

tylko chwilowa; bardziej trwałe ukojenie oferuje asceza, jednak także ona nie jest w stanie 

całkowicie usunąć cierpienia. Taka koncepcja kłóci się z awangardowym światopoglądem 

z trzech powodów: po pierwsze, instrumentalizuje sztukę, która jest ważna nie sama w 

sobie, ale jako środek pozwalający na ulżenie cierpienia. Choć Schopenhauer do tego 

stopnia cenił sztukę (zwłaszcza muzykę), że twierdził, że dotychczasowa niemoc filozofii 

płynęła właśnie z tego, że szukano jej w obrębie nauki, a nie sztuki257, to jednak to zbliżenie 

sztuki i filozofii na gruncie jego myśli miało oznaczać nobilitację tej pierwszej, nie drugiej. 

Po drugie, ponieważ sztuka miała być środkiem do osiągnięcia tymczasowego wyłączenia 

działania woli, siłą rzeczy musiała być obiektem całkowicie biernej kontemplacji. To nie 

mogło odpowiadać artystom awangardowym, którzy postulowali większe zaangażowanie 

publiczności w proces odbioru sztuki i uczynienie go interaktywnym. Nastawienie 

wyłącznie kontemplacyjne nie przystaje do awangardowego rozumienia sztuki oraz zadań, 

jakie jej stawiano na początku XX wieku. Po trzecie wreszcie, postulowane przez 

Schopenhauera roztopienie się indywidualności w stanie braku woli pozostaje w jawnej 

sprzeczności z awangardowym akcentowaniem indywidualizmu. 

                                                 
256A. Schopenhauer, Świat…, t. I, s. 412. 
257 Zob. R. Safranski, dz. cyt., s. 244. 
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 Upraszczając, można by powiedzieć, że konflikt między eskapizmem a aktywizmem 

stanowi podstawę Schopenhauerowskiego pesymizmu. Zarówno zaniechanie wszelkiej 

działalności, jak i poddanie się woli jest źródłem cierpienia ze względu na jednostronność 

tych rozwiązań. Pomocna w zrozumieniu tego konfliktu może być Schopenhauerowska 

koncepcja geniusza, jako że w niej wyjaśniony jest dokładnie wzajemny stosunek tych 

dwóch postaw w kontekście procesu twórczego. Jej omówienie otwiera drugą część 

rozdziału, poświęconą szczegółowym wpływom filozofii Schopenhauera na sztukę 

awangardową. 

4. Koncepcja geniusza 

W pierwszej kolejności należy odróżnić geniusz od talentu: o ile ten drugi oznacza 

ostrość poznania dyskursywnego, o tyle pierwszy wiąże się z intuicją. Osoba obdarzona 

talentem myśli szybciej niż przeciętni ludzie, podczas gdy geniusz widzi zupełnie inny 

świat. Geniusz jest więc także szczególną dyspozycją światopoglądową. Jednak dyspozycja 

ta musi przysługiwać wszystkim ludziom, skoro wszyscy mają mniejszą lub większą 

zdolność do wyciszenia woli na drodze kontemplacji estetycznej, związaną z wrażliwością 

na piękno i wzniosłość. Różnica jest więc jedynie różnicą stopnia, choć może sprawiać 

wrażenie jakościowej. Aby ją wyjaśnić, Schopenhauer wskazywał również na specyficzne 

cechy anatomiczne i fizjologicznej cechujące geniusza, takie jak niski wzrost i krótka szyja, 

co pozwala na lepsze ukrwienie mózgu. Zwracał jednak uwagę na istnienie wyjątków: 

Goethe, którego filozof znał osobiście, był bardzo wysokiego wzrostu, a mimo to pozostawał 

geniuszem. Oczywiście te rozważania dzisiaj mogą budzić jedynie rozbawienie; dlatego też 

lepiej skupić się na filozoficznej wykładni Schopenhauerowskiej koncepcji geniuszu. 

4.1. Przewaga intelektu nad wolą 

 O ile przeciętny człowiek składa się według Schopenhauera w ⅓ z umysłu i w ⅔ z 

woli, o tyle geniusz składa się w ⅔ z umysłu, a w ⅓ z woli. Ten uproszczony przykład 

(przywołany przez samego Schopenhauera) pokazuje, że geniusz żyje w stanie ciągłej 

nierównowagi. To stwierdzenie nie wystarcza jednak, aby zrozumieć wyjątkową naturę 

geniusza, ponieważ także u przeciętnego człowieka równowaga między wolą a umysłem 

nie może zostać osiągnięta. Dysproporcja ta ma jednak inną naturę niż w przypadku 

geniusza, którego konstytucja jest rzadka i w pewnym sensie nienaturalna. Sprawia to, że 

geniusz jest często ekscentrykiem, a jego szczególna natura naraża go na odrzucenie. 

Schopenhauer pisał, że „geniusz mieszka tylko o piętro wyżej od obłędu”258. 

                                                 
258 A. Schopenhauer, W poszukiwaniu…, t. II, s. 73. 
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Co ciekawe, sam Schopenhauer, który, choć nie mówił tego wprost, bez wątpienia 

uważał się za geniusza, został uznany przez niektórych za szaleńca. Albert Deschamps, 

francuski lekarz, w wygłoszonym w 1886 roku odczycie na temat związków między 

pesymizmem a neurozami („chorobą wieku”,) nazwał Schopenhauera ojcem neuroz. 

Rzecznikami choroby mieli być zdaniem Deschampsa Taine i Renan, a sam Schopenhauer 

był według niego „bliższy obłędu niż rozsądku”259, przez co jego filozofia mogła 

zafascynować tylko osoby o słabym zdrowiu i wątłej konstytucji psychicznej: „Gdy 

spotkacie człowieka, rozprawiającego o Schopenhauerze, jak gdyby o najbliższym swym 

przyjacielu, poproście go, aby pokazał język, a przekonacie się, że pokryty będzie białą 

warstwą nalotu”260. 

Los geniusza jest nie jest więc godny pozazdroszczenia: styka się on stale z 

drwinami, a w dodatku musi się borykać z własnym cierpieniem płynącym z braku 

wewnętrznej równowagi. Schopenhauer nie jest tu w pełni oryginalny: już w renesansie 

przypisywano wybitnym twórczym osobistościom usposobienie melancholiczne, które 

miało być oznaką wybrania. Duchowe cierpienie miało być swoistą ceną, jaką geniusz płaci 

za swoją wyjątkowość. Jego wyższość nad przeciętnymi ludźmi polega według 

Schopenhauera na tym, że jego zdolności poznawcze są większe i nie wyczerpują się w 

samym tylko służeniu woli; „zgodnie z tym geniusz jest umysłem, który zdradził swe 

powołanie”261 i z tego powodu jest ekscentrykiem, to znaczy pozostaje zawsze poza 

centrum, poza obszarem typowych i akceptowalnych zachowań; od innych ludzi odróżnia 

go także jego egzaltacja. Umysł geniusza ma znacznie większy potencjał w wyzwalaniu się 

spod działania woli. Zarówno filozof, jak i artysta osiąga wiedzę tak naprawdę całkowicie 

bezużyteczną, co jednak w świetle metafizyki Schopenhauera decyduje o jej wartości, 

ponieważ uwalnia się ona od destrukcyjnego wpływu woli. Wytwory geniuszu właśnie 

dlatego tak nas cieszą, że są dziełami umysłu częściowo wyemancypowanego spod 

działania woli. Dzięki nim czujemy się wyzwoleni od swoich potrzeb. 

4.1.1. Ekskurs: estetyka jakości obiektywnych. Formalizm i strategia 

defamiliaryzacji 

Tym samym Schopenhauer przeciwstawił się popularnemu rozumieniu geniuszu 

jako skrajnego subiektywizmu: geniusz zorientowany jest bowiem ku rzeczom, a nie ku 

woli (rzeczy samej w sobie). Jego obiektywizm wyklucza zwyczajowo przypisywaną 

                                                 
259 A. Deschamps, Newrozy i pesymizm, przekł. anonimowy, Warszawa 1890, s. 16. 
260 Tamże, s. 19. 
261 A. Schopenhauer, Świat…, t. II, s. 555. 
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artystom dowolność twórczą. Takie rozumienie geniuszu mogło być jednym z czynników, 

które przyczyniły się do powstania estetyki formalistycznej, skupiającej się na formalnych 

własnościach obiektów i przygotowującej grunt pod sztukę awangardową (choć, jak już 

wykazałam, nie można rozumieć awangardy wyłącznie jako czasu zintensyfikowanych 

eksperymentów z formą). 

 W myśl estetyki formalistycznej sztuka jest autonomiczna i nie potrzebuje żadnych 

odniesień do tego, co poza nią. To zwalnia ją z obowiązku realizacji zasady 

naśladownictwa, a także pozostaje w zgodzie z postulatem Schopenhauera, że sztuka ma 

gwarantować poznanie wolne od działania woli, nierządzące się zasadą racji dostatecznej. 

Rozumiana w ten sposób sztuka traci szereg swoich dotychczasowych funkcji, takich jak 

funkcja dydaktyczna i ideologiczna, i pozostaje jedynie przy funkcji estetycznej. Dzięki 

temu może być przedmiotem czystej kontemplacji. Jakiekolwiek elementy treściowe dzieła 

sztuki mogą tę czystość zaburzać, szczególnie, jeżeli podporządkowują sobie formę. W 

związku z tym formalizm odrzuca ekspresję, co również czyni go koncepcją estetyczną 

zgodną z Schopenhauerowskim rozumieniem sztuki, według którego ekspresja 

oznaczałaby triumf woli, jako że to ona rządzi zazwyczaj jednostką. Koncepcja 

formalistyczna miała ogromną siłę inspirującą dla artystów, którzy na przełomie XIX i XX 

wieku zyskali legitymizację dla prowadzonych przez siebie eksperymentów formalnych. 

Przybierając nastawienie eksperymentalne godzimy się z ryzykiem niepowodzenia, 

które jednak nie oznacza całkowitej porażki: nawet negatywne efekty mogą być źródłem 

wiedzy (obalają jakąś hipotezę) i stanowić bodziec do dalszej pracy nad nowymi 

propozycjami. Proces twórczy staje się zarazem procesem uczenia się na własnych błędach. 

Rozszerzenie go na dotychczas niezajmowane obszary zwiększa ryzyko błędu, ale także 

otwiera nowe możliwości sukcesu. Przypomina to okres dzieciństwa, w którym błędy oraz 

negatywne doświadczenia odgrywają także niezwykle istotną rolę. Schopenhauer sam 

zwracał uwagę na podobieństwo geniuszu wieku dziecięcego, w którym człowiek jest 

nastawiony przede wszystkim na naukę i poznanie i w związku z tym jego umysł także 

zyskuje tymczasową przewagę nad wolą. Każde dziecko jest według Schopenhauera do 

pewnego stopnia geniuszem, a każdy geniusz – do pewnego stopnia dzieckiem. Typowy dla 

dzieciństwa stan ciągłego uczenia się, jednak wciąż bez balastu pogłębionej wiedzy, może 

być wyjątkowo płodny twórczo i intelektualnie także w późniejszych okresach życia. 

Spojrzenie na świat jak na obce widowisko, budzące fascynację, ale nie pożądanie, łączy 

geniusza i dzieci. Szczególnie filozofa powinna cechować świeżość spojrzenia, dzięki której 
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nie zakłada niczego jako znanego, lecz wszystko traktuje w równej mierze jako obce i 

problematyczne. 

 Analogiczny mechanizm twórczości artystycznej postulowali rosyjscy formaliści, 

którzy dążyli do osiągnięcia całkowitej twórczej i poznawczej niewinności poprzez 

systematyczne stosowanie techniki defamiliaryzacji. Technika ta polegała na próbie 

takiego postrzegania obiektów, jakbyśmy widzieli je po raz pierwszy w życiu. Jak twierdził 

Wiktor Szkłowski, pisarz i literaturoznawca, 

sztuka istnieje, aby przywrócić człowiekowi doświadczenie życia. Istnieje, aby 

człowiek mógł poczuć rzeczy, aby uczynić kamień kamiennym. Celem sztuki jest 

przekazanie doświadczenia rzeczy na podstawie tego, jak są spostrzegane, a nie 

tego, co się o nich wie. Technika sztuki polega na uczynieniu rzeczy nieznajomymi, 

na uczynieniu form niezrozumiałymi, na podniesieniu długości i skomplikowania 

postrzegania, ponieważ sam proces postrzegania jest celem estetycznym i musi 

zostać przedłużony262. 

Niezrozumiałość form nie oznacza ich irracjonalizmu i braku uporządkowania, ale 

urok nowości i świeżości, który jesteśmy im w stanie przywrócić dzięki aktywnej, 

świadomej rezygnacji z pozytywizmu faktów. Zadaniem sztuki pozostaje tradycyjnie 

przypisywane jej budzenie zachwytu, które jednak nie może być dłużej realizowane w 

starych formułach rozumienia świata, które wyczerpały swój inspirujący potencjał. 

Prawdziwy zachwyt możliwy jest tylko w sytuacji konfrontacji z czymś nowym i 

nieznanym, która jest też powtórzeniem intensywnych doświadczeń dzieciństwa. 

4.2. Wyprzedzanie swoich czasów 

 Kolejną istotną cechą, która łączy osoby twórcze z dziećmi jest ich 

nieprzewidywalność. Schopenhauer pisał, że „geniusz pojawia się w swoich czasach jak 

kometa w ruchu planet, a w ich regularnym i przewidywalnym porządku jej ruch jest 

ekscentryczny całkiem i obcy”263. O ile talent objawia się zawsze we właściwym czasie, o 

tyle geniusz wyprzedza swoje czasy. Wpływa to na jego złe stosunki ze światem 

zewnętrznym ze względu na konflikt przekonań i czynów z dominującym światopoglądem. 

Podczas gdy inni ludzie kierują się chceniem, on kieruje się poznaniem, co sprawia, że 

niemożliwe jest porozumienie, a geniusz najczęściej żyje w samotności. Pragnienie 

znalezienia partnerów do dyskusji jest jednak przemożne: 

                                                 
262 W. Szkłowski, Art as a Technique, [w:] Russian Formalist Criticism – Four Essays, przeł. L.T. 

Lemon, M.J. Reis, Lincoln–London 1965, s. 12. 
263 A. Schopenhauer, Świat…, t. II, s. 561. 
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Tym tłumaczy się granicząca z niepokojem ruchliwość genialnych jednostek, którym 

teraźniejszość rzadko tylko wystarcza, bo nie wypełnia ich świadomości; daje im to 

ową niezmordowaną gorliwość, nieustanne poszukiwanie nowych, godnych 

obserwacji przedmiotów, a także niemal nigdy nie zaspokojone pragnienie 

[napotkania] istot im równych264.  

4.3. Charakter człowieka 

W związku z rozważaniami Schopenhauera na temat cech odróżniających geniusza 

od pozostałych jednostek pojawia się pytanie, czy geniusz jest czymś wrodzonym, czy też 

może zostać nabyty w toku życia. Innymi słowy, czy przyrodzona nierównowaga między 

umysłem a wolą może wraz z upływem czasu zmieniać u jednostki swój charakter? Czy 

umysł może zyskać przewagę nad wolą nie za sprawą szczęśliwego zbiegu okoliczności, ale 

za sprawą wytężonej pracy jednostki nad sobą? Wydaje się, że Schopenhauer udziela na 

te pytania odpowiedzi przeczącej. Wyróżniając specyficzne cechy anatomiczne 

warunkujące geniusz podkreśla, że przyczyny nierównowagi między wolą i intelektem 

znajdują się poza zasięgiem oddziaływania ludzi. Zwiększanie ilości danego pierwiastka 

nie leży w sferze możliwości człowieka. Co więcej, Schopenhauer w kilku miejscach zwraca 

uwagę na stałość i niezmienność ludzkiego charakteru, podkreślając, że cechy wrodzone 

mogą ulec wraz z wiekiem wzmocnieniu, ale nie zanikowi. Człowiek nie zmienia się nigdy, 

a jego charakter jest jego przeznaczeniem: „jak postąpił w jednym wypadku, tak postąpi 

znowu, zawsze gdy zajdą zupełnie te same okoliczności”265. 

 Interesujące byłoby zestawienie tego poglądu z zagadnieniem ewolucji 

indywidualnego stylu twórcy oraz stwierdzenie, na ile wynika on z jednostkowych 

uwarunkowań związanych z działaniem woli i intelektu, a na ile kształtowany jest przez 

czynniki zewnętrzne. Sam Schopenhauer, raz sformułowawszy swoje poglądy, wprowadzał 

do nich już tylko nieznaczne zmiany, uważając to zresztą za kolejny dowód swojej 

genialności. W związku z tym swoim czytelnikom stawiał wymóg znajomości swoich 

wcześniejszych prac, aby mogli zrozumieć całość jego filozofii. Wymóg ten oznacza nacisk 

na kontynuację, a także na znaczenie szerszego kontekstu jego twórczości filozoficznej. 

Wskazuje też na chęć dotarcia przede wszystkim do czytelnika wytrwałego, inteligentnego, 

uważnego. Może to stanowić kolejny argument na rzecz tezy, że wszelka twórczość – także 

awangardowa – jest mocno zakorzeniona w panującym światopoglądzie i kontynuuje 

                                                 
264 Tamże, t. I, s. 295. 
265 A. Schopenhauer, O wolności ludzkiej woli, przeł. A. Stögbauer, Warszawa 1991, s. 59. 
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wybrane z niego wątki, z tego względu, że ujęcie jej w oderwaniu od jej kontekstu 

historycznego jest ujęciem niepełnym. 

 Jest to istotne dla zrozumienia twórczości zarówno tych artystów, u których raz 

wypracowany styl nie ulegał większym zmianom (jak na przykład Piet Mondrian), jak i 

tych, którzy nieustannie podejmowali nowe eksperymenty artystyczne (Pablo Picasso). 

Wynikało to z różnic światopoglądowych między artystami: o ile Mondrian dążył do 

wyrażenia za pomocą swojego malarstwa uniwersalnych treści, o tyle Picasso kładł 

zdecydowanie nacisk na indywidualne sposoby widzenia rzeczywistości, twierdząc, że w 

doborze tematów kieruje się przede wszystkim własnymi upodobaniami i 

zainteresowaniami. Pierwszy kładł nacisk na wyrażenie stałych, metafizycznych 

elementów rzeczywistości, drugi – tego, co ulotne, codzienne, związane bezpośrednio z 

życiem. Obaj jednak reprezentowali stanowisko typowe dla artystów awangardowych, 

związane z przekonaniem o konieczności utrzymania określonego poziomu twórczości, co 

zawsze wymaga elastyczności i otwartości na zmianę. W związku z tym fatalistyczna 

refleksja Schopenhauera o niezmienności ludzkiego charakteru nie mogła zyskać uznania 

artystów zajmujących w życiu i w twórczości postawy awangardowe. 

5. Konstrukcja i destrukcja 

 Ostatnie istotne zagadnienie związane jest nie z treścią pism Schopenhauera, lecz 

z ich formą. Filozof często podejmował agresywne polemiki ze swoimi intelektualnymi 

przeciwnikami, nie stroniąc od obraźliwych porównań i epitetów. Przekonanie o słuszności 

własnych racji stanowiło dla niego wystarczające usprawiedliwienie dla agresywnego 

tonu, naruszającego niejednokrotnie przyjęte zasady akademickiej debaty. Taki sposób 

uprawiania działalności teoretycznej, przyznający jej siłę oddziaływania równie wysoką 

jak działaniom praktycznym, mógł być inspirujący dla artystów awangardowych, którzy w 

swoich manifestach często uciekali się do podobnych co Schopenhauer zabiegów w celu 

ośmieszenia oponentów oraz zyskania sobie zwolenników. Trzeba jednak pamiętać, że sam 

Schopenhauer zwracał uwagę, że o wiele łatwiej jest coś zniszczyć niż stworzyć. Za 

prawdziwe osiągnięcie uważał dopiero działalność konstruktywną. Wynikało to także z 

jego dążenia do oryginalności i samodzielności myśli. Konieczność opowiedzenia się wobec 

swoich przeciwników uważał za uwłaczającą godności myśliciela. W związku z tym zwracał 

na przykład uwagę na fakt, że samo nazewnictwo stawia przedstawicieli niektórych 

stanowisk w kłopotliwej sytuacji, podkreślając w nieuzasadniony sposób ich wtórność. 

Jako przykład takiej trudności wskazywał ateizm, którego nazwa już wskazuje na 

źródłowy charakter Boga, mimo że część niewierzących może po prostu w ogóle nie chcieć 
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się określać wobec problemu jego istnienia. Z analogiczną trudnością mierzyli się ci artyści 

awangardowi, którzy na drodze twórczych eksperymentów odrzucili figurację. Zarówno 

„sztuka bezprzedmiotowa”, jak i „sztuka nieprzedstawiająca” są określeniami 

utworzonymi przez negację i przez to wskazującymi na źródłowy charakter 

przedstawieniowości w sztuce. Tymczasem wcześni teoretycy abstrakcji w sztuce dążyli do 

wykazania jej pierwotnego charakteru i pragnęli udowodnić, że jest ona bardziej oczywistą 

formą artystycznego wyrazu niż wielowiekowa tradycja mimetyzmu. 

5.1. Brzemię tradycji 

 W tym sensie każde kolejne pokolenie filozofów i artystów jest w gorszej sytuacji w 

stosunku do pokolenia poprzedniego, jako że kumulują się normy i poglądy, wobec których 

muszą się jakoś określić, a ewentualny wysiłek ich odrzucenia staje się coraz cięższy. Na 

to brzemię przeszłości, która nie daje się po prostu odrzucić, narzekali futuryści, uważając, 

że we wciąż zapatrzonych w swoją starożytną i renesansową świetność Włoszech jest ono 

szczególnie ciężkie. Ich postulaty opierały się na prostej obserwacji, że więcej ludzi zmarło 

niż żyje. Sztuka futurystyczna miała być próbą przełamania tej dominacji zmarłych nad 

żywymi. Oczywiście, zmiana proporcji liczebnych nie była możliwa. Chodziło jednak o 

dokonanie ideologicznych przesunięć, które doprowadziłyby do docenienia teraźniejszości 

i odkłamania legendy złotego wieku. Istotnym narzędziem zmiany mógł być także język: 

krytyczny, polemiczny, niekiedy nawet agresywny. Sprzeciw futurystów wobec 

zawłaszczającego, podporządkowującego wymiaru przeszłości przyjął charakter totalny, w 

czym ocierał się o śmieszność. Większość z nich zdawała sobie z tego sprawę i starała się z 

tej śmieszności wydobyć także jej ośmieszający potencjał. Marinetti na przykład 

postulował całkowite zniesienie kuchni włoskiej jako jednego z przykładów dominacji 

znienawidzonej tradycji. W Futurystycznej książce kucharskiej pisał: 

Od dzisiaj kuchnia zdelegalizowała pastasciuttę. Podjęliśmy tę decyzję, ponieważ 

makaron jest wyrabiany z długich cichych archeologicznych robaków które, niczym 

ich bracia żyjący w lochach historii, obciążają żołądek czynią go bezużytecznym. Nie 

wolno wprowadzać tych robaków do ciała, jeśli się nie chce go uczynić ciemnym i 

nieruchomym jak muzeum266. 

Futurystyczna pochwała czynu i apologia życia były jednak tak naprawdę 

odwrotem od pesymizmu i dekadencji Schopenhauera. Cała jego filozofia, choć w ogólnym 

                                                 
266 F.T. Marinetti, The Futurist Cookbook, przeł. S. Brill, San Francisco 1989, s. 132. Zachowano 

oryginalną pisownię. 
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obrazie inspirująca i współkształtująca awangardowe postawy, w swoich szczegółach 

pozostawała z nimi w niezgodzie. 

6. Podsumowanie: podobieństwa i różnice 

 Schopenhauera i artystów awangardowych łączyła niechęć wobec wszelkich 

instytucji i ich drobiazgowego systemu oceny wszelkich przejawów twórczości ludzkiej 

przy całkowitym pominięciu znaczenia oryginalności. O ile jednak u Schopenhauera 

niechęć ta prowadziła do rezygnacji (przynajmniej na poziomie deklaracji) z prób 

przypodobania się szerszej publiczności, o tyle artyści awangardowi angażowali się w 

działalność popularyzatorską, organizowali wystawy, spotkania, objazdy. Tak jak 

Schopenhauer drwiny publiczności uznawali za znak, że racja jest po ich stronie, starali 

się je jednak przede wszystkim wykorzystać jako narzędzie zyskania rozgłosu. 

Instytucjonalny charakter sztuki umiejętnie wykorzystywali do własnych celów, jak 

Duchamp, który w ramach obowiązujących procedur wystawiał przedmioty użytku 

codziennego. 

 Przyznanie sztuce funkcji emancypacyjnej wynikającej z samej natury 

rzeczywistości było jednym z istotnych czynników postawy awangardowej. Artyści 

pierwszej połowy XX wieku nie mogli się jednak zgodzić na to, aby funkcja ta mogła zostać 

utrzymana tylko pod warunkiem całkowitej bierności odbiorcy. Ich projekt społecznego, 

politycznego, intelektualnego i obyczajowego wyzwolenia opierał się na założeniu 

aktywnego uczestnictwa odbiorców w inicjowaniu przemian. Stąd wynikała prowadzona 

na szeroką skalę działalność edukacyjna: organizowanie spotkań (które niekiedy z 

prelekcji przemieniały się w prowokacje, a nawet bójki), publikowanie popularyzatorskich 

artykułów, otwieranie własnymi staraniami wystaw prezentujących dorobek awangardy, 

nawiązywanie międzynarodowej współpracy. Ich niecierpliwe dążenie do dotarcia do jak 

największego grona odbiorców jest zaprzeczeniem Schopenhauerowskiego rozumienia 

sztuki. Aktywizm awangardy czyni z niej interesującą, praktyczną formę polemiki z 

poglądami Schopenhauera.  

 Pesymizm także stanowił dla artystów awangardowych ważny punkt odniesienia, 

jednak, po pierwsze, nie miał on charakteru totalnego jak u Schopenhauera i wynikał 

raczej z przejściowej sytuacji, a po drugie dostrzegali oni szanse na jego przełamanie. Cały 

projekt awangardowy opierał się na założeniu o potrzebie wysiłków artystycznych, które 

zaowocują trwałą poprawą ludzkiej kondycji. Nawet jeżeli punktem wyjścia działalności 

niektórych kierunków awangardowych był pesymizm à la Schopenhauer, to jednak 
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odmienny był punkt dojścia: cierpienie nie jest konieczne, a przyszłość może przynieść 

pozytywne zmiany. Sztuka ma zaś moc inicjującą te zmiany. Kiedy Schopenhauer pisał, 

że „dwóch jest wrogów szczęścia ludzkiego: cierpienie i nuda”267, to wyrażał przekonanie, 

które podzielali także artyści awangardowi. Sprzeciwiali się oni bezsensownemu 

cierpieniu ludzkiemu spowodowanemu bezdusznymi grami interesów, a nuda była ich 

największym postrachem. Byli jednak głęboko przekonani, że są to stany, którym można 

zapobiegać. Przekonanie przeciwne prowadziłoby do wewnętrznej sprzeczności, która – w 

przeciwieństwie do opozycji omówionych we wstępie tej pracy – całkowicie podważałaby 

sens istnienia awangardy. 

 Także rozumienie woli zaproponowane przez Schopenhauera, związane z wiecznym 

niepokojem, dążeniem, nieustannym ruchem i niemożnością okrzepnięcia bliskie było 

artystom awangardowym. Nie rozumieli go oni jednak jako czegoś negatywnego, lecz 

uznawali je za pożądany stan twórczego natężenia sił. Nie szukali sposobów uniknięcia 

tego stanu, lecz jego intensyfikacji. Jednym z nich była grupowość awangardy i wzajemna 

stymulacja intelektualna. Choć koncepcja geniusza, jaką głosił Schopenhauer, mogła być 

inspirująca dla artystów pierwszej połowy XX wieku ze względu na nacisk, jaki kładła na 

poznanie przedmiotowe, to jednak płynące z niej przekonanie o nieodzownej samotności 

geniusza było dla nich nie do zaakceptowania. Izolację postrzegali jako sytuację skrajnie 

niekorzystną. Czas awangardy był przede wszystkim czasem wspólnych wysiłków i 

przedsięwzięć; dowiadujemy się o nim najczęściej nie poprzez lekturę biografii 

poszczególnych artystów, lecz monografii całych kierunków. 

 Można więc powiedzieć, że artyści awangardowi filozofię Schopenhauera 

potraktowali podobnie jak ten potraktował sztukę: jako środek, a nie cel. Zgadzali się z jej 

założeniami, ale odmawiali przyjęcia ich konsekwencji. Myśl Schopenhauera oferowała 

koncepcje, które mogły być użyteczne, w ostatecznym rozrachunku okazała się jednak 

czymś, co powinno zostać przezwyciężone. To przezwyciężenie możliwe było dzięki 

zbliżeniu sztuki i życia i rozszerzeniu postawy awangardowej na sfery pozaartystyczne. 

Najbliższy awangardzie był Schopenhauer nie wtedy, kiedy rozwijał swoją teorię 

filozoficzną, lecz wtedy, kiedy powoływał się na swoje osobiste doświadczenia i rozterki 

związane z obraną ścieżką życiową. W jego notatkach znajdujemy następujący fragment, 

podobny do przywołanej już wypowiedzi Hegla o filozofowaniu jako rzuceniu się w otchłań: 

                                                 
267 A. Schopenhauer, W poszukiwaniu…, t. I, s. 411. 
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Filozofia to wysoko położony alpejski szlak, prowadzi doń tylko stroma ścieżka przez 

ostre kamienie i kłujące ciernie: jest pusta, a im wyżej, tym bardziej monotonna; kto 

po niej idzie, nie może znać strachu, lecz wszystko musi zostawiać za sobą i bez 

obawy samemu torować sobie drogę w mroźnym śniegu. Często staje nagle nad 

przepaścią, a pod sobą widzi zieloną dolinę: zawrót głowy ciągnie go tam w dół; ale 

on musi się trzymać, choćby własną krwią miał przytwierdzić podeszwy do skały. 

Wkrótce jednak ujrzy światło daleko pod sobą, jego pustynie i trzęsawiska znikają, 

wyrównują się jego nierówności, żaden z jego fałszywych tonów nie dociera na górę, 

odsłania się za to jego zaokrąglony horyzont. On sam stoi bez przerwy pośród 

czystego, zimnego alpejskiego powietrza i widzi już słońce, podczas gdy w dole 

panuje jeszcze ciemna noc268. 

                                                 
268 Cyt. za: R. Safranski, dz. cyt., s. 121. 
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IX.  Szukanie szukania. Artyści awangardowi wobec twórczości 

Friedricha Nietzschego269 

 Porównanie filozofii do niebezpiecznej przygody to jeden z kilku wątków, które 

łączą Schopenhauera z Nietzschem. W Ecce homo Nietzsche pisał: „Filozofia taka, jak ją 

dotąd rozumiałem i jak nią żyłem, to dobrowolne życie wśród lodów i wysokich gór – 

poszukiwanie wszystkiego, co w istnieniu obce i problematyczne, wszystkiego, co dotąd 

było wyklęte przez moralność”270. Filozofowanie oznacza tu ryzykowne wyzwanie i 

obietnicę przygody, ale również dobrowolne przyjęcie samotności, przystanie na 

wykluczenie i obcość względem społeczeństwa. Los ten jednak nie do końca stał się 

udziałem Nietzschego, który stosunkowo szybko zyskał uznanie w kręgach dekadenckich 

inteligentów, artystów i  literatów. W przeciwieństwie do Schopenhauera jest też często 

wspominany przez artystów awangardowych, co świadczy o jego pozycji w świadomości 

potocznej, choć niekoniecznie o realnym wpływie jego myśli. Na początku warto więc 

omówić konteksty, w których przywoływane jest jego nazwisko. 

1. Nietzsche w świadomości artystów awangardowych 

 Szczególnie często pojawia się ono u dadaistów: Richard Huelsenbeck w almanachu 

Dada cytuje fragment Poza dobre i złem mówiący o możliwości przełamania naporu 

przeszłości i odzyskania własnej kreatywności na drodze śmiechu271; być może dlatego tak 

zwany Dadazof, uosabiany przez Raoula Hausmanna, miał ujeżdżać sowę, symbol 

mądrości, z wężem i orłem – atrybutami Zaratustry – w ręce272. Hugo Ball, który przez 

jakiś czas studiował filozofię w Monachium, już w młodym wieku odkrył pisma 

Nietzschego, które stały się kluczowe dla jego dalszego rozwoju273. W swoim manifeście, 

zamykającym zuryski okres dadaizmu, dokonał przeglądu nietzscheańskich konceptów i 

ich wpływu na człowieka: 

Bóg umarł. Świat rozpadł się. Jestem dynamitem. Historia świata dzieli się na dwie 

części: na epokę przede mną i na epokę po mnie. (…) Tysiącletnia kultura rozkłada 

się. Nie ma już kolumn i podparć, nie ma już fundamentów – wszystkie zostały 

wysadzone. (…) Przekonania stały się uprzedzeniami. Nie ma już perspektyw w 

                                                 
269 Poniższy rozdział jest zmienioną i rozszerzoną wersją referatu wygłoszonego w lipcu 2016 w 

Seulu na 20. Międzynarodowym Kongresie Estetyki oraz wydanego później artykułu The 

Aesthetics of Eternal Return, [w:] Aesthetics and Mass Culture, Seul 2017, s. 450–453. 
270 F. Nietzsche, Ecce homo. Jak się staje, czym się jest, przeł. B. Baran, Kraków 1995, s. 14. 
271 R. Huelsenbeck (red), Dada Almanac, s. 12. 
272 Tamże, s. 144. 
273 H. Ball, Flight…, s. XV–XVI. 
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świecie moralności. Góra jest na dole, dół na górze. Przewartościowanie wartości 

nadeszło274. 

 Pojawia się pytanie o możliwość twórczości w takich warunkach oraz oddania 

swoich dzieł do rzetelnej oceny. Swoistą odpowiedź na to pytanie stanowią niektóre 

wiersze Francisa Picabii, u którego fascynacja Nietzschem posunięta jest do tego stopnia, 

że artysta dosłownie przepisuje wersy z pism filozofa, nie zaznaczając jednak nigdzie, że 

te sformułowania nie pochodzą od niego275. Spośród innych artystów awangardowych, 

Kandinsky wspomina o „silnej ręce Nietzschego”, która wstrząsnęła religią i 

moralnością276. Nawiązania do Nietzschego przybierają także bardziej humorystyczny 

charakter, jak u Salvadora Dalí, który pisał, że nawet pod względem wąsów udało mu się 

prześcignąć Nietzschego poprzez zastąpienie „depresyjnych, katastroficznych, 

obciążonych wagnerowską muzyką” wąsów wąsami „imperialistycznymi, 

ultraracjonalistycznymi, wskazującymi niebo”277. Nie tylko filozofia Nietzschego, ale także 

sama jego postać zajmowała zatem poczesne miejsce w świadomości artystów 

awangardowych pierwszej połowy XX wieku. 

 Fascynacja Nietzschem oraz stosunkowa dobra znajomość jego filozofii wynikały po 

części z języka, którym się posługiwał. Hasła przewartościowania wszystkich wartości czy 

śmierci Boga nawet bez większego zrozumienia sprawiały wrażenie obcowania z koncepcją 

przełomową, nowatorską, to zaś doskonale korespondowało z nastawieniem wielu 

artystów u progu XX stulecia. Szczególnie to drugie mogło zyskać uznanie w kręgach 

artystycznych, jako że śmierć Boga oznaczać może także możliwość zajęcia jego miejsca 

przez artystów, przemiany twórcy w stwórcę. Jednak pozbawione krytycznego 

komentarza, bez towarzyszącej im samodzielnej i rozumiejącej refleksji, mogły 

upowszechnić się w uproszczonej i spłyconej formie, niebezpiecznie bliskiej wulgarnym 

gustom. Dzięki temu filozoficzne uzasadnienie dla swoich działań znaleźli w jego filozofii 

przedstawiciele tak odległych od siebie pod względem politycznym i estetycznym nurtów, 

jak faszyzujący futuryzm i zdecydowanie lewicowy surrealizm. Nie mamy tu jednak do 

czynienia z taką sytuacją, jak w przypadku Schopenhauera, kiedy głębsza lektura jego 

pism ujawnia występowanie znaczących różnic światopoglądowych w stosunku do 

artystów awangardowych. Przeciwnie, analiza filozofii Nietzschego w całej jej 

                                                 
274 Tamże, s. 223. 
275 Zob. np. F. Picabia, Painters and Their Actions at a Distance [w:] tegoż, dz. cyt., s. 378; tenże, Or 

Else One Doesn’t Dream, [w:] dz. cyt., s. 448–9; tenże, Let Chance Overflow, [w:] dz. cyt., s. 448. 
276 W. Kandinsky, O duchowości…, s. 43. 
277 S. Dalí, dz. cyt., s. 17. 
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różnorodności tylko wzmacnia tezę o istnieniu głębokich podobieństw w postawach 

intelektualnych i życiowych, a zaproponowane przez Nietzschego rozumienie sztuki i 

estetyki z całą pewnością wpłynęło stymulująco na proces kształtowania się postaw 

awangardowych wśród artystów. 

2. Estetyka egzystencji w Narodzinach tragedii 

 W swoim pierwszym dziele filozoficznym, Narodzinach tragedii, Nietzsche 

stwierdził, że istnienie świata jest usprawiedliwone jedynie jako fenomen estetyczny278. 

Jest to pogląd bliski cytowanemu już stwierdzeniu Schopenhauera, że życie samo w sobie 

jest żałosnym widowiskiem, lecz te same wydarzenia pod postacią artystycznego 

przedstawienia zyskują ważność i usprawiedliwienie279. Przeniesienie w sferę sztuki wiąże 

się z aksjologiczną transformacją. Nietzsche rozwinął jeszcze tę myśl w Niewczesnych 

rozważaniach, gdzie pisał: 

Sztuka jest właśnie aktywnością spoczywających. Zmagania, jakie ukazuje, są 

uproszczeniami prawdziwych zmagań życia; jej problemy są skróconą postacią 

nieskończenie zawiłych rachunków ludzkiego działania i woli. Ale na tym właśnie 

polega wielkość i niezbędność sztuki – że wywołuje pozór prostszego świata, 

krótszego rozwiązania zagadki życia. Nikt, kto cierpi w życiu, nie może obyć się bez 

takiego pozoru, jak nikt nie może obyć się bez snu. Im trudniej poznać prawa życia, 

tym żarliwiej pragniemy pozoru owego uproszczenia, choćby tylko na chwilę, tym 

większe napięcie między powszechnym poznaniem rzeczy a duchowo–moralnymi 

możliwościami jednostki. Sztuka jest po to, by napięty łuk się nie złamał280. 

 Obcowanie z artystycznymi przedstawieniami pozwala, podobnie jak u 

Schopenhauera, załagodzić cierpienie płynące z obojętności świata wobec żyjących w nim 

ludzi. Sztuka nie pozostawia widza obojętnym, daje mu poczucie zrozumienia i oferuje 

przykładowe rozwiązania dręczących go problemów. Możemy mówić wręcz o 

terapeutycznej funkcji sztuki. 

 Ten fragment jest bardzo ważny, ponieważ pokazuje, jak duże znaczenie 

przypisywał Nietzsche sztuce już u początków swojej działalności pisarskiej (Narodziny 

tragedii zostały opublikowane w 1872 roku, kiedy autor miał 28 lat, a Niewczesne 

rozważania ukazały się cztery lata później). Co szczególnie istotne, to że rola ta nie była 

                                                 
278 F. Nietzsche, Narodziny tragedii, przeł. P. Pieniążek, [w:] tegoż, Dzieła wszystkie, t. 1a, Łódź 

2012, s. 51. 
279 Por. s. 154 niniejszej rozprawy. 
280 F. Nietzsche, Niewczesne rozważania, przeł. M. Łukasiewicz, [w:] tegoż, Dzieła wszystkie, t. 1a, 

s. 395–396. 
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kontemplacyjno–eskapistyczna jak u Schopenhauera, lecz miała przede wszystkim 

wymiar angażujący i aktywizujący. Pesymizm, o którym mowa w Narodzinach tragedii, to 

pesymizm Schopenhauera, jednak jest to formuła całkowicie rozbieżna z Nietzscheańskim 

rozumieniem tragiczności. Nie każdy pesymizm musi być wyrazem schyłku, upadku i 

nieudania. Jest nim tylko ten pesymizm, który rodzi zwątpienie i prowadzi do nihilizmu 

pasywnego, czyli takiego, który godzi się z upadkiem wartości. Natomiast nihilizm 

aktywny, który także może płynąć z pesymizmu, polega na podjęciu twórczego wysiłku 

zastąpienia dawnych, wyczerpanych wartości nowymi. Sztuka, jako wolna działalność 

wartościotwórcza, jest dla Nietzschego narzędziem walki z grozą i absurdalnością świata, 

co jednak, jak zobaczymy, nie oznacza jej instrumentalizacji ani też chwilowości ulgi. 

Przeciwnie, twórczość artystyczna dzięki swojemu transformatywnemu charakterowi jest 

w stanie adekwatnie reagować na wyzwania stawiane przez życie. Nie jest też ona, jak u 

Schopenhauera, miejscem ucieczki, lecz właśnie przestrzenią aktywnej twórczości 

podmiotu. Jej rolą nie jest zaprzeczenie czy wyciszenie woli, ale stymulacja woli mocy. 

2.1. Pierwiastek apolliński i dionizyjski 

Jak u Schopenhauera dochodzi do paradoksalnej sytuacji, w której człowiek nie 

chce własnego chcenia, tak u Nietzschego wola mocy oznacza chcenie, która pragnie 

swojego własnego chcenia. Tylko sztuka jest zdolna przetworzyć okrucieństwo i surowość 

świata w możliwe do przyjęcia przedstawienia i tym samym odsuwa od człowieka ryzyko 

popadnięcia w bierność i rezygnację płynące z niemożności sprostania wymogom 

rzeczywistości. Ta zdolność sztuki może być jednak niekiedy przyczyną złudzeń: dzieje się 

tak w przypadku sztuki, którą Nietzsche określa mianem apollińskiej, w której piękno 

triumfuje nad nieuniknionym cierpieniem. To sztuka podobna do Winckelmannowskiej 

wizji antyku, cechuje ją, jak u oświeceniowego teoretyka, „szlachetna prostota i spokojna 

wielkość”281. Jej triumf nad cierpieniem i brzydotą jest jednak możliwy tylko poprzez 

kłamliwe wymazanie bólu. Udaje się go dokonać poprzez utożsamienie tego, co estetyczne, 

z tym, co piękne: dokładnie na tym polega kłamstwo sztuki apollińskiej. Mimesis 

pozbawiona idealizacji może się wydawać płaska i zbanalizowana; z kolei idealizacja 

sprawia, że naśladownictwo, choć wierne, nie będzie tak wiarygodne. 

Przeciwieństwem i zarazem dopełnieniem sztuki apollińskiej jest sztuka 

dionizyjska – wciągająca, wszechogarniająca, porywająca. Jak pisze Nietzsche, „Apollo nie 

                                                 
281 Zob. J.J. Winckelmann, Myśli o naśladowaniu greckich rzeźb i malowideł, przeł. J. Maurin–

Białostocka, [w:] E. Grabska, M. Poprzęcka (red.), Teoretycy, artyści i krytycy o sztuce 1700–

1870. Historia doktryn artystycznych. Wybór tekstów, cz. 2, Warszawa 1974, s. 181–198. 
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może żyć bez Dionizosa”282. Nigdzie jednak nie pada stwierdzenie odwrotne, a zatem 

możemy wnioskować, że to sztuka dionizyjska ma pierwotny i źródłowy charakter. To w 

niej wyraża się nasza tęsknota za pierwotnością i naturalnością. Konfrontuje ona 

człowieka z niepohamowaną, dziką, destrukcyjną energią życia. Nie stara się ukryć jego 

potworności ani nie udaje, że jest ona czymś znośnym; przeciwnie, zmusza do jej przeżycia 

w chwili nagłego olśnienia. Siła tej sztuki płynie nie z harmonii przedstawianych 

elementów, lecz właśnie z niezbywalnej dysharmonii życia; siła dualistycznej koncepcji 

sztuki młodego Nietzschego wynika natomiast z jej całościowego ujęcia, uwzględniającego 

różne, niekiedy sprzeczne przejawy artystycznej twórczości. 

 Zrozumieć przeciwieństwo tych dwóch sposobów radzenia sobie z życiem można na 

przykładzie snu (pierwiastek apolliński) i upojenia (dionizyjski). Należy jednak zwrócić 

uwagę, że w obydwu tych stanach postrzeganie rzeczywistości jest zaburzone. Iluzja sztuki 

dionizyjskiej nie opiera się jednak na fałszywych próbach zniesienie cierpienia, lecz na 

zetknięciu z nim, które – dzięki pośrednictwu sztuki – okazuje się znośne i ewokuje 

odczucie kosmicznej jedności. Lew Szestow w swojej książce Dostojewski i Nietzsche. 

Filozofia tragedii w ten sposób streszcza tę postawę: „Szanować wielkie nieszczęście, 

wielką brzydotę, wielkie chybienie! To ostatnie słowo filozofii tragedii. Nie przenosić 

wszystkich okropności życia w dziedzinę Ding an sich, poza granice syntetycznych sądów 

a priori, lecz szanować!”283 

Literacką ilustrację działania zasady sztuki apollińskiej i dionizyjskiej stanowi sen 

głównego protagonisty Czarodziejskiej góry Hansa Castorpa w trakcie spaceru w śnieżycy, 

kiedy jawi mu się zarówno piękno sztuki i spokój przyrody, jak i dzikie, orgiastyczne 

święto, budzące jego lęk, który w końcu staje się tak silny, że bohater budzi się284. O ile 

sztuka apollińska oferuje w pierwszej kolejności ukojenie, o tyle sztuka dionizyjska jest 

przede wszystkim objawieniem (choć nie w sensie religijnym). Pierwsza pozwala widzowi 

na moment odpoczynku i w tym zbliża się do Schopenhauerowskiego rozumienia sztuki i 

jej posłania; druga natomiast wzywa każdego do własnej twórczości. W sztuce apollińskiej 

dokonuje się świadome samooszukiwanie: człowiek chce się uchronić od okropności świata 

i życia. Sztuka dionizyjska nie ukrywa tych okropności, ale podkreśla ich aktywną stronę, 

wychodząc z założenia, że poznanie choćby najstraszliwszej rzeczywistości jest wciąż 

                                                 
282 F. Nietzsche, Narodziny tragedii, s. 69. 
283 L. Szestow, Dostojewski i Nietzsche. Filozofia tragedii, przeł. C. Wodziński, Warszawa 2000, s. 

224. 
284 Zob. T. Mann, Czarodziejska góra, przeł. J. Kramsztyk, J. Łukowski, Warszawa 2015, s. 550–

555. 
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piękne, ponieważ zawiera w sobie moment prawdy. Funkcją sztuki jest czynienie 

widzialnym (choć niekonieczne zrozumiałym). Konfrontując człowieka z cierpieniem, 

zwraca uwagę na jego energetyczny wymiar. Sztuka nie zakłamuje rzeczywistości, lecz 

przedstawia ją w jej pełni, jako splot cudowności i okropności. Tego rodzaju przedstawienia 

są też charakterystyczne dla niemieckich i skandynawskich ekspresjonistów oraz dla 

artystów związanych z Nową Rzeczowością285. 

 Z prostoty podziału Nietzschego wynika, że stosunkowo łatwo przyporządkować 

poszczególne sztuki czy zjawiska kulturowe do jednej z dwóch wyróżnionych przez niego 

kategorii. W sztuce awangardowej odnaleźć można zarówno kierunki podporządkowane 

zasadzie apollińskiej – jasne, przejrzyste, harmonijne, racjonalne, na przykład 

neoplastycyzm – jak i podporządkowane zasadzie dionizyjskiej – chaotyczne, ekspresyjne, 

nieuporządkowane, na przykład futuryzm czy ekspresjonizm, w którym turpizm miesza 

się z witalizmem, jak w Tańcu przed złotym cielcem Emila Nolde czy Nocy Maksa 

Beckmanna. Herbert Read wyróżnia trzy zasadnicze sposoby postrzegania świata: 

realizm, idealizm i właśnie ekspresjonizm. Ekspresjonizm dąży zdaniem historyka do 

wyrażenia uczuć artysty (a nie bohaterów obrazu) za wszelką cenę, przy czym „ceną jest 

zwykle deformacja lub przejaskrawienie rzeczywistości graniczące z groteską”286. 

Podkreślają one osobiste zaangażowanie artysty w proces twórczy oraz odsuwają 

podejrzenie o tworzenie dzieł tylko i wyłącznie przyjemnych, poprawnych. Jednak, jak już 

zwracałam uwagę w poprzednim rozdziale, bliższa analiza prac artystów związanych z 

ekspresjonizmem ujawnia także dużą dozę wrażliwości na piękno. Uproszczenie 

przedstawień i gwałtowne pociągnięcia pędzla, mogące sprawiać wrażenie, że artystą 

targają niezwykle silne i nieprzyjemne emocje, łagodzone są poprzez często liryczny 

charakter przedstawień. 

2.2. Filozofia poznania zmysłowego – powrót do pierwotnego rozumienia 

estetyki 

Nietzsche zerwał z wywodzącym się od niemieckich idealistów rozumieniem 

estetyki jako dziedziny zajmującej się wyłącznie pięknem i wzniosłością i postulował 

powrót do jej pierwotnego znaczenia, związanego z poznaniem zmysłowym. Jako że 

doświadczamy świata za pośrednictwem wszystkich zmysłów, zdaniem Nietzschego 

wszelka sztuka, która absolutyzuje jeden zmysł kosztem innych, jest w jakimś sensie 

                                                 
285 Szerzej piszę na ten temat w artykule Nowa Rzeczowość w perspektywie teorii awangardy Petera 

Bürgera, „Estetyka i Krytyka”, nr 38 (3/2015), s. 85–105. 
286 H. Read, Sens sztuki, przeł. K. Tarnowska, Warszawa 1982, s. 186. 
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niepełna i fałszywa. Operuje złudzeniem, że „zagadka życia” dana jest tylko jednemu 

zmysłowi, że daje się rozwiązać tylko na jednej – arbitralnie ustalonej – płaszczyźnie. 

Wątek absolutyzacji jednego zmysłu pojawia się w Zaratustrze, gdzie Nietzsche opisywał 

spotkanie proroka z „kaleką na wywrót”: 

Nie dowierzałem oczom własnym: spoglądam, patrzę i mówię wreszcie: „Toż to jest 

ucho! ucho wielkości człowieka!” Przyglądam się jeszcze lepiej: pod uchem porusza 

się coś żałośnie małego, ubożuchnego i mizernego. I rzeczywiście, potworne uszysko 

było osadzone na malutkiej, cieniutkiej łodyżce; łodyżka ta była – człowiekiem! 

Gdym szkła do oczu podniósł, mogłem dojrzeć nawet maleńką, zazdrosną 

twarzyczkę i to nawet, że na łodyżce kiwała się nadęta duszyczka. Lud zaś pouczył 

mnie, że to wielkie ucho to nie tylko człowiek, lecz człowiek wielki, geniusz. Lecz ja 

nie dowierzam nigdy ludowi, gdy o wielkich ludziach mówi, i pozostałem przy 

swojem przekonaniu, że to jest kaleka na wywrót, która ma wszystkiego za mało, a 

jednego za wiele287. 

O faktycznej małości rzekomeo geniusza świadczy to, że całość swojej osoby 

podporządkował jakieś jednej jej cząstce, tym samym pomniejszając, a nie powiększając 

zakres swoich możliwości. Dopiero włączenie w proces twórczy różnych dostępnych 

człowiekowi elementów i bodźców czyni go prawdziwie płodnym. Zwracał na to uwagę 

także Picasso, pisząc: 

Jak sądzicie, kim jest artysta? Półgłówkiem, który ma tylko oczy – jeśli jest 

malarzem, uszy – jeśli jest muzykiem, albo lirę na wszystkich szczeblach serca – 

jeśli jest poetą, albo tylko mięśnie – jeśli jest bokserem? Wręcz przeciwnie, jest 

równocześnie istotą polityczną, bez przerwy czujną na wydarzenia tego świata – 

rozdzierające, namiętne lub spokojne; istotą, która w swym całokształcie formuje 

się na ich podobieństwo. Czyż można pozostawać obojętnym wobec życia innych?288. 

Obydwa cytaty wyrażają przekonanie o istnieniu wielu aspektów i wielu możliwości 

samowiedzy i samorealizacji. Koncepcja genialnego artysty jako dysponującego jednym, 

maksymalnie wysubtelnionym zmysłem była już wcześniej krytykowana i kwestionowana 

w środowiskach artystycznych, jak na przykład na ilustracji Finale furioso z serii Der 

Virtuos autorstwa dziewiętnastowiecznego rysownika i satyryka Wilhelma Buscha, na 

której słuchacz ma jedno wielkie oko i wydatne ucho, co sprawia, że prezentuje się on 

wyjątkowo niezgrabnie i komicznie. Z faktu bycia muzykiem nie musi przecież wynikać, 

                                                 
287 F. Nietzsche, Tako rzecze Zaratustra: książka dla wszystkich i dla nikogo, przeł. W. Berent, 

Poznań 1995, s. 124. 
288 Cyt. za: M. Gołaszewska, Estetyka i antyestetyka, Warszawa 1984, s. 196. 
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że artysta pozostaje obojętny na wszelkie inne aspekty rzeczywistości. Płynie stąd wniosek 

o wszechstronności sztuki, która angażuje więcej niż tylko jeden zmysł oraz wymaga 

opracowania intelektualnego. Mógł on być jedną z inspiracji dla dziewiętnastowiecznej 

koncepcji Gesamtkunstwerk, a więc takiego dzieła, które programowo oddziałuje na 

wszystkie zmysły i wymaga większej uważności i zaangażowania odbiorcy. 

2.3. Sztuka jako droga przezwyciężenia dekadencji 

 Kiedy Nietzsche twierdził, że jedyna możliwość życia leży w sztuce, bynajmniej nie 

miał na myśli życia w izolacji estetyzmu. Literacki rówieśnik Zaratustry, diuk des 

Esseintes z powieści Jorisa–Karla Huysmansa Na wspak (opublikowanej w 1884 roku, rok 

po pierwszym wydaniu Tako rzecze Zaratustra), jest jego całkowitym zaprzeczeniem. Co 

prawda jeden i drugi decydują się na tymczasową izolację, jednak Zaratustra wykorzystuje 

ten czas na pogłębioną autorefleksję oraz zebranie sił do kontynuacji swojego dzieła, 

podczas gdy diuk oddaje się pustym rozrywkom, takim jak inkrustowanie skorupy żółwia, 

aby ten dobrze się prezentował na bogatym kobiercu czy poszukiwanie synestetycznych 

doznań w upojeniu alkoholowym. Zajęcia te, całkowicie niepraktyczne (za co właśnie ceni 

je diuk), są symptomem głębokiej dekadencji oraz całkowicie odzierają sztukę z jej 

konsekwencji praktycznych oraz społecznych. Sam Nietzsche był przekonany, że tylko 

sztuka oferuje możliwość pokonania pesymizmu, który z kolei jest największą przeszkodą 

w życiu pełnią życia, które „samo w sobie nie jest niczym innym jak przywłaszczaniem, 

krzywdzeniem, przezwyciężaniem wszystkiego, co obce i słabsze, uciskiem, srogością, 

narzucaniem własnych form, pochłanianiem, a już bardzo łagodnie rzecz biorąc, co 

najmniej wyzyskiem”289. (Notabene w kilkadziesiąt lat później słowa te powtórzyli niemal 

dokładnie futuryści, pisząc, że „sztuka, w istocie, może być tylko gwałtem, okrucieństwem 

i niesprawiedliwością”290). 

Innym literackim kontrapunktem dla nietzscheańskiego ideału twórczej 

egzystencji jest człowiek bez właściwości Roberta Musila: młodszy o kilka dekad, ale jakby 

uboższy, mniej wiedzący. Jego zaangażowanie w jakiekolwiek działania i dyskusje jest 

pozorne i wynika raczej z chęci dopasowania się do cudzych poglądów. Spory toczące się w 

kręgach przyjaciół Ulricha, choć często gorące, tak naprawdę są bez znaczenia. W swoich 

działaniach bohater prezentuje osobliwą bezwolność: ideał nieustannego przekraczania 

samego siebie i własnych dokonań nie jest jego ideałem. Ulrich jest przeciwieństwem 

                                                 
289 F. Nietzsche, Poza dobrem i złem, przeł. S. Wyrzykowski, Kraków 2010, s. 171. 
290 U. Boccioni i in., Manifest malarzy futurystów, przeł. M. Czerwiński, [w:] E. Grabska, H. 

Morawska, dz. cyt., s. 150. 
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postawy awangardowej. Na lata powstania powieści (1921–1942) przypada także czas 

stopniowego wyczerpywania się uroku awangardowej nowości i wytracania jej 

początkowego impetu, co, jak sądzę, nie pozostaje bez znaczenia dla literackich prób 

opisania epokowego everymana. Zamiast prawdy wybiera on pozór, zamiast wyjątkowości 

– nijakość, zamiast odwagi – wahanie. Zarzucając typowy dla awangardy progresywizm 

przybiera postawy regresywne, czego wyrazem może być jego związek z siostrą 

bliźniaczką, stanowiący swoisty powrót do czasu dzieciństwa, w którym zdanie się na 

autorytet starszych było źródłem ulgi i poczucia swobody. 

 Tymczasem dla Nietzschego i wzorujących się na nim artystów awangardowych 

sztuka nie była ucieczką, lecz raczej walką; a skoro samo życie także jest walką, każdy 

potrzebuje w nim dobrej strategii. W sporze eskapizmu i aktywizmu Nietzsche bez 

wahania wybrał stronę aktywizmu. Sztuka była dla niego ważnym bodźcem do działania i 

samym działaniem. Uznając powszechność i nieuniknioność cierpienia, Nietzsche podąża 

za swoim ówczesnym filozoficznym mistrzem („wychowawcą”), Schopenhauerem. Jednak 

rozwiązanie, które proponuje – twierdzenie, że „tylko jako zjawisko estetyczne jest 

istnienie i świat usprawiedliwione na wieki” – jest odejściem od filozofii Schopenhauera. 

Sfera estetyczna nie jest polem chwilowej ucieczki, lecz możliwością twórczego przyjęcia i 

przetworzenia życia. 

Wbrew panującej modzie Nietzsche odrzucał całkowicie hasło sztuki dla sztuki 

wraz z jego konsekwencjami, takimi jak brak zewnętrznych celów i skutków twórczości 

artystycznej. Zamiast tego wysuwał postulat „sztuki dla artystów”291, głosząc pochwałę 

swobodnej i nieskrępowanej kreacji. Ograniczenie się do formuły sztuki dla sztuki wiąże 

się jego zdaniem z ryzykiem konieczności podporządkowania konwencjom; kiedy jednak 

miarą wartości twórczości uczynimy nie odbiorców, lecz samego twórcę, zyska ona dla 

siebie dotychczas nieeksplorowane obszary. Przypomina to Jedynego Stirnera i jego 

rozkoszowanie się wolnością, które uzależnione jest od ilości siły, którą dysponuje oraz jego 

zdolnością do zrzucenia wpływu abstrakcyjnych idei. Kiedy Nietzsche pisał, że świat jest 

usprawiedliwiony tylko jako fenomen estetyczny, świadomie używał słowa 

„usprawiedliwienie” (niem. Gerechtfertigkeit) zamiast „wyjaśnienie”, ponieważ do 

wyjaśnienia czegokolwiek wystarają tylko słowa, podczas gdy za usprawiedliwieniem 

muszą stać czyny i dzięki temu jest ono bliższe życiu i stawianym przez nie wymogom. 

3. Idea wiecznego powrotu jako koncepcja estetyczna 
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 Sztuka jest według Nietzschego tym, co czyni życie możliwym i wartym przeżycia. 

Choć wywodzi się z religijnego kultu, jest praktyką na wskroś ludzką. Jako filolog 

klasyczny Nietzsche znał obyczaje religijne starożytnej Grecji, takie jak cyklicznie 

organizowane święta ku czci Apolla i Dionizosa. Tak samo jak obydwaj bogowie byli istotni 

do zrozumienia religijnego życia Greków, tak też pierwiastek apolliński i dionizyjski jest 

kluczem do zrozumienia relacji między sztuką a życiem, które także może być rozumiane 

jako festiwal cyklicznie powracających wydarzeń. Nietzsche od najwcześniejszego okresu 

swojej pracy interesował się starożytną koncepcją wiecznego powrotu, wywodzącą się od 

Heraklita oraz stoików. W wydaniu Nietzschego koncepcja ta może i powinna być moim 

zdaniem rozpatrywana jako koncepcja estetyczna; ma także ważny aspekt psychologiczny, 

ponieważ prowadzi do intensyfikacji doznania czasu i teraźniejszości i tym samym do 

pogłębienia samoświadomości. Taka interpretacja idei wiecznego powrotu pozwoli lepiej 

zrozumieć znaczenie filozofii Nietzschego dla artystów wczesnej awangardy oraz jej wpływ 

na kształtowanie bezkompromisowych postaw twórczych i życiowych oraz typowe dla 

wielu artystów zrównanie sztuki i życia. 

 Opiera się ona na prostym założeniu, że długość jednostkowego życia ludzkiego jest 

skończona, podczas gdy czas nie ma początku ani końca. Dlatego też w nieskończonym 

czasie skończona ilość wydarzeń zachodzących w ciągu czyjegoś życia musi się w którymś 

momencie powtórzyć w tej samej kolejności. Przekonanie to nie ma tak naprawdę wiele 

wspólnego z prawdziwą naturą świata. Nietzschemu chodzi raczej o to, że wszyscy 

powinniśmy żyć tak, jak gdyby było ono prawdziwe, a zatem tak, jakby wszystkie nasze 

działania miały się prędzej czy później powtórzyć – i powtarzać się tak już zawsze. W 

prostych słowach wykłada to Alexander Nehamas w swojej książce Nietzsche: Life as 

Literature (tytuł nawiązujący do omówionej wcześniej koncepcji romantyzacji), gdzie pisze: 

Cokolwiek ktoś czyni, jest to jednakowo istotne dla tego, kim jest. Jeżeli zatem dano 

by nam kiedykolwiek drugie życie, z konieczności musiałoby ono być identyczne z 

tym życiem, które wiedliśmy do tej pory; inaczej nie byłoby żadnego powodu, aby 

nazywać je naszym życiem. Wieczny powrót nie jest teorią świata, ale wizją 

idealnego życia. (…) Utrzymuje ona, że nasze życie jest tylko wtedy 

usprawiedliwione, kiedy kształtujemy je w taki sposób, że moglibyśmy chcieć, aby 

w przyszłości było dokładnie takie, jak dotychczas292. 

Z kolei Gilles Deleuze zwraca uwagę, że koncepcję wiecznego powrotu można 

interpretować na podobieństwo imperatywu kategorycznego Kanta: czego chcesz, chciej 
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tak, jakbyś chciał również wiecznego powrotu tego293. Ten moment powrotu jest 

wydarzeniem radosnym, wyczekiwanym. Wielkie południe, o którym mowa w Zaratustrze, 

to właśnie chwila, kiedy wskazówki dochodzą do godziny dwunastej i zaczynają kolejny 

obrót po tej samej tarczy. Jest to jednak jednak specyficzna radosność Nietzschego, która 

wiąże się także ciężarem odpowiedzialności za samego siebie i goryczą rozczarowania, jeśli 

nie udało się nam stanąć na wysokości tego zadania. Pozytywny aspekt „wielkiego 

południa” polega na zdolności zaakceptowania tych negatywnych odczuć i włączenia ich w 

procesualną tożsamość. 

 Taka wizja wiecznej powtarzalności może być przerażająca; jest ona próbą 

rehabilitacji heglowskiej złej nieskończoności, która jednak dla intelektu jest trudna do 

przyjęcia, jako że nie godzi się z powszechnym poczuciem jednostkowości i wyjątkowości 

życia oraz lękiem przed jego końcem. Nietzsche uważał, że tylko najsilniejsze osobowości 

są w stanie ją zaakceptować i żyć w zgodzie z nią. Świadomość nieskończoności ma być 

źródłem siły i pewności (wiemy, czego się spodziewać), a nie sceptycyzmu. Jest zarazem 

opresyjna i wyzwalająca. Koncepcja ta została po raz pierwsze wprowadzona w Wiedzy 

radosnej. Tytuł książki może sugerować, że płynąca z niej mądrość jest źródłem radości; 

jest jednak znamienne, że sama idea została wyłożona w rozdziale zatytułowanym 

„Największy ciężar”294. 

Wielkość człowieka jest mierzona właśnie ciężarem odpowiedzialności za własne 

czyny, który potrafi wziąć na siebie. Słynny Nietzscheański ideał nadczłowieka nie może 

zostać zrozumiany bez koncepcji wiecznego powrotu; w rzeczy samej można go 

zinterpretować jako próbę praktycznego usprawiedliwienia tej koncepcji. Nadczłowiek, 

będący tak naprawdę dla Nietzschego istotą człowieczeństwa, reprezentuje ideał 

twórczego życia. W Wiedzy radosnej Nietzsche ogłosił w imieniu wszystkich aspirujących 

nadludzi: „chcemy być poetami w życiu i przede wszystkiem w najdrobniejszem i 

najcodzienniejszem!”295, odnosząc się tym samym do starożytnej poiesis, oznaczającej po 

prostu czynienie. Jako poeci życia codziennego – koncepcja, która zyskała ogromną 

popularność wśród artystów awangardowych, między innymi Légera czy Szkłowskiego – 

powinniśmy czynić swoje życie takim, aby dla innych było ono pociągające i inspirujące. 

  

                                                 
293 P. Klossowski, Nietzsche i błędne koło, przeł. B. Banasiak i K. Matuszewski, Warszawa 1996, s. 

18. 
294 F. Nietzsche, Wiedza radosna, s. 282–283. 
295 Tamże, s. 244. 
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3.1. Życie jednostki jako dzieło sztuki 

Nietzsche systematycznie poszerzał znaczenie tego, co artystyczne i estetyczne, w 

końcu dochodząc do wniosku, że życie jednostki może być najwyższą formą sztuki. Jest to 

możliwe dlatego, że akceptacja wiecznego powrotu rzeczy oznacza aktywną kreację, a nie 

bierną rezygnację. Wiedząc, że sytuacje z naszego życia będą się powtarzać w 

nieskończoność, musimy uzbroić się w wytrwałość i cierpliwość, aby być w stanie mierzyć 

się z nimi wciąż od nowa, ale także powinniśmy je współtworzyć w taki sposób, który będzie 

dla nas źródłem dumy. Jak podsumowała to Hanna Buczyńska–Garewicz, 

wybawienie z przypadkowości i zagadkowości przeszłości jest możliwe przez 

rozumienie jej jako własnego dzieła. Tylko jeśli chciałem tego, co było, mogę również 

chcieć jego powtórzenia. Mogę kochać mój los [amor fati – przyp. mój], jeśli był 

przeze mnie tworzony. Zamiast bezsiły wobec przeszłości pojawia się zgoda na nią. 

Zaakceptowana może być jednak przeszłość tylko pod warunkiem, że była wybraną 

teraźniejszością296. 

To jest możliwe do osiągnięcia na drodze przemyślnego tworzenia swojego życia na 

wzór dzieła sztuki i uczynienia go zjawiskiem estetycznym, jako że nikt nie ma nic 

przeciwko powtarzalności tego, co estetycznie satysfakcjonujące. Wracając do szerokiego 

rozumienia estetyki jako aisthēsis, zmysłowej percepcji, Nietzsche uznał, że każde życie 

może być estetyczne pod warunkiem, że jest niebezpieczną, lecz piękną przygodą. Każdy 

wybór życiowy jest twórczy, jeżeli prowadzi do nowych doświadczeń. W sztuce natomiast 

wybory artysty mają doprowadzić do powstania nowych jakości. Nawiązując do 

omówionego już rozróżnienia na sztukę apollińską i dionizyjską można powiedzieć, że 

sztuka nie powinna przynosić pocieszenia przez swoją treść, która może być kłamliwa, ale 

poprzez sam fakt, że każde dzieło jest wyborem jednej określonej konfiguracji jakości 

spośród nieskończenie wielu możliwości. To jest dla nas źródłem ulgi, ponieważ jesteśmy 

tylko obserwatorami konsekwencji wyboru, którego ktoś dokonał za nas. 

Refleksja na temat zależności aktu i potencji (każdy akt niweluje potencję, każda 

potencja domaga się aktu) wywodzi się jeszcze z myśli starożytnej i kojarzy się na ogół ze 

żmudnym, scholastycznym sposobem uprawiania filozofii. Za sprawą myślicieli takich jak 

Nietzsche oraz za sprawą artystów awangardowych problem ten powrócił w nowej postaci: 

chodziło o znalezienie takiego rodzaju czynów, które nie zawężą spektrum możliwości. W 

takim czynie znaleźć można ukojenie, spokój, ale też szansę na spontaniczną organizację 

                                                 
296 H. Buczyńska–Garewicz, Zaratustra jako nauczyciel radości, „Studia filozoficzne” 1986, nr 11, s. 

138. 
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chaosu w samym sobie. Tym samym Nietzsche udzielił też odpowiedzi na – wówczas 

jeszcze niewyartykułowane – pytanie o to, czy możliwości artystycznego wyrazu, a 

dokładnie rzecz biorąc możliwości kombinacji, kiedykolwiek się wyczerpią. Skoro 

jednostkowe życie samo w sobie jest artystyczną ekspresją, to niepowtarzalność każdej 

jednostki gwarantuje, że możliwości sztuki są niewyczerpane, nawet, jeśli niektóre z nich 

pojawiły lub pojawią się ponownie. Niepowtarzalność ta nie kłóci się z ideą wiecznego 

powrotu: każdy człowiek jest wyjątkowy ze względu na swoją zdolność do twórczego 

przetwarzania rzeczywistości i wnoszenia do niego nowych jakości i wartości. Wybór tych 

jakości i wartości zależy od woli jednostki, a jej decyzje w myśl filozofii Nietzschego mogą 

się powtarzać nieskończoną ilość razy. Nacisk położony jest na samodzielną decyzję i 

przyjęcie na siebie z góry jej konsekwencji, a nie same te konsekwencje. 

4. Wezwanie do samostanowienia. Ideał nadczłowieczeństwa 

 Tezy stawiane w Zaratustrze i innych pismach Nietzschego są pochwałą swobodnej 

działalności wartościotwórczej: jednostka zdolna jest nadawać kształty rzeczom zamiast 

sama dopasowywać się do przyjętych form. Nietzsche kładł ogromny nacisk na 

indywidualizm, samodzielność i samostanowienie, które były jednymi z najważniejszych 

wyznaczników ideału nadczłowieczeństwa. Choć można się w tym dopatrywać inspiracji 

Stirnerem (mimo że sam Nietzsche nigdy nie przyznawał się do tych wpływów), to ich 

rozumienie indywidualizmu i samostanowienia jest jednak odmienne: u Nietzschego nie 

oznaczają one wyłącznie rozkoszowania się własną mocą i wolnością, ale wiążą się także z 

ciągłym wysiłkiem podtrzymywania tego stanu i samodoskonalenia. Nigdy nie należy być 

raz na zawsze zadowolonym z osiągniętych wyników, choć jednocześnie – w myśl koncepcji 

wiecznego powrotu – należy przystać na to, aby powtarzały się one w nieskończoność. Nie 

stanowi to jednak sprzeczności: przezwyciężanie wszystkiego, co obce i słabe, nieustanne 

przekraczanie samego siebie i własnych ograniczeń powinno stanowić treść każdego 

jednostkowego życia właśnie dlatego, abyśmy potem nie odczuwali wstydu ani żalu, kiedy 

będzie się ono powtarzać, lecz byli w stanie zaakceptować je jako swoje. Porażką nie jest 

bowiem niepowodzenie tego wysiłku, lecz przede wszystkim rezygnacja z jego podjęcia. 

Filozofia Nietzschego, stanowiąca pochwałę samopokonania, jest zaprzeczeniem 

heglowskiej logiki zniesienia, w myśl której celem ma być częściowe samopodtrzymanie. 

Nietzsche sytuuje się też w opozycji do twierdzenia Schopenhauera, że charakter ludzki 

jest niezmienny, i podkreśla wpływ człowieka na samego siebie i jego zdolność do 

odrzucenia własnych wad i ograniczeń. 
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 Te ograniczenia, z którymi każdy musi się mierzyć na drodze realizacji 

nietzscheańskiego wezwania do bycia sobą, często płyną z norm społecznych, przykazów 

kulturowych, a przede wszystkim – moralnych. Jeżeli jednostka chce zachować 

autentyczność, musi rozpoznać w sobie te normy i nakazy jako obce oraz znaleźć siłę, aby 

nie tylko je znieść, ale także ponieść konsekwencje tego zniesienia. Jedną z tych 

konsekwencji może być społeczne niezrozumienie i odrzucenie. Nie jest to jednak według 

Nietzschego wygórowana cena za zyskaną niezależność oraz moc. Wysokie wymagania 

stawiane samemu sobie sprawiają, że możemy wymagać wiele także od innych. 

Inną ceną, jaką trzeba zapłacić, jest konieczność pogodzenia się z zanikiem 

pewnych wartości: „Żyć – to znaczy: ustawicznie coś od siebie odtrącać, co chce umrzeć; żyć 

– znaczy: być okrutnym i nieubłaganym dla wszystkiego, co w nas słabnie i starzeje się, i 

nie tylko w nas”297. Ta postawa jest przeciwieństwem „kalectwa na wywrót”, oznacza 

bowiem gotowość do poświęcenia jakiejś cząstki samego siebie dla uzyskania większej 

doskonałości całości. Gotowość ta jest posunięta aż do ewentualnego ustąpienia z pola, 

opanowania „ciężkiej sztuki odchodzenia w porę”298, usunięcia się w cień, kiedy pojawią się 

nowi prorocy. Cenę tę zaakceptowali futuryści, którzy w jednym z manifestów pisali, że z 

radością ustąpią miejsca młodszym pokoleniom, kiedy te przyjdą kontynuować ich dzieło: 

„Najstarsi wśród nas mają trzydzieści lat: zostaje nam więc przynajmniej lat dziesięć, by 

dokonać naszego dzieła. Gdy będziemy mieć czterdziestkę, inni, młodsi i dzielniejsi od nas, 

niech wyrzucą nas do kosza jak niepotrzebne rękopisy. Pragniemy tego!”299. Ich 

nakierowanie na przyszłość, niechęć wobec przeszłości oraz nacisk na niepowtarzalność 

czasów, w których przyszło im żyć i tworzyć sprawiają, że nie mogli się zgodzić na 

nietzscheańską koncepcję wiecznego powrotu, a zatem nie rozumieli także w pełni 

koncepcji nadczłowieka, do której się odwoływali. 

5. Ideał niewczesności 

 Spośród wszystkich omawianych przeze mnie filozofów Nietzsche dostarcza 

najbardziej wyczerpującego uzasadnienia dla awangardowego zrównania sztuki i życia 

oraz rozszerzenia pojęcia twórczości na postawy życiowe. Jego pisma w wielu miejscach 

antycypują światopogląd awangardowy i wykraczają poza przyjęty w jego czasach zakres 

tematów istotnych dla filozofii, obejmując także pytanie o samoświadomość filozofa i jego 

poczucie przynależności do swojej epoki. Sam Nietzsche w przedmowie do Antychrysta 

                                                 
297 F. Nietzsche, Wiedza radosna, s. 69. 
298 Tenże, Tako rzecze Zaratustra, s. 63. 
299 F.T. Marinetti, Akt…, s. 149. 
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napisał: „dopiero pojutrze jest moje”300, opierając to stwierdzenie na przekonaniu o 

niewspółmierności między ogromem swojego zadania a małością swoich współczesnych. 

Jednocześnie twierdził, że czasy mu współczesne sprawiają wrażenie stanu przejściowego, 

kiedy dawne światopoglądy utrzymują się raczej siłą inercji i nie mają już swojej mocy 

inspirującej, a ludzkość oczekuje kogoś, kto wskaże jej nowe sposoby myślenia o człowieku, 

kulturze, historii, społeczeństwie, sztuce301. Nie jest to jedyny fragment jego pism, w 

którym pojawia się motyw niezrozumienia przez współczesnych oraz oczekiwania na grono 

wyznawców. W Ecce homo pisał: 

Ja sam nie jestem jeszcze na czasie, niektórzy rodzą się posthum. Kiedyś niezbędne 

staną się instytucje, w których będzie się żyło i nauczało zgodnie z tym, jak ja 

rozumiem życie i nauczanie; może nawet powoła się jakieś katedry do interpretacji 

Zaratustry. Byłoby jednak wbrew mej naturze, gdybym już dziś oczekiwał uszu oraz 

rąk do moich prawd; to, że dziś się nie słyszy, nie umie się brać ode mnie, jest nie 

tylko zrozumiałe, ale wydaje mi się nawet słuszne302. 

Nieco inne światło rzucają na tę wypowiedź zapiski wieloletniego przyjaciela 

Nietzschego, Franza Overbecka, który w swoich wspomnieniach pisał, że 

Nietzsche w żadnym razie nie był tak samotny, jakim się sobie wydawał. W 

większym stopniu niż rzeczywiście był pustelnikiem, z afektacją odgrywał 

pustelnictwo czy też podobał się sobie w tej roli i pragnął zostać pustelnikiem. Ani 

żadna z pojawiających się u niego myśli nie jest, patrząc historycznie, od podstaw 

nowa i nadzwyczajna, ani też jego dorobek nie jest, jeśli mierzyć go udziałem, jaki 

ma w nim współczesność, nigdzie jego wyłączną własnością. Ba, podczas całego jego 

życia pokrewne mu duchy zastanawiająco wcześnie i zastanawiająco spontanicznie 

się doń przyłączały303. 

Ta potrzeba autokreacji wynikała zapewne po części z uroku ideału samotnego 

myśliciela, geniusza, który nie ulega wpływom ani za nikim nie podąża – to inni podążają 

za nim. Jak zobaczyliśmy, motyw ten powracał także w pismach Schopenhauera. O ile 

jednak Schopenhauer tłumaczył swój brak popularności genialnością niezrozumianych 

                                                 
300 F. Nietzsche, Antychryst, przeł. L. Staff, Kraków 2003, s. 5. 
301 Por. T. Carlyle, dz. cyt., s. 16: „Epoki zamierania i pospolitości, ze swą niewiarą i nędzną rozpaczą 

tudzież niepokojami, ze swymi cechami wątpliwymi, cechami zamierania, ze wszystkimi 

okolicznościami krępującymi, epoki rozsypujące się w proch, staczające się po coraz gorszych i 

nędzniejszych stopniach rozpaczy ku ruinie ostatecznej – epoki te, powtarzam, przypominają 

według mnie martwe drzewa, oczekujące błyskawicy z niebios, która by je zapaliła. Wielki 

człowiek, ze swą swobodną siłą pochodzącą wprost od Boga, jest tą błyskawicą”. 
302 F. Nietzsche, Ecce homo, s. 57. 
303 F. Overbeck, Nietzsche. Zapiski przyjaciela, przeł. T. Zatorski, Gdańsk 2008, s. 15. 



Alicja Rybkowska  Filozoficzne korzenie awangardy 

 

179 

jednostek, o tyle Nietzsche uważał, że wynika ona raczej z głoszenia niewygodnych prawd, 

na które odbiorcy nie są jeszcze gotowi: „Zda mi się coraz bardziej, iż filozof, jako 

nieodzowny człowiek jutra i pojutrza, po wszystkie czasy był i być musiał ze swym dzisiaj 

w niezgodzie: wrogiem jego był za każdym razem ideał dzisiejszy”304. Akceptacja nowego 

światopoglądu oznaczałaby bowiem dla publiczności także przystanie na złą opinię o sobie. 

Jednak przyjmowanie jakiejś prawdy tylko dlatego, że tak nakazuje obyczaj, jest wyrazem 

nieuczciwości i lenistwa. Na odwadze mówienia prawdy zasadza się fenomen 

niewczesności. Niewczesne oddziaływanie to „działanie wbrew czasom, a przeto 

oddziaływanie na czasy obecne, w nadziei, że działa tym samym na korzyść czasów 

przyszłych”305. Głoszenie prawd, które w danym czasie są niewygodne i spotykają się z 

odrzuceniem jest mimo wszystko ważne, ponieważ przygotowuje grunt pod przyszłe ich 

przyjęcie. 

5.1. Krytyka myślenia historycznego 

Za jedną z głownych przeszkód uważał Nietzsche heglowskie dziedzictwo 

historyzmu, stanowiące trudny do zrzucenia balast intelektualny, ale także moralny. 

Chcemy służyć historii, jeśli służy ona życiu: ale przy pewnej intensywności 

uprawiania historii i pewnej jej ocenie życie psuje się i wyrodnieje: widać to po 

niektórych osobliwościach naszych czasów, a rozpoznanie tego fenomenu jest dziś 

konieczne, choć może być bolesne306, 

pisał, dodając dalej, że „człowiek natomiast zmaga się z wielkim i coraz większym 

ciężarem przeszłości: garbi się od tego albo wykoślawia, ciężar utrudnia mu chód niczym 

niewidzialne, mroczne brzemię”307. 

Ten zatruwający wpływ historii polega na zmuszaniu jednostek do działania 

zgodnie z duchem czasu, a zatem do konformizmu ograniczającego twórczą aktywność i 

niezależność. Zapatrzenie w przeszłość zmienia człowieka z aktora w biernego spektatora, 

paraliżuje wszelkie działanie nakierowane na przeszłość i zmianę. Zdanie się na historię 

zdejmuje z nas jakiekolwiek ryzyko i odpowiedzialność, ale oznacza też, że „ja” rozmywa 

się w jakimś abstrakcyjnym „my”, które stanowi błędną autoidentyfikację, ponieważ 

pozwala czerpać fałszywą dumę z cudzych dokonań. Duma ta ma za zadanie maskować 

                                                 
304 F. Nietzsche, Poza dobrem i złem, s. 119. 
305 Tenże, Niewczesne rozważania, s. 248. 
306 Tamże, s. 247. 
307 Tamże, s. 249. 
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nieprzyjemną świadomość własnej małości i epigoństwa. W eseju O pożytkach i 

szkodliwości historii dla życia Nietzsche pisał: 

Jako sędziowie musielibyście stać wyżej niż podsądni; tymczasem wy po prostu 

tylko przyszliście później. Goście, którzy na ostatku zasiadają przy stole, słusznie 

otrzymują ostatnie miejsca: a wy chcecie zająć pierwsze? W takim razie dokonajcie 

chociaż czegoś wzniosłego i wielkiego; może wówczas zrobi się wam miejsce, nawet 

jeśli przyszliście na końcu. Jedynie najwyższa siła teraźniejszości daje wam prawo 

interpretowania przeszłości: tylko w najwyższym napięciu najszlachetniejszych 

waszych właściwości odgadniecie, co w przeszłości jest wielkie oraz godne poznania 

i zachowania. Równe mierzy się równym! W przeciwnym razie ściągacie przeszłość 

na własne niziny308. 

Brak uznania dla nowości oznacza opowiedzenie się za zachowawczością zamiast 

twórczości, a uznanie czegoś za wielkie tylko dlatego, że wydarzyło się dawno temu uważał 

Nietzsche za pomieszanie ilości i jakości. Z tego przekonania płynęła też Nietzscheańska 

krytyka ewolucjonizmu Darwina i Spencera, w myśl którego pożyteczność rzeczy jest 

wystarczającym dowodem na jej wartość i powodem jej zachowania przy istnieniu. To 

także sposób myślenia typowy dla Nietzscheańskiego antybohatera – filistra. Jest on 

przeciwieństwem człowieka twórczego: cechuje go brak oryginalności, erudycyjność przy 

jednoczesnej powierzchowności, ograniczoność horyzontów i niezrozumienie dla 

wybitności innych ludzi. Filistrem jest każdy, kto zadowala się zastaną rzeczywistością i 

nie czuje ani potrzeby, ani mocy, aby ją zmienić. To także każdy, kto w życiu nie kieruje 

się myśleniem krytycznym: „Przyjąć jakąś wiarę jedynie dlatego, że taki jest zwyczaj – toż 

znaczy to: być nieuczciwym, być tchórzem, być leniwym! – Byłyżby zatem nieuczciwość, 

tchórzliwość i lenistwo założeniem obyczajności?”309 Hasłem filistra jest według 

Nietzschego „odtąd nie należy już szukać”, a jego kult dla klasyków jest tak naprawdę 

zaprzeczeniem szacunku dla ich dzieła, który powinien przejawiać się w kontynuacji ich 

poszukiwań, „w ich duchu, z równą im odwagą i niestrudzenie”310, ponieważ „źle się 

wywdzięcza mistrzowi, kto zawsze tylko jego uczniem pozostaje”311. 

Szukając zwięzłej formuły historyzującego światopoglądu, w szkicu Pożyteczność i 

szkodliwość historii dla życia Nietzsche napisał, że sprowadza się on do hasła „niechaj 

                                                 
308 Tamże, s. 282. 
309 F. Nietzsche, Jutrzenka. Myśli o przesądach moralnych, przeł. S. Wyrzykowski, Warszawa 1992, 

s. 100. 
310 Tenże, Niewczesne rozważania, s. 191. 
311 Tenże, Tako rzecze Zaratustra, s. 68. 
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umarli grzebią żywych”312. Odpowiedzią na takie, w gruncie rzeczy zabobonne, podejście, 

miała być niewczesność, a więc postawa, która jest sytuuje się zawsze w kontrze do 

własnych czasów i przez to właśnie jest, jako uniwersalnie ludzka postawa krytyczna, 

zawsze na czas. Oczywiście, człowiek nie może w pełni zrezygnować z pamięci; może 

jedynie zazdrościć zwierzętom ich braku zmysłu historycznego, ale jednocześnie właśnie 

ten zmysł jest tym, co odróżnia ludzi od zwierząt. 

Kolejną cechą dystynktywną człowieka twórczego jest jego zdolność do twórczej 

reinterpretacji wydarzeń. Chodzi o to, aby te dwa przymioty połączyć i twórczo 

wykorzystać, a zatem, aby nie traktować przeszłości jako wzoru, lecz co najwyżej zbiór 

wskazówek. Innymi słowy, przeszłość może być punktem wyjścia dla swobodnej kreacji, 

ale w żadnym razie nie powinna być punktem dojścia. Niewczesność – która powinna być 

cecha wyróżniającą silne i twórcze jednostki – polega właśnie na zdolności przełamania 

naporu przeszłości. Zamiast być narzędziem historii, powinniśmy z historii czynić swoje 

narzędzie, umożliwiające indywidualny rozwój i ekspresję. Rezygnacja z zachowawczości 

wymaga jednak odwagi, ponieważ człowiek przejęty historią widzi tylko jakieś 

abstrakcyjne „my” zamiast „ja”, co przynosi kojące poczucie braku odpowiedzialności. 

 W kilkadziesiąt lat później Guillaume Apollinaire, przyjaciel wielu artystów 

awangardowych i wczesny teoretyk ich sztuki, w Rozważaniach estetycznych porównał 

historyzujących artystów do kogoś, kto nosi ze sobą wszędzie ciało swego zmarłego ojca: 

Nie można nosić wszędzie ze sobą zwłok swego ojca. Pozostawia się je w 

towarzystwie innych zmarłych. I pamięta się o tym ojcu, wspomina się go z żalem, 

mówi się o nim z podziwem. Kiedy zaś samemu zostanie się ojcem, nie należy 

oczekiwać, że jedno z naszych dzieci zechce obarczać się na całe życie naszymi 

zwłokami. A na próżno próbowalibyśmy oderwać stopy od ziemi, która kryje 

zmarłych313. 

Szacunek dla przeszłości i pielęgnacja pamięć o niej nie powinny tłumić naszej 

kreatywności i samodzielności. Takie zachowanie (symbolizowane tu przez zabieranie ze 

sobą wszędzie zwłok swojego ojca) byłoby oczywiście nieracjonalne; ale alternatywą dla 

niego jest dobrowolne wkroczenie w fazę żałoby i przyzwolenie na osierocenie. Niemniej 

według Apollinaire’a największą zasługą awangardowych artystów pierwszej dekady XX 

wieku jest właśnie ich zdecydowane odrzucenie balastu historii i otwarcie na nowość. Ci, 

którzy nie znajdują uzasadnienia swoich wyborów w samych sobie, odwołują się do historii 

                                                 
312 Tamże, s. 260. 
313 G. Apollinaire, dz. cyt., s. 9–10. 
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i tradycji; te jednak, traktowane jako zbiór exemplów, stanowią czynnik hamujący rozwój 

jednostki, która nie ma możliwości wyrażenia swojej unikalności. Stają się ciężarem. 

Ciężar ten chcieli za wszelką cenę zrzucić artyści awangardowi, którzy co prawda 

korzystali z historycznych form sztuki i tradycyjnych wzorców, ale w twórczy i swobodny 

sposób adaptowali je do własnych potrzeb. Chęć nadania swoim czasom jakiegoś 

plastycznego wyrazu przyświecała wielu nowoczesnym kierunkom artystycznym, 

poczynając od Jugendstilu, który nie przynależy co prawda do pierwszej awangardy, ale 

był wynikiem podobnych postaw i motywacji. Dowodem na inspiracje tego ruchu filozofią 

Nietzschego mogą być między innymi ilustracje do Zaratustry wykonane przez 

anonimowego secesyjnego artystę314. 

Podobną postawę wobec ideałów twórczych swojego czasu zajęli artyści 

awangardowi, którzy za wrogie uznawali właśnie to, co było po prostu współczesne, i 

pragnęli dezaktualizacji współczesności i wprowadzenia nowych zasad tworzenia. Pierwsi 

awangardyści aktywnie dążyli do zerwania z panującym w XIX wieku historyzmem i 

kultem dokonań przodków. Futuryści, którzy chcieli palić wszystkie muzea i odcinać się 

od swojej przeszłości, inspirowali się także stosunkiem Nietzschego do historii, a zatem 

nie byli w pełni oryginalni: już Nietzsche w swoich Niewczesnych rozważaniach uczynił z 

anachronizmu cnotę filozoficzną, etyczny wymóg, który powinien sobie stawiać każdy 

myśliciel dążący do przełamania jednostronności swoich czasów. Niemniej fałszywie pojęta 

niewczesność pociąga za sobą ryzyko, że zniszczy się także to, co powinno się zachować. 

Trzeba jednak podkreślić, że dla Nietzschego niszczenie również może być formą 

tworzenia, jako że przygotowuje miejsce pod wprowadzenie nowych wartości czy jakości. 

Nic wielkiego nie da się stworzyć od razu, potrzebna jest najpierw praca destrukcyjna. 

Podobny pogląd prezentowali później dadaiści, którzy – jako pierwsi spośród 

awangardystów – zrozumieli, że jeśli naprawdę chce się wprowadzić nowe formy sztuki, 

najpierw trzeba poddać stare krytycznej analizie i zniesieniu. 

 Próbując znaleźć odpowiedź na pytanie o możliwość powodzenia takiego projektu, 

pamiętać trzeba, że fenomen niewczesności nie wyczerpuje się w niezrozumieniu przez 

współczesnych, choć jest z nim mocno związany. Niewczesność pociąga za sobą brak 

zrozumienia, ale także niezrozumienie współczesności pociągać może za sobą fałszywie 

pojętą, bezrefleksyjną niewczesność. Fenomen ten może bowiem wystąpić tylko na linii 

myśliciel (twórca) – odbiorcy. Nie można być niewczesnym w próżni, a jedynie w 

                                                 
314 Zob. A. von Heyl, Art Nouveau, przeł. J. Sykes, Potsdam 2009, s. 169. 
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określonym momencie historycznym, przy dominacji określonego światopoglądu. Na 

początku XX wieku światopogląd ten był często, wbrew głoszonym koncepcjom 

filozoficznym, dość zachowawczy. W związku z tym Picasso przestrzegał przed zbyt 

łatwymi oskarżeniami o niezrozumiałość, sugerując, że wina może leżeć po stronie 

odbiorcy, a nie twórcy: 

Fakt, że kubizm długo nie był zrozumiany i że nawet dzisiaj istnieją ludzie, którzy 

nic w nim nie potrafią zobaczyć, nic nie znaczy. Ja nie umiem czytać po angielsku, 

angielska książka jest dla mnie pusta. To nie oznacza, że język angielski nie istnieje 

i dlaczego miałbym winić kogokolwiek oprócz mnie za to, że nie mogę zrozumieć 

czegoś, o czym nie mam pojęcia?315 

Podobnie Albert Gleizes i Jean Metzinger w swojej wczesnej monografii kubizmu 

pisali, że niezrozumiałość kubistycznych (a szerzej: awangardowych, jako że w tamtym 

okresie często utożsamiano kubizm z całą awangardą) dzieł jest tylko przejściowa i w 

żadnym razie nie jest koniecznością; piętnowali także artystów, którzy brak umiejętności 

lub zamysłu starali się przykryć skomplikowaną i niezrozumiałą formą316 za tę samą 

nieuczciwość, lenistwo i niechęć do podjęcia autentycznych wysiłków twórczych, o których 

pisał Nietzsche. 

5.2. Pochwała ryzyka i wyróżniona rola artystów 

 Nietzsche twierdził, że artyści są grupą wyróżnioną, którą te przywary dotykają w 

najmniejszym stopniu: 

Tylko artyści nienawidzą tego gnuśnego paradowania w zapożyczonych manierach 

i narzucanych opiniach317, tylko artyści odsłaniają nieczyste sumienie przeciętnego 

człowieka, tajemnicę, że jest sobą, samym sobą, i więcej jeszcze – że w ostatecznej 

prawdzie swej jedyności człowiek jest piękny i godny uwagi, nowy i niewiarygodny 

jak każde dzieło natury i zgoła nie nieciekawy318. 

Artyści odkrywają przed człowiekiem prawdę o nim samym, a ich odwaga w jej 

demonstrowaniu może być dla innych ludzi wzorem. Autentyzm dzieła nie byłby możliwy 

                                                 
315 D. Ashton, dz. cyt., s. 4. 
316 A. Gleizes, J. Metzinger, Cubism, [w:] R.L. Herbert, dz. cyt., s. 2–18. Opracowanie autorstwa 

Gleizesa i Metzingera należy traktować z pewną dozą ostrożności, ponieważ, po pierwsze, 

odcinali się od niego ci artyści, których uważa się za najważniejszych kubistów (Braque, 

Picasso), a, po drugie, obaj zatrzymali się tak naprawdę na etapie prekubistycznego 

doświadczenia: geometryzacji form, rzeźbiarskiego zabiegu kontrastowania form wklęsłych i 

wypukłych. 
317 Por. cytat z Arthura Schopenhauera o pożyczonych ubraniach ze s. 140. 
318 F. Nietzsche, Niewczesne rozważania, s. 315. 
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do osiągnięcia bez autentyzmu egzystencji twórcy. Przykład, jak pisze Nietzsche (w 

kontekście filozofów) może być dany nie tylko poprzez książki, ale także samym 

widzialnym życiem, które podziała na innych inspirująco i stymulująco. W związku z tym 

Nietzsche proponuje, aby klasyczne filozoficzne wezwanie „Poznaj samego siebie” 

uzupełnić o drugie: „Bądź sobą”. Inaczej osiągnięta samowiedza pozostanie bez żadnych 

praktycznych konsekwencji. 

Nietzsche uważał, że zadaniem filozofii jest jednoczyć to, czego nauczyło się dziecko, 

z tym, co poznał mężczyzna. W związku z tym filozofia jest według niego zadaniem 

młodzieży, która porzuciła już wiarę, ale nie doszła jeszcze do wiedzy. Jednocześnie jednak 

określenia „młodzież” używał bardzo szeroko, stosując kryterium nie wiekowe, lecz przede 

wszystkim osobowościowe. Młody był dla niego każdy, kto był młody duchem, kto nie 

okrzepł jeszcze w utartych praktykach, lecz wciąż podejmował ryzyko 

eksperymentowania. Najcenniejszą umiejętnością wolnego ducha jest zdolność do zmiany 

swoich przekonań – spontanicznej lub poprzedzonej namysłem. Ci, którzy formułują swoje 

poglądy i określają swoje postawy życiowe w oparciu o wiedzę historyczną i zewnętrzne 

przykłady, są dla Nietzschego starcami, którzy nigdy nie byli młodzi i nigdy nie mieli 

odwagi eksperymentowania i błądzenia. 

Kult młodości – niewinnej, czasem naiwnej, zawsze poszukującej – głosili także 

awangardyści. Z dziecięcej niewiedzy na temat przeszłości i praw rządzących otaczającą 

ich rzeczywistością wielu z nich uczyniło swój twórczy i życiowy ideał. Z pochwałą młodości 

jako najbardziej twórczego okresu życia wiąże się także pochwała ryzyka i zuchwałości. 

Jednostki twórcze powinny być gotowe do podejmowania wyzwań i trudów: „My, badacze, 

wzorem wszystkich zdobywców, odkrywców, awanturników i żeglarzy odznaczamy się 

nieustraszoną moralnością”319. Jest charakterystyczne, że Nietzsche pisze te słowa 

właśnie w odniesieniu do zdobywców, odkrywców czy żeglarzy, a więc tych, którzy 

wypuszczają się na nieznane tereny. Nieustraszoność, awanturniczość, „upodobanie do 

lisich chodów myśli, kiedy to już nie szuka się prawdy, ale szukania”320 stają się nowym 

ideałem twórczym, ponieważ promują odwagę i bezkompromisowość w poszukiwaniu 

prawdy, samodzielność i determinację. 

Podobne zadanie postawili przed sobą artyści awangardowi, eksplorujący 

niezbadane wcześniej możliwości. Zuchwałość przestaje być w ich rozumieniu wadą 

                                                 
319 Tenże, Jutrzenka, s. 325. 
320 Tenże, Niewczesne rozważania, s. 356. 
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charakteru, wynikającą z niepohamowania i niecierpliwości, i wraz z ekspansywnością i 

stanowczością staje się pożądaną charakterystyką twórców i myślicieli. Dla Nietzschego 

istotne było już samo podjęcie poszukiwań bez względu na efekt końcowy. Bardziej liczyło 

się dla niego nadanie kierunku niż sam kierunek. Poza tym znajomość kierunku oraz 

konsekwencji płynących z jego obrania niwelowałaby aspekt ryzyka, tak istotny dla 

twórczości. Pochwałę procesualności i związanej z nią nieprzewidywalności głosił też 

Nietzsche ustami Zaratustry: „Oto, co wielkim jest w człowieku, iż jest on mostem, nie 

celem; oto, co w człowieku jest umiłowania godnym, że jest on przejściem i zanikiem”321. 

Ryzyko obejmuje także możliwość zaniku i śmierci związaną z nieustannym 

wystawianiem się na próbę. Kiedy w Wiedzy radosnej Nietzsche nawoływał do 

niebezpiecznego życia (hasło, które stało się potem dewizą włoskich faszystów), do 

budowania miast na Wezuwiuszu i wysyłania statków na niezbadane morza322, miał na 

myśli przede wszystkim twórczy potencjał tego rodzaju działań, otwierających przed 

człowiekiem nowe wyzwania i nowe możliwości. Tego rodzaju hasła podziałały 

zapładniająco na kolejne pokolenia pisarzy i artystów, kulminując na początku XX wieku 

ruchach awangardowych.  

W dosłownym, upraszczającym odczytaniu tezy Nietzschego mogą być rozumiane 

jako kult siły i przemocy; tak też interpretowali je włoscy futuryści, którzy byli 

zafascynowani filozofią Nietzschego. Jego stwierdzenie, że wojna jest środkiem 

leczniczym323 przełożyli na swoją formułę wojny jako „jedynej higieny świata”324. Także 

Fernand Léger uważał stan wojny za naturalny (a w każdym razie naturalniejszy od 

pokoju). I wojna światowa dała okazję do demonstracji i realizacji owego umiłowania 

niebezpieczeństwa, o którym pisał Nietzsche. Jego filozofia może być też rozumiana jako 

wezwanie do ciągłego samodoskonalenia i eksperymentowania. Zawiera element 

ekscytacji tak istotny dla artystów awangardowych i tworzonej przez nich sztuki. Takie 

odczytanie wydaje się bliskie wszystkim artystom awangardowym, którzy zarówno 

odrzucali dotychczasowe środki artystyczne, jak i proponowali własne, nowe. Ich wysiłki 

wprowadzenia nowych rozwiązań są więc także formą samoprzekroczenia. 

  

                                                 
321 Tenże, Tako rzecze Zaratustra, s. 11.  
322 Tenże, Wiedza radosna, s. 230. 
323 Tenże, Wędrowiec i jego cień, przeł. K. Drzewiecki, Warszawa 1994, s. 339. 
324 F.T. Marinetti, Akt…, s. 147. 
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6. Perspektywizm 

 Ostatnią kwestią ważną w kontekście kształtowania światopoglądu 

awangardowego jest Nietzscheański perspektywizm, bliski w swoim antypozytywizmie 

filozofii światopoglądów Wilhelma Diltheya. Wedle perspektywizmu nie ma wyłącznych 

prawd, a jedynie sposoby ich ujmowania. Stąd płynęła nietzscheańska krytyka wszelkich 

dualizmów, które nie są w stanie wyrazić zmienności i wielowymiarowości życia. U 

Nietzschego perspektywizm oznacza wprawdzie, że istnieje wielość interpretacji świata i 

jego zjawisk, ale nie prowadzi to do relatywizmu, ponieważ nie wszystkie interpretacje są 

równie dobre. Spojrzenie na teraźniejszość z perspektywy przeszłości, zabieg często 

stosowany przez Nietzschego, nie prowadzi do poczucia niemocy i stanowi raczej wyzwanie 

etyczne, a zarazem wskazówkę metodologiczną: także na przeszłość można spojrzeć z 

perspektywy przeszłości ją poprzedzającej. Ta wielowykładalność świata umożliwia 

twórcze w nim uczestnictwo i to właśnie to kryterium decyduje o tym, czy dana 

interpretacja jest dobra. Perspektywizm oznacza także, że jednostka może – a wręcz 

powinna – nie przywiązywać się do jednej perspektywy. Pożądanie uniwersalnej prawdy o 

świecie jest wyrazem intelektualnej i moralnej słabości. Co więcej, perspektywizm ma 

także swoje konsekwencje estetyczne, ponieważ dążenie za wszelką cenę do osiągnięcia 

uniwersalnego punktu widzenia jest, zdaniem Nietzschego, wyrazem złego smaku. 

 Podobne stanowisko wobec rzeczywistości zajęli kubiści, którzy w swoich obrazach 

przedstawiali przedmioty widziane z wielu punktów widzenia, nie faworyzując żadnej 

perspektywy. Ich podejście do przedmiotu uznać można nie za dążenie do uniwersalnej 

wiedzy o nim, lecz właśnie wyraz przekonania, że wiedza ta nie jest osiągalna. Sztukę 

awangardową, w pierwszej kolejności właśnie malarstwo kubistyczne, cechuje także 

rezygnacja z wierności faktom i podporządkowania przedstawień artystycznych 

faktycznym wyglądom rzeczy, przywołujące na myśl stwierdzenie Nietzschego, że nie ma 

czegoś takiego jak fakty – istnieją jedynie interpretacje. Spory o wierność przedstawienia 

są zatem jałowe, jako że to właśnie interpretacje – indywidualne sposoby widzenia i 

rozumienia rzeczywistości – mają źródłowy charakter i są punktem wyjściowym 

jakiejkolwiek twórczości. Malarstwo kubistyczne, które oczywiście można rozumieć i 

objaśniać na wiele różnych sposobów, jest w mojej opinii także ostentacyjną, wręcz 

prowokacyjną manifestacją tej prawdy o świecie. Jest ono najoczywistszym, najbardziej 

dosłownym przykładem przyjęcia zasady perspektywizmu w twórczości awangardowej, 

jako że eksperymenty z perspektywą znajdują się w centrum zainteresowań wielu 

kubistów; jednak tak samo inspirujący był perspektywizm dla futurystów (próby 
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stworzenia iluzji immersji, prezentacja kolejnych faz ruchu na jednej płaszczyźnie płótna), 

ekspresjonistów (nacisk na indywidualne przeżycie rzeczywistości i spontaniczny akt 

twórczy), dadaistów (rezygnacja z programowego nastawienia do uprawianej sztuki) czy 

surrealistów (przyznanie pierwszeństwa wewnętrznym stanom jednostki, a nie ich 

zewnętrznym, faktycznym manifestacjom). 

Przyjęcie perspektywizmu jest płodne twórczo, ponieważ poszerza repertuar 

artystyczny o nowe tematy i nowe możliwości, pozwalając na uwzględnienie wielu 

dynamicznie rozwijających się perspektyw. W szerszym planie badawczym, cały okres 

działania historycznych prądów awangardowych można uznać za wyraz perspektywizmu, 

jako że mamy do czynienia z wielością kierunków wyrażających różne poglądy na sztukę i 

w różny sposób je uwzględniających. Poznanie ich motywacji i ich twórczości nie wyczerpie 

naszej wiedzy na temat awangardy – może ją jednak w znaczący sposób poszerzyć, 

otwierając zarazem nowe możliwości badawcze. Możliwie gęsty opis, uwzględniający 

szeroki kontekst omawianych zjawisk, pozwoli uniknąć pułapki pochopnej generalizacji 

oraz złudzenia posiadania ich ostatecznego i wyczerpującego obrazu. 

7. Podsumowanie 

 Choć filozofia Nietzschego oferowała bardzo wiele wątków, które stały się potem 

istotną częścią światopoglądu awangardowego, to sam filozof kierował wezwanie do 

samostanowienia, ciągłej pracy nad samym sobą i odwagi inicjowania nowych jakości do 

wszystkich, nie tylko artystów. Mimo elitaryzmu, który kazał Nietzschemu mierzyć 

wartość jednostki tym, jak wiele prawdy o świecie jest w stanie znieść, ideał twórczego 

życia może stać się ideałem każdego, choć nie każdy będzie go w stanie w pełni zrealizować. 

Zmierzenie się z filozofią Nietzschego miało być jednym ze sprawdzianów zdolności do 

podęcia wyzwania. Jego teksty są trudne, a język bywa dyskryminujący i wykluczający. 

Miejscowa niejasność i zawiłość tej myśli wynika z trudności, z jakimi mierzy się każdy, 

kto stara się zakomunikować nowe idee, wciąż musząc się posługiwać starymi pojęciami: 

jak uczynić je jasnymi i przekonującymi, a jednocześnie nie utracić ich oryginalnego i 

innowacyjnego charakteru? 

Problemy te są jeszcze jednym elementem łączącym Nietzschego i artystów 

awangardowych. Jednak tak jak ich dzieła cechuje niekiedy uderzająco piękna prostota, 

tak i Nietzsche osiąga czasem całkowitą przejrzystość wywodu. Dzieje się tak właśnie 

wtedy, kiedy ujawnia swój głęboki humanizm i uniwersalizm. Warto raz jeszcze oddać głos 

samemu filozofowi. W zakończeniu Niewczesnych rozważań pisze on: 
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Ta przypowieść dotyczy każdego z nas: każdy człowiek musi organizować w sobie 

chaos, uświadamiając sobie swoje autentyczne potrzeby. Jego uczciwość, jego prawy 

i rzetelny charakter muszą kiedyś zaprotestować przeciw wiecznemu powtarzaniu 

za kimś, kopiowaniu, naśladowaniu; zaczyna wówczas pojmować, że kultura może 

być też czymś innym niż dekoracją życia, to znaczy w gruncie rzeczy zawsze tylko 

maską i osłoną325. 

                                                 
325 F. Nietzsche, Niewczesne rozważania, s. 311. 
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X. „Ciągłe wypracowywanie czegoś bezwzględnie nowego”. Henri 

Bergson a awangardy artystyczne pierwszej połowy XX wieku326 

1. Wprowadzenie: oddziaływanie Bergsona na sztukę i filozofię 

Wezwanie do poznawczej rzetelności i uczciwości płynie też z filozofii Henriego 

Bergsona, która na przełomie XIX i XX wieku zyskała we Francji oraz za granicą duży 

rozgłos. Podstawowej przyczyny popularności Bergsona upatruję w tym, że jej 

najważniejsze koncepcje stosunkowo łatwo można odnieść do własnych, prywatnych 

doświadczeń, które na ogół potwierdzają trafność jego obserwacji. Zwrot przeciwko 

utartym nawykom poznawczym, kwestionowanie oświeceniowego dziedzictwa 

racjonalizmu doskonale wpisały się w panujące nastroje, a jego optymizm był ciekawą 

ofertą intelektualną dla tych, którzy odbierali fin–de–sieclowski pesymizm jako 

zdezaktualizowany. Szeroki zakres tematów poruszanych przez filozofa sprawił, że 

oddziałał on silnie nie tylko na środowiska filozoficzne, ale także artystyczne. Rola 

Bergsona w kształtowaniu literackiego modernizmu (twórczość Marcela Prousta, Grupy 

Bloomsbury) jest już dobrze rozpoznana i omówiona327. W sztukach plastycznych 

natomiast na ogół sprowadza się jego wpływ do włoskiego futuryzmu328 oraz malarstwa 

Henriego Mattisse’a329. W niniejszym rozdziale zamierzam przeciwstawić się tym 

upraszczającym tendencjom i wykazać, że oddziaływanie filozofa na awangardę 

artystyczną pierwszej połowy XX wieku jest szersze i głębsze, niż się to zazwyczaj 

przyjmuje. 

Na płaszczyźnie ogólnej myśl Bergsona oferowała szereg koncepcji wyjątkowo 

atrakcyjnych dla artystów awangardowych. Jako najważniejsze punkty wspólne łączące 

Bergsona z awangardą wskazać można: zainteresowanie problematyką czasu i zmiany 

oraz ruchu, wezwanie do samopoznania, postulaty emancypacyjne, aktywizm, krytyczne 

nastawienie wobec racjonalizmu. Te aspekty bergsonizmu będę omawiała w 

podrozdziałach poświęconych jego teoretycznym konsekwencjom dla awangardy. 

Natomiast na płaszczyźnie szczegółowej niektóre wątki poruszone przez filozofa mogły 

                                                 
326 Rozdział jest zmienioną i rozszerzoną wersją artykułu o tym samym tytule, który ukazał się w 

„Polish Journal of Aesthetics”, nr 48 (1/2018), s. 63–78.  
327 Zob. np. S.E. Gontarski, P. Ardoin, L. Mattison (red.), Understanding Bergson, Understanding 

Modernism, New York 2013; M.A. Gillies, Henri Bergson and British Modernism, Montreal 

1996. 
328 Zob. np. M. Antliff, Inventing Bergson: Cultural Politics and the Parisian Avant–Garde, 

Princeton 1993; L. Folgarait, Painting 1909: Pablo Picasso, Gertrude Stein, Henri Bergson, 

Comics, Albert Einstein, and Anarchy, New Haven 2017.  
329 Zob. np. T. Cronan, Against Affective Formalism: Matisse, Bergson, Modernism, Minneapolis 

2013; L. Dittmann, Matisse begegnet Bergson: Reflexionen zu Kunst und Philosophie, Köln 2008. 



Alicja Rybkowska  Filozoficzne korzenie awangardy 

 

190 

stanowić inspirację także dla konkretnych kierunków czy artystów. Zostaną one omówione 

w podrozdziałach dotyczących praktycznych konsekwencji bergsonizmu dla awangardy. 

2. Trwanie 

Bergson odróżniał trwanie (la durée) od czasu fizykalnego, którym przyzwyczajeni 

jesteśmy operować, choć nie jest on w stanie w zadowalający sposób wyjaśnić 

nieprzerwanego związku między przeszłością, teraźniejszością i przyszłością.  Podobnie 

jak w geometrycznym opisie przestrzeni wyróżnić możemy znajdujące się w niej punkty, 

tak fizykalistyczny opis czasu chce wyróżnić samodzielne momenty, co jest jednak 

zabiegiem całkowicie sztucznym. Wyobrażenie sobie czasu jako osi, którą można podzielić 

na dowolne odcinki, jest błędne, ponieważ opiera się na fałszywym założeniu, że z tych 

odcinków dałoby się złożyć jakiekolwiek continuum. Licząc sekundy czy minuty 

ustawiamy jednostki w przestrzeni, dokonując tym samym uprzestrzennienia czasu. Ze 

względów praktycznych myślimy o odcinkach czasowych, a nie o czasie jako całości, ale 

taki sposób ujmowania pozbawia czas jego najważniejszej właściwości, którą jest właśnie 

trwanie. Tymczasem prawdziwa natura czasu polega na „ciągłym postępie przeszłości, 

która wgryza się w przyszłość i nabrzmiewa, idąc naprzód”330. W odróżnieniu od 

linearnego, ilościowo ujmowanego czasu fizykalnego, trwanie jest następstwem przemian 

jakościowych. 

Ten kumulatywny charakter trwania, przejawiający się także w zjawiskach 

kulturowych, jest analogiczny do działania naszej pamięci. Podczas gdy ludzka pamięć jest 

ograniczona momentami narodzin i śmierci, trwanie nie ma określonego początku ani 

końca. To, co minione, nie jest bynajmniej niebyłe. Trwanie jest ciągłym życiem pamięci, 

która wciąż aktualizuje przeszłość, wprowadzając ją do przyszłości. Zdaniem Bergsona 

chwila obecna, która jest zawsze w transgresji między przeszłością, której już nie ma, a 

przyszłością, której jeszcze nie ma, „sprowadzałaby się do zwykłej abstrakcji, jeśli nie 

byłaby właśnie ruchomym lustrem, które nieustannie odbija postrzeżenie we 

wspomnienie”331. 

Ten szczególny, nienaturalnie wycinkowy sposób postrzegania świata i 

zachodzących w nim procesów został uwyraźniony dzięki wynalezieniu fotografii, która 

zawsze zniekształca rzeczywistość: na zdjęciach zanika ruch, przedmioty zostają 

zmniejszone, a kolory zmieniają nasycenie lub zostają zastąpione przez odcienie czerni i 

                                                 
330 H. Bergson, Ewolucja twórcza, przeł. F. Znaniecki, Kraków 2004, s. 41. 
331 Tenże, Energia duchowa, przeł. K. Skorulski, P. Kostyło, Warszawa 2004, s. 160. 
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bieli. Ustatycznienie tego, co dynamiczne, tylko potęguje poczucie sztuczności. To, co 

zostało sfotografowane, pozostaje nigdy nie dopełnione, a proces uchwycony na zdjęciu jest 

zawsze niedomknięty. To nadaje zdjęciom wrażenie trwałości, jest to jednak trwałość 

pozorna, niemająca nic wspólnego z prawdziwym trwaniem, które jest zawsze procesem. 

Opisując trwanie, Bergson w wielu miejscach kontrastuje je z fotografią, nie zgłębia 

jednak wszystkich znaczeń i konsekwencji tego porównania. O popularności jego filozofii 

wśród artystów awangardowych stanowi między innymi fakt, że jest ona 

zasygnalizowaniem problemów związanych z wizualnością, które artyści zaczęli stawiać 

już w połowie XIX wieku: malarze, wyczuwając w fotografii swoją konkurentkę, starali się 

w podobny sposób oddać wycinkowy, kadrujący charakter widzenia. Takie przedstawienia 

oferował realizm, a później także impresjonizm, kontynuujący logikę bezstronnego zapisu 

procesu widzenia. Pełna bezstronność nie jest jednak możliwa, a zdjęcia, utrwalające to, 

co przemija, potwierdzają nasze przeczucie, iż wszystko niszczeje, nie oferując jednak w 

zamian przeświadczenia o twórczej naturze świata. Bez trwania, czyli właśnie życia 

przeszłości w teraźniejszości, wszelkie istnienie miałoby zdaniem Bergsona charakter 

jedynie migawkowy. Choć nie wprost, Bergson stawia pytanie o naturę patrzenia i jego 

konsekwencje dla naszych wyobrażeń o świecie, a także podkreśla indywidualność i 

niepowtarzalność tego aktu. 

Zaprzeczając trwaniu i jego kumulatywnej naturze, zaprzeczamy tak naprawdę 

własnej niezbywalnej cesze. Względy praktyczne związane z łatwością wyodrębniania i 

klasyfikowania zjawisk zwyciężają nad względami etycznymi, związanymi w 

najogólniejszym sensie z wezwaniem do poznania samego siebie. Jak zobaczyliśmy, 

wezwanie to stało się na powrót istotne w filozofii dziewiętnastowiecznej za sprawą takich 

myślicieli, jak Hegel, Nietzsche czy właśnie Bergson. U Bergsona samopoznanie polega na 

uznaniu radykalnej nieredukowalności przeżywanego czasu do zbioru niepowiązanych ze 

sobą momentów. W trwaniu realizuje się wolność jednostki, która, zamiast żyć dla świata 

zewnętrznego, może się rozwijać dla siebie. Jak pisał Bergson, 

momenty, w których odzyskujemy samych siebie, są rzadkie, i dlatego rzadko 

jesteśmy wolni. (…) Nasze istnienie rozwija się raczej w przestrzeni niż w czasie, 

żyjemy raczej dla świata zewnętrznego niż dla siebie, mówimy raczej niż myślimy, 

raczej „jesteśmy działani” niż działamy. Działać dobrowolnie to wrócić do posiadania 

samego siebie, to wrócić do czystego trwania332. 

                                                 
332 Tenże, O bezpośrednich danych świadomości, przeł. K. Bobrowska, Warszawa 2016, s. 192. 
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2.1. Konsekwencje teoretyczne: rola tradycji 

Wynikające z koncepcji trwania przekonanie o ciągłości między przeszłością a 

teraźniejszością uzasadniało zakorzenienie sztuki nowoczesnej we wcześniejszych 

tradycjach artystycznych. Skoro w filozofii przełomu XIX i XX wieku pojawiło się (kolejne 

już) stanowisko głoszące, że całkowite zerwanie z przeszłością nie jest możliwe, można je 

było wykorzystać jako uzasadnienie dla twórczego wykorzystania środków artystycznych 

i tematów znanych z przeszłości. Filozofia Bergsona stanowi intelektualne 

usprawiedliwienie dla niekonsekwencji awangardy, która na poziomie haseł deklarowała 

głęboki kontrast w stosunku do historii, zdając sobie zarazem sprawę, że ich praktyczna 

realizacja nie jest możliwa. 

W myśl koncepcji trwania każde bieżące działanie nie tylko zachowuje w sobie 

pewne elementy przeszłości, ale także jest wkraczaniem w przyszłość. Transgresywny 

charakter działania sprawia, że także eksperymenty artystyczne awangardy zostaną 

podtrzymane w twórczości przyszłych pokoleń i okażą się dla nich inspirujące i użyteczne. 

Trwanie sankcjonuje nie tylko pewien rodzaj konserwatyzmu, ale także wspiera wszelkie 

wysiłki przeciwstawiające się skostnieniu i stagnacji. Jak pisał sam filozof, „im bardziej 

zgłębiamy naturę czasu, tym lepiej rozumiemy, że trwanie jest wynalazczością, 

tworzeniem form, ciągłym wypracowywaniem czegoś bezwzględnie nowego”333. Ten 

element samostanowienia i samorozwoju stał się także niezwykle istotny dla artystów 

awangardowych, poświęcających się próbom zaproponowania czegoś całkowicie 

oryginalnego. I choć nawet bezwzględna nowość jest w jakiś sposób związana z 

przeszłością, to jednak nie jest według Bergsona całkowicie niemożliwa. Chodzi o świeżość 

spojrzenia, o twórcze wykorzystanie elementów przeszłości podtrzymywanych w trwaniu. 

Aktywizm Bergsona jest nie tyle potępieniem bierności, co po prostu wykazaniem jej 

niemożliwości: „Ciągły ruch do przodu, gromadzący całą przeszłość i tworzący przyszłość – 

taka właśnie jest zasadnicza natura osobowości. Ta natura nie może być wyrażona we 

właściwy sposób inaczej, jak tylko w kategoriach zmiany”334. Zmiana zaś – przy częściowej 

świadomości filozoficznych trudności, które rodzi – jest jądrem awangardowego programu, 

który mógł być realizowany z takim entuzjazmem dzięki energii płynącej z nieustannego 

napięcia między tradycją a innowacją, typizacją a niepowtarzalnością, buntem i 

stereotypem. 

                                                 
333 Tenże, Ewolucja…, s. 268. 
334 Tenże, Problem osobowości. Wykłady edynburskie, przeł. P. Kostyło, Warszawa 2004, s. 28. 
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2.2. Konsekwencje praktyczne: symultanizm w malarstwie i poezji 

Również w swoich bardziej szczegółowych aspektach koncepcja trwania mogła 

służyć jako źródło inspiracji dla awangardowych ruchów. Popularnym przykładem jest 

futuryzm oraz sformułowana przez jego przedstawicieli zasada symultanizmu, mająca 

stanowić sposób całkowitej modernizacji i aktualizacji sztuki. Próby ukazania ruchu na 

płaszczyźnie obrazu za pomocą przedstawienia poszczególnych jego faz stanowią 

odpowiedź na Bergsonowską koncepcję trwania. W Energii duchowej znajdujemy 

interesujący fragment poświęcony „wdzieraniu się” teraźniejszości w przyszłość: 

Podczas całego naszego działania w mniejszym stopniu towarzyszy nam świadomość 

naszych następujących po sobie stanów, niż zmniejszającego się odstępu między 

pozycją aktualną a celem, do którego się zbliżamy. Sam ten cel jest zresztą 

postrzegany jedynie jako cel prowizoryczny, wiemy, że za nim czeka nas coś innego; 

w pędzie, którego nabieramy, by przekroczyć pierwszą przeszkodę, przygotowujemy 

się już do przeskoczenia drugiej, oczekując na następne, które będą pojawiać się bez 

końca. W ten sam sposób, kiedy słuchamy jakiegoś zdania, nie zwracamy raczej 

uwagi na słowa brane oddzielnie, interesuje nas sens całości. Od początku 

odtwarzamy ten sens w sposób hipotetyczny, zwracamy nasz umysł w pewnym 

ogólnym kierunku, zdolni naginać ten kierunek w miarę jak rozwijające się zdanie 

pociąga naszą uwagę tu lub tam. Także tutaj teraźniejszość postrzegana jest raczej 

w przyszłości, w którą się wdziera, niż ujmowana sama w sobie335. 

Fascynacja pędem, zmianą, działaniem, zdolnością człowieka do obejmowania w 

jednej chwili różnych porządków czasowych – wszystko to łączy futurystów z Bergsonem, 

pozwalając na interesującą – i rzadko spotykaną – ilustrację myśli filozoficznej 

oryginalnymi rozwiązaniami plastycznymi. Na związane z tym problemy z uchwyceniem 

ruchu w tradycyjnie statycznym malarstwie i rzeźbie zwróciłam już uwagę w kontekście 

filozofii heglowskiej. 

 W przypadku Bergsona na ogół sprowadza się jego wpływy do futuryzmu, który 

program symultanizmu w malarstwie i rzeźbie oparł na koncepcji trwania. Z myślą 

Bergsona zwyczajowo wiązana jest też twórczość literacka Marcela Prousta. Za jego 

sprawą do literatury weszło inne ujęcie relacji człowiek–czas, w którym na tle czasu 

sytuowana jest nie społeczność danej epoki, lecz jednostka. Indywidualne przeżycie czasu 

staje się równouprawnionym tematem powieściowym. Jednocześnie takie ujęcie tego 

zagadnienia otwiera nowe pole zainteresowań dla sztuk plastycznych, które (z wyjątkiem 

                                                 
335 Tenże, Energia…, s. 172. 
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rodzącego się w tamtym czasie filmu) nie mają możliwości graficznej reprezentacji upływu 

czasu. 

Jednak nie tylko futuryzm i literatura modernizmu czerpały inspirację z filozofii 

Bergsona. Także dadaistyczna poezja dźwiękowa, często recytowana w wielogłosie, bliska 

jest koncepcjom wyłożonym przez filozofa. Symultaniczność oraz symbiotyczność zaczęto 

traktować nie tylko jako zjawisko przyrodnicze, ale również artystyczne. Wykorzystanie 

echa, pogłosu, powtórzenia zwracało uwagę na performatywny charakter poezji. 

Odrzucenie warstwy znaczeniowej pozwalało na wyłączenie działania wyobraźni i 

skupienie się na rozgrywającym się tu i teraz, jednorazowo danym akcie recytacji. 

Jednocześnie szukano sposobów zbliżenia twórczości artystycznej do twórczości przyrody. 

To poszukiwanie pierwotnych impulsów twórczych było między innymi wynikiem 

inspiracji poglądami Bergsona, a szczególnie jego koncepcji élan vital, która rozpatrywała 

potrzeby twórcze i ich realizację nie jako element kultury, lecz natury. Płynność, 

spontaniczność, współpraca – jakości wniesione przez poezję dźwiękową zwracały uwagę 

na naturalizm aktu twórczego oraz pozwalały na eksplorację jego temporalności. 

Także wzajemne przenikanie się różnych elementów i perspektyw w kubizmie może 

zostać uznane za realizację wywodzącego się od Bergsona poglądu, że wszelki podział 

materii na autonomiczne elementy jest sztuczny i arbitralny. Zaburzenie nawykowych 

schematów widzenia zwraca uwagę na ich konwencjonalność. Ukazanie przedmiotu z 

kilku perspektyw jednocześnie przypomina nam o ciągłym charakterze widzenia, które 

rozgrywa się nie tylko w przestrzeni, ale także w czasie. Dysponując jedynie przestrzenią, 

malarze kubistyczni dokonali symbolicznej kondensacji aktu widzenia na płótnie 

malarskim. To, czego zobaczenie wymaga na ogół czasu, w obrazach kubistów dane jest 

jednorazowo. Paradoksalnie, to rozbicie przedmiotu nie musi oznaczać zaprzeczenia jego 

ciągłości, lecz zwraca uwagę na wielość możliwych ujęć. Celem tego zabiegu jest, podobnie 

jak u Bergsona, ukazanie rzeczywistości w całym jej bogactwie i różnorodności. 

3. Intuicja 

Opisując relację między światem zewnętrznym a wewnętrznym, Bergson pisał: 

„Próżno wtłaczamy świat żyjący w taką lub inną z naszych ram. Wszystkie ramy pękają. 

Są one zbyt ciasne, a przede wszystkim zbyt sztywne, aby zawrzeć to, co w nich zmieścić 

chcemy”336. Nasze spojrzenie na świat jest zazwyczaj upraszczające i zniekształcające. W 

próbach przyswojenia sobie rzeczywistości możemy się posłużyć dwiema władzami 

                                                 
336 Tenże, Ewolucja…, s. 34. 
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poznawczymi: intelektem lub intuicją. Ten pierwszy nastawiony jest na poznanie 

różnorodności ilościowej, podczas gdy intuicja jest w stanie wniknąć w różnorodność 

jakościową, a co za tym idzie – także trwanie. Zajmując postawę intelektualną, 

świadomość eksterioryzuje się wobec siebie samej, natomiast w postawie intuicyjnej 

dochodzi do siebie. Podobnie jak Nietzsche, Bergson uważał intelekt za władzę działania, 

a nie poznania. Ma większe znaczenie praktyczne, jednak usprawnia nasze działanie 

kosztem wypaczenia ujmowanych zjawisk. Poznanie intelektualne stwarza złudzenie 

statyczności świata. Jest niezbędne do podejmowania decyzji i działania, ale nie powinno 

nam wystarczać.  

Działanie intelektu także można porównać do działania aparatu fotograficznego, 

który ze zmiennych i różnorodnych wydarzeń utrwala tylko jeden moment. Ponadto, 

fotografując, umieszczamy się niejako na zewnątrz wydarzeń, a nie wewnątrz nich. 

Jakiekolwiek próby odbudowania trwania na podstawie danych intelektu będą sztuczne. 

Trwanie jest nieuchwytne, nie można go pojąć – można w nie jednak wniknąć dzięki 

intuicji, która odzwierciedla faktyczny dynamizm zjawisk i ich jakościową różnorodność. 

Ten dynamizm bywa jednak trudny do zrozumienia: według Bergsona umysł ludzki tylko 

wtedy jest w stanie pojąć nowe, kiedy sprowadzi je do czegoś znanego. W doświadczanych 

zjawiskach poszukujemy elementów dających się łatwo rozpoznać na podstawie przeszłych 

doświadczeń. To jednak dzieje się zawsze kosztem zatarcia pewnych istotnych aspektów 

rzeczywistości związanych z twórczością i nowością. Nasz zwykły sposób myślenia 

prowadzi nas na bezdroża logiczne.  

Konieczna jest zatem próba odnalezienia innych niż rozumowe sposobów 

dochodzenia do prawdy. Jak pisał Bergson, filozofowanie polega na odwróceniu zwykłego 

kierunku myśli337: „Trzeba zerwać z takimi naukowymi przyzwyczajeniami, które 

odpowiadają zasadniczym wymaganiom myśli, trzeba uczynić gwałt duchowi, wspinać się 

pod górę po naturalnej pochyłości umysłu. Ale to jest właśnie rola filozofii”338. Poprzestanie 

na samych tylko praktycznych aspektach rzeczywistości stanowi zaprzeczenie twórczej i 

poszukującej natury człowieka oraz jego niepowtarzalności. Dopiero w intymnym akcie 

poznania intuicyjnego manifestuje się indywidualna osobowość. 

                                                 
337 Tenże, Myśl i ruch. Dusza i ciało, przeł. P. Beylin, K. Błeszyński, Warszawa 1963, s. 54. 
338 Tenże, Ewolucja…, s. 58. 
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Przykładem takiego działania intuicji, przefiltrowanego przez plastyczną i 

estetyczną wrażliwość artysty, jest wypowiedź malarza abstrakcyjnego Wassiliego 

Kandinskiego na temat jego doskonałej pamięci wzrokowej:  

Nigdy nie posiadałem tego, co powszechnie nazywa się dobrą pamięcią: w 

szczególności nie byłem nigdy w stanie zapamiętać liczb, imion, a nawet wierszy. 

(…) Od początku musiałem przywoływać na pomoc swoją pamięć wzrokową (…). 

Podczas mojego egzaminu końcowego ze statystyki byłem w stanie wyrecytować całą 

stronę cyfr, tylko dlatego, że w stanie podniecenia mogłem zobaczyć ją w swojej 

głowie. (…) Niekiedy byłem w stanie lepiej namalować krajobraz z pamięci niż z 

natury. (…) Całkiem nieświadomie, nieustannie chłonąłem wrażenia, czasami tak 

intensywnie i bez chwili wytchnienia, że czułem, jakby moja pierś miała 

eksplodować, a oddychanie sprawiało mi trudność339. 

Posunięcie intensywności poznania intuicyjnego aż do granicy fizycznego 

dyskomfortu pokazuje, że często nie jest ono intersubiektywne: kontrast między prostotą 

intuicji a środkami wyrazu, jakimi dysponujemy, może być zbyt duży, co utrudnia 

wzajemną komunikowalność, a nawet rodzi cierpienie. Dopiero intelekt, posługujący się 

pojęciami, pozwala na przekazanie innym tego, co dane w prostej intuicji. 

Na trudność tę napotykają filozofowie, którzy starają się wielość różnorodnych 

rzeczy sprowadzić do jednej zasady, która jest ujmowana intuicyjnie, w krótkiej chwili 

intymnego wniknięcia w naturę rzeczy. Gdyby chwila ta była dłuższa, wszyscy filozofowie 

zgodziliby się między sobą co do natury rzeczy. Ponieważ jednak jest bardzo krótka, każdy 

odczuwa ją w inny sposób, a spójny i zarazem prawdziwy obraz rzeczywistości jest wciąż 

nieosiągalny. W jaki sposób zakomunikować momenty intuicji poprzez skomplikowane 

pojęcia? Jak wyłożyć swoją podstawową myśl, skoro jest ona tak prosta, że wszelkie próby 

jej sformułowania prowadzą do jej zaciemnienia i wypaczenia? Według Bergsona jest to 

możliwe tylko poprzez pierwotny wysiłek intuicyjnego odrzucenia pewnych twierdzeń. 

Filozof najpierw wie, czemu przeczy, zanim zrozumie, co stwierdza. Możliwość sięgnięcia 

po słownik wizualny i plastyczny, jaką dysponują artyści, stanowi pewne ułatwienie w 

wyrażeniu intuicji, choć niekoniecznie przekłada się na większą zrozumiałość 

komunikatu. Ponieważ chwile intuicyjnego wzlotu są bardzo krótkie, każdy odczuwa je w 

inny sposób, a spójny i zarazem prawdziwy obraz rzeczywistości jest wciąż nieosiągalny. 

                                                 
339 W. Kandinsky, Reminiscences/Three Pictures, s. 370–371. 
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Tak jak wielość stanowisk filozoficznych, tak i rozmaitość awangardowych prądów stanowi 

wyraz tej zasadniczej niemożności uzyskania pełnej jednolitości światopoglądu. 

Pomimo tych niedogodności, poznanie intuicyjne niesie wiele osobistych korzyści. 

Chodzi przede wszystkim o odzyskanie samego siebie. W życiu codziennym, a szczególnie 

w jego społecznych przejawach, nasze „ja” jest powierzchowne i interesowne. Jedynie „ja 

głębokie” (le moi profond) ma zdolność posługiwania się intuicją i ujmowania trwania, 

które jest prawdziwą podstawą jednostkowej tożsamości. Jednak intuicja działa tylko w 

pewnych szczególnych chwilach wzlotu i nie jesteśmy w stanie stale korzystać z jej 

zdolności do bezinteresownego utożsamiania się z rzeczami. Dopiero świadome podjęcie 

wysiłku rozumienia pozwala nam się nią posługiwać. U Bergsona, inaczej niż u Hegla, 

Marksa, Stirnera, Schopenhauera i Nietzschego, nie chodzi o dojście do wolności, lecz jej 

odzyskanie. Brak wolności nie wynika z działania jakiejś wrogiej siły, lecz z postawy 

praktycznej, którą sami przyjmujemy. Tym samym powrót do samostanowienia leży 

zawsze w zasięgu naszych możliwości, a droga od ja powierzchniowego do ja głębokiego 

jest zawsze otwarta. Uderza optymizm Bergsona, w którego filozofii nie znajdujemy 

żadnych ciemnych mocy rządzących człowiekiem, jak u Schopenhauera, Nietzschego czy 

Freuda. Jego irracjonalizm nie ma charakteru ontologicznego, jak u Schopenhauera, lecz 

wyłącznie teoriopoznawczy. Jednostka może sama blokować swoją drogę do wolności 

poprzez nadmierne przywiązanie do postawy praktycznej i poleganie tylko i wyłącznie na 

siłach rozumu. 

3.1. Konsekwencje teoretyczne: nacisk na oryginalność 

Z rozróżnienia na intelekt i intuicję (które oczywiście nie było autorskim pomysłem 

Bergsona) wynikało wezwanie do odrzucenia szablonowego myślenia, które stanowi 

warunek wstępny filozofowania i tworzenia (te dwie czynności są u Bergsona bardzo sobie 

bliskie, właśnie ze względu na swój związek z intuicją). W przemówieniu do studentów 

madryckich wygłoszonym w 1916 roku Bergson mówił: 

Metoda filozoficzna, tak jak sobie ją wyobrażam, zawiera (…) dwa momenty i 

zakłada dwa kolejne ruchy umysłu. Drugi spośród tych ruchów, ruch końcowy, jest 

tym, co nazywam intuicją – bardzo trudnym i ciężkim wysiłkiem, poprzez który 

zrywamy z ustalonymi z góry ideami i całkowicie gotowymi przyzwyczajeniami 

intelektualnymi, by poprzez sympatię umieścić się we wnętrzu rzeczywistości. 

Jednak przed tą intuicją, która jest operacją ściśle filozoficzną, konieczne jest 

naukowe przestudiowanie kontekstu zagadnienia. Otóż, ten kontekst może być 

najbardziej nieoczekiwany. Ten, kto podąża w pewnym kierunku filozoficznym, nie 
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może wiedzieć z góry, jakie problemy naukowe napotka na swojej drodze i jakie 

będzie musiał zgłębić, by kontynuować tę drogę. Mogą to być problemy z zakresu 

mechaniki, fizyki, biologii, socjologii czy jakiejkolwiek innej nauki. Cóż jednak 

zrobić, jeśli nie jest on matematykiem, fizykiem, biologiem, socjologiem? Otóż, musi 

się nim stać340. 

Przed filozofami stawiał Bergson nie tylko ideał naukowca, ale także ideał artysty. 

Wszystkie te profesje łączy nacisk na odkrywczość i samodzielność oraz ich prekursorski 

charakter. Wszechstronność i szerokie ambicje mają być odpowiedzią na wzrastającą rolę 

ekspertów, specjalistów w wąskiej, wybranej dziedzinie. Dlatego także artyści muszą mieć 

w sobie coś z filozofa i naukowca. Moje wyjściowe założenie, że nacisk, jaki sami artyści 

awangardowi kładli na teoretyczne, intelektualne aspekty swojej pracy stanowi dla 

badacza awangardy istotną wskazówkę, gdzie należy szukać przyczyn pojawienia się na 

samym początku XX stulecia tak wielu nowatorskich i śmiałych propozycji w sztuce 

sprawia, że nie można zignorować również doniosłych odkryć naukowych poprzedzających 

oraz towarzyszących pierwsze awangardzie. 

Zdanie się na intuicję – a zatem rezygnacja ze sprawdzonych schematów działania 

czy myślenia – oznacza zawsze ryzyko i niepewność co do końcowego rezultatu. Wezwanie 

do nieszablonowości nie jest więc łatwe do podjęcia. Mimo to Bergson kieruje je do 

wszystkich ludzi, podkreślając jednak, że w szczególności dotyczy ono właśnie artystów i 

filozofów. To oni bowiem mają możliwość kształtowania sposobów, w jakie widzimy i 

rozumiemy rzeczywistość. Idee wyrażane w dziełach filozoficznych oraz dziełach sztuki 

pobudzają odbiorców intelektualnie i oferują im wzorce myślenia i zachowania. W Dwóch 

źródłach moralności i religii Bergson twierdził, że genialne dzieło, które na początku budzi 

niechęć lub niepokój, stopniowo przez samą swoją obecność zaczyna tworzyć taki klimat 

artystyczny i taką koncepcję sztuki, które w końcu umożliwią jego akceptację341. Rolą 

sztuki i filozofii jest inicjowanie ważnych przemian światopoglądowych oraz uczynienie 

przejścia łatwiejszym i znośniejszym. 

Powraca jednak pytanie, w jaki sposób zakomunikować momenty intuicji poprzez 

skomplikowane pojęcia? Jak wyłożyć swoją podstawową myśl, skoro jest ona tak prosta, 

że wszelkie próby jej sformułowania prowadzą do jej zaciemnienia i wypaczenia? Według 

Bergsona jest to możliwe tylko poprzez pierwotny wysiłek intuicyjnego odrzucenia 

                                                 
340 H. Bergson, Energia…, s. VIII–IX. 
341 H. Bergson, Dwa źródła moralności i religii, przeł. P. Kostyło, K. Skorulski, Kraków 2007, s. 80–

81. 
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pewnych twierdzeń. Ten negatywny początek podobny jest do punktu wyjścia awangardy, 

zaczynającej od generalnego zakwestionowania obowiązujących standardów 

artystycznych i estetycznych, a dopiero potem przechodzącej do szczegółowych poszukiwań 

nowych rozwiązań. Niemniej Bergsona interesowało trwanie, a nie rozłam. Wspólny dla 

filozofa i artystów awangardowych był nacisk na zmianę i procesualność. Poszukiwania 

artystycznej i egzystencjalnej autentyczności oznaczały dla nich ciągłą zmianę i 

niekończące się poszukiwania. Takie sformułowanie postulatów oznaczało, że awangarda 

powinna być zainteresowana bardziej ruchem niż jakąkolwiek fiksacją, transgresją w 

miejsce samej progresji. W myśl takiej logiki samo ustanowienie ruchu artystycznego już 

oznacza pewnego rodzaju usztywnienie, a upublicznienie wyników działania intuicji 

stanowiłoby podstawę do zaprzestania dalszych poszukiwań. Jej niekomunikowalność 

stanowi jednocześnie gwarancję, że wysiłki twórcze nie będą miały końca. Powinniśmy ją 

zatem rozumieć jako coś pozytywnego i inspirującego zarówno w filozofii, jak i w sztukach 

plastycznych i literaturze. 

Interesujący jest nacisk, jaki wielu artystów awangardowych kładło na intuicję, 

wbrew panującemu ujęciu awangardy jako formacji wysoce zintelektualizowanej. Co 

prawda sztuka awangardowa domaga się teorii, a jedną z ambicji projektu awangardowego 

było wyedukowanie i wychowanie swojej publiczności, jednak równie istotne jest dla niej 

działanie intuicji. W ten sposób rozumiał proces twórczy Kandinsky, który kładł szczególny 

nacisk na pozaintelektualny aspekt twórczości malarskiej, uważając, że tylko on może 

mieć wymiar uniwersalny. Zwrot w stronę abstrakcji także wynikał z dążenia do 

przezwyciężenia niekomunikowalności zasadniczych intuicji na temat struktury 

rzeczywistości. 

Henri Matisse, jeden z najstarszych i najdłużej aktywnych przedstawicieli 

pierwszej awangardy, pisał: „W obliczu tematu musisz zapomnieć o wszystkich swoich 

teoriach, wszystkich swoich ideach”342. Widzenie traci swój czysto fizykalny charakter i 

staje się osobistym procesem, wymykającym się zwykłym sposobom opisu. Trudności z 

pojęciowym wyrażeniem intuicji mogą zostać zniesione poprzez wykorzystanie obrazu, 

który ma być według Matisse’a zapisem nie myślenia, lecz przede wszystkim uczucia. 

Jednocześnie malarz, tak samo jak większość artystów awangardowych, zostawił po sobie 

również rozproszone uwagi teoretyczne na temat malarstwa i sztuki w ogóle. Obydwie 

władze: intelekt i intuicja, myśl i uczucie wzajemnie się tu dopełniają. Szczególnie ciekawą 

                                                 
342 J.D. Flam, dz. cyt., s. 44. 
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wypowiedź artysty znajdujemy w kompilacji rozmów z Picassem i jego przyjaciółmi, 

opracowanej przez młodszego o pokolenie fotografa Brassaï: 

Wspomnienia z mojej podróży na Tahiti wracają do mnie dopiero teraz, piętnaście 

lat później, jako obsesyjne obrazy (…). To dziwne, nie sądzisz, że wszystkie te 

cudowności nieba i morza zainspirowały mnie wówczas tak mało. Wróciłem z wysp 

z całkowicie pustymi rękami. Nie przywiozłem ze sobą nawet zdjęć. A przecież 

kupiłem bardzo drogi aparat fotograficzny. Ale kiedy już się tam znalazłem, 

zacząłem się wahać: „Jeśli zrobię zdjęcia wszystkiemu, co widzę na Oceanii”, 

powiedziałem sobie, „to będę widział tylko te marne obrazy. Zdjęcia mogą mi 

utrudnić zbudowanie prawdziwie głębokich wrażeń”. Wydaje mi się, że miałem 

rację. Ważniejsze jest, aby chłonąć rzeczy, niż próbować je pochwycić343. 

 Fragment ten daje się szczególnie łatwo odnieść do filozofii Bergsona, ponieważ 

powołuje się na przykład fotografii, stanowiącej w myśli filozofa istotną metaforę 

nieudolności i pośledniości intelektu w obliczu złożonej i zmiennej rzeczywistości. Rozterki 

artysty szukającego najlepszego sposobu oddania bogactwa wrażeń zmysłowych, których 

doznał podczas pobytu na egzotycznej wyspie, są równoległe do rozważań Bergsona nad 

różnicami dzielącymi intelekt i intuicję i pokazują, jak łatwo da się odnieść jego filozofię 

do zagadnień artystycznych. 

Piet Mondrian również stał na podobnym stanowisku co Bergson, twierdząc, że 

uniwersalne prawdy o świecie i jego dwoistej strukturze (uniwersalne–indywidualne, 

męskie–żeńskie) mogą być wyrażone tylko przy pomocy prostych, intuicyjnie pojmowanych 

wzorów. We wczesnym (pochodzącym z 1909 roku) liście do krytyka Israela Querido 

Mondrian napisał: 

Pan również, jak sądzę, rozpoznaje istotny związek między filozofią a sztuką, ten 

właśnie związek, którego istnieniu większość malarzy zaprzecza. Wielcy mistrzowie 

uchwytują go nieświadomie; wierzę jednak, że świadoma duchowa wiedza malarza 

będzie miała o wiele większy wpływ na jego sztukę oraz że byłoby wyłącznie jego 

słabością, brakiem geniuszu, gdyby ta duchowa wiedza miała być dla niego 

szkodliwa344. 

Wiedza, którą miał na myśli, jest wiedzą intuicyjną. Jest ona nieustającym źródłem 

inspiracji i gwarantem autentyczności tworzonej sztuki. Dla Bergsona oznaczała 

możliwość dopuszczenia do głosu naszego ja głębokiego, które zazwyczaj milczy; dla 

                                                 
343 Brassaï, dz. cyt., s. 292. 
344 H. Holtzman, M.S. James, dz. cyt., s. 14. 
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artystów – pozapojęciowe możliwości jego wyrażenia. Z tego wynikał intymny (czego być 

może dzisiaj nie doświadczamy już tak silnie) charakter wielu prac artystów 

awangardowych, którzy za pośrednictwem swojej sztuki starali się przekazać swój 

światopogląd filozoficzny. 

3.2. Konsekwencje praktyczne: rosnąca ekspresja 

Omówiony już kontrast między prostotą założeń a stopniem wyrafinowania 

środków widoczny bywa także w nowatorskich, poszukujących pracach artystów 

awangardowych. Jest to problem odwrotny do tego, o którym pisał Hegel w kontekście 

rozpadu sztuki i jej postępującej nieprzydatności dla ducha: nie chodzi o niemożność 

wyrażenia złożonej idei za pomocą ograniczonych środków artystycznych, lecz o trudności 

z przekazaniem prostej intuicji na temat rzeczywistości za pośrednictwem 

skonwencjonalizowanych i zestereotypizowanych form zapisu. Z tego wynikała w dużej 

mierze awangardowa rezygnacja z dążenia do ujawnienia warsztatowej doskonałości oraz 

próby odzyskania niewinności i pierwotności spojrzenia. Przyzwyczajenie do znanych 

schematów kompozycyjnych czy mimetycznych utrudniało zaproponowanie własnych, 

oryginalnych rozwiązań. Szczególnie istotną kwestią stało się odnalezienie równowagi 

między nadmiernym uproszczeniem a zbytnią komplikacją przekazu. Prostotę środków 

odbierano często jako wyraz braku talentu i niedostatków rzemiosła, natomiast ich 

wyrafinowanie prowadziło do niezrozumienia przez publiczność. Niemniej konieczność 

przezwyciężenia naturalnych skłonności umysłu, którą głosił Bergson, służyć mogła jako 

inspiracja do konieczności przezwyciężenia przyzwyczajeń odbiorców sztuki, 

ukształtowanych przez wieki obcowania ze sztuką tradycyjną i akademicką. 

Awangardowa swoboda w doborze środków artystycznych, żywiołowość kolorów i 

dynamizm linii mogą być odczytane jako wyraz sprzeciwu wobec przepełnienia sztuki 

treściami dydaktycznymi, historycznymi, politycznymi. Ta intuicyjność w uchwytywaniu 

przedmiotu nie wyparła jednak ani nie zastąpiła intelektualnego namysłu nad 

prowadzonymi eksperymentami. Opozycja między tym, co racjonalne i tym, co irracjonalne 

została załagodzona poprzez sięgnięcie do wątków z filozofii Bergsona. Pablo Picasso pisał: 

Jak można oczekiwać, że widz przeżyje mój obraz tak jak ja go przeżyłem? Obraz 

przychodzi do mnie z daleka: któż by mógł powiedzieć, z jak daleka go wyczułem, 

zobaczyłem, namalowałem; a jednak następnego dnia nie mogę już zobaczyć, co sam 
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zrobiłem. Jak ktokolwiek inny mógłby wniknąć w moje sny, moje instynkty, moje 

pragnienia, moje myśli (…)?345 

Proces twórczy nie wyczerpuje się zdaniem artysty w wysiłku intelektualnym, ale 

w swojej najważniejszej części pozostaje intuicyjny i nie w pełni przejrzysty dla samego 

twórcy. Także jego efekty nie są czysto intelektualne, a osobisty i żywiołowy charakter tego 

procesu gwarantują wielość możliwych odczytań i tym samym żywotność dzieła. 

4. Ewolucja 

Omówione powyżej elementy poglądu filozoficznego Bergsona – rozwój, zmiana, 

dynamizm – zwracają uwagę na jeszcze jeden niezwykle ważny aspekt jego teorii: 

zagadnienie ewolucji. Skojarzenia z teorią Darwina są oczywiste, ale nie wyczerpują 

zagadnień poruszonych przez Bergsona. Rozważania z zakresu biologii otwierają pole do 

rozważań nad wolnością i twórczością jednostki. Życie biologiczne, podobnie jak 

świadomość, jest nieskończenie twórcze i wynalazcze, nieustannie wytwarza nowe formy i 

wariacje. Całość rzeczywistości poruszana jest potężną siłą życiową. Do jej opisu Bergson 

używa wielu analogii do twórczości przyrody: pączkowania, wzrostu, kuli śnieżnej. 

Powtarzalność i zmiana w tych procesach nie wykluczają się, lecz na odwrót, stanowią 

swoje dopełnienie. W ewolucji gatunków powtórzenie (dziedziczenie) przypadkowej 

mutacji gwarantuje coraz lepsze przystosowanie do zewnętrznych warunków 

poszczególnych egzemplarzy gatunku; w sferze ducha pozwala na wspólnotę tradycji i 

obyczajów. 

Proces ewolucji w rozumieniu Bergsona nie jest celowy, jednak przypadkowość 

zmian nie stanowi podstawy do negowania ich wartości. Francuski filozof wskazuje na 

fascynujące zbieżności między różnymi gatunkami, które na drodze ewolucji wytworzyły 

podobne funkcje i narządy. Choć zdaniem Bergsona nie dowodzi to istnienia 

jakiegokolwiek zamysłu ani absolutnej istoty kierującej całym procesem, to jednak 

pokazuje, że wszelkie istnienie jest związane z twórczością i zmianą. Także błędy ewolucji 

i podtrzymanie cech nieprzydatnych lub wręcz utrudniających przeżycie nie stanowią 

podstawy do zakwestionowania sensu całego procesu. Bazuje on na typowej dla nauk 

eksperymentalnych metodzie prób i błędów. Filozofia Bergsona, mająca być jednym z 

przykładów odwrócenia typowych sposobów myślenia, rehabilituje błędy zachodzące 

podczas eksperymentów, wskazując, że samo podjęcie eksperymentu jest już istotne i 

cenne: „Prawda jest (…) taka, że w filozofii, a także gdzie indziej, chodzi bardziej o 

                                                 
345 D. Ashton, dz. cyt., s. 11–12. 
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wynalezienie problemu, a więc o postawienie go, niż o jego rozwiązanie”346. Tego typu 

stwierdzenia, pojawiające się często w pismach Bergsona, stanowią zachętę do 

podejmowania twórczego ryzyka oraz dowartościowują nowatorstwo.  

4.1. Konsekwencje teoretyczne: powtórzenie jako model twórczości 

Rozwijając myśl Bergsona o ewolucji, dochodzimy do wniosku, że powtarzalność nie 

powinna być traktowana jako przeciwieństwo twórczości. Artyści awangardowi, dążąc do 

jak największej oryginalności i innowacyjności, nie zapominali jednak o istotnej roli 

powtarzalności, jaką jest gwarancja zrozumiałości. Powtórzenie może też stać się modelem 

twórczości artystycznej, która – inspirując się między innymi osiągnięciami na polu 

fotografii – w XX wieku na coraz szerszą skalę eksperymentowała z seryjnością i 

reprodukcją (pierwsze próby miały miejsce już w impresjonizmie, na przykład w serii 

Stogów czy Katedry w Rouen Moneta). Stało się to podstawą do wysunięcia przez Waltera 

Benjamina tezy o zanika aury dzieła sztuki, w myśl której sztuka utraciła swoją szczególną 

wyjątkowość i niepowtarzalność, która wywoływała w odbiorcach poczucie dystansu przy 

jednoczesnej fascynacji. Kategoria aury dzieła, wynikającej z jego nierozerwalnego 

związku z czasem i miejscem powstania, w przypadku dzieł wielokrotnie 

reprodukowanych staje się bezzasadna. Wykorzystanie na szeroką skalę technik 

reprodukcji sprawia, że twórca staje się zaledwie wytwórcą, a jego prace tracą na 

znaczeniu, przestają być dla człowieka poruszające i inspirujące. Świadome wykorzystanie 

potencjału do bycia reprodukowanym nieskończoną ilość razy przez artystów 

awangardowych powoduje według Benjamina utratę autentyzmu ich prac. Wydaje się 

jednak, że nie ma ono żadnego wpływu na autentyzm awangardowego buntu wobec 

społecznego i artystycznego status quo, a wręcz przeciwnie, jest jego wyrazem. Utrata aury  

oraz związanego z nią poczucia dystansu oznacza zarazem zbliżenie sztuki i życia, 

umożliwia bliższy kontakt dzieł z żyjącymi, czującymi, działającymi odbiorcami. 

Dopiero postmodernistyczna teoria sztuki zwróciła uwagę na występowanie 

sprzeczności między tym awangardowym dyskursem nowości i oryginalności a wczesnymi 

eksperymentami z seryjnością i kopią, podejmowanymi od lat 10. XX wieku, uznając ją za 

przyczynę porażki awangardowego projektu347. Jest to jednak refleksja wykraczająca poza 

okres leżący w centrum zainteresowań niniejszej pracy. Dla artystów wczesnej awangardy 

                                                 
346 H. Bergson, Pamięć i życie, wyb. G. Deleuze, przeł. A. Szczepańska, Warszawa 1988, s. 19. 
347 Zob. np. R. Krauss, Oryginalność awangardy i inne mity modernistyczne, przeł. M. Szuba, 

Gdańsk 2011; H. Foster, Powrót realnego: awangarda u schyłku XX wieku, przeł. M. Borowski, 

M. Sugiera, Kraków 2010. 
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koncepcja ewolucji Bergsona wciąż mogła mieć duże znaczenie jako źródło motywacji i 

inspiracji, bez konieczności poddawania jej krytyce. 

Nacisk Bergsona na oryginalność związany był z nieustanną ewolucją w świecie 

biologicznym i duchowym. Filozof zwracał uwagę, że tak samo w ewolucji zbiorowości, jak 

i w ewolucji jednostek największe powodzenie spotykało zawsze tych, którzy zgadzali się 

na największe ryzyko. W ten sposób Bergson dowartościował postawę awangardową, 

związaną z badaniem nieznanych obszarów, testowaniem nowych rozwiązań. Co więcej, 

nie wiązał tej postawy jedynie z duchem swoich czasów, ale czynił z niej ponadczasowy 

wzorzec dla twórców i myślicieli. Jak pisał, „sądzimy, że jeśli ze współczesnego człowieka 

usunąć to, co zostało w niego wpojone przez nieustanne wychowanie, okazałby się on 

tożsamy lub prawie tożsamy ze swymi najdalszymi przodkami”348. Wypowiedź ta bliska 

jest postawie ekspresjonistów zainteresowanych różnymi formami prymitywizmu 

inspirujących się sztuką ludową oraz sztuką innych kultur. Przekonanie o uniwersalności 

człowieka i jego poszukiwań umożliwiało ekspresję osobistych uczuć i lęków artysty, które 

mogły być zrozumiane mimo swojego subiektywizmu. Ich aprobatę mogło także wzbudzić 

twierdzenie Bergsona, że „nasze Ja jest wielością”349. Twierdzenie to może stanowić 

bodziec do dalszej eksploracji własnych stanów psychicznych oraz uzasadnienie dla stałej 

wymiany środków stylistycznych dokonywanej w zależności od aspektu swojej jaźni, który 

chce się aktualnie wyrazić. 

Z takim nastawieniem nie mogli się zgodzić futuryści, którzy uważali, że warunki 

dwudziestowiecznego życia odcisnęły na człowieku nowoczesnym silne piętno, całkowicie i 

nieodwracalnie przemieniając jego sposób widzenia świata oraz uczestniczenia w nim. I 

jedno, i drugie podejście nie wyklucza jednak intensyfikacji artystycznych poszukiwań. 

Bergson żądał od artystów i filozofów przede wszystkim świeżości i odkrywczości, a także 

niepowtarzalności. Niedostatki talentu, którym nie każdy dysponuje, zastąpić miała 

dostępna każdemu człowiekowi intuicja. Filozofowie mogą służyć za wzór artystom ze 

względu na swoją wszechstronność i dyscyplinę; artyści filozofom – ze względu na swoją 

wyobraźnię i zdolność do jasnego komunikowania skomplikowanych przekazów. W Energii 

duchowej pisał Bergson: 

Uważam, że czas poświęcony na odrzucanie argumentów jest generalnie w filozofii 

czasem straconym. Cóż pozostaje z mnóstwa zarzutów, podnoszonych przez jednych 

myślicieli przeciw drugim? Nic lub niewiele. Tym, co się liczy i co pozostaje, są 

                                                 
348 H. Bergson, Dwa źródła…, s. 272. 
349 Tenże, Myśl i ruch, s. 36. 
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wniesione przez nas elementy prawdy pozytywnej: twierdzenie prawdziwe 

zastępują ideę fałszywą dzięki swej wewnętrznej sile i okazuje się, bez 

podejmowania trudu odrzucania kogokolwiek, najlepszą formą odrzucenia 

fałszywych argumentów350. 

Szczere i uczciwe propozycje w filozofii i sztuce dzięki swej „wewnętrznej sile” 

zastępują fałszywe idee w sposób o wiele skuteczniejszy niż jakiekolwiek wysiłki 

kontrargumentacyjne, a co najważniejsze, mają w przeciwieństwie do nich twórczy 

charakter. Zaprzeczając czemuś, wyrażamy jedynie, z czym się nie zgadzamy i kim nie 

jesteśmy. Dopiero zaproponowanie własnego rozwiązania, takiego, z którym się 

utożsamiamy, stanowi prawdziwy wyraz naszej osobowości. 

4.1. Konsekwencje praktyczne: dalsze losy awangardy 

Podobnie jak u Bergsona, także w sztuce awangardowej eksperymenty artystyczne 

były oceniane dodatnio niezależnie od swojego powodzenia i dalekosiężnych konsekwencji. 

Szczególnie te drugie są trudne do przewidzenia; można przypuszczać, że sytuacja 

panująca w świecie sztuki sto lat po działalności pierwszej awangardy byłaby dla jej 

przedstawicieli zaskoczeniem, a być może także rozczarowaniem. Już w latach 50. 

ubiegłego wieku niektórzy żyjący przedstawiciele awangardy podejmowali krytykę sztuki 

współczesnej, uznając ją za wyraz niezrozumienia i wyczerpania idei awangardowych i 

deklarując niejednokrotnie rozczarowanie postawami tych artystów, którzy sami określali 

się jako kontynuatorów ich twórczości. Duchamp mówił w jednym z późnych wywiadów: 

Ten neodadaizm [pop–art] (…) nie jest niczym szczególnym i żywi się tym, co 

zdziałał dadaizm. Kiedy wpadłem na pomysł ready–mades, myślałem o tym, żeby 

odstraszyć estetów. Neodada w moich ready–mades dopatrywała się piękna. 

Rzuciłem im w twarz suszarkę do butelek i pisuar, a oni podziwiają je teraz dla 

estetycznego piękna351. 

Abstrahując od zasadności twierdzenia o estetycznym nastawieniu pop–artu do 

przedmiotów życia codziennego, zwrócić trzeba uwagę na poczucie obcości Duchampa w 

stosunku do jego następców. Richard Huelsenbeck pisał w jednym ze swoich 

autobiograficznych esejów, że dadaiści wyrażali po prostu to, co w latach 50. stało się 

wspólnym przeżyciem wszystkich członków cywilizacji zachodniej: niepewność, lęk i 

desperację w dążeniu do zamanifestowania własnej indywidualności352. Z drugiej jednak 

                                                 
350 Tenże, Energia…, s. 71. 
351 M. Gołaszewska, Estetyka…, s. 162. 
352 R. Huelsenbeck, Memoirs…, s. 135. 
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strony właśnie to upowszechnienie odczuć, które w pierwszych dekadach XX wieku stały 

się jedną z przyczyn gwałtownych przemian w sztuce sprawiło, że w sferze artystycznej 

straciły one na znaczeniu, a postawy awangardowe zaczęły zanikać mimo jednoczesnego 

nasilenia tendencji do szokowania odbiorcy. 

 Przeprowadzone do tej pory rozważania wykazały wystarczająco jasno, że samo 

występowanie szoku związanego z nowością nie może zostać uznane za cechę 

dystynktywną awangardy. Sztuka okresu przejściowego (tworzona po 1945 roku, ale przed 

rokiem 1989), określana w niektórych swoich przejawach mianem undergroundowej, 

przekształciła awangardowe poczucie odrębności i wyjątkowości w coś masowego i 

oczywistego. Artysta „undergroundowy” tym się różni od „awangardowego”, że porzuca 

wysiłki związane z upowszechnieniem swojej sztuki i uczynienia jej szeroko akceptowaną, 

zakładając, że jego prowokacyjna działalność alienuje go społecznie. Przykładem może być 

Andy Warhol, który mimo licznego grona wielbicieli kreował się na wyobcowanego 

outsidera. Jednocześnie jednak jego prace wcale nie spotykają się z odrzuceniem, ponieważ 

siła prowokacji zmalała po kilkudziesięciu latach jej intensywnej eksploatacji na polu 

sztuki. 

Takie niespodziewane przekształcenia są nieodłączne od ewolucji zarówno 

biologicznej, jak i kulturowej. Spekulacje na temat tego, w jaki sposób artyści 

awangardowi zareagowaliby na bieżące trendy w sztuce (a już samo użycie słowa „trendy” 

w miejsce „kierunków” czy „ruchów” pokazuje skalę przemian, jakie dokonały się w 

ubiegłym stuleciu) są interesujące, ale niewiele warte poznawczo. Istotne jest zachowanie 

ciągłości procesu oraz podejmowanie wciąż nowych eksperymentów, nawet, jeżeli bywają 

one rozczarowujące lub wydają się regresywne. Natura trwania sprawia, że eksperymenty, 

które w przeszłości zakończyły się niepowodzeniem, w przyszłości mogą nabrać nowej 

wagi. 

4.2. Ekskurs: orientacja w świecie sztuki 

Niemniej świat sztuki w ostatnich około 150 latach stał się dla laików miejscem, w 

którym coraz trudniej się zorientować i po którym coraz trudniej poruszać się bez 

przewodnika. Znamienne, że pisząc o trudnościach ze zrozumieniem sztuki nowoczesnej i 

najnowszej, piszemy o dezorientacji, o „miejscu”, o potrzebie przewodnika. Być może zatem 

zrozumieć tę sztukę można właśnie dzięki zbadaniu metafor związanych z przestrzenią. 

To zagadnienie porusza Mieczysław Porębski w eseju Wielość przestrzeni, stanowiącym, 

jak sądzę, nawiązanie do logiczno–estetycznej teorii wielości rzeczywistości Leona 
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Chwistka. Porębski wyróżnił trzy perspektywy, z jakich możemy mówić o przestrzeni dzieł 

sztuki. Pierwszą – i chyba najbardziej oczywistą – jest przestrzeń dla dzieła, czyli po prostu 

przestrzeń fizyczna, w której się ono mieści i w której rozciąga się także czasowo. Kolejną 

jest przestrzeń w dziele, a więc przestrzeń w rozumieniu symbolicznym, którą 

rekonstruujemy na podstawie wizualnego czy słownego (jeżeli mamy do czynienia z 

dziełem literackim) przekazu. Wreszcie Porębski wymienia metaforyczną, uchwytną 

jedynie myślowo przestrzeń między dziełami sztuki. To, co dalekie od siebie w przestrzeni 

fizycznej czy geograficznej, może stać się niespodziewanie bliskie w przestrzeni 

konceptualnej za sprawą samej tylko siły myśli i wyobraźni. Dystans między pracami 

artystycznymi związany z przyporządkowaniami historycznymi, geograficznymi i 

kulturowymi ulega w XX wieku zagęszczeniu i przefigurowaniu, a metafory bliskości i 

dalekości stają się wskazówkami ułatwiającymi poruszanie się w „muzeum wyobraźni”, o 

którym pisał André Malraux. Między z pozoru odległymi pracami odkryć można 

zaskakujące podobieństwa. Z kolei te prace, które są sobie bliskie ze względu na 

przynależność czasową czy przestrzenną, mogą być od siebie bardzo odległe pod względem 

formalnym czy ideowym. Coraz częstsze staje się myślenie o sztuce jako pewnym 

rezerwuarze nieskończonej ilości możliwości zestawień i przyporządkowań. 

Sądzę, że takie rozumienie sztuki związane jest z dwudziestowiecznymi odkryciami 

naukowymi, co także stanowi kontynuację Bergsonowskiego podkreślania ścisłego 

związku między nauką, filozofią i sztuką. Mam tu na myśli przede wszystkim 

sformułowaną przez niemieckiego fizyka Wernera Heisenberga zasadę nieoznaczoności, 

która głosi, że pewne pary wielkości (np. pęd cząsteczki oraz jej położenie) nie mogą zostać 

wyznaczone jednocześnie, a zatem, że sam akt pomiaru wpływa na układ w ten sposób, że 

w momencie uzyskania jednej istotnej informacji o nim druga zostaje utracona. Sama 

obserwacja wydarzenia zawsze w jakiś sposób na nie wpływa. Niedogodność ta nie może 

zostać wyeliminowana poprzez udoskonalenie metody lub instrumentów pomiaru, 

ponieważ wynika z samej natury rzeczywistości. Na poziomie codziennej praktyki nie 

odczuwamy konsekwencji działania zasady nieoznaczoności, jako że są one 

niedostrzegalne dla nieuzbrojonego oka. Zasada ta ma jednak poważne konsekwencje 

filozoficzne, ponieważ faworyzuje indeterminizm: jeżeli znamy (na podstawie obserwacji) 

pęd cząsteczki, nie jest możliwe określenie jej położenia, a tym samym – przewidzenie jej 

położenia w przyszłości. Ponieważ ta niemożność nie wynika z niedoskonałości naszej 

obserwacji, ale z samej natury rzeczy, każdy obserwator – nawet ten obdarzony 

nieograniczonymi zdolnościami poznawczymi – mierzyłby się z tą sama trudnością. Skoro 
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zmiany zachodzące w świecie są nieprzewidywalne nie tylko dla ludzi, ale w ogóle dla 

wszystkich istniejących i hipotetycznych obserwatorów, można wyciągnąć wniosek, że na 

poziomie kwantowym nie są one jednoznacznie zdeterminowane. 

Wniosek ten można przełożyć także na inne niż nauka sfery ludzkiej aktywności. 

W zastosowaniu do sztuki prowadzi on do przekonania, że, po pierwsze, przewidywanie jej 

rozwoju jest możliwe tylko w bardzo ograniczonym zakresie (na podstawie ogólnych 

tendencji), a po drugie, że także historia sztuki nie poddaje się w pełni naszym 

porządkującym tendencjom. Linearne myślenie o rozwoju sztuki staje się 

niewystarczające: ciągły, systematyczny rozwój zastępują gwałtowne skoki, 

nieprzewidziane zwroty, polimorficzność, wielość wpływów. Przestrzeń „między dziełami”, 

o której pisał Porębski, jest zatem przestrzenią swobodnej intelektualnej gry, która 

zaprasza do odkrywania, do twórczego zagospodarowywania i do nadawania jej nowych 

funkcji i znaczeń poprzez wzbogacanie dyskursu o sztuce o nowe zastosowania samego 

pojęcia sztuki, artyzmu, twórczości. Jest przestrzenią, w której nie można pobłądzić i w 

której zawsze mamy możliwość czy to powrotu, czy to zbadania nowych ścieżek. Okazuje 

się więc, że ta metaforyczna przestrzeń między dziełami wymyka się próbom jej 

uporządkowania czy też, inaczej mówiąc, możliwości jej uporządkowania są tak naprawdę 

nieograniczone. Wiele współczesnych kierunków wykorzystuje interakcje z odbiorcami w 

celu zwiększenia przypadkowości i nieprzewidywalności swoich prac. Taka koncepcja 

przestrzeni „między dziełami” wydaje się doskonale współgrać z samą sztuką współczesną, 

często akcentującą nieskończoną ilość możliwości artystycznych. Metafory bliskości i 

dalekości stają się użytecznymi narzędziami, które pomagają objaśnić inne metafory 

związane z przestrzenią, które odnosi się do sztuki współczesnej: zwrotu, kierunku, ruchu. 

 Metafora kierunku artystycznego pozostaje w obrębie myślenia o linearnym, 

ciągłym rozwoju sztuki w schemacie poprzednik–następca, w którym wytyczyć można 

tylko kilka ścieżek między poszczególnymi ruchami artystycznymi. Kiedy jednak 

odniesiemy ten schemat do metaforycznej przestrzeni między dziełami, nie ograniczając 

się tylko do przestrzennych schematów narzucanych przez układy sal muzealnych i 

eksponatów, okaże się, że pozwala ona na ogromną swobodę ruchu i na budowanie wielu 

połączeń między różnymi punktami, połączeń, które wykraczają poza schematyczne 

myślenie i otwierają nowe możliwości zarówno dla dyskursu historyczno–artystycznego, 

jak i dla zależnej od tego dyskursu sztuki. Zasada nieoznaczoności, odniesiona do sztuki, 

niejako zwalnia teoretyków i artystów z ciężaru dostosowywania się do unifikujących 

schematów i pozwala na poszerzenie pola artystycznych możliwości. Te zaś są niezależne 
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od przyjętego stanowiska kumulatywistycznego bądź antykumulatywistycznego. Filozofia 

Bergsona, kładąca nacisk na uniwersalność ruchu i zmiany, była jednym z czynników 

intelektualnych, które zainspirowały artystów do intensywnej eksploracji owej 

metaforycznej przestrzeni między dziełami i zajęcia nowych obszarów. 

5. Zagadnienie mechanizmu 

Człowiek (w sensie gatunkowym) jest według Bergsona w ciągłym ruchu, podlega 

nieustannym zmianom. Pomimo upraszczających i unieruchamiających tendencji 

intelektu przyzwyczajeni jesteśmy do nieustannego doświadczenia nowości. Wszelkie 

usztywnienie przejawiające się u innych ludzi odbieramy jako ekscentryczność budzącą 

niepokój. Jest to myśl, która – choć związana z Bergsonowskim rozumieniem ewolucji 

twórczej – pojawiła się już wcześniej w jego eseju o śmiechu. Omawiając przykłady 

komizmu, filozof wskazywał na zdarzające się niekiedy mechaniczne usztywnienie ruchów 

czy nawyków, które wywołuje w nas śmiech. Do teorii tej nawiązywał program 

dynamicznej i synoptycznej deklamacji Marinettiego, według którego aktor miał 

całkowicie odhumanizować swój głos oraz mimikę i gestykulować geometrycznie353. Ten 

automatyzm budzi nie tylko rozbawienie, ale także niepokój jako coś nieludzkiego. W 

jednym z rozdziałów Bergson pisał: 

Nie ma takiego stawu, który nie nosi na swej powierzchni opadłych liści, nie ma 

takiej duszy, której nie przytłaczają nawyki usztywniające ją przeciw sobie samej i 

przeciw innym, nie ma mowy dość giętkiej, dość żywej, wystarczająco przytomnej w 

najdrobniejszych ze swoich cząstek, by mogła uniknąć tego, co jest gotowe354. 

Niemożność osiągnięcia absolutnej i trwałej nowości nie oznacza jednak, że nie 

należy podejmować wysiłków zmierzających do zaproponowania oryginalnych rozwiązań 

filozoficznych, artystycznych, naukowych. Zadaniem człowieka jako istoty myślącej jest 

świadome odcięcie się od pozorów mechanizmu, których czasem nabiera, starając się 

dostosować do wymogów praktycznego życia. Wszelkie mechaniczne powtórzenie jest 

śmieszne; śmiech zaś jest sposobem przywołania człowieka do porządku, przypomnienia 

mu, że jest myślącą, twórczą istotą, która nie powinna się zamykać w jednym schemacie. 

5.1. Konsekwencje teoretyczne: elementy humorystyczne w sztuce 

Podobne zadanie stawiała przed sobą sztuka awangardowa, często zresztą 

operująca humorem. Artyści początku XX wieku sprzeciwiali się usztywnieniu sztuki w 

                                                 
353 F.T. Marinetti, Dynamic and Synoptic Declamation, [w:] R.W. Flint, dz. cyt., s. 142–147. 
354 H. Bergson, Śmiech. Esej o komizmie, przeł. S. Cichowicz, Warszawa 1995, s. 88–89. 
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ustalonych normach i kanonach, przesadnej powadze, z jaką traktowano posłannictwo 

artysty, statyczności kompozycji malarskich i rzeźbiarskich. Przełamanie powagi 

oznaczało też skrócenie dystansu między twórcą a artystą i umożliwiało uczynienie sztuki 

żywą, angażującą praktyką, dającą się odnieść do własnych przeżyć i postaw. Podobnie 

osobisty charakter miała filozofia Bergsona, której popularność wynikała być może po 

części z tego, że wiele pochodzących z niej koncepcji znajduje potwierdzenie w introspekcji 

i zgadza się z intuicjami na temat funkcjonowania rzeczywistości. To sprawiło, że także 

osoby niemające wykształcenia filozoficznego (a do tej grupy zaliczała się przeważająca 

większość artystów awangardowych) mogły uznać inspirujący potencjał bergsonizmu. 

Filozofia ta, wskazująca na źródłowy charakter osobistego doświadczenia, wyznaczała też 

nowe wzorce tworzenia i filozofowania.  

5.2. Konsekwencje praktyczne: zainteresowanie maszyną i mechanizmem 

Z drugiej jednak strony wzrosło w awangardzie zainteresowanie mechanizmem, 

wielkimi miastami, techniką – a więc tym, co wykazuje tendencje unifikujące. Widać to 

zainteresowanie szczególnie w pracach futurystów, konstruktywistów, ale także w 

ironicznych „obrazach maszynowych” Francisa Picabii. Ciekawym przykładem jest też 

eksperymentalny film Légera Balet mechaniczny. W związku z gwałtownym rozwojem i 

popularyzacją technologii na przełomie XIX i XX wieku temat mechanizmu powrócił w 

sztuce i w literaturze. Film Légera stanowi (ironiczny?) komentarz do futurystycznej 

fascynacji maszyną. Naprzemienne ujęcia ludzi i maszyn sugerują istnienie jakiegoś 

podobieństwa w sposobach działania. Co jednak ciekawe, wbrew Bergsonowskiej teorii 

komizmu film nie ma akcentów komediowych. Stanowi jednak ciekawy przyczynek do 

badań nad awangardowym wezwaniem do twórczości i oryginalności przy jednoczesnej 

fascynacji mechaniczną powtarzalnością. Powtarzające się sekwencje ukazujące kobietę 

huśtającą się na huśtawce, zestawione z obrazami pracujących tłoków i kół zębatych czy 

przejeżdżających samochodów są nowoczesną reinterpretacją oświeceniowej koncepcji 

człowieka–automatu. W wydanym w 1748 roku traktacie Człowiek–maszyna Julien Offray 

de La Mettrie pisał: 

Ciało ludzkie jest maszyną, która nakręca sama swoje własne sprężyny; jest 

to żywy obraz perpetuum mobile. (…) Nakarmcie (…) ciało, wlejcie do jego 



Alicja Rybkowska  Filozoficzne korzenie awangardy 

 

211 

przewodów ożywcze soki i mocne napoje, a wówczas dusza staje się równie 

potężna jak one i zbroi się w dumną odwagę355. 

Metoda zapisu automatycznego, stosowana przez surrealistów, stanowi być może 

także częściowo odpowiedź na rozważania Bergsona nad związkami mechanizmu i 

śmieszności oraz próbę uczynienia mechaniczności czymś mimo wszystko twórczym. W 

szerszym zaś kontekście inspiracją dla metody zapis automatycznego mógł być nacisk 

Bergsona na introspekcję i samopoznanie oraz wskazanie na istnienie jaźni głębokiej, 

która nie jest dana w potocznym doświadczeniu. Zapis automatyczny, ta „prawdziwa 

fotografia myśli”, miał stanowić próbę dotarcia do jądra osobowości. Widać tu jednak 

odstępstwo wobec Bergsona, który sprzeciwiał się tego rodzaju fotograficznemu ujęciu 

jakichkolwiek aspektów rzeczywistości czy osobowości. Mimo to jego filozofia ma wiele 

wspólnego z surrealizmem: wskazanie na źródłowość pamięci mogło być bodźcem do 

plastycznych przedstawień jej działania, a szczególnie jej uporczywości, w malarstwie 

związanego z surrealistami Salvadora Dalí.  

6. Zakończenie. Wnioski 

Podsumowując badania nad związkami sztuki awangardowej z bergsonizmem 

można powiedzieć, że to właśnie jego przekonanie o „wewnętrznej sile” twórczych 

propozycji stanowić mogło przyczynę sympatii, jaką żywili do filozofa artyści pierwszej 

połowy XX wieku. Nie można zresztą uznać wielkiej popularności filozofa w latach 10. i 

20. za przypadek: dostarczała ona teoretycznej podbudowy dla dominujących wówczas 

postaw życiowych i twórczych, a wyrażone w niej wezwanie do prostoty i naturalności przy 

jednoczesnym szacunku dla dokonań nauki zadecydowało o jej wyjątkowej atrakcyjności. 

Nawet bez głębszego zrozumienia złożonych kwestii trwania, intuicji czy ewolucji 

można było dostrzec ich powinowactwo z hasłami głoszonymi w licznych awangardowych 

manifestach. Sądzę, że ten zapomniany i niedoceniany kontekst awangardyzmu zasługuje 

dziś na przypomnienie, co pozwoli nie tylko podkreślić znaczenie Bergsona w procesie 

kształtowania historycznych postaw awangardowych, ale także zwrócić uwagę na 

aktualność jego wezwania do „odwrócenia zwykłego kierunku myśli”. Mimo zauważalnego 

zmierzchu popularności bergsonizmu oraz szerokiej i dogłębnej krytyki modernistycznego 

projektu za jego utopizm i uniwersalizm warto także i obecnie czerpać z tego dziedzictwa, 

                                                 
355 J. Offray de La Mettrie, Człowiek–maszyna, przeł. S. Rudniański, Warszawa 1953, s. 22. Filozof 

był również autorem prac Zwierzęta jako coś więcej niż maszyny oraz Człowiek–roślina, a także 

podpisanej innym nazwiskiem rozprawy Człowiek jako coś więcej niż maszyna, napisanej celem 

wprowadzenia czytelników w błąd i zażartowania z nich. 
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które wzywa do samostanowienia, nonkonformizmu, niezależności myślenia i działania 

oraz odwagi w sprzeciwianiu się dominującym tendencjom intelektualnym.  
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XI. „Wyblakła magia”. Freudowska koncepcja nieświadomego jako 

źródło inspiracji dla awangardowych eksperymentów 

1. Wprowadzenie: Freud jako filozof 

 Niniejszy rozdział poświęcony jest wpływom Freudowskiej myśli na sztukę 

pierwszych dekad XX stulecia. Jako że cała praca traktuje o filozoficznych korzeniach 

awangardy artystycznej, w pierwszej kolejności należy przywołać argumenty 

przemawiające za tym, że teorię Freuda można w ogóle traktować jako teorię filozoficzną 

(skoro jej autor miał wykształcenie medyczne i głównie w tym obszarze pracował i 

publikował). Przede wszystkim sam Freud pisał, że „stosunek analityczny ugruntowany 

jest na umiłowaniu prawdy, czyli na uznaniu rzeczywistości, i że wyklucza on wszelkie 

pozory, wszelką obłudę”356. Tak więc analiza jest oparta na tej samej podstawie, z której 

wywodzi się filozoficzna refleksja: na cierpliwym dochodzeniu do prawdy o człowieku i jego 

świecie, prawdy, która z jakiegoś powodu pozostawała zakryta, ale daje się odkryć za 

pomocą rozumowania podporządkowanego pewnym określonym regułom i opierającego się 

na uzasadnionych założeniach. 

Z drugiej strony należy też zastanowić się nad filozoficznością surrealizmu, jako że 

to on stanowić będzie dla nas najważniejszy (choć nie jedyny) artystyczny kontekst dla 

teorii Freuda. Co prawda okres działalności surrealistów rozciąga się również na lata 

pozostające poza obszarem zainteresowań pracy (to jest na lata 30. i 40. XX wieku), ale 

jego początki przypadają jeszcze na trzecią dekadę ubiegłego stulecia. Ponadto w 

surrealizmie, jako chronologicznie najpóźniej wykrystalizowanym kierunku pierwszej 

awangardy, widać szczególnie wyraźnie nie tylko radykalizm i stanowczość 

awangardowych postulatów, ale także nasilającą się niepewność co do możliwości 

realizacji awangardowego projektu. O ile mi wiadomo, jest to też jedyny przypadek, kiedy 

metodologia badawcza (psychoanaliza) doczekała się licznych plastycznych i poetyckich 

interpretacji. Wysiłek „wyrażenia rzeczywistego funkcjonowania myśli”357 podjęty przez 

surrealistów sytuuje się na pograniczu teorii poznania i teorii bytu. 

1.1. Samopoznanie 

Również nacisk Freuda na zagadnienia związane ze świadomością i 

podmiotowością pozwala czytać go nie tylko jako lekarza i psychologa, ale także filozofa. 

Sam myśliciel podkreślał, że jego badania wykraczają poza nauki medyczne i sięgają 

                                                 
356 S. Freud, Technika terapii, przeł. R. Reszke, Warszawa 2007, s. 346. 
357 A. Breton, Manifest…, s. 77. 
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bardziej podstawowych rozważań na temat natury ludzkiej. Wielokrotne poruszenie przez 

niego zagadnienia cierpienia i nieszczęścia oraz próby zapobieżenia im lub ich 

załagodzenia poprzez pogłębioną refleksję nad ich przyczynami zbliżają myśl Freuda do 

filozofii rozumianej w duchu antycznym jako recepta na mądrą autopraktykę prowadzącą 

do eudajmonii. Celem psychoanalizy ma być w pierwszej kolejności osiągnięcie względnej 

równowagi i zadowolenia. Dalszymi celami jest wskazanie, że bezwzględna równowaga 

jest w zasadzie nieosiągalna ze względu na szczególną strukturę ludzkiej psychiki. Paul 

Ricoeur sugerował wręcz, że najbliższa psychoanalizie jest filozofia Hegla, jako że obie te 

teorie zajmują się, choć w różny sposób, drogą ducha do samoświadomości. 

 Z kolei dobitnie wyartykułowana przez Freuda idea tego, co psychiczne, a co 

zarazem nie jest świadome, stoi w opozycji do dotychczasowej tradycji filozoficznej i tym 

samym pozawala się do filozofii włączyć jako odpowiedź na lansowaną przynajmniej od 

czasów Kartezjusza koncepcję doskonałej przejrzystości cogito dla samego siebie. Psychika 

człowieka nie jest jednolita, lecz jest polem ścierania się sprzecznych sił, a nasze 

zachowania są wypadkową ich działania. Biograf Freuda Peter Gay w następujący sposób 

ujmuje paradoksalny charakter tej koncepcji: „Normalny człowiek nie tylko jest o wiele 

bardziej niemoralny niż sądzi [za sprawą treści spychanych do nieświadomości, uwaga 

moja], lecz także o wiele bardziej moralny, niż o tym wie [ze względu na hamujące 

działanie superego, uwaga moja]”358. Teza ta, jak twierdził sam Freud, była wymierzona 

w panujący dotychczas przesąd intelektualny i kładła nacisk na fakt, że procesy duchowe 

są w swojej istocie nieświadome, przez co stanowiła ostatnią z trzech wielkich porażek 

naiwnej miłości własnej rodzaju ludzkiego (jako wcześniejsze wymieniał Freud odkrycia 

Kopernika, pozbawiające człowieka centralnej pozycji we wszechświecie, i Darwina, 

odbierające mu gatunkową przewagę nad wszystkimi innymi istotami żywymi)359. To 

budziło instynktowny opór odbiorców. 

1.1.1. Ekskurs: romantyczne korzenie koncepcji nieświadomego. 

Przedstawienia artystyczne 

Niekierowanie się antropocentryczną pychą i gotowość do poświadczenia 

wszystkim, także przykrym, prawdom o człowieku zbliża Freuda do takich 

dziewiętnastowiecznych filozofów, jak Schopenhauer czy Nietzsche. Podobne tendencje 

ujawniły się także w sztuce tamtego okresu, która coraz częściej rezygnowała z budującego 

                                                 
358 P. Gay, Freud. Życie na miarę epoki, przeł. H. Jankowska, Poznań 2003, s. 408. 
359 S. Freud, Wstęp do psychoanalizy, przeł. S. Kempnerówna i W. Zaniewicki, Kęty 2010, s. 188. 
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wizerunku człowieka i przechodziła w stronę wizerunku pesymistycznego (w domyśle: 

prawdziwego). Weryzm i naturalizm stanowiły reakcję na optymistyczny, oświeceniowo–

pozytywistyczny dydaktyzm artystycznych przedstawień. Jednym z pierwszych artystów 

ukazujących także mroczną stronę natury człowieka był Francisco Goya, tworzący jeszcze 

na przełomie XVIII i XIX wieku. Goya w swoim malarstwie penetrował obszary 

„niebezpieczne”, a więc śmiertelność, lęk, szaleństwo, zło. Początkowo artysta chciał tylko 

wyśmiać ludzkie zabobony (taka była intencja jego cyklu Kaprysy), szybko jednak jego 

obrazy same stały się niepokojące i demoniczne. José Ortega y Gasset w swoim szkicu o 

Goi napisanym z okazji dwóchsetlecia jego urodzin nazywa go „potworem nad 

potworami”360. W tym samym szkicu proponuje też klucz do zrozumienia artysty: 

Historia to zawsze historia życia. Dzieła sztuki nie powstają w powietrzu, są zawsze 

cząstką czyjegoś życia i dlatego same żyją. Ale życie ludzkie to dramat. Wynika z 

tego, że nie może być mowy o historii zrozumianej właściwie bez wychwycenia owego 

dramatycznego wątku361. 

Wskazując na indywidualne przeżycie leżące u podstaw twórczości artysty, Ortega 

proponuje więc klucz do jej zrozumienia jak najbardziej zgodny z założeniami 

psychoanalizy. 

 Podkreślanie indywidualizmu niesie ze sobą jednak pewne zagrożenie, ponieważ 

jakakolwiek by nie była zasada jednostkowienia, zawsze polega ona na odróżnianiu, 

odgraniczaniu. Możliwość indywidualizmu jest osiągana tylko kosztem podkreślenia 

odrębności. Odrębność ta może mieszkać nawet w nas samych, co starał się ukazać inny 

malarz romantyzmu Johann Heinrich Füssli, który w swoich obrazach wielokrotnie 

powracał do nurtującego go zagadnienia rozszczepienia jaźni i szaleństwa, przedstawiając 

na przykład niewinne dziewczęta napastowane przez diabelskie siły (obrazy Nocna mara, 

Koszmar). Także rosnące zainteresowanie marzeniem sennym oraz moda na spirytyzm 

sięgają dekad przed opublikowaniem przez Freuda wyników jego badań nad ludzką 

psychiką i związane były między innymi z koncepcjami magnetyzmu oraz przekazywania 

energii autorstwa Franza Antona Mesmera, niezwykle popularnymi na przełomie XVIII i 

XIX wieku. To, co psychiczne, zaczęto rozumieć jako tajemnicze i potencjalnie 

niebezpieczne. Przekładało się to na tematy podejmowane przez artystów: Austriak Franz 

Xaver Messerschmidt jest autorem rzeźbiarskiego cyklu kilkudziesięciu głów 

pensjonariuszy domu wariatów o charakterystycznej, wyrazistej mimice. Théodore 

                                                 
360 J. Ortega y Gasset, Velázquez i Goya, przeł. R. Kalicki, Warszawa 1993, s. 203. 
361 Tamże, s. 208. 
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Géricault stworzył pod koniec życia cykl Monomanów, a wcześniej wystawił na Salonie 

roku 1819 Tratwę Meduzy pokazującą, że w ludziach kryje się niezbywalny pierwiastek 

zła, a ekstremalne warunki wydobywają z nas to, co najgorsze. Francesco Hayez malował 

samego siebie w towarzystwie tygrysów i lwów więzionych w klatce. Emmanuel Frémiet 

rzeźbił małpy porywające i duszące ludzi, być może w nawiązaniu do słynnego opowiadania 

Edgara Allana Poe Zabójstwo przy Rue Morgue. 

To tylko kilka przykładów powstałych w XIX wieku prac prezentujących mroczne i 

niepokojące aspekty ludzkiej natury. Wszystkie one eksplorują obszary piękna okrutnego 

i mrocznego. Umberto Eco w Historii piękna jako klasyczny przykład tego rodzaju piękna 

podawał piękno Meduzy, „groteskowe, zmącone, melancholijne, bezkształtne”362. Jak z 

kolei napisał André Breton, piękno będzie konwulsyjne lub nie będzie go wcale363. Artyści 

wskazywali na kompromitację rozumu, który w obliczu mrocznych sił rządzących 

człowiekiem jest bezradny. Nie jest to jednak język przyjęty przez samego Freuda: nie 

nazywał on nieświadomego mrocznymi siłami, a jego dociekliwość i nieustępliwość w 

wyjaśnianiu skomplikowanych mechanizmów psychicznych wskazuje na utrzymanie 

przekonania o porządkującej i zachowawczej sile rozumu. 

 Także inspiracje Freuda wskazują na silne powinowactwo z filozofią. Jego idee 

kształtowały się w epoce, w której obecne były z jednej strony głosy takich myślicieli, jak 

Eduard von Hartmann czy Nietzsche, badających mroczne aspekty ludzkiej natury, z 

drugiej zaś silne były tendencje pozytywistyczne i scjentystyczne, zakładające możliwość 

poznania wszystkich zjawisk oraz przyszłego zaklasyfikowania nawet tych fenomenów, 

które obecnie są niezrozumiałe i wydają się niewytłumaczalne. Poglądy Freuda 

kształtowały się także pod wpływem jego kolegów po fachu, u boku których zdobywał 

doświadczenie lekarskie: Jeana–Martina Charcota, stosującego hipnozę do leczenia 

objawów histerii, Hippolyte’a Bernheima, który zwrócił jego uwagę na znaczenie 

wspomnień w powstawaniu chorobowych zmian w psychice, oraz Josefa Breuera, który 

twierdził, że objawy chorobowe pojawiają się w wyniku niedoprowadzenia pewnych 

procesów psychicznych do końca. Freud wskazywał również na Schopenhauera jako tego, 

który pierwszy zwrócił uwagę na znaczenie nieświadomej woli i seksualnych instynktów 

w życiu człowieka: „Filozof Arthur Schopenhauer już jakiś czas temu wypomniał 

                                                 
362 U. Eco (red.), Historia piękna, przeł. A. Kuciak, Poznań 2009, s. 299. 
363 Dokładny cytat: „Piękno konwulsyjne będzie erotyczno–maskowane, wybuchowo–stabilne, 

magiczno–okolicznościowe, albo go wcale nie będzie”, A. Breton, Piękno będzie konwulsyjne albo 

nie będzie go wcale, [w:] A. Ważyk, dz. cyt., s. 173. 
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człowiekowi, w jak wielkiej mierze jego czyny i poglądy zdeterminowane są dążeniami 

seksualnymi – w zwyczajnym sensie tego słowa”364. 

2. Inspirujące koncepcje 

2.1. Nieświadome 

Zdaniem Freuda w życiu psychicznym nic nie ulega zaprzepaszczeniu, a co raz 

zostało ukształtowane, zawsze zostaje zachowane w jakiejś postaci. Z omówionym w 

poprzednim rozdziale Bergsonem łączy go przekonanie, że przeszłość jest w sposób 

integralny i nieświadomy zachowana w teraźniejszości i kształtuje stale nasze 

doświadczenia i zachowania. Pamięć nie tylko przechowuje wcześniejsze doświadczenia, 

ale też aktywnie selekcjonuje wspomnienia i rozsyła je w odpowiednie miejsca ludzkiej 

psychiki w zależności od odczuć, jakie w nas budzą. Najważniejszą cechą procesów 

psychicznych jest ich dynamizm. Niektóre ze wspomnień, choć pozostają pod poziomem 

świadomości, mimo upływu czasu zachowują swoją intensywność i siłę oddziaływania. Nie 

jesteśmy jednak świadomi ich działania, w związku z czym nie potrafimy rozpoznać ich 

jako właściwych przyczyn pewnych swoich zachowań. Wyparte treści tworzą w 

nieświadomości tak zwane kompleksy, czyli zakresy myśli czy zainteresowań o silnym 

zabarwieniu uczuciowym. To może prowadzić do takich zaburzeń, jak nerwica natręctw 

czy histeria, które w świetle takiej etiologii wydają się wynikać z samej konstytucji 

człowieka. Wbrew wielowiekowej tradycji filozoficznej Freud wzmacnia pojawiające się 

wcześniej sporadycznie (na przykład u Schopenhauera i Bergsona) stanowisko 

irracjonalizmu. 

2.1.1. Czynności omyłkowe 

 Istotnym składnikiem teorii Freuda było wykazanie, że owe kompleksy mogą się 

ujawniać w czynnościach omyłkowych, najczęściej przejęzyczeniach, spowodowanych 

podnieceniem, zmęczeniem, odwróceniem lub rozproszeniem uwagi, kiedy kontrola 

nieświadomego jest słabsza niż zwykle, oraz w marzeniu sennym, kiedy jest szczególnie 

osłabiona. Czynności omyłkowe i sny mają więc swoje drugie dno, które prawie zawsze 

czyni je sensownymi i wytłumaczalnymi. Udowadniają, że jednostka w swoich działaniach 

może się kierować motywami, z których sama nie zdaje sobie sprawy, a każdy, nawet 

najdrobniejszy szczegół nie jest przypadkowy i obojętny, lecz ma swoje uzasadnienie. 

                                                 
364 S. Freud, Życie seksualne, przeł. R. Reszke, Warszawa 1999, s. 31. 
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Freud zwracał uwagę w swoich wykładach popularyzatorskich, że materiał 

doświadczalny psychoanalizy stanowią właśnie te niepozorne wydarzenia, które zazwyczaj 

odrzuca się jako nieistotne i nieznaczące. Wystarczy jednak, że jedno – kluczowe – 

wspomnienie z dzieciństwa nigdy nie zostanie odsłonięte w toku analizy, a cała 

interpretacja symptomów pacjenta będzie niekompletna, a być może nawet błędna. W 

dodatku podczas lektury przypadków opisanych przez Freuda nie sposób oprzeć się 

wrażeniu, że autor imputuje niekiedy swoim pacjentom motywy, które ci niekoniecznie 

posiadają. Te zawiłości metodologiczne oraz etyczne wyzwania towarzyszące stosunkowi 

terapeutycznemu były jednak dla artystów awangardowych inspirujących się Freudem 

obojętne. Z teorii Freuda wybierali to, co było dla nich przydatne i interesujące. Jak pisał 

André Breton, „niechaj wolno będzie bez narażania się na zarzut eklektyzmu wybierać 

takie narzędzie poznawcze, jakie się w danych okolicznościach wydaje 

najodpowiedniejsze”365. 

Dążenie Freuda do wyjaśnienia wszystkich zjawisk przybiera jednak niekiedy 

wręcz obsesyjny charakter, a część zaproponowanych przez niego wykładni wydaje się 

zabawnych lub też, co gorsza, opracowanych zdecydowanie na wyrost. Nie da się ukryć, że 

dowolne wykorzystanie z konieczności okrojonego materiału badawczego, jakim dysponuje 

terapeuta, może prowadzić do przemocy interpretacyjnej i daleko idących nadużyć, jak to 

miało miejsce w przypadku wczesnej pacjentki Freuda, Dory (właśc. Idy Bauer), której 

chorobę opisał w pracy Fragment analizy pewnej histerii. Praca ta jest klasycznym 

przykładem freudowskiej strategii, w której – upraszczając – im bardziej pacjent zaprzecza 

pewnym insynuacjom, tym bardziej są one prawdziwe, a im bardziej wyjaśnienie 

zaproponowane przez lekarza wydaje się pacjentowi nieoczywiste i odrzucające, tym 

bardzie jest ono prawdopodobne. Choć sam Freud zaprzeczał zarzutom, że w myśl jego 

teorii terapeuta jest zawsze na zwycięskiej pozycji (odmowa uznania jego diagnozy za 

słuszną jest także dowodem jej słuszności), to jednak lektura jego sprawozdań z terapii 

indywidualnych pacjentów pozwala na przynajmniej częściowe utrzymanie tego zarzutu i 

zwraca uwagę na dowolną niekiedy interpretację symptomów, na które uskarżali się 

chorzy. Co więcej, już sam fakt uznania ich za „chorych” mógł wynikać z niekorzystnej dla 

nich interpretacji ich zachowań i zwierzeń. 

  

                                                 
365 A. Breton, Prolegomena do trzeciego manifestu surrealizmu albo nie, [w:] A. Ważyk, dz. cyt., s. 

200. 
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2.2. Sublimacja 

Faktyczny obraz zjawisk zachodzących w nieświadomości zaciemnia dodatkowo 

działanie sublimacji, która społecznie nieakceptowalne zachowania pozwala przełożyć na 

pożądane działania, takie jak na przykład twórczość artystyczne. Dzięki sublimacji popędu 

doniosłą rolę w życiu kulturalnym mogą odegrać wyższe wartości naukowe, ideologiczne 

czy artystyczne. Taki rodzaj zaspokojenia jest dostępny szczególnie artystom, których 

ustrój psychiczny pozwala na większą łatwość uwznioślania tłumionych popędów, które w 

ten sposób mogą się – bez szkód dla społeczeństwa – ucieleśnić w sztuce jako twory fantazji 

artysty: 

Artysta to pierwotnie człowiek, który odwrócił się od rzeczywistości, albowiem nie 

był w stanie zaprzyjaźnić się z kierowanym pod jego adresem postulatem 

wyrzeczenia się zaspokojenia popędowego, to człowiek, który swe życzenia erotyczne 

i ambicjonalne zaspokaja w fantazji. Ale artysta tym się charakteryzuje, że potrafi 

znaleźć drogę powrotu z fantazji do rzeczywistości, a dzięki swemu talentowi umie 

przekuć fantazje na coś w rodzaju nowych form realności, które rodzaj ludzki 

honoruje jako cenne odzwierciedlenia rzeczywistości. W ten sposób, podążając dość 

specyficzną drogą, artysta w rzeczy samej staje się bohaterem, królem, stwórcą, 

faworytem, którym pragnął się stać, i to bez konieczności pójścia okrężną drogą, 

jaką byłoby rzeczywiste przekształcanie świata zewnętrznego. Artysta może tego 

jednak dopiąć jedynie z tego względu, że inni ludzie odczuwają to samo 

niezadowolenie z realnie wymaganego wyrzeczenia, jakie odczuwa on sam, 

albowiem owo wynikające z zastąpienia zasady rozkoszy przez zasadę 

rzeczywistości nieukontentowanie samo jest częścią rzeczywistości366. 

Sytuacja artysty przypomina nieco sytuację społeczną geniusza w ujęciu Arthura 

Schopenhauera: choć jest on różny od reszty społeczeństwa, to jednak wyrażane przez 

niego prawdy są przyjmowane jako ważne i potrzebne. Sztuka wzmacnia także poczucie 

tożsamości, niezwykle ważne dla każdego kręgu kulturowego. Wytwory sztuki służą 

narcystycznemu zaspokojeniu, przedstawiając dokonania danej kultury i przypominając o 

jej ideałach. Rozkosz czerpana z dzieł sztuki jest za sprawą twórców dostępna także 

jednostkom nietworzącym jako środek odwracający uwagę od cierpienia, jest to jednak 

tylko „stan płytkiej narkozy”367, „zaspokojenie zastępcze”368, niewystarczająco silne, aby 

pozwolić na całkowite zapomnienie o cierpieniu. 

                                                 
366 S. Freud, Psychologia nieświadomości, przeł. R. Reszke, Warszawa 2007, s. 12. 
367 Tenże, Kultura jako źródło cierpień, przeł. J. Prokopiuk, Warszawa 1995, s. 26. 
368 Tenże, Przyszłość pewnego złudzenia, przeł. J. Prokopiuk, Warszawa 2013, s. 19. 
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2.2.1. Terapeutyczna rola sztuki 

Zwraca również uwagę podobieństwo do Schopenhauerowskiego rozumienia roli 

sztuki w życiu człowieka: ma ona stanowić źródło ulgi i pocieszenia w cierpieniu. 

Jednocześnie przekonanie o doraźności zaspokojenia estetycznego stanowi punkt niezgody 

między Freudem a awangardą, której przedstawiciele uważali, że sztuka ma za zadanie 

objąć całe życie, a nie odrywać się od niego w próbie ucieczki od cierpień płynących z 

konfrontacji z rzeczywistością. W dodatku sublimacja staje się całkowicie nieprzydatna, 

gdy źródłem cierpienia jest nie psychika, lecz własne ciało. Wówczas człowiek może sięgnąć 

po inne środki zastępcze: dobrowolne osamotnienie (zyskuje spokój), podporządkowanie 

swojej natury woli dzięki osiągnięciom techniki bądź próby wpłynięcia bezpośrednio na 

swój organizm. Choć środki odurzające mogą być dobrodziejstwem dla znękanych ludzi, 

należy jednak pamiętać o ich szkodliwym i niebezpiecznym, zwodniczym charakterze. 

Jeszcze bardziej niż sztuka wprawiają one człowieka tylko w stan płytkiej narkozy. 

Podobnie złudny charakter ma religia, będąca zdaniem autora tylko „ogólnoludzką 

nerwicą natręctw”369, wynikającą z naturalnej potrzeby ładu, porządku oraz autorytetu, 

jednak czyniącą człowieka nieszczęśliwym. 

Wszystkie te sposoby radzenia sobie z cierpieniem wypracowano intuicyjnie. W ten 

sposób każdy z nas ma w sobie, zdaniem Freuda, coś z paranoika, który w życzeniowy 

sposób koryguje nieznośne dla siebie fragmenty rzeczywistości. U Freuda następuje 

istotne przesunięcie w stosunku do Marksa: nieszczęścia ludzkości wypływają nie ze sfery 

publicznej, ale prywatnej, ponieważ nasz wewnętrzny autorytet jest nieuniknienie 

skonfliktowany z rzeczywistością. 

2.3. Rozwój jednostki 

Wyróżniając trzy fazy rozwoju ludzkiego (w kolejności chronologicznej: oralną, 

analną i genitalną) Freud wskazywał na możliwe zakłócenia procesu: regresję lub fiksację. 

Obydwa prowadzą do dysfunkcji społecznych i osobniczych. Jednak także kwestie 

związane z fiksacją lub regresją nie są winą jednostki, lecz jej problemem, w którego 

rozwiązaniu powinna ona uzyskać rzetelną pomoc w celu przywrócenia równowagi 

osobistej i społecznej. Do utraty równowagi dochodzi, ponieważ obydwa zaburzenia 

rozwoju koncentrują się nie na funkcjonalności narządu, ale na przyjemności płynącej z 

jego użytkowania i w związku z tym kierują się zasadą przyjemności zamiast zasadą 

rzeczywistości. Szczególnie fiksacja jest interesująca z perspektywy naszych rozważań, 

                                                 
369 Tamże, s. 187. 
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jako że polega na celowym (choć nie zawsze uświadomionym) blokowaniu rozwoju. Także 

u Freuda widzimy więc typową dla filozofii przełomu XIX i XX wieku pochwałę ruchu i 

rozwoju, która pod żadnym pozorem nie powinien być zakłócany, ponieważ mogłoby to 

prowadzić do nieodwracalnych szkód. 

Z drugiej jednak strony Freud głosił nieoczywistą, paradoksalną koncepcję popędu 

jako zachowawczego: najczęstszą motywacją człowieka jest dążenie do utrzymania 

istniejącej przyjemności, które jest mniej ryzykowne od poszukiwania nowych źródeł 

satysfakcji. Konserwatyzm może być dla jednostki przyjemny, lecz na dłuższą metę jest 

szkodliwy, nie pozwala jej bowiem osiągnąć pełni. Dlatego też stałe uleganie popędom nie 

jest pożądane. Z podobną sytuacją mamy do czynienia na polu sztuki, która w okresie 

poprzedzającym pojawienie się awangardowych ruchów koncentrowała się przede 

wszystkim na satysfakcji estetycznej odbiorcy i nie była zainteresowana zagadnieniami 

związanymi z formą i funkcjonalnością. 

3. Wpływ koncepcji Freuda na awangardę 

 Teoria Freuda miała być istotnym krokiem na drodze do samopoznania człowieka, 

który entuzjastycznie podjęli także artyści awangardowi, kładący duży nacisk nie tylko na 

indywidualizm twórcy, ale również na autotematyzm i autotelizm sztuki. Otto Gross w 

czasopiśmie „Die Aktion”, będącym organem prasowym niemieckich ekspresjonistów, 

rozpisywał się na temat znaczenia psychoanalizy dla sztuki oraz ich wspólnej społecznej 

misji: 

Wiemy dzisiaj, o ileż większy niż nawet sam darczyńca [Freud] ośmielał się oceniać, 

był to dar. Psychologia nieświadomości jest dziś pierwszą i ostateczną bezpieczną 

rękojmią uzyskania prawdziwych odpowiedzi na prawdziwe pytania i wstąpienia na 

odpowiednie ścieżki wiodące do właściwych celów – powstała już jedna instytucja, 

która na tym gruncie próbuje pierwszych, choć na razie niepewnych kroków. (…) 

My jednak jesteśmy zdania, że teraz człowiek może sam siebie poznać, że teraz 

ludzie mogą mieć nadzieję na wzajemne zrozumienie i że muszą tego próbować po 

to, by przezwyciężona została wreszcie bezgraniczna i ostateczna samotność wokół 

jednostki, że do głosu dojdzie etyka prawdziwie zakorzeniona w życiu, na tym polega 

jej praktyczny triumf. Oczywiście, dotychczas to sztuka była jedyną sferą dającą 

wgląd w nieświadome psychologiczne zależności, i teraz także od kunsztu artysty 

zależeć będzie, czy ponownie wytyczy się nowe ścieżki poznania. Sztuka, która boi 
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się dotrzeć do najgłębszych pytań psychologii nieświadomości, przestaje być 

sztuką370. 

Wpływy freudowskich koncepcji na sztukę awangardową zazwyczaj opisuje się w 

kontekście dadaistów i surrealistów, którzy w wykorzystaniu przypadku widzieli 

możliwość uchwycenia wewnętrznej rzeczywistości, niedostępnej dla intelektu. Dalí 

opisywał swoją metodę paranoiczno–krytyczną jako „rygorystyczną systematyzację 

najbardziej delirycznych fenomenów i materiałów, czyniącą moje najbardziej obsesyjnie 

niebezpieczne idee namacalnie kreatywnymi”371. Jakkolwiek język używany przez 

hiszpańskiego malarza daleki jest od dokładności i naukowości opisów Freuda, opisywana 

metoda miała służyć właśnie zyskaniu dostępu do nieświadomości. Przypadki, pomyłki, 

stany hipnotyczne, szaleństwo – wszystko to zostało przez surrealistów zaakceptowane 

jako równouprawnione strategie twórcze. 

3.1. Docenienie szaleństwa i pożądania w futuryzmie 

 Okazuje się jednak, że już futuryści pozostawali pod wpływem intelektualnego 

klimatu powstałego w związku z pojawieniem się teorii psychoanalizy, choć trudno 

wskazać na dowody bezpośredniej lektury pism Freuda przez włoskich artystów. Niemniej 

ich oświadczenie, że będą „czerpać odwagę i dumę z pochopnych pomówień o obłęd, którymi 

się chłoszcze nowatorów i knebluje im gardła”372 jest już bardzo bliskie freudowskim 

próbom rehabilitacji zjawisk i stanów określanych w dziewiętnastowiecznym 

społeczeństwie jako „szaleństwo”. Oznacza to dążenie do przedefiniowania kategorii 

normy psychicznej oraz sprzeciw wobec utożsamiania jej z konwenansami 

mieszczańskiego życia, jak gdyby niechęć do nich i sprzeciw wobec ich ograniczającemu 

charakterowi były równoznaczne z zasadniczą niezdolnością do dostosowana się do nich i 

stania się godnym zaufania członkiem społeczeństwa. Z drugiej natomiast strony 

deklaracja futurystów oznacza protest wobec bezrefleksyjnego stosowania etykiety 

szaleństwa, które z kategorii medycznej zamieniło się w zdecydowanie nadużywaną 

kategorię społeczną, wykorzystywaną do deprecjacji i neutralizacji wszelkich 

niekonwencjonalnych zachowań. Przede wszystkim to, co jest chorobą, nie powinno być 

wykorzystywane jako obelga; ponadto każda choroba wymaga profesjonalnej diagnozy i 

leczenia. Takie kompleksowe podejście oferowała psychoanaliza Freuda, która wszelkie 

odchylenia od normy prezentowała jako coś w gruncie rzeczy uniwersalnego i typowego. 

                                                 
370 Cyt. za: P. Szarota, Wiedeń 1913, Gdańsk 2013, s. 145–146. 
371 S. Dalí, dz. cyt., s. 155. 
372 U. Boccioni, Manifest malarzy…, s. 154. 
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Także ogłoszona przez futurystów próba włączenia pożądania do rejestru dzieł 

sztuki ze względu na jego twórczy, dynamiczny potencjał jest interesująca w kontekście 

freudowskiej teorii373. Pożądanie rozumiane jest jako istotna siła życiowa oraz forma 

samoekspresji, a jego pierwotny i podstawowy charakter sprawia, że nie może ono 

pozostawać poza marginesem zainteresowań sztuki. Co więcej, podobnie jak u Freuda 

pożądanie (Eros) łączy się w ich manifeście z Tanatosem: „Po bitwie, w której zginęli 

mężczyźni, jest normalne, że zwycięzcy, którzy sprawdzili się na wojnie, czynią gwałty na 

podbitych ziemiach, tak, aby życie mogło zostać odtworzone”374. Romantyczną ideę miłości 

futuryści chcieli zastąpić brutalnym i pierwotnym pożądaniem, w czym widać też pewną 

wulgaryzację freudowskiej koncepcji. 

3.2. Wezwanie do krytycyzmu 

Interesujące są także analogie między sytuacją Freuda i sytuacją artystów 

awangardowych w świecie intelektualno–kulturalnym początku XX wieku. Freud w liście 

do zaprzyjaźnionego lekarza Wilhelma Fliessa napisał kiedyś: „Wcale nie jestem 

naukowcem, obserwatorem, eksperymentatorem ani myślicielem. Z temperamentu jestem 

konkwistadorem, awanturnikiem…”375 To osobiste wyzwanie pokazuje, jak sam Freud 

rozumiał swoją pracę. Wynikała ona z postawy, która na potrzeby niniejszych badań 

określiłam jako awangardową. Postawa ta zawsze niesie ze sobą ryzyko odrzucenia i oporu 

intelektualnego: Freud, podobnie jak potem artyści awangardowi, spotykał się z krytyką i 

niechęcią. Jego odkrycia wydawały się zbyt trudne do przyjęcia, a rozwiązania zbyt 

kontrowersyjne. Jednocześnie autor zdawał sobie sprawę, że najwięcej szkody jego teorii 

mogą wyrządzić nie jej przeciwnicy, lecz jej zagorzali zwolennicy, którzy bez głębszego 

zrozumienia i przygotowania stosują teorię psychoanalizy jako narzędzie dowolnego 

wyjaśniania zjawisk. Przykładem może być łatwe i pochopne usprawiedliwienie wojennych 

okrucieństw z lat 1914–1918, które, powołując się na ustalenia Freuda, tłumaczono 

eskalacją popędów śmierci i przemocy. 

Obydwie wojny światowe jawią się jako wydarzenia surrealistyczne, których groza 

nie daje się w żaden racjonalny sposób wytłumaczyć. Przywodzą także na myśl sytuacje z 

życia psychicznego, kiedy z pozoru nieistotne i drobne zdarzenie może doprowadzić do 

wybuchu. Sam Freud w późnej pracy Człowiek imieniem Mojżesz wyrażał jednak 

rozczarowanie, że we współczesnej Europie postęp zawarł przymierze z barbarzyństwem, 

                                                 
373 V. de Saint–Point, Futurist Manifesto of Lust, [w]: U. Apollonio, dz. cyt., s. 70–74. 
374 Tamże, s. 71. 
375 Cyt. za: P. Gay, dz. cyt., s. 14. 
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a jako przykłady tego przymierza przywoływał Rosję sowiecką czy faszystowskie Włochy. 

Opublikował też osobny artykuł zatytułowany Rozczarowanie, jakie niesie ze sobą wojna, 

w którym pisał: 

Narody z grubsza reprezentowane są przez państwa, które tworzą; państwa te 

reprezentują rządy, które nimi kierują. Tymczasem jednostka należąca do jednego 

z tych narodów może w tej wojnie ze zgrozą stwierdzić coś, co już niekiedy w czasach 

pokoju nasuwało się jej na myśl: otóż że państwo zabroniło indywiduum bezprawia 

nie dlatego, że chce je zlikwidować, lecz dlatego że chce je zmonopolizować, tak jak 

uczyniło to z solą i tytoniem. Państwo toczące wojnę pozwala sobie na każde 

bezprawie, na wszelką przemoc, do której prawa odmówiono by jednostce. Państwo 

nie tylko posługuje się dozwoloną przebiegłością, lecz także świadomym kłamstwem 

i umyślnym oszustwem i stosuje je przeciw wrogom w takiej mierze, że – jak się 

wydaje – przerasta to wszystko, na co zdobyła się ludzkość we wszystkich 

wcześniejszych wojnach. Państwo domaga się od swych obywateli całkowitego 

posłuszeństwa, całkowitej ofiarności, ale za sprawą nadmiaru tajności i cenzury 

pozbawia ich prawa do informacji i swobody wyrażania przekonań, co powoduje, że 

głos intelektualnie uciśnionych indywiduów cichnie”376. 

Odpowiedzią na ten ucisk ma być maksymalizacja indywidualnej swobody poprzez 

zachowanie postawy krytycznej oraz pielęgnowanie własnego twórczego potencjału. 

Rozczarowanie intelektualną i kulturalną rzeczywistością początku XX stulecia może 

zostać potraktowane jako motywacja do niezaprzestawania pracy badawczej, twórczej, 

edukacyjnej oraz odważnego wyrażania swojego sprzeciwu wobec nadmiernego 

upraszczania kryzysowych zjawisk czy ich nieuzasadnionego usprawiedliwiania. 

3.3. Postawa badawcza Freuda jako wzorzec postawy awangardowej 

Freud wykazywał nikłe zrozumienie dla sztuki nowoczesnej, także w jej mniej 

radykalnych przejawach. W jego biografii znajdujemy stwierdzenie, że 

patrząc na obrazy na ścianach mieszkania Freuda, nie sposób się domyślić, że w 

momencie, gdy wprowadzał się na Berggasse 19, rozkwitał już od jakiegoś czasu 

francuski impresjonizm, w Wiedniu zaś działali Klimt, Kokoschka, a później 

Schiele. Z wyraźną odrazą komentując „najnowocześniejszy” portret Karla 

Abrahama, oznajmił koledze, że przejmuje go zgrozą „to, jak okrutnie musi być 

ukarana twoja tolerancja lub sympatia dla »sztuki nowoczesnej«”. Wymowny jest 

                                                 
376 S. Freud, Pisma społeczne, przeł. A. Ochocki i in., Warszawa 1998, s. 30. 
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ten cudzysłów, w jaki ujął słowo „sztuka”. Szczerze wyznał Oskarowi Pfisterowi, że 

kiedy ma do czynienia z ekspresjonizmem, czuje się filistrem377. 

Jednak sama teoria Freuda nakazywała mu szanować także to, czego nie rozumiał, 

a jego badawcza rzetelność sprawiała, że dopuszczał także te użycia swojej teorii, z którymi 

nie w pełni się zgadzał. Stale też sprawdzał i uaktualniał swoją teorię, jak na przykład w 

Komunikacie o przypadku paranoi sprzecznym z teorią psychoanalityczną. Reagował 

dopiero wtedy, kiedy w interpretacji swoich prac dostrzegał poważne błędy. W liście do 

Carla Gustava Junga, swojego wiernego na początku ucznia, który z czasem coraz 

krytyczniej odnosił się do freudowskich koncepcji ze względu na przyznanie 

nieświadomości wyłącznie indywidualnego charakteru i niedocenianie roli nieświadomości 

zbiorowej, Freud napisał nie bez złośliwości: 

My, analitycy, ustaliliśmy między sobą, że żaden z nas nie musi wstydzić się swojej 

neurozy. Jeśli jednak ktoś zachowuje się nienormalnie, a głośno wykrzykuje, że jest 

normalny, budzi podejrzenie, że nie ma świadomości swojej choroby. Proponuję więc 

Panu, żebyśmy całkowicie zrezygnowali z prywatnych kontaktów…378 

Pisząc o technice psychoanalitycznej, Freud zauważał, że przezwyciężenie oporów 

oraz nieporozumień to najbardziej czaso– i pracochłonne zadanie terapeuty. Odnosi się to 

nie tylko do relacji między terapeutą a pacjentem, ale także do stosunku Freuda do 

społeczeństwa europejskiego początku XX wieku, a w szerszym kontekście także relacji na 

linii awangarda–odbiorcy. Stąd być może wynika tak duża ilość prac i artykułów 

opublikowanych przez Freuda za jego życia: nie tylko z chęci odparcia zarzutów 

przeciwników, ale także jasnego wyłożenia swojej myśli w celu zapobieżenia jakimkolwiek 

nieporozumieniom. W jednym z wykładów opublikowanych później jako Wstęp do 

psychoanalizy apelował do swoich słuchaczy: 

Proszę jednakże mojej przedmowy nie rozumieć w ten sposób, jak gdybym chciał 

prowadzić wykłady dogmatycznie i wymagał od was bezwzględnej wiary. Tego 

rodzaju zrozumienie byłoby dla mnie krzywdzące. Nie chcę narzucać przekonań – 

chcę tylko dać bodziec i zachwiać przesądy. Jeżeli na skutek braku konkretnych 

wiadomości nie możecie wydać sądu, proszę ani wierzyć, ani odrzucać. Proszę tylko 

słuchać i pozwolić oddziaływać na siebie temu, co opowiem. Przekonań nie zdobywa 

się łatwo, a jeśli dochodzi się do nich bez trudu, okazuje się wkrótce, że są 

bezwartościowe i niezdolne stawić opór w walce. Prawo posiadania przekonań ma 

                                                 
377 Tamże, s. 171–172. 
378 Cyt. za: P. Szarota, dz. cyt., s. 23. 



Alicja Rybkowska  Filozoficzne korzenie awangardy 

 

226 

dopiero ten, kto jak ja wiele lat pracował nad tym samym materiałem i przy tym 

zdobył nowe i niespodziewane doświadczenia379. 

Zdaniem Freuda jednak wysiłki zmierzające do przezwyciężenia intelektualnego 

oporu są ostatecznie zawsze cenne: „Warto podjąć to wyzwanie, albowiem dzięki temu 

można doprowadzić do korzystnej przemiany »ja« – przemiany, która zachowa siłę 

niezależnie od rezultatu przeniesienia i przetrwa w życiu”380. 

4. Studium przypadku: poetyka surrealizmu 

Spośród przedstawicieli wszystkich kierunków awangardowych to surrealiści 

wydają się mieć największą świadomość teoretyczną swoich eksperymentów w kontekście 

psychoanalizy – zarówno tych ze sztuką, jak i tych z nieświadomym. Otwarcie powoływali 

się też na myśl Freuda jako jedno z głównych źródeł inspiracji. Czynili z freudyzmu swoją 

podbudowę teoretyczną, choć jednocześnie żywili wstręt do naukowości i jakichkolwiek 

prób biologiczno–medycznej klasyfikacji aktywności psychicznej. Z tego powodu ich 

stosunek do psychoanalizy był – by użyć jednego z ulubionych terminów samego Freuda – 

od samego początku ambiwalentny. Dawała się wykorzystać do ich celów artystycznych, 

ale jednocześnie im zagrażała. Pomagała „ofiarować klucz nadający się do otwierania bez 

końca tego pudełka o wielokrotnym dnie, któremu na imię człowiek”381, ale nie zgadzała 

się na pozostawienie zamka zawsze otwartym, jakby tego chcieli surrealiści. 

Surrealiści własnymi praktykami starali się udowodnić, że przekonanie Freuda, że 

wszystkim ludziom właściwe jest życzenie, aby nie zdawać sobie sprawy z treści własnej 

nieświadomości, jest błędne. Przeciwnie, za pomocą różnych eksperymentalnych metod 

(przerywanie snu i dokumentacja marzeń sennych, minimalizacja kontroli nad procesem 

twórczym – technika automatyzmu, poddanie się przypadkowi) chcieli penetrować tę sferę 

na tyle, na ile to tylko możliwe. Świadome skupienie się na aktach nieświadomości (osobną 

kwestią pozostaje, czy jest ono w ogóle możliwe) miało doprowadzić do połączenia tych 

obszarów snu i jawy, świadomości i nieświadomości w jedną rzeczywistość, oferującą 

człowiekowi niespotykaną dotychczas pełnię autoekspresji. Zwraca uwagę utopijny 

charakter tego projektu. Jak pisał Breton, 

Z chwilą, kiedy sen stanie się przedmiotem metodycznym badania i przy pomocy 

środków na razie jeszcze nieustalonych potrafimy ująć go jako całość (a to wymaga 

ćwiczenia pamięci obliczonego na całe generacje; zacznijmy jednak odnotowania 

                                                 
379 S. Freud, Wstęp…, s. 161. 
380 S. Freud, Technika…, s. 377. 
381 A. Breton, Drugi manifest surrealizmu, [w:] Adam Ważyk, dz. cyt., s. 137. 
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zjawisk rzucających się w oczy), (…) można się spodziewać, że tajemnice, które nimi 

nie są, ustąpią miejsca wielkiej tajemnicy. Wierzę w to, że dwa na pozór 

przeciwstawne sobie stany, jak sen i jawa, w przyszłości stopią się w pewnego 

rodzaju rzeczywistość absolutną, w nadrealność, jeśli to można tak nazwać382. 

Nie jest jednak jasne, w jakiej relacji przyczynowo–skutkowej pozostają do siebie 

całkowite wyzwolenie świadomości, zapowiadane przez surrealistów, oraz przezwyciężenie 

burżuazyjno–mieszczańskich warunków życia. Czy to zburzenie będzie możliwe dopiero po 

wyzwoleniu, czy też przeciwnie, dopiero ono utoruje drogę do prawdziwego wyzwolenia? 

Czy twórczość artystyczna już jest, czy dopiero stanie się w pełni swobodna? W pierwszym 

przypadku działanie artystów powinno być nakierowane przede wszystkim na 

systematyczne niszczenie zastanych instytucji i porządków; w drugim przypadku mogliby 

się skoncentrować na działalności konstruktywnej. Jak wynika z tego cytatu, surrealiści 

nie mieli pewności ani w kwestii doboru środków, ani w możliwości osiągnięcia 

ostatecznego celu (proces „obliczony na całe generacje”). Tymczasowe oparcie dla ich 

poszukiwań dawała właśnie freudowska psychoanaliza, która w pod koniec lat 20. miała 

już stosunkowo dobrze ugruntowaną pozycję w świecie naukowym. Poszczególne 

zagadnienia poruszane przez Freuda można było wykorzystać jako źródło inspiracji nie 

tylko dla teoretycznej wykładni surrealizmu, ale także surrealistycznych praktyk. 

Zdaniem Bretona obrazy senne i artystyczne opierają się na tych samych 

mechanizmach kondensacji treści w symbol, przesunięciu akcentów znaczeniowych, 

substytucji, retuszu. Sam Freud niejako przyznał pierwszeństwo sztuce, kiedy w 1930 

roku odbierając nagrodę, notabene literacką, im. Goethego powiedział, że poeci odkryli 

nieświadomość na długo przed nim. W innym miejscu natomiast poczynił uwagę, że dobrze 

byłoby pamiętać, że ludzie śnili także zanim pojawiła się psychoanaliza383. Freud nie tyle 

dokonał odkrycia nieświadomości, co jedynie opisał mechanizmy jej działania i 

spopularyzował przekonanie o istnieniu pewnych pokładów psychiki, z których sami nie 

zdajemy sobie sprawy. Wzięli to sobie do serca surrealiści, którzy wśród artystów 

minionych wieków poszukiwali swoich prekursorów, eksplorujących sferę podświadomości 

i prezentujących wyniki introspekcji za pośrednictwem plastycznych środków wyrazu. Za 

surrealistyczną uważali między innymi twórczość Uccella, Boscha, Arcimboldiego czy Goi. 

Choć efekty pracy tych artystów mogły nosić cechy upodobniające je do obrazów 

surrealistycznych, to jednak, co oczywiste, powstały w wyniku innych pobudek i 

                                                 
382 A. Breton, Manifest…, s. 66. 
383 S. Freud, Technika…, s. 231. 
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naturalnie nie mogły być inspirowane systematycznie rozwiniętą koncepcją 

nieświadomego.  

4.1. Przypadek obiektywny 

Najistotniejszym wątkiem, który surrealiści zaczerpnęli od Freuda, było 

przekonanie o istnieniu głębszych przyczyn wszelkich ludzkich działań, także tych 

niezrozumiałych i z pozoru bezsensownych. Zainteresowanie szczegółem, niepozornością, 

przypadkiem wywodzące się z teorii czynności omyłkowych cechuje wiele awangardowych 

kierunków. W zapisie automatycznym, w zabawach takich jak wyborny trup czy w 

technikach frotażu, fumażu i dekalkomanii stosowanych przez surrealistów przypadek 

odgrywał istotną rolę. Nawiasem mówiąc, warto podkreślić, że wprowadzenie do sztuki 

przypadku jako równouprawnionej strategii twórczej nie jest zasługą surrealistów, lecz 

dadaistów, a surrealiści nadali tylko temu faktowi naukową podbudowę w postaci teorii 

psychoanalizy. W każdym razie i u dadaistów, i u surrealistów, jak u mitycznych 

początków świata, z chaosu mogły się wyłaniać nowe formy porządku. Podkreśla to po raz 

kolejny znaczenie mitu dla surrealistów, ale także znaczenie ludzkiej świadomości w 

procesie twórczym. Także zdanie się na przypadek i blokada świadomej ingerencji artysty 

w powstającą pracę są bowiem wynikiem świadomej decyzji. 

 Freudowska teoria czynności omyłkowych, leżąca u podstaw terapii 

psychoanalitycznej, stanowiła punkt wyjścia dla Bretonowskiej definicji przypadku, która 

opisuje go jako „formę manifestowania się konieczności zewnętrznej, która toruje sobie 

drogę w ludzkiej podświadomości”384. Widać więc, że mimo inspiracji Freudem dokonało 

się tutaj znaczące odstępstwo: o ile u Freuda to konieczność wewnętrzna (pewien kompleks 

w nieświadomości) toruje sobie drogę do świata zewnętrznego poprzez symboliczny wyraz, 

o tyle u Bretona to konieczność zewnętrzna, oddziałująca na człowieka, rozpoznana może 

zostać tylko w nieświadomości. Chodzi o nieokreślone uczucie fascynacji lub obrzydzenia, 

które mogą w nas budzić przypadkowo napotkane osoby lub obiekty. Afektywna reakcja 

na to, co nieznane, ma wskazywać, że nasza nieświadomość rozpoznaje to jako coś znanego 

lub przypominającego jakieś wspomnienie. Stąd też surrealiści opracowali koncepcję objets 

trouvés, przedmiotów znalezionych, które w szczególny sposób ewokowały poczucie 

występowania przypadku obiektywnego. Artyści poszukiwali tego typu obiektów na 

pchlich targach czy w antykwariatach. Im mniej zrozumiałe było praktyczne 

przeznaczenie obiektu, tym większe miał szansę uruchomić mechanizmy nieświadomości. 

                                                 
384 Cyt. za: K. Janicka, Światopogląd surrealizmu, Warszawa 1985, s. 111. 
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Koncepcje pochodzące z psychoanalizy zostają więc potraktowane przez surrealistów 

instrumentalnie jako swojego rodzaju prerekwizyt do ich działalności artystycznej.  

4.2. Literacki charakter ruchu 

Surrealizm był w dużej mierze ruchem literackim, a sztuki plastyczne odgrywały w 

nim drugorzędną, choć także istotną, rolę. Od połowy XIX wieku (eksperymenty realizmu 

i impresjonizmu) przywykło się uważać malarstwo za tę spośród sztuk, która ma 

największy potencjał awangardowy i może najwięcej osiągnąć w kwestii oryginalności i 

innowacyjności. Widać w tym jeszcze echa renesansowych paragones, sporów o 

pierwszeństwo sztuk (w których często wygrywała architektura jako synteza sztuk 

użytkowych i pięknych, takich jak malarstwo czy rzeźba). Surrealizm starał się przywrócić 

tę prekursorską rolę literaturze. Nawet malarstwo, fotografia czy film tworzone przez 

surrealistów mają o wiele bardziej literacki charakter niż na przykład prace kubistów. 

Jednocześnie trzeba podkreślić, że surrealiści nie uważali siebie za awangardę literacką, 

malarską czy w ogóle artystyczną, ale przede wszystkim za rewolucjonistów dążących do 

wprowadzenia całkowicie nowych przekonań na temat samej natury rzeczywistości. 

Oczywiście narzędziem sformułowania tych poglądów był język, co zbliżało surrealizm do 

literatury i poezji. 

Breton uważał Freuda za najwybitniejszego nowoczesnego piewcę znaczenia i 

żywotności słów, który w pełni zrozumiał ich kształtującą moc i pierwotne znaczenie w 

stosunku do ludzkich działań. Sam Freud we wczesnym (pochodzącym z 1890 roku) 

artykule na temat terapii pisał: 

„Terapia psychiczna” oznacza raczej: terapia wychodząca od duszy, leczenie (…) za 

pomocą środków, które przede wszystkim i bezpośrednio oddziałują na psychikę 

człowieka. Takim środkiem jest przede wszystkim słowo  [podkr. moje], słowa są 

również istotnym narzędziem terapii psychicznej. Laik z trudem będzie mógł 

zrozumieć, iż chorobliwe zaburzenia ciała i duszy można usunąć „samymi” słowami 

lekarza. Będzie on mniemał, że imputuje mu się w ten sposób wiarę w gusła. Aż tak 

bardzo nie będzie się mylił; słowa naszej codziennej mowy to nic innego, jak tylko 

wyblakła magia385. 

Sesja psychoanalityczna ze względu na wysiłek prowadzący do odkrycia nowego, 

intrygującego układu jakości ma znamiona aktu twórczego. W ten sposób Freud przecierał 

                                                 
385 S. Freud, Technika…, s. 7. 
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szlaki dla późniejszych eksperymentów poetyckich oraz gier słownych, które ilustrowano 

także w sztukach plastycznych (na przykład Max Ernst, Marcel Duchamp). 

4.2.1. Zapis automatyczny 

Warto w tym miejscu omówić jedną z technik, którą surrealiści rozwinęli w celu 

pogłębienia owych badań: technikę zapisu automatycznego. Daje się ona stosować zarówno 

w literaturze i poezji, jak i w malarstwie, a nawet, przy pewnych zastrzeżeniach, w filmie 

i fotografii poprzez bezpośrednie umieszczenie przedmiotów na światłoczułym materiale. 

Wywodzi się bezpośrednio z metody terapeutycznej Freuda, według której im szybszy jest 

proces mówienia pacjenta, tym mniej jest on zakłócany przez pracę ego i superego. Także 

terapeuta powinien zdać się przede wszystkim na swoją nieświadomość i słuchać pacjenta 

bez dbania o to, czy coś zapamiętuje. Użycie swobodnych skojarzeń przez obie strony 

stosunku analitycznego ma gwarantować dotarcie do ukrytych treści psychiki. Taki sposób 

terapii i docierania do pacjenta wywodzi się ze wczesnych studiów Freuda w klinice 

Charcota w Paryżu, kiedy to młody lekarz zaobserwował, że u pacjentów 

cierpiących na mutyzm histeryczny pismo pomocniczo pełniło funkcję mowy. Chorzy 

ci pisali w sposób bardziej biegły, szybciej i lepiej, niż pisali inni i oni sami w okresie 

przed chorobą. Z tym samym mieliśmy do czynienia u Dory. W trakcie pierwszych 

dni okresu afonii „pisanie przychodziło jej ze szczególną łatwością”386. 

 Od początku Freud spotykał się z zarzutami (m. in. ze strony brytyjskiego lekarza 

Havelocka Ellisa), że jest to metoda artystyczna, a nie terapeutyczna i może co najwyżej 

pomóc w przezwyciężeniu blokad twórczych, ale nie głębszych problemów psychicznych. 

Ten zarzut nie mógł jednak stanowić problemu dla surrealistów. Breton, który znał dobrze 

pisma teoretyczne Freuda oraz sam próbował praktykować psychoanalizę w czasie I wojny 

światowej, kiedy pracował jako lekarz frontowy, spróbował uzyskać od samego siebie to, 

czego oczekiwał od swoich pacjentów – monolog wypowiadany tak szybko, że wszelkie sądy 

i uprzedzenia mówiącego nie mają wpływu na jego treść, co czyni z niego po prostu 

wymówioną na głos myśl. Prędkość myśli nie jest bowiem wcale, zdaniem Bretona, większa 

od prędkości słów. Trzeba tylko znaleźć odpowiedni pomost między nimi. Pomostem tym 

miał być właśnie zapis automatyczny, który pozawala wykorzystać twórczy potencjał 

każdego z nas. Nie jest to jednak równoznaczne z przypisywanym awangardzie hasłem, że 

każdy może być artystą – jako że tak naprawdę kontakt z własną nieświadomością nie 

                                                 
386 Tenże, Histeria i lęk, przeł. R. Reszke, Warszawa 2001, s. 98. 
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wymaga artyzmu ani talentu. Sami surrealiści porównywali siebie do „aparatów 

rejestrujących”: 

My, którzy nie stosujemy żadnego wewnętrznego filtru i zgodziliśmy się być w 

naszym pisarstwie głuchymi naczyniami do zbierania wielorakich odgłosów, my, 

którzy wzięliśmy na siebie skromną rolę aparatów rejestrujących (…), my służymy 

być może szlachetniejszej sprawie. W ten sposób uczciwie wyrzekamy się „talentu”, 

który nam przyznają. Z takim samym powodzeniem możecie mi łaskawie mówić o 

talencie platynowego metra, lustra, drzwi i nieba387. 

Zwrot „być może” w zdaniu o służeniu szlachetniejszej sprawie wskazuje ponownie 

na niepewność surrealistów co do własnego projektu. Mimo to metodę zapisu 

automatycznego Breton bez wahania nazywał prawdziwą fotografią myśli. Kłopotliwe 

pozostaje jednak pytanie o to, jak podchodzić do rezultatów tej metody, skoro większość z 

nich prezentuje podobny stopień monotonii i braku znaczenia. Czy oznacza to, że także 

nasze myśli są w swojej najgłębszej warstwie bezsensowne i chaotyczne? 

 To sprowadzenie techniki przede wszystkim literackiej do techniki obrazowej 

sygnalizuje nam, że dla surrealistów pierwotnym sposobem myślenia jest myślenie 

obrazami, które, w przeciwieństwie do języka, nie dają się łatwo zaklasyfikować jako 

sensowne lub bezsensowne. Louis Aragon pisał: 

Występek zwany surrealizmem jest bezładnym i namiętnym stosowaniem 

narkotyku obrazu lub raczej niekontrolowanym wzbudzaniem obrazu dla niego 

samego i dla tego wszystkiego, co pociąga on za sobą w dziedzinie wyobrażania 

nieprzewidzianych zakłóceń i metamorfoz: bo każdy obraz zmusza nas za każdym 

razem do poddania rewizji całego świata. I każdy z ludzi ma do odnalezienia obraz, 

który unicestwi cały świat388. 

Taki pogląd zdaje się potwierdzać sam rozwój człowieka, który tworzył pierwsze 

obrazy zanim posługiwał się pismem, a nawet zanim wykształcił w pełni mowę. 

Zamiłowanie surrealistów do obrazowego myślenia o rzeczywistości jest więc wyrazem 

pragnienia powrotu do pierwotnego stanu swobody skojarzeń nieustrukturowanych żadną 

gramatyką. Dlatego też dla surrealistów język artystycznej wypowiedzi może być co 

najwyżej środkiem, a nie celem. Choć pod wieloma względami można uznać sztukę 

surrealistów za działalność mitotwórczą, to jednak nie zmierza ona do konstruowania 

jakiejkolwiek spójnej narracji, może tylko poza paranaukową narracją stanowiącą 

                                                 
387 A. Breton, Manifest…, s. 79. 
388 L. Aragon, Wieśniak paryski, przeł. A. Międzyrzecki, Warszawa 1971, s. 62. 
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wykładnię ich twórczości. Z drugiej jednak strony nie jest ona całkowicie niewinna: 

ugruntowanie jej w teoriach medycznych i psychicznych sprawia, że ma ona taki sam 

wymiar teoretyczny, jak każda inna forma działalności. 

 Szybko okazało się więc, że metoda automatyzmu psychicznego ma swoje 

ograniczenia: tak samo jak płynna jest granica między normą a patologią, tak płynna jest 

też granica między świadomością a nieświadomością. Początkowe założenie o braku 

ingerencji artysty w proces twórczy zamieniono niepostrzeżenie na dążenie do jej 

ograniczenia. Twórca świadomie dobiera temat i środki, nie powinien jednak robić tego 

zbyt świadomie. To podważa jednak autentyczność prac powstałych na drodze zapisu 

automatycznego. Surrealizm okazuje się tak naprawdę, wbrew swoim patetycznym 

wypowiedziom o odzyskaniu autentycznej wolności, dość sztywną i przez to nudną 

konwencją. W dodatku stosunkowo łatwo można wykazać, że surrealiści w sposób 

świadomy, niekiedy wręcz naiwny konstruowali symbolikę, która odwoływać się ma do 

nieświadomości. Ich wysiłki zmierzające do uzgodnienia ich przeżyć z symboliką 

proponowaną przez Freuda w Objaśnianiu marzeń sennych prowadzą do spłycenia i 

banalizacji niektórych surrealistycznych prac ze względu na ich drażniącą i nachalną 

oczywistość. Rodzi to pytanie o doświadczenie surrealne w ogóle. Czy możemy je uznać za 

intersubiektywne, za wzajemnie komunikowalne? Czy też jednostkowa nieświadomość 

pozostaje zawsze i wyłącznie sprawą jednostki, która sama ma do niej utrudniony dostęp? 

Surrealiści zapominali, że to nie formy twórczości, ale sam fakt podejmowania 

wysiłku twórczego już jest wyrazem działania nieświadomego, które dąży do 

uwidocznienia swoich treści na drodze ich uwznioślenia. Jednak jakakolwiek forma 

ekspresji może się łączyć z nieświadomością co najwyżej niewprost. Treści nieświadomości 

nie mają charakteru językowego, a więc wszystkie próby ich werbalizacji są już formą 

zapośredniczenia. Relacja surrealistów do psychoanalizy naznaczona była nieustannym 

napięciem wynikającym z prób zawłaszczenia dokonań Freuda przez artystów. Trzeba 

dodać, że sam Freud uważał z początku surrealistów za „stuprocentowych wariatów”389: w 

grudniu 1932 roku przeczytał Naczynia połączone Bretona, gdzie ten wskazuje, że Freud, 

analizując własne sny, pominął wątki seksualne, które tak dogłębnie analizował u swoich 

pacjentów. Gay pisze, że „Freud z miejsca oddalił ten zarzut, utrzymując, że pełna relacja 

                                                 
389 Zob. Z. Rosińska, Psychoanalityczne myślenie o sztuce, Warszawa 1985, s. 151–152. 
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z jego snów wymagałaby ujawnienia szczegółów dotyczących stosunków z ojcem, a tego 

przecież nie chciał. Breton nie przyjął tej wymówki i korespondencja się urwała”390. 

Metody paranoiczno–krytyczna czy zapisu automatycznego tak naprawdę mają 

niewiele wspólnego z psychoanalizą, ponieważ są właśnie wyzbyte elementu analizy. Są 

jednak wyraźnie związane z freudowską koncepcją człowieka i jego psychiki. Cudowność, 

której poszukiwali surrealiści, jest czymś niezrozumiałym i właśnie dlatego poddajemy się 

jej z radością, rezygnując z prób racjonalnego opisu zjawisk. Freud w swojej pracy zawsze 

dążył do rozumienia wszystkich ukrytych mechanizmów; surrealistom wystarczało 

wiedzieć, że te mechanizmy istnieją. 

4.3. Zwrot przeciw kulturze mieszczańskiej 

Zainteresowanie surrealistów teorią psychoanalizy przekładało się również na 

szczególną uwagę, którą przykładali do zagadnienia popędów. Dwa najważniejsze popędy 

kierujące człowiekiem – popęd miłości i śmierci – których działanie zdaniem Freuda także 

staramy się tłumić, w sztuce surrealistów są przedstawiane bardzo często jako silnie ze 

sobą związane. Płynący z Freudowskiej teorii nieświadomości wniosek, że jeżeli jednostka 

czegoś unika, to tak naprawdę skrycie tego pożąda, surrealiści z pełnym zaangażowaniem 

kierowali przeciwko całej kulturze mieszczańskiej, starając się pokazać, że cała 

zbudowana jest na wyparciu, a za fasadą przyzwoitości i praworządności kryje się 

perwersja i szaleństwo. Równie ważna jak eksploracja nieświadomego była dla nich walka 

z hegemonią superego, oferującego wzorzec ja idealnego i piętnującego czy wręcz 

uniemożliwiającego jakiekolwiek odstępstwa od tego wzorca. Rozpoznanie norm 

moralnych jako konwencjonalnych pozwala może nie tyle na ich całkowite odrzucenie, co 

na złagodzenie siły ich oddziaływania i poszerzenie sfery dozwolonych zachowań. 

Wszystkie trzy elementy psychiki: id, ego i superego są historyczne i różnią się 

między sobą także ze względu na miejsce i czas życia jednostki. Wszelka twórczość, 

zarówno plastyczna, jak i literacka, jest możliwa tylko wtedy, kiedy jednostka jest wolna. 

To pragnienie swobody przybierało niekiedy kształt naiwnych marzeń o anarchii i totalnej 

wolności, która przemienia się tak naprawdę w swawolę. Ta jednak nie przynosi zdaniem 

Freuda szczęścia, ponieważ rezygnacja z kultury pociągnęłaby za sobą szereg innych 

cierpień. Trzeba jednak podkreślić, że typowe dla wszystkich ruchów awangardowych 

dążenie do zrzucenia zależności surrealiści posunęli o krok dalej, wskazując za przykładem 

Freuda, że istotnym źródłem ograniczeń dla ludzkiej kreatywności jest nie tylko 

                                                 
390 P. Gay, dz. cyt., s. 571. 
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społeczeństwo wraz ze swoim zespołem nakazów i zakazów, ale także sama jednostka, 

która na drodze socjalizacji internalizuje te normy i zaczyna je traktować jako własne. 

Także inni artyści awangardowi podejmowali freudowskie wątki niezadowolenia z 

kultury oraz zagadnienia jednostkowej i społecznej cenzury. Surrealistom chodziło o 

wyzwolenie zarówno świadomości, jak i nieświadomości, które jest możliwe tylko przy 

uzupełnieniu walki ze sztywnymi schematami życia społecznego o introspekcję i 

pogłębioną autorefleksję. Świadomość jednostki musi sobie radzić nie tylko z naporem 

pragnień płynących z nieświadomości i wymogów superego, ale także z wymaganiami 

świata zewnętrznego. Surrealiści sądzili, że kultura mieszczańska, nawet w swoich 

bardziej liberalnych postaciach, represjonuje nie tylko awangardową twórczość 

artystyczną, ale w ogóle same potrzeby twórcze, uznając je za potencjalnie niebezpieczne. 

Stąd też wynika brak społecznego uznania dla zawodu artysty. Jeżeli w przeszłości jakieś 

formy pracy twórczej były gloryfikowane, to chodziło nie o artystów jako takich, ale o 

niesprecyzowanego „geniusza”. Tymczasem samo posiadanie ukrytych pragnień i 

motywów już jest wyrazem twórczości jednostki, która jest zdolna projektować nowe i 

nieprzewidywalne zdarzenia. 

 Z drugiej strony dokonane przez Freuda podporządkowanie sztuki sublimacji 

sprawia, że ona także podtrzymuje opresyjność systemu, będąc formą samooszukiwania 

się człowieka. Zaspokojenie ukrytych pragnień na drodze aktu twórczego lub kontemplacji 

sztuki nie czyni człowieka szczęśliwym, a jedynie mniej nieszczęśliwym. Nie uwalnia go 

jednak od przekonania, że znaczna część jego dążeń i pragnień jest nieakceptowalna oraz 

od płynącego stąd obowiązku ich skutecznego tłumienia. Znaczenie sztuki zostaje 

utrzymane pod warunkiem fałszywego, zastępczego zaspokojenia, a zatem w szerszej 

perspektywie może prowadzić do pogłębienia frustracji. Opiera się także na założeniu o 

absolutnej konieczności represji, a zinstytucjonalizowana przestrzeń muzeów i galerii 

staje się narzędziem podtrzymywania tej represji. Dlatego zdaniem surrealistów akty 

wyładowania powinny wykraczać poza sztukę, a sublimacja powinna zostać zastąpiona 

cudownością i fantastycznością. 

 Surrealistów fascynowały wszelkie zachowania, które mogły wskazywać na 

istnienie ukrytych pragnień, takie jak czynności tabu – zachowania par excellance 

surrealistyczne, nie wykazujące żadnego oczywistego związku z racjonalnie ujętą 

rzeczywistością. Sami surrealiści wprowadzili w swoim kręgu szereg rytuałów, które miały 

za zadanie prowokować to, co niesamowite i cudowne. Wychodząc od Freuda, wierzyli, że 

pozorny brak jakiegokolwiek związku przyczynowo–skutkowego w czynnościach tabu czy 
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zachowaniach histerycznych i nerwicowych świadczy tylko o naszym brak zdolności do 

odkrycia właściwej przyczyny. Histerię uważali za „największe odkrycie poetyckie końca 

XIX wieku”391, środek ekspresji, a nie chorobę, i sprzeciwiali się jej patologizacji. 

Opublikowali nawet specjalny tekst okolicznościowy w celu uczczenia pięćdziesiątej 

rocznicy wprowadzenia histerii do słownika terminów medycznych. 

4.4. Redefinicja normy 

Zwraca to uwagę na kolejną ważną kwestię, łączącą surrealistów z Freudem: 

przekonanie o płynności granic między normą a patologią w życiu psychicznym (a co za 

tym idzie – także w życiu społecznym). W Poza zasadą przyjemności Freud pisał: „nie 

sądzimy już, że zdrowie i choroba, normalność i nerwowość są od siebie ostro oddzielone i 

że cechy nerwicowe trzeba uznać za dowody ogólnej niższej wartości”392. Stwierdzenie to 

ma nie tylko doniosłe konsekwencje medyczne, ale także niesie ze sobą ogromny potencjał 

emancypacyjny, zwalniając ludzi od poczucia winy, że nie funkcjonują prawidłowo. Trzeba 

zdawać sobie sprawę z tego, że o ile dzisiaj wypowiedzi tego typu nie mają już takiej 

zdolności szokowania ani inspirowania, o tyle sto lat temu czytanie Freuda było 

ekscytujące i prowadzić mogło do wywrotowych wniosków. Samo wprowadzenie do 

dyskursu naukowego i artystycznego tego, co „patologiczne” jako równouprawnionego 

elementu dyskusji miało już posmak rewolucji. Szczególnie podejście Freuda do ludzkiej 

seksualności miało rewolucyjny posmak: nie tylko demitologizowało i detabuizowało tę 

sferę ludzkiego życia, ale także dopuszczało szereg odstępstw od tego, co było 

dziewiętnastowieczną normą. Ten liberalizm nie do końca odpowiadał surrealistom, którzy 

w kwestiach miłości i seksu skłaniali się raczej w stronę idealizmu i puryzmu. Mimo że 

Freud lansował określone ideały życia społecznego i seksualnego, to jednak nie twierdził, 

że odstępstwa od nich są niemoralne i powinny być karane. Przeciwnie, fakt występowania 

odstępstw już jest swego rodzaju karą dla jednostki, która nie jest w stanie sprostać 

wymogom rzeczywistości, co czyni ją nieszczęśliwą. Zadaniem terapeuty jest pomoc, a nie 

piętnowanie złych nawyków. Wszyscy jesteśmy do pewnego stopnia neurotyczni, a 

jednostkowe różnice wynikają wyłącznie z różnej zdolności do radzenia sobie z tym faktem. 

W Manifeście surrealizmu Breton pisał: „Strach przed obłędem nie zmusi nas do 

zatrzymania sztandaru wyobraźni w połowie masztu. Trzeba postawić w stan oskarżenia 

postawę realistyczną”393. Surrealiści buntowali się przeciw freudowskiej „zasadzie 

                                                 
391 Zob. L. Aragon, A. Breton, Pięćdziesięciolecie histerii, [w:] A. Ważyk, dz. cyt., s. 117. 
392 S. Freud, Poza zasadą przyjemności, przeł. J. Prokopiuk, Warszawa 1994, s. 317. 
393 A. Breton, Manifest…, s. 58. 
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rzeczywistości”, zmuszającej jednostki do konformizmu i związanych z nim cierpień 

psychicznych. Twierdzili, że prawdziwe istnienie leży gdzie indziej – poza rzeczywistością 

społeczną, świadomą, zewnętrzną: „Żyć albo nie żyć to rozwiązanie urojone”394, dające 

złudzenie całkowitej rozdzielności i wzajemnej niezależności snu i jawy. Zwracali się więc, 

wbrew Freudowi, który głosił hasła konieczności wychowania do rzeczywistości, do sfery 

snu i wyobraźni oraz bliskiej im sfery twórczości artystycznej. 

Tak naprawdę wszyscy jesteśmy chorzy, ponieważ wszyscy żyjemy w warunkach 

generujących objawy nerwic. Wszyscy też w mniejszym lub większym stopniu odczuwamy 

i wyrażamy swój sprzeciw wobec tych warunków. Kiedy Breton twierdził, że surrealiści są 

„specjalistami od Buntu”395, Freud mógłby dodać: jak wszyscy, choć zapewne nie 

zastosowałby pisowni słowa „bunt” dużą literą. Być może stąd wynika, że Freud, choć 

spotykał się nie tylko z krytyką na polu filozofii, psychologii i medycyny, ale także z 

nieprzychylnym przyjęciem szerszego grona wykształconych odbiorców, nigdy jednak nie 

narzekał na brak pacjentów w swoim wiedeńskim gabinecie: jego śmiałe teorie 

odpowiadały na potrzeby wielu ludzi, choć ze względu na wysokie koszty terapii niewielu 

mogło z niej korzystać. 

5. Podsumowanie: poszukiwanie niewinności 

 Nauczeni wielowiekowym doświadczeniem, nie zmieniwszy do końca swoich 

przyzwyczajeń nawet za sprawą dwudziestowiecznych awangard, wciąż oczekujemy od 

sztuk obrazowych złudzenia oka, podczas gdy surrealistom chodziło o wywołanie złudzenia 

duszy i tym samym o wyzwolenie w niej twórczych sił o intensywności podobnej do tej, jaką 

miała siła ekspresji artysty surrealistycznego. To „przypadkowe spotkanie parasola i 

maszyny do szycia na stole operacyjnym”, o którym pisał Lautrèamont zanim jeszcze 

surrealiści wymyślili surrealizm, jest wyrazem mocy wyobraźni i zarazem wrażliwości 

ludzkiej na najdziwniejsze, najbardziej szalone formy piękna i niesamowitości.  

 Wysiłki Freuda oraz surrealistów podejmowane w celu osiągnięcia „surowego” 

materiału psychicznego można interpretować jako wyraz tęsknoty za niewinnością, 

czasem bez represji – a więc przede wszystkim czasem dzieciństwa, który był pozytywnie 

oceniany przez artystów awangardowych. Sam Freud twierdził, że szczęście, także w życiu 

dorosłym, jest osiągalne tylko poprzez spełnienie dziecięcych życzeń. To dążenie do 

powrotu do dzieciństwa wyrażać się może, zdaniem Freuda, w działaniu dowcipu: 

                                                 
394 Tamże, s. 98. 
395 Deklaracja Biura poszukiwań surrealistycznych, [w:] A. Ważyk, dz. cyt., s. 109. 
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Infantylność jest bowiem źródłem nieświadomości, a nieświadome procesy myślowe 

to nic innego, jak tylko te same procesy, które jako jedyne zostały powołane do życia 

we wczesnym dzieciństwie. Myśl zanurzająca się w nieświadomości w celu 

utworzenia dowcipu szuka tam jedynie starej macierzy dawnej gry w słowa. (…) 

Tyle że nie jest rzeczą łatwą przyłapać na gorącym uczynku owo infantylne myślenie 

wraz z jego – zachowanymi w nieświadomości dorosłego człowieka – specyficznymi 

własnościami u dziecka, ponieważ najczęściej jest ono korygowane, by tak rzec, in 

statu nascendi”396. 

Poczucie humoru jest zdaniem Freuda jednym z przejawów wewnętrznie 

zachowanego dzieciństwa, który jednak często ulega stłumieniu. Całkowite wytłumienie 

jego działania prowadziłoby jednak do frustracji i nerwic. Surrealiści uważali powrót do 

infantylizmu za pożądany, a wręcz konieczny warunek twórczości artystycznej. W 

pierwszym manifeście surrealizmu Breton pisał: „jeśli zachował [człowiek] jakąś jasność 

myśli, to musi nawrócić do lat dzieciństwa; mimo że starannie zdławione przez 

tresowników, dzieciństwo jednak ciągle ma jeszcze dla niego wiele uroku”397. Surrealizm 

jest wyrazem tęsknoty za czasami, kiedy nie funkcjonowała żadna represja. Stąd brało się 

zainteresowanie surrealistów sztuką dzieci oraz osób chorych psychicznie. Wyobraźnia, 

która, jak sama nazwa wskazuje, stanowi taką właśnie siłę swobodnego, nieskrępowanego 

myślenia obrazowego, staje się narzędziem pozwalającym zastąpić w sztuce motyw 

rzeczywistości motywem cudowności. Nie da się zrozumieć surrealistycznej koncepcji 

wolności bez zrozumienia znaczenia wyobraźni ani na odwrót. Poczucie wykolejenia 

płynące z selektywności naszej pamięci i przypadkowości dziecięcych wspomnień było 

według surrealistów istotnym źródłem inspiracji. 

 Z dzieciństwa wywodzi się także ambiwalencja towarzysząca zawsze naszej 

postawie wobec autorytetów, wobec których odczuwamy zdaniem Freuda zarówno 

szacunek, jak i niechęć: „w naszej czci dla nich tkwi regularnie element wrogiego buntu”398. 

Odrywanie się od autorytetu rodzicielskiego jest więc procesem zarówno bolesnym, jak i 

koniecznym. Nieustanne podporządkowanie zewnętrznym i uwewnętrznionym normom 

sprawia, że, próbując dostosować się do wymogów rzeczywistości, podatni jesteśmy na 

cierpienie i choroby. Surrealizm miał odpowiedzieć na to wyzwanie, deklarując się jako 

sposób „całkowitego wyzwolenia ducha”399. Choć u surrealistów sformułowanie to było 

                                                 
396 S. Freud, Dowcip i jego stosunek do nieświadomości, przeł. R. Reszke, Warszawa 1993, s. 215–

216. 
397 A. Breton, Manifest…, s. 55. 
398 S. Freud, Sztuki plastyczne i literatura, przeł. R. Reszke, Warszawa 2009, s. 252. 
399 Deklaracja…, s. 108. 
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podyktowane nawiązaniem do freudowskiej koncepcji trójpodziału psychiki, to jednak 

mogliby się pod nim podpisać wszyscy artyści awangardowi. Ich wysiłki nie sprowadzały 

się wyłącznie do sztuki, lecz dotyczyły wszystkich krępujących człowieka więzów i 

ograniczeń. Rolą sztuki jest aktywnie współuczestniczyć w przemianach ludzkiej 

wrażliwości i świadomości. Surrealiści chcieli za Marksem „przekształcać świat”, za 

Rimbaudem – „zmieniać życie”. W Drugim manifeście surrealizmu Breton pisał, że „idea 

surrealizmu dąży po prostu do całkowitego odzyskania naszej siły psychicznej przy użyciu 

środków, które oznaczają zawrotne zejście w głąb siebie, systematyczne oświetlanie miejsc 

ukrytych i postępujące zaciemnianie innych, wieczną przechadzkę pośrodku strefy 

zakazanej”400. Celem surrealistów było wywołanie kryzysu świadomości, który, raz 

osiągnięty, miał się z kolei stać narzędziem wyzwolenia. 

5.1. Powroty wrażliwości surrealistycznej 

Co interesujące, Albert Camus w swoich esejach o człowieku zbuntowanym zajął 

się także surrealizmem, krytykując go jednak za rezygnację z prób uczynienia świata 

sensownym. Nie chodzi tu jednak o prostą krytykę opartą na założeniu, że irracjonalizm 

surrealizmu wywodzący się z psychoanalizy czyni zaistnienie jakiegokolwiek sensu 

niemożliwym; jak pisał Camus, surrealizm to 

bunt absolutny, nieposłuszeństwo totalne, regularny sabotaż, humor i kult absurdu, 

w swoim pierwotnym zamiarze jest procesem wytoczonym wszystkiemu i wciąż 

rozpoczynanym na nowo. Odrzucenie wszelkich determinacji jest wyraźne, 

niedwuznaczne, wyzywające. (...) Bezsens i sprzeczność są więc kultywowane dla 

samych siebie”401, 

jako że to na nich opiera się całe życie psychiczne. Ten nieustanny konflikt może 

być tylko łagodzony, ale nie zakończony. Camus oskarża surrealizm o brak nadziei, która 

dla niego stanowiła istotny element filozofii, umożliwiający jej realne oddziaływanie na 

życie ludzkie. Całkowite porzucenie nadziei sprawia, że nikt nie zechce się podjąć 

kontynuacji skazanego na porażkę projektu. Być może ta linia krytyki sprawiła też, że w 

latach 40. ubiegłego wieku miejsce surrealizmu w intelektualnym i kulturalnym życiu 

Francji zajął mniej ezoteryczny i elitarystyczny egzystencjalizm. 

 Idee te pozostały jednak żywe także w drugiej połowie XX wieku i stały się jednym 

z elementów kształtujących młodzieżową kulturę lat 60, oskarżającą cywilizację zachodnią 

                                                 
400 A. Breton, Drugi manifest…, s. 129. 
401 A. Camus, Surrealizm i rewolucja, [w:] tegoż, Człowiek zbuntowany, przeł. J. Guze, Kraków 1991, 

s. 92. 
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o bezduszność i represyjność. Często czytany wówczas Herbert Marcuse w nawiązującej do 

teorii Freuda pracy Eros i cywilizacja pisał: „Teoretycznie różnica między zdrowiem 

psychicznym a nerwicą sprowadza się jedynie do stopnia i skuteczności rezygnacji: zdrowie 

psychiczne to skuteczna, udana rezygnacja. W normalnych warunkach jest tak skuteczna, 

że sprawia wrażenie umiarkowanie szczęśliwego zaspokojenia. Normalność to ryzykowny 

stan”402. Odpowiedzią na te problemy może być nadal przyjęcie postawy awangardowej, 

która stanowi pewnego rodzaju ostentacyjną rezygnację z rezygnacji. O ile jednak w 

pierwszej połowie XX wieku awangarda miała charakter przede wszystkim artystyczny, a 

postawiona pod znakiem zapytania rezygnacja dotyczyła niewykorzystywania pewnych 

środków artystycznych jako zbyt śmiałych i nowatorskich, o tyle kolejne dekady przyniosły 

ze sobą powrót do politycznego znaczenia terminu „awangarda”, a kwestionować zaczęto 

w pierwszym miejscu wycofanie się z życia politycznego i społecznego jako wyraz 

konformizmu i utwierdzenia panującego porządku. Masowe ruchy kontestacyjne z 1968 

roku spełniają awangardowe hasła walki i wojny. Ten powrót postulatów 

emancypacyjnych jest ważny, ponieważ pokazuje nie tylko żywotność freudowskiej 

psychoanalizy, ale także postaw awangardowych. Dlatego też w ostatnim spośród 

rozdziałów poświęconych omówieniu poglądów poszczególnych filozofów pozwalam sobie 

na wykroczenie w przyszłość i pokazanie, jak dziedzictwo intelektualne i artystyczne lat 

20. i 30. ubiegłego wieku oddziałało na kulturę lat powojennych. 

                                                 
402 H. Marcuse, Eros i cywilizacja, przeł. H. Jankowska, A. Pawelski, Warszawa 1998, s. 245–246. 
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XII. Podsumowanie403 

Filozofia okresu poprzedzającego krystalizację artystycznych awangard 

tematyzowała i problematyzowała wiele kwestii, które stały się potem kluczowe dla 

nowoczesnych twórców. W pierwszej części rozdziału omówione zostaną – siłą rzeczy 

skrótowo – przyczyny tej rosnącej zbieżności zainteresowań. Następnie dokonam 

przeglądu emancypacyjnych, rewolucyjnych i krytycznych wątków powtarzających się w 

filozofii XIX i początku XX stulecia, które nie tylko dawały się wykorzystać jako 

teoretyczne zaplecze sztuki nowoczesnej, ale również przygotowały grunt pod jej 

powstanie. Przegląd ten nie ma ambicji, aby stać się wyczerpującym opisem możliwych 

inspiracji: jego najważniejszym celem jest zwrócenie uwagi na istnienie licznych 

powinowactw między filozofami a artystami awangardowymi oraz otwarcie nowych 

perspektyw w badaniach nad awangardą. W ostatnim, XIII rozdziale postaram się 

natomiast wykazać, że wspólny filozofom i artystom intelektualny nonkonformizm, 

kreatywność i zaangażowanie stanowią cenne dziedzictwo, które również dzisiaj warto 

pielęgnować. Omówię powody wciąż silnego zainteresowania awangardą w kulturze 

najnowszej oraz podam przykłady świadczące o nośności i aktualności jej przesłania. Takie 

ujęcie awangardy pozwoli odkryć na nowo jej pozytywne aspekty, które uległy 

stopniowemu przewartościowaniu wraz z krytyką modernizmu z pozycji postmodernizmu, 

postkolonializmu i feminizmu. Nie negując zasadności tej krytyki, chciałabym mimo 

wszystko zarysować możliwości współczesnego wykorzystania przepracowanej 

awangardowej spuścizny oraz zwrócić uwagę na pozytywne konsekwencje jej 

uniwersalizmu, które mogą stać się także cennym wzorcem dla filozofii. Przyjęcie takiej 

dwukierunkowej perspektywy oraz podkreślenie wzajemności inspiracji pozwoli na 

uspójnienie szerokiego materiału badawczego oraz wyciągnięcie bardziej wszechstronnych 

wniosków. 

1. Związki między sztuką a filozofią 

 Występowanie związków między sztuką a filozofią nie jest ani zjawiskiem nowym, 

ani zaskakującym. Ich historyczny przegląd pozwala jednak uchwycić znaczące różnice, 

jakie zaszły w ich rozumieniu na przełomie XIX i XX wieku. W antyku praktycznie 

zorientowana filozofia grecka poruszała zagadnienie twórczości artystycznej w kontekście 

jej celowości i przydatności. Starożytni Grecy dysponowali jednak pojęciem sztuki 

                                                 
403 Ten i następny rozdział zostały opublikowane w skróconej formie w artykule pt. Dziedzictwo 

awangardy – perspektywa filozoficzna, który ukazał się w czasopiśmie „Sztuka i filozofia”, tom 

52, 2018, s. 139–154. 
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odmiennym od współczesnego. Grecka techne oznaczała sztukę rzemieślniczą, zawodową, 

wytwarzanie według reguł, które można skodyfikować i których można się nauczyć. 

Jakakolwiek twórcza fantazja czy artystyczna dowolność kłóciły się z takim rozumieniem 

sztuki. Miało ono zatem jednocześnie szerszy i węższy zakres od rozumienia nowożytnego: 

szerszy, bo jako techne kwalifikowano takie przejawy ludzkiej działalności, jak stolarstwo 

czy rybołówstwo (takie ujęcie przetrwało do dziś w zwrotach „sztuka walki” czy „sztuka 

kulinarna”), natomiast węższy, ponieważ nie kwalifikowano jako techne poezji, która 

wymykała się skodyfikowanym regułom. Ta paradoksalna z dzisiejszego punktu widzenia 

sytuacja utrzymywała się przez wiele wieków. Średniowiecze, które poglądy estetyczne 

odziedziczyło po starożytności, wyliczało siedem sztuk wolnych, spośród których jedna 

tylko muzyka odpowiadała współczesnemu rozumieniu sztuki, a i ją rozumiano wówczas 

przede wszystkim jako teorię muzyki. W opozycji do sztuk wyzwolonych lokowały się 

sztuki mechaniczne, które wyliczano w dość dowolny sposób i które w zasadzie nie miały 

nic wspólnego z dzisiejszym rozumieniem sztuki. 

 Dopiero renesansowe wysiłki zmierzające do wyprowadzenia sztuki ze środowiska 

cechowego i nadania jej większego prestiżu społecznego doprowadziły do podkreślenia 

intelektualnego wymiaru twórczości, która wymaga nie tylko sprawności manualnej i 

biegłości warsztatowej, ale także gruntownej wiedzy z zakresu wielu dziedzin. 

Perspektywa matematyczna, stanowiąca jedno z donioślejszych odkryć w historii sztuki, 

była artystom potrzebna przede wszystkim po to, by udowodnić, że malarstwo jest nie tylko 

rzemiosłem, ale także sztuką wyzwoloną. Artystów nie postrzegano już jako zwykłych 

rzemieślników, lecz jako mędrców. Tym samym nastąpiło zbliżenie sztuki i filozofii, które 

zaowocowało także zainteresowaniem motywem świeckiego mędrca w sztuce odrodzenia i 

późniejszej. Mimo że dla filozofów nigdy nie został wypracowany tak jednolity schemat 

ikonograficzny, jak na przykład dla władców czy świętych i często nie mają oni na obrazach 

żadnych atrybutów, po których moglibyśmy jednoznacznie rozpoznać ich właśnie jako 

filozofów, to jednak motyw ten coraz częściej pojawiał się w sztuce, czy to jako 

przedstawienia istniejących postaci (Szkoła ateńska Rafaela), czy też jako wyobrażenia 

idealnego filozofa, niosące ze sobą bogaty przekaz symboliczny (Giorgione, Trzej 

filozofowie; Rembrandt van Rijn, Medytujący filozof; Peter Paul Rubens, Czterej 

filozofowie). W okresie rewolucji francuskiej figura filozofa stała się szczególnie atrakcyjna 

jako symboliczny wyraz obywatelskich cnót (Jacques–Louis David, Śmierć Sokratesa, 

François–André Vincent, Alcybiades nauczany przez Sokratesa). Samopoświęcenie 

Sokratesa odbierano jako wyraz sprzeciwu wobec niesprawiedliwego reżimu. Stąd też 
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obraz Davida stał się jednocześnie symbolem cnót Republiki i manifestem stylu 

neoklasycznego. Przedstawienie triumfu filozofii – a więc mądrości – nad śmiercią i 

niesprawiedliwością stanowi także wyraz przekonania o wspólnej misji dydaktycznej 

filozofii i sztuki, które na różne sposoby mogą przekazywać społeczeństwu te same idee. 

2. Przemiany na przełomie XIX i XX wieku 

Interesujące jest jednak prześledzenie związków między sztuką i filozofią w 

kontekście przemian, jakie zaszły w XIX i XX wieku w sposobach ich uprawiania. Zmiana 

układu sił sprawiła, że zamiast typowej dla wcześniejszych wieków sytuacji, w której 

filozofowie opisywali naturę i zadania sztuki, starając się włączyć ją w systemowe 

myślenie o świecie, to artyści zaczęli sięgać po koncepcje filozoficzne jako źródło inspiracji, 

ale także usprawiedliwienie swoich nowatorskich działań. Odwróceniu uległ zatem 

kierunek inspiracji i instrumentalizacji. O ile ta pierwsza jest zjawiskiem pozytywnym, o 

tyle próby wzajemnego podporządkowania mają liczne niepożądane konsekwencje, takie 

jak nierozstrzygalne i jałowe spory o pierwszeństwo i związany z nim prestiż. Jako że cele 

tego artykułu są przede wszystkim konstruktywne, skupię się głownie na zjawisku 

inspiracji (sztuki przez filozofię, filozofii przez sztukę), a kwestie instrumentalizacji 

zostaną wspomniane tylko na marginesie rozważań. 

Zarówno w jednej, jak i w drugiej dziedzinie okres wielkich stylów i systemów 

zakończył się. Panujący w sztukach XIX wieku eklektyzm został ostatecznie odebrany nie 

jako wyraz doskonałego opanowania motywów i technik typowych dla wieków 

wcześniejszych, ale bezsilności w próbach wypracowania własnego, oryginalnego stylu. 

Seria dziewiętnastowiecznych neostylów była w odczuciu wielu artystów i intelektualistów 

nie tylko retrospektywna, ale także regresywna. W mocnych słowach wypowiadał się 

przeciwko tej bezsile eklektyzmu między innymi Huysmans: 

Architekci wznoszą niewydarzone budowle, których poszczególne części, 

zapożyczone od wszystkich epok, wytwarzają parodię najbardziej serwilistyczną, 

jaką tylko można sobie wyobrazić. To mieszanina lichoty i naśladownictwa; sztuka 

współczesna streszcza się niemal w nędznym potpourri, jakim jest opera pana 

Garniera [gmach Opery paryskiej, uwaga moja]404. 

Być może to nuda artystów spowodowana brakiem wielkich, ekscytujących 

programów i przedsięwzięć stała się jednym z bodźców do wykształcenia się ruchów 

awangardowych. Ocierająca się o kicz sztuka secesji jako pierwsza miała być właśnie 

                                                 
404 J.–K. Huysmans, O sztuce, s. 145. 
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przezwyciężeniem tej bezsilności. Rosnąca świadomość wpływów prowokowała do 

przełamania zaistniałej sytuacji. Takimi próbami były także koncepcje omówionych przeze 

mnie filozofów. Zarówno w przypadku filozofii, jak i sztuki obserwujemy w XIX i na 

początku XX wieku rosnącą świadomość teoretyczną i płynące z niej dążenie do 

podkreślenia własnej odrębności. Oczywiście ze wzrostem świadomości teoretycznej w obu 

tych dziedzinach mieliśmy do czynienia także w wiekach poprzednich. Tym, co odróżnia 

badane stulecie od wcześniejszych czasów, jest intensyfikacja i akceleracja przemian w 

sposobach myślenia o człowieku i jego twórczości. Przyczyny tego zjawiska można podzielić 

na historyczne, społeczne, polityczne oraz technologiczne. 

2.1. Przyczyny historyczne 

Przyczyny historyczne związane były z rosnącym tempem wypowiadania i 

prowadzenia konfliktów zbrojnych. Poczynając od trwających dwa dziesięciolecia wojen 

napoleońskich, które otworzyły kalendarzowy wiek XIX, przez powstania rosyjskich 

dekabrystów i włoskich karbonariuszy wymierzone przeciwko postanowieniom Kongresu 

Wiedeńskiego, trzy lata Wiosny Ludów, wojnę krymską 1853–1856, zjednoczenie Włoch i 

Niemiec, wojnę francusko–pruską oraz kryzys bałkański w 1878 roku, Europa wstrząsana 

była licznymi konfliktami politycznymi. Dopiero po roku 1878 nastąpiło 30 lat względnego 

spokoju, kiedy prowadzone wojny miały charakter co najwyżej lokalny i toczyły się poza 

granicami Europy. Okres ten nazwano la belle époque, co nie do końca oddaje jednak 

napięcie tamtych czasów, które ostatecznie okazały się okresem intensywnych zbrojeń. To 

wszystko stawiało przed artystami i filozofami wymóg większego zaangażowania w 

kwestie społeczne oraz polityczne, jeżeli chcieli nadążać za dokonującymi się przemianami, 

a tym bardziej – jeżeli chcieli je w jakiś sposób inicjować.  

 Z drugiej strony, wiek XIX ujmowany nie z perspektywy kalendarzowej, lecz z 

perspektywy procesu historycznego zaczął się w Europie wraz z wybuchem rewolucji 

francuskiej w 1789 roku, a trwał aż do początku I wojny światowej w 1914 roku. To 

nadmierne wydłużenie przy jednoczesnym przyśpieszeniu tempa przemian sprawiło, że 

potrzeba wyrazistego zainaugurowania wieku XX stała się silniejsza niż w innych 

stuleciach. Dadaiści pisali wręcz o kompromitacji stulecia, które nie potrafiło stać się 

dwudziestym405. Rozczarowanie politycznym, intelektualnym i kulturowym dziedzictwem 

wieku XIX sprawiało, że potrzeba odcięcia się od jego dziedzictwa była tym silniejsza. 

Jedną z konsekwencji był powrót do wiary w posłannictwo sztuki i filozofii, choć ich misję 

                                                 
405 R. Huelsenbeck (red.), The Dada…, s. 72. 
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rozumiano już w inny sposób. Najistotniejsze stało się odzyskanie realnego wpływu na 

myśli i działanie ludzi, przeniknięcie do tych sfer życia, które zazwyczaj pozostawały poza 

obszarem zainteresowań sztuki i filozofii, ale także tych, które do tej pory były sztuki i 

filozofii wyzbyte. Rodząca się socjologia zaczęła zwracać uwagę na te aspekty ludzkiego 

życia, które wcześniej uważano za zbyt prozaiczne, aby mogły się stać równouprawnionym 

elementem dyskusji: Gustav Le Bon zajmował się zachowaniem tłumów, Gabriel Tarde 

analizował różnice między obyczajem a modą, Georg Simmel w eseju poświęconym 

mentalności mieszkańców wielkich miast opisywał zjawisko zblazowania406. 

Występowanie tych samych tendencji możemy zaobserwować także w sztuce, odchodzącej 

od dotychczasowej podniosłości i idealizacji i przechodzącej w stronę docenienia detalu. 

Banalność tematu miała być rekompensowana nietuzinkowością formy. Choć sztuka nadal 

zachowała swoją programowość i dydaktyzm, to jednak jej program oraz misja uległy 

głębokim przekształceniom. Renegocjacja miejsca sztuki, ale także filozofii w życiu 

codziennym wykształconej publiczności europejskiej sprawiła, że konieczne stało się 

wypracowanie nowej relacji między tymi dwiema dziedzinami. 

2.2. Przyczyny społeczne 

 U progu dwudziestego stulecia zarówno sztuka akademicka, jak i akademicka 

filozofia traciły na znaczeniu i powadze wobec palących problemów społecznych i 

politycznych, a także kryzysu wartości obnażonego podczas I wojny światowej. Tradycyjnie 

przypisywana sztukom rola dydaktyczna i adaptacyjna nie dawały się dłużej pełnić w 

ramach obowiązującego dotychczas schematu. Religijno–ideologiczny charakter sztuki 

nowożytnej nie przystawał do realiów dwudziestowiecznych, podobnie jak filozoficzny 

historyzm. Triada retoryczna delectare, persuadere, docere (zadowalać, przekonywać, 

pouczać – w przypadku filozofii sprowadzona do pary persuadere–docere) wyczerpała się 

jako źródło inspiracji i punkt odniesienia dla artystów. Bogacenie się mieszczaństwa i 

idące za tym coraz większe wyrafinowanie sztuk użytkowych oraz estetyzacja przestrzeni 

handlowych, takich jak domy towarowe czy pasaże sprawiła, że przyjemność płynąca z 

obcowania z pięknem przestała być w wielkich miastach domeną wyłącznie sztuki, a 

wysiłki utrzymania wyróżnionej pozycji malarstwa i rzeźby w tym obszarze doprowadzały 

niejednokrotnie do powstania prac na granicy kiczu i złego smaku. Z kolei instytucjonalne 

narzucenie artystom wymogu perswazji i nauczania sprawiało, że zawężał się zakres 

tematów, które można było poruszyć, oraz sposobów ich przedstawiania. Sztuka miała być 

                                                 
406 G. Simmel, Mentalność mieszkańców wielkich miast, [w:] tegoż, Socjologia, przeł. M. 

Łukasiewicz, Warszawa 2005, s. 305–315. 
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przede wszystkim zrozumiała, a przekaz ideologiczny prosty i przekonujący. W praktyce 

jednak przybierał on często postać skomplikowanych i nieoczywistych alegorii, które 

potrzebowały osobnej wykładni. 

Jedną z prób filozoficznego uporania się z tym kryzysem jest odczyt Kryzys 

europejskiego człowieczeństwa a filozofia wygłoszony w 1935 roku w Wiedniu przez 

Edmunda Husserla (po tym, jak w 1933 roku odsunięto go od stanowiska w Niemczech). 

Tytułowa europejskość jest dla Husserla konstruktem teoretycznym wykraczającym poza 

granice geograficzne. Chodzi przede wszystkim o duchową przestrzeń, pewien określony 

sposób myślenia. W swoim wykładzie filozof stwierdza, że – obserwowalny przez 

wszystkich – kryzys polega na tym, że choć oświecenie jest już minioną przeszłością, to 

jednak nadal utrzymuje się na szeroką skalę oświeceniowa instrumentalizacja rozumu. 

Racjonalność instrumentalna świetnie sobie radzi z wyszukiwaniem optymalnych 

środków do realizacji wyznaczonych celów, ale nie pozwala zapytać o sam cel. Nie badamy 

już świata, aby go poznać, lecz aby nad nim zapanować. Zdaniem Husserla ta 

partykularność celów prowadzi do zaniku komunikacji i, co za tym idzie, do utraty 

poczucia przynależności do szerszego kręgu kulturowego. Aby w ogóle było możliwe 

wskazanie jakiegokolwiek horyzontu partykularnego, potrzebny jest horyzont 

uniwersalny. W ten sposób nastawienie teoretyczne, typowe dla Europejczyków, 

umożliwia im wzięcie odpowiedzialności za swoje czyny. Cała historia kultury europejskiej 

jest historią przezwyciężania za pomocą myślenia krytycznego jednostronnego ujęcia 

świata. Jak powiedział Husserl w zakończeniu swojego odczytu, 

Istnieją tylko dwa wyjścia z kryzysu europejskiego sposobu istnienia: upadek 

Europy przez wyobcowanie ze swego własnego racjonalnego sensu życiowego, 

popadnięcie we wrogość wobec ducha i barbarzyństwo albo też odrodzenie Europy z 

ducha filozofii przez heroizm rozumu przezwyciężającego ostatecznie naturalizm. 

Największym niebezpieczeństwem dla Europy jest zmęczenie407. 

Diagnoza ta jest dla nas bardziej interesująca niż na przykład diagnozy stawiane 

przez Ortegę y Gasseta czy Oswalda Spenglera, ponieważ jest precyzyjniejsza we 

wskazaniu roli sztuki i filozofii w zapobieganiu pogłębianiu się kryzysu oraz sygnalizuje 

potrzebę i zarazem możliwość aktywnej zmiany. 

  

                                                 
407 E. Husserl, Kryzys europejskiego człowieczeństwa a filozofia, przeł. J. Sidorek, Warszawa 1993, 

s. 51. 
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2.3. Przyczyny polityczne 

Wśród inspiracji politycznych najważniejszymi były wpływy socjalizmu i 

anarchizmu. Szczególnie ten drugi mógł się przyczynić do wykształcenia silnych związków 

między politycznym oraz artystycznym radykalizmem dzięki swojemu destrukcyjnemu 

zapałowi oraz wezwaniu do obalenia istniejącego porządku. Samo pojęcie awangardy, 

wywodzące się z terminologii militarnej, pierwotnie stosowane było w metaforycznym 

sensie w odniesieniu do progresywnych nurtów politycznych, które często dzieliły swoje 

filozoficzne zaplecze z awangardą artystyczną. Współczesny badacz anarchizmu David 

Weir stawia wręcz tezę, że anarchizm odniósł sukces nie jako doktryna polityczna, lecz 

estetyczna. Jako „dowody” tej transformacji przywołuje autonomiczny, heterogeniczny 

oraz sfragmentaryzowany charakter kultury modernizmu, która stanowi jego zdaniem 

realizację ideologii anarchizmu w formie artystycznej408. Jako dalsze punkty wspólne 

można wymienić aktywizm, programowość, indywidualizm, dążenie do autentyzmu i 

nastawienie wolnościowe. Sam badacz zdaje sobie sprawę, że nie są to wystarczające 

przesłanki, aby można było mówić o jakiejkolwiek pewności w tym zakresie. Niemniej 

liczne podobieństwa ideowe oraz niepodważalne dowody faktycznej inspiracji (lektury, 

aktywność polityczna, przywoływanie nazwisk) nie powinny ujść naszej uwadze. 

2.4. Przyczyny technologiczne 

Przyczyny technologiczne związane były z intensyfikacją i akceleracją postępu 

technicznego, która wymuszała konieczność nadążania za gwałtownie zmieniającą się 

rzeczywistością oraz oferowała szereg nowych narzędzi do jej badania i opisu, co nie 

pozostawało bez konsekwencji także dla filozofii i sztuki. Rosnąca komplikacja narzędzi 

prowadziła do coraz większej złożoności oraz specjalizacji poszczególnych dziedzin, a 

jednocześnie skłaniała do podjęcia wysiłków w celu uporządkowania i spopularyzowania 

efektów dokonującego się postępu naukowego i technicznego. 

2.4.1. Komplikacja przekazu w sztuce i filozofii 

 W filozofii od czasów Kanta także nastąpiła znaczna komplikacja przekazu. Choć 

wysiłki przekonania czytelnika do swoich racji nadal są wyraźne, to jednak zrozumienie 

wywodu sprawiać może tak zwanej przeciętnie wykształconej publiczności coraz większe 

trudności. Sam Kant we wstępie do Prolegomenów pisał: 

                                                 
408 Zob. D. Weir, Aesthetics from Politics to Culture, [w:] tegoż, Anarchy and Culture: The Aesthetic 

Politics of Modernism, Amherst, MA 1997, ebook (dostęp: 10.03.2018), s. 158–200. 
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Jednakże i ja – pochlebiam sobie – potrafiłbym uczynić swój wykład popularnym, 

gdyby mi chodziło tylko o nakreślenie planu, a pozostawienie jego wypełnienia 

innym, i gdyby mi na sercu nie leżało dobro nauki, która mnie tak długo zajmowała. 

Wiele bowiem trzeba było wytrwałości i nawet niemało samozaparcia, ażeby pokusę 

uzyskania rychło przychylnego przyjęcia poświęcić dla widoków na uznanie późne 

wprawdzie, lecz za to trwałe409. 

Konieczność dokonania wyboru między bezpośrednią zrozumiałością (a co za tym 

idzie także prawdopodobną popularnością) kosztem uproszczenia i spłaszczenia treści a 

poznawczą rzetelnością kosztem zniechęcenia odbiorców stała się także doświadczeniem 

artystów awangardowych. Wybranie drugiej opcji wiązało się z ryzykiem niezrozumienia 

i błędnych interpretacji.  Z tego też powodu myśl najważniejszych filozofów XIX wieku w 

kręgach pozaakademickich krąży na ogół w uproszczonej i okrojonej postaci. Takie 

ograniczenie filozofii do nośnych haseł może prowadzić do nieporozumień oraz wypaczenia 

oryginalnej idei stojącej za daną koncepcją, ale jednocześnie sprawia, że zainteresowanie 

poglądami takich myślicieli, jak Hegel, Schopenhauer, Nietzsche, Freud czy Bergson rosło. 

Można by dyskutować, czy jego efektem stało się obniżenie, czy też podniesienie poziomu 

kultury filozoficznej; nie ulega jednak wątpliwości, że było ono jednym z czynników 

wpływających na przedefiniowanie wzajemnych relacji między sztuką a filozofią. W 

ramach zakończenia niniejszej pracy zamierzam omówić te relacje dwustronnie: w tym 

rozdziale podsumować wpływy filozofii dziewiętnastowiecznej na sztukę awangardową, 

natomiast w rozdziale następnym – wpływ dziedzictwa awangardy na współczesną 

filozofię i kulturę. 

3. Przegląd wpływów filozofii XIX i początku XX wieku na sztukę 

awangardową 

Na początku XX wieku coraz więcej twórców zaczęło podejmować wysiłki idące w 

poprzek, a nawet wbrew dotychczasowej tradycji artystycznej. Szukając 

usprawiedliwienia dla swoich działań, zwrócili się w stronę filozofii, która w stuleciu 

poprzedzającym ich działania zaoferowała liczne wzorce postaw emancypacyjnych, 

rewolucyjnych, krytycznych. Nawet (a może zwłaszcza) pobieżna znajomość filozofii 

dziewiętnastowiecznej pozwalała artystom na wykorzystanie pojawiających się w niej 

haseł i włączenie ich do własnego światopoglądu w celu nadania mu większej 

wiarygodności i integralności. Można też rozumieć to zjawisko odwrotnie: typowe dla 

                                                 
409 I. Kant, Prolegomena do wszelkiej przyszłej metafizyki, która będzie mogła wystąpić jako nauka, 

przeł. B. Bornstein, Warszawa 1993, s. 14–15. 
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filozofii dziewiętnastowiecznej postawy emancypacyjne, rewolucyjne, krytyczne stanowiły 

dla artystów poszukujących nowych rozwiązań twórczych inspirację i bodziec do 

zaprezentowania swoich dokonań. Nie jest jednak moim celem wykazanie pierwszeństwa 

którejkolwiek z nich; w rozdziale poświęconym filozofii Hippolyte’a Taine i Ernsta Renana 

wykazałam zresztą, że zazwyczaj w przypadku złożonych zależności kulturowych jest to 

po prostu niemożliwe. Istotne jest natomiast podkreślenie, że wpływy te na początku XX 

wieku zyskały na znaczeniu, a ponadto można zaobserwować rosnącą zbieżność postaw 

artystycznych i filozoficznych (która wcześniej nie miała tak dużego znaczenia, ponieważ 

działalności artystycznej nie wiązano w ogóle z określonym światopoglądem ani tym 

bardziej postawami życiowymi410). 

Lektura porównawcza licznych tekstów teoretycznych i autobiograficznych 

autorstwa artystów awangardowych oraz pism najważniejszych filozofów XIX i początku 

XX wieku sugeruje, że, filozofem, który oddziałał na największą ilość kierunków, był 

Friedrich Nietzsche. Z kolei kierunkiem, który przyjął największą ilość wpływów i którego 

przedstawiciele mieli największą świadomość problematyki filozoficznej, był dadaizm. 

Ruch ten jest jednocześnie tym, który uważa się obecnie za najbardziej nowatorski i 

prekursorski, mający już wiele wspólnego z eksperymentami artystycznymi drugiej 

połowy XX stulecia, co prowadzić może do wniosku, że jego szczególnie awangardowy, 

paradygmatyczny charakter wynika po części z jego bliskich związków z filozofią, a zatem, 

że związki te są jedną z kluczowych przyczyn oraz wyznaczników awangardowości. 

Interesujące są też zależności chronologiczne: najstarszy z omawianych filozofów, 

Hegel, wpłynął przede wszystkim na kubizm, który jest też pierwszym ruchem świadomie 

i otwarcie awangardowym. Schopenhauer oddziałał głównie na ekspresjonizm niemiecki i 

skandynawski, niemal równoległy do kubizmu; Nietzsche był jednym z ulubionych 

filozofów włoskich futurystów, którzy powstanie ruchu ogłosili w 1910 roku; Freud był 

nieoficjalnym patronem najpóźniej wykrystalizowanego nurtu pierwszej awangardy, 

surrealizmu. Wydaje się jednak, że jest to zależność czysto przypadkowa, można też 

wskazać na występowanie wyjątków (na przykład wątki heglowskie w surrealizmie). 

                                                 
410 Opracowania zwracające uwagę na światopogląd jako najistotniejsze spoiwo wczesnej 

awangardy to m. in. wymienione już wcześniej: K. Janicka, Światopogląd surrealizmu, 

Warszawa 1985; M. Porębski, Granica współczesności. Ze studiów nad kształtowaniem się 

poglądów artystycznych XX wieku, Wrocław–Warszawa–Kraków 1965; T. Shapiro, Painters and 

Politics. The European Avant–Garde and Society, 1900–1925, New York–Oxford–Amsterdam 

1976; C. Harrison, P. Wood, Art in Theory 1900–1990. An Anthology of Changing Ideas, Oxford–

Cambridge 1993. 
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Dzięki niej jednak możliwe było omówienie w kolejności chronologicznej nie tylko filozofów, 

ale także najważniejszych kierunków awangardowych. 

 Innym wnioskiem, jaki można wysunąć na podstawie przeprowadzonych bada jest, 

że neoplastycyzm Pieta Mondriana nie daje się wpasować w tę ogólną sieć zależności. 

Mimo silnych inspiracji Heglem, światopogląd artysty wykracza znacznie poza obszar 

zainteresowań niniejszej pracy ze względu na silne wpływy teozofii. Ta natomiast, mimo 

nazwy nawiązującej do filozofii i przywołującej charakterystyczny dla niej element wiedzy 

i mądrości, ma jednak o wiele bardziej ezoteryczny charakter, a jej spekulatywność jest 

odmienna od tradycyjnej spekulacji filozoficznej. 

 Inspiracja myślą konkretnych filozofów oraz próby przełożenia ich koncepcji na 

język sztuki nie były wcześniej spotykane na taką skalę. Przywodzi to na myśl sytuację, 

którą opisywał Hegel, w której sztuka zostaje zastąpiona przez religię i filozofię i zamienia 

się przede wszystkim w filozoficzną autorefleksję. Z tego też powodu w drugiej połowie XX 

wieku pojawiły się wśród teoretyków sztuki (Joseph Kosuth, Arthur C. Danto) koncepcje 

nawiązujące do heglowskiej teorii i sytuujące moment jej realizacji w czasach 

współczesnych. Nadmierne podkreślenie jej znaczenia dla rozwoju sztuki nowoczesnej i 

najnowszej prowadzi jednak do zapoznania wpływów innych filozofów, które były równie 

istotne. Wydaje się, że przyczyna wysuwania inspiracji heglowskich na pierwszy plan leży 

w totalnym charakterze jego filozofii, która nie tylko opisywała poszczególne sztuki, ale 

także proponowała generalne ujęcie ich rozwoju. Awangarda jednak tylko częściowo daje 

się podporządkować takim generalizującym tendencjom. Poszczególne kierunki są zbyt 

spluralizowane i noszą zbyt wiele rysów indywidualizmu związanych z nimi twórców, aby 

można je było włączyć w jakikolwiek schemat bez jednoczesnego pominięcia ich 

różnorodności. Ta natomiast jest jedną z podstawowych cech awangardy, poprzez którą 

identyfikuje się ona i do której dąży. Dopiero rozpatrywanie historycznej awangardy jako 

przede wszystkim formacji światopoglądowej, a nie artystycznej, pozwala w pełni oddać i 

docenić tę różnorodność. Jest ona analogiczna do wewnętrznego zróżnicowania 

światopoglądów, które zawsze są odbiciem rozmaitych, nierzadko przypadkowych 

wpływów i cechują się historyczną zmiennością zarówno w obrębie danej kultury, jak i w 

obrębie życia każdego człowieka. 

3.1. Wzorce postaw emancypacyjnych, rewolucyjnych, krytycznych 

 Należy więc na koniec podjąć próbę syntezy tych wpływów i przedstawić zestaw 

tendencji myślowych, które były wspólne wielu filozofom działającym w okresie 
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poprzedzającym powstanie artystycznych awangard i które zostały przejęte przez artystów 

awangardowych. Przede wszystkim są to szeroko pojęte tendencje emancypacyjne: nacisk 

na wolność ducha u Hegla, wezwanie Stirnera do obalenia dyktatu pojęć ogólnych, hasła 

przywrócenia wolności i podmiotowości klasie robotniczej u Marksa, dążenie do 

wyzwolenia spod zatruwającego wpływu woli u Schopenhauera, Nietzscheański nacisk na 

samostanowienie, nacisk Bergsona na konieczność uwolnienia się od czysto praktycznego 

nastawienia do świata, wreszcie działania Freuda zmierzające do zdjęcia odium 

„nienormalności” z niekonwencjonalnych zachowań. Z wyjątkiem Stirnera emancypacja ta 

jednak nie prowadzi do anarchii i jest podporządkowana dyscyplinującemu działaniu 

zasad: u Hegla jest to konieczność dziejowa wykluczająca dowolność, u Marksa potrzeba 

organizowania proletariatu w formacje, które w przyszłości będą mogły wprowadzić 

tymczasową dyktaturę; Schopenhauer zwracał uwagę na tymczasowość ulgi płynącej z 

kontemplacji estetycznej lub ascezy, tym samym wzywając do nieustannego ponawiania 

wysiłków podporządkowania woli rozumowi; Nietzsche pogardzał wszelką dowolnością i 

przypadkowością jako wyrazem słabości istot niezdolnych do narzucenia sobie i innym 

własnej woli; Bergson zabezpieczał się przed negatywnymi konsekwencjami przyjęcia 

irracjonalizmu przez podkreślenie poznawczej roli intuicji; Freud zwracał uwagę na 

znaczenie zasady rzeczywistości w rozwoju jednostki oraz procesie jej socjalizacji. A zatem 

z filozofii okresu poprzedzającego rozwój artystycznych awangard płynęło zarówno 

wezwanie do zrzucenia wpływów i zależności, jak i pouczenie o konieczności uszanowania 

pewnych zasad. Podobnie awangarda, wbrew obiegowym opiniom, nie była czasem 

całkowitej dowolności. 

 Wspólne dla wielkich filozofów XIX wieku jest też krytyczne nastawienie wobec 

panujących poglądów i przesądów: Hegel krytykował swoich poprzedników za brak 

całościowego ujęcia rzeczywistości i niezrozumienie jej historycznej natury; Marx, 

podobnie jak Stirner, zarzucał im nadmierną teoretyczność, choć zarzut ten wynikał u nich 

z różnych przesłanek i prowadził do odmiennych wniosków. Schopenhauer szczególnie 

zjadliwie krytykował filozofów akademickich; Nietzsche – całą kulturę judeo–

chrześcijańską. Bergson odcinał się od fizykalistycznego ujęcia rzeczywistości, które 

uważał za zafałszowane. Freud demaskował nadużycia kultury. Wszyscy w jakiś sposób 

odwracali się od tradycji, wzywali do odrzucenia starych poglądów i iluzji i dążyli do 

pogłębienia świadomości człowieka na temat jego rzeczywistości historycznej, społecznej, 

politycznej, ekonomicznej, kulturowej. Wspólne jest też poddanie w wątpliwość 
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odziedziczonych jeszcze po oświeceniu dogmatów o doniosłości postępu kulturowego i 

cywilizacyjnego. 

 Każdy z tych filozofów wprowadził do historii idei jakąś nową, inspirującą 

koncepcję; nie zawsze były to pojęcia nowe, lecz nadano im nowy charakter, czyniąc je 

możliwymi kluczami do zrozumienia conditio humana: pojęcie ducha u Hegla, proletariatu 

u Marksa, własności u Stirnera, woli u Schopenhauera, wiecznego powrotu u Nietzschego, 

intuicji u Bergsona, nieświadomego u Freuda. Wszystkie te pojęcia mają charakter 

rewolucyjny, zmieniają nasze myślenie o człowieku i jego wytworach, stanowią wezwanie 

do przemiany własnego światopoglądu. Mają wielki potencjał aktywizujący i inspirujący. 

 Ten aktywizujący i inspirujący charakter filozofii XIX i początku XX wieku w 

połączeniu z akceleracją w sferze nauki i techniki oraz eskalacją konfliktów politycznych 

i kulturowych stał się dla artystów – tradycyjnie uznawanych za wyrazicieli epokowych 

tendencji – bodźcem do radykalizacji światopoglądowej i artystycznej. Nowatorski 

charakter filozofii Hegla, Marksa, Stirnera, Schopenhauera, Nietzschego, Bergsona i 

Freuda dawał ogólny przykład intelektualnej oryginalności i odwagi. Etyczny aspekt 

postaw awangardowych wynikał z głębokich etycznych zainteresowań tych filozofii; 

humanizm awangardy wynikał z ich humanizmu. Awangardowe pragnienie zmiany, 

fascynacja ruchem inspirowane były dynamicznymi wizjami rzeczywistości oferowanymi 

przez tych myślicieli. Nowoczesność charakteryzowano poprzez ruch, entuzjazm, 

oryginalność, nowość, zmianę, przeciwstawiając ją temu, co antypostępowe, wtórne, 

przestarzałe, nudne. Personifikacjami buntu przeciw konformizmowi stali się dandysi, 

artyści, flâneurzy – ci, których określano mianem „oryginałów”. Do tego grona wypadałoby 

także zaliczyć filozofów, którzy aktywnie angażowali się w przemianę światopoglądów 

swoich współczesnych, otwierając także drogę burzliwym przemianom w sztuce. Zarówno 

filozofia, jak i sztuka przełomu XIX i XX wieku wymyka się prostej opozycji między 

konstrukcją i destrukcją i jest przede wszystkim poszukująca. Efekty tych poszukiwań 

mają zaś trwały i realny wpływ także na nasze obecne myślenie o świecie. 

Także pozostałe opozycje, między którymi rozpina się działalność awangard 

artystycznych i które zostały szerzej omówione we wstępie, znajdują swoje wzorce w 

filozofii XIX i początku XX wieku. Jeśli chodzi o problem wzajemnego warunkowania 

tradycji i innowacji, to jest on szczególnie widoczny w filozofii Hegla i w jego koncepcji 

zniesienia; opozycja konstrukcji i destrukcji jest ważnym zagadnieniem w myśli Stirnera, 

który z jednej strony postulował odrzucenie i zniszczenie przesądów zniewalających 

człowieka, ale z drugiej strony uznawał to za krok na drodze do budowania lepszych 
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warunków jednostkowego bytowania. Z podobnymi dylematami mierzył się Marks, kiedy, 

próbując zarysować plan przyszłej rewolucji, doszedł do wniosku, że nieodłącznym 

elementem jej wstępnej fazy musi być niszczycielska dyktatura proletariatu. Problem 

indywidualizmu i kolektywizmu jest wspólny w zasadzie wszystkim omawianym przeze 

mnie filozofom: u Hegla wiązał się z przejściem od ducha subiektywnego do ducha 

obiektywnego, u Stirnera – z wymogiem stania się właścicielem, u Marksa – z kluczową 

dla jego filozofii kwestią klas. Schopenhauer doświadczał go boleśnie, kiedy jego kolejne 

publikacje nie mogły znaleźć uznania wśród szerszej publiczności ze względu na ich zbyt 

osobny charakter. Dla Nietzschego napięcia między jednostką a grupą były 

najistotniejszym problemem moralnym, sprowadzającym się do pytania o możliwość 

nonkonformizmu w społeczeństwie mieszczańskim. Bergson upatrywał możliwość 

przejścia od grupy do jednostkowej wolności w próbach kierowania się nie nastawieniem 

praktycznym, lecz własną i intuicją. Wreszcie Freud rozpatrywał tę opozycję w kontekście 

konfliktu między zasadą przyjemności i zasadą rzeczywistości. To z kolei wiąże się także 

z zagadnieniem wolności i dyscypliny: pierwsza jest niezbędna, aby osiągnąć przynajmniej 

minimum indywidualizmu, druga natomiast – aby zyskać społeczne uznanie dla 

przejawów swojej niepowtarzalności i wyjątkowości. W chronologicznie omówionych 

koncepcjach filozoficznych widzimy, jak dokonuje się stopniowe przejście od akcentowania 

elementów wspólnych, definiowalnych, do tych, które czynią każdego człowieka 

unikalnym. Opozycja między intelektem i emocjami, między optymizmem a pesymizmem 

ma wciąż dość uniwersalny wymiar i jest udziałem każdego człowieka; szczególnie mocno 

akcentuje jej znaczenie Schopenhauer, zwracając uwagę na ich nieprzekraczalność i 

niezbywalność. Nie u wszystkich jednak filozofów irracjonalizm oznacza konieczność 

cierpienia: dla Bergsona jest on raczej obietnicą szczęścia i wolności. 

Wszystkie te opozycje omówione w kontekście filozofii nie są niczym nowym ani 

zaskakującym. Ich współwystępowanie w obrębie jednego okresu w dziejach filozofii nie 

jest bynajmniej podstawą do uznania jej za zbyt chaotyczną i spartykularyzowaną, aby 

można było przedstawić jakąkolwiek spójną jej charakterystykę. Przeciwnie, 

występowanie tak wielu sprzeczności i paradoksów w obrębie całego okresu, a także w 

obrębie pism poszczególnych autorów wskazuje na istnienie szerszej tendencji do 

wypracowywania i uzgadniania nowych stanowisk, do uwzględniania rosnącej zmienności 

i komplikacji otaczającego świata. Wewnętrznie zróżnicowane kierunki awangardowe, 

prezentujące szeroki wachlarz nie tylko estetycznych, ale także życiowych i 
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światopoglądowych wyborów, są próbą przeniesienia tych tendencji ze sfery filozofii na 

grunt sztuki.  



Alicja Rybkowska  Filozoficzne korzenie awangardy 

 

254 

XIII. Zakończenie: dziedzictwo awangardy dzisiaj 

 Duch awangardy pierwszej połowy XX wieku wciąż jest obecny na początku wieku 

XXI. Można by się w tym miejscu zastanowić, czy to heglowski duch, widmo krążące nad 

Europą jak u Marksa i Engelsa, czy może upiór, o którym pisał Stirner w Jedynym i jego 

własności? Ta ewolucja pojęcia ducha, kluczowego dla dziewiętnastowiecznego 

historyzmu, pokazuje, jak przeszłość nawiedzająca teraźniejszość z czegoś podziwianego 

zamienia się w coś niepożądanego, czego jednak nie sposób się pozbyć. Jak każde 

bezkrytyczne zapatrzenie w przeszłość, także nieustanna reinterpretacja awangardowych 

ideałów może je przemienić w nudny schemat. Oryginalność i autentyzm były 

bezwarunkowo chwalone przez artystów pierwszej awangardy na tak szeroką skalę, że w 

końcu stały się jeszcze jednym artystycznym standardem, dającym się stosunkowo łatwo 

powielić. Strategie twórcze rozwinięte przez pierwszych awangardystów wkrótce zostały 

entuzjastycznie przejęte przez kolejnych artystów i zmultiplikowane w rozmaitych 

artystycznych praktykach. To, co było zamierzone jako walka o artystyczny autentyzm, 

przemieniło się w imitację określonych wzorów tworzenia i zachowania. 

1. Przejęcie wzorców awangardowych przez filozofię 

Można jednak postawić tezę, że emancypacyjny i krytyczny dyskurs 

dziewiętnastowiecznej filozofii został zawłaszczony przez artystów awangardowych 

pierwszej połowy XX wieku, którym udało się zrealizować postulaty wolnościowe i 

rewolucyjne w pełniejszy i bardziej wyrazisty sposób. Ich wysiłki, które do dziś budzą duże 

emocje i intelektualny odzew, przeniknęły do świadomości potocznej, mimo że do dziś ceni 

ona w sztuce przede wszystkim mimetyzm i doskonałość warsztatową. Awanturniczy rys 

awangardy, który też przecież wywodzi się z filozofii (wezwanie Nietzschego, aby budować 

domy na wulkanach) sprawia, że nadal silnie oddziałuje ona na wyobraźnię. Niemożność 

powtórzenia ekscesów sprzed stu lat w tej samej postaci i nadania swoim działaniom 

podobnej prowokacyjności sprawia, że nostalgia za czasami awangardy wciąż jest silna. 

Trudno nam wyobrazić sobie świat bez awangardy, świat, w którym nie przyznawałoby się 

wyróżnionej roli pewnym jednostkom obdarzonym szczególną przenikliwością i talentem 

do formułowania swojego światopoglądu za pomocą różnych środków wyrazu i nie 

pozwalało im wykonywać ich cennej pracy, nawet jeżeli wiąże się ona z procesem destrukcji 

określonych wartości i budzi początkowo społeczny opór. Nie ma jednak żadnych 

przesłanek poza utartymi konotacjami pojęcia „awangarda”, aby tę wyróżnioną rolę 

przyznawać wyłącznie artystom, z pominięciem filozofów. Śmiałość, zuchwałość i brawura 

awangardy mają swoje nieoczywiste, lecz silne korzenie w myśli omówionych filozofów, 
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mimo że nie są to cechy zwyczajowo wiązane z umiłowaniem mądrości. Jestem jednak 

przekonana, że odzyskanie i ponowne zagospodarowanie emancypacyjno–rewolucyjnego 

dyskursu i wyrastających z niego postaw awangardowych byłoby dla filozofii niezwykle 

cenne, szczególnie, że to ona stanowiła ich źródło w pierwszej kolejności. Można nawet 

wysunąć tezę, że już się ono dokonuje: tak jak artyści awangardowi czerpali inspirację z 

filozofii swoich czasów, tak współczesna filozofia idzie w ślad sztuki, zbliżając się do życia, 

zajmując się nieoczywistymi marginesami, podejmując nowe tematy i wyzwania. 

Docenienie detalu, które dokonało się w sztuce awangardowej (szczególnie w filmie i 

fotografii) przełożyło się na wysiłki filozofów, aby dostrzegać i próbować zrozumieć także 

to, co jednostkowe, szczegółowe, niepowtarzalne. W eseju Pożytki z różnorodności 

amerykański antropolog kultury Clifford Geertz stawia wręcz tezę, że nasze życie jest 

życiem w kolażu, który scala wiele różnych, często nieprzystających do siebie 

elementów411. Odkrycie artystyczne z początku ubiegłego stulecia stało się podstawą do 

filozoficznej refleksji nad ludzką egzystencją. Eksperymenty kubistów, dadaistów i 

surrealistów z nową techniką zwróciły uwagę na nowe jakości nie tylko w sztuce, ale także 

w życiu. 

 Jest prawie niemożliwe, aby być awangardystą po awangardzie. Wynika to jednak 

wyłącznie z samego pojęcia awangardy, które odnosi się do czegoś przejściowego i 

tymczasowego. Stwierdzenie Władysława Tatarkiewicza, że „awangardy właściwie już nie 

ma, gdyż jest tylko awangarda”412 nie jest do końca zasadne: rozwój sztuki 

„undergroundowej”, który nastąpił w latach 50., jest raczej następstwem działalności 

„straży przedniej”, która przygotowała teren pod frontalny atak przeprowadzony przez 

oddział główny. Nie oznacza to w żadnym razie umniejszenia zasług samej awangardy 

zarówno na polu artystycznym, jak i światopoglądowym. Co więcej, zaproponowane w 

niniejszej pracy myślenie o awangardzie jako zjawisku historycznym niekoniecznie 

oznacza, że jest ona czymś całkowicie minionym i zakończonym. Niemniej powinniśmy 

przemyśleć nasze kryteria wartościowania sztuki związane z bezwarunkową 

autentycznością i oryginalnością i znaleźć inny klucz do opisywania i oceny sztuki 

najnowszej. 

 Sztuka awangardowa na dobre zakorzeniła się już nawet w potocznej świadomości. 

Mimo to – zwłaszcza kiedy rozpatrzymy ją w kontekście czasów, w których była tworzona 

                                                 
411 Zob. C. Geertz, Pożytki z różnorodności, [w:] tegoż, Zastane światło: antropologiczne refleksje na 

tematy filozoficzne, przeł. Z. Pucek, Kraków 2003, s. 89–113. 
412 W. Tatarkiewicz, O filozofii i sztuce, Warszawa 1986, s. 286. 
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– wciąż może zaskakiwać świeżością. Choć trudno w tej chwili poważnie traktować hasła 

całkowitego zerwania z przeszłością i niszczenia muzeów, to jednak nadal mogą mieć one 

pewną siłę inspirującą, tym bardziej, że z perspektywy czasu widzimy, że pod wpływem 

działalności awangardystów muzea musiały faktycznie przeformułować sposoby 

wystawiania prac, przechodząc w stronę otwartości na widza i angażowania go w różnego 

rodzaju twórcze, spontaniczne aktywności. Co prawda radykalizm pierwszej awangardy 

wydaje się nikły we porównaniu z późniejszymi eksperymentami w konceptualizmie, 

body–arcie czy sztuce ubogiej, to jednak nadal robi wrażenie śmiałość i 

bezkompromisowość artystów, którzy przetarli szlaki późniejszym twórcom, biorąc sobie 

do serca etyczny wymóg „niewczesności”, o którym pisał Nietzsche. Chciałabym więc 

wierzyć, że nieustanne powroty awangardy w naszej kulturze – czy to jako źródła 

inspiracji, czy to jako obiektu tęsknoty, ale także krytyki – nie wynikają z twórczej niemocy 

artystów współczesnych i ich niezdolności do zaproponowania czegokolwiek nowego, ale 

raczej z poczucia, że projekt awangardowy wciąż może być pociągający, wciąż – po pewnych 

przeformułowaniach i aktualizacjach – zasługuje na próby realizacji. A zatem – że nie jest 

widmem, lecz raczej spiritus movens wciąż obecnym w naszym sposobie myślenia i 

działania. Nawiązując raz jeszcze do metafory człowieka, który wszędzie zabiera za sobą 

trupa swojego ojca użytej przez Apollinaire’a – zwłoki należało już dawno pogrzebać. Nadal 

jednak można pielęgnować grób jako wyraz szacunku i przywiązania. Tym samym można 

przezwyciężyć napór przeszłości, jednocześnie nie zaprzepaszczając cennego dziedzictwa. 

2. Zbliżenie sztuki i filozofii 

Najważniejszą lekcją płynącą z działalności artystycznych awangard jest ta o 

nierozerwalnej więzi między sztuką a filozofią. Dygresyjny niekiedy charakter pracy 

wynika z dążenia do ukazania awangardy w możliwie najszerszym kontekście 

intelektualnym i kulturowym i wskazania na istnienie licznych i głębokich zależności 

między filozofią a sztuką, które nie są obojętne także dla dzisiejszej kultury. Jako że praca 

jest kierowana zarówno do filozofów, jak i historyków sztuki, konieczne było niekiedy 

wprowadzenie informacji, które dla przedstawicieli danej dziedziny mogą się wydawać 

oczywiste i podstawowe. Jednak ich uwzględnienie sprawia, że lektura staje się łatwiejsza 

i przejrzystsza, a stawiane tezy zyskują lepsze ugruntowanie w źródłowych tekstach 

kultury. 

 Pablo Picasso pisał: „Pewnego dnia na pewno będzie istnieć nauka – może się ona 

nazywać nauką o człowieku – która będzie dążyła do dowiedzenia się więcej o człowieku 
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jako takim poprzez studia nad twórczymi jednostkami”413. Niniejszą pracę można 

rozumieć jako próbę realizacji tego postulatu, płynącą z przekonania, że lepsze 

zrozumienie naszej intelektualnej przeszłości może rzucić nowe światło na aktualną 

sytuację sztuki, kultury i filozofii. Projekt awangardowy był przede wszystkim projektem 

artystycznej i kulturalnej odnowy, niewolnym od naiwnego idealizmu i utopizmu. Z 

perspektywy czasu można jednak ocenić, że był to mimo wszystko projekt przemyślany, 

silnie zakorzeniony w tradycji intelektualnej swojego czasu wyznaczanej przez koncepcje 

takich myślicieli, jak Hegel, Marx, Schopenhauer, Nietzsche, Bergson i Freud. Jak 

wykazałam w poprzednim rozdziale, koncepcje te stanowiły dla artystów istotną 

teoretyczną podbudowę ich działań na polu sztuki. W tym rozdziale chcę natomiast omówić 

drugi możliwy kierunek inspiracji: przyjęcie przez filozofów wzorców awangardowych. 

 Jednym z nieplanowanych wyników projektu badawczego jest podkreślenie, że 

sytuacja wzajemnej (a nie tylko jednostronnej) inspiracji sztuki i filozofii byłaby dla obu 

dziedzin korzystna, a filozofia nadal ma szansę odwołania się do postaw awangardowych. 

Choć filozofowanie nadal w dużej mierze opiera się a studiowaniu dawnych mistrzów – 

sytuacja, która na początku XX wieku wywoływała tak silny sprzeciw wśród artystów 

awangardowych – to jednak otwartość na nowość, będąca jednym z podstawowych 

wyznaczników takiej postawy, jest zawsze zaletą filozofa. Odwaga w głoszeniu i bronieniu 

własnych poglądów także jest niezbędna, jeżeli filozofia i sztuka pragną zachować swój 

autentyzm i wzorcotwórczą rolę. Choć dzisiaj możliwości wyrazu są nieporównanie 

większe niż przed stoma laty, to jednak wyzwania, z którymi musieli się mierzyć 

artystyczni nowatorzy z początku XX wieku, stoją także przed nami, a być może są nawet 

bardziej palące niż wtedy: kwestia zachowania autentyzmu i wierności samemu sobie przy 

jednoczesnym dopuszczeniu ciągłej zmiany i samodoskonalenia, problem 

bezkompromisowości, o której pisał Mieczysław Porębski, mając na myśli brak wyraźnej 

granicy między sztuką a życiem. Zagadnienie autokreacji jako formy sztuki, poruszane już 

od XIX wieku, zostało wyraźnie postawione przez artystów awangardowych, dążących do 

ujednolicenia postaw artystycznych i życiowych. Już Baudelaire pisał w Rozmaitościach 

estetycznych: 

Wyrafinowani, wykwintnisie, fircyki, lwy czy dandysi – jakkolwiek każą się 

nazywać, ich pochodzenie jest jednakie; wszyscy ożywiani są tym samym duchem 

                                                 
413 D. Ashton, dz. cyt., s. 97. 
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buntu i oporu, wszyscy reprezentują to, co najlepsze w ludzkiej dumie, i nazbyt 

rzadką dzisiaj potrzebę zwalczania i niszczenia pospolitości414. 

Wyróżnione przez niego cechy: duch buntu i oporu, niechęć wobec pospolitości stają 

się szczególnie istotne we współczesnym świecie, oferującym za sprawą licznych narzędzi 

społecznościowych szereg nowych możliwości autodefinicji. W obliczu tych trudności 

dziedzictwo nonkonformizmu awangardy zasługuje dzisiaj na szczególnie aktywną 

pielęgnację. Bezkompromisowość, stanowiąca pewien etyczny wzorzec, nie ma polegać na 

odrzuceniu wszelkich form i zasad, lecz na umiejętności negocjacji własnych poglądów i 

odwadze przeciwstawienia się głównemu nurtowi dyskusji oraz sygnowania swoich 

działań własnym nazwiskiem. 

3. Perspektywy 

Przykład filozoficznych korzeni awangardy poucza nas też o głębokim 

oddziaływaniu filozofii na ludzkie postawy, o jej zdolności do przenikania do życia i 

współkształtowania światopoglądów nawet wśród tych, którzy filozofią się nie zajmują. 

Nierozwiązywalny problem odpowiedzialności teorii za jej praktyczne realizacje można 

przenieść na inną płaszczyznę, wskazując na odpowiedzialność filozofii i sztuki za 

kształtowanie ludzkich postaw. Wydaje się, że na początku ubiegłego stulecia była ona 

jeszcze silniejsza, ponieważ filozofia była w szerszym niż dzisiaj zakresie nauczana w 

szkołach i na uniwersytetach, była też dobrze widzianym elementem jednostkowego 

światopoglądu. Obecnie prestiż filozofii zamienia się raczej w elitaryzm za sprawą jej coraz 

dalej idącej hermetyzacji. Mamy do czynienia z gwiazdami filozofii, które są szeroko 

cytowane i stają się niemal elementem współczesnej popkultury (jak na przykład Gilles 

Deleuze, François Lyotard – który zresztą prowadził także działalność kuratorską w 

paryskim Centre Georges Pompidou – czy obecnie Slavoj Žižek), ale jednocześnie coraz 

rzadsza jest ogólna znajomość historii filozofii oraz umiejętność odniesienia jej do innych 

sfer ludzkiego życia. Dominuje obraz coraz bardziej wycinkowy, sfragmentaryzowany. 

Warto się zastanowić nad konsekwencjami tego zjawiska. Szerokie ambicje 

awangardowego projektu mogą stanowić dobry wzorzec i przeciwwagę dla zachodzących 

obecnie niepożądanych zjawisk. Zestaw awangardowych cech, takich jak entuzjazm, 

nonkonformizm, nieposłuszeństwo, pionieryzm, problematyzacja zastanych norm, 

sceptycyzm wobec autorytetów, choć może mieć trudne do przewidzenia skutki, jest jednak 

społecznie pożądany, a filozofia powinna przejąć coś z awangardowej reformatorskiej 

                                                 
414 C. Baudelaire, dz. cyt., s. 334. 
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odwagi, jeżeli nie chce stracić na znaczeniu nie tylko jako dyscyplina akademicka, ale 

także jako wielowiekowa tradycja umiłowania mądrości. Ambicją pracy było 

przedstawienie postawy awangardowej jako modelu nakierowanych na przyszłość, 

pozytywnych form zaangażowania społecznego i uznać cały projekt awangardowy za wciąż 

znaczący i warty rewizji jako otwarte wezwanie do podjęcia aktywnego i twórczego wysiłku 

zmieniania swojego bezpośredniego otoczenia. Jego głębokie zakorzenienie w filozofii 

europejskiej czyni zeń ważne dziedzictwo, wykraczające znacząco poza samą tylko 

dziedzinę estetyki czy historii sztuki i współkształtujące różne warianty europejskiej 

tożsamości. Sztuka awangardowa może się stać wzorcem uprawiania filozofii 

zaangażowanej, wrażliwej, reagującej, doceniającej szczegóły i nieoczywiste aspekty 

rzeczywistości. 

Ponadto, opracowana koncepcja postawy awangardowej pozwala się wykorzystać 

praktycznie do lepszego zrozumienia złożonych uwarunkowań współczesnych społecznych 

zjawisk, które dzielą z awangardą subwersywny, wywrotowy, buntowniczy charakter. 

Przykładem może być upowszechnienie się radykalnej prawicy w wielu krajach 

europejskich, która, choć stanowi poważne zagrożenie dla naszej europejskiej tożsamości, 

jednocześnie często odwołuje się do wartości stanowiących podwaliny podstawy 

awangardowej. Dogłębna analiza tych wartości oraz kontekstu ich wprowadzenia do 

dyskursu filozoficznego oraz estetycznego pozwala na lepsze zrozumienie ich ciągłości oraz 

złożoności towarzyszących im zjawisk społeczno–kulturowych. Dzięki temu teoretyczne 

studia na polu filozofii oraz historii sztuki nowoczesnej zyskują aplikację także w naukach 

społecznych, pozwalają otworzyć nowe perspektywy badawcze i przeczą wysuwanej 

niekiedy tezie o praktycznej nieprzydatności nauk humanistycznych. 

Zarówno filozofia, jak i sztuka powinny być żywymi, angażującymi praktykami, a 

to jest możliwe tylko pod warunkiem zachowania otwartości na nowość i zmianę oraz 

zbliżenia do życia. Przekonanie dadaisty Francisa Picabii, że jako ludzie powinniśmy 

starać stawać się nowymi osobami w każdej chwili415, może być także wzorcem dla 

filozofów, którzy nigdy nie powinni być w pełni zadowoleni z osiągniętych efektów i 

rezygnować z kontynuacji refleksji. Pytanie o ich rolę w życiu współczesnych ludzi jest 

pytaniem o wzajemność i wymianę, o gotowość do czerpania ze wspólnego dziedzictwa w 

celu przezwyciężenia aktualnych kryzysów. Dążenie do manifestowania osobistego 

światopoglądu stało się dla sztuki nowoczesnej i najnowszej jednym z podstawowych 

motywów działania, jednocześnie otwierając możliwość manifestowania go w oryginalny i 

                                                 
415 Por. przypis na s. 131. 
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zindywidualizowany sposób. Przybierając rozmaite postawy życiowe, możemy brać 

przykład ze sztuki awangardowej, jej bezkompromisowości, śmiałości, żywiołowości, 

czasami wręcz brawury. Tonujący, dyscyplinujący głos filozofii pozwoli zaś przełożyć tę 

żywiołowość i brawurę na działania o realnych konsekwencjach. Świadomość ich 

zakorzenienia w szeroko rozumianej tradycji intelektualnej może się przełożyć nie tylko 

na większą efektywność, ale także mądrość w działaniu. Oczywiście, podjęcie wyzwań 

związanych z prezentacją nowatorskiej i oryginalnej wizji rzeczywistości zawsze wiąże się 

z ryzykiem odrzucenia i niezrozumienia. Jednocześnie jednak zawiera w sobie obietnicę 

satysfakcji płynącej ze spontanicznego odkrycia własnej sprawczości. 

W ramach zakończenia chciałabym przywołać anegdotę sprzed stu lat. Hugo Ball 

opisywał w swoich wspomnieniach jeden z pierwszych publicznych występów dadaistów, 

w którym brał udział jako aktor: 

Akcenty stawały się coraz cięższe, emfaza wzrastała w miarę tego, jak spółgłoski 

nabierały ostrości. Wkrótce zdałem sobie sprawę, że, jeżeli chciałem zachować 

powagę (a pragnąłem tego za wszelką cenę), mój sposób wyrazu nie odpowiadałby 

przepychowi inscenizacji. (…) Obawiałem się kompromitacji, wziąłem się w garść. 

Zakończyłem właśnie Pieśń Labady do chmur przy stanowisku muzyków po prawej 

stronie i Karawanę słonia po lewej i wróciłem na środek sceny, energicznie machając 

moimi skrzydłami. Ciężkie sekwencje samogłosek i ślamazarny rytm słoni dał mi 

ostatnie crescendo. Ale jak miałem dotrzeć do zakończenia? Wówczas zauważyłem, 

że mój głos nie miał żadnego innego wyboru, jak tylko przyjąć pradawną kapłańską 

intonację, ów styl śpiewu liturgicznego, którym zawodzi się we wszystkich 

kościołach Wschodu i Zachodu. Nie wiem, co podsunęło mi myśl o tej muzyce, ale 

zacząłem śpiewnie deklamować swoje sekwencje samogłosek w kościelnym stylu, 

jak recytatyw, i próbowałem nie tylko wyglądać poważnie, ale też zmusić samego 

siebie do powagi. Przez chwilę wydawało się, że moja kubistyczna maska zamieniła 

się w bladą, oszołomioną twarz, tę na poły przerażoną, na poły zafascynowaną twarz 

dziesięcioletniego chłopca, który w drżeniu chłonie słowa księdza podczas requiem i 

mszy w swojej parafii. Wtedy światła zgasły, tak jak wcześniej zarządziłem, a ja, 

zlany potem, zostałem zniesiony ze sceny niczym jakiś magiczny biskup416. 

Ten długi cytat pokazuje, że autentyczne poczucie nowości i odkrywczości możliwe 

jest przy jednoczesnym głębokim zakorzenieniu w tradycji oraz zwraca uwagę na silne 

związki awangardy z intelektualną, artystyczną, a nawet religijną przeszłością Europy. 

Dopiero jej znajomość daje fundament, na którym można ją wspólnie dyskutować, 

                                                 
416 H. Ball, Flight…, s. 70–71. 
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przepracowywać, wyciągać wnioski z przerażających niejednokrotnie błędów. 

Spontaniczna strategia sceniczna Balla pokazuje wyraźnie, że kiedy robimy coś nowego, 

mimowolnie sięgamy po stare jako rodzaj legitymizacji czy nośnika, który ułatwi 

wprowadzenie nowości. Każda nowa idea odsyła do innych, znajomych idei, które leżą u 

jej podstaw. Przez ich dogłębne zrozumienie możemy też lepiej zrozumieć elementy 

nowatorskie. Myślenie historyczne, stanowiące myśl przewodnią niniejszej pracy, może się 

wydawać proste, ale nie jest dziś tak częste i popularne, jak kiedyś. Zadaniem filozofii, ale 

także sztuki, jest stale podtrzymywać świadomość przeszłości przy jednoczesnym 

oferowaniu narzędzi jej krytycznej analizy. 

Jestem przekonana, że również lepsze poznanie związków między postawami 

awangardowymi wśród artystów a filozofią rzuca światło nie tylko na samą awangardę, 

ale także na współczesną filozofię i sztukę, a szerzej – na nieustającą potrzebę powrotów, 

rewizji i przewartościowań, tak, aby kulturowe dziedzictwo uczynić czymś stale żywym, 

interesującym i angażującym. W czasach masowego turyzmu artystycznego do takich 

miejsc, jak Muzeum Sztuki Nowoczesnej (MoMA) w Nowym Jorku, Tate Modern w 

Londynie, Centre Georges Pompidou w Paryżu czy międzynarodowych filii Fundacji 

Guggenheima warto zadbać o to, żeby głównym czynnikiem przyciągającym turystów było 

nie ikoniczne, globalne muzeum, ale prezentowana w nim sztuka oraz jej zaplecze ideowe 

i światopoglądowe. Rolą instytucji i związanych z nią osób: kuratorów, krytyków, 

historyków i sponsorów powinno być pielęgnowanie tego, co różnorodne, heterogeniczne, 

historyczne – tego, co ma w pierwszej kolejności inspirujący, a nie instrumentalizujący 

potencjał. Przykład Balla pokazuje zaś, że źródła inspiracji mogą być jak najbardziej 

nieoczywiste i dalekie. Proces ich odkrywania bynajmniej nie kończy się wraz ze stuleciem 

awangardy i oznacza wciąż aktualne wezwanie i wyzwanie. 
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