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I. Wstep
1. Stan wiedzy

Po ponad stu latach od swojego pojawienia awangarda artystyczna pierwszej
polowy XX wieku stata sie niekwestionowana cze$cia kanonu wspotczesnej kultury.
Poddana gruntownej rewizji w latach 80. ubieglego stulecia, wydaje sie obecnie dobrze
rozpoznanym 1 opisanym fenomenem, ktéry jednak rozumiemy czesto gléwnie za
posrednictwem jego postmodernistycznej, krytycznej interpretacji. Wiasciwie nikogo juz
nie bulwersuje, ale tez nie budzi takiego entuzjazmu i1 ekscytacji jak u swoich poczatkéw.
Przyjmowana jako co$ oczywistego, coraz rzadziej staje sie przedmiotem nowatorskich
studiow 1 analiz lub sporéw naukowych. Mimo ogromnej niejednolito$ci awangardowych
kierunkéw artystycznych oraz nierzadko glebokich roéznic wystepujacych pomiedzy
artystami reprezentujacymi poszczegoélne tendencje wydaje sie, ze w chwili obecnej ich
przyporzadkowanie do okreslonego nurtu oraz zdefiniowanie cech wyrézniajacych ten nurt
nie nastrecza wiekszych trudnoéci. O ile jednak poszczegdélne prace mozna mniej lub
bardziej dokladnie usytuowaé¢ w obrebie danego nurtu, to zycia ich twércow wymykaja sie

takiej klasyfikacji.

Same proby usystematyzowania awangardy nie sg niczym zaskakujacym, znaczacy
jest jednak fakt, ze awangarda, zwiazana znaczeniowo ze zjawiskami nieprzewidywalnymi
1 wyprzedzajacymi swoje czasy, daje sie obecnie tak tatwo uporzadkowaé. Pojecie
awangardy przenikneto do jezyka potocznego i1 wydaje sie jasne 1 oczywiste, mimo ze
denotowane przez nie zjawiska nie odznaczaja, sie ani jasnoécia, ani oczywisto$cia. Wiele
awangardowych ruchéw nie mieéci sie w okreélajacych je nazwach, ktérych pierwotne
intencje bywaly przeSmiewcze 1 ironicznel. Z reguly wystepuja tez znaczne rozbieznosci
miedzy formulowanymi postulatami a faktycznymi dokonaniami. Mimo to trudnos$ci w
opisie awangardy z biegiem lat przestaly by¢ akcentowane, a tym samym jej obraz ulegt
sptyceniu 1 uproszczeniu. Wielokrotne podkre§lanie podobienstw formalnych i
warsztatowych laczacych artystow awangardowych z ich bardziej tradycjonalistycznymi
poprzednikami sprawia, ze nie tylko zapominamy o istniejacych miedzy nimi glebokich
réznicach, ale takze przestajemy nalezycie doceniaé teoretyczny 1 Swiatopogladowy
dorobek awangardy. Niniejsza praca jest proba przeciwstawienia sie tym upraszczajacym
tendencjom poprzez przedstawienie nowatorskiej analizy i interpretacji przemian w sztuce

poczatku ubieglego stulecia oraz przywrdcenia awangardzie znaczenia jako szerokiemu

1 Jak na przyktad w przypadku okre§len ,fowizm” 1, kubizm”, ukutych przez francuskiego krytyka
Louisa Vauxcellesa.
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projektowi kulturalnej 1 artystycznej odnowy, ktéry nie tylko weciaz zastuguje na uwage,
ale takze jest otwarty na mozliwo$¢ kontynuacji. Chodzi zatem o wskazanie na aktualnosé,
a nie uniwersalno$é¢ dziedzictwa awangardy. Tym samym przywraca mu sie zdolno§cé

glebszego oddziatywania na swoich odbiorcéw.

1.1. Uwagi metodologiczne

Swéj wywdd opieram na dwoch podstawowych zalozeniach: ze pelne docenienie
awangardy mozliwe jest tylko wowczas, kiedy ujmiemy ja takze z perspektywy tego, co
przed nia, rezygnujac z jednoczesnej postmodernistycznej krytyki, oraz ze kluczowe dla jej
zrozumienia jest znaczenie, jakie sami artySci przypisywali intelektualnym aspektom
swojej dziatalnoSci. Pierwsze zalozenie nie oznacza bynajmniej ignorowania wieloletniej (i
zasadnej) krytyki awangardy z pozycji postmodernizmu, postkolonializmu i feminizmu,
dazy jednak do jej zalagodzenia oraz wykazania, ze choé¢ prowadzona ona byla z
perspektywy réznorodnosci 1 inkluzywnos$ci, sama ma jednak charakter jednostronny i
wykluczajacy; drugie zalozenie natomiast nie wynika z braku zainteresowania dla innych
obszaréw dziatalnoSci awangardy, a jedynie wskazuje na wage teorii w ksztaltowaniu
postaw awangardowych. Stad tez gléwnym przedmiotem badan jest to, co nazywam
Jfilozoficznymi korzeniami” awangardy, kladac tym samym nacisk na jej silne zwiazki z
przeszloécia oraz zainteresowanie koncepcjami filozoficznymi. Jednocze$nie praca ta
stanowi wklad do badan nad wczesna awangarda, ukazujac jej gleboko intelektualny
charakter 1 zakorzenienie w filozoficznym $éwiatopogladzie swoich czaséw. Umozliwia to
podkreslenie powinowactwa filozofii 1 sztuki w wymiarze innym niz heglowski: sztuka nie
jest tu rozumiana jako niepelna, poslednia forma filozofii, lecz jako samodzielna forma
aktywnoéci, ktéra moze byé dla filozofii czyms$ wiecej niz tylko baza. Takie ujecie pozwala
na bardziej catoSciowe przedstawienie awangardy, bez rozbijania jej na poszczegdlne
kierunki, poniewaz inspiracje filozoficzne byly czesto wspélne i ponadkierunkowe. Moze
tez zachecié¢ innych teoretykéw awangardy do zbadania wplywéw filozoféw nieujetych w

projekcie.

Wspomniatam juz, ze wlaéciwym podej$ciem w badaniach awangardy pod katem
jej zwiazkow z filozofia, jest spojrzenie na to, co ja poprzedzalo. Czy filozofia byla w jakis
sposob inspirujaca dla artystéw? Czy przyczynita sie do powstania licznych nowatorskich
kierunkéw artystycznych na poczatku XX wieku? I co sprawilo, ze ich rozkwit nastapit
wladnie na samym poczatku nowego stulecia? Postawienie tych pytan sprawia, ze w
badaniach musimy odejs¢ od analizy podobienstw formalnych miedzy pracami

artystycznymi 1 przej$¢ do badan nad podobienstwami ideowymi i Swiatopogladowymi
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taczacymi artystow 1 filozoféw. Malarz abstrakcyjny Wassily Kandinsky pisat, ze
Lktokolwiek jest usatysfakcjonowany zagadnieniem formy, pozostaje na powierzchni’?,
wskazujac tym samym kierunek interpretacji nie tylko swoich prac, ale takze calej sztuki

awangardowe], za ktérej reprezentanta sie uwazat.

Sama analiza podobienstw stylistycznych miedzy réznymi kierunkami
awangardowymi bada to, co jest oczywistym wynikiem wspdlnej pracy i eksperymentow.
Dopiero perspektywa hermeneutyczna i komparatystyczna, uwzgledniajaca szerokie tto
kulturowe 1 intelektualne omawianych zjawisk artystycznych, pozwala uniknaé¢ oceny
awangardy wylacznie w oparciu o rozliczanie jej z obietnic, jakie dawata swoim odbiorcom.
Nie negujac rozczarowania, jakie mogla ze sobag przynie$é¢ dla pdzniejszych odbiorcow
(ktére w duzej mierze przyczynito sie do rozwoju tak zwanej neoawangardy, nazywanej tez
antysztuka, w latach 50. i 60. ubieglego roku), chcialabym jednak skupié sie na
entuzjazmie, jaki towarzyszyl jej wspdlczesnym w walce o nowe formy wyrazu
artystycznego odpowiadajace swoim czasom. Oznacza to zbadanie, jakie elementy
przeszloéci zanegowali 1 odrzucili, ale takze tego, ktore uznali za warte kontynuacji (lub
niemozliwe do odrzucenia). Hasta o catkowitym zerwaniu z przeszloécia, wyglaszane przez
niektérych artystow u progu dwudziestego stulecia, nie moga stanowi¢ wystarczajacego
uzasadnienia dla zaniechania badan nad genealogia awangardy. Przeciwnie, powinny
zosta¢ potraktowane jako zaproszenie do przestudiowania jej skomplikowanych 1

rozleglych zwiazkow z przeszioécia artystycznag 1 intelektualna.

Zwiazki te nie zawsze sa oczywiste, co czyni je tym bardziej interesujacymi.
Poszukiwanie filozoficznych inspiracji sztuki nowoczesne] przypomina prowadzenie
§ledztwa, w ktérym pozornie oczywiste watki okazuja sie mylace, a drobiazgowe analizy
pozwalaja na odkrycie nieoczywistych powiagzan oraz wieloletnich wplywéw. dJest
wyzwaniem, ale tez przygoda — analogicznie do tego, czym byla sztuka dla artystéow
awangardowych. Przede wszystkim za$§ pozwala na lepsze zrozumienie zaréwno sztuki,
jak 1 filozofii. Ujecie ich we wzajemnym kontekscie sprawia, ze ich wzorcotworcza rola

ukazuje sie na powrdot w pelnym $wietle.

2 W. Kandinsky, Statement in the Catalogue of the October Exhibition, Galerie F. Moller, [w:] K.C.
Lindsay, P. Vergo (red.), Kandinsky: Complete Writings on Art, t. II: 1922—-1943, przel. P. Vergo
1in., Boston 1982, s. 730 [wszystkie cytaty, jezeli nie zaznaczono inaczej, w przektadzie wlasnym
- AR
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1.2. Material badawczy

Praca od poczatku miala mieé¢ charakter interdyscyplinarny, laczac badania z
zakresu filozofii z historia sztuki. Badania prowadzone byly dwutorowo: z jednej strony
obejmowaly uwazna lekture pism najwazniejszych myslicieli XIX 1 poczatku XX wieku (w
mys$l przekonania, ze powodzenie danego filozofa §wiadczy nie tylko o jego przymiotach,
ale takze o nastawieniu jego wspoélczesnych i moze by¢ miara jego wpltywu na kulture 1
sztuke swoich czaséw), z drugiej natomiast — porownawcza, lekture pisarskiej spuscizny
artystow awangardowych. Pisma teoretyczne autorstwa artystow sa czesto
nieuporzadkowane 1 zapoSredniczone (jak w przypadku Pabla Picassa, ktérego wypowiedzi
znamy przede wszystkim ze wspomnien jego przyjaciét oraz bliskich?), metaforyczne
(Wassily Kandinsky, Kazimierz Malewicz), ezoteryczne i mistyczne (Piet Mondrian),
perswazyjne 1 zideologizowane (Filippo Tommaso Marinetti). Ich styl jest niezwykle
zrdéznicowany zaréwno, kiedy poréwnamy je miedzy soba, jak 1 w poréwnaniu z literatura
filozoficzna, tamtego okresu. Niemniej stanowiq cenny material do badan na
Swiatopogladem awangardowym, pozwalajac na interesujacy wglad w panujace w kregach
awangardowych przekonania na temat tworczoSci, zadan artysty oraz jego spolecznej i
kulturowej roli, zwiazkow sztuki z filozofia (1 vice versa) oraz trudnoéci, z jakimi mierzyli
sie awangardyséci w swojej pracy. Umozliwia takze stwierdzenie, do ktérych inspiracji
filozoficznych artySci otwarcie sie przyznawali oraz przeSledzenie uproszczen i
znieksztalcen, jakim zostaly poddane poszczegdélne koncepcje. Te uproszczenia i
znieksztalcenia potraktowane zostaly nie jako przeszkoda utrudniajaca badania, lecz jako
wyraz spontaniczne] interpretacji dokonanej przez artystéw awangardowych, ktéra

wskazuje na najwazniejsze dla nich watki i przekonania.

Uzupelieniem badan byla konfrontacja wnioskow komparatystycznych z
przyktadami awangardowych praktyk artystycznych w celu sprawdzenia, w jaki spos6b
inkorporowaty one 1 wyrazaly watki filozoficzne. Pierwotnym zamiarem byto zatem ujecie
z perspektywy estetyki: w miejsce dotychczas uprawianej filozofii awangardy rozumianej
jako filozoficzna analiza pewnego historycznego fenomenu chcialam zaproponowac
filozofie awangardy rozumiana jako synteza filozoficznych inspiracji 1 zapozyczen
dokonanych przez samych artystow. W toku badan okazalo sie jednak, ze maja one takze

wyrazny aspekt etyczny, a awangardyzm jest nie tylko historycznym zjawiskiem

3 Zob. np. Brassai, Conversations with Picasso, przet. 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, przet. C. Baker, M. Raeburn, New York 2001.
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wystepujacym w okreslonym momencie rozwoju kultury europejskiej, ale takze pewna
szczegblng postawa, otwarto$ci na nowos$é 1 inno$é oraz entuzjazmu w ich wlaczaniu do
praktyk artytstycznych i zyciowych, ktora to postawe mozemy odczytacé jako wciaz wazne

wezwanie.

2. Struktura pracy

Staram sie nie prezentowaé calych koncepcji filozoficznych, zakladajac, ze ich
ogélny zarys jest znany czytelnikowi, 1 koncentruje sie na opisie tych watkow, ktére sa
szczegblnie interesujace z perspektywy badanego przedmiotu. Jako potencjalnie
inspirujacy rozpatruje zaréwno ogélny sposdéb myélenia danego filozofa, ktéry mogl
przeniknaé¢ dalej 1 zainspirowaé takze tych, ktérzy nie zajmowali sie filozofia, jak i
konkretne punkty my$li ujawniajace zaskakujace podobienstwa i zbiezno$é pogladow z
artystami awangardowymi. Nie zawsze sq to te aspekty myéli, ktore dzi§ mozemy ocenié
jako najbardziej prekursorskie. Zakladam, ze filozofia XIX wieku mogla by¢ dla artystow
awangardowych generalnie inspirujaca, nawet w tych swoich momentach, ktore byly
racze] zachowawcze 1 typowe. Nie jest przy tym najwazniejsze, aby wykazaé, ze zbiezno$é
pogladéw miedzy artystami a filozofami wynikata z bezpoSredniej inspiracji, gdyz
wykazanie jej zachodzenia jest czesto niezwykle trudne lub wrecz niemozliwe. Ustalenie,
czy okreSlone watki filozoficzne, ktére staly sie czeScia $wiatopogladu awangardowego,
znane byly artystom z pierwszej czy z drugiej reki, jest drugorzedne wobec zasadniczego i
mozliwego do stwierdzenia faktu, ze watki te pochodza z filozofii. Poniewaz celem jest
przede wszystkim wykazanie istnienia w tym okresie pewnych wspélnych dla artystéw 1
filozoféw tendencji mys$lowych (choé przy podkresleniu pierwszenstwa filozofii), doktadna
chronologia wydawania prac filozoficznych czy udowadnianie faktycznej lektury schodzi
na dalszy plan. Chodzi przede wszystkim o zbadanie, w jaki sposéb idee filozoficzne
przeniknely do innych sfer ludzkiej dziatalnosci i wptynety na ich ksztatt. Wskazanie na
podobienstwa ideowe miedzy, na przyklad, Picassem a Heglem nie oznacza bynajmnie)
twierdzenia, ze Picasso byt heglista; zwraca jednak uwage na kluczowy dla niniejszej pracy
fakt, ze wiele pogladdéw reprezentowanych przez artystéw awangardowych jest silnie

zakorzenionych w tradycji filozoficzne;.

Poczatkowym zamierzeniem bylo opracowanie osobnego rozdzialu poé$wieconego
recepcji pogladéw filozoficznych w twoérczoéci teoretycznej artystéw awangardowych.
Jednak w trakcie badan wyszto na jaw tak wiele podobienstw, zapozyczen i wspolnych
tematéw, ze oddzielenie ich od zasadniczego trzonu pracy 1 zbiorcze omoéwienie w

podsumowaniu okazalo sie niemozliwe. Nawigzania do filozofii pojawiaja, sie u artystéow
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tak czesto 1 sa tak $ciSle zwigzane z innymi tematami poruszanymi w ich pismach, ze
wydawalo sie stuszne, aby zachowaé te bliskie zwigzki takze w niniejszej pracy 1
podobienstwa czy mozliwe inspiracje przywolywaé 1 komentowaé na biezaco. Pozwala to
nie tylko uczyni¢ wywodd przejrzystszym, ale takze jeszcze bardziej podkreslié

powinowactwo mysli miedzy artystami a filozofami.

Oprécz tego planowany byl réwniez rozdzial poéwiecony reakcjom filozoféw
aktywnych na poczatku XX wieku na rodzacy sie fenomen awangardy. W toku prac nad
rozprawa okazalo sie jednak, ze tylko bardzo niewielu z nich w jakikolwiek spos6b odniosto
sie do gwaltownych przemian zachodzacych w sztuce i1 podjeto prébe zmierzenia sie z ich
filozoficznymi konsekwencjami. W zwiazku z tym reakcje filozoféw na fenomen awangardy

in statu nascendi omawiam na marginesie innych rozwazan.

3. Trudnos$ci metodologiczne

Obrane podejscie do tematu pociaga za soba zasadnicze trudnosci metodologiczne:
wymusza na badaczu szczegdlng postawe interpretacyjng oparta na metodycznym
ignorowaniu czesci dostepnej literatury przedmiotowej. Poniewaz celem jest rekonstrukcja
intelektualnego klimatu towarzyszacego narodzinom awangardy oraz odpowiedZ na
pytanie, czy oddzialywal on na artystéw poprzez pozytywna stymulacje, czy tez opdr i
niecheé, jaki w nich budzil, kluczowe jest unikniecie jakichkolwiek interpretacyjnych
anachronizméw. Badanie owego oddzialywania musi sie zatem ograniczy¢ do zrdédet
inspiracji, ktére byly dostepne w omawianym okresie. Z tego tez powodu staram sie nie
odwolywaé do prac filozoficznych powstatych po 1930 roku, ktéry powszechnie uznaje sie
za czas zamkniecia dziatalnoS$ci pierwszej awangardy. Jakkolwiek interesujace 1 pomocne
moglyby by¢, nie byly one znane w okresie krystalizowania sie awangardowych kierunkow
1 w zwiazku z tym nie wchodza w zakres zainteresowan niniejszej rozprawy. Znajomosé
klasycznych pozycji na temat mys§li omawianych filozoféw bez watpienia rzuca Swiatlo na
znaczenie awangardy dla filozofii 1 sztuki, nie moze byé jednak wykorzystana jako
narzedzie do zrozumienia $wiatopogladu wezesne) awangardy. Podobnie ma sie sprawa w
przypadku literatury przedmiotowej z zakresu historii sztuki oraz literaturoznawstwa
(klasyczne opracowania na temat awangardy autorstwa Renato Poggioliego, Clementa
Greenberga czy Petera Biirgera). Dlatego tez, na ile to tylko mozliwe, unikam odwotan do
pdzniejszych prac, starajac sie przedstawié opis filozoficznych korzeni awangardy wolny
od jakichkolwiek naduzyé¢ pojeciowych ptynacych z ponadstuletniego dystansu dzielacego
badacza awangardy od przedmiotu jego zainteresowan. Te starania w zadnym razie nie

powinny by¢ zrozumiane jako niedocenienie rozwoju historii sztuki i filozofii w przeciagu
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ostatniego stulecia. Wrecz przeciwnie, wynikaja one z uznania dla ich wagi 1 doniostosci.
Niemniej jednak, chociaz iloé¢ 1 jako$é prac traktujacych o awangardzie i filozofii z
perspektywy ich poézniejszego rozwoju — a w szczegbdlnosci z perspektywy dawno juz
ogloszonej tezy o konicu czy wrecz niemozliwosci awangardy — jest imponujaca, wydaje sie,
ze wclaz brakuje rzetelnego opracowania tego, co dziato sie w filozofii przed pojawieniem

sie awangardy.

Wynika to po czeSci z heglowskiego problemu sowy Minerwy: filozofia zawsze
przychodzi za po6zno, nie planuje, nie konstruuje, a jedynie konstatuje. Zrozumieé
zachodzace przemiany mozna dopiero wtedy, kiedy sa juz dokonane. Jezeli jednak staramy
sie na nie patrze¢ tylko z perspektywy tego, co przed nimi, biorac w nawias ich
konsekwencje oraz dalszy rozwdj, ryzykujemy popadniecie w regres ad infinitum: czytanie
intelektualnych poprzednikéw awangardy w celu lepszego zrozumienia samej awangardy
wymusza czytanie poprzednikéw poprzednikéw, aby zrozumieé poprzednikéw 1 tak dale;.
Dla zachowania jasnoéci wywodu niezbedne jest ograniczenie sie¢ do wybranego okresu i
mozliwie rygorystyczne trzymanie sie zakreslonych ram. O awangardzie jako awangardzie
moge pisaé tylko z perspektywy czasu, 1 to takze dostownie, jako ze sami arty$ci okreélani
mianem awangardowych nie stosowali tego terminu, ktéry na szersza skale zostal

wprowadzony dopiero w latach 30. ubiegltego wieku?.

4. Analiza pojecia awangardy

Juz w dziewietnastowiecznej broszurze przypisywane] francuskiemu socjaliScie

Henriemu Saint—Simonowi znajdujemy nastepujace zdania:

To my, artyS$ci, stuzy¢ wam bedziemy za awangarde, gdyz sita sztuki jest najbardzie)
bezposrednia i najszybciej dzialajaca. My posiadamy bron wszelkiego rodzaju. Kiedy
chcemy rozpowszechni¢ nowe idee wérdd ludzi, wykuwamy je w marmurze lub
przedstawiamy na pldtnie, 1 w ten sposéb wywieramy elektryzujacy i zwycieski
wplyw na ludzi. (...) Najbardziej urzekajacym przeznaczeniem sztuki jest
sprawowanie pozytywne] wladzy nad spoleczenstwem, prawdziwie kaptanskie)
funkcji, 1 aktywne kroczenie na czele wszystkich intelektualnych talentéw w epoce
ich najwiekszego rozkwitu. Taki jest obowiazek artystow, takie jest przeznaczenie

sztukid.

4 Zob. np. G. Gazda, Ksztaltowanie sie pojecia awangardy w krytyce i w badaniach nad literaturg
XX wieku, [w:] T. Ktak (red.), Problemy awangardy, Katowice 1983, s. 7—41.
5 Cyt. za: G. Dziamski (red.), Awangarda w perspektywie postmodernizmu, Poznan 1996, s. 7-8.
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Fragment ten, czesto przywolywany jako wczesny przyklad nowego myslenia o
sztuce, jest w rzeczywistoSci wyrazem Jej instrumentalnego traktowania oraz
podporzadkowania dzialalnosci artystycznej celom progresywnej polityki. Interesujace
jest jednak samo pojecie awangardy, uzyte tu po raz pierwszy w odniesieniu do sztuki. Ma
ono oczywiste konotacje militarne. Analiza tej] metafory moze daé ciekawe efekty we
wstepnej probie zrozumienia wyjatkowosci artystycznej awangardy, nalezy ja jednak
traktowac¢ z pewng ostroznos$cigq ze wzgledu na wspomniany juz fakt, ze sami artysci

poczatkowo nie okre§lali sie tym mianem.

Pojecie awangardy, pochodzace z francuskiego avani—garde, oznacza dostownie
straz przednia: niewielki pododdziat zwiadowczy wysylany w teren przed przystapieniem
do wtasciwych dzialan wojennych. Wydaje sie jednak, ze w obecnych czasach, kiedy
wszystko mozna nazwaé rewolucyjnym, postepowym lub awangardowym (,Awangarda” to
nazwa m.in. restauracji, salonu pieknosci 1 medycznej szkoty policealnej w Krakowie, a ich
pozycja w wyszukiwarce internetowej po wpisaniu haslta ,,awangarda Krakow” jest wyzsza
od stron po$wieconych Awangardzie Krakowskiej), mato kto zwraca uwage na pierwotne
znaczenie tego pojecia. Warto wiec przyjrze¢ sie okolicznoSciom, w jakich zostato ono
przeniesione ze sfery militarnej do sfery kulturalnej. Refleksja ta pozwoli lepiej zrozumieé

réznorodne 1 zlozone zjawiska w sztuce okre§lane wspdlnym mianem ,awangardy”®.

Wedlug historykéw 1 teoretykéw wojskowosci’” awangarda jest wysylana na
odlegloéé okolo 20-30 kilometréw od sit gléwnych. Jej zadaniem jest ubezpieczanie
maszerujacej kolumny oraz zapewnienie jej dogodnych warunkéw do wejécia do walki.
Zaleznie od sytuacji 1 wielko§ci maszerujacej kolumny awangarda moze stanowié¢ od % do
Y sit glownych. Drobne grupy przeciwnika niszczy z marszu, przy napotkaniu wiekszych
sit informuje pozostata cze$é oddziatu o zagrozeniu. Awangarda stanowl wiec pewnag
szczegblng instytucje w instytucji, ktérej powierza sie specjalne zadania. Interesujace w
tym suchym i technicznym opisie wydaja sie dwa punkty: liczebno$¢ awangardy oraz
odleglo$é, na jaka jest ona wysylana w teren. Stosunkowo niewielki dystans, na jaki
awangarda oddala sie od swojego oddzialu, poucza nas o tym, ze nie jest ona calkowicie
samodzielna w swoich dziataniach i1 decyzjach, ale utrzymuje stalg tacznosé z glownymi

sitami. Natomiast stosunkowo duza liczebnoéé zwraca uwage na znaczenie strategiczne

6 Wiece] 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 Korzystalam z nastepujacych prac z zakresu wojskowosci: J. Bordzilowski, Mata encyklopedia
wojskowa, t. I, Warszawa 1967, s. 100; M. Laprus (red.), Leksykon wiedzy wojskowej, Warszawa
1979, s. 31.
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awangardy: jej rola jest na tyle wazna, ze warto 1 nalezy zaangazowac do jej pelnienia
wiele osob. Niemniej nie sa one w pelni samodzielne, a ich gléwnym celem powinno by¢

dobro gléwnego oddziatu. Z tego powodu polski krytyk sztuki Ignacy Fik pisal:

Awangarda musi by¢é w kontakcie z sitami naczelnymi, wzdtuz ich idei regulowaé
swa_ pionierska dziatalno§é. Zerwanie polaczenia odbiera sens jej pracy. Straz
przednia musi widzie¢ naprzod, ale nie dla siebie. Z natury jej wynika pewne
wskazanie etyczne: awangarda zobowiazana jest do dokonywania odkry¢.
Przedziera¢ sie przez najbardziej zarosle gestwiny, wyzyskiwaé kazdy pomyst.
Warto$ciowe sa nawet doswiadczenia negatywne. Awangarda szuka, bladzi,
eksperymentuje — ale jako zwyciestwo liczy rzeczy trafne i pozyteczne. Straz
przednia calkowicie usamodzielniona staje sie oddzialem partyzanckim. Jedyny je)

sukces wtedy — to piekna przygoda, awanturas.

Ujecie awangardowych eksperymentéw 1 poszukiwan z perspektywy pdzniejszego
rozwoju sztuki az do czasé6w najnowszych pokazuje dobitnie, ze pierwsza awangarda nie
byla ani definitywnym koncem starej sztuki, ani poczatkiem sztuki radykalnie nowej. To
oznacza za$, ze byla czym$ pomiedzy, silnie zwigzanym zaréwno z przyszloScig
(komponent progresywistyczny), jak 1 z przeszioécig (komponent tradycjonalistyczny).
Jestem przekonana, ze jest wciaz wazne, aby zbadaé te przesziosé w celu zidentyfikowania
1 lepszego zrozumienia intelektualnych 1 ideologicznych podstaw dwudziestowieczne)
rewolucji artystycznej, a trudnoéci, ktore to badanie za sobg pociaga, nie powinny byé

powodem do ich zarzucenia.

5. Miejsce filozofii w badaniach nad awangarda

Stefan Zweig w biografii Freuda z lat 30. pisal, ze ,trzeba szczegblnego wysitku, by
umys$lnie zapomnieé o tym, co sie wie, aby zstapié z wyzszego stopnia poznania na nizszy,
naiwniejszy”?, majac na mysli niemozno$¢ zrozumienia, jak bardzo szokujaca 1 niemozliwa
do przyjecia wydawata sie Freudowska koncepcja nieSwiadomego w momencie swojego
ogloszenia. Podobnie jednak jak ustalenia psychoanalizy staly sie po kilku dekadach
cze$cia kanonu wiedzy psychologicznej, tak samo prace artystow tworzacych na poczatku
XX stulecia utracily po jakimé czasie swoja $wiezoéé i szokujacy potencjal. Ze jednak ten
wysilek wziecia w nawias nawarstwiajacych sie interpretacji jest wart podjecia, pokazuja
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, przet. M. Wasermanéwna, Warszawa 2015, s. 63.
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Wszyscy oni poddawali w watpliwoéé utarte schematy wyjadniania zjawisk oraz
krytykowali bezrefleksyjne ich powielanie. Ich koncepcje predzej czy pézniej okazywaly sie
wywrotowe 1 niezwykle silnie inspirujace, spotykaly sie tez z oporem ze strony bardziej
konserwatywnych odbiorcow. Z tego powodu Paul Ricoeur nazwat Nietzschego, Marksa 1
Freuda ,mistrzami podejrzen”, ktérzy sugeruja, ze by¢ moze ogdlnie przyjete sposoby
rozumienia pewnych zjawisk sa falszywe. Kartezjanskie watpienie przenosza oni ze sfery
obiektéw na sfere bezpoSrednio dostepnych danych §wiadomoséci, tym samym nadajac mu

totalny charakter?0.

W XIX wieku pojawia sie wiele koncepcji zwracajacych uwage na problem ulegania
pewnemu ztudzeniu wskutek zafalszowania Swiadomosci: Nietzsche wigze pojawienie sie
tego zludzenia z pojawieniem sie chrzesécijanstwa oraz jego dekadencja w ustalaniu
hierarchii warto$ci; Marx opracowuje koncepcje falszywej Swiadomosci jako myélenia,
ktére zapomina o swoich spotecznych korzeniach; Freud wskazuje na same mechanizmy
psychiki jako zZrédlo zludzenia. Stirner stara sie obali¢ porzadek budowany w oparciu o
wladze abstrakcyjnych norm; Schopenhauer sprzeciwia sie jakimkolwiek formom
optymizmu, wskazujac na metafizyczna konieczno$¢ cierpienia; Bergson zwraca uwage, ze

nasze mechanizmy poznawcze dotkliwie znieksztalcaja prawdziwy obraz rzeczywistosci.

Nie chodzi tu o préby przedstawienia ,,zaskakujacej nowoczesnos$ci” tych filozofow i
ich wrazliwoéci na problemy, ktére ujawnity sie w catej swojej ztozonoéci 1 skali dopiero w
czasach podzniejszych. Celem jest przede wszystkim pokazanie, jak takie otwarte 1
zdecydowane kwestionowanie powszechnie akceptowanych pogladéw stawato sie obiektem
oporu 1 niecheci, ale takze fascynacji. Te same odczucia budzili arty$ci awangardowi,
ostentacyjnie rezygnujacy z tradycyjnych érodkéw wyrazu. Niniejsza praca jest proba

podjecia owego wysitku, o ktérym pisat Zweig, w celu oméwienia ich dokonan.

10 P, Ricoeur, Interpretacja jako praktyka podejrzeni, [w:] tegoz, O interpretacji: esej o Freudzie, przel.
M. Falski, Warszawa 2008, s. 39—42.
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I1. sWewnetrzne napiecie”. Proby zdefiniowania awangardy

pierwszej polowy XX wieku

Jak juz wykazalam, nie mozna sprowadzi¢ awangardy do samego tylko
nowatorstwa artystycznych rozwiazan, jako ze to towarzyszy sztuce od zawsze, a bez niego
niemozliwa bylaby jakakolwiek zmiana i rozwdj. Giotto, Correggio, Rembrandt, David
(ktérego Smieré Marata Baudelaire nazywal jednym z arcydziel malarstwa
nowoczesnego!!) czy Delacroix byli w swoim czasie nowatorami w nie mniejszym stopniu
niz pézniej Picasso, Kandinsky, Mondrian, Duchamp czy Boccioni. Nowatorstwo jest czyms
relatywnym 1 dlatego mozemy je w petni docenié tylko z perspektywy tego, co przed nim,
a nie tego, co po nim. Skoro jednak uznaliémy, ze 1 tak nie wystarcza ono do wyodrebnienia
zjawisk awangardowych, musimy znalezé inne wyznaczniki. Te za§ mozna wskazaé
jedynie na drodze poréwnania ze sztuka, ktéra w duzym uproszczeniu mozemy okreslié

mianem tradycyjnej.

Nalezy pamietaé, ze zabieg przeciwstawienia sztuki awangardowej i tradycyjnej ma
po czeéci sztuczny charakter. Po pierwsze, odnosi sie on jedynie do sztuki europejskie;j,
bedacej przedmiotem zainteresowan niniejszej pracy. Po drugie natomiast, omawiajac
sztuke XX wieku, nie mozna zignorowaé jej dziewietnastowiecznych korzeni, za ktore
uznaje sie na og6t malarstwo Paula Cézanne’a 1 Vincenta van Gogha, neoimpresjonizm
Georgesa Seurata, syntetyzm 1 symbolizm Paula Gauguina!2. Przedstawienie awangardy
jako calkowicie opozycyjnej i krytycznej wobec przesztoSci stanowi jedynie teoretyczne
wsparcie dla préb dookreslenia omawianego zjawiska. Ponadto takie podej$cie ma niestety
kolisty charakter: aby wskazaé na cechy odrézniajace sztuke awangardowa, poréwnujemy
dzieta, ktére uprzednio uznaliémy za awangardowe, z tymi, ktore wedtug naszej koncepcji
awangardowe nie sa. A zatem od poczatku dysponujemy jakimi$é intuicjami i
przekonaniami na temat wyznacznikéw awangardy. Wydaje sie jednak, ze jest to trudnosé
nie do unikniecia, ale tez — ze nie powinna by¢ przeszkoda, dla dalszych rozwazan, jako ze
literatura przedmiotowa dostarcza zbioru powszechnie akceptowanych przekonan na
temat tego, czym jest sztuka awangardowa. Chodzi wiec nie tyle o utworzenie takiego
zbioru przekonan, co o sprawdzenie, czy jest on zadowalajacy z perspektywy naszych

rozwazan.

11 C. Baudelaire, Rozmaitosci estetyczne, przel. J. Guze, Gdansk 2000, s. 66.
12 Zob. np. A. Kotula, P. Krakowski, Malarstwo, rzeZba, architektura: wybrane zagadnienia plastyki
wspoltczesnej, Warszawa 1972, s. 11 1 dalej.
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1. Cechy tradycyjnej sztuki europejskiej
Za cechy typowe dla tradycyjnej sztuki europejskiej uznaje przede wszystkim:
a. konwencjonalnoéé gwarantujaca czytelnoéé 1 zrozumiatoéé kompozycji 1 przestania,
b. dazenie do satysfakcji estetycznej odbiorcy,
c. odwotanie do kanonéw przeszlosci,
d. realizacje piekna,
e. dydaktyzm,
f. dazenie do osiggniecia 1 ujawnienia w dziele doskonato$ci warsztatowej!3,

g. podporzadkowanie okre§lonym regulom twoérczoéci (np. akademickiej hierarchii

tematow, zasadzie mimesis).

Oczywiscie wszelkie proby generalizacji zjawisk obejmujacych tak diugi okres (za
sztuke tradycyjna uznana zostala sztuka powstajaca od ok. 450 r. p. n. e. — klasyczna
rzezba grecka — do roku 1850, kiedy pojawil sie realizm Courbeta oraz wczesny
impresjonizm) wigza sie 2z nieuchronnymi uproszczeniami, a schemat czynig
niewrazliwym na pojawiajace sie na przestrzeni dziejow wyjatki 1 dziatalno$é wybitnych
nowatoréw. Nie we wszystkich okresach historycznych sztuka moze by¢ opisywana przy
uzyciu wszystkich tych cech, a dla kazdej z nich z osobna mozna znalezé jakis
kontrprzyktad. Krétki — 1 z cala pewno$cia nie wyczerpujacy — przeglad mozliwych
kontrprzyktadéw podaje ponizej.

1.1. Wyjatki i odstepstwa

Ad a. Jezeli chodzi o czytelno$é kompozycji, to rozbudowany system alegorii
doprowadzit do tego, ze w renesansie zaczeto wydawacé leksykony ikonograficzne (takie jak
ITkonologia Cesare Ripy czy Ksiqzka emblematow Andrei Alciato), bedace wzornikami dla
artystéw, ale takze podrecznikami dla zdezorientowanych odbiorcéw, ktérzy bez takiego
instruktazu nie byli w stanie odczytaé¢ dzieta. Artysta, aby byé¢ zrozumianym, musial
podtrzymaé¢ konwencje, ktéra jednak stawata sie tak zlozona i1 sformalizowana, ze jej
zrozumienie nie bylo mozliwe bez systematycznego przygotowania. W zwigzku z tym
obrazom zaczeto tez nadawac rozbudowane objaéniajace tytuly celem rozjasnienia ich

przeslania.

13 Na znaczenie tego dazenia wskazywal S. Morawski w eseju Pojmowanie dzieta sztuki dawniej i
dzisiaj, [w:] tegoz, Na zakrecie: od sztuki do po-sztuki, Krakéw 1985, s. 167—168.
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Ad b. Co do satysfakcji estetycznej, to w romantyzmie stracila ona na znaczeniu

kosztem wywolania nastroju, ktéry nie zawsze byt przyjemny (niepokéj, melancholia).

Ad c. Z nawiazywania do kanonéw przeszloSci zrezygnowala sztuka wczesnego
$redniowiecza, poszukujaca srodkéw wyrazu odpowiednich dla swojego chrzescijanskiego
przeslania 1 zrywajaca z niechrzescijanskim, politeistycznym dziedzictwem, czego
najjaskrawszym wyrazem stal sie spér ikonoklastyczny na przetomie VIII 1 IX wieku w
Bizancjum. Toczyl sie on miedzy zwolennikami sztuki antropomorficznej i aikonicznej,
czyli takiej, ktéra z przyczyn religijnych unika przedstawien istot zywych. Jednak tak
naprawde sedno sporu dotyczylo dwoistej natury Chrystusa i tego, czy obrazom mozna
oddawaé czeé¢ nalezna Bogu. Wprowadzenie do sztuki Sredniowieczne] zagadnien z

zakresu teologii chrzes$cijanskiej prowadzilo do zerwania ciaglosci ze sztuka starozytna.

Ad d. Od realizacji piekna odchodza wszystkie przedstawienia brzydoty, typowe
miedzy innymi dla sztuki gotyckiej i barokowej, ktorych cele mogly byé réznorakie:
przestraszenie, pouczenie, oémieszenie pietnowanych postaw. Dominowato przekonanie,

ze brzyzdota jest widzialng forma zla (ktére samo w sobie, za Augustynem, jest niebytem).

Ad e. Byly to zatem odstepstwa dokonane w imie dydaktyzmu 1 wydaje sie, ze to
wlaénie dazenie do poprawy obyczajow jest jednym z niewielu statych i niezmiennych
elementéw tradycyjnej sztuki europejskiej. Nawet dla tak neutralnych z pozoru gatunkéw
jak pejzaz czy martwa natura znajdowano moralne uzasadnienie: martwe natury miaty
wydzwiek wanitatywny lub sktanialy do kontemplacji, natomiast poprzez pejzaz dazono

do wywolania uczué patriotyzmu i szacunku do miejsca pochodzenia.

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

$wiadomie 1 celowo nie tworzyl prac ponizej poziomu wlasnego 1 konkurencji.

Ad g. Cho¢ na przyklad barok, rokoko i romantyzm to czas odejécia od nacisku na
harmonijno§é kompozycji, to jednak oznaczalo to tylko pojawienie sie nowego rozumienia
doskonato$ci warsztatowe] jako umiejetnoSci radzenia sobie z najwiekszymi nawet

wyzwaniami (sztuka manieryzmu).

1.2. Elementy kontynuowane przez awangarde

7Z drugiej] natomiast strony, dla kazdego z wymienionych przeze mnie
wyznacznikow tradycyjnej sztuki europejskiej mozna wskazac jakies przyktady ze sztuki

awangardowej poczatku XX wieku:
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Ad a. Obrazy niektérych artystow zwiazanych z Nowa RzeczowoS$cig czy
surrealizmem pozostawaly wierne wymogowi czystoS$ci 1 przejrzystoséci kompozycyjnej, ale
ich przeslanie nie zawsze bylo jasne. Choé¢ wielu artystéw przestato przywiazywaé wage
do doskonaloéci, a nawet poprawnosci kompozycyjnej, to jednak nie oznaczato to ogélnego

obnizenia standardéw estetycznych.

Ad b. Takze satysfakcja estetyczna wciaz byla istotna dla niektérych twoércow:
Henri Matisse, francuski malarz zwigzany z fowizmem, starszy o kilkanascie lat od
pokolenia awangardowego, pisal, ze chcialby, aby jego malarstwo bylo czyms$ na ksztalt
wygodnego fotela dla czlowieka zmeczonego po calym dniu pracy!* i choé¢ zdanie to
wielokrotnie interpretowano (moim zdaniem nieslusznie) jako wyraz zachowawczoS$ci

artysty, to nie da sie zaprzeczyé, ze mowi ono wilasnie o satysfakcji estetyczne;.

Ad c¢. Dokonania artystyczne minionych wiekéw stanowily dla artystéw
awangardowych wazne zrédlo inspiracji, whrew obiegowemu przekonaniu o ich hastach
catkowitego zerwania z przeszto$cia. Chodzilo nie o odrzucenie, lecz o redefinicje kanonu:
Picasso pisal na przyklad, ze sztuka egipska nie jest sztuka przesztosci, a by¢ moze nawet
jest obecnie zywsza niz kiedykolwiek weze$niej's. Kandinsky tlumaczyl to — nie do konca

przekonujaco — zbieznoéciag, celéw:

To samo (...) wewnetrzne napiecie, ta sama moralna 1 duchowa atmosfera, dazenie
do podobnych celéw, w zasadzie kiedy$ juz sformulowanych, podobienstwo
wewnetrznych klimatéw — moga one logicznie prowadzi¢ do stosowania form, ktére
w epokach poprzednich z powodzeniem sluzyly tym samym potrzebom. Tym
czeSciowo tlumaczyly sie sympatia i zrozumienie, nasze gltebokie pokrewienstwo ze

sztuka prymitywow!é-

Ad d. Je§li chodzi o realizacje piekna, to réwniez — wbrew powszechnemu
przekonaniu — artys$ci awangardowi nie chcieli sie jej catkiem wyrzekadé, a jedynie nalegali
na znaczne rozszerzenie tego pojecia. Fernand Léger, francuski malarz tworzacy w nurcie
kubistycznym, cheiat zaliczyé ulice w poczet sztuk pieknych!?, co oznacza, ze buntowat sie
nie przeciw samemu pojeciu piekna, lecz przeciw jego normatywnemu i1 wykluczajacemu

charakterowi.

14 H. Matisse, O malarstwie, przet. S. Herstal, [w:] E. Grabska, H. Morawska (red.), Artysci 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 duchowosci w sztuce, przel. S. Fijatkowski, 1.6dz 1996, s. 23.
17 F. Léger, Funkcje malarstwa, przel. J. Guze, Warszawa 1970, s. 89.
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Ad e. Takze dydaktyzm nie byl catkiem obcy awangardzie: poprzez prowokacje
chciala sktoni¢ swoich odbiorcéow do refleksji, dazyla réwniez to zmiany nawykow 1
oczekiwan estetycznych 1 wyksztatcenia nowych. Niemniej dydaktyzm ten miat juz inny,
bardziej polityczny charakter. Szok, jaki wywolywaly nowatorskie dzieta, artysci
traktowali jako pozytywny bodziec poznawczy prowadzacy nie tylko do przedefiniowania
sposobéw tworzenia, wystawiania 1 odbierania sztuki, ale takze do wiekszego

zaangazowania spolecznego 1 politycznego odbiorcéw.

Ad f. Jedynie dazenie do ujawnienia mistrzostwa przestalo stanowié istotna
motywacje twoércza. ArtySci awangardowi, wielokrotnie oskarzani o brak talentu (jeden z
krytykéw napisat o dadaistach, ze staja przed swoja, publiczno$cia jak pacjent proszacy o
diagnoze przed lekarzem!®), z rozmystem rezygnowali z kompozycyjnej 1 warsztatowej
doskonatosci, za wazniejsze uznajac inne walory swoich prac. Picasso powiedzial kiedys,
ze zajelo mu 4 lata, aby osiggnaé mistrzostwo Rafaela, ale cale zycie, aby nauczy¢ sie

malowacé jak dziecil®.

Ad f. Jesli chodzi o podporzadkowanie okreslonym regulom tworczoéci, to artysci
awangardowi, ze swoimi licznymi manifestami programowymi 1 technicznymi (w ktérych
tworzeniu celowali szczegdblnie futurysci) byli moze nawet bardziej rygorystyczni niz ich
poprzednicy. Jako przyklad tej drobiazgowosci 1 rygoryzmu shuzyé moze napis na szyldzie
Centralnego Biura Poszukiwan Surrealistycznych: Centralne Biuro Badan
Surrealistycznych, Rue de Grenelle Paris 7e, otwarte jest codziennie od godz. 4% do godz.

6%.

2. Cechy sztuki awangardowej

Jak zatem widaé, zespdt cech charakterystycznych dla typowych przejawéw
europejskiej sztuki tradycyjnej nie jest wystarczajacy ani do opisu wszystkich jej odmian,
ani tym bardziej do odréznienia jej od sztuki awangardowej. Nalezy wiec z kolei opracowaé
zestaw cech zwigzanych z awangardowo$cia, aby w ten sposéb méc wskazaé ostatecznie
na jej znaczenie. Jednak nawet pobiezna proba stworzenia takiego rejestru cech stawia
badacza wobec trudnosci zwigzanych z ogromna réznorodnoscia 1 niejednolitos$cia zjawisk.
O ile taka réznorodno$é jest czyms$ naturalnym w ponaddwutysigcletnim okresie, o tyle
budzi zaskoczenie w przypadku formacji, ktéra byla aktywna przez zaledwie 25 lat (jako

ramowe przyjmuje daty 1905-1930, przy czym wypada zaznaczyé, ze ustalenie

18 Zob. A. Henkin Melzer, Dada and Surrealist Performance, Baltimore—London 1994, s. 43.
19 Cyt. za: A. Gross (red.), Stowem i piérem malarza. Imponderabilia, memorabilia, curiosa, Krakéw
2010, s. 294.
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orientacyjnego zakresu czasowego awangardy jest mozliwe tylko przy uprzednim
zalozeniu, czym ona byla 1 co ja charakteryzowato). Badanie awangardy jako pewne;j
catosci jest utrudnione ze wzgledu na duza ilo§é¢ kierunkéw artystycznych, ktére same

dokonywaty aktu wyodrebnienia 1 akcentowaly swoja odmiennosc¢.

W zasadzie jedyna proba wspdlnego wystapienia europejskiej awangardy byly
wystawy oraz almanach grupy znanej pod nazwa, Blekitnego Jezdzca (der Blaue Reiter) w
redakcji Kandinskiego 1 Franza Marca. Ten drugi pisal we wstepie do publikacji: ,,W calej
Europie panuje artystyczne napiecie. Wszedzie nowi artys$ci pozdrawiaja sie wzajemnie;
spojrzenie, uscisk dloni wystarcza im, aby sie nawzajem zrozumieé’20. Kierowani
poczuciem wspdlnoty, artySci chcieli podkresélié réznorodnoéé nowych kierunkéow
artystycznych, uwzgledniajac rézne glosy i rézne przyklady. W katalogu jako nowoczesni,
dwudziestowieczni malarze przedstawieni sg miedzy innymi van Gogh (zm. 1890),
Gauguin (zm. 1903) oraz Cézanne (zm. 1906). Tym, co wspdélne, mialo byé niecierpliwe
dazenie do nowo$ci 1 zjednania sobie przychylnosci publicznosci, entuzjastyczne
nastawienie wobec wszelkich artystycznych eksperymentéw (choé na przyklad w
prywatnych listach Marc nazywal kubistyczne malarstwo Braque'a ,Smiertelnie
nudnym”2?!) — wystarczajaco duzo, aby polaczy¢ sity na czas jednego przedsiewziecia, ale

zbyt mato, aby mozna byto méwié o jakiejkolwiek jednolitej formacji.

Tak samo jak w przypadku sztuki tradycyjnej, tak 1 w sztuce awangardowej dla
kazdej wyrdznione] cechy charakterystycznej mozna wskazaé jaki§ znaczacy
kontrprzyktad. Podczas gdy europejska sztuka tradycyjna mimo okresowych odstepstw od
generalnie przyjetych norm wcigz kierowala sie pewnymi kryteriami zwigzanymi z
rozumem, pieknem, harmonig czy dydaktyzmem, w sztuce awangardowej dopuszczalna
statla sie rezygnacja z jakiegokolwiek okre$lenia sie wobec tych kategorii. Ponadto,
weczesniejsi nowatorzy sytuowali sie w kontrze co najwyzej wobec swoich bezposrednich
poprzednikéw, natomiast artySci awangardowi poddawali w watpliwo$¢ europejska
tradycje artystyczna jako cato§é (choé, jak juz zaznaczylam, hasla calkowitego z nig
zerwania byly rzadkoécia). To sprawia, ze jakiekolwiek ujecie generalizujace, wbrew

swoim zalozeniom, wyklucza wiele istotnych zjawisk zamiast je uwzglednic.

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 proby definicji. Krytyka

Cze$¢ badaczy, nie mogac sobie poradzi¢ z tym problemem, decydowala sie na
wylonienie kilku najbardziej typowych przedstawicieli awangardy i potraktowanie ich
jako reprezentantow calego okresu. Tak postapil na przyktad Peter Biirger, niemiecki
literaturoznaweca 1 teoretyk sztuki, ktory swoja Teorie awangardy stworzyl na przykladzie
dadaizmu i surrealizmu 1 w oparciu o ich analize uznal awangarde za forme samokrytyki
instytucji sztuki w spoleczenstwie mieszczanskim, wyrazajaca sie w nieustajacym dazeniu
do zniesieniu sztuki w praktyce zyciowej. To ujecie nie przystaje jednak do innych
istotnych nurtéow, takich jak kubizm czy neoplastycyzm. Ponadto opiera sie na
ryzykownym zalozeniu, ze cho¢ nie jest mozliwe wskazanie cech charakterystycznych dla
catej awangardy, to mimo to jesteSmy w stanie zidentyfikowacé jej najbardziej typowych
przedstawicieli. Zawezenie pojecia dokonane przez Biirgera pozwala wprawdzie na
uspéjnienie teorii, ale jednoczesnie uczciwie byloby wowczas przyznaé, ze jest to teoria
wylacznie surrealizmu 1 dadaizmu, a nie awangardy jako takiej. W zwigzku z tym pojawia
sie tez propozycja méwienia o awangardach, nie o awangardzie. Takie podejsécie wydaje mi

sie jednak po prostu rezygnacja z mierzenia sie z problemem.

Mimo tych trudnoéci metodologicznych nie uwazam, aby stworzenie ogélnej teorii
awangardy bylto niemozliwe. Rozwigzaniem jest akceptacja braku spéjnoéci i otwarcie na
wewnetrzne sprzeczno$ci, jakie ona w sobie kryje. Szerokie uzywanie termindéw
,2awangarda” oraz ,postawa awangardowa” w niniejszej pracy wynika z koniecznoS$ci
poswiecenia precyzji dla osiagniecia wiekszej zrozumiatosci. W pewnym sensie przyjeta
przeze mnie metodologia jest bliska patafizyce, pseudonauce wymysélonej przez Alfreda
Jarry’ego 1 opisanej w jego ksiazce Czyny i mysli doktora Faustrolla, patafizyka. Powiesé
neoscjentystyczna. Patafizyka jest dziedzing wyjatkow, a nie regul, 1 nie boi sie
sprzecznos$ci. Cho¢ wymys$lona zostata przede wszystkim w celach przeémiewczych, to
jednak miata duzg sile inspirujaca, a w 1948 roku w Paryzu zalozono nawet Kolegium
Patafizyki, skupiajace wielu 6wczesnych artystéow 1 intelektualistéow, kontynuujacych

ironiczne, antygeneralizujace stanowisko Jarry’ego.

2.2. Wewnetrzne sprzecznosci sztuki awangardowej

Takie podejécie znajduje swoje uzasadnienie takze w samej sztuce awangardowe;j,
ktora jest niespéjna i niejednolita, a takze cechuje sie czesto absurdalnym, obrazoburczym
humorem 1 ironicznym dystansem wobec uznanych norm gatunkowych. Wystarczy
wspomnie¢ w tym miejscu stynne Panny z Awinionu Picassa, obraz, ktorego namalowanie

w 1907 roku nazywa sie czesto momentem narodzin kubizmu, a nawet calej sztuki
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awangardowej. Cho¢ jest to praca przelomowa, nie jest ona wybitna: przede wszystkim,
jest nieukonczona, podobnie jak caly projekt awangardowy nigdy nie zostal w oficjalny i
definitywny sposob zamkniety. W obrebie jednego ptétna znajdujemy wiele ré6znych stylow

1 informacji. Jak pisal Mieczystaw Porebski,

Panny z Awinionu nie inaugurowaly, jak to sie zwyklo bylo uwazaé, kubizmu.
Inaugurowaly (bardziej swym powstawaniem niz gotowymi propozycjami) sytuacje,
ktéra do kubizmu mogta doprowadzié. (...) Kubizm mégt powstaé jako konsekwencja
Panien z Awinionu, ale powstaé w ten sposéb bynajmniej nie musial. Obraz ten mégt
stanowié jego przestanke konieczna, nie stanowit jeszcze wystarczajacej. Te dac

mialy dopiero lata nastepne?2,

Podobnie niejednorodny charakter ma wiele awangardowych prac powstalych w
latach 1905-1930. Takze miedzy ich autorami nie ma zgody co do tego, jakie sag
najwazniejsze wyznaczniki ich sztuki 1 cele ich artystycznych eksperymentéw.
Wspolczesna badaczka literackiego modernizmu Morag Schiach streszcza te konflikty
nastepujaco: ,Modernizm jest konstruowany poprzez wlasne sprzeczno$ci: jest
zakorzeniony w tradycji 1 klasycyzmie, ale tez zafascynowany pociagiem do nowosci;
aspiruje do estetycznej jednolitosci, ale znajduje coraz bardziej pomyslowe sposoby
uchwycenia fragmentaryzacji; ktadzie nacisk na intensywno$é momentu, ale jednoczeénie
siega nieskonczonoéci’?, Skoro zatem nie mozna wyznaczy¢ jednej linii rozwojowej,
proponuje rozpatrywaé awangarde w konteks$cie sygnalizowanych przez nig dualizméw i
0pozZycji.

2.2.1. Tradycja i innowacja

Najwazniejsza spoérdéd nich jest opozycja miedzy starym 1 nowym, tradycja i
innowacja. Wywodzi sie ona z oczywistego faktu, ze nie jest mozliwe tworzenie w prozni:
artys$ci zawsze posiadaja mniejsza lub wieksza znajomo$¢ historii sztuki oraz typowych
technik artystycznych. Nawet ci, ktérzy nigdy nie otrzymali edukacji artystycznej 1 sa
samoukami, wiedze zdobywaja w duzej mierze poprzez zapoznanie sie z pracami dawnych
mistrzow. Wrazliwoéé artystyczna, choé ksztaltowana na rézne sposoby, zawsze wywodzi
sie z kontaktu z cudza twoérczoscia. Ta za§ moze byé zaréwno pozytywnym, jak i

negatywnym zrodtem inspiracji, moze wzbudzac¢ cheé¢ kontynuacji, ale takze odrzucenia.

22 M. Porebski, 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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Swoja nieche¢ wobec tradycji najdobitniej wyrazili futurysci, ktérzy nazywali
muzea rzezniami rzezbiarzy i1 malarzy i1 chcieli uwolni¢ od nich kraj pokryty nimi niby
cmentarzyskami?4. Ich niecheé¢ wobec konformizmu w sztuce, czesto zywiolowo wyrazana,
stata sie podstawa do uwazania awangardy za formacje radykalnie wywrotowa. Niemniej
na przyklad cytowany juz Matisse zaznaczal, ze jako nauczyciel nigdy nie zacheca swoich
uczniéw do malowania w taki sposéb, w jaki maluje on sam, lecz w pierwszej kolejnosci
uczy ich odpowiedniego (to jest tradycyjnego) rysunku?’. W innym za$§ miejscu wyrazat
wdziecznoé¢ dla swojego nauczyciela Gustave’a Moreau za zapoznanie go ze zbiorami
Luwru, ktére w czasach jego mltodosci byly wyjatkowo niepopularne wéréd artystycznej

cyganerii?s,

Jak juz zwracalam uwage, wielu artystéw awangardowych miato poczucie silnego
zwiazku z tradycja oraz Swiadomo$é jej wplywu na swoja tworczosé. Nie uwazali jedynie,
ze sama przynalezno§é do tradycji stanowi wystarczajace uzasadnienie dla powtarzania
okreslonych rozwiagzan i schematéw. Jednoczeénie jednak odczuwali potrzebe §wiadomego
odniesienia sie do nich. Ich stosunek do tradycji byl wiec instrumentalny — wybierali z niej
to, co bylo dla nich samych interesujace 1 inspirujace i otwarcie przyznawali sie do
pozostawania pod jej wplywem. Kandinsky pisal na przyktad: ,Zaczalem postrzegaé
malarstwo bezprzedmiotowe nie jako negacje calej dotychczasowej sztuki, lecz jako
niespotykanie zywotny, pierwotny podzial jednego starego konaru na dwie galezie
rozwoju, niezbedne, aby utworzy¢ zielona korone drzewa”??, podkreslajac tym samym swoj
zwiazek z przeszlo§cia i1 szacunek do niej. Nawet u tych twoércéw, ktorzy glosili hasto
zerwania z tradycja, jak na przyklad pochodzacy z Holandii malarz abstrakcyjny Piet
Mondrian, nie oznaczalo ono niecheci do niej, lecz jedynie nieche¢ do dominacji jednego,
arbitralnie okreélonego sposobu przedstawiania rzeczywistosci (co z goéry sugeruje, ze

wilasdciwg dzialalnoécig sztuki jest przedstawianie wygladéw natury).

Programowa niecheé¢ do przeszlosci futurystow byla odosobniona; nawet, jezeli
nieufno$§é przejawiali takze inni arty$ci awangardowi, to starali sie ja kazdorazowo
uzasadnié, jak dadaista Hugo Ball, ktéry pisal, ze odrzucenie tradycji jest dla niego

koniecznoécia, jako ze dotychczasowe wzorce i warto$ci skompromitowaly sie i1 nie

24 F.T. Marinetti, Akt zalozycielski i manifest futuryzmu, przet. M. Czerwinski, [w:] E. Grabska, H.
Morawska, dz. cyt., s. 148.
25 J.D. Flam (red.), Matisse on Art, przel. 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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pozwalaja juz odpowiedzieé na filozoficzne wezwanie ,,poznaj samego siebie”?8, Nie mozna
zatem opisywaé awangardy wylacznie w terminach jej radykalnego antytradycjonalizmu.
Jednoczes$nie nie sposéb uznacé ja za formacje catkowicie tradycyjna i sytuujaca sie na linii
ciaglego, niezaktéconego rozwoju. Mimo tych réznic w podejéciu poszczegélnych artystow
wspdlna byla dla nich selektywnoéé w podejéciu do tradycji, odwaga kwestionowania

autorytetow, brak wyuczonego i bezrefleksyjnego szacunku do przeszlosci.

2.2.2. Konstrukcja i destrukcja

Mamy zatem do czynienia z kolejna istotna niezgodnos$cia miedzy destrukcja i1
konstrukecja. W zaleznoéci od stopnia niecheci 1 oporu, jaki w artystach budzita tradycja,
ich sztuka mogla przybraé¢ rézny charakter. Niektorzy (szczegélnie dadaisci) uwazali, ze
niemozliwe jest wdrozenie jakiegokolwiek catoSciowego projektu odnowy kultury 1 sztuk
bez uprzedniego demontazu obowigzujacych norm. Tristan Tzara pisal o koniecznos$ci
wykonania ,wielkiej destrukcyjnej i negatywnej pracy’?® i twierdzil, ze dadaizm jest
zwigzany z przeszloscia tylko na mocy kontrastu. Inni, jak na przyktad przedstawiciele
Bauhausu czy radzieckiego konstruktywizmu, wychodzili z zatozenia, ze wprowadzenie
nowych standardéw tworczosci doprowadzi do stopniowego wyparcia jej przestarzatych i
niepozadanych form. Mniejsza lub wieksza niecheé do pewnych okreslonych form ekspresji
(szczegdlnie wobec skrajnie skonwencjonalizowanego 1 zestereotypizowanego malarstwa
akademickiego, ktore jednak bylo falszywym wrogiem, jako ze jego pozycja stracila na
znaczeniu juz w latach 60. XIX wieku, w momencie otwarcia Salonu Niezaleznych)
prowadzita do wspdlnych wysitkéw ich przeksztatcenia lub przekroczenia. Te wysitki, choé
podejmowane pod réznymi szyldami, miaty jednak wspdélny cel gruntownej przemiany
dotychczasowych sposob6w tworzenia 1 wystawiania sztuki. Celem bylo zerwanie z
odziedziczonym po akademikach przekonaniem, ze problemy sztuki zostaly raz na zawsze
rozwigzane dzieki wprowadzeniu skodyfikowanego systemu regul. Proby przeniesienia
tych regul, zrodzonych w okreslonych warunkach spotecznych i historycznych, na grunt
nowoczesnego zycia ujawnily tkwiace w nich wewnetrzne sprzecznoéci i1 paradoksy,

otwierajac droge dla nowych eksperymentéw w sztuce.

2.2.3. Indywidualizm i kolektywizm

Zagadnienie wspdlnego celu sygnalizuje kolejne napiecie wewnatrz formacji

awangardowej: miedzy indywidualizmem a kolektywizmem. Z jednej strony indywidualny

28 H. Ball, Flight out of Time. A Dada Diary, przel. A. Raimes, Berkeley—Los Angeles—London, s.
35.
29 Cyt. za: A. Kotula, P. Krakowski, dz. cyt., s. 189.
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sposéb widzenia 1 wyrazania rzeczywistos$ci stal sie podstawowa motywacja tworczosci
artystycznej; z drugiej jednak wielu artystéw laczylo sie w grupy, tworzylo wspdlne
manifesty (sila rzeczy pisane w liczbie mnogiej), organizowato razem wydarzenia, zbiorowo
opracowywalo zasady nowej sztuki. Poszukiwano takich sposobéw organizacji, ktore
gwarantowalyby jednoczeénie maksymalna swobode twoércza jednostki. Dazenie do
grupowosci wynikato po czesci z koniecznosci konsolidacji w obliczu nieprzychylnej krytyki
oraz potrzeby uzasadnienia artystycznych wyboréw. Cheé¢ przemyélenia obowiazujacych
standardéw tworczych zmuszalo artystéw do podjecia wspdélnego intelektualnego wysitku
1 dyskusji istotnych zagadnien. Szczegélnie dzisiaj pamietamy lata 10. 1 20. XX wieku jako
czas powstawania licznych nowych —izméw, choé trzeba mie¢ na uwadze, ze artystyczne
ugrupowania i kierunki z perspektywy czasu zawsze wydaja sie bardziej wyodrebnione niz
w rzeczywistosci byly. Nawet dla tych artystow, ktoérzy tworzyli poza kierunkami i nie
dawali sie jednoznacznie zaklasyfikowaé, stworzono wspélng nazwe: Ecole de Paris. Ta
opozycja ma tez inny, polityczny wymiar: wielu artystéw awangardowych, sprzeciwiajac
sie indywidualistycznej filozofii mieszczanstwa, miato orientacje socjalistyczng lub
komunistyczna. Jednocze$nie jednak w sztuce lansowali hasta swobody indywidualne;j

twérczosci.

2.2.4. Wolnos¢ i dyscyplina

Tym samym przechodzimy do kolejnej waznej opozycji miedzy wolnoScia
(rozumiang tu jako calkowita swoboda wyrazu oraz brak ograniczen) i dyscyplina. Takze
ona moze byé rozpatrywana na dwoéch plaszczyznach: wolno$ci osobistej, swobody
obyczajow (jak pisal André Breton w Manifescie surrealizmu, ,,tylko stowo wolno$¢ potrafi
mnie jeszcze porwac’30), ale takze swobody doboru érodkéw artystycznych. Tak samo
dyscyplina moze byé rozumiana zaréwno jako dyscyplina zyciowa, narzucenie sobie
okre$lonych standardéw pracy, jak i dyscyplina kompozycyjna czy dyscyplina w pracy
artystycznej. Opozycje te mozna zatem sprowadzi¢ do pytania, czy poszczegdlne dziela
powinny zosta¢ podporzadkowane gléwnym zalozeniom artystycznym 1 estetycznym
twércy oraz reprezentowanego przez niego kierunku, czy tez zatozenia te sa wtérne wobec
jednostkowego, wolnego aktu tworczego. Oprocz réznych postaw zyciowych i rozmaitych
osobistych ekstrawagancji mamy do czynienia z kolejna rdéznica pogladow w kwestii
ksztattu sztuki przyszloéci: czy ma by¢ ona harmonijna czy nie, czy tworzona sztuka ma

byé — by uzy¢ okreélenia Nietzschego — apollinska czy dionizyjska. Takze tutaj nie doszlo

30 A. Breton, Manifest surrealizmu, przet. A. Wazyk, [w:] A. Wazyk (red.), Surrealizm. Teoria i
praktyka literacka. Antologia, Warszawa 1973, s. 56.
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do uzgodnienia 1 wypracowania wspélnej postawy. Z jednej strony awangarda wytworzyta
rygorystyczne nurty abstrakcji geometrycznej, takie jak neoplastycyzm 1 suprematyzm; z
drugiej strony wczesne kierunki awangardowe, takie jak ekspresjonizm czy futuryzm,
dazyly przede wszystkim do swobodnego wyrazenia jednostkowych doznan (np. tryptyk
Stany duszy futurysty Umberto Boccioniego, obrazy takich ekspresjonistéow, jak Emil
Nolde, Ernst Ludwig Kirchner, Max Pechstein, Ludwig Meidner, Karl Schmidt—Rottluff,
rzezby Ernsta Barlacha). Jednocze$nie trzeba pamietaé, ze dyscyplina pracy oraz
podporzadkowanie sie rygorystycznym regulom kompozycji nie musialo oznaczaé
obyczajowego konserwatyzmu i na odwrét. Dla artystow awangardowych istotna w walce
o nowg postac sztuki byla nie tylko ich tworczosé, ale takze ich zycie prywatne. Stad ptynie

takze pytanie o spontanicznos$¢ i planowanie.

2.2.5. Intelekt i emocje

To z kolei kieruje nas w strone opozycji miedzy intelektem a emocjami. Sztuke
tradycyjng cechowalo przewaznie nastawienie racjonalistyczne. Co prawda wedlug
obiegowej opinii romantyzm byl czasem buntu uczucia przeciw rozumowi 1 sprzeciwu
wobec naukowego podejSciu do natury 1 czlowieka, przeciwstawienia irracjonalizmu
zimnemu o$wieceniowemu racjonalizmowi, jest to jednak tylko cze$§é zlozonego
Swiatopogladu romantycznego. Rozum bowiem wbrew pozorom wciaz byl bardzo istotny.
Cho¢ natchnienie odgrywato w romantyzmie wielka role, bedac czeécia romantycznego
kultu geniuszu, jednak jak méwil Novalis, rozum bez natchnienia moégltby stworzyé co
najwyze] scholastyke (za taka mial filozofie Kanta), ale takze natchnienie bez rozumu
byloby niczym. Najwlaéciwsze byloby zatem powiedzenie, ze romantycy buntowali sie nie
przeciwko rozumowi, ale przeciwko jego skostnieniu w schematycznych kliszach. Podobnie
czas awangardy, ktéry byl czasem wzmozonego wysitku intelektualnego, nie oznaczat
bynajmniej zaniedbania ani deprecjacji emotywnego wymiaru sztuki. Twoérczos¢ miata by¢
no$nikiem przekonan artysty, ale tez wyrazem jego emocjonalnego nastawienia wobec
rzeczywisto$ci. Z takim nastawieniem w oczywisty sposob wigze sie ekspresjonizm, ale
nacisk na budowanie nastroju kladly réwniez inne kierunki artystyczne, takie jak

dadaizm, Nowa Rzeczowos$¢ czy fowizm.

2.2.6. Optymizm i pesymizm
W tym miejscu rysuje sie tez podstawowa opozycja miedzy optymizmem a
pesymizmem oraz jej odmiany, takie jak wahanie miedzy nadzieja a rozczarowaniem.
Wydaje sie, ze bez rozczarowania dotychczas obowigzujacymi normami tworczosci

awangarda artystyczna nie mialaby w ogdle powodéw do zaistnienia, jako ze to ono
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stanowito inspiracje do licznych eksperymentéw; ale takze bez nadziel nie miataby racji
bytu, poniewaz wszystkie wysitki artystow pierwszej potowy XX wieku mialy charakter
progresywny i byly nastawione na wczeéniejsze lub pdzniejsze osiagniecie sukcesu. Temu
wewnetrznemu rozdarciu daje tez Swiadectwo wielu artystéw pierwszej awangardy w

swoich prywatnych zapiskach 1 wspomnieniach.

3. Awangarda jako formacja §wiatopogladowa

Podobnie opozycyjny, niejednolity charakter mial poprzedzajacy czas awangard

wiek XIX. Wtadystaw Tatarkiewicz w typowym dla siebie syntetycznym stylu pisat:

Nauka stwierdza zwiazki konieczne, wiec wiek XIX bronit determinizmu — choé¢ w
zyciu walczyl o wolno$é. Thumaczyt wlasciwosci jednostek przez ich Srodowisko,
podporzadkowal jednostke otoczeniu — cho¢ w zyciu walczyt o prawa jednostek.
Zyawiska tlumaczyl retrospektywnie przez przyczyny, narastajace stopniowo i
powoli — cho¢ w zyciu nastawiony byl prospektywnie 1 wierzyl w szybki postep.
Ttumaczyt ustrd) éwiata historycznie, jako dzieto czasu wytwarzajacego coraz to
nowe formy istnienia — cho¢ wyobrazal sobie (a przynajmniej wyobrazali to sobie
jego typowi przedstawiciele), ze po zrealizowaniu idei spotecznych ustanie dzialanie

czasu, nie bedzie dalsze)j historii3!,

Nie da sie wskazaé dla powyze] wyszczegdlnionych par przeciwienstw zadnego
ztotego Srodka. Co najwyzej mozna zidentyfikowaé¢ wspdlng przyczyne przeciwstawnych
postaw. Powyzszy przeglad opozycji, miedzy ktéorymi rozpieta jest awangarda pierwsze)
polowy XX wieku, dobrze ilustruje napiecie towarzyszace artystom tamtego czasu.
Wyrazne staje sie, ze nie wyznajg oni zadnych uniwersalnych, utrzymujacych sie przez
wieki zasad, nie da sie tez wskaza¢ w ich przypadku na zadna epokowa, a nawet
pokoleniowa, jednolito$é. Odwotania do piekna, harmonii, kompozycji czy nasladownictwa,
wciaz istotne w przypadku sztuki tradycyjnej, w odniesieniu do awangardy czesto w ogdle
przestaja by¢ zasadne. Wiekszoé¢ wyznacznikéw tej pierwszej faktycznie nawigzuje do
wartoéci artystycznych, natomiast mozliwie najrzetelniejszy opis tej drugiej mozna daé
przede wszystkim poprzez odwolanie sie do postaw reprezentowanych przez samych
artystow. Prace powstale w ramach réznych awangardowych nurtéw nie daja sie
sprowadzi¢ do zadnego wspdlnego mianownika na podstawie samej analizy ich wladciwoéci
wizualnych. Spoéréd przywotanych przeze mnie opozycji tylko ta miedzy harmonig 1

dysharmonia odnosi sie bezposrednio do dziel sztuki (1 jest zarazem najmniej

31 W. Tatarkiewicz, Historia filozofii, t. III, Warszawa 1993, s. 10.
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informatywna). Pozostale natomiast sa zwigzane przede wszystkim ze stylem zycia (ktory,

co trzeba podkresli¢, takze jest pojeciem estetyzujacym).

Jak pisalam wczeéniej w kontekscie warsztatowe] doskonaloSci, waznej dla
artystow tradycyjnych, dla artystéw awangardowych wazniejsze staly sie inne walory ich
prac. Warto je w tym miejscu wymienic: sa to miedzy innymi oryginalno§¢, niebanalno§é,
bezkompromisowo$é, zdolno$é do zaintrygowania odbiorcy. Wszystkie one maja swoje
zrodlo w postawach zyciowych twoércow 1 to one powinny stanowi¢ klucz do zrozumienia
ich sztuki. Dopiero towarzyszaca awangardzie szersza postawa $wiatopogladowa pozwala
na dostrzezenie pewnych cech wspélnych. Plynace z niej liczne opozycje niekoniecznie
musza wskazywaé na nieprzekraczalna antynomiczno§é¢ awangardy 1 rozdzierajace ja
wewnetrzne sprzecznosci uniemozliwiajace jakikolwiek sensowny i adekwatny komentarz.
Przykladem moze by¢é ambitna monografia spotecznych i politycznych uwarunkowan
awangardy autorstwa amerykanskiej historyczki sztuki Thedy Shapiro. Badaczka pisze

we wstepie:

Doliczytam sie okolo osiemdziesieciu dojrzatych, pelnoprawnych czlonkéw
zachodnioeuropejskiej awangardy w latach 1900-1925, z pominieciem zyjacych
impresjonistow oraz wylaniajacych sie surrealistéow: za duza grupa, aby modc
przeprowadzi¢ szczegélowe studia nad kazdym czlonkiem, ale za mata dla

dokladnego 1 znaczacego badania statystycznego32.

Pomimo tych trudnos$ci pewne tematy pojawiaja sie w pismach artystéow czesciej niz
inne 1 ujmowane sg przez nich w podobny sposéb. Shapiro wymienia humanizm,
internacjonalizm, utopizm 1 liberalizm. Innym szczegdlnie czesto powracajacym watkiem
jest pragnienie artystow, aby rzeczy przedstawiaé¢ takimi, jakimi sie je widzi; byto to tez
czeste usprawiedliwienie dla nowatorskich rozwiazan formalnych i kompozycyjnych.
Wobec uderzajacych réznic formalnych pomiedzy poszezegdlnymi realizacjami tego
dazenia oczywistym staje sie, ze nie chodzi tu o fizykalny akt widzenia, ale o §wiatopoglad
(niem. Weltanschauung), o plastyczne wyrazenie filozoficznych przekonan na temat
rzeczywisto$ci. Proponuje zatem, aby awangarde rozpatrywaé przede wszystkim jako
formacje $wiatopogladowa, a nie artystyczng, nawigzujac tym samym do filozofii

swiatopogladéw 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
Swiatopogladow Wilhelma Diltheya jako metodologia badan

nad awangarda

Filozofia éwiatopogladéow (Weltanschauungslehre) byla w pilerwszym rzedzie
metafilozofia, prébujaca wyjasni¢ roéznorodno$¢ przeszltych systeméw mySlowych:
religijnych, filozoficznych, artystycznych. Zdaniem Diltheya réznorodnoéé¢ ta wynika z
faktu, ze wszystkie one prébuja w prosty sposéb wyjasnié coé skomplikowanego, co nie daje
sie W wyczerpujacy sposob opisaé. Innymi stowy, mamy do czynienia z wieloma prébami
odpowiedzi na jedna zagadke, dla ktorych stosowana w naukach Scistych 1 przyrodniczych
kategoria przyczynowos$ci nie jest wystarczajaca. Ta wielo§¢ odpowiedzi na pytanie o
strukture Swiata odzwierciedla nature samego zycia, ktore jest bogate, zaskakujace,
niejednoznaczne. Podstawowym powodem filozofowania jest wlasnie ludzkie zycie, ktore
domaga sie namyshu. Filozofia jest doprowadzeniem go do §wiadomosci. Kazda odpowiedz
na zagadke Swiata 1 zycia stanowi samodzielna wizje Swiata — Swiatopoglad — ktéry
zalezny jest od przyjetej perspektywy. Dzieje sie tak dlatego, ze w kazdym cztowieku
wystepuja rézne wiadze: wola, intelekt 1 uczucie. Kazda z nich poszukuje 1 znajduje inna,
odpowiedz na fundamentalne pytania filozofii. W kazdej tkwi ziarno prawdy, poniewaz
kazda w jaki$ sposéb przedstawia niejednoznaczno$é zycia. Jednak ta niejednoznacznosé
oznacza takze, ze zadna odpowiedz nie moze byé¢ w pelni prawdziwa.

1. Wielosé swiatopogladow

Mimo to kazdy éwiatopoglad roéci sobie pretensje do powszechnej waznoéci 1
obejmuje nie tylko pozytywne twierdzenia na temat natury rzeczywistos$ci, ale takze
negatywne sady dotyczace innych Swiatopogladéw. Wedtug Diltheya

spér $wiatopogladéw nie zostal rozstrzygniety w zadnym zasadniczym punkcie.

Historia dokonuje miedzy nimi selekcji, ale potezne typy Swiatopogladéw —

samowladne, niedowodliwe, niezniszczalne trwaja obok siebie. Pochodzenia swego

nie moga zawdzieczaé zadnemu dowodowi, gdyz nie mozna ich za pomoca zadnego

dowodu wyprowadzié¢33.

Z przekonania o réwnowarto$ci wszystkich éwiatopogladow wyplywala takze

zasada rownowarto$ci wszystkich epok oraz gleboki szacunek do tradycji, ktora nie jest

33 W. Dilthey, O istocie filozofii i inne pisma, przet. E. Paczkowska—f.agowska, Warszawa 1987, s.
132.
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monolitem, lecz zmienng 1 zarazem skuteczng praktyka podtrzymywania rozmaitych

sposob6w rozumienia rzeczywistosci.

Juz Schopenhauer pisal o ,nietowarzyskiej” naturze poszczegdlnych stanowisk

filozoficznych 1 tendencji do wzajemnego krytykowania przyjetych zatozen:

System filozoficzny, gdy tylko przyjdzie na §wiat, zaraz dazy do zguby wszystkich
swych braci (...). Albowiem tak jak w ulu moze by¢ tylko jedna krélowa, tak tylko
jedna filozofia na porzadku dziennym. Systemy maja (...) nature tak nietowarzyska,
jak pajaki, z ktorych kazdy siedzi osobno w swej sieci 1 wypatruje, ile much sie w

niej uwikla, a do innego pajaka zbliza sie tylko po to, by z nim walczy¢34.

Schopenhauer upatrywal w tym konfliktowym nastawieniu filozofii zrédla jej
nizszoscl wobec sztuki (szczegdlnie poezji), w ktorej bez przeszkdd moga wspdlistnieé rozne
dziela, nawet takie, ktére ideologicznie wzajemnie sie wykluczaja. Co wiecej, mimo tych
sprzecznos$ci moga by¢ zZrédlem jednakowej satysfakeji estetycznej dla jednej 1 tej samej
osoby. Tymeczasem zajecie okreélonego stanowiska filozoficznego wyklucza mozliwoséé

réwnoczesnej akceptacji innych stanowisk bez utraty wiarygodnosci.

Konstatacja, ze wyczerpujace 1 ostateczne opisanie rzeczywistos$ci nie jest mozliwe,
nie jest oczywiécie oryginalna propozycja Diltheya. Wydaje sie, ze bardzo wielu myS§licieli
dochodzi do niej na pewnym etapie swoich rozwazan, prébujac odeprzeé zarzuty swoich
adwersarzy 1 jednocze$nie podwazy¢ zasadno$é ich stanowiska filozoficznego. Dilthey byt
jednak pierwszym myslicielem, ktory zaakceptowal 1 wlaczyl do swojej filozofii
konsekwencje tej konstatacji. W przemowie inauguracyjnej wygloszonej na uniwersytecie
w Bazylei podkre§lal, ze filozofia ma byé naukag oparta na do$wiadczeniud®, badajaca
warunki odbywania sie procesu dziejowego, czyli przechodzenia od przesztoéci do
przyszloéci (przy zastrzezeniu, ze ze znajomo$ci tych warunkéw nie wynika bynajmnie;j
mozliwoéé przewidywania przysztosci). Do§wiadczenie poucza nas, ze na pewne pytania,
szczegbdlnie w naukach humanistycznych, nie udato sie dotychczas podaé rozstrzygajacej
odpowiedzi. Jest to przyczyna mniej satysfakcjonujacych wynikéw w tych naukach niz w
naukach $cistych 1 przyrodniczych. Jezeli jednak nie wyciagniemy wnioskow z tej

obserwacji, niezadowalajacy stan rzeczy bedzie sie utrzymywal. Jezeli natomiast

34 A. Schopenhauer, W poszukiwaniu madrosci zycia. Parerga i paralipomena. Drobne pisma
filozoficzne, t. 11, przel. J. Garewicz, Kety 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 sie z faktem, ze filozofia jest tylko rodzajem $wiatopogladu, pozwoli to na lepsze

1 pelniejsze zrozumienie jej wysitkow na drodze rozumienia.

1.1. Typy Swiatopogladow
Doswiadczenie, na ktéorym opieraja sie nauki humanistyczne, jest innego rodzaju niz
doéwiadczenie, z ktérego korzystaja nauki $ciste. Jego prawdziwo§é polega na
autentycznym zwigzku czlowieka z zyciem, co oznacza takze, ze musimy liczy¢ sie z jego
podatnoé$cia na zmiany 1 wplywy. W toku zycia éwiatopoglady ulegaja rozwojowi,

przyswajaja elementy o r6znym pochodzeniu:

Taka jest struktura $wiatopogladu. Zawiklany splot zadan tkwiacych w zagadce
zycia zostaje tu podniesiony do rangi $wiadomej 1 koniecznej struktury problemow
1 rozwiazan; rezultat tego procesu stanowia warstwy zdeterminowane wewnetrzna,
prawidlowoécia. Wynika z tego, ze kazdy $wiatopoglad podlega rozwojowi, przez co
dochodzi do eksplikacji jego tresci. Tak oto stopniowo, z biegiem czasu zyskuje

trwatoé¢, moc 1 sile; stanowi on wytwor historii3s.

Cho¢ éwiatopoglad moze by¢ osobisty, jednostkowy, to Dilthey uzywat tego terminu
przede wszystkim w odniesieniu do kolektywnych interpretacji rzeczywistoSci,
podzielanych przez dang spoteczno§é w danej epoce historycznej. Doéwiadczenie osobiste
(Lebenserfahrung) sprawia, ze kazdy z nas w mniejszym lub wiekszym stopniu podejmuje
refleksje nad rzeczywistoscia. Ta refleksja jest zabarwiona przez okre§lone emocje i
nastroje (Lebensstimmung), plynace ze specyficzne] natury doswiadczen. Kiedy owe
nastroje sa wspolne dla pewnej zbiorowosci, staja sie podstawa dla éwiatopogladow, wérdd
ktérych dominuja trzy najwieksze typy, zwiazane kolejno z wola, intelektem i uczuciem:
idealizm woli, idealizm obiektywny oraz naturalizm. Chociaz zaden jednostkowy
Swiatopoglad nie jest doskonatla realizacja typu, zazwyczaj jeden z typow jest dominujacy
1 okreéla nasze rozumienie $wiata oraz sposoby reagowania na wyzwania, jakie stawia
przed nami zycie. Zmienne historycznie kultury sa takimi wlasnie wspélnie przezywanymi

interpretacjami rzeczywistosci.

2. Zastosowanie teorii Swiatopogladow w teorii sztuki

Trudnosci metodologicznych nastreczaja sytuacje, w ktéorych w obrebie jednej
kultury, w przeciagu bardzo krétkiego czasu, pojawia sie wiele réznorodnych interpretacji
rzeczywisto$ci, ktére zdaja sie wzajemnie wykluczaé. Jest to zjawisko normalne dla kultur,

ktére sa zazwyczaj niejednorodne i1 wieloaspektowe, jednak znacznie utrudnia ich badanie

36 W. Dilthey, O istocie filozofii..., s. 128-129.
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1 stanowi wyzwanie dla porzadkujacych i generalizujacych tendencji naszego myslenia.
Rozwigzaniem moze by¢é préba sprowadzenia tych zjawisk do jakiego§ wspdlnego
mianownika, wspdlnej postawy czy tez podstawy, na ktorej zasadzaja sie rdzne jej
dookreslenia. W konteks$cie niniejszej pracy mozemy przyjac, ze wielo§¢ awangardowych
—1zméw oznacza takze wielo§¢ rozmaitych postaw 1 pogladéw na sztuke 1 to wladnie ten
wyraznie akcentowany pluralizm stanowi jeden z kluczowych wyznacznikéw postawy
awangardowej. Cecha, ktora u Diltheya nadawata strukture calej jego filozofii
Swiatopogladéw, zostala zaanektowana przez jeden §&wiatopoglad awangardowy.
Oryginalnoéé awangardowych artystéw sprawia, ze proby generalizacji ich dziatan sa
zabilegiem tylez utrudnionym, co niepozadanym. Mimo pojawiajacych sie niekiedy
pretensji do wylacznosci, oglaszanych w licznych programach 1 manifestach,
wielowykladalnoéé ogélnego awangardowego programu byla na szeroka skale
rozpoznawana i akceptowana, w czym takze mozna sie dopatrywac efektu inspiracji sztuki
przez filozofie. Zauwazalne sa zastanawiajace podobienstwa miedzy gloszonymi w tamtym
czasie koncepcjami czlowieka, artysty, sztuki 1 spoleczenstwa a koncepcjami
proponowanymi przez artystow awangardowych w licznych manifestach, trudno jednak
udowodni¢ istnienie miedzy nimi bezpos$redniej zaleznosci. Kategoria, ktéra pozwala na
unikniecie niebezpieczenstw pochopnej generalizacji, jest wlasnie kategoria

Swiatopogladu.

Sam Dilthey wskazuje na taka mozliwo$é, piszac w kontekécie wybitnych
dramaturgéw o dokonywanych przez nich nieSwiadomych zapozyczeniach filozoficznych:
»,<Podczas gdy Szekspir, Cervantes, Molier nie ulegaja wptywom zadnej filozofii, to jednak
niezliczone subtelne impulsy doktryn filozoficznych przenikaja ich dzieta jako niezbedne
$rodki uchwycenia réznych stron zycia”?’. Nie ma podstaw, by sadzié, ze zdolno§¢ filozofii
do inspirowania artystow wyczerpala sie z czasem. Przeciwnie, w niniejsze] pracy
zamierzam wykazaé, ze na poczatku XX stulecia stala sie ona jeszcze wieksza. Tak jak u
Diltheya filozofowanie jest forma Swiatopogladu, ktéra moze mie¢ warto$é tylko
historyczna, przemijajaca, poniewaz jest jednostronnym ujeciem wielostronnego i
zmiennego zycia, tak w przypadku sztuki bogactwo 1 rdéznorodnosé kierunkow
artystycznych powstalych w pierwszych dekadach ubieglego wieku stanowi wyraz owej
niezdolnosci do ogdlnego 1 wyczerpujacego przedstawienia rzeczywisto$ci w ramach jednej

formuly. Wielo$¢ awangardowych kierunkow wynika z wielo$ci rownouprawnionych wizji

37 Tamze, s. 88.
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Swiata: w pewnych aspektach sie pokrywajacych, w pewnych aspektach niedajacych sie

uzgodnic.

Jak pisal Richard Huelsenbeck, zwigazany w mlodo$ci z ruchem dadaistéow,
~wierzylem wtedy, tak jak wierze teraz, ze istnieje rodzaj czlowieka dadaistycznego,
fundamentalny dadaistyczny sposéb zycia, ktory jest charakterystyczny nie tylko dla
naszych czasow, ale jest zgodny z wieloma twierdzeniami mysli nowoczesnej’s8.
Przekonanie o istnieniu pewnego szczegdlnego, dadaistycznego sposobu ujmowania
rzeczywisto$ci, pozostajace w zgodzie z Diltheyowska filozofig éwiatopogladow, stanowié
moglo podstawe autoidentyfikacji oraz istotna inspiracje dla dziatalno§é artystyczne;j.
Wybory artystyczne 1 estetyczne wigzaly sie z wyborami zyciowymi, etycznymi,
Swiatopogladowymi 1 pozostawaly silnie zwiazane z bardziej ogélnym nastawieniem
typowym dla tego momentu historycznego. Czas wielkich stylow w sztuce oraz wielkich
systeméw filozoficznych zakonczyt sie wraz z wiekiem XIX, co nie oznacza jednak, ze
skonczyly sie poszukiwania odpowiedzi na zagadke zycia 1 §wiata. Zastapienie wielkich
metanarracji mniejszymi opowiesciami pokazuje, ze wysitki rozumienia moga ulec jedynie
dalszej pluralizacji, ale nie dobiec konca. Podkreslenie pluralizmu awangardy zabezpiecza
przed przyznaniem ktéremukolwiek z awangardowych kierunkéw wytacznosci 1 uznania

go za reprezentatywny dla wszystkich pozostatych nurtow.

Linearny schemat rozwoju europejskiej sztuki, oparty na zalozeniu o dominacji
mimetyzmu 1 prezentujacy systematyczny postep techniczny w jego realizacji, oparty na
jasne] zaleznoSci miedzy poprzednikami 1 nastepcami, okazal sie niezadowalajacy,
poniewaz nie docenial innych aspektéw zycia 1 twoérczoéci. Awangarda artystyczna
stanowita okres intensywnego ksztaltowania i testowania nowych §wiatopogladéw, czesto
wzajemnie sie zwalczajacych, lecz w ostatecznoé$ci rownorzednych 1 rownoprawnych. Ich
wielo§¢ odzwierciedla réznorodnos$é 1 wieloaspektowo§é samego zycia. Uznanie awangardy
za formacje nie tylko artystyczna, ale przede wszystkim $wiatopogladowsa daje jej
badaczowi wiekszg elastycznoéé, pozwalajaca na docenienie réwniez pozaartystycznej
dziatalnoéci awangardystow, ktora staje sie réwnouprawnionym przedmiotem badan.
Ponadto pozwala na odciecie sie od sporéw na temat tego, czy awangarda jeszcze istnieje
oraz czy tak zwana neoawangarda jest w jaki§ sposéb awangardowa, poniewaz
Swiatopoglad jest czyms$, co — choé uzaleznione od czaséw, w ktérych sie ksztaltuje — moze

powrdécié 1 nigdy sie w pelni nie wyczerpuje. Rosnaca czestotliwo$é, z jaka sami artysci

38 R. Huelsenbeck, Memoirs of a Dada Drummer, przet. J. Neugroschel, New York 1974, s. 143.
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wypowiadali sie na temat swojego $wiatopogladu, a nie tylko na tematy artystyczne,

dodatkowo wzmacnia taka perspektywe badawcza.

Traktujac rozmaite $wiatopoglady filozoficzne jako wzorce mys$lenia o réznych
przejawach ludzkiej dziatalnoSci, takich jak kultura, sztuka czy spoteczenstwo, odkryé
mozemy nowe uwarunkowania dla pojawienia sie na poczatku XX wieku nowatorskich
tendencji artystycznych. Okazuje sie, ze to, co nawet dzi§ mozna uznaé za Smiale i
radykalne jak na swoje czasy, bylto tak naprawde mocno zakorzenione w §wiatopogladzie
swojej epoki. Metoda historycznej analizy z elementami hermeneutyki pozwala na
odkrycie zalezno$ci rzadzacych sztuka oraz filozoficzna my$la danego czasu, ktoére
sktadaja sie na fenomen nazwany przez Diltheya zyciem. Zrozumienie danego procesu lub
produktu kulturowego sprawia, ze traci on dla nas swoja obco$¢, przestajemy byé wobec
niego obojetni. Poznanie innego pozwala nam lepiej poznaé siebie 1 na odwrét. Sztuka i
filozofia przestaja by¢ odrebnymi dziedzinami — sa tylko prébami wyrazenia

Swiatopogladu za pomoca réznych érodkéw.

Sam Dilthey w swoich pismach estetycznych staral sie odpowiedzie¢ na pytanie o
wplyw ,,oddechu epoki historycznej” na wspoétezesnych sobie artystow:

Skoro artysci, estetycy, krytycy 1 publicznoéé wywieraja na siebie wplyw i ucza sie

od siebie wzajemnie, to estetyka musi wziaé za punkt wyjécia nieskrepowane

zrozumienie wielkiego ruchu artystycznego, w ktérym dzisiaj zyjemy. Nieprzyjemne

pojedyncze zjawiska w sztuce nie powinny ich bez racji czynié¢ gluchymi lub §lepymi

na ten nowy ruch?39.

Myséliciel zmart w 1911 roku, a wiec — teoretycznie — miat mozliwo$¢ zapoznania sie
z wczesnymi pracami fowistycznymi, kubistycznymi, ekspresjonistycznymi czy
futurystycznymi. Na pewno znane byly mu kierunki protoawangardowe, takie jak realizm,
impresjonizm czy symbolizm. (Byloby zreszta niezwykle interesujace dowiedziec sie, ktore
z nich okre§la mianem ,nieprzyjemnych zjawisk”). Trafnie opisywal je jako protest wobec
jezyka tradycyjnych form, stworzony przez i dla ludzi inaczej widzacych i1 rozumiejacych
Swiat. Proby wypracowania nowego stylu znaczyly dla niego tyle, co ,zmuszaé¢ ludzi, by
popatrzyli wlasnymi oczami’40, Awangardowa niecheé wobec skrajnie
skonwencjalizowanej sztuki akademickiej wspélgra z krytyka nowozytnej filozofii

autorstwa Diltheya, ktory twierdzil, ze w zylach opisywanych przez filozoféw ludzi —

39 W. Dilthey, Pisma estetyczne, przel. K. Krzemieniowa, Warszawa 1982, s. 224.
40 Tamze, s. 284.
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ujmowanych przede wszystkim jako podmioty poznania — nie plynie rzeczywista krew, lecz

yrozcienczony sok rozumu’4l,

3. Trudnosci

Badajac przeszlo§é, zawsze patrzymy na nigq wlasnymi oczami; przewidujac
przyszlo$é, projektujemy na nia swoje biezace dos§wiadczenia. Nie jest mozliwe calkowite
postawienie sie w sytuacji innego czlowieka. Z jednej strony sprawia to, ze nasze
rozumienie nigdy nie jest pelne, poniewaz pewne motywy pozostaja dla nas niejasne. Z
drugiej strony, wedlug Diltheya humanistyka ma szanse rozumie¢ autora lepiej niz on sam
rozumial siebie poprzez odkrywanie nieuswiadomionych wplywoéw epoki. Poprzez dziela
sztuki zapoznajemy sie z innymi rodzajami zycia, a przez to wzbogacamy samych siebie.
To perspektywa optymistyczna, choé¢ stanowigca pewng trudno$¢ w kontekécie
prowadzonych przeze mnie badan — z metodologicznego punktu widzenia stusznym wydaje
sie w tym przypadku unikanie w miare mozliwo$ci patrzenia na autoréw z perspektywy
pdzniejszej 1 badanie jedynie tych wplywéw filozoficznych, ktérych oni sami mogli byé
$wiadomi. Rozwiazaniem problemu, co nie jest zaskoczeniem, jest kolo hermeneutyczne:
ujecie awangardy z perspektywy wspoélczesne] pozwala stwierdzié, ze byla ona
zakorzeniona w tradycji filozoficznej o wiele mocniej, niz chciata sie do tego przyznacé. Z
kolei badanie tej tradycji pozwala zrozumiec¢, dlaczego $§wiatopoglad awangardowy przyjat

takie, a nie inne formy.

Kolejng trudnoécig jest fakt, ze wiekszoé¢ artystow awangardowych byla
zdecydowanymi progresywistami — nawet ci, ktérzy, jak dadaiSci czy ekspresjonisci, glosili
pesymistyczna wizje $wiata. Jednoczeénie progresywna koncepcja historii pozostaje w
konflikcie z teorig Swiatopogladdéw, ktéra zaklada, ze problemy Swiatopogladowe sa
nierozwigzywalne. Mozliwy jest rozwdj, ale nie postep. W dodatku kategoria
swiatopogladu zaprzecza retoryce zerwania ciggloSci, po ktora siegali niektorzy artysci
awangardowi. Z drugiej jednak strony, w moim odczuciu rozumienie bylo dla Diltheya nie
metoda, lecz osiagnieciem. By¢ moze wiec nasz postep w kazdej dziedzinie mierzony jest
rozumieniem sedna tej dziedziny. Ono za$, jak wszystkie Swiatopoglady, stanowi pewna,
konstelacje pogladdéw nieroszczaca — 1 niemogacg sobie rosci¢é — prawa do powszechnej

waznoéci 1 stosowalnoéci. To zaé daje badaczowi wieksza swobode, zdejmujac z niego

41 W. Dilthey, Einleitung in die Geisteswissenschaften. Versuch einer Grundlegung fiir das Studium
der Gesellschaft und der Geschichte, t. 1, Leipzig 1883, s. XVII.
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odpowiedzialnoéé za ewentualne bledy, ktére powtérza za nim inni. Swiatopoglady nie

moga by¢ catkowicie bledne, poniewaz nie moga tez nigdy by¢ w petni stuszne.
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IV. Szalency i prorocy. Wplyw jednostek na ksztaltowanie postaw
awangardowych w kontekscie filozofii Hippolyte’a Taine’a i

Ernsta Renana*2
1. Pytanie o indywidualne i kolektywne uwarunkowania sztuki

Po tym wprowadzeniu nalezatoby przej$¢é do omoéwienia konkretnych koncepcji
filozoficznych, ktére — posrednio lub bezpoérednio — oddzialaly na artystéw pierwszej
awangardy i uksztaltowaly ich Swiatopoglad. Jednak ze wzgledu na przedstawiony plan
prac wydawalo sie szczegdlnie wazne, aby poprzedzié¢ je rozwazaniami na temat relacji
miedzy jednostka a jej epoka oraz roli §wiatopogladu filozoficznego w ksztattowaniu
postaw zyciowych 1 artystycznych. Rozwazania te wydaja sie nie dawaé szans na
rozstrzygajace wnioski: przekonanie o wzajemno$ci wplywow jest pierwsza intuicja, ktora
potwierdza sie w toku bardziej szczegdlowej analizy problemu. Trzeba zatem zbadaé
doktadnie wzorce myslenia o czlowieku 1 jego twoérczej aktywnosci (majac §wiadomosé, ze
nie sg one wyczerpujace), nie tylko po to, by zrozumieé, w jaki sposob ksztattuja one pole
ludzkiej aktywnoéci twoérczej, ale takze — co réwnie istotne — by zrozumieé, jak
ksztaltowaly one pole opisywania 1 rozumienia tej dziatalnoSci w dekadach
poprzedzajacych pojawienie sie artystycznych awangard oraz w dekadach ich intensywne;j
aktywnos$ci. Pozwoli to odpowiedzie¢ na pytanie o indywidualne oraz kolektywne
uwarunkowania sztuki oraz przeanalizowaé, co wysuwalo sie dla poszczegdlnych
awangardystéw na pierwszy plan: jednostka 1 jej osobiste przekonania, potrzeby i1 dgzenia

czy tez grupa wraz z przyjetymi i realizowanymi przez nia zasadami?

1.1. Problematyczne sformulowanie: historyczne przyklady literackie
Juz samo uzycie okreslenia ,,awangardysci” sugeruje istnienie jakiej$ spdjnej grupy,
ktérej mozna przyporzadkowaé pewne wspdlne cechy czy motywy, co w rezultacie pozwoli
na udzielenie jednoznacznej odpowiedzi na tak postawione pytanie. Wykazatam jednak,
ze wszelkie proby generalizujacego ujecia awangardy sg trudne 1 ryzykowne 1 prowadzié¢
mogag, do zaciemniania pewnych jej aspektéw kosztem nadmiernego podkreslenia innych
(akcentowanie tylko jednej strony oméwionych opozycji). Czesto na przyktad zwraca sie

uwage, ze awangarda zrywa z romantycznym kultem geniusza tworzacego w samotnosci

42 Jako ze niniejsza praca doktorska powstala przy wsparciu Ministerstwa Nauki i Szkolnictwa
Wyzszego w ramach trzeciej edycji programu Diamentowy Grant, wyniki badan byly w miare
mozliwo$ci na biezaco publikowane. Ten 1 kolejne rozdzialy sg zmienionymi i rozszerzonymi
wersjami artykuléw, ktore ukazaly sie w latach 2015-2018, co kazdorazowo bedzie
sygnalizowane w przypisach. Tutaj: Alicja Rybkowska, Szalericy i prorocy. Wplyw XIX-wiecznej
filozofii na ksztattowanie XX—wiecznych awangard, ,Hybris”, nr 4/2017 (39), s. 164—182.
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(by nie powiedzie¢ wrecz — w spolecznej prézni), dokonujac demitologizacji procesu
twoéreczego 1 zwracajac w licznych zbiorowych manifestach uwage na wspdlny charakter
twoérczych eksperymentéw. Z drugiej jednak strony mozna zauwazy¢, ze takze awangarda
budowatla niekiedy swoje mity zalozycielskie w oparciu o koncepcje wybitnych jednostek.
Za przyktad moze stuzyé¢ Pablo Picasso, ktéry byl w niektérych kregach niemal czczony 1
uznawany za przywoédce ruchu artystycznego (wystarczy przypomnie¢ entuzjastyczne
wypowiedzl na temat jego malarstwa w Rozwazaniach estetycznych Guillaume’a
Apollinaire’a). Sam malarz odcinat sie jednak od jakichkolwiek klasyfikacji: w wywiadzie
udzielonym w 1912 roku na pytanie o kubizm odparl, ze ,nigdy o niczym podobnym z tymi
panami nie méwil” i niespodziewanie zakonczyt rozmowe mowiac, ze musi nakarmié swoja,
malpke*3. W sztuce pierwszych dekad XX wieku pojawialy sie zar6wno wyrazne tendencje
uniwersalistyczne i1 kosmopolityczne, jak i dazenie do podkreslania niezalezno$ci i
odrebnosci artysty, dla ktoérego wszelkie gatunkowe przyporzadkowania byly jedynie

ograniczeniem.

Ta kontrowersja byta obecna takze w mys$li dziewietnastowiecznej z jednej strony
za sprawa motywu samotnego bohatera czy geniusza popularnego w literaturze
romantycznej, a z drugiej — za sprawa szybko rosnacej populacji wielkich miast i
zwigzanych z tym kwestii socjalnych. Nieprzypadkowo XIX wiek, ktéry byl wiekiem mas
robotniczych 1 socjalizmu wraz z plynacym zen przekonaniem, ze czlowiek jest biernym
produktem swojego Srodowiska, byt tez wiekiem wielkich ludzi, wielkich czynéw 1
upamietniajacych je pomnikéw. Szeroka analiza tych wpltywoéw byla jednym z wielkich
tematéw dziewietnastowiecznej literatury, a szczegdlnie powieSci realistycznej, ktéra
stanowi takze istotny kontekst prowadzonych rozwazan ze wzgledu na aspiracje do jak
najwierniejszego 1 najpelniejszego przedstawienia przekroju spotecznego swoich czasow,
dzieki czemu moze stanowi¢ cenne zrodto wiedzy na temat postrzegania spotecznej pozycji

jednostki oraz jej roli w inicjowania nowych zjawisk. Lew Tolstoj pisal w Wojnie i pokoju:

Kazdy cztowiek zyje dla siebie, korzysta ze swobody, aby osiagnacé swe osobiste cele,
1 cala swq istota czuje, ze w tej chwili moze wykonacé jakis czyn albo go nie wykonad;
jednak jeséli juz go wykona, to 6w czyn, dokonany w danym momencie, staje sie
nieodwracalny, staje sie wltasnoécia historii, w ktérej ma znaczenie nie dowolne, lecz
z géry okre§lone. Zycie kazdego cztowieka ma dwie strony: zycie osobiste, ktére jest

tym swobodniejsze, im bardziej sa abstrakcyjne zainteresowania czltowieka, 1 zycie

43 Cyt. za: M. Porebski, Granica wspéiczesnosci. Ze studiow nad ksztaltowaniem sie poglgdéw
artystycznych XX wieku, Wroctaw—Warszawa—Krakéw 1965, s. 80.
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zywiotowe, zycie roju, w ktérym czlowiek zmuszony jest postepowaé wedle
narzuconych praw. Czlowiek zyje dla siebie $wiadomie, ale jest nieSwiadomym
narzedziem do osiagania historycznych, ogélnoludzkich celéw. Dokonany czyn jest
nieodwracalny 1 dzialanie czlowieka, zbiegajace sie w czasie z milionami dziatan
innych ludzi, nabiera historycznego znaczenia. Im wyzej czlowiek stoi na drabinie
spolecznej, z im znaczniejszymi ludZzmi jest zwigzany, tym widoczniejsze staje sie,

1z kazdy jego czyn jest z géry okreslony i nieuchronny+4.

Trudno wysnu¢ z przywolanego fragmentu jednoznaczng konkluzje: zaréwno
czynniki indywidualne, jak 1 kolektywne (,zycie roju”) odgrywaja istotna role w procesie
historycznym ujmowanym w makro— 1 mikroskali. Z jednej strony mamy wiec ukute w
tamtym czasie pojecie inzynieril spotecznej, ktore nie pozostawialo miejsca dla
indywidualnej ekspresji. Z drugiej natomiast ogromna popularnoéé zyskali tacy
filozofowie, jak Thomas Carlyle ze swoja koncepcja bohateréw, czyli ludzi ,,dosé¢ wielkich,
doé¢ dobrych, do§¢ madrych, aby dostrzegli, czego mianowicie dana epoka potrzebuje,
meznych, aby potrafili prosta droga poprowadzi¢ do celu’¥. Dlatego tez postawione
pytanie moze zostaé¢ zadane w jeszcze innym wariancie: czy to epoka wytwarza wybitne

jednostki, czy tez wybitne jednostki ksztaltuja epoke?

Jeszcze zanim na nie odpowiemy, wypada poczyni¢ uwage metodologiczna:
stosowanie takich okreslen jak ,klimat intelektualny epoki”, ,éwiatopoglad epoki” czy
»Zeitgeist” moze, po pilerwsze, prowadzi¢ do niepotrzebnego hipostazowania pojeé, a po
drugie wytworzy¢ mylne wrazenie, ze mozna wskazac¢ na jakis ujednolicony $§wiatopoglad,
podzielany przez wszystkie osoby zyjace w danym okresie na danym terenie. Jest to w
oczywisty sposob nieprawdziwe 1 niemozliwe. Niemniej powtarzalno$é pewnych tematow
zaréwno w filozofii, jak 1 w teorii sztuki pozwala na wychwycenie wspdlnych 1 istotnych
watkow 1 przeanalizowanie ich w konteks$cie rozwoju sztuki 1 filozofii na poczatku XX
wieku, co z kolei prowadzi do podkresélenia ich wzajemnego warunkowania w dalszym
rozwoju. Tutaj, podobnie jak w przypadku proby wylonienia postaw awangardowych,
nalezy mieé stale na uwadze, ze kryterium wiekszo§ciowe moze byé pomocne w

opracowaniu okreslonych postaw, ale nie moze stanowi¢ kryterium racji.

To oznacza takze $wiadomoéé faktu, ze te kierunki, ktére obecnie uwaza sie za

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

44 1,. Tolstoj, Wojna i pokdj, przel. A. Stawar, t. II1 1 IV, Warszawa 1987, s. 10.
45 T. Carlyle, Bohaterowie: cze$é¢ dla bohateréw i pierwiastek bohaterstwa w historii, przekl.
anonimowy, Krakéw 2006, s. 16.

39



Alicja Rybkowska Filozoficzne korzenie awangardy

mysliciele, ktérzy dzisiaj sq zapoznani, mogli oddziatywaé szczegdlnie mocno na swoich
wspblczesnych. Swiatopoglad awangardy ksztaltowal sie w nieustannym napieciu miedzy
rozglosem 1 niestawa, miedzy spoleczna akceptacja 1 odrzuceniem, miedzy
indywidualizmem tworcéw 1 budowanymi przez nich relacjami spolecznymi. Jak zwracat

uwage Isaiah Berlin,

Nie mozna powiedzied, ze jakikolwiek cztowiek jest wylacznie jednostka, to znaczy,
ze nie dzieli zadnych cech z czymkolwiek na éwiecie lub ze jest bytem catkowicie
spolecznym, czyli takim, ktéry nie posiada zadnych wtasciwosci jedynych w swoim
rodzaju cechujacych jego i tylko jego. Mimo to jednak slowa te nie sg bezsensowne i
dlatego nie mozemy sie bez nich obej$¢ — oznaczaja one wlasciwosci badz tendencje,
badz tez typy idealne, ktérych zastosowanie polega na rzucaniu $wiatla na co§, co,
z braku lepszego slowa, musi zosta¢ nazwane aspektami charakteru cztowieka lub

jego dziatania czy spojrzenia na §wiat46,

Nalezy wiec doktadnie zbadaé te wzorce mys$lenia o czlowieku 1 jego dzielach, majac
jednak $wiadomo$é, ze nie sg one 1 nie moga byé wyczerpujace. Odniesienie sie do
spolecznoséci, ktorej sie jest czeécia, jest istotnym elementem samoidentyfikacji jednostki,
zarazem jednak spoleczno$é ta jest wspdéltworzona przez uczestniczacych w niej ludzi.
Wybitnoéé, rozumiana jako zdolnoé¢ do inicjowania nowych sposobéw mysélenia i dziatania
1 zwigzane z nig wyniesienie ponad przecietno$é, jest tylko jedng z form partycypacji w
zyciu spotecznym, a w dodatku jedna z trudniejszych — w przypadku artystéw
dziewietnastowiecznych z kregu cyganerii wywalczona przez nich wolno§¢ tworcza
doprowadzita do zerwania wiezi spotecznych 1 niepozadanego wyobcowania. Juz
Dostojewski na przykltadzie Raskolnikowa 1 gloszonej przez niego koncepcji wybitnych
jednostek nauczyl nas, ze alternatywa ,kreatura lub Napoleon” jest falszywa, a
zdecydowana wiekszo§¢ ludzi sytuuje sie gdzies posrodku, co nie jest bynajmniej podstawa,
do umniejszenia ich znaczenia. Gtéwny bohater Zbrodni i kary w swoim artykule wyktada
idee, ze

ludzie podlug prawa przyrody dziela sie ogdlnie na dwie klasy: na klase ludzi

nizszych, bedacych, ze tak powiem, materiatem, ktéry stuzy wylacznie do

wydawania na $wiat sobie podobnych, oraz na ludzi wlasciwych, to znaczy

posiadajacych dar czy talent, ktéry im pozwala wyglosi¢ w swoim §rodowisku nowe

stowo47.

46 Cyt. za: H. Hardy, Nota redaktora, [w:] 1. Berlin, Korzenie romantyzmu, przel. A. Bartkowicz,
Poznan 2004, s. 13.
47 F. Dostojewski, Zbrodnia i kara, przet. C. Jastrzebiec—Koztowski, Wroctaw 1987, s. 306.
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Mimo ostrej krytyki tego pogladu jako niezgodnego z moralnoscia chrzescijanska
przeprowadzonej przez Dostojewskiego mial on duza sile inspiracji, takze dlatego, ze tym
jednostkom, ktore uwazaly sie za wybrane, pozostawial ogromna swobode dziatania w

mys$l zasady, ze cel uswieca Srodki. Wedtug Raskolnikowa,

gdyby odkrycia Keplera i Newtona, wskutek jakich$ okolicznoéci, zadna miarg nie
mogly staé sie wiadome ludziom inaczej niz przez ofiare zycia jednego czlowieka,
dziesieciu, stu 1 tak dalej ludzi, ktéry by temu odkryciu przeszkadzali lub stawali
mu w poprzek, wowczas Newton miaty prawo, owszem, bytby zobowigzany... usunaé
tych dziesieciu czy stu ludzi, azeby cala ludzkoéé zapoznaé ze swoimi odkryciami.
Ale bynajmniej nie wynika stad, by Newton mial prawo zabijaé, kogo mu sie podoba,

ani dzien w dzien kraéé ze straganow4s,

Poczucie misji jest jednak subiektywne i moze zosta¢ pomylone z — réwnie
uznaniowym — poczuciem wlasnej wartoSci, co jest jeszcze dodatkowo ulatwione przez
sofizmat zastosowany przez bohatera: przejécie od ,posiadania prawa” do ,bycia
zobowiazanym” do realizacji swoich idei. W XIX wieku powstato wiele koncepcji
filozoficznych, ktére staraly sie opracowaé kryterium odrézniania jednostek wybitnych od
mas. Wspomniane przez Raskolnikowa dwie klasy u filozoféw zyskaly rdézne nazwy:
bohateré6w i ludu u Thomasa Carlyle’a, wlascicieli i dziadéw u Stirnera, panéw i

niewolnikéw u Nietzschego.

A zatem, mimo ze dzisiaj uderza naiwno$¢ sformutowania ,jednostka czy grupa”
(zwiagzana z przekonaniem o jednostronno$ci wplywéw oraz nieprecyzyjnoscia kategorii
,wybitnosci”), to jednak w XIX wieku stanowito ono jedno z powazniejszych wyzwan
filozofii, a dwie tendencje myélowe: uniwersalizm 1 indywidualizm doczekaly sie w tamtym
okresie wielu interesujacych — takze z perspektywy dzisiejszego badacza — opracowan.

Filozofie tamtego stulecia mozna interpretowac jako droge od pierwszego do drugiego.

2. Hippolyte Taine, Ernst Renan: uzasadnienie wyboru

Jako reprezentatywne dla tych dwéch typéw mySlenia w omawianym okresie
uznalam filozofie Ernsta Renana oraz Hippolyte’a Taine’a. Rozpoczecie wlasciwych
rozwazan od dwoch mniej znanych filozoféow, ktérzy w dodatku zaburzaja chronologiczny
uklad pracy, jest uzasadnione syntetycznym charakterem ich koncepcji oraz ich duza
popularnoécia, takze wérdd publicznoéci bez wyksztalcenia filozoficznego. W dodatku, jako

filozofowie francuscy, obaj myséliciele mieli bezpoéredni wplyw na ksztaltowanie opinii

48 Tamze, s. 395.
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publicznej w okresie III Republiki, a wiec w czasie, kiedy formowaly sie kierunki
protoawangardowe. Zajmujac sie poczatkami awangardy, nie mozemy zapominac o jej
francuskim rodowodzie, ktéry réwniez zastuguje na przyblizenie czytelnikowi. Po trzecie
wreszcie, ewolucja ich pogladéw pozwala lepie zrozumieé¢ napiecie miedzy pozytywizmem
a sceptycyzmem, panujace pod koniec XIX wieku 1 towarzyszace takze narodzinom
awangardy, ktéra z jednej strony glosita typowe dla pozytywizmu przekonanie o
wiarygodno$ci wiedzy naukowej, a z drugiej — traktowala jej imperializm i tendencje
uzurpatorskie z duza doza ostrozno$ci. Ponadto rozpoczecie przegladu koncepcji
filozoficznych istotnych dla wyksztalcenia i rozwoju awangardy artystycznej od myslicieli
mniej znanych ma zwrdci¢ uwage na wszechstronno$é i rozmaito$é wptywoéw. Bedzie tez

okazja do przypomnienia tych dzi$§ zapoznanych koncepcji.

Koncepcje Taine’a 1 Renana sa o tyle cenne, ze — probujac sformutowaé ostateczne
wnioskl na temat relacji miedzy jednostkg a érodowiskiem — myséliciele ci starali sie
doceni¢ role obu tych elementéw w ksztaltowaniu kazdej epoki. Ich poglady, niezwykle
popularne w wieku XIX, na poczatku XX wieku stracily juz na znaczeniu i aktualnosci.
Jednak szerokie zainteresowanie, jakie budzily w momencie swojego powstania
sygnalizuje, ze odpowiadaly na zapotrzebowanie swoich czaséw 1 poruszaly zagadnienia,
ktére byly szczegdlnie wazne dla wyksztalconej czeéci spoteczenstwa europejskiego drugiej
potowy XX wieku. Ich pdzniejsza nieatrakcyjno$é czy nawet $mieszno$¢ wynikaly ze
zmiany optyki: pytanie o pierwszenstwo bylto wciaz otwarte w czasach Taine’a 1 Renana,
ale nastepne dekady bez wahania przyznaly prymat jednostkom. Tym bardziej wiec ich
poglady nie mogly wydawaé sie atrakcyjne dla artystéw gloszacych hasta zerwania z
dotychczasowa uniwersalistyczna tradycja artystyczna i intelektualng, modyfikujacych
koncepcje wielkoéci czy wybitno$ci w strone oryginalno$ci rozumianej dostownie jako
zrodtowo$é, zapoczatkowywanie nowych zjawisk. Prézno szukaé konkretnych odwotan do
Renana i1 Taine’a w ich pismach, nie zachowatly sie zadne biograficzne §lady fascynacji ich
ksiazkami. Jedynie ciekawostka moze byé fakt, ze Albert Gleizes (malarz, znany przede
wszystkim jako wezesny teoretyk kubizmu) byt wspoétzalozycielem Stowarzyszenia Ernsta
Renana — uniwersytetu ludowego, ktory mial zapewnic robotnikom edukacje 1 pozwoli¢ im

na zrozumienie wspélczesnego spoteczenstwa 1 sztuki‘®,

Niemniej jednak problemy stawiane przez tych dwoch myS§licieli weigz wyznaczaly

pole refleksji nad historig i charakterem ludzkiej aktywnosci tworczej, a ich popularnosé

49 Zob. T. Shapiro, dz. cyt., s. 67.
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we Francji sprawiala, ze nawet ci, ktorzy ze wzgledéw historycznych nie podzielali juz
staromodnych pogladéw Taine’a 1 Renana nadal zdobywali elementarne wyksztatcenie pod
ich wptywem. Kwestia Zeitgeistu, roli jednostki w historii, relacji miedzy jednostka a
spoteczenstwem oraz spoleczenstwem a jednostkg — poruszenie tych zagadnien przez
francuskich filozofé6w sprawilo, ze ich pisma mozna bylo potraktowaé jako
uwspdélcze$niona (i nieco uproszczona) rekapitulacje refleksji niemieckich romantykow od
Winckelmanna do Hegla (zainteresowanie Taine’a 1 Renana filozofig heglowska bylo na
tyle zywe, ze oglosili oni nawet wspdlnie zbiorke funduszy na wzniesienie pomnika

niemieckiego filozofa we Francji).

3. Ernst Renan: prymat jednostek
3.1. Zywot Jezusa (1863)

Renan w Zywocie Jezusa dal opis genialnego buntownika zdolnego zainicjowaé
przemiany w kulturze 1 spoleczenstwie. Jak napisal, ,bez ofiar nikt nie przeprowadzi
zadnej idei, a z walki o nia nikt bez ran nie wychodzi’®0. Ksigzka ta miala stanowié
pierwszy z seril toméw poSwieconych historii chrzeécijanstwa, odpowiadajacych na
apologetyczne, mistyczne dzielo Francois—René de Chateaubrianda Geniusz
chrzescijanstwa oraz rOwnoczesne rozczarowanie suchym, racjonalistycznym
Swiatopogladem o$wieceniowym. Niemniej tres¢ dzieta Renana wykracza znacznie poza
samo tylko dziejopisarstwo. Renan w barwny sposéb opisuje 6wczesng Palestyne, jej
przyrode, klimat 1 spoteczenstwo, czym nawiazuje tez do rosnacej w XIX wieku mody na
malarskie przedstawienia krajéw bliskowschodnich. Przed przystapieniem do pisania
Renan przeprowadzil szereg studiéw przygotowawczych, wiacznie z lektura Biblii w
oryginale, dazac do odczytania jej tak, jak byla odczytywana w czasie powstania i starajac
sie odtworzy¢ nastroje towarzyszace powstawaniu pierwszych gmin chrze$cijanskich. W
efekcie ksigzka Renana to specyficzne polaczenie heglowskiej, romantycznej wizji dziejéow
z pozytywistycznym dazeniem do ustalenia niepodwazalnych prawd. Opisy geograficzno—
przyrodnicze, podparte wyczerpujacymi studiami, sa uzupelnione spekulatywnymi
dociekaniami, w jaki sposéb owe warunki zewnetrzne mogly sie przyczyni¢ do podjecia
przez Jezusa jego religijnej misji. Dla autora nie ulega bowiem watpliwosci, ze misja ta
wynikala z osobistych cech Jezusa, a nie z przyczyn ponadnaturalnych. Jezus byt wedtug
niego jednym z najwybitniejszych ludzi, jacy kiedykolwiek zyli na ziemi — ale wciaz tylko

czlowiekiem. Zywot Jezusa jest préba, naszkicowania portretu psychologicznego wybitnej

50 E. Renan, Zywot Jezusa, przet. A. Niemojewski, L6dz 1991, s. 71.
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jednostki oraz zidentyfikowania cech wspdélnych dla wszystkich wielkich postaci

historycznych niezaleznie od okoliczno$ci ich dzialania.

3.1.1. Kontekst spoleczno-historyczny

Ksiazka zostata wydana w 1863 roku, a wiec w tym samym roku, w ktéorym
Napoleon III za sprawa naciskow ze strony niezadowolonych artystéw zmuszony byt
otworzy¢ Salon Odrzuconych, konkurencyjny wobec oficjalnego Salonu paryskiego z
akademickim jury. Moment ten moze zostaé uznany za szczegélnie wazny dla
ksztaltowania postaw awangardowych wérdéd artystéw, poniewaz to wiasnie wtedy
doceniona zostata otwarcie niezalezno§¢ oraz indywidualno§é tworcza. Wezeéniej byty one
krepowane przez oczekiwania przedstawicieli klasy éredniej 1 bogacacego sie
mieszczanstwa, ktorzy traktowali akademickie wystawy nie tylko jako Zrédlo estetycznego
zadowolenia, ale takze wazne miejsce ksztaltowania swoich wplywow politycznych za
pomoca strategicznego mecenatu oraz ideologizacji przedstawien artystycznych. Do tych
celéw szczegdlnie dobrze nadawato sie malarstwo historyczne, ktére za pomoca alegorii i
metafory pozwalalo wzmacniaé spoteczng, pozycje 1 solidarnoéé burzuazji. Arnold Hauser

w Spolecznej historii sztuki i literatury pisal:

Dopiero z rewolucja sztuka staje sie politycznym wyznawaniem wiary 1 dopiero
teraz podkresla sie dobitnie, ze nie powinna ona by¢ wylacznie ,,0zdoba budowli
spoleczne)”, ale ,czeécia jej fundamentu”. (...) Ma Dbyé czysta, prawdziwa,
entuzjastyczna 1 entuzjazmujaca, przyczyniaé sie do szczeScia ogétu 1 staé sie

wlasnoécia catego narodudl.

Mieszczanska publicznoéé nie tolerowala prac, ktérych spoteczne i1 kulturowe
przestanie przeczylo wyznawanym przez nia wartoSciom, z checig natomiast ogladata te
dzieta, ktore ilustrowaty i sankcjonowaty panujacy porzadek. Instrumentalne traktowanie
sztuki 1 artystéw budzito oczywiste napiecia spoleczne po stronie twércéw, a poczuciu
artystyczne] niemocy zaczelo towarzyszy¢ poczucie ideologicznej opresji. To w takich
wtadnie okoliczno$ciach powstal wspomniany juz pamflet Saint—Simona, w ktérym pisat
on o artystach jako awangardzie; 1 faktycznie, coraz wiecej tworcoOw zaczeto wykorzystywacd
potencjal sztuki jako no$nika wlasnego, a nie narzuconego $wiatopogladu, tym samym

inicjujac istotne zmiany.

51 A. Hauser, Spoteczna historia sztuki i literatury, t. I1, przel. J. Ruszczycéwna, Warszawa 1974, s.
119.
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Sam Renan, podkre§lajac indywidualno$é i niezalezno§¢ wybitnych postaci
historycznych, pisal, ze ,w kazdym narodzie rzeczy wielkich dokonuje mniejszo$é’52. W
przypadku Salonu Odrzuconych (wéwczas nazwanego po prostu ,Salonem Dodatkowym”)
trudno mowi¢ o mniejszosci: swoje prace wystawito na nim kilkuset artystow. Istotny jest
jednak fakt, ze grupa ta chciata podkresli¢ swoja odrebno$é wobec wiekszej liczebnie grupy
artystow oficjalnych. Organizacja dodatkowej wystawy miala wieksze znaczenie spoteczne
niz artystyczne, a nazywanie jej punktem zwrotnym w historii sztuki byloby nieco
przesadzone. Z perspektywy czasu skonstatowaé¢ mozna, ze tylko kilka obrazéw
prezentowanych na Salonie Odrzuconych do dzi§ cieszy sie wysoka rozpoznawalnoScia
(S'niadanie na trawie Maneta czy Symfonia w bieli numer 1 Whistlera). Zdecydowana
wiekszo$¢ z wystawionych woéwczas szeSciuset osiemdziesieciu prac nie byta przetomowa5s.
O fakcie nieprzyjecia ich na oficjalny Salon zadecydowaly drobiazgowe wymogi jury, a nie
nowatorstwo samych prac. Istotne bylo przede wszystkim demonstracyjne zignorowanie
werdyktu jury i1 zakwestionowanie jego autorytetu. Po raz kolejny okazuje sie, ze
wazniejsze byly nie walory dziet, ale postawa ich twércéw. Byé moze to sprawia, ze do
spisu prac wystawionych na oficjalnym Salonie 1863 roku trudno w ogéle dotrzec.
Zapamietani zostali zbuntowani twércy — takze z tego powodu, ze to ich uznano za

prekursorskich w stosunku do awangardowych grup XX wieku.

3.2. Rola wybitnych osobowosci w inicjowaniu przemian spolecznych

Renan podkre$lat, ze choé jednostki nie rozwijaja swoich zdolnoéci 1 przekonan w
izolacji, lecz zawsze pozostaja dzie¢mi swojej epoki 1 narodu, to jednak przynajmniej
niektére spoérdd nich sa w stanie wykroczyé poza przekonania narzucane im przez narod
1 epoke oraz zdolnoSci w nich promowane, przezwyciezy¢ panujace w nich przesady 1
ograniczenia. To od tych jednostek zalezy zdaniem Renana postep. Niemniej jednak
wnoszone przez nie nowe warto$ci pozostalyby kulturowo obojetne, gdyby masy nie
potrafity lub nie chcialy ich sobie przyswoié. Dlatego tez, jak zwracata uwage Barbara
Skarga w swoim eseju o Renanie, kultura jest dzietem mas, calych narodéw, a jednostki
(tylko czy az?) przewodnicza, wielkim przemianom?®¢. Cykl postepu (w ktéry Renan, mimo
swojego historycznego sceptycyzmu, wierzyl) rysuje sie zatem nastepujaco: wybitna
jednostka inicjuje pewne dziatania, ktore jest w stanie przekonujaco zaprezentowac jako

potrzebne. Jej entuzjazm udziela sie innym, wskutek czego dzialania te zostaja podjete

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 kregi. Ich powtarzanie sprawia, ze w koncu utrwala sie pewien okreSlony
spos6b mys§lenia i postepowania, ktoéry zamienia sie w rutyne 1 zostaje przetamany dopiero
przez kolejna wybitna jednostke. Pamietaé trzeba, ze cykle te bywaja bardzo dlugie, a

niekiedy cale grupy oczekuja juz nadejScia owej ,,wybitnej jednostki”.

3.2.1. Jezus jako wybitna jednostka i wzorzec osobowy

Prébujac scharakteryzowadé taka jednostke, Renan pisal, ze ,szaleniec 1 prorok
schodza sie na jednym gruncie; lecz pierwszy z nich ustepuje z widowni bez echa. Jak dotad
przynajmniej szalenstwo nie wywarlo nigdy wptywu decydujacego na dzieje ludzkie”>,
Réznica miedzy szalenstwem a prawdziwym postannictwem polega na tym, ze szaleniec
glosi tylko stowa, natomiast prorok potrafi tez przekué je na czyny. Spér na temat
wyzszo$cl podejScia  praktycznego nad teoretycznym wywodzi sie jeszcze z
Arystotelesowskiej etyki, nie ulega jednak watpliwoéci, ze praktyczne realizacje nowych
koncepcji spotecznych maja wieksza site oddzialywania niz samo tylko sformulowanie

postulatéw. W dluzszym fragmencie z Zycia Jezusa Renan robi analogie do sztuki, piszac:

W moralno$ci, jak w sztuce, wszystko polega nie na stowie, ale na czynie. O wielko$ci
Rafaela nie stanowi my§l zawarta w jego obrazie, ale sam obraz. Nie inaczej rzecz
sie ma w dziedzinie moralnoéci; prawda zyskuje wage dopiero wtedy, gdy znajdzie
wyraz w uczuciu, gdy objawi sie w czynie. Ludzie bardzo przecietnej wartoSci
moralnej wyglosili nader szczytne zdania. Tymczasem ludzie cnotliwi wielokrotnie
nie uczynili nic dla tradycji cnoty wérdd ludzkoséci. A wiec palma pierwszenstwa

nalezy sie temu, ktéry byl silny slowem 1 czynem?S.

Renan przyznawal w ostatecznym rozrachunku wieksze znaczenie spolecznosci niz
osamotnionej jednostce, podkreslajac, ze chrzescijanstwo (1 wszystkie inne twory religijne,
spoleczne, kulturowe czy artystyczne) jest czyms$ zbyt zlozonym, aby moglo byé dzietem
jednej tylko osoby. Jezusa czesto okreslal Renan mianem ,zalozyciela”, co bliskie jest
awangardowym mitom prekursorstwa i ideowej inicjatywy, w ktorych wskaza¢ mozna
szczegbdlnie utalentowane jednostki, proponujace catkowicie nowe rozwigzania, ktore
nastepnie sa dalej twoérczo przeksztalcane przez mniej uzdolnionych, ale rdéwnie

entuzjastycznie nastawionych nasladowcow.

Cho¢ Renan zrywal z pogladem o béstwie Jezusa (co zreszta bylo przyczyna
wielkiego skandalu), to jednak ta desakralizacja postaci nie oznaczala rezygnacji z

podkre§lania jej indywidualizmu 1 jednostkowego wkladu w rozwd) $wiata. Wybitna

55 E. Renan, dz. cyt., s. 66.
56 Tamze, s. 72.
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jednostka, tak jak ja rozumial Renan, nie dziala nigdy w catkowitym osamotnieniu,
poniewaz osamotnienie réwna sie w zasadzie niemocy: nie ma ani na kogo, ani przez kogo
oddzialywaé. Jej wielko§é polega na zdolnoSci inicjowania przemian i umiejetnosci
pociagniecia za soba innych, a wiec wladnie na zdolnosci przelozenia stéw na czyny: nie
tylko wlasne, ale takze czyny innych ludzi. Renan byl wiec w peini §wiadomy kontrowersji,
ktéra stanowi punkt wyjScia moich badan nad wplywem intelektualnego klimatu
wlasciwego danym czasom na ludzi zyjacych w tym czasie, 1 zwracal uwage, ze ,,z jedne;j
strony wielki czlowiek otrzymuje od swej epoki wszystko; z drugiej znéw strony panuje

wlaénie nad nia”s7.

3.2.2. Ekskurs: kontrowersje wokol nowosci oraz rola instytucji

Praktyczna realizacja koncepcji jako kryterium jej warto$ci jest jednak
problematyczna, poniewaz nie zawsze zalezy od glosiciela danej idei, a decyzja, ktore
koncepcje sa warte wdrozenia, bywa niezwykle trudna. Jest tak przede wszystkim dlatego,
ze o stusznoéci decyzji mozna sie przekonaé dopiero wraz z uplywem czasu od jej podjecia.
Problem wyboru miedzy znanymi 1 oswojonymi praktykami a alternatywnymi sposobami
dziatania dotykatl takze artystéw awangardowych, ktérzy nie zawsze mieli wplyw na to,
jak zostana odebrane ich prace oraz czy zostana zaakceptowane przez nawcoéw. Na kwestie
te zwracal uwage miedzy innymi zwiazany z ekspresjonizmem niemiecki historyk sztuki

Wilhelm Worringer, ktory w artykule Historyczny rozwdj sztuki nowoczesnej pisat:

Problem ten moze zostac z ich [dyrektoréw muzedéw] punktu widzenia sformutowany
nastepujaco: czy powinni po prostu kupowaé dobre obrazki, to znaczy, dobre wedlug
przecietnych gustéw, czy tez powinni od czasu do czasu poéwieci¢ wzgledne poczucie
bezpieczenstwa w imie czego$, co jest historycznie znaczace, ale wciaz jeszcze
nieusankcjonowane przez opinie wiekszo$ci? Pytanie to dopiero teraz staje sie
palace dla naszych muzeéw, ktére same przechodza historyczny kryzys 1 musza
zadecydowaé, ktora droge wybraé. Zostaly zalozone jako instytucje dworskie 1
luksusowe: awanturniczo$¢ 1 perswazyjnosé¢ nie byly czeécia ich wizerunku. Czy
powinny utrzymac te dojrzatoéé, nasycony kulturg wsteczny charakter luksusu, czy
tez powinny sprobowaé dostosowaé sie do rytmu czaséw 1 przemieni¢ martwe
herbarium w pelne zycia? Czy powinny jedynie dokumentowaé historie, czy tez

powinny ja tworzy¢?58

57 Tamze, 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 1 sztuki sa reprezentantami danego spoteczenstwa; kierowane
sq jednak przez jednostki, w duzej mierze w zgodzie z kulturowymi paradygmatami danej
epoki. W obliczu gwaltownych przemian zachodzacych w sztuce konflikt miedzy
osobistymi przekonaniami a spotecznymi zapotrzebowaniami i1 oczekiwaniami byt
nieunikniony. Wydaje sie jednak, ze w tym przypadku indywidualne decyzje moga mieé
sile ksztaltowania estetycznej wrazliwosci odbiorcow. Jednak mimo to niektére prace czy
wystawy sztuki awangardowe] spotykaty sie z bojkotem 1 aktywnym sprzeciwem: kiedy
stynny Armory Show z 1913 roku, bedacy pierwsza prezentacja europejskiej awangardy w
Stanach Zjednoczonych, przeniést sie z Nowego Jorku do Chicago, studenci sztuki w
ramach protestu spalili Blekitny akt autorstwa Matisse’a. Z kolei Kandinsky w tek$cie
poswieconym przedwczeénie zmartemu Marcowi wspomina, ze na jednej z jego wystaw
wlasciciel galerii pod koniec kazdego dnia musial wycieraé obrazy, na ktére pluli widzowie:
»Irzeba powiedzied, ze przejeta zgroza publicznoéé byla dobrze wychowana — pluli, ale nie
cieli ptécien, jak to sie mi kiedy$ przydarzylo na innej wystawie”?. Z drugiej jednak strony
zwracal uwage, ze zywiolowe reakcje publicznoéci, nawet, jesli niechetne, wskazywaly
jednak na emocjonalne zaangazowanie w odbidr prac. Nawet negatywne reakcja jest
cenniejsza od braku reakcji lub nieautentycznego zachwytu: ,Czasy byly trudne, ale
heroiczne. Malowaliémy nasze obrazy. Publiczno§¢ pluta. Dzisiaj malujemy nasze obrazy,
a publiczno$é méwi: »To tadne«. Ta zmiana wcale nie oznacza, ze czasy staly sie latwiejsze

dla artystow”eo,

Akty niszczenia kontrowersyjnych dziet, obrazliwe listy, a nawet aresztowania
zdarzaly sie do§¢ czesto 1 towarzyszyly dziatalno$ci artystéw awangardowych nawet po
kilku dekadach od dokonanego zwrotu. W 1946 roku Picasso, wowczas

szeétdziesieciopiecioletni, otrzymal list konczacy sie nastepujacymi stowami:

Osobiscie musze Panu powiedzie¢ pare stéw prawdy. Znam Pana, jeste§ Pan
beztalenciem, ktére nie wie, jak malowaé i rysowac. Umieé¢ Pan caly swéj Smietnik
obok prac wielkich malarzy: Rafaela, Michala Aniota, Leonarda da Vinci, a sam
zobaczysz, jakie to Smiecie! A poniewaz jeste$ Pan porazka, beztalenciem, znalaztes
pan formute idioty, dobra dla imbecyli! Co to za nieszczeécie dla tego kraju, ze mtodzi
malarze nasladuja Pana! Biedni kretyni! (podpisano: grupa malarzy, prawdziwych

malarzy)®!.

59 W. Kandinsky, Franz Mare, [w:] K.C. Lindsay, P. Vergo, dz. cyt., t. II, s. 794.
60 Tamze, s. 794—795.
61 Brassai, dz. cyt., s. 280—281.
48



Alicja Rybkowska Filozoficzne korzenie awangardy

Filippo Tommaso Marinetti, przywodca wloskich futurystéw, przygotowal nawet z
tego powodu humorystyczny tekst poéwiecony przyjemnoSciom plynacym z bycia
wygwizdanym, w ktéorym radzil unikaé natychmiastowego sukcesu, ktéry miat oznaczaé
banalno$é, jako ze wszystko, co spotyka sie od razu z aprobata publicznoéci, jest przecietne,
nudne i zbyt lekkostrawne®2. Przypomina to nieco paradoks sformulowany przez Oscara
Wilde'a w Krytyku jako artyécie: ,Zyje w ustawicznym strachu, ze nie bede

niezrozumiany [podkr. moje]”’3,

3.3. Wnioski

Historia sztuki nowoczesnej potwierdza przekonanie Renana o inicjodawczej roli
jednostek, ktore jednak nie moga dzialaé w prézni i potrzebuja reakcji na swoje prace.
Nawet najostrzejsza krytyka oferuje lepsza okazje do rozwoju niz calkowity brak odzewu.
To przekonanie, a takze nacisk Renana na znaczenie oryginalnos$ci 1 prekursorstwa czyni
jego pisma istotnym kontekstem dla badanego §wiatopogladu awangardowego. Nie bez
znaczenia pozostaje tez fakt, ze jego praca na temat Jezusa, choé¢ okazata sie duzym
sukcesem wydawniczym, wywotala skandal 1 zostata uznana za bluzniercza. Mozna wiec
uznaé¢ Renana za jeden ze wzoréw stawiania uczciwosci intelektualnej 1 twoérczej przed
szukaniem uznania i stawy oraz przyklad nasilajacych sie w XIX wieku tendencji
wywrotowych, obrazoburczych 1 kontestatorskich. Renan dzielit takze z wieloma swoimi
wspoélczesnymi tendencje do ostentacyjnego kwestionowania, testowania 1 przesuwania
norm. W watpliwoé¢ poddawal tworczy 1 intelektualny potencjal racjonalnie
uporzadkowane) mieszczanskiej egzystencji. Jak gdyby antycypujac jeszcze bardziej
postepowe, wywrotowe poglady Sigmunda Freuda, pisal:

Nie ma bardziej wzglednego pojecia jak pojecie chorobliwosci 1 zdrowia. Kt6z nie

wolatby zostaé chorym Pascalem niz zdrowym przecietniakiem? Dzisiejsze ciasne

wyobrazenia o oblgkaniu uwiodly juz niejednego historyka. Stan, w ktéorym sie co$

glosi nieSwiadomie, w ktorym powstaja my$li, nieregulowane i niewywotane przez

wole, grozi dzi§ zamknieciem w domu oblgkanych. Dawniej zwano taki stan

proroctwem, jasnowidzeniem. Swiat dokonal czynéw najpiekniejszych w szale

goraczki. Stworzenie czego$ wielkiego wymaga zawsze naruszenia réwnowagi

istoty, ktéra sie na to porywas4.

62 F.T. Marinetti, The Pleasures of Being Booed, [w:] tegoz, Selected Writings, red. R.W. Flint, przel.
R.W. Flint 1 A.A. Coppotelli, New York 1972, s. 113-115.
63 0. Wilde, Krytyk jako artysta, przet. C. Wojewoda, [w:] tegoz, Twarz, co widziala wszystkie korice
Swiata, Warszawa 2011, s. 275.
64 E. Renan, dz. cyt., s. 216.
49



Alicja Rybkowska Filozoficzne korzenie awangardy

Wielkie dzieta artystyczne, spoteczne 1 polityczne rodza sie na styku szalenstwa 1
normalno$ci, na arenie konfliktu miedzy indywidualizmem a naciskami ze strony
wspdélnoty, ktéra dazy do realizacji wlasnych zbiorowych idealéw. Sam twérca, jakkolwiek
by nie podkreslal swojego indywidualizmu, takze jest czeScia tej wspélnoty, a jej idealy,
nawet, je$li nie sa mu bliskie, sa mu znane 1 w ten sposéb rowniez formuja horyzont jego

zainteresowan 1 mozliwo$ci.

4. Hyppolite Taine: prymat grupy

4.1. Filozofia sztuki (1865): zastosowanie metod nauk przyrodniczych w

humanistyce

Nacisk na czynniki kolektywne w ksztaltowaniu postaw artystycznych kladi
Hyppolite Taine w swojej Filozofii sztuki. Taine postulowal stosowanie metod nauk
przyrodniczych w humanistyce i pisal, ze ,mozna traktowaé czlowieka jak zwierze
wyzszego gatunku, ktore produkuje filozofie 1 poematy nieomal tak, jak jedwabniki tworza,
swe oprzedy 1 jak pszczoly buduja swe ule’®. Co interesujace, echa takiego sposobu
my$lenia o twérczosci artystycznej (wywodzacego sie jeszcze od Demokryta, ktory uwazal,
ze sztuka nasladuje przyrode w jej tworczosci, na przyklad muzyka jest nasladowaniem
$piewu ptakéw) mozna znalezé u artystow awangardowych, miedzy innymi Hansa Arpa,
ktéry twierdzil, ze jego abstrakcyjne prace ,odrastaja mu jak paznokcie u nég’%, a w
manifescie sztuki konkretnej podkreslal analogie miedzy dzialaniem artysty a dzialaniem
przyrody: ,chcemy tworzyé¢ jak ro$lina, ktéra tworzy owoc, a nie odtwarzaé. chcemy

tworzy¢ wprost, a nie przez poérednikow”67,

Ten naturalizm w traktowaniu zjawisk ze sfery sztuki stal sie jednak przyczyna
licznych krytyk Taine’owskiej filozofii jako umniejszajacej znaczenie 1 dokonania sztuki.
Henryk Markiewicz w swolm opracowaniu na temat polskiej recepcji pogladéw Taine’a
przytacza fragment recenzji autorstwa zyjacego w XIX wieku krytyka Lucjana Tatomira,
w ktorej ten zauwaza kagliwie, ze jezeli odrzucimy sze$¢ poczatkowych 1 sze§¢ koncowych
wierszy Filozofii sztuki, to w ksiazce nie bedzie zadnych wzmianek ani o filozofii, ani o
sztucebs, Wedlug Taine’a bowiem dziela sztuki nie sa wynikiem zbiegu przypadkowych

okolicznoéci czy naglymi przeblyskami geniuszu, ale produktami $ciSle okreélonych

65 Cyt. za: S. Krzemien—0Ojak, Taine, Warszawa 1966, s. 56.
66 H. Richter, Dadaizm: sztuka i antysztuka, przet. J.S. Buras, Warszawa 1986, s. 67.
67 H. Arp, Sztuka konkretna, przel. E. Grabska, [w:] E. Grabska, H. Morawska, dz. cyt., s. 516.
Zachowano oryginalna pisownie.
68 H. Markiewicz, Polskie przygody estetyki Taine'a, [w:] E. Jankowski, J. Kulczycka—Saloni (red.),
Problemy literatury polskiej okresu pozytywizmu, seria I, Wroctaw 1980, s. 12—13.
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warunkow, ktorych badanie jest podstawowym zadaniem krytyka sztuki. Tatomir miat
wiec racje zauwazajac, ze metoda przyjeta przez Taine’a wymaga przede wszystkim
hermeneutycznej analizy zjawisk kulturowych wykraczajacych poza sama sztuke i
filozofie. Opiera sie ona na zalozeniu, ze, po pierwsze, dane dzieto sztuki nalezy do zespotu
wszystkich dziel pewnego artysty. Styl indywidualny ksztaltowany jest przez szkote lub
,rodzine artystéw” z danego kraju. Ten styl lokalny ksztaltowany jest przez aktualny ,,stan
obyczajow 1 ducha”. Wystepuja rozmaite mozliwosci tego, co ludzkie, o ktérych poucza nas
historia: rozmaite ludzkie charaktery 1 §wiatopoglady. Nie istnieje jedna ponadczasowa
natura ludzka, ale mimo to konieczne jest zalozenie, ze Swiatopoglad pozostaje ten sam
zaréwno dla twércdéw, jak 1 odbiorcéw w danej epoce, co umozliwia komunikacje. Ten stan
ducha okre$lany jest przez trzy czynniki: rase, moment i érodowisko. Przewidywanie form
sztuki na podstawie takich detali, jak jedzenie, moda czy sposoby spedzania wolnego czasu
jest mozliwe, poniewaz wszystkie one sa zakorzenione w sytuacji politycznej i historycznej,

a te maja_jedno zrédlo — czlowieka.

4.2. Rasa, moment, Srodowisko

Jak stad wynika, jednostkowe uwarunkowania takze odgrywaja pewna role w
filozofii sztuki Taine’a, jest to jednak rola stosunkowo niewielka. To wtaénie intelektualny
klimat danej epoki buduje wspdlnote 1 umozliwia porozumienie. Czynniki rasy, momentu
1 Srodowiska, majace decydujacy wplyw na ostateczny ksztalt zaréwno ,,stanu obyczajow i
ducha”, jak 1 na ksztalt poszczegdlnych dziel, moga wspdldziataé ze sobg lub sie wzajemnie
niwelowaé, jednak zawsze ich dzialanie jest dzialaniem mechanicznym, a bez ich
formujacego 1 indukujacego wplywu pewne postawy 1 zachowania nie mialyby w ogdle
szansy zaistnie¢. W zwiazku z tym szczegdlowa, zmudna analiza warunkoéw panujacych w
danym czasie 1 miejscu pozwoli z duzym prawdopodobienstwem okreslié, jakie sa, byly lub
beda cechy powstajacej sztuki. Zjawiska kulturowe moga zostaé przewidziane na
podstawie dokladnej analizy okolicznosci poprzedzajacych. Taine wydaje sie jednak
zapominaé¢ o tym, ze takie analizy przeprowadza sie zazwyczaj post factum, kiedy
przewidywanie nie jest juz potrzebne. Sam filozof nie podjal sie tez w zadnym miejscu préb
przewidzenia w oparciu o wspoélczesne mu warunki, jak bedzie wygladaé sztuka

przysztosci.

Warunki te, jak widzimy, takze sa wyszczegdlnione w oparciu o przekonanie o
naturalistycznym w gruncie rzeczy charakterze tworczosci artystycznej. Dyspozycje, ktore
Taine wigze z ,rasa’, sa wynikiem dlugotrwalego dziatania otoczenia, do ktérego cztowiek

musial sie w ciagu wielu wiekow przystosowaé. Widoczne sa tutaj wpltywy Darwinowskiej
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teorii ewolucji, ktéra utrzymanie sie przypadkowych mutacji tlumaczy wplywem
zewnetrznych warunkéow. Walka o przetrwanie 1 konieczno$¢ zmagania sie z
nieprzyjaznym Srodowiskiem sprawia, ze tylko osobniki najlepiej dostosowane beda w
stanie przezy¢ 1 przekazaé swoje cechy potomstwu. Natura postepu polega zdaniem
Darwina na rosngcym réznicowaniu, a nie unifikacji. Coraz wieksze wyspecjalizowanie
zapewnia konkurencyjno$¢ 1 atrakcyjnoé¢ przedstawicieli gatunku. Choé jest
kwestionowane, czy Darwina mozna w ogéle uznac za filozofa, a jego teorie naukowa za
wyraz filozoficznego §wiatopogladu, to nie ulega watpliwos$ci, ze opracowana przez niego
koncepcja z zakresu nauk o zyciu oddziatata szeroko takze na inne obszary akademickie.
Nie jest tez przypadkiem, ze teoria Darwina powstala w okresie gwaltownego
uprzemystowienia Anglii (traktat O powstawaniu gatunkéw zostal ogloszony w 1859
roku), kiedy przedsiebiorcy coraz zacieklej rywalizowali na wolnym rynku, dazac do
wyeliminowania konkurencji. O sukcesie decyduje nie tylko determinacja, ale przede

wszystkim zdolnoéé adaptacji.

Na te dyspozycje rasowe, otrzymane w spadku po przodkach i zwiazane z
warunkami, w ktorych przyszto im zy¢, naktada sie zdaniem Taine’a dzialanie czynnikéw
zewnetrznych zwigzanych z momentem historycznym oraz klimatem 1 polozeniem
geograficznym. Typowy dla Taine’a sposéb wyjasniania zjawisk znajdujemy w jego opisie
sztuki greckiej, kiedy, wychodzac od klimatu panujacego w Grecji, stwierdza, ze wpltywa
on na widzenie krajobrazu, a to z kolei — na sposéb postrzegania Swiata w ogéle; stad tez
Grecy, ktorzy krajobraz widzieli wyraznie w przejrzystym stoncu i ostrym powietrzu,
zywili zdaniem Taine’a upodobanie do poje¢ réwnie jasnych 1 wyraznych®. Niekiedy
upraszczajace wywody Taine’a ocierajq sie o Smieszno$é¢, moga jednak sprawia¢ wrazenie
trafnych, jak w przypadku jego analizy malarstwa flamandzkiego: ,,Mozna by powiedziec,
ze w tym kraju woda tworzy trawe, trawa tworzy bydto, bydlo tworzy ser, masto 1 mieso, a
to wszystko razem z piwem tworzy mieszkanca’, wplywajac na jego flegmatyczny
charakter, ktéry z kolei przeklada sie na praktyczne zainteresowania sztuki tego regionu.
Te czynniki geograficzne 1 klimatyczne sktadaja sie na traktowane przez Taine’a bardzo
szeroko 1 nieprecyzyjnie Srodowisko (milieu), ktére w zasadzie czesto obejmuje pozostate
dwie determinanty. W sumie mamy tu wiec na wiele sposobéw eksplikowana teze, ze byt
okres$la $éwiadomo$é, co mozna odczyta¢ jako powinowactwo koncepcji Taine’a =z

opracowang poOzniej estetyka marksistowska. Takze 6w ,stan obyczajéw i1 ducha”

69 H. Taine, Filozofia sztuki, przet. A. Sygietynski, Gdansk 2010, s. 211.
70 Tamze, s. 29.
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interpretowa¢ mozna po marksistowsku jako stan §wiadomoéci spolecznej. Wydaje sie
jednak, ze jest to interpretacja powierzchowna i fatszywa, jako ze francuski filozof odrzucat
idee materialistyczne, a ponadto dostrzezenie zalezno$ci miedzy organizacja
spoteczenstwa a tworzona przez niego sztuka nie jest oryginalng zastuga Marksa ani tez
nie musi by¢ bynajmniej zwiazane z innymi tezami marksizmu. Niezaleznie od
ideologicznego zaplecza pojawia sie jednak pytanie o stosowalno$¢ metody Taine’a w
naukach humanistycznych. Czy da sie w ogdle w naukowy sposbéb wyjaéni¢ moment,
klimat i1 rase, ktore sa arbitralnie przyjetymi — a w przypadku pojecia rasy takze

przestarzatymi i skompromitowanymi — konstruktami teoretycznymi?

4.3. Ekskurs: wplyw momentu historycznego na uksztaltowanie postaw

awangardowych

Taka metodologia, cho¢ — zwlaszcza dzisia) — moze sie wydawaé naiwna 1
jednoczeénie ryzykowna (jako ze moze prowadzi¢ do obojetno$ci na pewne réwnie istotne
uwarunkowania zwigzane z indywidualnym charakterem artysty), to jednak oferuje
interesujace wyniki. Kiedy na przyktad szukamy odpowiedzi na pytanie o wplyw momentu
historycznego 1 érodowiska na sztuke awangardowa 1 zastanawiamy sie, co sprawilo, ze na
samym poczatku XX wieku, pojawilo sie tak wiele nowatorskich tendencji w sztuce, to
wydaje sie, ze przyczyni¢ sie moglta do tego sama data, ktéra wywolywata w artystach
poczucie przelomu 1 uczestniczenia w czym$ waznym oraz zwigzana z tym radykalizacje
postaw, pragnienie nowo$ci 1 dazenie do podkres§lenia swoje] odrebnoSci wobec
poprzednikéw 1 nadania nowego oblicza nowemu stuleciu. Kultura europejska jest
szczeglblnie wrazliwa na tego rodzaju przetomy (wystarczy przypomnieé niepokdj i napiecie
towarzyszace koncowi pierwszego millenium). Jednak zadna wczeSniejsza epoka nie
udokumentowata tak szczegélowo Swiadomosci konca wieku 1 poczucia zblizania sie
nowego, zadna inna nie ukula pojecia fin—de-siécle dla okreslenia szczegdlnej postawy
intelektualnej 1 uczuciowe] towarzyszace] przejéciu w nowe stulecie. Wielu artystow
zdawalo sobie sprawe z donioslosci tego przejScia 1 towarzyszacych mu przemian
Swiatopogladowych, niewielu jednak potrafito znalezé jezyk, ktéry nadawatby sie do ich

opisu. Apollinaire pisal w charakterystycznym dla siebie poetyckim stylu:

Nowoczesna szkota malarstwa wydaje mi sie najémielsza, jaka istniala
kiedykolwiek. Postawila ona zagadnienie piekna samego w sobie. Chce powotaé¢ do
zycia piekno wyzbyte rozkoszy, jaka czlowiek sprawia cztowiekowi, a zaden artysta
europejski od poczatku historii nie §mial porwaé sie na to. Nowoczeéni artysci

pragna idealnego piekna, ktore nie byloby juz tylko wyrazem pychy gatunku, ale
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wyrazem wszechéwiata w tej mierze, w jakiej zostal on zhumanizowany przez

Swiatto.

Jego wypowiedz nie daje tak naprawde zadnych informacji na temat sztuki, ktora
opisuje. Z dodatkowym dystansem kaze ja nam traktowaé fakt, ze w swoich
wspomnieniach Daniel-Henry Kahnweiler, pochodzacy z Niemiec francuski marszand,
ktéry niemal od poczatku dziatalnosci kubistow otoczyl ich swoja opieka, stwierdzil, ze
LApollinaire byt cudownym poeta (...), ale po pierwsze nie znal sie zupelnie na malarstwie,
a ponadto mial jaka$ chorobliwa potrzebe opowiadania rzeczy sprzecznych z faktami”72,
Do tej krytyki dolaczat sie takze kubista Georges Braque, ktéry wspominal: ,,ByliSmy sobie
bliscy w sensie ludzkim, ale nie sadze, by [Apollinaire] wiedziat cokolwiek o malarstwie —
nie moégl odrézni¢é Rubensa od Rembrandta”s. Niemniej wypowiedZz poety sygnalizuje
glebokie przekonanie o przelomowym charakterze sztuki nowoczesnej, odpowiadajacym

symbolicznemu historycznemu przelomowi zwiazanemu z wkroczeniem w nowe stulecie.

7 tego poczucia przelomu wynikalo takze dazenie do wypracowania §rodkéw, ktore
beda, odpowiadaty szczegdélnemu momentowi historycznemu, w ktérym tworzyli artysci
awangardowi. Pozostaje kwestia osobna, jak mozna rozumieé to ,,odpowiadanie”’: jako
zrozumialo§¢ dla wspébtczesnych? Jako zainteresowanie aktualnymi tematami 1
problemami? Jako przetozenie charakterystycznych wyznacznikéw wezesnego wieku XX
na jezyk malarski i1 artystyczny? Jako zaangazowanie artystow w biezace problemy,
dziatalnoéé spoteczna 1 polityczna? Jako zaznaczenie swojej odrebnosci od sztuki

wezeéniejszych dekad 1 stuleci?
Fernand Léger pisat:

Czlowiek nowoczesny rejestruje sto razy wiecej wrazen niz artysta XVIII-wieczny;
tak dalece na przyklad, ze nasz jezyk pelen jest zdrobnien i skrétéw. Rezultatem
tego wszystkiego jest kondensacja, zmienno$¢ i1 przelamanie formy w obrazach
nowoczesnych. Rzecz pewna, ze rozwd] Srodkéw komunikacji 1 ich szybkos$é
oddziataly na nowe widzenie. Ludzie powierzchowni w obliczu takich obrazéw
krzycza o anarchii, nie potrafia bowiem w malarstwie odnalezé ewolucji dnia

codziennego, ktéra to malarstwo utwierdza; uwazaja, ze jest ono calkowicie od

71 G. Apollinaire, Kubisci: rozwazania estetyczne, przet. J.J. Szczepanski, Krakéw 1959, s. 35.
72 D.—H. Kahnweiler, Moje galerie i moi malarze. Rozmowy z Francis Cremieux, przet. J. Sell,
Warszawa 1969, s. 38.
73 G. Braque, wywiad udzielony Dorze Vallier dla ,Cahiers d’art”, przel. E. Grabska, [w:] E.
Grabska, H. Morawska, dz. cyt., s. 187.
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wszystkiego oderwane, gdy, przeciwnie, nigdy jeszcze nie bylo tak realistyczne i

zwigzane z epoka tak jak dzi§74.

BodZce, na ktérych dzialanie wystawiony jest czlowiek dwudziestowieczny, sa
1loéciowo 1jakosciowo rézne od tych znanych z poprzednich stuleci. Zadaniem artystéw jest
uchwyci¢ te jakosciowe roéznice, ktore, choé¢ czesto wynikaja z prozaicznych przyczyn,
takich jak odmienna gra &wiatel na ludzkiej skérze czy odmienna predkosé, z ktora
przemierzamy krajobraz, maja dalekosiezne skutki dla naszej percepcji 1 naszego
samopoczucia. Sztuka, wlaczajac elementy nowego widzenia do swoich dziel, moze takze
pelnié funkcje adaptacyjna. Siegniecie po tematy codzienne nie oznacza jednak banalizacji.
W zwiazku z tymi wyzwaniami Breton poréwnywal artystéw awangardowych do
odkrywcéw, penetrujacych nowe obszary i starajacych sie zdaé raport z ich nowoéci 1
odmiennosci do tych, ktérzy jeszcze nie byli w stanie ich odkry¢ sami dla siebie: ,,Podobnie
jak Kolumb odkrywajac Antyle nie rozstawal sie z myéla, ze ptynie do Indii, tak w XX
wieku malarstwo znalazlo sie wobec nowego §wiata, zanim nabralo przekonania, ze moze

sie oderwac od starego”?.

7 tym poczuciem przelomu 1 donioslo$ci momentu historycznego zwiazane byty
takze motywacje futurystow, artystéw z kregu Bauhausu czy radzieckich awangardystow.
Ci ostatni czuli sie w obowigzku zaangazowaé swoja tworczo$é w dzialania przys$pieszajace
nadejécie nowego, komunistycznego spoteczenstwa, a rewolucja, ktérej aktywnymi
uczestnikami sie czuli, miala wymiar przede wszystkim polityczny, a nie tylko
symboliczny. W manifeécie zalozycielskim Komfutu, zwiazku artystycznego bioracego
swoja nazwe od potaczenia stéw ,futuryzm” i komunizm” (co miato podkresli¢ sprzeciw
wobec zawlaszczeniu futuryzmu przez skrajna prawice we Wloszech) artys$ci pisali:
,2Komunistyczne rzady domagaja sie komunistycznej §wiadomoéci. Wszystkie formy zycia,
moralnosci, filozofii sztuki musza by¢ odtworzone zgodnie z zasadami komunistycznymi.
Bez tego dalszy rozwdj rewolucji komunistycznej bedzie niemozliwy”76. Wszystkie te nurty,
kazdy na swdj sposéb, staraty sie da¢ wyraz niepokojom i1 nadziejom swoich czaséw, a takze

znalez¢ praktyczne rozwigzania tych niepokojéw oraz realizacji tych nadziei.

Zanim jednak nastapilo to wzmocnienie poczucia zwiazku artysty ze swoimi

czasami, juz Taine w wyktadach z filozofii sztuki glosil, ze artysta powinien dazyé w swojej

74 F. Léger, dz. cyt., s. 36.
75 A. Breton, Manifest..., s. 58.
76 Komfut, Program Declaration, przet. J.E. Bowlt, [w:] J.E. Bowlt (red.), Russian Art of the Avant—
Garde. Theory and Criticism, New York 1988, s. 165.
55



Alicja Rybkowska Filozoficzne korzenie awangardy

twoérczoscl do jak najpelniejszego wyrazenia temperamentu swojej spoteczno$ci, momentu
historycznego oraz Srodowiska. Indywiduum jest uniwersalizowane poprzez swéj udziat w
spoleczenstwie, natomiast spoleczenstwo zyskuje indywidualna charakterystyke dzieki
jednostkom bedacym jego czeécia. Wprawdzie to Srodowisko ksztattuje jednostke, a nie na
odwrot, ale 1 tak zadaniem jednostki jest opisanie czy wyrazenie swojej epoki. Takie
przekonanie istnialo oczywiscie zaréwno przed Tainem, jak 1 po nim: na przyklad
awangardowy rosyjski poeta Osip Brik twierdzil, ze poeci nie wymyS§laja swoich tematéw,
lecz czerpia je ze swojego otoczenia’?. Tak wiec wybitny artysta to taki, ktéry ma
swiadomo$¢é uwarunkowan historycznych 1 &rodowiskowych 1 ich wplywu na
spoleczenstwo, podczas gdy w wiekszo$ci przypadkow ten wplyw oraz jego zakres pozostaja,
nieuswiadomione: ,Im artysta jest wiekszy, tym glebiej ujawnia temperament swej rasy;
nie mys$lac o tym, dostarcza (...) najbardziej owocnych dokumentéw dla historii”’8. Podobne
przekonanie zywilo wielu artystéw awangardowych. Henri Matisse niemal doslownie
powtoérzyl stwierdzenie Taine’a, piszac, ze ,wszyscy arty$ci nosza pietno swych czaséw, a
prawdziwie wielkimi sa ci, na ktérych pietno to sie najsilniej wycisneto””. Sam Taine pisat
we wstepie do Historii literatury angielskiej, stanowigcym swoisty manifest

metodologiczny:

Czyz nie studiujecie muszli po to, by odtworzy¢ sobie ksztalt zyjatka? Podobnie
studiujecie dokument, by poznaé czlowieka. (...) Bezsensem jest badanie
dokumentu, jakby byl co§ wart sam przez sie. Bylby to czysto erudycyjny sposob
postepowania, znamionujacy uleganie bibliotekarskiemu zludzeniu. W istocie
bowiem nie ma ani mitologii, ani jezykéw, lecz sa jedynie ludzie, uktadajacy stowa 1
obrazy wedlug potrzeb ich organéw 1 wedlug pierwotnej formy ich umystu. Dogmat
sam przez sie jest niczym; trzeba przyjrzeé¢ sie ludziom, ktérzy go stworzyli, na
przyklad jakiemu$ szesnastowiecznemu portretowi, jakiej§ dumnej 1 energicznej
sylwetce arcybiskupa lub jakiemu$ angielskiemu meczennikowi. Wszystko istnieje

tylko poprzez jednostke, totez jednostke wlaénie trzeba poznac#o.

Sadze, ze fragment ten nie tylko stanowi kwintesencje podejscia Taine’a do historii

1 filozofii sztuki 1 kultury, ale takze stuzyé moze jako odpowiedz na stawiane mu zarzuty

77 Q. 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 tlmaczeniu, z ktorego korzystalam, takze uzyto pochodzacego z francuskiego i
stosowanego przez Taine’a okre§lenia milieu.

78 H. Taine, dz. cyt., s. 301.

79 H. Matisse, dz. cyt., [w:] E. Grabska, H. Morawska, dz. cyt., s. 102.

80 S. Krzemien—QOjak, dz. cyt., s. 153.
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splycania zjawisk artystycznych 1 kulturowych. Wprawdzie takze tutaj podkreslony
zostaje naturalistyczny aspekt tworczosci (stowa 1 obrazy komponowane sa przez artystow
,wedlug potrzeb ich organéw”), jednak jest to tylko jeden aspekt, ktéry nie wyczerpuje
opisu omawianych zjawisk. Wbhrew temu, co mogltaby sugerowaé powierzchowna lektura
pism Taine’a, postulowana przez niego praca badawcza jest nie tylko praca
przyrodoznawecy, ale takze wnikliwego biografa. Pierwsze dzialanie krytyka sztuki polega
na tym, aby sie

postawié¢ na miejscu ludzi, ktérych chce sie sadzié, aby wej$¢ w ich instynkty i w ich

zwyczaje, poslubi¢ ich uczucia, przemysle¢ ich mysli, odtworzyé¢ w sobie samym ich

stan wewnetrzny, przedstawié¢ sobie drobiazgowo 1 cieleénie ich otoczenie, Sledzié¢ w

wyobrazni okoliczno$ci 1 wrazenia, ktore dorzucone do ich charakteru wrodzonego

spowodowaly ich postepowanie 1 pokierowatly ich zyciem3!,

Tej imponujacej pracy podjal sie Taine w swojej Filozofii sztuki oraz Francji przed
rewolucjq. Taki tez jest w duzej mierze postulat badawczy niniejszej pracy. Prze§ledzenie
intelektualnych biografii czotowych tworcow awangardy pierwszej potowy XX wieku moze
rzuci¢ nowe $wiatto na dzieta 1 ich twércOw oraz na szereg innych zjawisk zwiazanych z
dziatalnoécig wezesnej awangardy artystyczne;.

4.4. Wplyw Srodowiska — pozytywny czy negatywny?

Jak wida¢, u Taine’a takze ujawnia sie owa kontrowersja miedzy rozumieniem
sztuki jako dziela przede wszystkim jednostek oraz sumy wplywow Srodowiskowych. Za
pierwszym stanowiskiem przemawia fakt, ze nawet miedzy dzielami powstalymi w tym
samym czasie 1 miejscu da sie wskazaé¢ pewne roznice — a zatem kluczowe znaczenie dla
ksztaltowania stylu mialaby osobowoéé artysty. Z drugiej jednak strony, wyrazne
podobienstwo (mimo wystepujacych réznic) miedzy dzietami pochodzacymi z jednego czasu
1 miejsca sugeruje, ze to wlaénie te dwa czynniki, historyczny i1 geograficzny, maja
najwiekszy wplyw na styl. Za drugim pogladem przemawia takze fakt, ze czynniki te

oddzialujg rowniez na osobowo$¢ artystow.

Fragment po$wiecony tej kontrowersji mozemy znalezé takze u Jorisa—Karla
Huysmansa, ktory twierdzil, ze teoria érodowiska Taine’a jest wprawdzie teoria sluszna,
ale stuszna a rebours, to znaczy trafnie rozpoznaje istnienie zalezno$ci miedzy

$rodowiskiem a tworzacymi w nim artystami, ale blednie rozpatruje wplyw tego

81 H. Taine, dz. cyt., s. 278.
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srodowiska jako pozytywnie stymulujacy. Jego zdaniem, §rodowisko oddziatluje co prawda

na artystow, ale

dziala na nich poprzez bunt i1 nienawiéé, jakie w nich budzi; zamiast naginad,
urabia¢ ich dusze na swoje podobienstwo, tworzy w olbrzymich Bostonach
samotnych Edgaréw Poe; dziala przez negacje 1 stwarza w haniebnej Francji takich
ludzi jak Baudelaire, Flaubert, Goncourt, Villiers d’Isle Adam, Gustaw Moreau,
Redon i Rops — istoty wyjatkowe, ktore powracaja §ladami stuleci i przez wstret do
postponowania sie, jakie musza znosi¢ — rzucaja, sie w przepasci przeszlych wiekéw,

w zgietkliwe otchlanie koszmaréw 1 marzens2,

Diagnoza Huysmansa, wydana w oparciu o tworczo$¢ prekursorskich,
niepokojacych artystéw, wydaje sie sluszna, nie do konca sluszna jest jednak
zaproponowana przez niego recepta. Droga przezwyciezenia niecheci do terazniejszosci
oraz obrzydzenia, jakie budza jej normy i wymogi, moze by¢ nie tylko préba restytucji
dawnych form twoérczoéci, ale takze aktywna konstrukcja nowych standardéw. Takiej
proby podjeli sie miedzy innymi dadaisci. Hugo Ball w ksiazce o znamiennym tytule Die

Flucht aus der Zeit (Ucieczka z czasu) pisal:

Temu upokarzajacemu wiekowl nie udato sie zdobyé¢ naszego powazania. Co
godnego szacunku 1 podziwu mial w sobie? Swoje dziala? Nasze wielkie bebny
zagluszaja je. Swdj idealizm? Od dawna jest juz poémiewiskiem w swoim
popularnym i akademickim wydaniu. Wspaniale rzezie i kanibalistyczne wyczyny?

Nasza spontaniczna glupkowato$é 1 nasz entuzjazm zniszcza, jess.

7 wypowiedzl tej przebija nadzieja, ze te nowe, wspélnym wysitkiem wprowadzane
standardy stana sie by¢ moze obowiazujace w przysztosci. To drugie rozwigzanie jest o tyle
atrakcyjne, ze jawi sie jako bardziej twércze, pozostawia tez artystom wieksza swobode,
poniewaz z gory zaklada zwrécenie sie przeciwko tradycji 1 krytyczny do niej stosunek. Z
pewno$cia tez bardziej odpowiada poczuciu przetomu towarzyszacemu artystom
awangardowym. Takie rozumienie sztuki proponowal u progu XX wieku Apollinaire,
twierdzac, ze ,poeci 1 artySci ksztaltuja wspéllnie oblicze swej epoki, a przyszlosé
podporzadkowuje sie potulnie ich zdaniu”: ,Ludzkoéé przysztoSci wyobrazaé sobie bedzie
ludzkoéé dnia dzisiejszego wedlug wizerunkéw pozostawionych przez artystéow

najzywotniejszej sztuki, czyli sztuki najnowocze$niejszej’®t. Jako przyklad takiego

82 J.—K. Huysmans, O sztuce, przel. H. Ostrowska—Grabska, Wroclaw—Warszawa—Krakéw 1969, s.
121.
83 H. Ball, Flight..., s. 61.
84 3. Apollinaire, dz. cyt., s. 24.
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dzialania podawal postaci z obrazéow Auguste’a Renoira, z ktorych poczatkowo
wySmiewano sie, by juz po kilku latach nie$éwiadomie dopasowac¢ swdj wyglad do ich
wygladu. Co ciekawe, niemal identyczna uwage znajdujemy w W poszukiwaniu straconego

czasu. W Stronie Guermantes Proust pisze:

I oto éwiat (ktéry nie byl stworzony raz, ale réwnie czesto jak czesto zjawil sie
oryginalny artysta) ukazuje sie nam zupelnie odmienny od dawnego, ale catkowicie
jasny. Mijaja nas na ulicy kobiety r6zne od dawniejszych, bo to sa Renoiry; owe
Renoiry, w ktérych wzdragaliémy sie niegdy$§ widzie¢ kobiety. Powozy sa tez
Renoiry, 1 woda, 1 niebo; mamy ochote przechadzaé sie po lesie podobnym do tego,
ktéry pierwszego dnia wydawal nam sie wszystkiem, a nie lasem, na przyklad
dywanem o barwach bogatych, ale pozbawionym wlaénie barw wlasciwych lasom.
Oto jest nowy 1 nietrwaly Swiat, Swiezo stworzony. Bedzie trwal az do nastepnej

geologicznej katastrofy, ktéra rozpeta nowy oryginalny malarz lub nowy pisarzs?.

A zatem to nie wybitny artysta musie sie dostosowaé do swoich czaséw, ale
przeciwnie, epoka przyjmie taki wyglad, jaki on jej nada. Publiczno$é uczy sie widzieé
Swiat oczami artysty, zyskuje nowa wrazliwo$¢ na szczegély. Jednak wedlug Taine’a
artysta musi by¢ do pewnego stopnia konformista, to znaczy to on musi odpowiadaé swojej
epoce. Epigoni 1 awangardysci nie sa dla Taine’a interesujacy, bo nie rozumieja swojej
epoki badz tez pozostaja przez nig niezrozumiani. Dla badacza istotne jest wedlug Taine’a
apogeum danego okresu, a nie jego poczatek i schylek. Co wiecej, uwazal on, ze kazda
epoka nosi swoje znaczenie w sobie, nie wynika z poprzedniej ani nie pociaga za soba
nastepnej. Awangarda bylaby dla Taine niewygodna lub co najmniej nieinteresujaca,
poniewaz nie potwierdza jego teorii. Zagadnienia przej$cia i przetomu nie byly dla niego
zajmujace. To typowo$é jest warunkiem waznoéci danego zjawiska dla czlowieka,
poniewaz ona decyduje o jego zrozumialoéci. Co jednak, kiedy czlowiek — artysta — chce
by¢ nonkonformista i1 przeciera¢ droge nowej epoce? Kiedy mierzi go to, co typowe, co

powszechnie akceptowane, co zbyt proste w realizacji i w odbiorze?

Z problemami tymi mierzyli sie juz artyéci dziewietnastowieczni: impresjonisci,
symboliéci, nabisci. Im bardziej poszerzala sie skala mozliwosci wyrazu, tym mniejsze byto
prawdopodobienstwo, ze upodobania artysty okaza sie zgodne z upodobaniami
publicznosci. Wybory artystyczne byly jednocze$nie wyborami moralnymi i zyciowymi:

miedzy konformizmem a swobodg tworczej ekspresji, miedzy popularnoscia i uznaniem a

85 M. Proust, Strona Guermantes, przel. T. Boy—Zeleriski, edycja internetowa Fundacji Nowoczesna
Polska, s. 151, dostep: 15.04.2017.
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ich brakiem, miedzy powodzeniem 1 finansowq stabilizacja a niepewnoécig 1 ubdstwem.
Wage tych wyboréw opisat trafnie Zola w Dziele, nawiazujacym swobodnie do biografii
Maneta, ktéry byt przyjacielem pisarza. Powie$é jest czeécia obejmujacego dwadzieScia
tomow cyklu ,Rougon—Macquartowie”, opisujacego luzno powigzane ze sobg losy ré6znych
cztonkow tytutowej rodziny (gtéwny bohater Dzieta, Claude Lantier, jest synem gltéwnej
bohaterki powiesci Zoli W matni). Lantier jest malarzem krajobrazéw, niepozbawionym
talentu 1 aspiracji, lecz mierzacym sie z licznymi niepowodzeniami i1 krytyka. Jeden z jego
obrazéw, cho¢ wystawiony jedynie na Salonie Odrzuconych, staje sie mimo to przyczyna
skandalu, co prowadzi do ostatecznego zalamania malarza. W jednym z rozdzialéw

opisana jest wizyta artystéw niezaleznych na oficjalnym Salonie:

Na $cianach wisialy zlocone ramy napelnione mrokiem, malowidla sztywne 1 czarne,
pracowniane akty pozotkle w piwnicznym Swietle, wszelka klasycyzujaca starzyzna,
historia, rodzaj 1 pejzaz, wszystko razem unurzane w tym samym umownym
smarze. Obrazy az ociekaly jednakowa przecietnoscig 1 blotnistym brudem koloru,
tak dla nich znamiennym; krew tej poprawnej sztuki byta uboga, zepsuta. Szli coraz
szybciej, biegli nieledwie, byle predze) sie wymknaé z tego jeszcze panujacego
krélestwa asfaltow, potepiajac w czambul wszystko w swym pieknym

zacletrzewieniu wyznawcOw nowej wiary, krzyczac, ze nic tu nie ma, nic, nic, nic!86

Paul Barlow streszcza typowy konflikt miedzy akademizmem i awangarda w
nastepujacych parach przeciwienstw: akademizm wybiera idealizacje 1 sztywnos§¢ (§mierc),
podczas gdy awangardyzm - zaangazowanie 1 dynamizm (zycie); akademizm jest
ilustracyjny 1 narracyjny (a zatem zideologizowany), a awangardyzm przede wszystkim
formalny 1 wizualny, dzieki czemu zachowuje autentycznoséé®”. Pragne jednak zaznaczyd,
ze zarzucanie braku oryginalno$ci dziewietnastowiecznemu malarstwu akademickiemu
jest nieporozumieniem wynikajacym z przeniesienia na sztuke tamtego okresu kategorii
zastosowanych do opisu sztuki nowoczesnej. Wprowadzenie kategorii autentycznosci
przenosi refleksje nad nowatorskimi praktykami artystycznymi z ptaszczyzny estetyczne;j
na etyczna, podkreslajac tym samym wage zagadnien etycznych dla poszczegélnych

tworcoOw.

Etyczny aspekt podejmowania artystycznych eksperymentéw byl bardzo bliski

wielu artystom awangardowym, ktorzy starali sie uzasadni¢ swoje decyzje o postawieniu

86 i, Zola, Dzieto, przel. H. Szumanska—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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sie w sytuacji konfliktu z oczekiwaniami szerokiej publicznosci. Z jednej strony
deklarowali oni che¢ zrzucenia wplywu swoich poprzednikow. Paul Klee pisal na przyklad,
ze chce by¢ jak nowonarodzone dziecko, ktére nie wie absolutnie nic o Europie, moze
ignorowac poetéw 1 mody, jest catkiem prymitywne®s. Kategoria niewinnosci, bedaca dla
niego punktem odniesienia oraz pozadanym punktem dojécia (jako ze nie moze juz byc
czystym punktem wyjscia) takze ma oczywiste konotacje etyczne. Stata sie ona szczegdlnie
istotna dla licznych artystow awangardowych, ktorzy na wiele sposobéw starali sie
odtworzy¢ pierwotno§¢ niewinnoéci (to jest stanu sprzed znalezienia sie pod wplywem
konwenanséw spotecznych), nie zawsze majac $wiadomosé, ze calkowita rekonstrukcja
pierwotnosci jest zadaniem wewnetrznie sprzecznym 1 w zwigzku z tym niemozliwym do
zrealizowania. Jest to ten sam wysitek wziecia w nawias do$éwiadczenia wlasnych czaséw,
o ktorym pisat Stefan Zweig 1 o ktérym wspominalam we wstepie. Oznacza on $éwiadome
odwrdécenie sie od uwarunkowan, ktore uczynity nas tymi, kim jesteémy, przy jednoczesne;j
konieczno$ci pozostania wlasnie tym, czym jesteSmy. Dopiero rozumienie wlasnego
otoczenia 1 jego mechanizmdéw moze pozwolié¢ przezwyciezy¢ ich jednostronny napér. Kiedy
za$ jednostka kieruje sie przeciwko rygorom swojego otoczenia, Kieruje uwage na sama
siebie. Znajac zasady rzadzace dana epoka, mozemy nie poddawacé sie im catkowicie, lecz
probowaé nadaé¢ im swoje indywidualne pietno. Calkowita niewinno$é oznacza w tym

przypadku takze brak sprawczosci.

4.5. Zwiazek sztuki ze swoimi czasami

Stad tez wielu artystow zaréwno w swojej twérczosci praktycznej, jak i teoretycznej
podkreslato mocno swéj zwiazek z epoka, w ktérej przyszto im zy¢ i tworzyé. Tendencja ta
pojawita sie juz w XIX wieku, miedzy innymi u Courbeta, ktéry uwazat, ze ,kazda epoke
moga oddaé tylko jej artySci, to znaczy ci, ktérzy w niej zyli”®. Sposréd artystéow
awangardowych, Picasso twierdzit na przyklad, ze jest artysta rozrywkowym, ktory po
prostu zrozumiat swoje czasy?. Wielu byto przekonanych, ze ich sztuka — a takze sztuka
w ogole — jest niezwykle silnie zwigzana ze swoimi czasami, ktére wplywaja zaréwno na
jej forme, jak 1 treéé. Daniel-Henry Kahnweiler uwazal fakt, ze Braque 1 Picasso doszli w
tym samym czasie do uderzajaco podobnych rozwiazan formalnych, mimo ze sie jeszcze
znali, za dowdd na to, ze nawet najwybitniejsi artysci nieéwiadomie wykonuja wole ducha

swoich czasow?l. Dla Kazimierza Malewicza zwiazek artysty ze swoimi czasami byt

88 Cyt. za: T. Shapiro, dz. cyt., s. 96.
89 Cyt. za: B. Osinska, 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.
91D.—H. Kahnweiler, The Rise of Cubism, przet. H. Aronson, New York 1949, s. 8.
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konieczno$cig 1 stanowit podstawe do oceny estetycznej 1 moralnej tworzonych dziet; te,
ktére nie wyrazaly niepokojéow 1 nadziei swojej epoki, nie byly dla niego interesujace.
Dadaizm chcial by¢é ,niczym innym jak wyrazem czaséw. Dada i czasy to jedno, dada jest
dzieckiem obecnej epoki, ktore mozna przeklinaé, ale ktérego istnieniu nie mozna

zaprzeczyC’92. Z kolei Kandinsky pytat w O duchowosci w sztuce:

1. Czy kazdy artysta, jako twérca, powinien sie stara¢ o wyrazenie siebie (problem
osobowosci), 2. Czy kazdy artysta, jako dziecko swojej epoki, ma wyrazaé to, co
wlasnie ja charakteryzuje, 3. Czy kazdy artysta, sluzac sztuce, ma budowaé jej

wlasne wartosci?93

Tym samym podkreglil znaczenie ré6znych zrédel artystycznej inspiracji, zaréwno
wewnetrznych, jak 1 tych zewnetrznych. Nie mozna absolutyzowaé osobowos$ci artysty
kosztem marginalizacji znaczenia jego $rodowiska ani na odwrét. Kandinsky wskazuje
jednak na wazny problem zwigzany z omawiang kontrowersja: takie binarne postawienie
kwestii sprawia, ze na dalszy plan schodza zagadnienia zwiazane z wartoSciami
estetycznymi 1 artystycznymi, ktére nie sytuujg sie w pelni ani po jednej, ani po drugiej
stronie. Dopiero postawienie trzeciego pytania kieruje refleksje na zagadnienia zwiazane

wylacznie ze sztuka.

Mozemy zatem odnie$¢ wrazenie, ze sztuka awangardowa byla wlagnie czym$
typowym dla pierwszej polowy XX wieku, wynikajacym z tych samych nastrojéw, ktore
doprowadzily do takich zjawisk, jak poluzowanie modowych kanonéw 1 skrécenie
kobiecych fryzur i sukienek, rozwdj cyklizmu 1 innych sportéw jako form spedzania czasu
wolnego, wieksza swoboda obyczajowa, rosnaca popularnoéé podmiejskich wycieczek
(dzieki kolei zelaznej zastepujacej powozy i1 karoce, co stanowilo takze istotng zmiane
obyczajowa), coraz wieksze zaangazowania polityczne robotnikéw, rozkwit prasy brukowe;j
oraz kabaretu, operetki, kina. Autorzy Historii Zycia prywatnego, obszernej pracy

dokumentujacej te przemiany obyczajowe, pisza:

Wszedzie nieomal (...) w sferze my$li 1 obyczajéw jesteSmy Swiadkami przebijania
sie jednostki. Prawo nie nadaza za faktami. W praktyce coraz wiecej ludzi buntuje
sie przeciwko dyscyplinie obowiazujacej w zbiorowosci 1 powinnos$ciom rodzinnym,
artykutujac potrzebe posiadania wlasnego czasu 1 przestrzeni. Spaé¢ samemu,
spokojnie czytaé ksiazke czy gazete, ubieraé¢ sie po swojemu, wychodzi¢ i

przychodzi¢, kiedy sie komu podoba, konsumowaé wedlug wlasnego uznania,

92R. Huelsenbeck, Memoirs..., s. 44.
93 W. Kandinsky, O duchowosci..., s. 76-717.
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widywacé i kochaé, kogo sie chce... to przejawy dazenia do szczeécia, ktore zaklada
wybér wlasnego losu. Demokracja prawo to legitymizuje, rynek je uaktywnia,
migracje mu sprzyjaja. (...) Dandys, artysta, intelektualista, wtdczega, oryginat sa
uciele$nieniem buntu przeciwko konformizmowi mas. Jednak oprécz tych gtéwnych
postaci, ktére sita rzeczy sa w mniejszoéci, o wiele liczniej reprezentowane grupy z
wieksza moca domagaja sie prawa do wlasnej egzystencji: dorastajaca mlodziez,

kobiety, proletariat®4.

Wszystko to bylo wynikiem wzmacniajacych sie tendencji emancypacyjnych,
ogarniajacych coraz wiekszy zakres spraw 1 coraz silniej zwigzanych nie tylko z
tozsamoscia zbiorowa, ale takze z jednostkowa egzystencja. W pewnym sensie teoria
Taine’a takze ma charakter emancypacyjny, poniewaz jest sprzymierzencem artystow w
walce z raz na zawsze ustalonymi prawidtami sztuki, ujawniajac ich konwencjonalno$é i
przejéciowosé. Skoro zardéwno tematy, jak i formy sztuki sa zalezne od Srodowiska, w
ktérym powstaje, mozna w oparciu o argumentacje filozoficzna odméwié kontynuacji
okreslonych form i1 tematéw jako nieprzystajacych do aktualnej sytuacji. Z drugiej jednak
strony, sklonno$é filozofa do lekcewazenia indywidualizmu artysty moglta budzié @

budzita) nieufnoéé awangardystéw.

5. Studium przypadku: Bauhaus

Ten przeglad filozoficznych oraz literackich artykulacji opozycji miedzy
indywidualizmem a kolektywizmem, swoboda a dyscyplina, nowoczesno$cia a
uniwersalnoscig po raz kolejny uwyraznia kontrowersyjny charakter awangardy: nie tylko
W tym sensie, ze budzila ona kontrowersje wérdéd publicznos$ci, ale takze w tym, ze w jej
obrebie pojawialy sie opozycyjne wzgledem siebie stanowiska w kwestii indywidualnych i
srodowiskowych uwarunkowan twoérczosci oraz w kwestii tego, jaka postawe winien
przyjac¢ artysta w stosunku do swojego Srodowiska. W pierwszych dekadach XX wieku
pojawito sie jednak przedsiewziecie angazujace artystow reprezentujacych rézne
orientacje artystyczne, ktére stanowi doskonaly materiat badawczy dla tego rodzaju préb.
Mam tu na my$§li Bauhaus, uczelnie rzemie§lniczo—artystyczna zatozona w 1919 roku w

Weimarze z inicjatywy architekta Waltera Gropiusa.

Uczelnia skupiata reprezentantéw wielu ruchdéw i profesji. Ich cele oraz metody
pracy nie zawsze byly zgodne, o czym $wiadcza liczne zmiany organizacyjne i1 kadrowe

wewnatrz uczelni, dokonujace sie na przestrzeni zaledwie kilkunastu lat jej dziatania

94 M. Perot (red.), Historia Zycia prywatnego od rewolucji francuskiej do I wojny swiatowej, przel.
A. Paderewska—Gryza i in., Wroctaw—Warszawa 1999, s. 428.
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(decyzja nazistowskiego rzadu uczelnia zostala ostatecznie zamknieta w 1933 roku).
Niemniej zasadniczy profil Bauhausu pozostawal spdjny: realizowano nie tylko szeroki
eksperymentalny program artystyczny, zmierzajacy do rozwiazania konfliktu miedzy
typizacja a indywidualizacja dziel sztuki uzytkowej, ale takze program spoteczny.
Uczniowie szkoly mieli nauczyé sie wspédlpracowaé, nie tracac przy tym wlasnej
osobowosci. Choé¢ dzisiaj mowi sie o wspdélnym stylu Bauhausu oraz okreSla sie tym
mianem takze prace powstale po 1933 roku, to jednak ani wladze szkoty, ani jej adepci
nigdy nie dazyli do wypracowania jednolitego stylu. Gropius uwazat wrecz, ze przyjecie
jakich$ ustalonych form twoérczosci 1 produkcja wedle okre§lonego wzoru stanowitaby
kleske szkoly 1 powrdét do ,martwej inercji”, ktérej wydatl walke%. W warsztatach
Bauhausu kladziono duzy nacisk na kolektywna prace, jednak przy docenieniu
indywidualnych réznic talentéw studentéw 1 pracownikéw. Tym samym szkola éwiadomie
1 celowo nawigzywala do standardéw pracy artystycznej 1 rzemie§lniczej obowiazujacych
w Sredniowieczu. Siegala takze do blizszej historii niemieckiego Bractwa §w. Liukasza i
grupy Nazarenczykow (ktore czeSciowo pokrywaly sie) czy angielskiego ruchu Arts and
Crafts, nawigzujacych do §redniowiecznych ideatéw wspdlpracy cechowej 1 starajacych sie
odnowi¢ sztuke poprzez swobodniejsze nawiazanie do tradycji. Walter Gropius, zalozyciel

Bauhausu, pisal:

W naszej specyficzne] dziedzinie [architektura] nie istnieja kanony takiej
wspbélpracy, chyba ze powrécimy az do wiekéw Srednich 1 przypatrzymy sie pracy
zespotéw budowniczych wielkich katedr. Najbardziej uderzajaca rzecza w
organizacji tych bractw cechowych bylo to, ze az do konca wieku osiemnastego
rzemie$lnik nie byl wykonawca, lecz moégl wprowadzaé wtasny projekt w
powierzonej mu czesci pracy 1 musial sie tylko podporzadkowaé ogdlnej koncepcji
architektonicznej, nadawanej przez cech, ktéra spelniata taka role jak klucz
wiolinowy w utworze muzycznym. W zasadzie nie istniaty wtedy z gory ustalone,
rysowane projekty architektoniczne. Czlonkowie bractwa zyli wspdlnie, wspolnie

dyskutowali nad swoimi zadaniami 1 wspdlnie wprowadzali w zycie swoje pomysty96,

Rozwazania Renana 1 Taine’a na temat indywidualnych 1 kolektywnych
uwarunkowan sztuki z teoretycznego punktu widzenia nie mogty by¢ dla wyktadowcow 1
studentéw uczelni interesujace; niemniej praktyczne konsekwencje konfliktu miedzy tymi
dwiema tendencjami my$lowymi okazaly sie mieé ogromna sile inspirujaca. Podejmujac

dyskusje na temat miejsca artysty w dwudziestowiecznym spoleczenstwie, tworcy

95 G. Naylor, Bauhaus, przet. E.M. Bieganska, Warszawa 1977, s. 107.
96 Cyt. za: dz. cyt., s. 31.
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zwigzani z Bauhausem stawiali tez pytanie o potrzeby tego spoleczenstwa i o najlepsze
sposoby ich zaspokojenia. Rozwiazaniem, jakie proponowali, byto calo$ciowe dzielo sztuki:
Gesamtwerk, oznaczajace takze po prostu ,dzieta zebrane”. Termin ten zostat zastosowany
w celu odréznienia od Gesamtkunstwerk Richarda Wagnera, ttumaczonego jako totalne
dzieto sztuki lub dzielo sztuk wszystkich, w ktorym poszczegdlne rodzaje sztuki istnieja,
na tej zasadzie, ze kiedy koncza sie mozliwosci wyrazu jednego rodzaju, wkracza inny.
Totalno§¢ dzieta ma polegaé na wzajemnym dopelnianiu, a nie tylko istnieniu obok siebie.
Oznacza takze dazenie do wznowienia 1 wzmocnienia spotecznej roli sztuki, w my$l ktérego
reintegracja sztuki ma prowadzié¢ do reintegracji wspélnoty. Podobny charakter miato mieé¢
Gesamitwerk, pojecie zostalo jednak uproszczone 1 unowoczeénione w stosunku do
Wagnerowskiej koncepcji. Jego realizacja miata byé budowla (das Bau — cho¢ Bauhaus
nigdy nie utworzyl osobnego wydziatu architektury), w ktorej wszystkie elementy,
zaréwno strukturalne, jak 1 elementy wyposazenia, mialy byé¢ efektem potaczonego
wysitku artystéw i1 rzemieS§lnikow zwiazanych ze szkola, ktérzy zachowywali niezalezno$é
przy jednoczesne] Scistej wspdlpracy. Poszczegdlne aspekty budowli, takie jak
rozplanowanie przestrzenne, umeblowanie, wystrdé] wnetrz, dekoracje czy sprzety
uzytkowe, mogly reprezentowac¢ indywidualny talent swoich twércow. Wszystkie jednak
podporzadkowane byly jednemu zamyslowi, jednej wizji, ktéra obejmowala nie tylko sama,
budowle, ale takze jej uzytkownikéw. Bauhaus, zorientowany na modernizacje warunkow
pracy 1 zycia oraz wprowadzanie praktycznych i1 wygodnych rozwiazan typowych
probleméw zycia codziennego byt tak mocno przeciwny jakiejkolwiek utopii, ze az utopijny.

Wedlug Gropiusa,

dzieki porzuceniu chorobliwej fiksacji na punkcie ,stylow” zaczynamy powoli
ksztaltowaé pewne postawy 1 zasady odzwierciedlajace nowy model zycia czlowieka
XX wieku. Zaczynamy rozumieé, ze projektowanie otoczenia fizycznego nie oznacza
korzystania z przyjetego kanonu teorii estetycznych, lecz raczej symbolizuje ciagly
rozwé] wewnetrzny, przeSwiadczenie nakazujace nieprzerwane odtwarzanie

prawdy w stuzbie ludzkos§ci?’.

Prace powstale w Bauhausie byly adresowane do przedstawicieli nowoczesnego
spoleczenstwa 1 mialy odpowiadaé¢ na ich oczekiwania 1 wymagania; przedstawiciele
nowoczesnego spoleczenstwa zas, ich oczekiwania 1 wymagania miaty byé¢ ksztaltowane
przez odpowiednie uksztaltowanie otoczenia. Tym samym kontrowersja miedzy naciskiem

na role jednostki a naciskiem na role Srodowiska znalazta w Bauhausie swoje oryginalne,

97 W. Gropius, Petnia architektury, przet. K. Kopczynska, Krakow 2014, s. 228-229.
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awangardowe rozwigzanie: sztuka danego okresu jest determinowana przez swoje
$rodowisko, ale nie w ten sposob, ze odpowiada na potrzeby duchowe czlowieka, ale przede
wszystkim na jego codzienne, zyciowe sprawy i problemy. To funkcja wyznacza forme, a
nie na odwrot: satysfakcja estetyczna jest jednym, ale nie jedynym, z zadan artysty.
Réwnie istotna jest wartoéé uzytkowa, praktyczna. Ta za§ moze byé okreSlona tylko
poprzez odniesienie do szeroko rozumiane] praktyki zyciowej. Obowiazujacy we
wezesniejszych stuleciach podziat na sztuki piekne 1 uzytkowe (opierajacy sie na milczace]

deprecjacji tych drugich) zostat calkowicie zniesiony. Gropius pisat:

Wolno$éé twércza nie oznacza nieograniczone] liczby érodkéw wyrazu czy form, ale
raczej swobodne poruszanie sie¢ w obrebie dozwolonych granic. Akademie, ktérych
rola od samego poczatku, jeszcze w czasach §wietnoSci, byto rozwijanie powyzszego
zalozenia z mys$la o sztukach wizualnych, nie zdotaly sprosta¢ powierzonemu
zadaniu, poniewaz stracily kontakt z rzeczywistoScia. Z tego tez wzgledu w
Bauhausie prowadzono wytezone prace badawcze, dazac do ponownego odkrycia

gramatyki projektowania®.

Kontakt z rzeczywisto$cia, o ktérym pisze Gropius, to przede wszystkim
zrozumienie dla uwarunkowan §rodowiskowych 1 $&wiadomo$é ich znaczenia w
ksztaltowaniu zycia 1 samopoczucia jednostki. Natomiast utrata kontaktu wynikata z
wylaczenia instytucji sztuki z codziennego zycia i przeniesienia jej w sfere wylacznie
reprezentacyjna, nie tyle niepraktyczna, co raczej calkowicie apraktyczna, obojetng wobec

codziennych spraw i trosk przecietnego odbiorcy.

W walce o styl artystyczny odpowiadajacy wspdlczesnoéei jednostronny napédr
Srodowiska zostaje je§li nie zniesiony, to przynajmniej zalagodzony, a kontakt z
rzeczywisto$cia odzyskany na nowych warunkach. Zniesiony zostaje tez kult wybitne)
jednostki, genialnego artysty: jakkolwiek Bauhaus skupial wielu znaczacych artystéow
awangardowych, to jednak orientacja szkoly na zrozumienie i zaspokojenie potrzeb swoich
czasOw sprawila, ze ich stawa nie przyémila dokonan szkoly, a ich nazwiska — ich wlasne;j
pracy. Jak pisal Gropius, charakter szkoly, a takze jej produktéw, miat odpowiadaé
naturze ludzkiej, to znaczy by¢ uniwersalny. Kladziono nacisk na wszechstronno§é i
cato$ciowosc projektow, ktore do dzisiaj zachwycaja funkcjonalno$cig, innowacyjnoscia i

estetyka wykonania. Wspdlne wysitki adeptéw Bauhausu (w ciggu 14 lat dzialania szkola

98 Tamze, s. 32.
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wyksztalcita zaledwie czterystu studentow) pokazaly, ze wplyw érodowiska na sztuke jest

nie tylko silny, ale takze moze zosta¢ wykorzystany jako zrddlo inspiracji.

6. Wnioski

Powyzsze rozwazania nie tylko stanowig historyczny i filozoficzny kontekst dla
rozwazan nad genealogia awangardy, ale takze sa wskazoéwka metodologiczna,
pokazujaca, ze nalezy zaréwno objasniaé¢ epoka jej sztuke, jak 1 sztuka — jej epoke.
Wtasciwa perspektywa badawcza jest wiec perspektywa hermeneutyczna i
komparatystyczna, uwzgledniajaca szerokie tlo kulturowe i1 intelektualne omawianych
zjawisk artystycznych. Pozwala to uniknaé¢ oceny dokonan awangardy tylko i wylacznie
poprzez sprawdzenie, czy zachodzi rozdzwiek miedzy jej postulatami a ich realizacjami.
Nawigzujac raz jeszcze do Renana 1 jego rozréznienia na tych, ktérzy sa mocni jedynie w
stowach, 1 na tych, ktoérzy potrafia je przekué¢ na czyny, zauwazyé¢ mozemy, ze
przedstawiciele awangardy lokuja sie niekiedy w pierwsze] grupie. Awangardowe
manifesty dawatly liczne obietnice, spoSréd ktorych jednak wiele nie zostato spelnionych
zaréwno w sferze teorii, jak 1 praktyki. Jestem jednak przekonana, ze nie powinno to
stanowi¢ podstawy do negatywnej oceny dorobku awangardy pierwszej polowy XX wieku,
a jedynie podstawe do dalszych nad nig badan, ktére pozwola zrozumieé, dlaczego niektore
z tych obietnic 1 postulatéw po prostu nie mogly zostaé spetnione. Przyczyna lezata czesto
w $mialoéci zatozen, w rozmachu planéw, w maksymalizmie 1 brawurze. Sa to jednak, jak
sadze, nieodlgczne cechy artystycznych awangard, a ich korzeni mozemy szukaé¢ wtagnie

w filozofii XIX 1 XX wieku.
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V. sBezladna, niepohamowana awanturniczo$é”. Filozofia Georga
Wilhelma Friedricha Hegla i jej wplyw na awangarde?

Najoczywistszym wzorcem maksymalizmu 1 rozmachu w filozofii XIX wieku jest
mys$l Georga Wilhelma Friedricha Hegla, ktéory sam uwazal swoje koncepcje za punkt
kulminacyjny w historii filozofii. Wizja Hegla miata charakter totalny i obejmowata
wszystkie obszary ludzkiego zycia, zaré6wno publiczna, jak 1 prywatna. Na plaszczyznie
szczegblowe] mogla ona zainteresowaé przedstawicieli réznych dziedzin: historykéw
religii, sztuki, idei; teologow, filozoféw, naukowcéw. Na plaszczyznie ogdlnej natomiast
przedstawiata wyczerpujacy 1 apodyktyczny schemat rozwoju dziejéow, ktore sa wedtug
filozofa historia dochodzenia ducha do wiedzy o wlasnej wolnosci. Z tego tez wzgledu
filozofia Hegla jest istotnym krokiem na drodze rozwoju nowoczesnego pojecia wolnosci.
Historyzm Hegla stal sie na wiele dziesiecioleci najpopularniejszym sposobem rozumienia
zjawisk kulturowych 1 politycznych 1 Zrédlem inspiracji dla wielu myS$licieli, choé¢ zgodnie
z filozofia samego Hegla nie wymaga juz on kontynuacji — samopoznanie ducha zostato
osiagniete. Niemniej Hegel pozostawal jedna z najbardziej wplywowych postaci zycia
intelektualnego Europy XIX wieku. Jego my$l nadawata sie do uzasadnienia ruchéw
rewolucyjnych 1 niepodleglo§ciowych, ale takze panstwowych reziméw; byla pochwala
sztuki romantycznej (rozumianej bardzo szeroko jako europejska sztuka od czaséow
chrzescijanskiego Sredniowiecza), ale takze argumentem na rzecz dziewietnastowiecznego
historyzmu i eklektyzmu w architekturze, ktéory w koncu wywolat reakcje secesjonistéow
wobec owe] szczegblnej ,bezstylowosci”’; byta, w zaleznoéci od interpretacji, krytyka lub

apologia zastanej rzeczywistos$ci.

Chociaz niewielu spoérdéd artystéw awangardowych otwarcie powolywalo sie na
Hegla, wskazaé¢ mozna na liczne oznaki jego wplywu na nowoczesna sztuke i jej teorie,
poczawszy od ogdélnych inspiracji heglowskim schematem pojeciowym 1 sposobem
opisywania 1 interpretowania zjawisk po inspiracje konkretnymi fragmentami jego
systemu. Szczegdlnie interesujace z perspektywy prowadzonych przeze mnie badan sa
takie aspekty heglowskiej filozofii, jak jej systemowo$é, rewolucyjny 1 emancypacyjny
charakter, ukazanie dialektycznej natury S§wiata (wraz z naciskiem na znaczenie negacji)
oraz szczegoétowe koncepcje dotyczace rozwoju sztuki jako takiej oraz malarstwa. Ze
wzgledu na systemowy 1 projekcyjny charakter filozofii Hegla wydawalo mi sie stosowne,

aby w rozdziale jej poSwieconym nie tylko omoéwié watki tej my$li, ktére moglty mieé wplyw

99 Rozdzial pracy powstaly w wyniku konsultacji z prof. Williamem Desmondem z Katolickiego
Universytetu w Leuven w pazdzierniku 2015.
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na ksztaltowanie postaw awangardowych, ale takze zbadaé, w jakim stopniu postawy te
daja sie wilaczy¢ w opis rozwoju sztuki zaproponowany przez Hegla w jego Wyktadach o
estetyce. Takie odwrécenie kierunku badan, ktéry przyjelam na wstepie, moze byé owocne
poznawczo, poniewaz podkresla zwiazki nowatorskich ruchéw artystycznych z filozofia,
ktore sa na tyle silne, ze pozwalaja na wlaczenie awangardowych Kkierunkéw w
poprzedzajacy je filozoficzny Swiatopoglad. Lektura pism Hegla pod katem ich potencjalnie
inspirujacego charakteru dla sztuki awangardowej pozwala wydoby¢ te aspekty jego my$li,
ktore w ujeciu potocznym czesto sa niestety zapomniane: przede wszystkim jej rewolucyjny
1 liberalny charakter. Z drugiej natomiast strony interpretacja sztuki awangardowe] w
terminach heglowskiej filozofii umozliwia ujawnienie jej aspektow konserwatywnych,
wynikajacych z zakorzenienia w dziewietnastowiecznym Swiatopogladzie filozoficznym.
Filozofia Hegla daje awangardzie nie tylko wzorce myslenia, ale takze pewne praktyczne

wskazowki realizacji tych wzorcow.

1. Koncepcja zniesienia
Aby zrozumieé¢ heglowska logike 1 metafizyke (ktore sa ze sobg §ciSle zwigzane),
trzeba przede wszystkim zrozumied, jak dziala zniesienie (Aufhebung). Dla Hegla bylo ono
centralnym pojeciem filozofii, ktérego konsekwencje dotyczyly praktycznie wszystkich sfer
ludzkiego zycia. Aby zilustrowaé jego szeroki zakres, przywolywal organiczna metafore

rozkwitu 1 dojrzewania:

Paczek znika, kiedy wylania sie kwiat, 1 mozna by powiedzieé, ze przez kwiat zostala
okazana nieprawdziwo$¢ paczka; tak samo przez pojawienie sie owocu kwiat zostaje
uznany za falszywe istnienie ro§liny i jako jej prawda wchodzi na miejsce kwiatu
owoc. Formy te nie tylko réznia sie od siebie, lecz takze — jako niedajace sie ze soba
pogodzi¢ — wzajemnie sie wylaczaja. Ich pltynna natura sprawia jednak, ze stajq sie
one jednocze$énie momentami organicznej jednosci, w ktorej nie tylko wystepuja
przeciwko sobie, lecz kazda z nich istnieje w sposéb rownie konieczny, jak druga; i
dopiero ta réwna [dla wszystkich form — uzupelnienie tlumacza] koniecznos$é

stanowi zycie cato§cilo0,

W przyrodzie proces zniesienia jest koniecznym warunkiem wszelkiego rozwoju,
poniewaz eliminuje niedoskonatosci aktualnego stanu rzeczy 1 wykorzystuje udoskonalona,
baze do dodania nowych jakos$ci, ktore w koncu takze zostana pokonane jako niedoskonate.
Nie jest osiggalny taki stopien porzadku, ktéry na zawsze zachowalby swoj

satysfakcjonujacy charakter 1 ktory ostatecznie nie przeszedlby we wlasne

100 G, W.F. Hegel, Fenomenologia ducha, t. I, przet A. Landman, Warszawa 1963, s. 9.
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przeciwienstwo. Podobnie wyglada to w sferze my$li, gdzie zniesienie oznacza taka forme
my$lenia, ktéra jednoczeénie przekracza 1 zachowuje pewien okreS§lony porzadek.
Podtrzymuje najbardziej warto$ciowe aspekty idei i zarazem wzbogaca ja o nowe wartosci
1znaczenia. Dzieki temu duch moze osiggac kolejne etapy samopoznania. Aufhebung czyni
radykalne zerwanie niemozliwym: zamiast tego podtrzymuje zwiazek nawet z tymi
elementami, ktore wydaja sie mieé¢ niewiele wspdlnego z aktualnym stanem rzeczy. Ten z
pozoru paradoksalny charakter zniesienia mozna tatwo wyjaéni¢ na przykladzie
przywolanej juz metafory paczka i1 kwiatu: nie daja one zadnego wizualnego dowodu
taczacej je relacji, a owoc bedacy efektem ich rozwoju takze nie jest do nich podobny. Bez
wiedzy na temat wzrostu ro$lin zidentyfikowanie paczka, kwiatu 1 owocu jako elementéw
jednego 1 tego samego procesu jest bardzo malto prawdopodobne. Niemnie] nawet
powierzchowna znajomo$é tego procesu prowadzi do natychmiastowego rozpoznania.
Odkrywanie zwigzkow miedzy mysélami 1 rzeczami jest zatem kwestia Swiadomosdcl 1

wiedzy.
1.1. Negacja

Aufhebung oznacza tez, ze negacja nie jest sposobem zerwania tych zwiazkow, lecz
ich podtrzymania. Uwazam, ze tak rozumiane zniesienie stanowi modus operandi
awangardy, ktora, wzieta doslownie, powinna forsowaé¢ nowe etapy przy jednoczesnym
utrzymaniu lacznosci z gléwnymi sitami. Chociaz celem awangardy artystycznej jest
zaproponowanie nowych rozwiazan z zakresu sztuki, to rozwiazania te w dalszym ciagu
muszg pozostaé artystyczne; w przeciwnym razie formacja poniesie porazke. Absolutna
nowo$¢ nie zostalaby nawet rozpoznana, ani w sztuce, ani w zadnej innej sferze ludzkie)
dziatalnoéci. Nowo§é jest bowiem w rozumienia Hegla pojeciem relatywnym 1 jesteSmy w
stanie ja pojaé tylko wtedy, kiedy wspélwystepuje z kontynuacja pewnych znanych
elementéow. Dlatego tez mys$li lub dzialania starajace sie przekroczy¢ przeszlo$é bez
podtrzymania jej osiggniec i uznania jej zrédlowego charakteru sg po prostu pozbawione

sensu.

Jak pisal po stu latach inspirujacy sie Heglem José Ortega y Gasset, ,,przesziosé z
samej swej istoty ma charakter (...) powracajacy. Mimo odrzucenia, ciagle powraca w
sposéb nieunikniony. Dlatego tez jedyna autentyczna metoda jej przezwyciezenia nie jest
jej odrzucenie, ale liczenie sie z nig’10!, Lancuch tradycji moze by¢ poluzowany, ale nie

zerwany. Niemniej powinien by¢ traktowany nie jako kajdany uniemozliwiajace swobode,

101 J, Ortega y Gasset, Bunt mas, przel. P. Niklewicz, Warszawa 2002, s. 100.
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ale jako lina zabezpieczajaca wspinacza. Pewno$¢ siebie 1 niezalezno$é nie musza
wykluczaé¢ poszanowania dla tradycji. Takie ujecie moze sie wydawal sprzeczne z
awangardowa niechecia wobec bezposredniej przeszloéci, ale, jak juz podkreslitam,
awangarda, wyjasniana dostownie, powinna przedkladaé¢ dobro catego oddziatu nad
wlasne bezpieczenstwo. Obsesyjne proby odrzucenia tradycji sa niepozadane na kilku
poziomach: moga doprowadzié do nieporozumien, frustracji, a wreszcie do znudzenia, ktore
jest dla awangardy najwieksza grozba. Z tego powodu odrzucenie nie stanowi rozwigzania
awangardowych probleméw, poniewaz na plaszczyzZnie teoretycznej nie odpowiada jej
podstawowym zalozeniom, a na plaszczyznie praktycznej jest w ogéle niemozliwe do

przeprowadzenia.

1.1.1. Tworczy potencjal negacji

Artyéci awangardowi w sposéb wolny (a niekiedy nawet dowolny) wykorzystywali
osiagniecia twércéw z poprzednich epok. Z jednej strony, historyczna awangarda w
systematyczny 1 programowy sposob negowala wszystkie artystyczne metody swoich
poprzednikéw, tym samym naruszajac wielowiekowe tradycje; z drugiej jednak strony,
zostato juz dostatecznie jasno podkreslone, ze ich radykalne przetamanie nie jest po prostu
mozliwe, a nowatorskie dzietlo sztuki moze by¢ wyzwaniem dla tradycji tylko pod
warunkiem, ze pozostaje z nig w jaki§ sposob zwiagzane. Jedna z charakterystyk
awangardy jest jej glteboko intelektualne 1 krytyczne nastawienie wobec tradycji. Takie
nastawienie wymaga jednak przede wszystkim gruntowej wiedzy na jej temat.
Awangardowi arty$ci wykorzystywali te wiedze w celu wyboru 1 wykorzystania tylko
takich srodkéw, ktore wydawaly im sie uzyteczne 1 miaty ich zdaniem najwiekszy potencjat
w przyciaganiu uwagi publicznoéci 1 prowokowaniu jej do przepracowania wilasnych
standardéw myslenia 1 dziatania. Jak juz wczeéniej argumentowatam, logike zniesienia,
jednoczesnego zachowywania i1 przekraczania, uczynili swoim modus operandi. Kiedy
rozwazamy awangarde, zauwazamy zaréwno jej fascynacje tak zwang ,sztuka
prymitywna” ludow Afryki czy Oceanii czy sztuka starozytnego Egiptu, jak i silng awersje

do zachodniej sztuki poprzednich stuleci.

Jezeli chcemy jednak moéwié o pewne] ponadczasowe] 1 ponadprzestrzennej
wspdlnocie laczacej artystéw awangardowych z artystami innych kultur, to traci
zasadnoé¢ inny, rownie istotny dla awangardystéw mit prekursorstwa i pierwszenstwa.
To odstania zlozone — w rzeczy samej dialektyczne — oblicze awangardy, ktéra byla
antyteza najblizszej artystycznej przesztoSci, ale jednocze$nie proba syntezy minionych

lub zapoznanych styléw. Koncentracja tylko na destrukcyjnych, antytetycznych aspektach
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awangardy podwazataby fundamentalne zalozenie niniejszej pracy, a mianowicie, ze
awangarda, mimo swojej pozornej radykalnej przelomowos$ci, pozostata gleboko
zakorzeniona w artystycznej 1 intelektualnej przeszlosci. Jestem przekonana, ze taka
perspektywa nie zostawia miejsca na jednostronne i tym samym ograniczone interpretacje
awangardy 1, co za tym idzie, pozwala na zrozumienie jej w catym jej bogactwie i ztozonosci,
wykraczajace poza upraszczajace opisy filozoficznego znaczenia takich ruchdéw, jak
dadaizm, futuryzm czy surrealizm. Z heglowskiej perspektywy wlaénie taka abstrakcyjna
negacja tradycji bylaby prawdopodobnie przyczyna porazki awangardowej proby
uczynienia sztuki na powrét wazna po jej romantycznym rozwiazaniu oraz decydowataby

o anachronicznym charakterze formacji awangardowe;j.

Anachroniczne sg te formy, ktére nie sa réwnolegte do aktualnego rozwoju sztuki 1
mimo zniesienia wciaz pojawiaja sie w praktyce artystycznej. Heglowska pogarda dla
faktow, tak czesto oSmieszana 1 wysuwana jako argument za odrzuceniem jego filozofii
jako odleglej od zycia, oznacza tak naprawde ignorowanie tych zjawisk, ktore nie sa typowe
dla swoich czaséw, ktore sa zbyt partykularne, aby dalo sie je opisaé i ktére nie wykazuja,
zadnego zwiazku ze swoim otoczeniem. To, co nieuchwytne, nie moze by¢ istotne.
Dzisiejsza filozofia z wieksza atencja i szacunkiem traktuje marginesy; dla Hegla jednak
interesujace bylo tylko to, co jest przynajmniej do pewnego stopnia uniwersalne 1 co daje
sie zrozumie¢ pojeciowo. Awangarda moglta sie wydawaé czyms§ calkowicie nietypowym 1
niespodziewanym (dadai$ci poréwnali ja, nie bez charakterystycznej dla siebie dumy, do
burzy, ktéra spadla na sztukel®?), ale z perspektywy zaledwie kilku dekad stato sie jasne,
ze byla typowa manifestacjg swoich czaséw 1 jako taka zostata zapamietana. Poréwnanie
uzyte przez Hansa Richtera jest zasadne nie tylko ze wzgledu na gwattownos$é burzy, ale
takze ze wzgledu na jej przejéciowosé oraz to, ze da sie ja — wbrew intencjom tej metafory

— przewidzieé¢ na podstawie wezeéniejszych danych.

Istotnym elementem heglowskiego pojecia zniesienia jest uwaga, ze negacja negacji
nie jest prosta neutralizacja, ale ze prowadzi do czego$§ nowegol%, Sam proces negacji ma
twoérezy 1 przetwarzajacy potencjal. Niemniej negacja dla samej negacji jest go pozbawiona,
poniewaz nie otwiera drogi dla nowosci. Awangarda, przejeta koncepcjami oryginalnosci 1
przekraczania wcze$niejszych form sztuki, mogla tatwo zapomnieé, ze nowe jest mozliwe
tylko w polaczeniu ze starym. Tylko wtedy moze sie wyloni¢ pewna caloéé, ktéra da sie

pojeciowo zrozumie¢ 1 ktéra moze sie rozwina¢ w kolejna posta¢ ducha. Prawdopodobnie

102 H, Richter, dz. cyt., s. 9. )
103 G, W.F. Hegel, Encyklopedia nauk filozoficznych, przel. S.F. Nowicki, Warszawa 1990, s. 154.
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najwiekszym bledem strategicznym artystycznej awangardy bylo pomylenie bycia
zaawansowanym z awansem na calkowicie nowy etap historii sztuki. Cho¢ jej celem bylto
to drugie, czesto pozostawala ograniczona do pierwszego. U Hegla negatywno$é jest
sprezyna rozwoju; jednak w czasie dzialania artystycznej awangardy jej programowy
negatywizm mogl sie staé przyczyna stagnacji. Taki jest tez moim zdaniem jeden z
powodéw — obok przyczyn pozaartystycznych — utraty impetu przez formacje

awangardowe okoto 1930 roku.

1.2. Stosunek do przeszlosci

Dla artystow pierwsze] polowy XX wieku zdobycie twoérczej swobody oraz
niezalezno$Sci od akademii bylo szczegdlnie istotne, co widaé wyraznie w licznych
manifestach programowych opublikowanych w tamtym czasie. Wloscy futurysci moga tu
by¢ dobrym przyktadem, nie tylko dlatego, ze jako pierwsi opublikowali taki manifest, ale
takze dlatego, ze w wielu miejscach podkreslali swoja progresywnosc i gteboka niecheé do
przeszioéci. Twierdzili, ze znajdujg sie ,na wysunietym cyplu stuleci”: ,Po c¢6z mieliby$smy
ogladaé sie za siebie, je§li chcemy sforsowaé tajemniczg brame Niemozliwego? Czas 1
Przestrzen umarly wczoraj. My zyjemy juz w absolucie, poniewaz stworzyliémy
nieustajaca, wszechobecna, szybkoéc’1%4, Taka mieszanina nonszalancji 1 sily pozostaje

jednak w glebokim kontrascie do Aufhebung, z ktérej definicji wyraznie wynika, ze sztuka

przeszloéci, nawet, je$li okazala sie niewystarczajaca, jest wciaz warta zachowania.

Nie jest w tym miejscu wazne, czy chodzi o niewystarczalno$¢ dla wyrazania 1
rozwoju ducha (jak u Hegla, ktéry twierdzil, ze ,swoista forma, jaka stanowi tworczosé
artystyczna 1 jej dziela, nie zaspokaja juz naszych najwazniejszych potrzeb”19%), czy tez o
jej niewystarczalnoéé w sensie niezdolnoéci do zmiany sposobu, w jaki ludzie postrzegaja,
swiat (co bylo pogladem artystow awangardowych). Co jest istotne, to to, ze w $wietle
filozofii Hegla takie obiekty jak na przyklad rzezby antyczne czy barokowe obrazy sa
formami wyrazu jednego i tego samego ducha (niech bedzie to heglowski duch absolutny
lub duch wolnoéci 1 oryginalno$ci awangardowej mysli). Duch nigdy nie jest wedlug Hegla
identyczny z samym soba: istnieje co prawda linia rozwoju, ktéra mozemy przesledzié¢ od
antyku do romantyzmu (i dalej), ale to, co jest wyrazane w pierwszym nie jest identyczne
z treécig drugiego, poniewaz nalezy do innego okresu. Te tresci moga by¢ od siebie rézne

jak pak 1 kwiat, ale wciaz pozostaja sobie tak samo bliskie jak te dwa. Z tego za$ plyna

104 B 'T. Marinetti, Akt zalozycielski..., s. 147.
105 G, W.F. Hegel, Wyktady o estetyce, t. I, przet. J. Grabowski, A. Landman, Warszawa 1964, s. 19.
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dwie konsekwencje: po pierwsze, ze cala sztuka ma tylko jeden cel; po drugie za$, ze ten
cel moze by¢ osiggniety na liczne sposoby. Awangarde pierwsze] polowy XX wieku

interpretuje jako intensywna, eksploracje 1 ekstensywna, prezentacje tych sposobow.

Wielu artystow awangardowych podzielalo typowo heglowskie przekonanie, ze w
sztuce zmieniajq sie jedynie sposoby wyrazu, natomiast to, co jest wyrazane, pozostaje
zasadniczo niezmienne. Picasso twierdzil, ze ,,sztuka nie ewoluuje sama z siebie, to idee,
jakie maja ludzie, sie zmieniaja, a wraz z nimi sposéb ich wyrazania”!%, Idea podlegajaca
wewnetrznym przemianom, domagajaca sie wyrazu — nawet, jezell nie nazwiemy jej
duchem, asocjacje z Heglem sa oczywiste. Podobne przekonania na temat zmian w sztuce
wyrazal Mondrian, ktéry — w przeciwienstwie do Picassa, u ktérego zbieznoéci z filozofia
Hegla sa raczej nieSwiadome — inspirowal sie pismami niemieckiego idealisty. Mondrian
pisat: ,Nowa prawda jest niczym innym jak nowa manifestacja uniwersalnej prawdy, ktora
jest niezmienna”’'%’. Oprécz inspiracji widzimy wiec takze modyfikacje: u Hegla duch
rzadzi sie prawem dialektycznym, prawem nieustannej zmiany, ktére pozwala mu dopiero
dojs¢ do swojej samoswiadomosci w filozofii, natomiast u Mondriana pelna prawda —

filozofia — obecna jest od poczatku, a zmiany sg jedynie zewnetrzne.

Przekonanie o istnieniu jakie§ wyzsze] celowo$ci, nadajacej ksztalt sztuce
poszczegoblnych epok, takze taczylo wielu artystow awangardowych. Picasso uwazal, ze
wszelkie powtdrzenie jest zwrotem przeciwko ,duchowym prawom” 1 nazywal je
zasadniczym eskapizmem!8, proba zatrzymania postepu ducha. Samo uzycie tych
termindéw na poczatku XX wieku $wiadczy o wciaz silnym oddziatywaniu Hegla na zycie
umystowe 1 dominujacy $wiatopoglad. Cho¢ niemiecki filozof nie ma oczywiscie prawa
wylacznoéci do pojecia ,,duch”, ktére ma niezwykle dluga 1 bogata historie filozoficzna, to
jednak émialo mozemy twierdzié, ze dziewietnastowieczne uzycia tego terminu sa w duzej
mierze efektem wplywéw filozofii heglowskiej 1 odwotuja, sie do heglowskiego rozumienia
ducha. Oddziatywanie to bylo na tyle silne, ze Mondrian w pdzniejszym okresie swojej
tworczosci spekulowal wrecz, ze w koncu nawet neoplastycyzm stanie sie niepotrzebny,

bedac tylko czasowym zastepstwem dla doskonalenia samego zycia. W twierdzeniu tym

106D, 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, przet. H. Holtzman, M.S. James, Boston
1986, s. 44.

108D, Ashton, dz. cyt., s. 12.
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takze inspirowat sie heglowska teza o przesztosciowym charakterze sztuki, ktora zostanie

omoéwiona w osobnym podrozdziale.

2. Fenomenologia ducha: wielo§é drog do jednego celu

Zwrot ,intensywna eksploracja” przywodzi na my$l przygode i w rzeczy samej jest
to rozumienie bliskie heglowskiej filozofii. Zaskakujacym, ale uderzajacym wnioskiem
plynacym z lektury Fenomenologii ducha jest, ze daje ona przede wszystkim barwny opis
perypetii ducha i zaklada, ze samo myslenie jest przygoda. Wedlug Hegla jedyna mozliwa,
filozofia jest filozofia historii, to jest historia mys$lenia, intelektu. Fenomenologia ducha
moze by¢ interpretowana jako Bildungsroman, czyli typowa dla niemieckiego romantyzmu
powieséé o dojrzewaniu skupiajaca sie na moralnym i duchowym rozwoju bohatera. W tym
typie powieSci przemiana postaci jest szczegdlnie istotna. Podobnie jest u Hegla, ktéry nie
zostawia duchowi czasu ani miejsca na okrzepniecie w jednej formie. Potozenie
szczegblnego nacisku na wolno$¢ 1 podmiotowo$¢ mozna uznaé za wzorcowe dla
spotecznych, politycznych 1 artystycznych awangard, dazacych kazdorazowo do
emancypacjl 1 samostanowienia. Joachim Ritter zwracal uwage, ze ,nie ma zadnej innej
filozofii, ktéra tak bardzo jak heglowska w najgtebszych swych pobudkach jest filozofia
rewolucji’®, majac na mys$li wlasnie 6w nacisk na nieustanng zmiane, nieustanne
przechodzenie na kolejne etapy, obrét spraw. Takze koncepcja artystycznej rewolucji nie
zostata nigdy wcze$niej wyartykutowana tak otwarcie, jak w pierwszej polowie XX wieku,
by¢é moze rowniez dlatego, ze wczeSniejsze pokolenia nie doéwiadczaly rewoluc)i
politycznych na tak szeroka skale. Watek nieustannego ruchu i zmiany powtarza sie tez
bardzo czesto u artystow awangardowych, a ich niepokdj intelektualny 1 niecierpliwo$é¢ we
wprowadzaniu nowych zasad twoérczych mozna odeczytaé w ogdlnym sensie jako echa
heglowskiego aktywizmu. Nie bez znaczenia jest takze dowartoSciowanie eksperymentu:
zdaniem Ortegi y Gasseta najwazniejszym przestaniem, jakie ptynie z heglowskie;j filozofii,

jest ,,miejcie odwage sie myli¢”110.
2.1. Trwalosc i zmiana. Aktywizm

U Hegla duch odczuwa przemozna, potrzebe, aby doj$¢é do samopoznania. W
momentach stagnacji postep trzeba wymusi¢. = Samorozumienie — cel wszelkiej
Swiadomej aktywno$ci — oznacza $wiadomo$§é wlasnego miejsca w procesie rozwoju,

stopniowe poznawanie wlasnych zalet 1 brakéw, ktéore umozliwia duchowi

109 J, Ritter, Hegel und die Franzosische Revolution, Frankfurt 1972, s. 18.
110 Zob. R. Gaj, Ortega y Gasset, Warszawa 2007, s. 61.
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samomanifestacje. Pragnienie samomanifestacji jest palace. SamoSwiadomy wysitek
zakomunikowania 1 ustabilizowania znaczenia bywa niekiedy wrecz agresywny: ,wielki
czlowiek musi zdeptaé na swej drodze niejeden niewinny kwiat i niejedna rzecz zburzy¢’111,
Réwnie agresywne byly tendencje destabilizujace w ltonie awangardy, ktére czynia
jakakolwiek probe opracowania jej filozofii szczegdlnie trudna i skomplikowana. Jako
wyrazista ilustracja tych komplikacji moze posluzyé napis umieszczony na budynku
protoawangardowej wiedenskiej Secesji, zbudowanym w 1871 roku przez Josepha Marie
Olbricha: ,,Czasowi — jego sztuke, sztuce — jej wolno$¢”. Inskrypcja ta jest zwiezta formuta
heglowskiego rozumienia sztuki i jej rozwoju, ale takze wskazuje na liczne watpliwosci,
ktére moze ono budzié: Skad wiemy, co jest sztuka danego czasu? Gdzie i1 dlaczego
przebiega granica miedzy sztuka nowoczesna a wspoéiczesna? Jak nowoczesna musi byé
sztuka, aby okresli¢ ja mianem nowoczesnej, jak wspolczesna, abySmy mogli ja uznaé za
wspdlezesng? Czy chodzi tylko o pozycjonowanie w czasie (przyjmowane arbitralnie daty
graniczne 1930 oraz 1989 moglyby sugerowaé taka odpowiedz), czy tez o realizacje
pewnego zestawu idei, jakie wiazemy z tymi terminami!!2? I jak rozpoznajemy, czy sztuka

jest wolna?

Nie sposéb udzieli¢ rozstrzygajacej odpowiedzi na te pytania. Podobnie filozofia
Hegla jest tak naprawde filozofia réznorodnosci, a nie solidnej jednosci. Dazenie do
zniesienia jednostronnoéci tezy i1 antytezy w syntezie wyraza ogdlna tendencje do
faworyzowania dynamizmu, wielostronnosci i zlozonoéci. Jednocze$nie my$l ta ma
zdecydowanie koncyliacyjny charakter, mimo plynacego 2z przyjetego prawa
dialektycznego przekonania o konflikcie rzadzacym §wiatem. Cheac uniknaé bledu wielu
innych filozoféw, Hegel stara sie zachowaé sensowno$¢ Swiata jako calosci, ale nie kosztem
poswiecenia jego bogactwa 1 rbznorodnoéci. Wiedza, rozumiana jako proces
samodoskonalenia, moze by¢ jednym z wyjé¢é z tej paradoksalnej sytuacji. Z drugiej jednak
strony, wiedza jest domeng rozumu, a ten jest tylko jeden, w zwigzku z czym takze filozofia
moze by¢ tylko jedna (to miedzy innymi przeciwko temu pogladowi wymierzona byla

filozofia §wiatopogladéw Diltheya).

Szczegélnie dla mlodego Hegla kluczowe bylo pojecie jednosSci, niwelujace;j

cierpienie plynace ze wszystkich podziatéw. Sztuka ,nowoczesna” czy ,wspolczesna”

11 G,W.F. Hegel, Wyktady z filozofii dziejow, przel. J. Grabowski 1 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, dostep: 15.03.2018.
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powinna, mimo wszystkich réznic oraz swojego krytycznego nastawienia, nadal stanowié
jedno ze sztuka tradycyjna. Wydaje sie, ze mamy tu do czynienia ze sprzecznos$cia miedzy
podkresleniem réznorodnosci $wiata (ktora jest nie tylko faktem, ale takze konieczno$cia)
a dazeniem do osiggniecia jednoéci 1 wewnetrznej spojnosci. Jest ona jednak tylko pozorna.
Réznorodnos$é jest mozliwa wylacznie dzieki kazdorazowej jednosci 1 zgodnosci ducha z
samym soba. Na drodze do samopoznania wydaje on z siebie kolejne formy, uzewnetrznia
sie, aby lepiej poznaé i1 zrozumie¢ samego siebie. Jedna z tych form jest sztuka. Pozycja
sztuki jako sposobu wyrazu ducha absolutnego jest nizsza od pozycji religii 1 filozofii, ale
wciaz stosunkowo wysoka. W zwiazku z tym pojawia sie takze pytanie o role 1 postannictwo
artysty, ktory, jak sie wydaje, powinien skoncentrowac sie w swojej dzialalnosci przede
wszystkim na umozliwieniu przejScia od sztuki do kolejnego etapu rozwoju ducha;
jednoczeénie jednak nie dysponuje on pelng swoboda w tym zakresie, jako ze mozliwos§é
przejscia jest uzalezniona nie tylko od wewnetrznych cech sztuki, ale takze od innych
czynnikéw. Niemniej oprocz zadan artystycznych przed twoércami stoja takze wezwania

etyczne.

2.2. Konsekwencje aktywizmu dla sztuki awangardowej: estetyka

niekonwencjonalnosci

W swoich pismach Hegel wielokrotnie podkreslal wage negatywnej zasady
nieustannego przekraczania witasnych osiagnieé. Ta zasada stala sie tez artystycznym i
osobistym mottem dla wielu awangardowych tworcow. Francis Picabia pisat, ze jedynym
sposobem, aby mieé¢ nasladowcow, jest by¢ szybszym niz inni!!3, podkreslajac w ten sposéb
dynamizm awangardy i jej ambicje pionierskie. Z kolei Piet Mondrian uwazat, ze sztuka
zawsze (niezaleznie od swojej ,,szybko§ci”), ma charakter prekursorski wobec innych sfer
ludzkiego zycia, poniewaz nie tylko je odzwierciedla, ale takze je przekracza. Jest to
wedlug niego szczegdlnie prawdziwe w odniesieniu do sztuki abstrakcyjnej, ktora, jako
propozycja zupelnie nowa, ma zdolno$¢ do ostaniania tych prawd, ktére do tej pory
pozostawaly zakryte ze wzgledu na niewystarczajace érodki malarstwa przedmiotowego.
Rezygnacja z narracyjnoéci sprawia, ze wyrazane idee nie sg niepotrzebnie zaciemniane
przez opis 1 maja wieksza site oddzialywaniall4. Natomiast zmienno§¢ i dynamizm idei od
strony technicznej ujat Picasso, piszac, ze nigdy nie mamy do czynienia z ukonczonym

plotnem, lecz zawsze tylko z kolejnymi etapami jego tworzenia, ktore normalne zanikaja

113 K. Picabia, Aphorisms from ,891”, [w:] tegoz, I Am A Beautiful Monster. Poetry, Prose, and
Provocation, przel. 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: ,Konczy¢ co$, osiagaé — czy te slowa nie sa dwuznaczne? Wykonywad,

wykanczaé — ale takze uémiercié?...”115

Bardziej szczegélowe odwolania do heglowskich koncepcji znalezé mozna u
Kandinskiego, ktéry uwazatl doskonala rownowage miedzy zewnetrznym a wewnetrznym,
to jest miedzy treSciq a forma, za zrdédlo pelnej harmonii dzieta sztuki, tym samym
nawiazujac do heglowskiej koncepcji ideatu!l®, a szerzej — do myslenia dialektycznego.
Wymiar é$wiatopogladowy jego twoérczosci, stojacy za doborem treSci, byt dlan nawet
wazniejszy od jej waloréw wizualnych: w liscie do Willa Grohmana pisal, ze chcialtby, aby
ludzie dostrzegli wreszcie w jego obrazach to, co lezy poza nimi!!?, a zatem nie tylko to, co
przypadkowe 1 zewnetrzne, ale takze absolutne i1 wewnetrzne. Znaczenie tego
uniwersalnego pierwiastka dla wszelkiej, takze nowoczesnej, sztuki, wylozyl w rozprawie
O duchowosci w sztuce, gdzie, podobnie jak Hegel, zwracal uwage na niedostatki
malarstwa w poréwnaniu z muzyka, ktéra o wiele lepiej niz sztuki wizualne nadaje sie do
wyrazenia §wiata wewnetrznego tworcy. CzeSciowym rozwigzaniem tego problemu jest
zdaniem Kandinskiego rezygnacja z nasladowania natury w sztukach wizualnych.
Otwiera to przed artystami szereg nowych mozliwos$ci, pozwalajac im na swobodny dobér
form, ktére uznaja za najodpowiedniejsze dla wyrazenia szukajacych ujécia tresci. Te
treSci rysujq sie wedlug artysty nastepujaco: osobowosé tworcy, charakterystyka epoki,
wartosci autoteliczne sztuki!'s. Ze wzgledu na ich abstrakcyjny charakter nie moga one w
zadowalajacy sposob zostaé wyrazone za posrednictwem zewnetrznych wygladéw rzeczy.
Malarstwo bezprzedmiotowe oferuje lepsze mozliwoéci wyrazu, ale dokonuje sie to
kosztem mniejszej zrozumiato$ci. Jest to jednak cena, jaka trzeba zaptaci¢ za wyzwolenie
sztuki od obowigzku zmudnego odtwarzania zewnetrznych przejawow rzeczy, ktére
pozostaje zawsze powierzchniowe 1 jest wyzbyte glebszego znaczenia filozoficznego.
Malarstwo abstrakcyjne jest krokiem na drodze do wolnoéci artysty, uwalniajac go spod
wladzy obiektéw, co nie oznacza jednak czystego subiektywizmu. Zwraca przy tym uwage
fakt, ze pierwsze teorie sztuki abstrakeyjnej (O duchowosci w sztuce Kandinskiego wydane
w 1912 roku, Swiat bezprzedmiotowy Malewicza z roku 1927, ktérego tezy zostana szerzej
omowione w dalszej czesci rozdzialu) nie byly czysto formalistyczne i silnie odwotywaty sie

do metafizyki.

115D, Ashton, dz. cyt., s. 31.

116 W, Kandinsky, The Battle for Art, [w:] K.C. Lindsay, P. Vergo, dz. cyt., t. I, s. 107.
117K, C. Lindsay, P. Vergo, dz. cyt., s. V.

118 Por. s. 64 niniejszej rozprawy.
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Zerwanie formalistéw z odheglowskim idealizmem, traktujacym forme jako
stuzebna wobec tresci, moglo by¢ waznym bodZzcem do powstania malarstwa
abstrakcyjnego, ale wydaje sie, ze takze heglowska estetyka dopuszcza mozliwos$é jego

powstania, a nawet oferuje jego teoretyczne uzasadnienie. Jak pisze sam Kandinsky:

Widzimy zatem, ze u podstaw kazdego matego czy duzego problemu malarskiego
lezy to, co wewnetrzne. Na drodze, po ktérej juz kroczymy — a naszym najwiekszym
szczedciem jest to, ze ja odnalezliSmy — uwolnimy sie od tego, co zewnetrzne, by w

miejsce starego fundamentu zbudowaé caltkowicie inny”119,

Heglowska teza o niezadowalajacej zdolnosci sztuki do realizacji najwazniejszych
zadan duchowych zostaje tutaj zakwestionowana w swoim wymiarze catoSciowym i
zawezona tylko do sztuki przedstawiajacej. Podtrzymane sa natomiast inne watki przejete

od filozofa, zwigzane z poglebianiem i realizacja wolnoéci oraz postannictwem sztuki.

Przywolane cytaty sa esencja awangardowego $wiatopogladu z jego potrzeba
nieustannej transgresji, ewolucji, jesli nie rewolucji. Wypowiedz Picassa zwraca tez uwage
na istotny problem heglowskiej filozofii, w ktérej perfekcja (zgodnie z tacinskim
pochodzeniem tego wyrazu, ktéry oznacza dostownie doprowadzenie do konca) jest
jednoczeénie poczatkiem upadku: wzniesienie sie na najwyzszy mozliwy poziom rozwoju
oznacza, ze mozliwe byloby juz tylko jego obnizanie. Rozwigzaniem tej trudnosci u Hegla
byla wlaénie koncepcja zniesienia, ktére pozwala na wejScie na kolejny etap rozwoju.
Natomiast arty$ci awangardowi starali sie zapobiegaé te] stagnacji zwigzane] z
osiagnieciem doskonatos$ci poprzez tworzenie dziet o strukturze otwartej (ktore zawsze sa
podatne na mozliwo§¢ zmiany), takich jak artefakty prezentowane przez dadaistéw,
rezygnacje z przedstawien figuratywnych i zwrot w strone abstrakcji badz tez swiadoma,
rezygnacje z calkowitego wykanczania swoich prac, jak na przyklad w przypadku

omawianych juz Panien z Awinionu Picassa.

Dynamiczna wizja §wiata przekladala sie na koncepcje estetyczne, ktore ze wzgledu
na dialektyczny charakter rzeczywisto$ci utracily pozor ponadczasowoséci. Choé wszelka
twoérczoéé artystyczna jest podporzadkowana u Hegla wyrazowi ducha absolutnego, to
jednak formy wyrazu sa historycznie zmienne i konwencjonalne. Filozof wrecz krytykowat
nadmierny historyzm przedstawien artystycznych, twierdzac, ze drobiazgowe préby
odtworzenia wizualnych przejawéw minionych epok nigdy nie umozliwia pelnego

wyrazenia ich ducha. Piszac o wspélczesnym sobie teatrze zwracal uwage, ze ,osoby

119W. Kandinsky, O duchowosci w sztuce, s. 82.
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wystepujace w danym dziele sztuki wypowiadaja sie, wyrazaja uczucia i poglady, snuja
refleksje 1 spetniaja czynnosci, ktorych — uwzgledniajac wspoétczesng im epoke, poziom

kultury, religie 1 Swiatopoglad — zadna miara nie mogly doznawaé ani dokonywagé”120,

Takie ujecie uwalnia artystow z obowigzku catkowitej wiernosci konwencji, choé
jednoczeénie nie jest mozliwa pelna dowolnoéé. Zmiennoéé form 1 érodkéw wyrazu jest
jednak w jakim$ sensie zobowiazujaca, poniewaz — tak jak u Taine’a, ktéry wzorowat sie
w tej kwestii na Heglu — narzuca artystom wymoég zrozumienia swoich czaséw 1
dostosowania sie do nich. Dazenie do jak najpelniejszego 1 najwierniejszego oddania
,ducha” swoich czaséw jest zreszta typowe dla wielu przedstawicieli wezesnej awangardy,
nawet tych, ktorzy, jak futurysci, nakierowani byli przede wszystkim na przyszto$é, a nie
badanie i reprezentowanie terazniejszosci. Jednak i dla nich terazniejszo$é byta cennym
zrdédlem inspiracji, jako ze widzieli w niej punkt krytyczny dokonujacej sie futurystyczne;j
transformacji, spelniajace sie marzenie o szybko$ci, intensywnosci 1 immersyjnosci

do$wiadczenia.

Malewicz pisat w kontekécie postawy, ktéra na potrzeby niniejszej pracy okreslitam
mianem estetyki niekonwencjonalnoéci, ze ,nic w Swiecie nie pozostaje w jednym 1 tym
samym miejscu, a zatem nie ma jednego wiecznego piekna”!?l, jednak z jego wypowiedzi
nie wynika bynajmniej, ze nalezy piekno jako takie odrzucié¢ jako rzecz miniona. Chodzi
przede wszystkim o otwarcie na jego nieoczywiste 1 zaskakujace formy, ktore wykraczaja
poza nasze przyzwyczajenia i oczekiwania. Propozycja Malewicza byl suprematyzm —
malarstwo, ktére poprzez minimalistyczne przedstawienia prostych figur geometrycznych
w barwach podstawowych pozwala na supremacje czystego odczucia. Nie chodzi o jego
na$ladowanie, lecz ewokowanie, poniewaz tylko ten, kto w swoje] pracy rezygnuje
catkowicie z na§ladownictwa jest prawdziwym tworca, a nie ztodziejem zasobéw natury. U
Malewicza estetyka prostych jako$ci zastapitla bogate, wyrafinowane kompozycje
tradycyjnego malarstwa, co nie oznacza jednak kresu poszukiwan sztuki: nieustanny ruch
1 zmiana powoduja, ze nie ma uniwersalnych prawd i rozwiazan ani w sferze stuki, ani

zadnej innej, a za minimalistyczna kompozycja moga staé wysoce zlozone koncepcje.

3. Zagadnienie ruchu

Zagadnienie ruchu i zmiany bylo kluczowe dla futurystéow, ktérzy w jednym z

licznych manifestow pisali, ze wszystko w sztuce jest konwencjonalne, a to, co byto

120 G, W.F. Hegel, Wyktady o estetyce, t. 1, 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 bledem dzisiaj!'?2. Za najwiekszy btad sztuki
wspoélczesne] uwazali jej pozorna nowoczesno$é: sztuka nie staje sie wyrazem swoich
czasOw poprzez samo tylko odtworzenie ich zewnetrznych przejawdéw. Zmiany powinny
obja¢ nie tylko tres¢, ale takze forme artystycznych przedstawien. Wierny obraz
automobilu pozostajacy w zgodzie z kanonami sztuki akademickiej jest wcigz, mimo swoje]
nowoczesnej tematyki, sztuka akademicka. Cata istota sztuki musi zosta¢ zaktualizowana
1 zmodernizowana!23, aby odpowiadala istocie swoich czaséw. Te za$ upatrywali futurysci
w szybkosci 1 dynamizmie: ,ryczacy samochdd, ktéry zdaje sie pedzié¢ po taémie karabinu
maszynowego, jest piekniejszy od Nike z Samotraki!’12¢ Cho¢ postep jest tu utozsamiony
z nowinkami technicznymi, to jednak ich pojawienie sie uwazali futurysci za co$ calkowicie
naturalnego 1 oczywistego 1 nie po§wiecali wiekszej uwagi samej idei postepu, koncentrujac
sie przede wszystkim na jgo technologicznych przejawach. Znamienne jest, ze dwiema
Innymi nazwami ruchu rozpatrywanymi na poczatku jego istnienia byly Elektrycznosé 1
Dynamizm. Dla futurystéw modernizacja sztuki oznaczala uczynienie ruchu nie tylko
tematem, ale takze ogdélna zasada twoérczo$ci. Za pomoca przedstawienia kolejnych
stadiéw akcji w obrebie jednego obrazu starali sie oddaé¢ tempo nowoczesnego zycia. Na
obrazie Giacomo Balli Dynamizm psa na smyczy pies i jego wlasciciel maja niezliczona
1lo$¢ poruszajacych sie nég, a smycz wydaje sie poruszac razem z nimi. Na innym obrazie
autorstwa Umberto Boccioniego pod tytulem Hatas uliczny wdzierajqcy sie do domu ulica
1 wnetrze mieszkania przenikaja sie wzajemnie, tak samo jak sztuka futurystyczna dazyla
do przenikania z zawrotnie postepujaca technika. W podobnej stylistyce utrzymany jest
stynny Akt schodzqcy po schodach Marcela Duchampa. Za wszystkimi tymi pracami kryje
sie jednak bledne z logicznego punktu widzenia dazenie do uchwycenia ruchu, ktéry, raz
uchwycony, przestaje by¢ ruchem. Na trudno$é te napotyka takze badacz awangardy,
mierzacy sie z jej wielowymiarowoscia 1 zmiennoscia. Tak jak w dobrej Bildungsroman,
awangardowe poszukiwania oryginalno$ci 1 autentycznosci mogly byé ryzykowne 1
niebezpieczne, a zgodnie ze sformulowanym na nowo przez Hegla prawem dialektyki

wysitki te grozily obroceniem sie w swoje wlasne przeciwienstwo.

Wydawaloby sie, ze wloscy futurysci, gloszacy hasta nieustajacego postepu 1

zafascynowani ruchem, powinni znalezé w Heglu swojego ideologicznego sprzymierzenca;

122, Boccioni 1 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, przel. R. Brain iin., New York 1973, s. 52.
124 F'T. Marinetti, Akt zalozycielski..., s. 147.
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réwniez ich préoba zniesienia dualizmu dzieta 1 odbiorcy poprzez partycypacje odbywa sie
w duchu heglowskiej syntezy. Futurys$ci proponowali, aby odbiorce wilaczy¢ w obraz
poprzez umiejetne ksztaltowanie perspektywy oraz przedstawienie emocjonalnie
angazujacych, dynamicznych tematéow. W Technicznym manifeScie rzeZby futurystycznej
(ktory tak naprawde wiece] ma wspodlnego z ideologia niz technika) Umberto Boccioni
pisat: ,\Wywréémy wszystko do gory nogami i ogtoSmy absolutne i kompletne zniesienie
skonczonych linii (...). Rozbijmy posagi 1 umieS§émy otoczenie wewnatrz nich”125,
Prowokacyjny, a niekiedy absurdalny charakter futurystycznych postulatéow sprawia, ze
powinniémy je traktowaé bardziej jako testowanie granic elastycznosci sztuki oraz
wytrzymato$ci odbiorcéw niz powazne propozycje (Jjednym ze sposobdw sprawdzenia, na
jak wiele mozna sobie pozwoli¢, byla propozycja, aby kazdy dobry futurysta byt
nieuprzejmy przynajmniej dwadzieScia razy dziennie!26). Tym samym sytuuja sie one w
kontrze do heglowskiego zréwnania rzeczywisto$ci 1 rozumnoéci. Ponadto negatywny
stosunek futurystéw (podkreslony w samej nazwie ruchu) do przeszloéci 1 frustracja
zwiazana z niemozno$cig osiagniecia natychmiastowego sukcesu ze wzgledu na brzemie
tradycji skutkowaty odwréceniem sie od heglowskiego historyzmu, w my$l ktérego to, co
minione, zawsze ma przewage nad tym, co aktualne 1 przyszle ze wzgledu na mozliwoéé
bycia poznanym. Niecheé futurystéw do spirytualizacji rzeczywistosci, a przede wszystkim
sztuk, doprowadzila ich az do postulatu calkowitego zniesienia stéw ,dusza” i ,,duch”27,
skutecznie odsuwajac wszelkie podejrzenia o inspiracje heglizmem. Takze ich fascynacja
maszyna 1 technika wkazuje na catkowicie odmienny obszar zainteresowan, daleki od
heglowskiego. Jednak tak otwarte odzegnywanie sie od inspiracji Heglem moze nasuwaé

przypuszczenie, ze w rzeczy samej pozostawaly one wazne, choé¢ wstydliwe.

4. Ekskurs: suprematyzm Kazimierza Malewicza

W przemoéwieniu inauguracyjnym wygloszonym na uniwersytecie berlinskim w

pazdzierniku 1818 Hegel zaapelowat do

ducha mtodos$ci, albowiem mtodoéé jest pieknym okresem zycia, kiedy nie jesteémy
jeszcze skrepowani systemem ograniczonych celéw narzucanych przez koniecznoéé

10 tyle sta¢ nas na wolno§¢ bezinteresownego zajmowania sie nauka. Zdrowe jeszcze

125, Boccioni, Technical Manifesto..., s. 63.
126 B T. Marinetti, Futurist Speech to the English, [w:] w: tegoz, 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 odwage domagania sie prawdy, a wlasnie w kroélestwie prawdy

filozofia jest u siebie w domu128,

Moéwit tez, ze decyzja o rozpoczeciu filozofowania jest niczym rzucenie sie w czysta,
my$l na podobienstwo zanurzenia sie w niekonczacym sie oceanie. Tylko jedna gwiazda
Swiecl jasno — wewnetrzna gwiazda ducha, ktéra dla filozofa jest Gwiazda Polarna
wskazujaca mu droge. Jest naturalne, ze taki stan budzi trwoge 1 niepewnosé. Wydaje sie,
ze wysitek jest zbyt wielki, a niepewno$é zbyt nieznoéna. Na poczatku noc jawi sie jako
ciemna 1 straszna; jednak po niej nastepuje dzien. Duch nie moze sie baé, ze utraci cos,
czym jest autentycznie zainteresowany. Powinien by¢ raczej podekscytowany tym, co go

czekal?d,

Fragment ten przywodzi takze na my$l pisma teoretyczne Malewicza, w ktorych
jedynym punktem oparcia w Swiecie pozbawionym znajomych obiektéw jest czarny
kwadrat, ktoremu artysta nadaje znaczenie mistyczne: , przemienilem siebie w brak formy
1 wywloklem sie z wypelnionej §mieciami sadzawki sztuki akademickiej. Zniszczytem krag
horyzontu 1 ucieklem od kregu spraw, od okragtego horyzontu, ktory skazuje artyste na
formy natury”!30. Czarny kwadrat nie nasladuje odczucia — ktére tylko wtedy moze byé
autentyczne, kiedy nie jest nasladownictwem czegokolwiek — lecz ewokuje je czy wrecz
wspéltworzy, jednoczeénie ukazujac w sposéb graficzny jego przewage nad $wiatem
przedmiotowym: owym ,czystym nic’, ktére Malewicz ukazal pod postacia bialego tia.
Swiat otaczajacy jest tylko ttem (z gruntu nieistotnym) dla ludzkich odczué¢. Wazne sa tu
korzenie obrazu Malewicza, zwigzane z pracami nad scenografia do opery Michaita
Matiuszyna Zwyciestwo nad storicem. Malewicz przyjaznil sie w tamtym czasie z poeta
Wielimirem Chlebnikowem oraz jezykoznawca Romanem Jakobsonem, ktorzy
interesowali sie zjawiskiem synestezji, a szczegé6lnie jej odmiang znang pod nazwa
audition colorée, w ktorej proste dzwieki sa nieSwiadomie kojarzone z kolorami.
Chlebnikow uwazal, ze zjawisko to mozna wykorzystaé do stworzenia uniwersalnego
jezyka, ktory ustanowiliby malarze z calego $wiata. Za jego namowsg jedna aria opery
skladata sie wylacznie z samoglosek, a druga — wylacznie ze spotglosek!3l. Prosta, wrecz

surowa scenografia zaprojektowana przez Malewicza miala odpowiadaé prostocie 1

128 G, W.F. Hegel, Encyklopedia..., s. 43.
129 Tamze, 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, przet. J. Holzman, A. Zakiewicz,
Krakéw 2010, s. 246—247.
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pierwotnosci samych dzwiekow. Mozemy wiec powiedzieé, ze czarny kwadrat Malewicza —
rozpatrywany tu nie jako obraz, lecz jako symbol — jest antyteza, tytutowego zwyciezonego
stonca: okraglego, jasniejacego, oSwietlajacego wszystkie przedmioty (lecz nic poza tymi
przedmiotami). Stonice zatem ma charakter uprzedmiotawiajacy, natomiast proste figury,
pojawiajace sie w suprematystycznych kompozycjach, pozwalaja odbiorcy na
zaakcentowanie wlasnej podmiotowos$ci poprzez wyzwolenie odczucia. W zwigzku z
przekonaniem o glebokiej symbolice czarnego kwadratu na wystawie w Petersburgu w
1915 roku (pierwsza publiczna prezentacja tego motywu) artysta umiescil go w kacie sali,
ktéry byl miejscem zarezerwowanym tradycyjnie dla ikony w rosyjskich domach,

prezentujac go tym samym jako rodzaj przewodnika 1 punkt oparcia dla zagubionych?32,

5. Pozycja sztuki w heglowskim systemie

Awangardowi artysci w obliczu rezygnacji z okreslonych form oraz domagajacej sie
wypelnienia pustki po nich mogli doéwiadczyé podobnej mieszanki dezorientacji i
ekscytacji — mieszanki, ktéora mogta takze stuzyé jako zZrddlo inspiracji. W Estetyce,
opisujac ostatnie stadium sztuki romantycznej, Hegel pisal, ze ,staje sie dla siebie wolna
1 niezalezna 1 nie przejawia sie w jakiej$ bezladnej, niepohamowanej awanturniczo$ci’133,
tym samym dajac tez szczegdlng formule przyszilej sztuki awangardowej, ktéra taczy w
sobie zaréwno determinacje w dazeniu do wolnoéci, jak 1 niepohamowang awanturniczo$c.
Nawet jesli zaden porzadek nie wylania sie z chaosu, jest weciaz wazne, aby przynajmniej
probowaé go odnalezé. Podczas gdy niektére kierunki awangardowe, takie jak kubizm czy
neoplastycyzm, staraly sie osiagnaé réwnowage (miedzy forma a trescia, pierwiastkiem
subiektywnym a pierwiastkiem obiektywnym, abstrakeja a figuracja itp.), inne (takie jak
dadaizm) byly dalekie od ustanawiania jakiegokolwiek trwatego porzadku 1 ré6wnowagi.
Awangarda jako taka, rozpieta miedzy licznymi opozycjami, z cala pewnos$cia nie jest
sztuka szczeSliwego Srodka, o ktorym pisal Hegel. Brak zgodnosci, nieporzadek,
przypadkowo$é: wszystko, co jest przeciwienstwem heglowskiego ideatu (opisywanego jako
wolne 1 swobodne wcielenie idei w odpowiadajacy jej ksztatt, ,,ogélnoéé uksztaltowana dla
ogladu 1 pozostajaca z tego powodu (...) w bezposredniej jedni z zywa, partykularno$cig’134)

odgrywalo istotng role w znacznej cze$ci awangardowych kierunkow.

132 Zob. A. Rybkowska, Humor a wspdétczesna kondycja sztuki, Krakow 2016, s. 12—14.
133 G.W.F. Hegel, Wyktady o estetyce, t. 11, s. 166.
134 Tamze, t. I, s. 302.
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5.1. ,,Koniec sztuki”

5.1.1. Nowoczesne warianty koncepcji konca sztuki: Oswald Spengler i José

Ortega y Gasset

7Z tego powodu awangarda mogta sie wydawaé upadkiem 1 koncem sztuki. Jednym
z kontynuatoréw mysli Hegla, ktory w ten sposéb rozumiat nowoczesne prady artystyczne,
byl Oswald Spengler, ktéry procesy historyczne interpretowal jako wyraz ogélnej tendencji
do (nieuchronnego) upadku. Historia ludzkosci jest jego zdaniem analogiczna do
regulowanej biologicznymi procesami historii jednostki, ktéra przechodzi przez okresy
dziecinstwa, dojrzatoSci 1 staroSci. Smieré jest nieodwracalnym 1 nieuniknionym
zwienczeniem tego procesu. W Zmierzchu Zachodu, podejmujacym watki konca 1 kryzysu,

Spengler pisal:

To, co Rousseau zwiastowat z tragicznie trafna ekspresja jako ,powrét do natury”,
dokonuje sie wlaénie w tej umierajacej sztuce. W ten sposdb 1 starzec powraca dzien
po dniu do natury. Nowy artysta jest wyrobnikiem, nie zaé tworca. (...) Subtelne
pismo reczne, taniec pociagnie¢ pedzla, ustepuje miejsca prostackim nawykom:
punkty, kwadraty, nieorganiczne masywne plaszczyzny sa tu nanoszone, mieszane
1 rozmazywane. Obok szerokiego, plaskiego pedzla pojawia sie jako narzedzie
szpachla. Olejny grunt ptétna zostaje wlaczony do planowanego efektu 1 pozostaje
miejscami wolny. Jest to niebezpieczna sztuka, meczaca, zimna, chora — obliczona
na wydelikacone nerwy, ale skrajnie naukowa, energiczna we wszystkim, co dotyczy
przezwyciezenia technicznych przeszkdd, o dobitnym nastawieniu programowym:
swego rodzaju ,satyryczna reakcja” na wielkie malarstwo olejne od Leonarda do

Rembrandta. Sztuka ta mogla czué sie u siebie tylko w Paryzu Baudelaire’al3s,

Wydaje sie jednak, ze Spengler w swoich analizach pomylil skutki z przyczynami,
upatrujac zrédla kryzysu europejskiej $wiadomoSci w ,zdegenerowane)” sztuce
modernizmu. Jego uwagi sa powierzchowne 1 jednostronne, a diagnozy podporzadkowane
og6lnemu przekonaniu o nieuniknionej katastrofie kultury zachodniej. Opisy kryzysu sa
niezwykle obrazowe, ale prézno szukaé¢ w dziele Spenglera rzetelnego uzasadnienia dla
stawianych tez o upadku sztuki, tym bardziej, ze jego znajomo$é najnowszych pradow
artystycznych jest powierzchowna i selektywna. Znajdujemy za to wiele stéw namietnej

krytyki:

135 Q. Spengler, Zmierzch Zachodu: zarys morfologii historii uniwersalnej, wyb6r i skrét H. Werner,
przel. J. Marzecki, Warszawa 2001, s. 184—-185.
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To, co dzisiaj uprawia sie jako sztuke — czy bedzie to muzyka po Wagnerze, czy tez
malarstwo po Manecie, Cézannie, Leiblu i Menzlu — to impotencja 1 oszustwo.
Mozna by dzisiaj zamknaé wszystkie instytuty sztuki bez jakiejkolwiek dla niej
szkody. Wystarczy tylko przenieéé sie myséla do Aleksandrii roku 200 p. n. e., by
poznaé¢ 6w artystyczny harmider, ktérym cywilizacja metropolii balamutnie

maskuje $mier¢ swojej sztukil36,

Wypowiedz Spenglera jest jednym z wielu §wiadectw poczucia zagrozenia, a nawet
oszukania, jakie budzily niezrozumialte fenomeny artystyczne na przetomie stuleci. W
zasadzie jedynym filozofem, ktéry starat sie zmierzy¢ z fenomenem awangardy juz w
chiwli jego formowania 1 oddaé¢ mu sprawiedliwo$é, byt José Ortega y Gasset. W ironiczne;j
kontrze do Spenglera (z ktorego filozofia byl dobrze zaznajomiony, jako ze to wlasnie na
polecenie Ortegi dokonano hiszpanskiego przekladu Zmierzchu Zachodu) stwierdzit on, ze
,»Z tymi mlodymi ludZzmi mozna postapié dwojako: albo ich wystrzelaé, albo sprébowaé ich
zrozumie¢’137, Zaproponowana przez niego préba zrozumienia nowych zjawisk w sztuce

opiera sie na podobnym zatozeniu, co niniejsza rozprawa:

Nowa sztuka zadziwiajaco szybko rozszczepila sie na mnéstwo rozbieznych
kierunkéw. Bardzo tatwo wykazac istniejace miedzy nimi réznice. Ale podkre§lanie
réznic wydaje sie jalowe, jesli nie zdamy sobie uprzednio sprawy ze wspdlnych
postaw, ktore w rézny 1 niekiedy sprzeczny ze soba sposéb znajduja potwierdzenie

swego istnienia w calej nowoczesnej sztucel3s.

Postawy te sa tez dowodem na zywotno$é sztuki 1 praktycznym zaprzeczeniem
spelnienia heglowskiej tezy o przesztoéciowym charakterze sztuki. Jednoczeénie Ortega

zZwraca uwage na interesujacy wymiar powinowactwa miedzy sztuka a filozofia:

Prawo rzadzace rozwojem malarstwa jest niepokojaco proste. Poczatkowo maluje
sie rzeczy, nastepnie wrazenia 1 w koncu idee. To znaczy, ze poczatkowo cala uwaga
artysty skupiona byla na zewnetrznej rzeczywistoSci; potem na tym, co
subiektywne, 1 w koncu na tym, co intersubiektywne. Te trzy etapy to trzy punkty
lezace na tej samej linii. Taka sama droga szedl rozwdj filozofii Zachodu, ten dziwny
zbieg okoliczno$cl sprawia, ze wspomniane wyzej prawo robi sie jeszcze bardzie)

niepokojace!39,

136 Dz. cyt., s. 189.
137 J. Ortega y Gasset, Dehumanizacja sztuki i inne eseje, przel. P. Niklewicz, Warszawa 1980, s.
286.
138 Tamze, s. 292.
139 Tamze, s. 254—255.
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Idac tym tropem, spostrzegamy z latwoscia, ze czasowe wyprzedzanie sztuki przez
filozofie lub filozofii przez sztuke w ich paralelnym rozwoju pozwala na stawiania trafnych
prognoz co do przysztego ksztaltu tej dziedziny, ktéra aktualnie pozostaje w tyle. Takze
ich wewnetrzny rozwoj jest logiczny 1 konieczny. Krytyka sztuki nowoczesnej za jej
niezrozumiatoéé dowodzi dobitnie niezrozumienia wezeéniejszych etapow jej rozwoju przez
krytyka, jako ze prowadzily one ,nieuchronnie i nieodwotalnie do tego, co mamy dzi§”140:
soskarzanie mtodych artystow o to, ze pragnac by¢ oryginalni zerwali z klasyka i w ogéle
cata artystyczna tradycja, Swiadczy zatem o powierzchowno$ci i braku inteligencji”14l,
Ponadto, koniec sztuki musialby oznaczac takze koniec filozofii 1 na odwro6t. Nie ma zreszta,
przyczyn, aby sie tego konca obawiaé: eksperymenty wczesne) awangardy sa wladnie
dowodem na zywotnos$¢ sztuki (a zatem, wedle punktu widzenia przyjetego przez Ortege,
posrednio takze na zywotno$é filozofii), a ich intensywno$é 1 zasieg podkreslaja tylko, ze

sztuka ma przed soba niezliczenie wiele mozliwos$ci rozwoju.

5.2. Teza Hegla o przeszlosciowym charakterze sztukil42

Zbadanie modernistycznych interpretacji heglowskiej koncepcji ,konca sztuki” jest
interesujace, przy czym pamietaé trzeba, ze sam zwrot ,koniec sztuki” jest juz pewna
interpretacja, jako ze sam Hegel nigdy nie uzywat tego zwrotu w swoich pismach i pisal

jedynie o rozwiagzaniu (Auflosung) sztukil43, Nazywal tez sztuke rzecza przesztosSci:

Pod wszystkimi tymi wzgledami sztuka jest i1 pozostaje dla nas z punktu widzenia
naszych najwyzszych zadan przesztoéciag miniona. Stracila ona dla nas swa
autentyczna prawde i1 prawdziwe zycie. Przeniosta sie za bardzo w sfere naszej
wyobrazni, by miata zachowa¢ w sferze rzeczywisto$ci swg dawng konieczno$é 1

utrzymacé w niej swe wysokie dostojenstwol44,

Zasada, dziejow jest dazenie ducha ku samopoznaniu, dzieki ktéremu odkryje on,
ze jego gléwna cecha jest wolno$é. Dlatego tez wolnoéé stanowié bedzie wiasciwa tresé
sztuki. Tworczosé artystyczna nie jest jednak w stanie w pelni odzwierciedli¢ wolnosci
ducha absolutnego, poniewaz wciaz jest ograniczona pewnymi zewnetrznymi
uwarunkowaniami. Piekno zewnetrznych wygladow na dluzsza mete nie moze by¢ w peini

zadowalajaca forma wyrazu ducha. To =zalozenie sprawia, ze przekonanie o

140 Tamze, s. 255.

141 Tamze, s. 263.

142 Wiecej na ten temat w moim artykule Sztuka niepotrzebna? Heglowska filozofia sztuki, [w:] E.
Gajewska iin. (red.), O zmierzchu mysli rézne, Bielsko—Biata 2014, s. 51-60.

143 G, W.F. Hegel, Wyktady o estetyce, t. 111, s. 282.

144 Tamze, t. I, s. 21.
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niewystarczajacym charakterze sztuki dane jest juz na poczatku heglowskich rozwazan.
W wizje rozwoju sztuki zostala z gory wpisana §wiadomo$¢ jej konca, co nie oznacza jednak
autorytatywnej krytyki sztuki. Hegel pisze, ze ,,jezeli jest co§, o czym mozna by méwié jako
o niedoskonato$ci tej sztuki, to jest nig tylko sztuka sama i ograniczono§¢ samej sfery
sztuki”45, ale jednocze$nie uznaje jej historyczng waznos$¢ i konieczno$é. Dopiero na
pewnym etapie sztuka przestata by¢ satysfakcjonujacym wyrazem ducha. Nie oznacza to
jednak, ze filozofia — najbardziej satysfakcjonujaca mozliwos¢ ze wzgledu na swdj idealny,
pojeciowy charakter — po prostu zastepuje sztuke, a w momencie jej wysuniecia sie na
przod wszelka artystyczna tworczosé wygasa. Ze stanowiska Hegla wynika, ze co prawda
sztuka moze istnie¢ bez filozofii (jako ze ja poprzedza na drodze ducha do
samo$wiadomogci), ale filozofia nie moze istnie¢ bez sztuki, poniewaz w jakis$ sposéb ja w
sobie zawiera. Cho¢ sztuka moze nie mie¢ przysztoéci, wciaz bedzie istnie¢ w przyszlosci.
Co wiecej, Hegel pisal, ze ,mozna (...) zywié¢ nadzieje, ze sztuka bedzie coraz wyzej wznosi¢
sie 1 doskonali¢” (choé ,,forma jej przestala juz by¢ najwyzsza potrzeba ducha”146). Dlaczego
zatem z taka tatwoscig przychodzi nam méwienie o koncu sztuki w kontekécie heglowskiej

estetyki? Jak powinniémy rozumiec jego teze o przeszloéciowym charakterze sztuki?

5.3. Pytanie o przyszlo§é sztuki i sztuke przyszlosci

Po pierwsze, teza ta nie wynika bynajmniej z heglowskiego osobistego
niezadowolenia ze wspolczesne) mu sztuki ani z jej niezrozumienia. Jest ona w pierwsze)
kolejnosci metafizyczna, a nie historyczna, 1 jako taka jest zwigzana z sama natura bytu,
to jest jego dialektyczno$cia. Sztuka 1 jej trzy gléwne formy, symboliczna, klasyczna i
romantyczna, jest pierwszym etapem rozwoju ducha absolutnego, ktory znajduje w niej
obraz swojego aktualnego stanu rozwoju. Szwajcarski historyk sztuki Heinrich Wolfflin,
zyjacy w latach 1864—1945, przekul te heglowska my$l na zasade, ze pewne dziela sztuki
nie moglyby zosta¢ uznane za dziela w pewnych okresach historii sztuki: ,Nawet
najbardziej oryginalny talent nie jest w stanie przekroczy¢ granic, ktore zakresla mu data
urodzenia. Nie wszystko jest mozliwe w kazdym czasie 1 pewne pomysly moga sie zrodzié
dopiero na okreS§lonym szczeblu rozwoju”!4?. Jednak nawet fakt ich uznania za dziela nie

moze zapobiec temu, ze w kohcu sztuka zostaje zniesiona przez religie i filozofie.

Nie oznacza to jednak, ze jest ona tylko faza przej$ciowa i ze mozemy zrozumiec ten

rozwdj za pomoca jakiego$ prostego linearnego schematu, w ktérym jedna rzecz prowadzi

145 Tamze, s. 132.
146 Tamze, s. 174.
147 H. Wolfflin, Podstawowe pojecia historii sztuki, przel. D. Hanulanka, Gdansk 2006, s. 7.
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do drugiej 1 po prostu ja zastepuje. Nawet, jezeli w centrum naszych zainteresowan lezy
wylacznie sztuka, taki linearny schemat nie jest wystarczajacy dla jej zrozumienia. W
latach 30. ubieglego wieku Alfred H. Barr, historyk sztuki i pierwszy dyrektor Muzeum
Sztuki Nowoczesnej] w Nowym Jorku, w katalogu towarzyszacym przelomowej wystawie
,Cubism and Abstract Art” podjal probe uporzadkowania aktualnych kierunkow
artystycznych w jeden przejrzysty schemat rozwojul4s, Za najwazniejszy wyznacznik
sztukl nowoczesnej uznal stopniowe uwalnianie sie od naturalistycznego, mimetycznego
wzorca reprezentacji 1 w oparciu o koleje tego procesu zbudowal wyczerpujacy diagram,
ktéry zwraca nasza uwage nawet na mniej oczywiste zwigzki pomiedzy poszczegdlnymi
nurtami, ale jednoczeénie jest daleki od czytelnoSci. Wykres Barra peten jest falistych,
poplatanych strzalek, co czyni go nie tylko wizualizacja rozwoju sztuki nowoczesnej, ale
takze ilustracja tego, co Hegel okreslil jako ,beztadna, niepohamowana awanturniczo$¢” —
ilustracja awangardowego nieporzadku. Linearnoéé przestata byé wystarczajaca zar6wno
dla artystow, jak i teoretykow sztuki, a z biegiem czasu takze progresywny model jej

rozwoju lansowany przez Barra zostal poddany w watpliwos¢.

5.4. Konsekwencje dla twoérczosci artystycznej

Podobnie sztuka stala sie niewystarczajaca dla ducha. Weigz moze byé
interesujaca, poruszajaca, atrakcyjna, ale nie spelnia juz swojego zadania jako Srodek
wyrazu absolutu. Hegel uwazal, ze wciaz mozemy mieé sztuke, ale obecnie rozumiemy juz,
ze jest ona ograniczona w sposob uniemozliwiajacy jej odpowiedz na najwyzsze potrzeby
ludzko$ci. Jezeli wiec mozemy moéwié o jakimkolwiek koncu sztuki, to jest to raczej jej
wewnetrzny koniec niz faktyczna sytuacja, stan intelektualnego, a nie estetycznego
wyczerpania. Artyéci awangardowl nie byliby pewnie zadowoleni z takiej interpretacji
heglowskiej koncepcji. Nie mogliby sie zgodzié¢ z przekonaniem Hegla, ze ,,wyro§liSmy” ze
sztuki, poniewaz kwestionowato ono znaczenie i cel ich pracy. Kiedy futurysci czy dadaisci
glosili $émieré sztuki, nie mieli na my$li niczego w rodzaju tezy Hegla. Chodzilo o §mieré
starej, nudnej sztuki przeszloéci, ktéra utracita kontakt z najbardziej palacymi
problemami terazniejszo$ci. Nowa sztuka awangardowa miata by¢é natomiast pelna
energii 1 zywotnoSci plynacej ze zblizenia sztuki do zycia 1 uzgodnienia postaw
artystycznych z postawami zyciowymi. Odwaga, energia 1 pomyslowoéé na polu sztuki
miaty 1§¢ w parze z ogblna otwartosécig na nowos$é. Dla Picabii nowo$§é 1 oryginalno§é byly

koniecznoécia, cho¢ jednocze$nie stanowity tylko idealny postulat, niedajacy sie w peini

148 Zob. A.H. Barr, Jr., Cubism and Abstract Art, New York 1936, obwoluta ksiazki.
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zrealizowac¢ w codziennym zyciu: ,Kazdy dzien przypomina nastepny, jesli nie stworzymy
subiektywnej iluzji nowosci”49. Przyktadowym sposobem wytworzenia tej iluzji miato by¢
wyjscie na spacer nago tylko po to, zeby zaraz po powrocie do domu zatozyé smoking!?0 —
zapowiedZz majacego sie rozwingé dopiero w drugiej potowie XX wieku performansu.
Absurdalno$é¢ 1 niepraktycznos$é¢ tej propozycji oddaja trudnosci, z jakimi mierzyli sie
artyéci awangardowi w swoich wysitkach pozostania zawsze wynalazczymi 1
prowokujacymi. Paradoksalnie wlasnie ta wola zycia mogta by¢ przyczyna wyczerpania
awangardy w okolicach roku 1930. Odnalezienie réwnowagi miedzy kpina i powaga,
prowokacja 1 kreacja, zyciem i sztuka, praktyka i teoria okazalo sie bowiem niezmiernie
trudne. Heglowska dialektyka mogta by¢ jednym ze sposobéw radzenia sobie z tymi

wyzwaniami.

Jest pytaniem otwartym, czy rozpoznanie stanu wyczerpania bedzie prowadzié¢ do
biernej rezygnacji, czy tez do kontynuowania twodrczosci, a  filozofowie
dziewietnastowieczni udzielali na nie réznych odpowiedzi, ktére czesto zalezaly takze od
stopnia ich zaznajomienia z najnowszymi tendencjami artystycznymi. Taine w swoich

wyktadach z filozofii sztuki zwracal sie do sluchaczy z nastepujacymi slowami:

Nie nalezy wiec méwié, iz dzi§ sztuka sie wyczerpata. Prawda jest to, ze pewne
szkoly umarly i nie moga odzy¢ na nowo; ze pewne sztuki dogorywaja i ze przyszlosé,
do ktérej wchodzimy, nie zapowiada im karmy, jakiej potrzebuja. Lecz sztuka sama,
ktéra, stanowi zdolno$é¢ spostrzegania 1 wyrazania cechy zasadnicze] przedmiotdéw,
ma te sama trwalo$é, co 1 cywilizacja, ktorej ona jest najlepszym dzietem 1
pierworodnym dzieckiem. Jakie beda jej ksztalty 1 ktéra z pieciu sztuk przedstawi
forme zastosowana do uczué przyszlych, nie jesteémy wecale obowigzani dzi$
zajmowac sie tym poszukiwaniem. Lecz to mamy prawo twierdzié, iz nowe formy sie
zjawia 1 tworzydlo sie nadarzy. Gdyz do§¢ jest tylko otworzy¢ oczy, aby zauwazy¢ w
polozeniu, a zatem 1 w umys§le ludzi, zmiane tak gleboka, tak powszechna i tak

szybka, jakiej zaden wiek nie widzialls!,
Gleboko$é i1 zakres zachodzacych przemian sprawily, ze przyszlo$é twoérczosci
artystycznej uzalezniona byla od radykalnego przemys$lenia jej Srodkéw oraz celéw, a

przeciwstawienie sie pesymistycznej wizji Hegla wymagato zdecydowanych krokow, ktére

zostaly podjete przez tworcéw na poczatku wieku XX.

19 F. Picabia, Francis Picabia and Dada, [w:] tegoz, dz. cyt., s. 265.
150 Tamze, s. 263.
151 H, Taine, dz. cyt., s. 63.
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6. Inspiracje heglowskie w dzialalnos§ci artystow awangardowych

Interpretacja sztuki jako czego$, czego wazno$¢ przeminela, moze budzié
przemozne zniechecenie 1 poczucie, ze jakakolwiek artystyczna praca jest po prostu
niepotrzebna. Takze wyjasnienie dalszego istnienia sztuki dziataniem inercji nie moze by¢
dla artystow zadowalajaca motywacja. Z drugiej jednak strony moze ona wspierac poglad,
ze w takim razie konieczna jest jeszcze intensywniejsza praca zmierzajaca do wskazania
nowych sposobéw uczynienia sztuki wazna. Kazimierz Malewicz wrecz odwrdcit
heglowska teze, ze sztuka nie jest juz dla nas tym, czym byla kiedys$, 1 stwierdzil, ze nie
jest dla nas tym, czym moglaby byé!52. Artysta podkresélal doniosts role sztuki w
ksztaltowaniu ludzkich postaw oraz sposobu mysélenia o §wiecie 1 alarmowal, ze w czasach
jemu wspoélczesnych rola ta ulegta znacznemu ostabieniu ze wzgledu na oderwanie sztuki
od ludzkiego zycia 1 uczynienie jej praktyka spektakularna, lecz niewywolujaca wiekszego
zainteresowania czy zaangazowania. Potrzebna jest zatem wytezona praca badawcza i
twoércza w celu przywrdcenia sztuce jej znaczenia. Jest interesujace, ze droga odrodzenia
obrang przez Malewicza byla droga ezoterycznej, intelektualnie wymagajacej abstrakcji,
ktéra réwniez, mimo intencji artysty, mogla sie wydawaé calkowicie niezwigzana z

codziennymi ludzkimi problemami i zainteresowaniami.

6.1. Surrealizm: emancypacyjny potencjal myslenia

Postawe wytezonej pracy badawczej 1 tworczej przyjeli tez francuscy surrealiSci pod
wodza André Bretona, jednego z niewielu artystow, ktorzy wprost przywolywali nazwisko
Hegla w swoich pismach teoretycznych o sztuce. Niemieckiego filozofa cenili przede
wszystkim jako tego, ktory podkreélit tworczy 1 emancypacyjny charakter myélenia. Kiedy
my$limy, jesteémy wolni, poniewaz nie jesteémy wtedy u nikogo innego. Ta wolno$¢é byta
dla surrealistow jedyna prawdziwg podstaws jakiejkolwiek moralnosci, a jej zrddet
upatrywali wlasénie w sferze mysli, a nie czynu. ArtySci zwiazani z surrealizmem
koncentrowali swoje poszukiwania artystyczne na momentach heglowskiej syntezy
miedzy do$wiadczeniem zewnetrznym 1 wewnetrznym. Opisywane przez nich przypadki
obiektywne czy chwile cudownoéci sa wlaénie takimi momentami syntezy, w ktorych
jednostka doznaje ol$nienia na temat faktycznej natury $wiata i logiki bytu. Z drugiej
jednak strony, w celu ich osiagniecia surreali$ci uciekali sie przede wszystkim do tego, co
nazywali bezinteresowna gra mys$lii dazyli do zrzucenia zaleznosci od wszelkich konwencji

logicznych, spolecznych, obyczajowych, w czym znacznie oddalali sie od heglowskiego

152 K. Malewicz, Swiat bezprzedmiotowy, przel. Stanistaw Fijalkowski, Gdask 2006, s. 82.
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przekonania o istnieniu ustalonego, absolutnego celu myslenia. W zwiazku z tym
sceptycznie podchodzili tez do heglowskiej tezy o przeszloSciowym charakterze sztuki.

Breton pisat:

Nie sposob, obserwujac ruchy artystyczne, ktére nastepowaly po sobie od jego
[Hegla] $&mierci (naturalizm, impresjonizm, symbolizm, kubizm, futuryzm,
dadaizm, surrealizm), podwazy¢ niestychanej profetycznej wartosci jego twierdzen.
Tak naprawde sztuka romantyczna w najszerszym sensie, tak jak ja rozumial

Hegel, daleka jest od osiagniecia konca swoich dnil5s,

Breton nie przewidywal mozliwosci catkowitego rozwigzania sztuki: przeciwnie,
poezja surrealistyczna miata pozwoli¢ na przywrodcenie jej znaczenia dla duchal®4, byt to
juz jednak heglowski duch przefiltrowany przez freudowska psychoanalize.
Zainteresowanie Freuda kwestia §wiadomo$ci 1 podmiotowoéci sprawia jednak, ze
zestawienie tych dwoch myé$licieli w pismach teoretycznych surrealistéw nie jest
bezzasadne; zostanie ono szerze] oméwione w rozdziale poSwieconym wplywowi

Freudowskiej psychoanalizy na rozwdéj wezesnej awangardy.

6.2. Marcel Duchamp: porzucenie sztuki i poczatki konceptualizmu

7 drugiej strony znajdujemy u artystow awangardowych przyktady takich koncepcji
sztuki, w ktorych przekracza ona w koncu sama, siebie, co prowadzi do definitywnego
porzucenia tworczosci. Jednym z tych artystéw byt Marcel Duchamp, ktéry w ostatnich
latach zycia zarzucil caltkiem swoja dziatalnoéé artystyczna i skupit sie na grze w szachy,
ktéra od wezesnych lat jego kariery stanowila jeden z elementéw kreowanej przez niego
tozsamosci. W sytuujacym sie na pograniczu dadaizmu i surrealizmu filmie Antrakt w
rezyserii René Claira (1924) widzimy Duchampa rozgrywajacego na dachu paryskiej
kamienicy partie szachowa z innym artysta zwiazanym z surrealizmem 1 dadaizmem, Man
Rayem. Gra zostaje jednak przerwana, a szachownica przewroécona i oblana woda, co
sugeruje, ze takze ta sfera aktywnosci moze zostaé przekroczona i porzucona. Sugestia ta
moze by¢ interpretowana na rézne sposoby: badz jako typowe dla awangardy wezwanie do
nieustannego poszukiwania nowych rozwigzan i nowych form aktywnosci, badz tez jako
przykra konstatacja, ze w zadnej z nich nie jest osiaggalna doskonalo$é. Znaczacy jest tez

fakt, ze sa to szachy, a wiec gra intelektualna, sprowadzajaca role przypadku do minimum

153 Cyt. za: M. Nadeau, The History of Surrealism, przetl. R. Howard, New York 1967, s. 301-302.
154 Zagadnienie to szeroko omawia J.—L. Nancy w swojej ksiazce Les Muses, Paris 1994. Polskiemu
czytelnikowi treéé ksiazki przybliza T. Zatuski w pracy Modernizm artystyczny i powtérzenie:
proba reinterpretacji, Krakéw 2008.
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Nie jest jednak jasne, czy filmowa scena nawiazuje bardziej do przekroczenia, czy tez
porzucenia twoérczodci artystycznej. Najautentyczniejsza forma przekroczenia wydaje sie
taka forma sztuki, ktéra przestaje potrzebowaé formy zmystowej: sztuka konceptualna,
ktorej Duchamp byt jednym z prekursoréw. Na znaczeniu zyskata one jednak dopiero w
drugiej potowie XX wieku dzieki tworczosci takich artystéw, jak Joseph Kosuth, Nam June

Paik, Wolf Vostell czy Joseph Beuys.

6.3. Autotelizm

Dla Hegla ani rezygnacja z wysitkow na polu sztuki, ani ich intensyfikacja nie byty
najwlasciwsza odpowiedzig na problemy i ograniczenia twoérczoécl artystycznej: wierzyl,
ze

potrzeba wiedzy o sztuce jest dzi$§ niepomiernie wieksza niz w czasach, kiedy sztuka

dla siebie juz jako sztuka dawala petne zadowolenie. Nas sztuka zacheca do

refleksyjnych rozwazan nie w tym mianowicie celu, aby tworzy¢ nowe dzieta sztuki,

lecz aby poznaé¢ naukowo, czym jest sztukal5s,

W stynnej przedmowie do Zasad filozofii prawa Hegel porownat filozofie do sowy,
ktéra wylatuje na towy o zmierzchu: pézna godzina umozliwia jej lepsze widzenie, ale w
rzeczywisto$ci jest juz zbyt p6zno!®6. To, co jest do zobaczenia, nigdy nie moze zostaé
ujrzane w pelnym $wietle, kiedy sie rozgrywa, poniewaz osad zajmuje czas 1 nie da sie go
sformutowac¢ jednoczeénie z wystepowaniem wydarzen. W tym sensie unikniecie
jakichkolwiek anachronizméw mys$li jest trudne, a wrecz niemozliwe. Teoria nigdy nie
pozostaje bowiem w centrum wydarzen, w centrum przemian, podczas gdy awangarda
wlaénie tam chciala sie usytuowaé. Aby za$§ to osiagnaé, nieustannie prébowala
przekroczy¢ wlasne dokonania. Te ciagle préby przekroczenia wiazaly sie jednak z
niebezpieczenstwem popadniecia w co$, co Hegel nazywat ztg nieskonczonoécia: w proces,
ktéry nigdy nie dochodzi do zadnej definitywnej realizacji. Samowiedza — jedyna
autentyczna realizacja wedlug Hegla — oznacza z konieczno$ci pamietanie wszystkich
stadiow rozwoju, nie tylko tego najbardziej aktualnego. Ostatecznym celem jest
samorozumienie, a nie samopokonanie, poniewaz kiedy co$ zostaje catkowicie pokonane 1
usuniete z pola widzenia, nie ma juz nic, co mozna by prébowaé zrozumieé, a kiedy nie ma

nic, co mozna by zrozumieé, wtedy, zdaniem Hegla, nie ma juz nic w ogdle.

155 G, W.F. Hegel, Wyktady o estetyce, t. 1, s. 21.
156 Tenze, Zasady filozofii prawa, przet. A. Landman, Warszawa 1969, s. 21.
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Taka perspektywa — jak kazda inna u Hegla — nie moze juz zostaé cofnieta. Regres
jest mozliwy w $wiecie przyrody, ale nie w sferze ducha: ,,W przyrodzie nie dzieje sie nic
nowego pod sloncem i o tyle wieloksztaltna gra jej form sprowadza nude. Nowo$é
przynosza tylko te zmiany, ktore zachodza w Swiecie ducha”!?’. Dlatego tez z pelnym
przekonaniem twierdze, ze nie ma zadnej metodologicznej perspektywy, z ktorej sztuke
nowoczesna mozna by uznaé za wsteczna. Rozmaite krytyki awangardy pierwszej potowy
XX wieku 1 jej dziedzictwa, powtarzajace fraze ,konca sztuki”, sa podwdjnie btedne: po
pierwsze, poniewaz odnosza sie do heglowskiej tezy bez zrozumienia jej wlasciwego
metafizycznego sensu. Po drugie za$, poniewaz potepiaja awangarde bez zrozumienia jej
prawdziwego historycznego znaczenia. Gdyby Hegel mial krytykowaé awangarde, jego
zarzut sprowadzalby sie zapewne do tego, ze wiele ruchéw awangardowych miato rysy
utopijne, podczas gdy sam Hegel — juz jako dojrzaty filozof — byl gleboko antyutopijny,
antyromantyczny, antyirracjonalny (oznajmit to jasno w uprzednio juz cytowanym Wstepie
do elementow filozofii prawa, gdzie zaatakowal niemieckiego filozofa Jakoba Friedricha
Friesa za sprowadzenie wyrafinowanej struktury filozofii ducha do ,papki »serca,
przyjazni i entuzjazmu«’158), Tak zwana legenda Hegla—Prusaka moze by¢ jednak tylko 1
wylacznie podstawa do krytyki, a nie potepienia filozofa. Ponadto mamy podstawy
przypuszczaé, ze Hegel docenilby wolnoéciowy, emancypacyjny wydzwiek sztuki
awangardowej. Niemniej awangardowe rozumienie wolnoéci jako przede wszystkim

zrzucania zalezno$ci dalekie jest od heglowskiej koncepcji uéwiadomionej konieczno$ci.

Jego rozumienie wolnosci zwiazane jest z identyfikacja 1 akceptacja wlasnych
ograniczen. Najproéciej mowiac, chodzi o to, aby z wlasnych stabos$ci uczynié zrédlo swoje)
sily, ktora bedzie ptynaé z otwartego przyznania sie do swoich wad 1 wlaczenia ich w swoja,
autocharakterystyke. USwiadomienie sobie pewnej cigzacej na nas koniecznoéci sprawia,
ze przestaje ona wilasnie byé ciezarem. Zrozumienie mechanizméw, ktore nami rzadza,
pozwala zyskaé¢ mozliwo$é aktywnego w nich uczestnictwa. Taka postawa rozumiejacego
aktywizmu bliska jest artystom awangardowym, ktorzy jednak mieli niekiedy trudnosci z
pogodzeniem sie z pewnymi konieczno$ciami. Z tego wynikaly utopijne rysy awangardy,
ktora w sposéb niecierpliwy i nie zawsze przemyslany chciala osiagnac jak najszybsze
zniesienie krepujacych ja zasad. Wynikato to z dziatania czestego mechanizmu, w ktorym
reakcja na jedno ekstremum przybiera forme drugiego ekstremum, co utrudnia rzeczowa

dyskusje stanowisk i osiagniecie kompromisu czy tez, by uzy¢ heglowskiego terminu,

157 Tenze, Wyktady z filozofii dziejow, t. I, s. 81.
158 Tenze, Zasady... s. 10.
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syntezy. Poczucie solidarno$ci miedzy artystami reprezentujacymi rozmaite awangardowe
kierunki sprawialo, ze wzrastalo takze poczucie obco$ci wobec wszystkich innych, a twoércy
nadmiernie skupiali sie na osiagnieciu wolnosci negatywnej zamiast dazy¢ do wolnosci
pozytywnej. Jezeli chodzi o Hegla, cenil on wysoko wolno§¢ afirmatywna, natomiast

wolno§¢ negatywna byla wedtug niego btednym rozpoznaniem natury ducha.

W podobnym tonie wypowiadal sie kubistyczny malarz Georges Braque, ktory
stwierdzil, ze ,postep w sztuce to nie poszerzenie obszaru, lecz uswiadomienie sobie
ograniczen”%, Sztuka moze prébowaé¢ wykorzystaé te ograniczenia do swoich wlasnych
celéw 1 wladnie to uczynila pierwsza awangarda, kierujac uwage widza na pewne
nieuniknione problemy wynikajace z samej materii malarskiej lub rzezbiarskiej 1
rezygnujac ze wstydliwego ich ukrywania. Wyrazna jest w sztuce XX wieku tendencja do
skupiania sie na naturze samego medium i ukazywania bez ogrédek jego ograniczen. I tak
na przyklad od malarstwa impresjonistycznego czeste jest dazenie do wyplaszczenia
plétna i rezygnacja z jego rzezbiarskosci. Z kolei w rzezbie eksponuje sie niedoskonatosci
materialu, rysy, skazy czy pekniecia powstale juz w czasie pracy. Nastepuje odwrét od
renesansowe] koncepcji Leona Battisty Albertiego, ktéry sztuke poréwnywatl do okna,
przez ktore patrzymy na éwiat, choé nie jest to odwrét radykalny: koncepcja ta nadal
pozostaje w jakim$ stopniu w mocy, tyle tylko, ze teraz wazniejsze jest samo okno oraz to,
na jaki wlaSciwie S§wiat ono wychodzi (moze to byé takze, jak w surrealizmie czy

ekspresjonizmie, wewnetrzny swiat artysty).

By¢ moze najwazniejszym osiggnieciem awangardowych artystéw jest zerwanie z
pewna, wstydliwoécia w sztuce, ktéra nakazywala owa szybe uczyni¢ doskonale
przezroczysta. Obecnie artysta nie ukrywa juz przed odbiorcami niemoznos$ci osiagniecia
doskonato$ci w pewnych dziedzinach. Uczciwie i otwarcie zdaje odbiorcom sprawe z tego,
ze nawet warsztatowe mistrzostwo nie pozwoli w sposéb ostateczny znie$¢ sztucznosci
sztuki. Ograniczenie to nie prowadzi jednak do zaniechania dalszych eksperymentow
artystycznych: dochodzac — jak sie wydaje — do konca poszukiwan w zakresie mimesis,
artyéci awangardowi rozpoczeli eksploracje innych obszaréw. Ta szczeroéé 1 autentyzm
zadecydowaly tez o sile oddziatywania ich tworczosci oraz optymistycznym projektowaniu
przyszitych form. Mimo ze u Hegla kazda forma zycia w koncu sie starzeje, jego filozofia
nie jest pesymistyczna: ,wszelka zmiana przynoszaca zaglade jest réwnoczeénie

poczatkiem nowego zycia’'60, Jezeli kazdy moment doskonaloéci jest jednoczeénie

159 3, Braque, Illustrated Notebooks 1917-1935, przet. S. Applebaum, New York 1971, s. 33.
160 G, W.F. Hegel, Wyktady z filozofii dziejéw, t. I, s. 109.
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momentem dekadencji, to w takim razie takze kazdy moment dekadencji otwiera droge
dla doskonalosci jakiego§ nowego, wyzszego poziomu. Nie zmienia to jednak faktu, ze
wedlug Hegla dla sztuki 6w wyzszy poziom doskonalosci oznacza porzucenie jej typowego
zakresu dziatalno$ci 1 przejScie w kierunku duchowosci religijnej oraz refleksji

filozoficzne;.

7. Studium przypadku: malarstwo kubistyczne
7.1. Zagadnienie abstrakcji

Ostatnia kwestia, ktéra zamierzam przeanalizowa¢ przed wyciagnieciem
koncowych wnioskéw z oméwionych watkéw filozofii heglowskiej, jest praktyczna
egzemplifikacja heglowskiej estetyki w sztuce awangardowej. Uwazam, ze takag
egzemplifikacje daje malarstwo kubistyczne. Przede wszystkim nalezy pamietaé, ze dla
Hegla kazde malarstwo jest do pewnego stopnia abstrakcyjne, kiedy poréwnacé je z
tréjwymiarowa rzezba, ktére nie jest w stanie przekroczy¢ ograniczen przestrzennych.
Malarstwo natomiast jest w stanie zaprezentowacé przestrzenne wlasciwosci przedmiotéw
tylko za pomoca linii i koloru. Ta redukcja powinna by¢ uznana za zalete malarstwa,
»,daleka od tego, by by¢ tylko jakim$é samowolnym ograniczeniem czy jakas$ nieudolnoscia,
czlowieka w poréwnaniu z przyroda 1 jej tworami’!6l. Przeciwnie, pozwala ona na
przesuniecie sie ze sfery obiektéw fizycznych blizej sfery idei. Niemniej jest to wciaz tylko
czeSciowa redukcja 1 malarstwo nie jest w stanie w pelni sie wyzwoli¢ z ograniczen $wiata

fizycznego.

Podobnie ambiwalentne bylo podejécie kubistéw do zagadnienia abstrakcji w
malarstwie. Co prawda dazyli oni do ograniczenia plastycznego stownika, ktérym sie
postugiwali, ale nie do takiego stopnia, ktory uczynitby ich obrazy niezrozumiatymi. Nawet
w najbardziej hermetycznym okresie kubizmu umieszczali w swoich pracach jakies
elementy figuratywne lub detale o wysokim stopniu rozpoznawalno$ci, aby uniknaé
wrazenia calkowitego oderwania przedstawienia od rzeczywisto$ci. Nastapito przejscie od
kubizmu analitycznego, w ktérym stopien deformacji byt bardzo wysoki, do kubizmu
syntetycznego, ktory ze wzgledu na wprowadzenie wieksze] iloSci elementow
figuratywnych oraz zywych barw byl tatwiejszy w odbiorze. Picasso eksperymentowat z
Srzezboobrazami” (tzw. skulptomalarstwo), do ktérych przyczepial pudetka czy kartki
papieru zlozone tak, aby reprezentowaly obiekty. W swoich pézniejszych pracach

wykorzystywat techniki troyjwymiarowe, wykonat tez kilka obrazow z piasku, ktore ogladac

161 Tenze, Wyktady o estetyce, t. I11, s. 24.
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mozna miedzy innymi w Berlinie (Museum Berggruen). Weczesne kubistyczne kolaze,
zawilerajace przedmioty codzienne, moga byé rozumiane jako plastyczna eksplikacja
heglowskiego twierdzenia z Wykladow o estetyce, ze sztuka ma zdolno$é¢ podniesienia
nijakich obiektéw na wyzszy szczebel 1 uczynienia ich interesujacymi poprzez ich

zachowanie w sferze ducha:

Sztuka dzieki swej idealno$ci podnosi na wyzszy szczebel bezwarto$ciowe skadinad
obiekty, utrwala je dla siebie, nie zwazajac na ich znikoma tre$¢ i czyni z nich cele,
budzac tym samym nasze zainteresowanie dla przedmiotéw, obok ktérych
przeszlibySmy, nie zwracajac na nie uwagi. Tego samego dokonywa sztuka w
odniesieniu do czasu 1 jest takze w tym wzgledzie idealno$cia. Temu, co w naturze
trwa tylko chwile, sztuka nadaje trwalo$¢. Przelotny, chwilowy uémiech, nagty,
szelmowski grymas ust lub zmruzenie oka, jaki$ migotliwy btysk $wiatta, podobnie
jak 1 momenty duchowe w zyciu ludzkim, wypadki 1 zdarzenia, ktore zjawiajq sie 1
po chwili znikaja, ktére dochodza do istnienia, by zginaé¢ znéw w niepamieci —
wszystko to sztuka wydziera przelotnemu istnieniu, przezwyciezajac takze i pod

tym wzgledem przyrodel62,

Niemniej to, co u Hegla ma znaczenie metafizyczne, u kubistéw wynikato z innych
pobudek: przede wszystkim z dazenia do podkreslenia umowno$ci 1 sztucznosci
artystycznych konwencji oraz otwartego przyznania, ze to, co stara sie osiggnaé sztuka,
jest najlatwiej osiagalne poprzez siegniecie do bezposrednio dostepnej rzeczywistosci. W
kolazach kubistéw nie chodzilo zatem o ocalenie obiektéw od zapomnienia, lecz o zwrdcenie
uwagl na wzajemne relacje miedzy przedstawieniem a tym, co przedstawiane, ktore w
innowacyjny sposob zostaly sprowadzone do swojej formy zerowej, w ktorej to, co

reprezentuje, jest zarazem samo reprezentacja.

7.2. Rzezba, malarstwo, muzyka, poezja

Jest takze znamienne, ze wiele wczesnych kubistycznych obrazéow przedstawia
rézne instrumenty muzyczne, jakby usitujac zblizy¢ malarstwo do muzyki — a wiec sztuki
z koniecznos$ci nieprzedstawiajacej — tak bardzo jak to tylko mozliwe. Wspélczesny badacz
Lewis Kachur zwraca uwage, ze nawet w obrazach z okresu hermetycznego wybrane
elementy namalowanych instrumentéw sa przedstawione z tak duzg starannoS$cia i
wiernoécia, ze mozliwe jest ich rozpoznanie (i nie chodzi tu wylacznie o tak oczywiste

identyfikacje jak skrzypce czy gitara, ale takze hiszpanskie instrumenty ludowe, takie jak

162 Tamze, t. I, s. 268—269.
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cobla czy tenora)'®3, Warto tez wspomnieé¢ bliskg wspétprace Picassa z awangardowym
kompozytorem Erikiem Satie nad baletem Parada z 1917 roku. Skojarzenia malarstwa
kubistycznego z muzyka byly tak silne, ze przyjacidtka Picassa, pisarka amerykanskiego
pochodzenia Gertrude Stein, w jednej z martwych natur jego autorstwa dopatrzyla sie
trzech muzykantéw!64, Pokazuje to tez, jak nawykowe bylo (jest?) oczekiwanie od

malarstwa figuratywnosci i jak stereotypowo bywa ona rozumiana.

Dla Hegla muzyka jest wyzsza forma sztuki niz rzezba i malarstwo, poniewaz
przelamuje relacje przestrzenne i rozgrywa sie jedynie w czasie. Ma tez wyzsza zdolno§é
do prezentowania wewnetrznego Swiata idei, podczas gdy rzezba 1 malarstwo pozostaja
ograniczone do zewnetrznego $wiata wygladéw. To ograniczenie moze 1 powinno by¢é
jednak wykorzystywane do przedstawiania inspirujacej idealnej treéci; niemniej tresé ta
nie doréwnuje muzyce, ktéra ma o wiele wyzsza zdolnoéé do wyrazania idealu. Jeszcze
wyzej od muzyki stoi poezja, ktora ma zdolno§é pojeciowego przekazywania ideatu. Hegel
nie starat sie przewidywacé dalszego rozwoju sztuk, a jedynie prezentowat schemat rozwoju
zgodny z przyjeta metafizyka. Uderza jednak zgodno$é przemian zachodzacych w sztuce
na przetomie XIX 1 XX wieku z heglowskim schematem: od wysuniecia sie na pierwszy
plan malarstwa jako obdarzonego najwiekszym prekursorskim potencjatem, przez rosnace
zainteresowanie malarzy zagadnieniami czasu 1 przestrzeni, przejécie w strone abstrakcji,
az do podzniejszego rozwoju sztuki konceptualnej, lokujacej sie w sferze idei 1 pojeé. W
latach 30. XX wieku na argumentacje Hegla w kwestii wyrdznionego miejsca poezji
powotywali sie surrealiSci, ktérzy chcieli z niej uczyni¢é najwazniejsza przestrzen
odrodzenia sztuki, miejsce, w ktérym odzyskuje ona swoje znaczenie dla sfery ducha. Sam
Hegel podkreslal jednak, ze sztuka ma byé przede wszystkim zrozumiala 1
komunikatywnal®s, majac na mysli komunikowanie prawdy o wolnoSci ducha.
Poszczegdlni artySci awangardowi czesto rezygnowali z realizacji tego postulatu lub tez
starali sie spetni¢ wymoég zrozumialosci poprzez uzupetnienie swoich prac o rozbudowane
komentarze wyjaéniajace ich przeslanie. Czy oznacza to, ze poszczegdlne gatunki
artystyczne nie powinny przekraczaé¢ swoich komunikacyjnych kompetencji 1 ryzykowaé
stania sie niezrozumiatlymi w préobie pokonania wlasnych ograniczen? Czy kubisci btadzili,

starajac sie uczynié¢ swoje obrazy czyms$ wiecej niz tylko ujetym w ramy ptétnem?

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, Wyktady o estetyce, t. 1, s. 439.
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7.3. Przemiana perspektywy w kubizmie

Indywidualizm tych poszukiwan oraz brak pewnosci co do ich rezultatéw czynit je
z pewnoscig czyms$ subiektywnym. Nadmierny subiektywizm byl przyczyna, dla ktorej
Hegel krytykowal sztuke romantyczna 1 uznawat ja za faze schytkowa sztuki w ogéle,
poniewaz utrudnial duchowi wyrazenie swojej absolutnej natury. Tendencja ta ulegta
odwroceniu w sztuce kubistow, ktorzy zrywali z nawykowymi sposobami widzenia
rzeczywistoSci 1 rezygnowali calkowicie z tradycyjnej perspektywy linearnej, ktéra
przedstawia przedmioty z punktu widzenia idealnego, obiektywnego obserwatora (ktory,
dodajmy, aby by¢ naprawde idealnym, musiatby mieé jedno oko, jako ze wszystkie linie
perspektywy zbiegajq sie w jednym punkcie). Herbert Read, angielski krytyk sztuki, pisat

w nawiazaniu do malarstwa kubistycznego:

,Ostro$¢” nie jest juz koncentryczna, nie umieszcza obiektu w przestrzennym
continuum, ktére maleje az do punktu zbiegu na naszym horyzoncie. Ostrosé jest
teraz nastawiona na sama przestrzen obrazu ito wlasnie organizacja tej przestrzeni
jest wspoéttworzona przez wszystkie elementy wizualne, rozumiane tu jako kolor 1
forma, a nie jako bezpoérednio postrzezone przedstawienie. Mamy tylko jedno
»postrzezenie” — sama kompozycje. Jakiekolwiek elementy natury, to jest
przedstawienia wzrokowe pochodzace od podmiotu, sa rozbite w ten sposdb, aby
mogly stuzy¢ jako element strukturalne. Lita skala jest polamana na czeéci, na
kuby; te kamienie sg nastepnie uzyte w celu zbudowania niezaleznej struktury. To
moment wyzwolenia, z ktorego cala przyszto§¢ sztuk plastycznych §&wiata

zachodniego mogta wypromieniowaé¢ w caltej swojej roznorodnoscilés,

Nacisk na wyzwolenie, ré6znorodnosé i rozw0j stawia jego interpretacje malarstwa
nowoczesnego w jednym szeregu z filozofig heglowska. Jest jednak niezwykle wazne, aby
zauwazy¢, ze rozwdj 1 wyzwolenie sg rozumiane odwrotnie niz u Hegla i1 zwracaja sie z
powrotem do intersubiektywizmu. To nie sztuka jako taka, ale twoérca 1 odbiorca maja
odzyskaé¢ swoja podmiotowos§é 1 swobode samostanowienia. Przedstawienie jednego
przedmiotu lub postaci z wielu perspektyw przestaje by¢ btedem, kiedy uznamy, ze tym,
co je spaja, jest subiektywne (lecz wecigz komunikowalne) doéwiadczenie rzeczywistosci, a
nie obiektywne istnienie przedmiotu w przestrzeni fizycznej. Dopiero takie postawienie
problemu ma zdaniem artystéw awangardowych walor emancypacyjny, poniewaz znosi
przywiazanie podmiotu do jednego, arbitralnie ustanowionego punktu widzenia. Dadaista

Richard Huelsenbeck wspominal, ze ,kubi$ci wiedzieli, ze obiektywizm jest

166 H. Read, A Concise History of Modern Painting, New York 1985, s. 96.
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niebezpiecznym aspektem nowoczesnego zycia 1 przeciwstawia sie bezpoSrednio
twoérczosei’?. Wymog zachowania bezstronnoéci ma charakter ograniczajacy oraz
deprecjonujacy, jako ze uznaje sie milczaco, ze subiektywny punkt widzenia nie jest wart
pielegnowania. Jest to zwiazane miedzy innymi z postepujacym naciskiem na iloSciowy
aspekt rzeczywistosci z pominieciem jej jakoSci. Kubistyczne widzenie §wiata, rozbijajace
go na niezalezne od siebie fragmenty, oferuje nieskonczenie wiele mozliwo$ci ponownego
ich zlozenia. Gwarantuje to $wiezo§¢ 1 odkrywczo$¢ spojrzenia, tak wazna dla wszystkich
artystow awangardowych. Stad tez nawet ci tworcy, ktorych prace wizualnie sa odlegte od
kubizmu, jak na przyktad Piet Mondrian, podkreslali jego przetomowe znaczenie. Chodzito
przede wszystkim o inicjacje pewnego okreS§lonego spojrzenia na $wiat, Swiatopogladu,
ktéry przetart droge takze innym kierunkom awangardowym: ,Neoplastycyzm, ktéry
wyrost z kubistycznych i1 futurystycznych idei, opiera sie w malarstwie na odkrytym przez

nie wielkim prawie: a mianowicie, na prawie czystego, zrownowazonego stosunku”16s:

Uwazam wiec, ze odpowiedZ na pytanie o préby przekroczenia gatunkowych
ograniczen jest zlozona. Mozliwo$¢ przyjecia krytycznego nastawienia wzgledem swoich
czasOw, swojej sfery aktywnosci, jej ograniczen, nadal pozostaje otwarta (co wiecej, sam
Hegel, uznawany czesto za apologete wspétczesnego sobie pruskiego rezimu, tak naprawde
w wielu miejscach wskazywal na konieczno$é zajmowania krytycznej postawy wobec
rzeczywistoSci); jednak przyjecie takiego nastawienia zawsze sygnalizuje rozkltad
(przynajmniej wewnetrzny) jakiego$ porzadku. Jak pisal Walter Benjamin, ,kazda epoka
nie tylko przeciez marzy o nastepnej, lecz marzac prze w strone przebudzenia. Niesie w
sobie swdj wlasny koniec 1 — co juz Hegel zrozumial — chytrze pozwala na jego rozw)”169,
W mys$l tego zdania niekiedy lepsza strategia jest pogodzenie sie z istnieniem pewnych
ograniczen 1 pozwolenie im na rozwiniecie sie w pelni zamiast podejmowania goraczkowe
1 przedwczesne proby ich przezwyciezenia. Cierpliwo$¢ nie zawsze byla jednak cnota
awangardystéw. Kubistom, a takze innym artystom awangardowym udalo sie pokonaé
liczne ograniczenia, ktére wczeénie] wydawaly sie nieprzekraczalne i1 nieodlaczne od
jakiejkolwiek formy tworczosci artystycznej. Jednoczeénie jednak podtrzymali wiele
$érodkéw radzenia sobie z tymi ograniczeniami, ktére byly stosowane we wczeéniejszych
stuleciach. Efekty tej operacji mogly byé¢ trudne, ale nie niemozliwe do zrozumienia. Jak

zwykle sowa Minerwy potrzebowala czasu na zrozumienie tego, co sie wydarzato 1 jak

167R. 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, Twdrca jako wytwérca, przet. H. Ortowski, J. Sikorski, Poznan 1975, s. 180.
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zwykle sami sprawcy wydarzen wyprzedzili jej wysitki. W realizowaniu kluczowej dla

Hegla zasady nieustannego ruchu byli trudni to doécigniecia, cho¢ nie niezréwnani.

Kubizm byl zainteresowany nie tylko problemem przestrzeni, ale takze ruchu i jego
konsekwencji dla malarstwa. Jest znamienne, ze ruch w filozofii europejskiej przez wieki
byt omawiany tylko w kontekécie nauk przyrodniczych (jak w filozofii starozytnej i
sredniowiecznej), albo, jak u Hegla, jako ruch mysli czy ducha zmierzajacy do wyzszych
form rozumienia. Nawet ruch fizyczny w naszej tradycji filozoficznej zostal powiazany z
ruchem idei, jak na przyklad w szkole perypatetyckiej (czego odpowiednikiem na
Wschodzie byly ogrody medytacyjne, zachecajace do przemieszczania sie 1 jednoczesnej
pracy umystowej). Wedlug Hegla sztuka w tym procesie ruchu ducha pozostaje absolutna
1 ograniczona zarazem: absolutna, poniewaz wyraza ducha absolutnego i ograniczona,
poniewaz nigdy nie uda sie jej wyrazi¢ go w pelni. Przestrzen w sztuce awangardowe;j
pierwszej potowy XX wieku ma ten sam paradoksalny, absolutno—ograniczony charakter:
jest absolutnym tematem wielu prac, ale zarazem jest ograniczona do poszczegdlnych
dziet. Bywa absolutyzowana, ale jednoczeénie uczynienie jej najwazniejszym przedmiotem
uwjawnia ograniczenia sztuki na polu reprezentacji. Malarstwo kubizmu wykazuje
interesujace powinowactwo z heglowska refleksja nad natura malarstwa 1 jego
przestrzennym charakterem, w ktorym zdolnoé¢ abstrakeji od tréjwymiarowego
do$wiadczenia $wiata fizycznego prowadzi do zafalszowan perspektywy linearnej. Po
wielu wiekach stosowania w XX stuleciu perspektywa zostala wreszcie uznana przez
Erwina Panofsky’ego (niemieckiego historyka sztuki zwigzanego z kontynuujacym
tradycje heglizmu Instytutem Abyego Warburga) za forme jedynie symboliczna, ktora

bynajmniej nie jest dana wszystkim, wszedzie 1 w ten sam sposéb.

Szczegdlnie interesujaca, bo wcezesng interpretacje kubizmu w kontekécie jego
fascynacji przestrzenig zaproponowal polski krytyk sztuki Michat Sobeski, ktéry pisat, ze
kubizm jakby ,filozofuje pedzlem”'", kontynuujac te samag linie myslowa, ktorg w
starozytnej Grecji zapoczatkowal Tales, twierdzac, ze caly Swiat sktada sie z wody. Wedlug
kubistéw natomiast wszystko jest ksztaltem geometrycznym, w czym nawiazuja do
tradycji pitagorejskich. Hegel twierdzil, ze natura jest w swej osnowie rozumna; wedtug
kubistéw (w interpretacji Sobeskiego) jest ona geometryczna, jednak geometria takze jest
dzieckiem rozumu. W zwigzku z tym jako nastepce awangardowego kubizmu przewiduje

Sobeski neoklasycyzm. Nie jest tu catkowicie w btedzie: czes¢ awangardowych wloskich

170 M. Sobeski, Malarstwo doby ostatniej. Ekspresjonizm i kubizm, Poznan 1926, s. 25.
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malarzy, zwigzanych z nurtem tak zwanego malarstwa metafizycznego, tacy jak Carlo
Carra 1 Giorgio de Chirico czy malarz martwych natur Giorgio Morandi przeszlo w latach
p6zniejszych w strone neoklasycyzmu. Lekarstwem na ,futurystyczne swawole” mial by¢
powrét do akcentowania doskonalo$ci warsztatowej oraz przywrodcenie zainteresowania
prawdziwymi problemami sztuki, a nie tylko kwestiami oryginalno$ci, nowo$ci 1

prowokacyjnosci, ktore sila rzeczy sa relatywne 1 efemeryczne. Giorgio de Chirico pisat:

Jesli chodzi o sztuke, to trzeba powiedzied, ze zyjemy w §wiecie anarchii i braku
dyscypliny. Nie ma nikogo, kto by poprawial, osgdzal, doradzal, uczyl, dyktowal
prawa, ustalal zasady. Mierne dzieto sztuki nie jest wystawione na takie ryzyko jak
dawniej, poniewaz u wspolczesnych malarzy zgasta prawdziwa namietnoéé, a w
konsekwencji to samo wystapito u publicznoéci. Dlatego publicznoéé wceale juz nie
entuzjazmuje sie kwestig, czym jest malarstwo, nie udziela pochwatl, nie rzuca

ostrych stow krytykil?t,

Proponowanym rozwigzaniem byla wlasnie restytucja dawnych idealéw w duchu
klasycyzmu. Carlo Carra  odwracal  awangardowa  logike  nieustannego
eksperymentowania, twierdzac, ze nawet, jeSli istnieje nieskonczenie wiele sposobdéw

bladzenia, jest tylko jeden sposéb wlasciwej pracy!?2.

8. Podsumowanie

Taki ruch wsteczny, nakierowany na mozliwie wiernga rekonstrukcje dawnych
standardéw pracy artystycznej (niemozliwa ze wzgledu na przemiany §wiadomosci, ktére
zdazyly zaj$¢ w miedzyczasie) nie jest zgodny z filozofia heglowska. Po pierwsze jednak,
inspiracje Heglem nie oznaczaly, ze artysci awangardowi pozostawali wierni jego my§li na
wszystkich poziomach swojej dzialalnoéci praktycznej i teoretycznej; po drugie za$, trzeba
zaznaczy¢, ze wiekszo$¢ artystow pozostajacych w gtéwnym nurcie awangardy (do ktérego
de Chirico nie nalezal) opowiadala sie jednak za progresywizmem w duchu niemieckiego
idealizmu. Jest oczywiste, ze to powinowactwo nie zawsze wyplywa z bezposredniej
znajomo$ci pism Hegla, ale pokazuje ono, ze Hegel nie byl odizolowany w swoich
twierdzeniach na temat sztuki i ze wplynely one takze na samych artystéow, ktorzy
podtrzymali je jako cze$é ogdlnego Swiatopogladu awangardowego. Filozofia XIX wieku
stworzyla dogodne intelektualne warunki dla pojawienia sie nowych Kkierunkow
artystycznych, zapewniajac przyktady wysoce intelektualnego i1 krytycznego podejscia do

tradycji (co oznaczato takze §wiadomosé jej wpltywu), wolnoéci my$lenia, pochwaly zmiany

171 G, de Chirico, Teksty o sztuce, przet. M. Salwa, Warszawa 2012, s. 87.
172 C. Carra, Our Antiquity, [w:] C. Harrison, P. Wood, dz. cyt., s. 232.
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1 bezkompromisowego rozwoju. Wydala tez koncepcje sztuki i tworczosci, ktore okazaty sie

inspirujace rowniez dla kolejnych pokolen.

Mam nadzieje, ze w sposéb wystarczajaco jasny wykazalam, ze cho¢ rygorystyczna
1 systematyczna filozofia Hegla moze sie wydawaé nie mie¢ nic wspélnego z
nieskrepowana, buntownicza, 1 antysystemows sztuka 1 $wiatopogladem awangardy, to
jednak w sztuce nowoczesne] odnalezé mozna §lady znaczacego oddziatywania
niemieckiego mys$liciela. To pokazuje, jak wplywowa jest filozofia 1 jak daleko od niej
mozna znalezé jej reperkusje. Awangarda, choé¢ jest typowo dwudziestowiecznym
fenomenem, ma szeroki i istotny kontekst dziewietnastowieczny. Jedna ze wspdélnych
tendencji sztuki 1 filozofii tamtego okresu bylo preferowanie przyszlosci kosztem
przeszloéci, a nawet terazniejszo$ci. Dlaczego jednak mielibySmy wybraé przysziosé

zamiast przeszto$ci? Czy nie jest to wybor naiwny?

Myéle, ze odpowiedzZ na to pytanie lezy wlaénie w przysztoéei i z tego powodu nigdy
tak naprawde jej nie poznamy, jako ze w momencie mozliwo$ci udzielenia odpowiedzi
zmienig sie juz warunki postawionego pytania. To, co pozostaje do studiowania, to sposoéb,
w jaki przeszlo$é wplywa na terazniejszo$¢ oraz sposéb, w jaki wspoétksztattuje nasze
postawy. Taki tez jest przede wszystkim cel tego projektu badawczego: nie tylko zobaczyd¢,
jaki jest wkilad filozofii XIX wieku w powstanie awangardy, ale takze jaki wklad ma
awangarda w nasza wspoétczesnag, sztuke, kulture 1 filozofie. Lepsze zrozumienie szerokich
1 niejednokrotnie nieoczywistych wplywéw filozofii na wczesna awangarde pozwoli tez
lepiej zrozumieé jej sztuke; to za$, jak mam nadzieje, umozliwi z kolei pelniejsze

zrozumienie wspoétezesnej sytuac)i filozofii 1 sztuki.

Bez watpienia awangarda pierwszej polowy XX wieku wptynela nie tylko na sposéb,
w jaki dzisiaj tworzymy, wystawilamy i rozumiemy sztuke, ale takze na sposob, w jaki
myS$limy o naszej kulturowej 1 intelektualnej historii. Buntowniczy, uporczywy duch
awangardy jest nadal obecny w naszej kulturze i1 spoleczenstwie. Ze wzgledu na niego
weciaz mamy tendencje, aby wysoko oceniaé przede wszystkim te prace 1 myéli, ktore sa
nowe i oryginalne. Czesto wydaje sie nam, ze jedyna dobra droga do zdobycia
autentycznosci jest zerwanie z jakimikolwiek poprzednikami, zapominamy jednak, ze
sama ta postawa ma swoich poprzednikéw — prosty, lecz wazny wniosek plynacy z
heglowskiej logiki zniesienia. Wysitki artystéow wspodtezesnych, aby zdobyé¢ 1 utrzymac
autentyczno$¢ sg jednym z wyrazow ciggtego wplywu awangardy 1 historycznych postaw
awangardowych na nasze czasy. Przeszlo$¢ pozostaje w centrum zainteresowan wielu

artystow wspolczesnych, a ich nostalgia moze przybiera¢ dwie formy: badz rzutowania
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przeszlych pojec¢ 1 tematow na przeszto$é jeszcze wczeSniejsza 1 interpretowanie sztuki
przedawangardowej jako z ducha awangardowej, badz tez rzutowania przeszto$ci na
terazniejszo$¢ 1 interpretowania sztuki wspoélczesnej] w  kontekScie sztuki
awangardowej'’s. W efekcie odnie$¢ mozna wrazenie, ze awangarda lat 1905-1930 jest
jedynie symbolem o wiele glebszego 1 szerszego zjawiska, ktére wystepowalo na
przestrzeni dziejéw zaréwno przed, jak 1 po okresie jej intensywnej dziatalnosci. To
zhudzenie ponadczasowoséci moze zostaé odczytane jako wyraz niegasnacej potrzeby
nowos$ci oraz uporu w dazeniu do niej, ktére tak ostro przejawialy sie w postawach

awangardowych.

173 Jako przyklad pierwszej strategii wskazaé mozna dziatalnosé Jakuba Woynarowskiego (por. s.
142—3 niniejszej rozprawy). Z kolei drugg strategie realizuje (miedzy innymi) niemiecki artysta
Julian Rosefeld w wielokrotnie nagradzanym filmie artystycznym oraz instalacji wideo
Manifesto z 2015 roku.
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VI. ,Zuchwali chlopcy”. Anarchizm Maksa Stirnera jako jedno ze

zrodel postawy awangardowejl74
1. Wprowadzenie: prawica i lewica heglowska (mlodohegliSci)

Filozofia Hegla oddziatala silnie na kolejne pokolenie myS§licieli, szczegdlnie
niemieckich. Nie byli oni jednak zgodni w swojej ocenie heglowskiego dziedzictwa: o ile tak
zwana prawica heglowska podtrzymywala je bezkrytycznie, o tyle lewica zglaszala
watpliwosci co do zasadnosci niektérych twierdzen. Bardzo ogdlnie mozna by powiedziec,
ze rozklad heglizmu na prawice i lewice wynikal z odmiennych interpretacji stynnego
zdania z przedmowy do Zasad filozofii prawa, ze to, co jest rozumne, jest rzeczywiste, a to,
co rzeczywiste, jest rozumne!”, Konserwaty$ci odczytywali to twierdzenie jako apologie
zastanej rzeczywisto$ci 1 dazyli do podtrzymania status quo. Natomiast mlodoheglisci
wskazywali na mozliwo§¢ istnienia rozdzwieku miedzy rzeczywisto$cia a rozumnoscia. To,
ze co$ jest rozumne (a zatem, wedlug Hegla, rzeczywiste) nie oznacza jeszcze, ze to co$ jest,
a jedynie, ze tylko to moze sie ziSci¢. Heglowski aforyzm byl dla nich zacheta do krytyki
rzeczywistoSci 1 tropienia rozdzwiekow miedzy aktualnoScia a rozumnoscia w celu
ostatecznego urzeczywistnienia tej drugiej. To wladnie ich krytyka przyczynita sie w
gléwnej mierze do utrzymania zainteresowania heglowskim dziedzictwem i uczynita je

nadal zywym.

1.1. Kategoria mlodosci

Ze wzgledu na zainteresowanie niniejsze]j pracy przede wszystkim tymi
koncepcjami filozoficznymi, ktére maja wydzwiek rewolucyjny i liberalny, nie bede sie
zajmowac przedstawicielami prawicy heglowskiej 1 oméwie jedynie wybrane interpretacje
heglizmu w duchu lewicowym. Zanim jednak przejde do tego omodwienia, chcialabym
jeszcze zwrbci¢ uwage na samo okre§lenie, jakie przyjeli krytycy dogmatycznego podejécia:
mlodohegliSci, z niemieckiego Junghegelianer. Nazwa ta, po raz pierwszy uzyta przez
filozofa religii Davida Friedricha Straussa, jest w rzeczy samej po heglowsku syntetyczna:
wskazuje na zwiazki z filozofia Hegla, ale jednocze$nie sygnalizuje wprowadzenie
pewnych nowych watkow 1 odstepstw. To drugie dokonuje sie poprzez wprowadzenie stowa

»>mltodo$¢”, wigzacego sie z takimi jako$ciami, jak §wiezoéé, niewinno§é, nadzieja, idealizm,

174 Niniejszy rozdziat jest zmieniona i1 rozszerzona wersja artykutu Jedyny i jego tworczosé. Wplyw
Stirnera na awangarde pierwszej potowy XX wieku, ktéry ukazal sie w monografii pt. Max
Stirner. Wokdét indywiduum, red. K. Feé¢, Krakéw 2018, s. 291-302.

175 G.W.F. Hegel, Zasady..., s. 17.
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entuzjazm. Czas mlodoSci jest czasem poszukiwania 1 testowania réznych postaw

zyciowych, ktore czesto sa radykalniejsze niz w p6zniejszych latach zycia.

Filozofowie niemieccy nie sa jedynymi, ktérzy w XIX wieku uznali to slowo za na
tyle znaczace, ze przyjeli je jako nazwe swojego ugrupowania. Od francuskiej rewolucji
lipcowej do rewolucji marcowej 1848 roku dziatala grupa literatéw Mtode Niemcy (Junges
Deutschland), do ktorej nalezal miedzy innymi Heinrich Heine. Tutaj uzycie mlodosci w
nazwie jest tym bardziej znaczace, ze zostaje ono zlaczone z ideami rewolucyjnymi
gloszonymi przez czlonkéw grupy, co w koncu doprowadzilo do objecia ich zakazem
publikacji ze wzgledu na atakowanie religii chrzes$cijanskiej, zaklocanie ustalonego
porzadku publicznego oraz obraze kultury 1 moralnoécil’6. Na przelomie XIX 1 XX wieku w
Wiedniu dziatala grupa Jung—Wien (Mlody Wieden), skupiajaca takie osobistosci, jak
Peter Altenberg, Hugo von Hofmannstahl, Stefan Zweig, Arthur Schnitzler czy Robert
Musil. U nas dzialata wewnetrznie zréznicowana, ale dzieki temu tym bardziej wpltywowa
Mloda Polska. Secesje artystyczna w krajach niemieckojezycznych okresla sie mianem
Jugendstilu ze wzgledu na tytul najwazniejszego organu prasowego secesji monachijskiej:
SJugend” (,Mlodoéé”). Czolowi artySci dotaczali do ruchdéw, ktére uznawaly mitodosé i
zwiazana z nig $wiezo$¢, odnowe i radykalizm za sw0) najwazniejszy wyznacznik. Dobrze
oddaje to narastajaca w XIX wieku niecheé¢ wobec przeszloéci 1 konserwacji starych form
artystycznych, spotecznych, politycznych. Opowiedzenie sie za mlodoécia oznaczato
rezygnacje z tego, co nudne 1 nieciekawe. Liczyl sie nie faktyczny wiek, lecz stan ducha:

otwarto$¢ na zmiane i odwaga jej wprowadzenia.

Cho¢ zaden z waznych dwudziestowiecznych kierunkéw awangardowych nie
przyjal nazwy odwolujacej sie tak bezposrednio do mlodoSci, to jednak w gloszonych
hastach temat ten wielokrotnie powraca. Futuryéci w jednym ze swoich manifestéw
nazywali sie mtodymi i silnymi; ekspresjonistyczna grupa Die Briicke (niem. Most, nazwa
nawigzujaca do Nietzscheanskiej transgresji) w swoim programie z 1906 roku,
przedstawionym w postaci drzeworytu autorstwa Ernsta Ludwiga Kirchnera, wzywala
,wszystkich mlodych ludzi do polaczenia, a jako mtodzi, ktorzy niosa w sobie przysztoscé,
chcemy wywalczy¢ wolno$é dla naszych gestéw 1 naszych zy¢ od starych, wygodnickich

sil”177, Szczegdlne konotacje z mlodoécig ma takze dadaizm. Stowa o ,mlodziezy, ktéra

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 fiir die Deutschen
Bundesstaaten, t. 111, 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 umiata by¢ mtodq”!"s, padajace w jednym z jego manifestow, mozna odczytaé
jako krytyke ekspresjonizmu za jego oderwanie od gwaltownie zzmieniajacej sie,
angazujacej rzeczywistosci zewnetrznej. Dadaisci cheieli uczynié sztuke bardziej aktualna
1 reagujaca niz ekspresjonisci skupieni na oddaniu swoich wewnetrznych stanéw ducha.
Sama nazwa ruchu (Dada) oznacza po francusku dzieciecq zabawke, przypomina tez
gaworzenie niemowlecia. Dadai$ci w swojej dziatalnosci przyjmowali postawe absolutne;j
niewinnosci 1 dzieciecego otwarcia na $§wiat niezchierarchizowanych mozliwosci. Nie bez
znaczenia pozostawatl takze wiek cztonkéw grupy: Tristan Tzara, najmlodszy z zatozycieli
zuryskiego Cabaret Voltaire, uznawanego za poczatek ruchu, miat w 1916 roku 20 lat, a
najstarsza, Emmy Hennings, ledwo przekroczyla trzydziestke. Dziewietnastowieczne
ruchy literackie, artystyczne, filozoficzne oraz polityczne dalty przyktad tworczej afirmacji

wartosci zwiazanych zwyczajowo z mlodoscia, takich jak indywidualizm 1 niezalezno$é.

1.2. Reakcja na heglowski uniwersalizm: indywidualizm

Heglowski uniwersalizm i lekcewazenie indywidualizmu, ktére wielu mogly sie
wydawaé skrajne, wywotaly takze skrajna reakcje. Ostentacyjng apoteoze jednostki glosit
Max Stirner, reprezentujacy filozofie buntu wobec przytlaczajacej czlowieka przecietnosci
oraz zaclerania jednostkowos$ci we wspdlnocie. Wywodzacy sie jeszcze ze $redniowiecza
poglad, ze indywidua nie sa definiowalne, a zatem nie da sie ich w ogdle poznad,
doprowadzit na gruncie filozofii do wielowiekowej degradacji 1 marginalizacji jednostek
jako bezwartoéciowych poznawczo. Ogolny i niekonkretny obraz ,ja” w filozofii niemieckich
idealistow tylko ten negatywny przekaz wzmocnit. Wielowiekowa tradycja uniwersalizacji,
generalizacji 1 subsumpcji tego, co jednostkowe pod to, co ogdélne oraz przesadne
eksponowanie uniwersaliow musialo doprowadzi¢ do reakcji konkretu. Stirner glosit
wywrotowe 1 anarchistyczne hasla w imie przywrécenia wolnosci jednostce, ktéra do tej
pory ustugiwala takim abstraktom, jak Bég, panstwo czy prawo. Jednak jego anarchizm
tym sie rézni od politycznej ideologii, ze Stirner rozwaza prawa jednostki w oderwaniu od
ich kontekstu spotecznego (kontekst ten jest przywolywany jedynie negatywnie, w
wezwaniu do indywidualistycznego odlaczenia jednostki od jakiejkolwiek spolecznoSci).
Stirner w ogdle nie jest zainteresowany reforma czy odnowa, spoleczna; spoleczenstwo jest
dla jednostki zte 1 zagrazajace i nie moze by¢ inne. Karl Léwith zwraca uwage, ze ,prace

Stirnera Jedyny i jego wlasnosé traktowano najczesciej jako anarchiczny wytwor dziwaka,

178 T Tzara, Manifest dadaistyczny, przt. Z. Klimowiczowa, [w:] E. Grabska, H. Morawska, dz. cyt.,
s. 319.
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stanowi ona jednak ostateczng konsekwencje Heglowskiej konstrukeji dziejow

powszechnych, ktora doktadnie powtarza, alegorycznie ja znieksztalcajac”17,

Jedyny i jego wlasnosé, jedyna ksiazka napisana przez Stirnera, stanowila
komentarz do wyktadéw O istocie chrzescijanstwa Ludwiga Feuerbacha, w ktérych filozof
stawial teze, ze Bog chrzescijanski jest tylko projekcja najlepszych cech czlowieka. To
czlowiek stworzyl Boga na swéj obraz i podobienstwo, jednak jego twér usamodzielnil sie
1 zaczal dominowac nad jego przekonaniami i wyborami. Stirner konsekwentnie rozwinat
to rozumowanie 1 postawil prowokacyjne pytanie, czy w takim razie to nie czlowiek jest
bogiem, jedyna norma i wartoScia. Jednocze$nie ,czlowiek” u Stirnera przestaje by¢é
pojeciem gatunkowym 1 oznacza zawsze jednostke: ,,dla Mnie licze sie Ja sam, a nie fakt,

ze jestem czlowiekiem”180,

O ile u Hegla jednostka jest kims$ tylko wtedy, kiedy spelnia postulaty ducha, o tyle
dla Stirnera jest ona zawsze — taka, jaka jest — podstawowag, rzeczywistoscia, a heglowski
duch zamienia sie w upiora, z ktorym nalezy walczy¢ i przed ktorym strach trzeba pokonac.
Celem jednostki jest przede wszystkim autoafirmacja. Wystepujac przeciw wladzy pojec
ogélnych, a zatem przeciw wladzy wytworéow nad twoérca, Stirner glosi aksjologiczny
solipsyzm, wedlug ktérego zrodlem norm, ktérym sie podporzadkowuje, powinnam by¢ ja

sama. Tylko wtedy podporzadkowanie nie jest forma opresji.

2. Prowokacyjny charakter my§li Stirnera jako kontekst awangardy

Anarchizm Stirnera, jego radykalizm w dazeniu do przywrdécenia jednostce prawa
do autentycznego samostanowienia robily na artystach awangardowych duze wrazenie.
Wielu z nich wyczuwato w Stirnerze swojego duchowego sprzymierzenca, nie dostrzegajac
sprzecznoécl towarzyszacych jego filozofli lub tez widzac w nich potwierdzenie faktu, ze
sprzecznosci nie wykluczaja sensownos$ci oraz koherencji danego projektu. Stirner z jedne;j
strony glosit zrzucenie jakiejkolwiek zaleznoéci od innych, a z drugiej dyktowat ludziom,
w jaki sposéb powinni rozumieé 1 wykorzystywaé swoja wolnoéé. Odzwierciedla to liczne
opozycje wystepujace w obrebie samej awangardy; jednoczeénie jednak pokazuje, ze
zainteresowania filozoficzne wielu artystéw byly czesto powierzchowne, a wiedza na temat
poszczegoblnych koncepcji zaposredniczona, co moglo prowadzié¢ do pewnych deformacji lub
naduzy¢. Jednak takze poérednie wplywy, ktére przyczynily sie do wyksztalcenia

okreélonej postawy, sa istotne dla moich badan. Postawa ta swoje emancypacyjne 1

179 K. Lowith, Od Hegla do Nietzschego. Rewolucyjny przetom w mys$li XIX wieku, przel. S.
Gromadzki, Warszawa 2001, s. 131.
180 M. Stirner, Jedyny i jego wtasnosé, przet. J. 1 A. Gajlewiczowie, Warszawa 1995, s. 212.
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rewolucyjne aspekty moze czerpaé z wcigz obecnego w zyciu intelektualnym poczatku XX
wieku heglizmu; natomiast swoj radykalizm, namietno$¢ i niecierpliwo$¢ w duzej mierze

zawdziecza Stirnerowi i innym przedstawicielom lewicy heglowskiej.

Do lektury Stirnera przyznawalo sie wielu futurystéw, czytywali go takze francuscy
arty$ci, szczegdlnie surrealiéci. Wydaje sie jednak, ze filozofia Stirnera bylta najblizsza
dadaistom, ktérzy wyjatkowo silnie akcentowali kontestatorski 1 wywrotowy charakter
swojej dziatalno$ci oraz jej spoteczne 1 polityczne zaangazowanie. Dla Picabii Stirner byt —
obok Nietzschego —jedna z najistotniejszych inspiracji, takze w kwestiach zyciowych. Mato
znany wenerolog (sic!), doktor Karl Déhmann, ktéry uczestniczyl w dadaistycznych
wieczorkach jako pianista, byt takze cztonkiem redakeji anarchistycznego czasopisma ,,Der
Einzige” (,Jedyny”), ktére popularyzowalo mysl Stirnera. Marcel Duchamp, zapytany o
filozofa, ktéry mial szczegdlny wplyw na jego zycie 1 tworczos$é, wskazal wladnie Stirnera!s!
(warto przy tym dodaé, ze pytanie to padlo w ankiecie pracowniczej Biblioteki §w.
Genowefy w Paryzu, gdzie Duchamp zatrudnit sie w 1913 roku, aby uciec od chaosu 1
niestabilno$ci awangardowej codziennoécil®?). Upodobanie do autokreacji zywione przez
wielu artystow awangardowych nakazuje pewng ostrozno$¢ w stosunku do ich
autobiograficznych wypowiedzi. Mozemy jedynie domniemywacé, ktére ustepy wywarly na
mlodym Duchampie szczegdlnie silne wrazenie. Jednym z nich moégt by¢ ten o dzieciach,
ktére, zazywszy raz swobody i spedziwszy godzine bez rdzgi, ,nie beda juz wiecej cheiaty
siedzie¢ w ciasnej celi”'83, Pragnienie swobody oraz lek przed jej utrata wyzwalaly w
artystach ducha agresywnej polemiki 1 sktaniaty ich do kladzenia coraz wiekszego nacisku
na warto§¢ nieograniczonej kreacji przy jednoczesnej krytyce obowigzujacego systemu

wartosci.

W podobnie nihilistycznym tonie wypowiadal sie zwiazany krétko z dadaizmem

Francis Picabia, ktory przed publicznoécia deklamowat:

Dada jest jak twoje nadzieje: niczym. Jak twoj raj: niczym. Jak twoi idole: niczym.
(...) Jak twoi bohaterowie: niczym. Jak twoi arty$ci: niczym. Jak twoje religie:
niczym. Mozecie gwizdaé, krzyczeé, unurza¢ moja twarz w g... — 1 co z tego? Zawsze
bede wam moéwil, zeScie glupie barany. Za trzy miesiace moi przyjaciele beda wam

sprzedawaé moje obrazy po kilka frankow”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 K. Picabia, Dada Cannibal Manifesto, [w:] tegoz, dz. cyt., s. 203—-204.
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Czytajac te stowa, a zwlaszcza ostatnie linijki, warto mie¢ na uwadze, ze choc
Picabia, jako autor manifestu, miat go osobiScie zadeklamowaé¢ na jednym z otwartych
spotkan dadaistow, to jednak w ostatniej chwili wycofatl sie z uczestnictwa 1 w rezultacie
tekst musiatl odczytaé¢ kto$ inny. Nie umniejsza to jednak wcale jego prowokacyjnosci 1
bezczelnoéci. Podobnie radykalna 1 prowokacyjna jest my$l Maksa Stirnera, co powoduje,
ze pozostaje on w historii filozofii postacia zaréwno osobna, jak 1 wplywowa. Choé¢ wielu
myslicieli inspirowato sie jego pogladami, tylko nieliczni otwarcie sie do tego przyznawali.
Na ogél oddzialywanie Stirnera mozna wyczytac¢ z postaw zyciowych, a nie z pisemnych
deklaracji. Niemniej nie ogranicza sie ono tylko do sfery filozofii, ale na poczatku XX wieku
objeto takze artystéow awangardowych, ktorym zapewne tatwiej bylo sie powolywaé n
niemieckiego filozofa, poniewaz ze wzgledu na brak filozoficznego wyksztatcenia mniej ich
razily pewne nieécisloéci czy naduzycia. Powolywanie sie na Stirnera, swego rodzaju
filozofa wykletego, uchodzi¢ moglo za wyraz buntu i1 nonkonformizmu. Sprzeciw
awangardystéw wobec status quo, bunt wobec mieszczanskiej moralnoéci, skrajny
indywidualizm praktyk artystycznych 1 zyciowych pozostaja bliskie ideom wylozonym w
Jedynym 1 jego wlasnosci. Postawa Stirnera jest bardzo podobna do tej, ktora pdzniej
przyjeli artySci awangardowi: nieustanne kwestionowanie, atakowanie, wySmiewanie,

podwazanie autorytetow.

2.1. Wezwanie do zrzucenia zaleznoS$ci

Treécia egzystencji Jedynego jest wedtug Stirnera delektowanie sie zyciem 1 samym
soba; autorytety spoteczne pozostaja poza obszarem jego zainteresowan czy tez, by uzy¢
innego sformulowania, sg dla niego interesujace tylko w takim zakresie, w jakim
ograniczaja, jego swobode 1 w zwigzku z tym domagaja sie obalenia. Zniesienie panowania
ogétu nad jednostka ma by¢ zrodtem przyjemnosci i samozadowolenia. Wtascicielem moze
sie sta¢ kazdy — taka interpretacje potwierdza pisanie wielkimi literami zaimkow
osobowych odnoszacych sie do Ja, ale takze do Ty. Jedyny nie moze byé posiadany ani
zniewolony przez nikogo innego, ale jednoczeénie dazy do podporzadkowania sobie innych,
zagrazajacych mu jednostek. Jego postawa jest wiec interesowna, choé¢ moze sprawiaé
wrazenie programowego 1 bezrefleksyjnego buntu. Chciatabym w tym miejscu przytoczyé
dtuzszy fragment z Jedynego..., jako ze ma on wiele wspdlnego z retoryka 1 poetyka

awangardowych manifestow:

Czlowiek dobrze wychowany to ten, ktéremu dobre zasady wpojono, wttoczono i
wbito do glowy. Gdy pokazesz, ze masz to wszystko w nosie, to zaraz Dobrzy

zalamuja rece z rozpaczy 1 podnosza wrzawe: ,na Boga! Jedli nie bedziecie dzieciom

110



Alicja Rybkowska Filozoficzne korzenie awangardy

dawac dobrych nauk, to pobiegng droga grzechu prosto w jego paszcze i stana sie

nicponiowatymi totrami!” Wolnego, prorocy nieszczeScia! W samej rzeczy,

wprawdzie w waszym pojeciu stang sie nicponiami. Lecz c6z Wasze pojecie? Nic tu

po nim. Zuchwali chtopcy to nie mazgaje, ktérzy dadza sobie co$ wmowié. Maja w

nosie wszystkie te Wasze androny, o ktérych roicie 1 bredzicie od niepamietnych

czaséw. Zniosg prawo spadkowe, nie beda chcieli dziedziczyé glupoty, ktora Wy

odziedziczyliScie po ojcach; zgladza grzech pierworodny. Gdy im nakazecie:

,Pokloncie sie Najwyzszemu!” — to im odpowiedza;: ,Jesli chce Nas poskromié, to

niechaj przyjdzie 1 sam to uczyni, My bynajmniej z wlasnej woli sie nie poktonimy”.

A gdy bedziecie ich straszy¢ jego gniewem 1 kara, to zadrwia sobie z Waszych grozb.

Jesli nie uda sie Wam wiecej nastraszy¢ ich upiorami, to skoncza sie rzady Upioréw

1 nikt wiecej nie da wiary bajkom185,

Stirner wielokrotnie podkreslal indywidualnoéé, niepowtarzalnoéé i oryginalnoéé
wlasciciela. Banalna obserwacje, ze Swiata doSwiadczamy zawsze z perspektywy swojego
ego, podnosil do rangi filozoficznego dogmatu. Podobnie dadai$ci sugerowali, ze na §wiat
powinnidmy zawsze patrze¢ sub specie dadaitas'st. Dla Jedynego caly $wiat stanowi
potencjalna wlasno$é, za§ przeszkoda w jego zawlaszczeniu moze byé wylacznie
niedostatek sity, ktéra dysponuje — a zatem ograniczenie to plynie z wewnatrz, a nie z
zewnatrz. Jezeli rozporzadzam Srodkami nieodpowiednimi do mojego gléwnego celu — to
jest zapewnienia sobie maksymalnej wolnos$ci — to musze je wymienic¢. Jedynym w zasadzie
wymogiem, jaki naklada Stirner na czlowieka, jest wymodg efektywnoséci w dazeniu do

swobody.

2.2. Studium przypadku: dadaistyczna poezja fonetyczna

Rewizja nie tylko celéw, ale takze Srodkéw zostala na réwnie szeroka skale
przeprowadzona réwniez przez artystow awangardowych. Efektem byta doglebna analiza
sztuk: poezje zredukowano do fonetyki (Hugo Ball), muzyke do podstawowych dzwiekéw
(,sodomistyczna muzyka” Picabii, skladajaca sie z trzech dzwiekéw monotonnie
wygrywanych na pianinie, konceptualne kompozycje Duchampa), film — do animacji figur
geometrycznych (Hans Richter, Viking Eggeling), a malarstwo 1 rzezbe do plaszczyzn,
katow, linii 1 barw organizowanych czesto wedlug zasady przypadku (Hans Arp, pézny
Matisse, Theo van Doesburg). To dazenie do rozdrobnienia, rozbicia poszczegdlnych
gatunkéw 1 sprowadzenia ich do najbardziej elementarnych czastek odzwierciedlato

przekonanie artystow o wszechogarniajacym kryzysie i1 rozpadzie wartosci. Dzieki temu

185 M. Stirner, dz. cyt., s. 95-96.
186 R. Huelsenbeck (red)., The Dada Almanac, przel. M. Green iin., London 1993, s. 64.
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znacznie poszerzyli oni zakres artystycznych praktyk, otwierajac nowe mozliwosci wyrazu
1 oddziatywania. Kryzys rozumiany jest wiec tutaj w swoim pierwotnym znaczeniu: jako

trudny moment przetomowy, przesilenie, po ktérym zazwyczaj nastepuje poprawa.

Chcialabym w tym miejscu oméwié jedna z owych typowych dla awangardowe;)
analizy sztuk praktyk: poezje fonetyczna, laczona zazwyczaj z dadaizmem, cho¢ podobne
eksperymenty podejmowat takze Wassily Kandinsky. Poezja ta jest, jak sadze, zwiazana
z wywodzaca sie od Stirnera niechecig wobec dominacji pustych, ogélnych poje¢ w zyciu
indywiduum. DadaiSci rozwineli futurystyczna koncepcje ,,stéw na wolnosei” 1 tworzyli
wiersze, ktore skladaly sie tylko i wylacznie z dzwiekéw pozbawionych znaczenia.
Najstynniejszy z nich, napisany przez Hugo Balla 1 zaprezentowany publicznoSci w

Cabaret Voltaire, zaczyna sie nastepujaco:

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 1 zimzalla binban gligla wowolimai bin beri ban

o katalominai rhinozerossola hopsamen laulitalomini hoooo...187

Wedlug Stirnera instytucje, ktére narzucaja sie jednostce: nardd, panstwo,
wlasnoéé prywatna, moralno$é, obyczaje, wartoSci estetyczne, systemy prawne 1 tym
podobne sa tak naprawde pustymi konceptami. Jednym z celéw Stirnera, ktory glosit
konsekwentny nominalizm, uznajac za rzeczywiste tylko jednostki, byto wiaénie zniesienie
wladzy pojeé¢ ogblnych. Rozpatrywal ten problem na plaszczyznie czysto filozoficznej, co
pozwala zinterpretowac jego stanowisko jako jeszcze jeden, skrajny glos w nowoczesnym
sporze o uniwersalia. Za te teoretyczno$§¢ krytykowal Stirnera Marx, ktéry problem
dominacji ,,my” nad ,ja” traktowal nie tylko jako zagadnienie filozoficzne, ale takze jako
praktyczne wyzwanie; dadai$ci, inspirujac sie obydwoma autorami, zaproponowali
oryginalne rozwigzanie problemu poprzez catkowite wyrugowanie pojeé z jezyka poezji.
Poszukiwania wlasnych $rodkéow wyrazu prowadzily do zakwestionowania powszechnie
ustanowionych porzadkéw 1 siegnely nawet najbardziej podstawowych aspektéw ludzkiego
zycia, takich jak jezyk. Hugo Ball pisat: ,Nie chce stéw, ktore wynalezli inni ludzie. (...)
Chce swoich wlasnych rzeczy, swojego wlasnego rytmu, samogltosek 1 spoétgtosek, ktore

pasowalyby do rytmu 1 wszystkiego, co moje”, dalej za$ pytat, dlaczego drzewo nie moze

187 H, Ball, Wiersz bez stéw (gadji beri bimba), edycja internetowa w ramach projektu Gutenberg,
http://gutenberg.spiegel.de/buch/hugo-ball-gedichte-4680/22, dostep: 9.07.2017.
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sie nazywac Pluplusch, a Pluplubasch wtedy, kiedy pada deszcz!®s. Takze tutaj, jak w
innych dzialaniach dadaistéow, nie sposéb nie dostrzec elementu humorystycznego. Czy
zatem projekt poezji fonetycznej mial szanse powodzenia w walce o odzyskanie przez

jednostke wolnoéci?

Jesli tak, to sukces mogl by¢ tylko 1 wylacznie posredni: pozbawienie poezji
jakiegokolwiek znaczenia zwalnialo twoérce nie tylko z obowiazku wyrazania i realizacji
idealu, ale takze od konieczno$ci autoekspresji. Okazato sie, ze wiersz nie potrzebuje
zadnego odniesienia przedmiotowego ani podmiotowego. Jest to pewnym odstepstwem od
filozofii Stirnera, w ktorej odniesieniem jest zawsze podmiot (to jest taka jednostka, ktéra
dysponuje wystarczajaca, sita, aby zapewnié¢ sobie podmiotowo$¢). Niemniej zwolnienie
twoércy z obowigzku stuzenia pojeciom, tutaj przeprowadzone w dos¢ drastyczny sposob,
pozostaje wierne haslom Stirnera o zniesieniu zaleznoéci od ,,upioréw”. Oczywiscie, poezja
fonetyczna nie moze by¢ wykorzystana jako narzedzie bezposredniej walki z dominacja
pojec ogdlnych, jako ze ta odbywa sie przede wszystkim w sferze praktycznej. Odstania
jednak nowe mozliwoéci tworcze, ktore moga byé wykorzystane niezaleznie od talentu czy
edukacji, a zatem maja prawdziwie egalitarny charakter. Z drugiej jednak strony,
przetomowo$¢ 1 radykalna nowoé¢ poezji fonetycznej moglta sprawiaé, ze pozostawata ona
interesujaca tylko dla bardzo waskiej grupy oséb, ktore dostrzegaly jej artystyczny

potencjat.

Pozostaje kwestia otwarta, czy wiersze takie jak gadji beri bimba i jemu podobne!8?
maja wymiar uniwersalny, czy tez sa calkowicie idiomatyczne. Za pierwsza odpowiedzig
przemawia ich podobienstwo do muzyki, ktérej odbidr takze sprowadza sie do recepcji
dzwiekéw; to jednak, jakie dzwieki beda sie nam podobaé, jest juz uzaleznione od
konwencji. Ponadto, performowane poematy fonetyczne wywoluja (czeSciowo zamierzony)
efekt komiczny, ktory moze utrudniaé¢ odbiér. Trudno tez jednoznacznie stwierdzié, czy
motywacje stojace za poezja fonetyczna byly powazne (poszerzenie mozliwoéci twérczych),
czy tez chodzilo gltéwnie o typowa dla dadaistow kpine z nadmiernej powagi, z jaka

traktowano dotychczasowe standardy artystyczne.

188 H, Ball, Flight..., s. 221.

189 Na przyktad Urosnate [Prasonata] Kurta Schwittersa (oryginalne nagranie autora recytujacego
utwér mozna obejrzeé pod adresem https://www.youtube.com/watch?v=6X7E2i0KMqM, dostep:
15.12.2018) czy Pecherz swini — wiersz czeSciowo bez stéw autorstwa Huelsenbecka.
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2.3. Zastosowanie ironii i autoironii

Interpretowanie historii poprzez ironiczne odwolania do klasyki taczyto Stirnera i
artystow awangardowych: Stirner wielokrotnie przywolywal wiersze Goethego czy
Schillera oraz tworzyl gry stowne nawiazujace do pism Hegla; dadai$ci w dowcipny sposéb
trawestowali dzieta dawnych mistrzow, jak na przyklad w pracy L.H.O.0.Q., w ktérej
Marcel Duchamp domalowat wasy Leonardowskiej Giocondzie. O ile jednak Stirner ostrze
swojej zjadliwej polemiki wymierzal przede wszystkim w innych, o tyle artysci
awangardowi, a szczegélnie dadaiSci, wykazywali sie w swoich dzialaniach duza doza
autoironii. Tylko dzieki temu, ze wyéSmiewali nie tylko wszystkich dookota, ale takze
samych siebie, mogli zachowaé autentycznosé swojego buntu. Sam Stirner rowniez zdawat
sobie sprawe z tych trudnoéci wynikajacych z postugiwania sie ironig (ktére przestaje byé
przekonujace, jezeli ma charakter selektywny 1 koncentruje sie na chronieniu autora przed
krytyka) 1 pisal: ,Nie chce byé niewolnikiem moich zasad, lecz je — bez jakichkolwiek
gwarancji — ciagle wystawiam mej krytyce na poémiewisko, nie dopuszczajac zadnej
pewnoéci co do ich trwania”%, Gdyby nie zdolno§é autokrytyki, bunt przerodzitby sie w

autoalienacje, ostabiajaca spoteczny potencjat sztuki 1 filozofii.

Innym znaczacym powinowactwem jest uzycie pseudonimoéw. Stirner tak naprawde
nazywat sie Johann Kaspar Schmidt, a jego przybrane nazwisko pochodzito od przezwiska
z czasOw mlodzienczych, nadanego ze wzgledu na szerokie czoto (niem. Stirn). Trudno
dociec przyczyn, dla ktérych ten przydomek stal sie dla niego preferowanym nazwiskiem,
pod ktorym opublikowat swoje najwazniejsze pisma. W jezyku niemieckim, podobnie jak
w polskim, wyraz ten jest czeScia takich zwrotéw, jak ,stawi¢ czemué/komus$ czola”
(etwas/jemandem die Stirn anbieten) czy ,mie¢ odwage/czelno$é zrobi¢ co$” (die Stirn
haben, etwas zu tun), a zatem wiaze sie znaczeniowo z takimi cechami, jak odwaga, upér,
stanowczo$§¢é, a nawet bez—czelnosé. By¢é moze uzycie pseudonimu wynikato takze z
polemicznego, krytycznego charakteru tworczosci Stirnera i wigzato sie z checig ukrycia
swojej prawdziwe] tozsamosci przed cenzura. Pseudonimy stosowane przez dadaistéw na
og6l mialy mniej praktyczne przyczyny: byly grami stownymi i stanowily rodzaj alter ego
artystéw, oznaczajac tylko wycinek ich tworczoéci, jak w przypadku ,Rrose Sélavy”
Marcela Duchampa i ,Loplop” Maksa Ernsta. Zwigzany z amerykanskim odlamem
dadaizmu fotograf i artysta wizualny Emmanuel Rudnitzky rozwijal swoja kariere jako

Man Ray (Czlowiek—Promien). Wydaje sie to znaczace jako wyraz wyalienowanej i

190 M. Stirner, dz. cyt., s. 371.
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zarazem wykreowanej tozsamoséci oraz dazenie do maksymalnej swobody wyrazu zaréwno

artystycznego, jak 1 osobistego.

2.4. Odrzucenie przekonania o poslannictwie artysty

Rozwéj swiata w wizji Stirnera jest przypadkowy i nieprzewidywalny, poniewaz nie
jest mozliwe przewidzenie dzialan i decyzji Jedynego. Wszelkie spekulacje na temat
ksztaltu przyszloSci sq jatowe. Niewiara w moc kulturowych norm, nakazéw i1 przesadow
odziedziczona po Stirnerze sprawila, ze dadaiSci nie interesowali sie zazwyczaj dalszym
losem swoich dziel. Przykladem moze by¢ stynna Wielka szyba Duchampa, ktéra sttukla
sie w transporcie, co artysta przyjal z calkowitym spokojem 1 od tej pory eksponowal prace
z charakterystyczna rysa. Specyfika prac Duchampa, ktory do ich przygotowania (jako ze
nie w petni uprawnione jest w tym przypadku moéwienie o tworzeniu) wykorzystywal
przedmioty uzytku codziennego sprawia, ze zniszczone czescl tatwo bylo zastapi¢ innymi,
co nie wptywalo na zmiane znaczenia ijakosci pracy. O ile Duchamp starat sie w ten sposéb
zwrécié uwage na instytucjonalny charakter sztuki, ktéra tworzona jest wedlug
okreélonych procedur (datowanie, podpis, oddanie do oceny), o tyle inni artySci
awangardowi podwazali niekiedy znaczenie instytucji, podejmujac twoércze dzialania,
ktére nie byly upubliczniane ani wystawiane do oceny. Przykladem moze by¢ ,katedra”
Kurta Schwittersa (Merzbau), tworzona przez wiele lat budowla (rzezba?) wewnatrz jego
prywatnego mieszkania, ktéra skladala sie miedzy innymi z odpadéw 1 typowych
akcesoriow gospodarstwa domowego. Kiedy przestata sie mieSci¢ w mieszkaniu, artysta

przebil sufit i kontynuowatl budowe na kolejnej kondygnacji.

Sztuka miata by¢ wedlug artystéw awangardowych prywatna sprawa i jako taka
nie podlegaé zewnetrznej ocenie. Artysta tworzy tylko 1 wylacznie przez siebie 1 ze wzgledu
na siebie. Nie kieruje sie upodobaniami publiczno$ci czy przekonaniem o poslannictwie
sztuki. Otwarte przyjecie takiej postawy zapewnialo tez tak potrzebne artystom
awangardowym usprawiedliwienie dla swojej ewentualnej niepopularnosci — nie mozna
byto czyni¢ z ich niepopularnosci zarzutu, jako ze popularno§¢ nie byla tym, o co zabiegali.
Chodzilo w pierwszej kolejnoSci o zaspokojenie wlasnych potrzeb twoérczych 1
intelektualnych, co miato doprowadzi¢ do przeformutowania koncepcji sztuki i artyzmu.
Tzara w Manifescie dadaizmu z 1918 roku pisal: ,Mowie tylko za siebie 1 nie zamierzam

nikogo przekonywacé, nie mam prawa, by wciagaé¢ innych do swojej rzeki, nie zobowigzuje
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nikogo do podazania za mna, zobowigzuje za to wszystkich do uprawiania sztuki na swoj

wlasny sposéb”191,

3. Odstepstwa od mys$li Stirnera: instrumentalizacja anarchizmu i

nihilizmu

Pojawiajacy sie tu element zobowigzania — a wiec element etycznego wymogu —
pokazuje wyraznie, ze, mimo licznych podobienstw oraz bezposrednich inspiracji
Stirnerem, postawa dadaistow réznita sie zasadniczo od tej lansowanej w Jedynym i jego
wtasnosci. Dadaistyczny nihilizm byt raczej instrumentalny niz fundamentalny 1 wynikat
przede wszystkim z checi prowokowania 1 szokowania publicznos$ci. Cho¢ moégl szokowacé
radykalizmem (jak w przypadku obrazoburczego manifestu Picabii), to jednak nie byl
poparty faktycznymi dziataniami. Oczywiécie krytyka myS§liciela czy artysty za to, ze w
swolm zyciu prywatnym nie realizuje gloszonych przez siebie postulatéw jest zabiegiem
trywialnym; jednak dla wielu dadaistéw zycie prywatne przeplatalo sie z zyciem
artystycznym w sposob uniemozliwiajacy ich pelne odréznienie, a ich dziatalnoéé na polu
sztuki zdradzala pewne zalozenia aksjologiczne. Kiedy w jednym z manifestow Tzara
pisal: , Precz z postawg estetyczno—etyczna! (...) Niech zyje dadaizm w stowie 1 obrazie,
niech zyja wszystkie rzeczy dada, ktore trwaja na Swiecie! Byé przeciwnym temu
manifestowi — to wlaénie by¢ dadaista!”'92, to sugerowal pewne nastawienie
fundamentalne dadaistycznego nihilizmu. Byl to jednak przede wszystkim zabieg
retoryczny, stuzacy sprowokowaniu i zdezorientowaniu odbiorcow. W rzeczywistosSci
dadaiSci angazowali sie takze w dzialalno$¢ konstruktywna: w cytowanych juz
wspomnieniach Huelsenbecka znajdujemy nastepujace zdanie: ,Autodestrukcyjnej
postawie dadaistow towarzyszy jednak gleboka tesknota za forma i struktura”9. Wydaje
sie, ze wierniej oddaje ono faktyczne nastawienie dadaistéow, ktérych bunt mial wykraczaé
poza czysto niszczycielskie dzialania. Gdyby bylo inaczej, jakakolwiek twodrczosé
artystyczna tracitaby sens, chyba ze niczym tworzacy na przelomie XIX 1 XX wieku
brytyjski pisarz Gilbert Keith Chesterton za sztuke uznamy przede wszystkim akty

destrukcji:

Anarchista jest artysta. Czlowiek, ktéry rzuca bomby, to artysta, albowiem
przezycia jednej wielkiej chwili stawia wyzej niz wszystko inne. Rozumie, ze wiecej

wart jest jeden krotki rozbtysk oslepiajacego $wiatta, jeden nagly grom, niz pospolite

91T, Tzara, Manifest dadaistyczny, s. 320.
192 Cyt. za: B. Osinska, Sztuka i czas. XX wiek, Warszawa 2008, s. 67.
193 R. Huelsenbeck, The Memoirs..., s. 141.
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ciata kilku bezimiennych policjantéw. Artysta gardzi kazdym rzadem, obala
wszelkie konwencje. Poeta lubuje sie tylko w chaosie. Gdyby to nie bylo prawda,

najpoetyczniejsza rzecza na $wiecie bytaby kolej podziemna194,

Cho¢ cytat ten przypomina niektére wypowiedzi awangardowych artystéw na
temat natury aktu twoérczego (szczegdlnie surralistyczne poszukiwania przypadkoéw
obiektywnych, momentéw ol$nienia), to jednak nie daje sie pogodzi¢ z awangardowym
entuzjazmem w budowaniu nowych form sztuki. Stanowi pociagajaca wizje, ktora
awangardowa jest tylko powierzchownie: glebsza analiza pokazuje, ze bez swoich tendencji

konstruktywnych formacja ta nie miataby szans oddziata¢ kulturowo.

3.1. Paradoksy nihilizmu

Gdyby artysci awangardowi faktycznie podzielali wyrazong przez Tzare niewiare
w znaczenie estetyki i etyki, nie podejmowaliby licznych wysitkéw zmierzajacych do
wprowadzenia nowych propozycji w obydwu tych dziedzinach. Powazne gloszenie takich
hasel przez artystéw awangardowych podwazaloby zasadno§é ich wysitkéw twoérczych 1
stawiato pod znakiem zapytania ich sens. Nihilistyczny bunt wyczerpuje sie szybciej niz
jakikolwiek inny. O ile nie jest trudno glosié¢ brak jakichkolwiek wartos$ci, o tyle trudno
szczerze 1 z przekonaniem zy¢é w aksjologicznej prézni. Skrajnie nihilistyczna 1
anarchistyczna postawa byla tym trudniejsza do utrzymania w pierwszych latach po
zakonczeniu Wielkiej Wojny, kiedy w jednych krajach Europy nastepowata powolna
stabilizacja, a inne ogarnialy rewolucyjne nastroje prowokujace do natychmiastowego
dziatania. Dadaistyczny sprzeciw wobec wartoéci estetycznych i etycznych, podzielany
przez znaczng, cze$é artystow awangardowych, nie oznaczat ich deprecjacji w ogdle, lecz
jedynie zniechecenie czy zniesmaczenie tymi, ktére obowiazywaly u progu XX stulecia.
Wprowadzajac do sztuki Stirnerowskiego ducha — a moze powinniSmy powiedzieé, wlasnie
za Stirnerem, upiora — anarchii, wprowadzali go jednak wspdélnym wysitkiem. Dadaisci
dziatali jako grupa i mimo indywidualnych réznic podejmowali zbiorowe prace w celu
zaproponowania nowych wartosci estetycznych i1 artystycznych. Dazenie do wolnoéci, ktore
nie tylko postulowali, ale takze realizowali, bylo ich zdaniem podstawowym obowiazkiem
cztowieka my$lacego 1 uczciwego. Ale uczciwo$é 1 obowiazek to pojecia dalekie od

Stirnerowskiego radykalnego indywidualizmu.

194 3 K. Chesterton, Czlowiek, ktory byt czwartkiem, przet. M. Skibniewska, Warszawa 1995, s. 10—
11.
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Awangarda, je$li tylko ma rysy utopijne, nie jest zgodna z koncepcja, Stirnera, ktory
krytykowal religijne, fanatyczne nastawienie wobec okreslonych celéw 1 idei: ,Ludzie
opanowani przez Ducha whbili sobie do glowy, ze jest co$, co nalezy realizowaé. Chcieli, aby
doczekaly sie urzeczywistnienia ich pojecia mitoéci, dobra, itd.”1%9, Kiedy natomiast nie
przysSwieca jej zadna mysl przewodnia, z definicji przestaje by¢ awangarda. Najdobitniej —
choé¢ nieSwiadomie — wyrazil to chyba Kurt Schwitters, ktéry celowo odrzucil wszelkie
formy zaangazowania politycznego (bylo one szczegdlnie czeste wérdéd niemieckich
dadaistéw, przejetych ideami komunistycznymi), twierdzac, ze jego jedynym celem jest
sztuka, poniewaz zaden cztowiek nie moze stuzyé dwém panom jednoczesnie. Kilkadziesiat
lat wczes$niej Stirner przekonywal, ze czlowiek nie powinien stuzy¢ zadnym panom —
okazalo sie jednak, ze potrzeby tworcze artystéw awangardowych byly silniejsze od
filozoficznego egoizmu, a dzialalno§é artystyczna przez samych tworcow moze byé

rozumiana jako forma podporzadkowania.

3.2. Konflikt z humanizmem

Kolejna istotna réznica miedzy filozofiq Stirnera a awangarda jest gleboki
humanizm tej drugiej. Dla Stirnera abstrakcyjna idea ludzkosci jako takiej, ktérej
przypisuje sie pewne pozytywne wartosci, byla czym$, z czym nalezy za wszelka cene
walczyé. Troska o czlowieka gatunkowego oznaczata dla niego zapoznanie czlowieka
jednostkowego: konflikt miedzy potrzebami jednostki a interesem spotecznym byl jego
zdaniem nieunikniony, a w tym sporze bez wahania obieral strone jednostek. Idee
racjonalnej solidarnos$ci uznawat za bardziej niebezpieczne od wlasnego egoizmu, mimo ze
nie sa one w pelni realizowalne wlasnie ze wzgledu na naturalnie egocentryczna
perspektywe czlowieka. Tymczasem awangarda, cho¢ podkre§lata indywidualizm artysty
1 krytykowata konformistyczne podporzadkowanie sie regulom tworzenia, nie uznawata
istnienia nieprzekraczalne] sprzecznosci miedzy samorealizacja 1 partycypacja w
spoleczenstwie. Co wiecej, projekt awangardowy w wielu swoich przejawach byt wlasnie
proba neutralizacji tej sprzecznosci poprzez proby przeksztalcenia ludzkiej swiadomosci.
Zdecydowane wystgpienie w obronie warto$ci artystycznych bylo jednoczeénie préba
obrony wartoéci ogélnoludzkich, ktére w odczuciu wielu intelektualistow 1 artystow
znalazly sie w kryzysie. W miejsce racjonalnie uporzadkowanych praktyk mieszczanskiej
codziennoéci artyéci awangardowi proponowali ekstrawagancje 1 spontaniczno$c.

Spoleczenstwo, tak samo jak sztuka, potrzebowalo ich zdaniem przede wszystkim

195 M. Stirner, dz. cyt., s. 86.
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swiezo$ci. Sceptycyzm wobec autorytetéw oraz problematyzacja zastanych norm taczyly
sie u nich mlodzienczym zapatem i entuzjazmem. Swoje niepostuszenstwo traktowali jako
misje.

3.3. Wojna §wiatowa

Ich postawa wynikata z intelektualnej niecheci wobec obyczajowo$ci odziedziczone]
po XIX wieku, ale takze z gleboko odczutego sprzeciwu wobec panujacej sytuacji spoteczne;j
1 politycznej. Wojna 1914-1918 obnazyta umownosé 1 chwiejno$é europejskiego systemu
wartoéci oraz jego catkowita niespéjno$é z rzeczywistymi dziataniami. Szczegdlnym
rodzajem hipokryzji jest nazywanie jej wojna Swiatowa, poniewaz dotyczyla ona przede
wszystkim panstw europejskich 1 w ich interesach byta prowadzona, co mozna uznaé za
przejaw pewnego rodzaju politycznego, narodowego egoizmu. Te gry intereséw, ktore w
spektakularny sposéb obnazyly krucho$é aksjologicznych fundamentéw Europy, nie tylko
sprzyjaly krytycznej refleksji, ale takze stwarzaly korzystne warunki dla wszystkich
rebeliantéw 1 wichrzycieli. Thomas Mann pisat w Doktorze Faustusie, ze ,taka
»mobilizacja« wojenna, cho¢by posiadata wszelkie pozory zelaznego, wszystko 1 wszystkich
obejmujacego obowiazku, ma w sobie zawsze co$ z nadejScia szalonych wakacji, z
zarzucenia wlasciwych obowiazkéw 2z wagardéw, z rozpetania niepohamowanych
instynktow”1%, Nastrd) ,szalonych wakacji” jest faktycznie bliski dziatalnoSci wielu
ugrupowan, szczegoélnie dadaistéw; nie wszyscy jednak podzielali optymistyczna wiare w
jednoczacy charakter wojennych doéwiadezen. Co prawda wloski futurysta Umberto
Boccioni (ktéry notabene zmart w wieku 33 lat wskutek wypadku podczas manewrdéw

wojskowych) w swoich pamietnikach frontowych pisat:

Cudowne! Dziesieciodniowy marsz przez wysokie gory w zimnie, glodzie,
pragnieniu! (...) Nocleg pod golym niebem, w deszczu, na 1400 metréw. (...) Wrog
préobowal nas powstrzymaé straszliwym ogniem krzyzowym. (...) 240 pociskéw
spadlo na méj oddziat! Powitane zostaly ironicznym $§miechem. (...) Wojna to piekna
rzecz, cudowna, straszna! (...) Wspanialoéé, glebia, zycie i $émieré! (...) Jestem
szczesliwy, ze moge by¢ skromnym zotnierzem i wspéltwérea tego wybitnego dziela.

Niech zyja Wtochy!197,

ale futuryéci ze swoja pochwala wojny jako ,jedynej higieny éwiata” byli raczej

odosobnieni.

196 T, Mann, Doktor Faustus: Zywot niemieckiego kompozytora Adraina Leverkiihna, opowiedziany
przez jego przyjaciela, przet. 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 préba obrony wartosci artystycznych i

ogolnoludzkich

Przewazaly idee jednosci 1 braterstwa, tak dobitnie wyrazone w almanachu
Biekitnego Jezdzca. Piet Mondrian, staraja sie znalezé jakiekolwiek uzasadnienie dla
krwawych walk, interpretowal wojne $wiatowa jako wyraz ostatecznej walki miedzy
uniwersalizmem a indywidualizmem, po ktérej miato nastapi¢ panowanie szczesliwego
uniwersalizmu: ,Prawdziwie nowoczesny czlowiek §wiadomie doSwiadcza glebszego
znaczenia indywidualnosci: jest dojrzala jednostka. Poniewaz postrzega indywidualne
jako uniwersalne, pokonuje indywidualne jako indywidualne. Triumfujac nad zewnetrzna,
indywidualnoécia, staje sie niezalezna jednostka: $éwiadoma jaznia”%. Sztuka
neoplastycyzmu miata mie¢ charakter przede wszystkim pojednawczy, tagodzac przejscie
miedzy pozornym indywidualizmem rozumianym jako zewnetrznie przejawiany egoizm a

faktyczna indywidualna wolnoécia.

Cata awangarda, wbhrew egoizmowi 1 anarchizmowi jednego ze swoich filozoficznych
patrondéw, stawiala przed soba szerokie zadania spoteczne, ogdlnoludzkie, choé¢ sama byla
tylko wyrazem pewnej historycznej chwili wraz z jej szczegbélnym Swiatopogladem. Za
posrednictwem swojej sztuki — przedstawiajacej lub nie — starala sie komunikowaé
wartoéci w innowacyjny sposob, ktéry mial sprawié, ze zostang one ponownie glteboko
odczute przez odbiorcéw. Nacisk na progresje 1 efektywno$¢ udato sie potaczyé
awangardzie z odpowiedzig na glteboko ludzka potrzebe bycia ludzmi. Niezachwiana wiara
w postep — cho¢ nie byl to postep poznania naukowego dziewietnastowiecznych
pozytywistéw — przy jednoczesnym zachowaniu zdolno$ci krytycznego mysélenia czyni z
niej jeden z pdznych 1 przez to szczegélnie interesujacych przykladow humanizmu w
kulturze zachodniej, ale takze stawia pod znakiem zapytania zasadno$¢ tezy o kluczowym

znaczeniu filozofii Maksa Stirnera dla formowania awangardy europejskie;.

198 P, Mondrian, The New Plastic in Painting, [w:] H. Holtzman, M.S. James, dz. cyt., s. 58.
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VII. ,Bezwzgledna krytyka wszystkiego, co istnieje”.
Marksistowskie inspiracje §wiatopogladu awangardowego

Nie sposéb omawiaé kwestie kolektywnych uwarunkowan awangardy, jej
zaangazowania oraz grupowosci bez skrétowej przynajmniej rekapitulacji filozofii Karla
Marksa. Niniejszy rozdzial nie aspiruje do stania sie wyczerpujacym ani oryginalnym
wykladem filozofii Marksa, a jedynie przybliza wspdlne watki jego mysli oraz
awangardowe] teorii sztuki, zwracajac uwage szczegblnie na powiazania artystow
awangardowych z ruchem komunistycznym oraz odpowiadajac na pytanie o przyczyny

tego zaangazowania.

Brak jakichkolwiek odniesien do mys$li Marksa zaskakuje podczas lektury pism
awangardystéw, jako ze zwyczajowo laczy sie awangarde artystyczng z awangarda
spoleczna 1 polityczna. Jedna, z przyczyn moze byé fakt, ze wiele pism Marksa 1 Engelsa
ukazalo sie drukiem dopiero wiele lat po ich §mierci, w pierwszych dekadach XX wieku, a
wiec w czasie dzialalnosci artystycznej awangardy byly jeszcze nieznane lub $wiezo
opublikowane 1 nie mialy jeszcze mozliwosci oddziataé kulturowo. Nawet ci artysci, ktorzy
zdecydowali sie osobisScie wesprzeé¢ ruchy komunistyczne, ttumaczyli swoja decyzje przede
wszystkim wzgledami pozafilozoficznymi. Pablo Picasso w krétkim o$wiadczeniu Dlaczego

wstagpitem do Partii Komunistycznej, opublikowanym w 1944 roku, pisal:

Moje przystapienie do Partii Komunistycznej jest logicznym nastepstwem calego
mojego zycia, calego mojego dzieta. Moge z duma powiedzieé, ze nigdy nie uwazatem
sztuki za uprzyjemnianie zycia, za rozrywke. Za pomocg rysunku i1 koloru chciatem,
skoro byl to mdj orez, 1§¢ ciagle naprzéd w znajomosci $wiata 1 ludzi, azeby kazdego
dnia bardziej nas wyzwalaé tg wiedza. Na swodj sposéb probowalem wypowiedziec
to, co uwazalem za najprawdziwsze, najsprawiedliwsze, najlepsze, a bylo zawsze
najpiekniejsze — najwieksi arty$ci dobrze o tym wiedza. (...) Tak, jestem
prze$wiadczony, ze malarstwem moim walczylem jak rewolucjonista. Ale dzi§
zrozumialem, ze nawet i1 to nie wystarcza. Te straszne lata ucisku pokazaly mi, ze

powinienem walczy¢ nie tylko przy pomocy sztuki, ale catym sobg!9.

W 1949 roku artysta wspart strajkujacych gérnikéw z Calais donacja w wysokosci

miliona frank6w?2%, Poparcie dla komunizmu bylo takze silne wsrod surrealistow, ktorzy

19 P, Picasso, Dlaczego wstapitem 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, dostep: 20.08.2017.
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licznie dotaczali do francuskiej Partii Komunistycznej (przez jaki$ czas bylo to nawet
warunkiem dolaczenia do klubu). To nie jest jednak wystarczajacym dowodem na to, ze
sama filozofia Marksa stanowita zZrdédto inspiracji dla artystow awangardowych, jako ze w
swoim wydaniu politycznym byla juz ona w tamtym czasie w znacznym stopniu
przetworzona przez nurty rewizjonistyczne. Takie zaposredniczenie filozofii
marksistowskiej mogto by¢ jednak dla artystéw czynnikiem pozytywnym, jako ze trzeba
przyznaé, ze w swoim systematycznym wydaniu moze sie ona wydac nie tylko trudna, ale
tez nuzaca (jako przykilad niech postuza fragmenty Kapitatu poSwiecone statystykom z
zakresu ekonomii i gospodarki, ktére w dodatku opieraja sie na zafatszowanych danych).
Niemniej analiza wybranych watkéw z mys§li Marksa pozwala na dostrzezenie istotnych

zbiezno$ci §wiatopogladowych.

1. Praktyczny wymiar filozofii

Marx zrywal z dotychczasowym sposobem uprawiania filozofii rozumianej jako
spekulatywna refleksja nad ponadczasowymi prawami rzadzacymi §wiatem 1 interesowat
sie przede wszystkim biezacq sytuacja spoteczna, ekonomiczng, i1 polityczna, podkreslajac
zwiazek myS$li z jej materialnymi uwarunkowaniami. Szczegélnie istotne bylo dla niego
przekonanie, ze samo rozumienie jest neutralnym aktem mys$li pozostajacym bez zadnych
praktycznych konsekwencji. Zidentyfikowanie problemu jest waznym krokiem na drodze
do jego rozwigzania, ale samo w sobie nic jeszcze nie zmienia. Typowa postawa nowozytne;j
filozofii, polegajaca jedynie na wskazywaniu probleméw bez préb ich praktycznego
rozwigzania, jest calkowicie bierna i tym samym niemoralna, szczegdlnie w sytuacji, kiedy
problemy te wiaza sie z ludzkim cierpieniem. Jatowosc¢ filozoficznych dyskusji jest wedlug
Marksa gtéwna przyczyna ich elitarnosci, ktéra z kolei prowadzi do ostabienia
aktywizujacego potencjatu filozofii. Zdaniem myS§liciela chodzi przede wszystkim o to, aby
swoje wyksztalcenie 1 zdolnosci wykorzystaé jako narzedzie krytyki prowadzace do
przemiany istniejacego stanu rzeczy. Jak to ujal w liScie do Arnolda Rugego, chodzi o
,bezwzgledna krytyke wszystkiego, co istnieje; bezwzgledna w tym sensie, ze krytyka nie

boi sie ani wlasnych wynikow, ani konfliktu z istniejacymi potegami”20t,

Zasadniczym btedem jest wiara, ze mozna urzeczywistni¢ filozofie przy
jednoczesnym zachowaniu jej aktualnej postaci. Odnoszac sie bezposSrednio do swoich
intelektualnych poprzednikow, Marx zwracal uwage, ze prawica heglowska sankcjonuje

status quo, lewica go kwestionuje, ale zadna ze stron nie podejmuje jakichkolwiek dziatan

201 K. Marx, Pisma wybrane. Czlowiek i socjalizm, przel. J. Ladyka, Warszawa 1979, s. 26.
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zgodnych z reprezentowanym $wiatopogladem. Sytuacje te okreslit jako ,zwalczanie
frazesO6w frazesami”, ktére ocenial jednoznacznie negatywnie. Jezeli teoria ma by¢é
poprawna, musi owocowaé czynem. Inaczej bedzie tylko wyrafinowanym 1
przeintelektualizowanym przyznaniem sie do niemocy lub obojetnosci. Wedtug Marksa,
dialektyka jest zawsze z koniecznoSci krytyczna, a krytyka — zawsze bezwzgledna.
Przypomina to bezkompromisowo§¢ postaw awangardowych, o ktérej pisat Mieczystaw
Porebski, majac na mys§li brak wyraznej granicy miedzy sztuka, pogladami a zyciem
artystow202, Grupowo§¢ awangardowych ruchéw sprawiata, ze dzialalno$é artystyczna
byla $§cisle powiazana z dzialalnoscia spoleczna 1 towarzyska, a miedzy artystami
zawiazywaly sie przyjaznie owocujace wspdlpraca 1 propozycjami nowych rozwiazan.
Twoércom, tak samo jak filozofom, zaczeta doskwieraé¢ niemoc zwigazana z ograniczeniem
ich dziatalnoéci do jednej tylko dziedziny, w dodatku zwyczajowo kierowanej do

stosunkowo waskiej grupy intelektualistow 1 koneserow.

1.1. Postulaty rewolucyjne

W stynnych Tezach o Feuerbachu w punkcie jedenastym Marx 1 Engels pisali, ze
dotychczas filozofowie tylko rozmaicie interpretowali §wiat, podczas gdy chodzi przede
wszystkim o to, by go zmieni¢?203, Jest specyfika tego tekstu, ze sam oferuje przede
wszystkim aforyzmy dajace bardzo szerokie mozliwoSci interpretacji. O ile jednak mozna
sie spieraé o szczegbélowe odczytania tej tezy, o tyle ogdlne przestanie wydaje sie jasne:
filozofia powinna — po raz pierwszy w swojej historii — przej$¢ na poziom pozateoretyczny.
Dla Marksa i Engelsa oznaczalo to przede wszystkim przemienienie ksigzkowej teorii w
praktyke rewolucyjna. Zainicjowane przez Hegla rozumienie rewolucji jako problemu
filozoficznego, a nie tylko przedmiotu zainteresowan historii politycznej, tutaj znalazto
swoja oryginalne rozwiniecie: filozofia ma sie zajmowacé rewolucja, ale nie na plaszczyznie
wylacznie poznawczej, lecz przede wszystkim powinna rewolucje inicjowac i czuwaé nad
je] przebiegiem. Nie chodzi o samo wezwanie do dziatania (ktére, po pierwsze, moze
pozostawacé bez nastepstw, a po drugie oznacza przeniesienie ciezaru odpowiedzialno$ci
na kogo$ innego), ale o natychmiastowe podjecie akcji. Bierna, kontemplacyjna filozofia

znajduje swoj kres w czynie politycznym.

Takie przesuniecie dokonane w obrebie filozofii ujawnia swodj utopijny charakter,

gloszac zniesienie ograniczen abstrakcyjnej teorii w czynie. Jednak szczegdtowa

202 Zob. M. Porebski, Dzieje sztuki w zarysie. Wiek XIX i XX, Warszawa 1988, s. 236-237.
208 K. Marx, F. Engels, O materializmie historycznym, przekt. zbiorowy, Warszawa 1975, s. 49.
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charakterystyka tego czynu oraz jego konsekwencje takze okazuja sie abstrakcyjne oraz
wewnetrznie sprzeczne. Niemniej hasla te maja ogromny potencjal atrakcyjny, takze dla
artystow. Zarzuty, jakie Marx stawiat filozofii, dotyczy¢ moga réwniez sztuki. Sam filozof
nie wyeksplikowat ich w odniesieniu do dziatalnoéci artystycznej, poniewaz nisko ocenial
jej zdolno$¢ do aktywizacji spoleczenstwa i inicjacji historycznych przemian. Niemniej
narastajace problemy spoleczne przy jednoczesnym ujmowaniu sztuki przede wszystkim
w terminach bezinteresownosci i apraktycznoSci (wywodzacym sie jeszcze z estetyki
oswieceniowe] 1 Kantowskiej Krytyki wtadzy sqdzenia) prowadzily do coraz wiekszego
napiecia i coraz silniejszej potrzeby czynu takze wérod artystow. Awangardowy aktywizm
oraz zapedy rewolucyjne odnajdywaty w filozofii Marksa swoje teoretyczne uzasadnienie,

a w dzialalnosci rozmaitych organizacji komunistycznych — praktyczne wzorce.

2. Homo faber - homo creator

Plynace z filozofii Marksa przeslanie, ze ludzie sa twoérczy 1 maja zdolno$é do
swobodnego kreowania swojego §wiata (nawet, jezeli aktualnie nie maja takiej mozliwosci)
ma poza wymiarem spotecznym 1 politycznym takze oczywiste konotacje artystyczne, ktore
jednak pozostaly bardzo stabo rozwiniete przez samego Marksa. Cho¢ dostrzegal on
problemy ptynace z ograniczenia filozofii do konstatacji 1 interpretacji faktow, takie samo
ograniczenie sztuki nie budzilo jego sprzeciwu. Ten nastapil dopiero w rewolucyjnych
kregach artystycznych: w protoawangardowym realizmie Gustave’a Courbeta, a nastepnie
wérod dadaistow, ekspresjonistow czy futurystow. W przypadku Courbeta szczegdlnie
drazniacy 1 niebezpieczny w oczach mieszczanskiej publicznosci wydawal sie jego brak
szacunku dla hierarchii spotecznych: na jego obrazach wszyscy przedstawieni sa tak samo,
niezaleznie od zajmowanej pozycji spolecznej (Spotkanie, Pogrzeb w Ornans). Artysta
$wiadomie i1 zdecydowanie odrzucat kult jednostki pielegnowany w czasach Ludwika
Napoleona. Typowy dla sztuki realizmu krytycyzm spoteczny lokowal go niebezpiecznie
blisko ideatéw rewolucyjnych, kolektywistycznych 1 socjalistycznych. W czasie Komuny
Paryskiej Courbet pelnit obowigzki przewodniczacego Komisji Artystycznej; z tego
wzgledu zostal obcigzony odpowiedzialno$cia za zburzenie kolumny na placu Vendome i
aresztowany, a jego majatek zajeto 1 zlicytowano w celu uiszczenia grzywny204, Aby
unikna¢ sprzymierzenia cyganerii artystycznej z socjalistami 1 anarchistami, te pierwsza

opisywano jako zbieranine oséb niezdolnych do spolecznego funkcjonowania i dzialania

204 Zob. A. Zamoyski, S”wiqte szaleristwo: romantycy, patrioci, rewolucjonisci 1776—-1871, przet. M.
Ronikier, Krakéw 2015, s. 661. Dadai$ci proponowali pdzniej ponowne zburzenie kolumny
podczas obchodéw uroczystoéci dokladnie wzorowanych na wydarzeniach Komuny Paryskie;j,
zob. A. Taborska, Spiskowcy wyobrazni: surrealizm, Gdansk 2013, s. 151.
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zgodnie z racjonalnymi regutami, a zatem immanentnie nieprzydatng do jakichkolwiek
rewolucyjnych celéw. Tym samym prawdziwie rewolucyjna dziatalnoéé w zakresie sztuki
obracano za pomoca krzywdzacego dyskursu w jej przeciwienstwo — symptomy chorobliwe;j

niezdolno$ci do wziecia na siebie konsekwencji wlasnych dziatan.

2.1. Koncepcja pracy a potrzeby tworcze

W wizji Marksa artysci pozostawali wiec poza gléwnym nurtem przemian i utracili
swoja  wyrdzniona  pozycje spoteczna. Przywrécenie ludziom sprawczo$ci 1
samostanowienia mialo sie dokona¢ nie za sprawg filozofow czy artystow, nie dzieki
wysitkom abstrakcyjnej ludzkos$ci, ale za poérednictwem konkretnej grupy spotecznej:
proletariatu. Grupa ta ma wedlug Marksa podwdéjnie uniwersalny charakter: z jednej
strony reprezentuje uniwersalne problemy ludzko$ci zwigzane z wyzyskiem,
uprzedmiotowieniem i ptynacym z nich cierpieniem, a z drugiej strony przywréci ludziom
ich wszechstronno$¢ 1 uniwersalno$é. Komunizm ma zapewnié¢ ludziom takie warunki
bytowania, w ktorych nie beda oni doswiadczali wlasnego wspodlzycia z innymi jako
ograniczenia ich jednostkowego zycia. Dopiero we wspdlnocie opartej na réwnosci mozliwa
jest wolno§¢ osobista. Indywidualizm stanie sie akceptowanym i pozadanym przejawem
zycia spotecznego. Konflikt miedzy dazeniem do autoekspresji oraz konformizmem
niezbednym do utrzymania sie w spoleczenstwie zostanie zniesiony. Nie bedzie juz
konieczne dokonywanie wyboru miedzy tymi dwiema $ciezkami zycia, poniewaz przestana,
sie one wzajemnie wykluczaé, a wymog konformizmu zostanie ograniczony do minimum.
Nowy porzadek bedzie oparty na wzajemnym szacunku oraz wzajemnym zapotrzebowaniu
na efekty swojej pracy, a takze na odzyskaniu dla czlowieka jego czasu wolnego. W

obecnych warunkach, jak pisze Marx,

1m mniej jesz, pijesz, kupujesz ksigzek, im rzadziej chodzisz do teatru, na bal, do
gospody, im mniej my$lisz, kochasz, teoretyzujesz, $piewasz, malujesz, im mniej
uprawiasz szermierki, tym [wiecej] oszczedzasz, tym wiekszy staje sie twdj skarb,
ktérego ci ani mole nie zjedza, ani robak nie stoczy — twd) kapital. Im mniej
istniejesz, im slabiej manifestujesz swoje zycie, tym wiecej posiadasz, tym wieksze

jest wyobcowanie twojego zycia...”205

Spoteczenstwo komunistyczne, bezklasowe, ma by¢, parafrazujac stowa Marksa,
przestrzenia, w ktérej mozna w sposéb swobodny, nieograniczony 1 jednocze$nie

niezobowiazujacy kupowacé ksiazki, $piewac, i malowaé. Sztuka odzyskuje wiec swoje

205 K. Marx, F. Engels, O literaturze i sztuce: wybor tekstéw, przekl. zbiorowy, Warszawa 1958, s.
45-46.
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znaczenie dopiero po przewrocie, rozumiana jest jednak przede wszystkim jako sposéb
spedzania czasu wolnego: ,,W spoteczenstwie komunistycznym nie ma malarzy, lecz sa co

najwyzej ludzie, ktorzy miedzy innymi zajmuja, sie roéwniez malarstwem”206,

Taka propozycja, cho¢ rodzi¢ moze pytania na temat mozliwosci jej praktycznej
realizacji, jest bez watpienia pociggajaca zarowno intelektualnie, jak 1 zyciowo. Dla
artystow awangardowych szczegélnie inspirujace bylo akcentowanie indywidualizmu
czlonkéw wspdlnoty oraz zwrdcenie uwagi na fakt, ze obecna konieczno$é jego ttumienia
moze by¢ zZrodlem cierpien 1 moralnych dylematéw. Takze podkreslenie twoérczego,
aktywnego charakteru jednostek moglo byé dla artystéw czynnikiem decydujacym o
identyfikacji z marksizmem. Marx rozumial prace jako wolna, uniwersalng dzialalnos¢ 1
uwazal ja za ceche gatunkowa czlowieka i to wlaénie ten uniwersalny, ponadindywidualny
wymiar pracy byt dla niego najwazniejszy. Nie moglby sie on jednak ujawnié bez wysitkéw
poszczegblnych jednostek. Nawigzujac do Sredniowiecznej koncepcji homo faber Marx
twierdzil, ze czlowiek jest soba dopiero wtedy, kiedy pracuje. Nie kazda praca jest mu
jednak w stanie zapewnic¢ satysfakcje materialna i osobista. W sytuacji wyzysku dochodzi
do zafalszowania idei pracy 1 pozbawienia jej owego satysfakcjonujacego wymiaru.
Kapitalizm traktuje prace jako $rodek, a nie cel, tym samym wypaczajac 1 zubozajac
ludzka nature. Ideatem jest podjecie pracy w celu zaspokojenia samej potrzeby pracy, a

nie innych potrzeb zwigzanych z walka o przezycie.

Takie nakreslenie koncepcji pracy jest bliskie wielokrotnie wyrazane) przez
artystow awangardowych nieustannej potrzebie twoérczosci, ktora moze by¢ silniejsza od
innych potrzeb zwigzanych z materialnym bytowaniem. Picasso twierdzil, ze ,maluje w
taki sam sposéb, w jaki kto$ inny obgryza paznokcie”: ,Dla mnie malarstwo jest brzydkim
nawykiem, poniewaz nie znam nic innego ani nic innego nie potrafie”207, Wielu artystow
przedstawiato wlasna dzialalnoéé artystyczna nie jako wybdér, lecz jako koniecznoéé, ktora
w dodatku obejmowala coraz szersze obszary. ,To byla sztuka, to bylo zycie, o to
chodzito”208 wspominal dadaista Hans Richter, sygnalizujac istotne dla awangardy
zatarcie granic miedzy zyciem a sztuka, ktora dopiero z dala od zamknietych pracowni i
muzedéw moze staé sie czym§$ prawdziwie zywym 1 pociagajacym. ArtySci awangardowi
traktowali swoja tworczoéé nie tylko jako noénik §wiatopogladu, ale takze sposéb

ksztaltowania Swiatopogladu swoich odbiorcow. Poczucie dystansu generowane przez

206 Tamze, s. 72.
207D. Ashton, dz. cyt., s. 49.
208 H. Richter, dz. cyt., s. 25.
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wylaczenie sztuki z zycia codziennego czynitoby to drugie niemozliwym. Potrzeby tworcze,
odczuwane przez kazdego czlowieka, dzieki przykladowi artystow awangardowych zyskuja

szereg nowych mozliwosci realizacji, co prowadzi do ich wyzwolenia 1 intensyfikacji.

2.2. Dazenie do wyzwolenia pracy oraz twoérczosci

Marksowska koncepcja pracy miala tez silne konotacje emancypacyjne. W Kapitale
praca wyjasniona zostala jako proces, w ktérym ludzie realizuja pewien porzadek. Obecnie
jest to porzadek narzucony, ale w komunizmie bedzie on zgodny z samodzielnie
wyznaczonym zasadami. W formacji komunistycznej chodzi zatem przede wszystkim o
prawdziwa wolnoéé. Ma ona byé¢ opanowaniem chaosu w wymiarze praktycznym, a nie
tylko mys$lowym, i podporzadkowaniem go ludzkim potrzebom. Nawet, jeS§li w sensie
chronologicznym na pierwszy plan wysuwa sie przemoc i dyktatura proletariatu, to
ostatecznym celem jest swobodny rozwdj 1 ekspresja istoty gatunkowej cztowieka. Mtody
Marx, przejety przede wszystkim watkami filozoficznymi, glosit hasta przywrécenia pracy
charakteru swobodnej kreacji. W p6zniejszym okresie swojej pracy, poSwieconym gléwnie
zagadnieniom ekonomicznym, wigzal to zagadnienie z problemem organizacji pracy,
twierdzac, ze czas wolny czlowiek moze poéwieci¢ na autokreacje i autoafirmacje. Nacisk
byl polozony gléwnie na swobode, samostanowienie 1 samorealizacje. Jak pisal Marx,
spoleczenstwo komunistyczne jest jedynym spoteczenstwem, w ktéorym rozwdj jednostki
nie jest tylko frazesem?2%9, Jego filozofie mozna rozumieé jako jeden z etapéw powrotu do
czlowieka jednostkowego, ktory w filozofii niemieckiego idealizmu ulegal stopniowemu

zapoznaniu.

Dazenie do uzyskania pelni czlowieczenstwa oznaczalo u Marksa dazenie do
wszechstronnoéci oraz otwarcie na mozliwo§¢é zmiany. Choé¢ zapowiadane przez niego
»krélestwo wolnoéci” nigdy nie nastapilo, to jednak same jego opisy maja ogromnag sile
inspirujaca 1 aktywizujaca. W stynnym fragmencie Ideologii niemieckiej Marx 1 Engels
pisali:

Gdy (...) praca zaczyna by¢ podzielona, kazdy ma pewien swéj wyltaczny, okreslony

krag dziatalnoéci, ktéry jest mu narzucany i z ktérego nie moze sie on wydostac; jest

myS§liwym, rybakiem lub pasterzem albo krytycznym krytykiem i musi nim

pozostaé, gdy nie chce straci¢ érodkéw do zycia — podczas gdy w spoleczenstwie
komunistycznym, w ktérym nikt nie ma wylacznego kregu dzialania, lecz moze sie

wyksztalci¢c w jakiejkolwiek dowolnej galezi dziatalnoSci, spoteczenstwo reguluje

209 K. Marx, F. Engels, O literaturze..., s. 74.
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ogblng produkcje 1 przez to wladnie umozliwia mi robienie dzi§ tego, a jutro owego,
pozwala mi rano polowaé, po poltudniu towié¢ ryby, wieczorem paséé bydto, po jedzeniu
krytykowacé, stowem, robié¢ to, na co mam akurat ochote, nie robiac przy tym wcale

ze mnie mysliwego, rybaka, pasterza czy krytyka210,

Zastanawia calkowite pominiecie robotnikow, ktérych sytuacja stanowita przeciez
centrum zainteresowan Marksa 1 Engelsa. Zamiast tego wymienieni sg przedstawiciele
archaicznych profesji: pasterstwa, ryboléwstwa, myélistwa. Czy zatem ideal
komunistyczny jest tu potraktowany z gorzka ironia? Czy mialby oznaczaé powrdt do

prymitywnych form utrzymania?

W mojej opinii chodzi przede wszystkim o podkreslenie wolnosci do
samostanowienia 1 samookreélenia, odebranej czlowiekowi przez panujace stosunki
spoleczne (a by¢ moze takze o uproszczenie przykladu i sprowadzenie go do czynno$ci
podlegajacych mniej skomplikowanym stosunkom ekonomicznym). W mozliwosci
realizacji podobnego idealu w starozytnej Grecji Hippolyte Taine upatrywal zrodet

doskonatoéci sztuki antyczne;j:

W Grecji [czlowiek] sobie podporzadkowal instytucje, zamiast im podporzadkowaé
siebie. Zrobil z nich $rodek, nie za$§ cel. Postuzyl sie nimi, aby sie rozwinaé
harmonijnie, catkowicie; moéglt byé zarazem poeta, filozofem, krytykiem,
urzednikiem, kaplanem, sedzia, obywatelem, szermierzem, ¢wiczy¢ swoje czlonki,
umyst 1 smak, laczyé w sobie dwadzieécia rodzajéw talentéw, z ktérych zaden nie
szkodzit drugiemu; byé zolnierzem, nie bedac automatem; byé tancerzem i
$piewakiem, nie stajac sie figurantem teatralnym; byé myS$licielem i literatem, nie
spedzajac catego zycia w bibliotece 1 przy biurku; wyrokowaé w sprawach
publicznych, nie zdajac swej wladzy w rece przedstawicieli; czci¢ swoich bogbéw, nie
zamykajac sie w formutach dogmatu, nie gnac sie pod tyranig wszechpotegi
nadludzkiej, nie pograzajac sie w rozmys$laniu nad istota nieokre$lona i obejmujaca

wszystko?!1,

Cho¢ powinowactwo my§li jest tu uderzajace, to jednak Marx nie mogltby sie zgodzic
z Tainem, ze oparty na niewolnictwie ustrdj grecki byt miejscem faktycznej realizacji
ludzkiej wolnoéci 1 wszechstronnoéci. Ponadto nalezy mieé¢ na uwadze, ze Ideologia
niemiecka, cho¢ napisana w latach 40. XIX wieku, ukazata sie drukiem dopiero w 1903

roku (francuskie wydanie Eduarda Bernsteina), a zatem w okresie ksztaltowania sie

210 K. Marx, F. Engels, O materializmie historycznym..., s. 80.
211 H, Taine, Filozofia sztuki, s. 215.

128



Alicja Rybkowska Filozoficzne korzenie awangardy

awangard artystycznych byla pozycja Swieza 1 interesujaca, a jednocze$nie otwartg na

wielo$¢ interpretacyi.
2.2.1. Ekskurs: rewaloryzacja braku stabilizacji w awangardzie

Przyznanie kazdemu prawa wyboru, kim chce by¢ i czym sie chce zajmowaé bez
koniecznos$ci ograniczania sie do jednej profesji przywodzi na my$l dokonana przez
artystow awangardowych rewaloryzacje braku stabilizacji jako czego$ pozytywnego i1
pozadanego. Podobna interpretacje marksizmu proponowala Rosa Luksemburg,
nazywajac go ,,rewolucyjnym §wiatopogladem, ktéry stale musi walczy¢ o nowe osiagniecia
w dziedzinie poznania, ktéry niczym tak nie gardzi, jak skostnieniem w raz na zawsze
ustalonych formach”?!2, Niedookreslenie jest w my$l awangardowego Swiatopogladu
zaleta, poniewaz oznacza wolno$¢ 1 mozliwo§¢é samodoskonalenia. Zwiazane z nim
wewnetrzne rozdarcie zostalo przez awangarde zepchniete na dalszy plan. Peten
sprzecznos$ci bohater, u ktérego kazda mys$l powoduje natychmiastowe pojawienie sie
my$li przeciwnej, jakiego znamy z twoérczosci Dostojewskiego (a ktory wywodzi sie z
heglizmu), utracit w awangardzie swéj tragiczny wymiar. Wrecz przeciwnie, umiejetno$é
ciaglego zmieniania perspektywy 1 nieprzywigzywania sie do jednej interpretacji Swiata
ma niezwykle pozytywny charakter, poniewaz pozwala czlowiekowi niejako na przezycie
kilku zy¢ jednocze$nie. Najdobitniej wyrazil te potrzebe nieustannego tworczego
przetwarzania zastane] rzeczywisto$ci (takze tej najblizszej, a wiec wlasnego zycia)

Francis Picabia, ktéry pisat:

Tym, co lubie, jest wynalazczo$é, wyobraznia, czynienie siebie nowym czltowiekiem
w kazdej chwili, a potem =zapominanie o nim, zapominanie o wszystkim.
Powinni$émy by¢ wyposazeni w specjalng gumke do mazania, stopniowo zacierajaca,
nasza prace 1 nasza pamiec¢ o niej. Nasz mdzg nie powinien by¢ niczym innym jak
czarna albo biata tablica, albo, jeszcze lepiej, lustrem, w ktérym moglibySmy
zobaczy¢ siebie przez chwile, tylko po to, by odwrdcié¢ sie do niego plecami po dwéch

minutach?!3,
Ta demonstracyjna niecheé¢ do ograniczenia sie do jednej postawy, jednego stylu,
jednego gatunku stanowila takze o sile awangardy, ktora w przeciagu zaledwie dwoch

dekad swojej intensywnej dziatalnosci wprowadzita imponujaca liczbe nowych rozwigzan

1 propozycji w sztuce oraz starala sie uniknaé okrzepniecia w jednej formule. Krytyczne

212 R. Luksemburg, Akumulacja kapitatu, czyli co epigoni zrobili z teoriq Marksa. Antykrytyka,
przel. J. Nowacki, [w:] tejze, Akumulacja kapitatu, przet. J. Maliniak, Z. Kluza—Wolosiewicz, dJ.
Nowacki, Warszawa 2011, s. 701.

213 F, Picabia, Thank you, Francis!, [w:] tegoz, dz. cyt., s. 299-300.
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nastawienie awangardy obejmowalo takze jej wczeéniejsze dokonania, co mialo
gwarantowaé $§wiezos¢ artystycznych rozwigzan i pomysiow. Stad plynie tez wewnetrzne
zréznicowanie poszczegbélnych awangardowych kierunkéw, ktére zrzeszaly twoércow
reprezentujacych rézne wizje rozwoju 1 ulegajacych réznym wplywom. Celnie opisal to
Kandinsky w odniesieniu do Picassa: ,zawsze pragnacy najpelniej wyrazié¢ siebie, czesto
porywany gwaltownymi zrywami, przerzuca sie z jednego sposobu malowania w inny.
Kiedy powstaje miedzy nimi sprzecznoéé, Picasso robi szalong wolte 1 juz jest po drugie)
stronie, ku zgorszeniu ogromnego stada jego nasladowcoéw”?4. Zbyt wiele wysitku
wlozonego w polemike moze byé¢ jednak niebezpieczne, jako ze nie jest to prawdziwie
twoérczy wysitek. Zamiast na kreacji nowych form, koncentruje sie tu na zwalczaniu

starych, co paradoksalnie moze prowadzi¢ do ich podtrzymania i konserwacji.

3. Retoryka i poetyka manifestu

Wyraznie widac, ze filozoficzne aspekty mysli Marksa walnie przyczynily sie do
uksztaltowania tego, co okre$lam mianem postawy awangardowej. Poruszenie zagadnien
rewolucji, wolnosci 1 twoérczosci czyni te koncepcje jednym z istotnych filozoficznych
korzeni awangardy, decydujacym o jej sile 1 zywotnoSci. Takze jej demaskatorski
charakter, odstaniajacy przemoc ideologiczna stosowang przez klase panujaca 1
zmierzajacej ku obaleniu iluzji, mial z pewno$cia wplyw na rewolucyjnych artystéow
pierwsze] potowy XX wieku. Populistyczny 1 popularyzatorski wydzwiek Manifestu
komunistycznego stal sie wzorcem dla licznych awangardowych manifestéw, niekiedy
wiernie nasladowanym. Przedstawiciele zalozonej w 1928 roku Assoziation revolutionirer
bildender Kiinstler Deutschlands (ARBKD, Zwiazku Niemieckich Artystéow
Rewolucyjnych) w swoim manifeécie programowym pisali: ,,/ Twoje miejsce jest po stronie
walczacego proletariatu. Jak robotnicy, arty$ci »nie majg nic do stracenia précz swych
kajdan. Do zdobycia maja caly swiat«. Dolacz do nas!”2!> W obliczu tej podniosltej retoryki
nalezy jednak postawié pytanie o oddzialywanie praktycznego, politycznego wymiaru
marksizmu. Czy artySci angazowali sie w ruchy komunistyczne? Czy solidaryzowali sie z

proletariatem, a jezeli tak, to z jakich powodéw?

214 W, Kandinsky, O duchowosci..., 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 wspolnoty z proletariatem wérod
przedstawicieli awangardy

Jakkolwiek poczucie ucisku, represji 1 marginalizacji moze byé¢ subiektywne, a
ustalenie obiektywnosci ich wystepowania nastrecza pewne trudno$ci w zwiazku z
dialektycznym napieciem miedzy grupami uprzywilejowanymi i uciSnionymi, to jednak
wydaje sie, ze wielu nowatorskich artystow podzielalo poczucie wykluczenia bedace
nieodlacznym elementem sytuacji proletariatu. Od poczatku XIX wieku pogarszala sie
sytuacja tych, ktorzy w sferze artystycznej 1 obyczajowe) stawiali na ostentacyjny
nonkonformizm. Henri Murger w Scenach z Zycia cyganerii nazywal boheme
»przedsionkiem do Akademii, szpitala lub dolu samobdjcow”216, Powie$é w nostalgiczny i
stereotypowy, cho¢ niepozbawiony goryczy sposéb przedstawia zycie niepokornych
artystow w potowie XIX stulecia. Oczywiscie taka fabularyzowana i koloryzujaca wizja nie
moze stanowi¢ podstawy do faktycznej oceny sytuacji artystow na przelomie XIX 1 XX
wieku; samo zapotrzebowanie na tego typu literackie przedstawienia sygnalizuje jednak
wystepowanie glebokiej niezgodno$ci miedzy wysitkami artystéw a plynaca z nich
satysfakcja. To natomiast mogto rodzi¢ poczucie wspélnoty z wyzyskiwanymi robotnikami
1 potegowac¢ wrazliwo§¢ spoteczna artystow oraz ich zaangazowanie w dzialalnosé
publiczna. Szczegblnie artySci niemieccy (ekspresjoniéci, berlinski odtam dadaizmu)
wyrazali ubolewanie nad sytuacja klasy robotniczej. Wynikalo ono jednak przede
wszystkim z przekonania o podobnym polozeniu, a nie z pobudek czysto filozoficznych:
wielu artystow takze znajdowalo sie w trudnej sytuacji materialnej oraz walczylo z
uciskiem klasy prébujacej im narzucié sposéb dzialania zgodny z wlasnymi interesami.
Zbiezno$ci z marksizmem mialy wiec tu charakter raczej przypadkowy, a w dodatku
cechowala je niekiedy naiwno$¢ i1 bezrefleksyjnosé. Jest to byé moze zwiazane z
romantycznymi zrédlami dziewietnastowiecznych idealéw rewolucyjnych, ktére czesto
kierowaly sie nie rozumem, lecz sentymentem (nalezy pamietaé, ze poczucie tozsamosci
narodowej, bedace motorem wielu zrywow, takze lokuje sie po stronie emocji, a nie
rozumu). Te sentymentalne zrdédla politycznego zaangazowania w progresywne nurty
socjalizmu czy anarchizmu czesto wykorzystywane byly jako argument na rzecz ich
deprecjacji, nie wydaje sie jednak, aby stanowily one przeszkode dla artystow
awangardowych. Dla surrealistéw na przyklad najwazniejsza motywacja do opowiedzenia
sie po stronie komunizmu bylo podobienstwo gtoszonych haset o koniecznosci rewolucji. W

praktyce jednak ich rozumienie rewolucji jako catkowitej przemiany ludzkiego sposobu

216 H. Murger, Sceny z Zycia cyganerii, przel. T. Boy—Zelenski, Krakéw 2003, s. 16.
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mys$lenia znacznie sie réznilo od dazen §wiatowych partii komunistycznych, czego
przyczyn mozna upatrywacé przede wszystkim w politycznej adaptacji filozoficznych
koncepcji 1 ich socjotechnicznym przepracowaniu, coraz bardziej oddalajacym sie od

marksowskie wizji.

Ta swoista ideologiczna naiwno$§é awangardy, obok jej zapedéw rewolucyjnych 1
wolnosciowych, takze moze plynaé¢ z inspiracji marksizmem. Jej przykladem moga byé
wypowiedzi George’a Grosza, niemieckiego malarza, grafika 1 karykaturzysty, od lat 30.
tworzacego w Stanach Zjednoczonych. Grosz w swojej autobiografii pisal: ,Moja sztuka
powinna by¢ karabinem 1 szabla; moje otowki byly dla mnie niczym wiecej, jak tylko
pustymi stomkami, jeéli nie braty udzialu w walce o wolno§é¢”, ale jednoczeénie z
rozbrajajaca szczeroScia dodawal: ,Jakiego rodzaju wolno$¢? Nad tym nigdy sie nie
zastanawialem”'7, Wazniejszy od politycznych celow byl sam zapal 1 Swiadomosé
uczestniczenia w czym$ waznym. Poczucie misji zawsze w mniejszym lub wiekszym
stopniu towarzyszylo awangardzie artystycznej, a jego wzorcoOw — jak rowniez zrodet jego
utopijnoéci — mozemy sie doszukiwaé wlasnie w marksizmie, ktéry jednak w obiegu
artystycznym funkcjonowal raczej hastowo (1 tak na przyklad Breton, trawestujac
koncepcje sprawiedliwos$ci, wzywat do przydziatu débr kazdemu wedlug jego pragnien).
Tak jak w przypadku innych filozoféw, takze tutaj artySci awangardowi wydobyli tylko te
watki, ktére dawaty sie tatwo uzgodni¢ z ich rewolucyjnym, wywrotowym programem,
nadajac mu pozory legitymizacji filozoficznej. Dopiero blizsza analiza tych zapozyczen
pokazuje, ze mozemy mowié nie o legitymizacji, lecz raczej swobodnej inspiracji czy wrecz

instrumentalizacji watkéw filozoficznych.

3.1.1. Elitaryzm awangardy

Sam sens misji byt wiec przez komunistow 1 przez artystéw awangardowych réznie
rozumiany: o ile Marx okre§lal proletariat jako ,ruch ogromnej wiekszoéci”, o tyle
awangarda mimo rozmaitych dziatan popularyzatorskich utrzymywata swdj
mniejszosciowy status. Wydaje sie, ze z marksizmu arty$ci awangardowi czerpali przede
wszystkim niecheé do burzuazji 1 ogblne hasta wolno§ciowe, a nie sympatie do mas. Aragon
twierdzil, ze rewolucyjny intelektualista (resp. artysta) to zdrajca klasy, ktoéra go
wydata?®, Co prawda czlonkowie grupy surrealistow musieli podpisywaé¢ dokument

poswiadczajacy, ze nie sg wrogami proletariatu?!®, jednak jest to przypadek odosobniony.

217 G. Grosz, An Autobiography, przet. N. Hodges, Berkeley—Los Angeles—London 1998, s. 113—-114.
218 Cyt. za: W. Benjamin, Twdrca..., s. 64.
219Zob. S. Dali, Diary of a Genius, przet. R. Howard, Los Angeles 2007, s. 26.
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Wiekszos¢ awangardystéw podzielala raczej stanowisko niemieckiego malarza zwiazanego
z nurtem Neue Sachlichkeit Maksa Beckmanna, ktéry pisal: ,Najwiekszym
niebezpieczenstwem, ktére grozi ludzkosci, jest kolektywizm. Wszedzie czynione sa
wysitki, aby obnizyé¢ szczeScie 1 sposOb zycia czlowieka do poziomu termitéw. Jestem
przeciwny tym wysitkom cala moca swoje jestestwa’?20, Awangarda prezentowala swoista
mieszanine elitaryzmu i egalitaryzmu (przeswiadczenie, ze kazdy moze byé artysta),
ktadac jednak nacisk na wymagania stawiane odbiorcom. Natomiast komunizm w
ogbélnym przekonaniu zadowalal sie przecietno$cia, w czym byl odlegly od postaw
awangardowych. Te dwuznacznosé¢ widaé szczegblnie wyraznie w tworczosci rosyjskiej
awangardy, ktéra pragnela tworzy¢ sztuke juz nie dla mas, lecz po prostu sztuke mas (bez
jasnej odpowiedzi na pytanie, co to dokladnie oznacza), jednak jej wysiltki nie budzity
zainteresowania robotnikow, a wkrétce przestaly sie takze cieszyé poparciem wiadz jako

ideologicznie niebezpieczne.

3.2. Populizm, polemika, prowokacja

Jednoczeénie jednak emancypacyjny 1 kontestacyjny charakter komunizmu
sprawial, ze wielu artystom wydawat sie on pociagajacy jako ruch spoteczny i polityczny.
Metafora awangardy artystycznej nigdy nie odcieta sie do konca od swoich politycznych,
socjalistycznych korzeni. Rewolucyjne postulaty Marksa mogly by¢ tak atrakcyjne takze
ze wzgledu na swoja populistyczng 1 polemiczna forme, ktéra sprawiala, ze byly one
stosunkowo tatwe do czytania i zrozumienia. Marx i Engels oraz kontynuatorzy ich mysli
wkladali poréwnywalnie wiele wysitku w formutowanie twierdzen negatywnych, jak i
budowanie pozytywnych rozwigzan. Istotng czeScia ich pism sa proby obnazenia
niedoskonaloéci cudzych koncepcji. Réwnie chetnie stosowanym zabiegiem byla ironia.
Taki negatywistyczny, polemiczny wzorzec méglt byé szczegdlnie inspirujacy dla artystow
awangardowych, ktoérzy rowniez byli zmuszeni broni¢ swoich wyboréw artystycznych 1
zyciowych przed konserwatywna krytyka. Na plaszczyznie teoretycznej wielu artystow
podzielalo typowe dla filozofii dialektycznej przekonanie, ze sztuka musi zawiera¢ w sobie
element samokrytyki. To, a takze silny nacisk na krytyke w ogdle, moze zosta¢ uznane za
wplyw marksizmu na awangarde. Ofensywna strategia o§mieszania przeciwnikéw (ktora

przy$wieca na przyklad calej drugiej czeSci Manifestu komunistycznego) zostala przejeta

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 artystow awangardowych, ktéorych pisma takze przybieraly czesto formy

popularyzatorskie czy wrecz populistyczne.

Dadaisci uwazali swoja prowokacyjng dziatalno$é za zemste na burzuazji, ktéra
pozwalata im glodowac 1 cierpie¢ 1 probowala ich podporzadkowaé swojemu ciasnemu
swiatopogladowi. Stad liczne prowokacje i obelgi, przypominajace polemiczny ton pism
Marksa 1 Engelsa. Stwierdzenie Marksa, ze ,wiekszych gburéw niz burzuje nasi jeszcze
nie bylo”22!, mogloby réwnie dobrze pas¢ w ktéryms z dadaistycznych manifestow. Celowo
czy nie, wiekszosé awangardowych prac miata prowokacyjny charakter. Czasami wynikato
to z nastawienia samej publicznosci, czesciej jednak byto zamierzonym efektem i1 na ogét
konczylo sie konfliktem 1 niezrozumieniem. Wytworzenie woko6t swojej dziatalno$ci
atmosfery niezrozumienia i1 zagrozenia mozna traktowac jako jeden z elementéw zemsty
na burzuazyjnym, mieszczanskim spoleczenstwie. W swoich manifestach dadaisci
domagali sie prawa do ,sikania we wszystkich kolorach”222, a biegunke uznawali za
uczucie. Po latach redaktor almanachu Dada pisat: ,A jednak to mite uczucie rozdraznié
Swiat. Z doswiadczenia méwiac, powiedzialbym, ze to jedyne uczucie, dla ktérego warto
dzi$§ po$wiecié swoje zycie’223,

Prowokacyjnych haset mozna by wymieni¢ bardzo wiele; dzisiaj nie maja juz one tej
samej sity oddzialywania co 100 lat temu. Co nadal budzi zywa reakcje, to wypowiedzi
Huelsenbecka i innych artystow awangardowych, z ktérych zaden nie zalowal
mlodzienczej brawury 1 zaangazowania w czesto absurdalne praktyki. Zwraca to uwage na
fakt, ze awangarda jako formacja $wiatopogladowa podlega takze ocenie etycznej ze
wzgledu na wybory zyciowe swoich przedstawicieli. Artyéci awangardowl pierwszej potowy
XX wieku jako jedni z pierwszych docenili teoretyczne 1 praktyczne znaczenie manifestéw,
traktujac je jako okazje do usprawiedliwienia dokonanej opcji, przysporzenia sobie wrogoéw
wérod konserwatywnych mieszczan czy krytykéw artystycznych, ale takze zwolennikéw
wérod zbuntowanej mlodziezy. Jest to tez wyrazem bezprecedensowego zaangazowania
filozofé6w 1 artystow w zdobywanie miedzynarodowego grona zwolennikéw na wzoér
kosmopolityzmu komunistow (,robotnicy nie maja ojczyzny”). Szczegblnie futurysSci

zaadaptowali do swoich potrzeb narzedzia politycznego radykalizmu: manifest, przemowe,

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 sie domagamy sie domagamy sie prawa do
sikania we wszystkich kolorach”. Por. B. Jasienski, A. Stern, Nuz w bzuhu: 2 jednodriuwka
futurystow, Krakow—Warszawa 1921: ,Hcemy szczaé we wszystkih kolorah”.

223 R. Huelsenbeck, The Memoirs..., s. 135.
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demonstracje uliczng. Oczywiscie prototypem wszystkich artystycznych wystapien tego
typu jest wlaénie Manifest komunistyczny Marksa 1 Engelsa oraz socjalistyczne wiece 1

strajki.

Kluczowym momentem, w ktérym manifesty artystyczne przestaly mie¢ konotacje
socjalistyczne, byla krytyka komunizmu z perspektywy faszyzmu, ktorej w Manifescie
futurystycznym dokonal Filippo Tommaso Marinetti. R6znorodno$¢ formalna i tresciowa
awangardowych manifestow nie powinna jednak przestaniaé faktu, ze tak naprawde
wszystkie one powstawaly z tych samych pobudek: powracajacej potrzeby skodyfikowania
sztuki, proklamowania nowego Swiatopogladu, odciecia sie 1 odréznienia od swoich
poprzednikéw, udzielenia rad 1 wskazéwek nastepcom. Artystyczne manifesty, tak samo
jak ich polityczne prototypy, wyrazaly przede wszystkim niecierpliwe dazenie do
zniesienia dystynkcji miedzy mowa (badZz obrazem) a czynem, do upraktycznienia

wszelkiej teorii.

Polemiczny ton pism Marksa mial swoje uzasadnienie filozoficzne: skoro cata
historia jest historig walk klasowych, a jednoczeénie filozofia ma przygotowacé kolejny etap
tej walki, to nie moze sobie pozwalaé¢ na tagodnoéé 1 ustepliwo$é. Niezgoda stanowi motor
dziejow, ktére sprowadzaja sie do nieustannej walki cztowieka o wlasny byt, toczonej z
sitami przyrody lub z innymi ludzmi. Uznanie prawa dialektyki za najwyzsze prawo
rzeczywisto$ci przeklada sie takze na jezyk, ktérego uzywamy w jej opisie. Widaé to nawet
w tytutach pism Marksa: odpowiedzia na Filozofie nedzy Proudhona byta Nedza filozofii,
a podtytut S"wietej rodziny brzmiat Krytyka krytycznej krytyki. Nowoczesna artykulacja
wywodzacego sie jeszcze od Heraklita przekonania, ze wojna jest ojcem 1 krdlem
wszystkiego mogta by¢ inspirujaca miedzy innymi dla wloskich futurystéw, ktérzy jednak

odcinali sie od jej socjalistycznych powigzan.
4. Kres zmian?

Powiagzania te nie sa potrzebne, aby utozsami¢ sie z innym aspektem
dialektycznego mys$lenia: niechecia wobec powtarzalnosci. Marx pisal w Osiemnastym
Brumaire’a Ludwika Bonapartego: ,Hegel powiada gdzie$, ze wszystkie wielkie
wydarzenia 1 postaci historyczne wystepuja, rzec mozna, dwukrotnie. Zapomnial doda¢: za
pierwszym razem jako tragedia, za drugim — jako farsa”?2‘. Powtarzalno$¢ zostala tu
zrownana z dramatem lub oémieszeniem. W ten sposéb Marx wyrazit gleboka,

autentyczna potrzebe zmiany 1 nowosci, ktora kierowata takze artystami awangardowymi.

224 K. Marx, Czlowiek i socjalizm, s. 436.
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W innym miejscu tego samego tekstu pisal, ze ,tradycja wszystkich zmarltych pokolen cigzy
jak zmora na umyslach zyjacych”2?5, Paralizujacy wplyw jej autorytetu musi zostac
zrzucony, jezeli chcemy przeprowadzi¢ jakiekolwiek istotne z punktu widzenia historii
zmiany. W kontekécie marksistowskiej wizji dziejow stwierdzamy jednak, ze ruch i zmiana
osiagna swoj kres wraz z nastaniem spoleczenstwa klasowego, ktore stanowitoby swego
rodzaju koniec historii. Filozofia Marksa ma charakter prospektywnie konserwatywny:
zmiana, o ktérej méwi, dokonuje sie stopniowo, lecz ostatecznie jest jednorazowa. Jest
kwestia dyskusyjna, czy takie rozumienie zmiany da sie uzgodni¢ ze Swiatopogladem
awangardowym: z jednej strony stol ono w wyraznej opozycji do wezwania do stawania sie
nowym czlowiekiem w kazdej chwili; z drugiej strony wielu artystow awangardowych
réwniez rozumiato swoja dziatalnoéé jako kres rewolucji dokonujacej sie w obszarze sztuki
1 estetyki, po ktorej wszelkie zmiany utraca swéj radykalnie nowatorski charakter i

zamienig sie w wariacje sztuki nowoczesnej.

Dla Marksa najwazniejsza zmiana mialo by¢é ponowne postawienie spraw na
nogach, w my$l przekonania, ze to nie Swiadomo$é¢ ksztaltuje byt (jak glosili niemieccy
idealiéci z Heglem na czele), ale byt ksztattuje §wiadomosé. Jak pisat w przedmowie do

drugiego wydania Kapitatu,

Moja metoda dialektyczna jest w zatozeniu nie tylko rézna od heglowskiej, lecz jest
jej wprost przeciwstawna. Wedlug Hegla proces mys$lenia, ktéry on nawet
przeksztalca w samodzielny podmiot pod nazwg idei, jest demiurgiem
rzeczywisto$ci stanowigcej tylko jego zewnetrzny przejaw. Wedlug mnie zas,
przeciwnie, idea nie jest niczym innym, jak materia przeniesiong do glowy ludzkie)

1 przetworzona w niej226,

Pozostaje kwestig otwarta, czy udalo mu sie na powrdt postawié wszystko na
nogach oraz czy taki wlasnie jest cel wszelkiej filozofii; w kazdym razie wielu artystom
awangardowym odpowiadal stan postawienia wszystkiego na glowie, pomieszania pojec,
odwrdécenia hierarchii, blazenskiego wyémiania autorytetéw. Wymowng metaforg tego
upodobania do braku stabilizacji 1 orientacji moze by¢ kukla pruskiego oficera
(obdarzonego pokaznym $winskim ryjem zamiast glowy) podwieszona pod sufitem na
pierwszej berlinskiej wystawie dadaistow z 1920 roku. Jak widaé, inspiracje plynace z

filozofii moga sie wyrazaé¢ na bardzo wiele nieoczywistych sposobéw.

225 Tamze.
226 K. Marx, Kapitat, t. I, ksiega I: Proces wytwarzania kapitatu, Warszawa 1956, s. 16.
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VIII. ,Nowy w pelnym tego slowa znaczeniu”. Arthur Schopenhauer

jako filozof awangardowy i jako filozof awangardy?227

Postaé¢ Arthura Schopenhauera jest szczegdlnie interesujaca dla naszych badan
jako egzemplifikacja romantycznego mitu o samotnym 1 niedocenianym geniuszu, ktory
przez dlugi czas bezskutecznie zabiega o uznanie i zrozumienie wsréd publicznosci.
Zywotnoéé tego mitu oraz wzrost zainteresowania postacia geniusza w XIX stuleciu sa,
jeszcze jednym przykladem kulturowych powinowactw sztuki 1 filozofii, ktére w
swiadomoséci zbiorowej wiaza sie z podobnymi $ciezkami zyciowymi i rolami spolecznymi.
Pierwsza cze§¢ rozdzialu poswiecona zostanie ambiwalentnemu stosunkowi
Schopenhauera do opinii publicznej, ktéra z jednej strony pogardzal, a z drugiej strony
przez cale zycie zabiegal o jej uznanie. W oparciu o biografie filozofa przeanalizowane
zostang figury genialno$ci, ktore mogly mie¢ wplyw takze na artystéw tworzacych na
poczatku XX wieku. Omoéwiony zostanie takze wyrazisty jezyk, jakim postugiwal sie
Schopenhauer, dazac do przekonania do swojej filozofii nieprzychylnie nastawionej
publicznoéci (ten jezyk decyduje tez o wiekszej 1loéci cytatow, ktore zostana, przytoczone w
tym rozdziale, jako ze parafrazowanie namietnych, krytycznych wypowiedzi
Schopenhauera czesto mija sie z celem). W drugiej czeSci rozdziatu przedstawie natomiast
te punkty filozofii Schopenhauera, ktére miaty najwiekszy wplyw na teorie i praktyke

awangardy: pesymizm, doniosla role do§wiadczenia estetycznego, koncepcje geniusza.

1. Wprowadzenie: stosunek Schopenhauera do filozofii akademickiej

Biorac pod uwage wieloletnia tendencje do marginalizowania znaczenia filozofii
Schopenhauera oraz jego niechetng postawe wobec zinstytucjonalizowanej filozofli jest
wrecz zaskakujace, ze jest nam on wspoteze$nie znany. Jeszcze blisko pét wieku po swojej
Smierci budzit kontrowersje tak silne, ze w Polsce Hirsz Bad opublikowal w formie
broszury swdj odezyt zatytulowany Czy Schopenhauer byt filozofem?, w ktéorym twierdzit,
ze ,zbytnia glebia nie grzeszy ta biedna mysl jego”?281 w agresywny spos6b atakowal
twierdzenia niemieckiego myS§liciela. Filozofowanie poza akademia oznaczato bowiem na

ogdt filozofowanie dla samego siebie. W dodatku filozofia Schopenhauera mogta sie

227 Ponizszy rozdzial jest rozszerzona i zmieniona wersja referatu wygloszonego w Wiedniu w
kwietniu 2016 na miedzynarodowej konferencji poéwieconej sztukom i naukom spotecznym oraz
opublikowanego nastepnie artykutu Arthur Schopenhauer as the Avant—Garde Philosopher and
as the Philosopher of the Avant—-Garde, [w:] 34 International Multidisciplinary Scientific
Conference on Social Sciences and Arts SGEM 2016 Conference Proceedings, Vienna 2016, s.
375—-382.

228 H. Bad, Czy Schopenhauer byt filozofem?, Lwéw 1909, s. 6.
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wydawaé anachroniczna: z jednej strony glosita powrdt do kantowskiej rzeczy samej w
sobie, a z drugiej — przeciwstawiala sie panujacemu wowczas progresywizmowi i
aktywizmowi. To przekladato sie na brak poczucia przynaleznos$ci do swoich czaséw. Mysl
Schopenhauera zwracata sie przeciw poprzednikom, wyrzekala sie pokrewienstwa. W

Parergach i paralipomenach pisal:

Kto chce przetrwaé w potomnoéci, musi wymknaé sie spod wplywu swego czasu,
wyrzekajac sie jednakze przewaznie wplywu na wtasne czasy. (...) Jes§li mianowicie
jaka$ nowa 1 wobec tego paradoksalna podstawowa prawda przychodzi na §wiat, to
ludzie beda sie jej powszechnie, uporczywie i mozliwie dlugo przeciwstawiali, ba,
beda jej zaprzeczali nawet wtedy, gdy juz sie chwieja 1 prawie sa przekonani. Po
cichu dziala ona jednak nadal 1 jak kwas zre wszystko wokét siebie, az wszystko
bedzie podminowane. Wtedy daje sie styszeé co jaki$ czas trzask, stare glupstwo sie
wali 1 teraz nagle, jak odstoniety pomnik, stoi nowy gmach myélowy, powszechnie

uznany 1 podziwiany. Prawda, ze to wszystko posuwa sie bardzo powoli...”229

Zadna myél nie jest tak bardzo jak my$l Schopenhauera naznaczona osobistymi
wysitkami przedarcia sie do Swiadomosci potocznej 1 przemiany ludzkiej $wiadomosci.
Mozna go zatem rozpatrywaé na dwoch poziomach: po pierwsze, jako niezaleznego i
oryginalnego mysliciela, ktory wielokrotnie podkreélal swoja niecheé¢ do filozofii
akademickie]j 1 przeciwstawial sie swoim wspoétczesnym, przez co — anachronicznie — moze
zostaé uznany za reprezentanta postawy awangardowej; po drugie za$, jako autora wielu
interesujacych 1 nowatorskich koncepcji (spoérdd ktorych na najwieksze zainteresowanie

zashuguje koncepcja geniusza), ktére mogly by¢ inspirujace dla artystéw awangardowych.
1.1. Nacisk na oryginalnosé

Schopenhauer wielokrotnie wyrazal swoja nieche¢ do zinstytucjonalizowanej
filozofii akademickiej 1 jej przedstawicieli, ktorym zarzucal brak samodzielno$ci w

mysleniu, oportunizm i koniunkturalizm:

Podczas gdy kazdy wstydzitby sie chodzi¢ w pozyczonym ubraniu, kapeluszu lub
plaszczu, oni wszyscy nie maja innych pogladéw niz pozyczone, ktére chciwie
gromadza, gdzie tylko znajda, a potem obnosza sie z nimi podajac za swoje. Inni z

kolei pozyczaja je od nich 1 postepuja dokladnie tak samo230,

Nagladowanie cudzych pogladéw uwazal za co$§ jeszcze gorszego niz noszenie

cudzych ubran, jako ze dopatrywatl sie w nim przyznania sie do wlasnej miernosci. Tylko

229 A, Schogenhauer, W poszukiwaniu madrosci Zycia..., s. 403.
230 Tenze, Swiat jako wola i przedstawienie, t. II, przel. J. Garewicz, Warszawa 2009, s. 122.
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ten, kto sam nie jest zdolny do stworzenia niczego wartosciowego, bedzie przypisywatl sobie
cudze zashlugi. Za typowego reprezentanta takiej postawy zyciowe] uwazal Hegla —
,duchowego Kalibana”23!, kreature ministerialna”232, Krytykowat go (czy slusznie?) za
opracowywanie swoich koncepcji pod oczekiwania publicznosci 1 obnizanie w ten spos6b
autorytetu filozofii. Nieche¢ Schopenhauera do Hegla byla tym silniejsza, ze wynikata nie
tylko z pobudek naukowych, ale takze osobistych: kiedy Schopenhauer sam postanowit
sprobowac kariery akademickiej, miat na tyle wysokie przekonanie o swojej reputacji, ze
prowokacyjnie wyznaczyl godzine swojego wykladu na te sama, o ktorej odbywatly sie
zajecia Hegla. Okazalo sie, ze tylko kilku studentéw wybrato jego; rozczarowany, musiat
zawiesi¢ wyklad juz po jednym semestrze. Czare goryczy przelal fakt, ze Kroélewskie
Dunskie Towarzystwo Naukowe w Kopenhadze odrzucilo jego prace konkursowa
poswiecona zrodtom moralno$ci, mimo ze byta to jedyna praca zgloszona na konkurs. Jako
przyczyne podano brak dostatecznego szacunku dla autorytetéw filozoficznych — chodzito
przede wszystkim o Hegla. Schopenhauer staral sie przekué te porazki w swojq silte i
rozprawe opublikowal wlasnym nakladem, informacje o jej nienagrodzeniu umieszczajac
ostentacyjnie na stronie tytutowej. W my$l fragmentu o pozyczonych ubraniach bowiem

jeszcze gorzej niz by¢ Heglem bytoby by¢ heglista, oportunistycznym nasladowca.

Takze strategia rozpowszechniania wlasnych pogladow, jaka przyjat
Schopenhauer, byla znaczaca 1 wywodzita sie z niecheci do ,doslownego przepisywania
siebie lub powtarzania gorszymi stowami dokladnie tego samego, co juz powiedzial
lepszymi”233, Filozof kladl bardzo duzy nacisk na oryginalno$§é, nowoéé. Chciat byé
oryginalny nie tylko w poréwnaniu ze swoimi wspotczesnymi, ale takze w poréwnaniu z
samym soba. Uwazal, ze tylko poprzez rezygnacje ze spelnienia potocznych oczekiwan
mozna zaproponowaé coé ciekawego 1 nieoczywistego. Z tego tez wynikala stosunkowo
niewielka ilo§¢ pism, ktore Schopenhauer oglosil, a co za tym idzie — mniejsza dostepno$é
jego dziel. Jednoczeénie wizja rzeczywistoSci proponowana przez Schopenhauera nie byta
latwa ani do zrozumienia, ani do przyjecia przez tak zwang przecietnie wyksztalcona
publicznoéé. Dopiero pod koniec zycia my$l Schopenhauera zaczela cieszyé sie
zainteresowaniem, a i sam filozof stal sie osobg publiczna. Z tego p6znego sukcesu cieszyt
sie zreszta jak dziecko, podwazajac tym samym wiarygodnoS¢ swoich wczeSniejszych

wypowiedzi, w ktérych pochwale wspblczesnych nazywatl ,zawsze ulicznica,

231 Tamze, t. I, s. 16.
232 A, Schopenhauer, Czworaki korzeri zasady racji dostatecznej, przet. J. Marzecki, Kety 2003, s.
41.
233 Tenze, S"wiat..., t. I, s. 7.
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sprostytuowana i splamiona przez tysiac niegodnych, ktorym przypadia w udziale. Kto

zechcialby jeszcze pozadac takiej scierki? Kto bylby dumny z jej task?”234

Fragmenty jego pism poswiecone demonstrowaniu i wyjasnianiu osobistej niecheci
do owczesnych §&rodowisk intelektualnych moga wiec byé odczytywane jako forma
samousprawiedliwienia, podobna do tej, ktéra potem stosowali artySci awangardowl w
swoich manifestach, tlumaczac powody swojego odejScia od tradycyjnych form sztuki.
Analogia ta jest tym bardziej uzasadniona, ze w XIX wieku sytuacja filozofii 1 sztuki byta
podobna: stawa 1 przywileje uzaleznione byly od decyzji akademii i czlonkéw oficjalnych
komitetéw i zaréwno tworcy, jak 1 podejmowane przez nich tematy podporzadkowane byty
$cistej hierarchii, dyktowanej przez wymogi mieszczanskiej etyki. Wszelkie odstepstwa od
niej byly pietnowane 1 wykluczane z oficjalnego dyskursu. Takie uwarunkowania musialy
doprowadzi¢ do obnizenia oryginalnoéci i indywidualnosci twoérczej, a takze do rosnacej

frustracji artystow 1 intelektualistow.

Charakterystyczna dla Schopenhauera nienawis¢ do filozofii uniwersyteckiej, buta
1 zgorzknialo§é¢ uczynily z niego na wiele lat postaé¢ prawie calkowicie zapoznana.
Bezkompromisowe dazenie do oryginalnoSci stato sie przyczyna wieloletniego braku
zainteresowania gloszonymi przez niego koncepcjami. Jego publikacje cieszyly sie tak
niska, poczytnosécia, ze duza cze$é naktadu Swiata jako woli i wyobrazenia musiata p6jéé
na przemial. Sam Schopenhauer uwazal to za dobry znak, wierzac, ze wybitni ludzie
wyprzedzaja swoje czasy 1 moga zosta¢ docenieni dopiero po Smierci. Wybitno$¢ miata

wedlug niego polegaé przede wszystkim na jasnoéci widzenia. Jak pisat,

zanim odkryta zostanie jaka$ wielka prawda, zawsze daje o sobie znaé jej
przeczucie, jej zapowiledz, niewyrazny, mglisty obraz, 1 widaé, jak daremnie
uganiano sie, by ja pochwycic¢ (...) Ale tylko ten, kto poznal jakas prawde od podstaw
1 przemys§latl jej konsekwencje, kto rozwinat cala jej tre$é, ogarnat wzrokiem caly jej
zakres 1 wobec tego z pelna §wiadomoécia jej wartosci 1 waznos$ci ukazal ja wyraznie

1 konsekwentnie, ten tylko jest odkrywcg?235.

1.2. Ekskurs: poszukiwania nieoczywistych poprzednikow
Poczucie odkrywczosci, ale takze fakt istnienia nieoczywistych poprzednikéw
kieruje nas w strone awangardy artystycznej. Z jednej strony nie sposob jej odméwié

zashugi éwiadomej 1 caloSciowe] problematyzacji dotychczasowych zasad tworzenia,

234 Tenze, W poszukiwaniu..., t. II, s. 400.
235 Tamze, t. I, s. 174.
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wystawiania 1 odbioru sztuki. Z drugiej jednak strony, badajac filozoficzne korzenie
awangardy nie mozna tez zapominac¢ o jej inspiracjach na polu sztuki. Sami artysci
pierwszej polowy XX wieku lubili wskazywaé na swoich nieoczywistych poprzednikéw, w
czym celowali zwlaszcza surrealiSci: jako prekursorow surrealizmu wymieniali miedzy
innymi Paolo Ucello, Hieronima Boscha czy Giuseppe Arcimboldo (ale takze George’a
Berkeleya, Williama Blake’a, Lewisa Carrolla, Ludwiga Feuerbacha, Johanna Gottlieba
Fichtego, alchemika Nicholasa Flamela, markiza de Sade 1 Lwa Trockiego236). Zaliczyé
mozna tu takze Arnolda Bdécklina, Gustave’a Moreau, Fisslego. Rowniez wspdlczesnie
prowadzone sa badania nad pracami, ktére pod wzgledem wizualnym sa uderzajaco
podobne do prac awangardowych 1 stanowig wlaénie te ,,mglista zapowiedz”, o ktorej pisat
Schopenhauer. Jednym z takich projektéw jest tak zwana ,archeologia awangardy”
krakowskiego artysty Jakuba Woynarowskiego, ktéra zastuguje na wspomnienie jako
projekt nie tylko artystyczny, ale takze badawczy, ktorego wyniki maja takze niewatpliwy
walor naukowy. Przedsiewziecie Woynarowskiego polega na odkrywaniu w historii sztuki
prac, ktore — gdybySmy nie znali dat ich powstania oraz motywow, jakimi kierowali sie ich
tworcy — na podstawie samych cech formalnych moglibyémy przypisa¢ do ktorego$ z
nurtéw awangardowych pierwszej potowy XX wieku. W wywiadzie z Piotrem Sarzynskim

Woynarowski méwit:

Interesuje mnie kwestionowanie sadéw uwazanych za niepodwazalne.
Najwazniejszy z nich glosi, ze w XX wieku na skutek historycznych zmian
Swiadomo$¢ artystow ulegla radykalnym przemianom, a wraz z nig zmienila sie
sztuka. Modernizm i awangarda uchodza — w zgodzie z wytworzonym przez siebie
mitem — za zjawiska absolutnie oryginalne, nigdy wczeéniej nie spotykane. Ja
natomiast staram sie zwréci¢é uwage na fakt, ze niektére pomysty, uznawane za
wlasciwe naszym czasom 1 odzwierciedlajace nowoczesna wrazliwo§é, pojawialy sie
juz w przeszloéci. Ze awangarda weale nie byta tak bardzo ,awangardowa”, a dzieta

sprzed stuleci okazuja sie zaskakujaco bliskie wspdtezesnemu odbiorcy?237,

I tak na przyktad, stynny Czarny kwadrat na biatym tle Kazimierza Malewicza ma
swojego niemal identycznego poprzednika w grafice Roberta Fludda Et sic in infinitum,
pochodzacej z 1617 roku, a wiec starszej o niemal 300 lat. Surrealistyczne postaci ludzkie

sktadajace sie z r6znych przedmiotow codziennego uzytku (jak ludzie—meble z obrazow

236 Zob. M Nadeau, dz. cyt., s. 337—343.
237 Awangardolog. Rozmowa Piotra Sarzynskiego z Jakubem Woynarowskim, ,,Polityka”, nr 6/2015
(2995).
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Salvadora Dali) nawigzuja do barokowych obrazéow Giuseppe Arcimbolda czy Giovanniego
Battisty Braccellego. Francuski artysta Jean dJacques Lequeu, nalezacy do
osiemnastowiecznej grupy tzw. architektow rewolucyjnych, projektowat futurystyczne
architektoniczne hybrydy, nadawal swoim pracom konceptualne, przewrotne tytuly,

wykonywat cykle autoportretow w kobiecym przebraniu niczym Marcel Duchamp.

W ramach archeologii awangardy powstat tez projekt Woynarowskiego Novus Ordo
Seclorum (z lac. nowy porzadek rzeczy), ktéry stanowi prébe wyprowadzenia historii
awangardy z tendencji ikonoklastycznych 1 tradycji motywéw geometrycznych w sztuce.
Woynarowski zestawia dorobek réznych pradéw artystycznych (konstruktywizmu,
suprematyzmu, dadaizmu, francuskiej architektury rewolucyjnej z czaséw O$wiecenia) z
watkami alchemicznymi oraz masonskimi. Tropiac prady kulturowe, ktéore w podobny
wizualnie sposéb wyrazaly swoje zaplecza ideowe, artysta przedstawia historie
nowoczesno$ci w sztuce jako teorie spiskowa. Nie ma bowiem podstaw, aby ezoteryczne;j
symboliki, niejednokrotnie bardzo podobnej wizualnie do abstrakcji geometrycznej
tworzonej] w XX wieku, nie potraktowacé jako rownie istotnego zrddla inspiracji czy linii
rozwoju. Awangardowy program radykalnej rewolucji w sztuce, zakladajacy
uniewaznienie historii sztuki, znosi mozliwo$¢ istnienia dziel ponadczasowych, a idea
ponadczasowoéci jako taka wyczerpala sie, miedzy innymi za sprawa, filozofii heglowskie;j.
Tym istotniejsze staje sie wiec poszukiwanie zakorzenienia dla nowatorskich prac
powstalych na poczatku XX wieku. Jednocze$énie ugruntowane sposoby uprawiania
historii sztuki oraz sankcjonowana przez nie wizja rozwoju nie zawsze sg wyczerpujace 1
satysfakcjonujace. Oczywiscie, Woynarowski nie ro$ci sobie pretensji do zaprezentowania
relewantnej alternatywy dla obowigzujacego modelu interpretacji awangardy: spogladajac
jednak przez pryzmat awangardowych dokonan na twoérczo§¢ wezeéniejszych, czesto mato
znanych artystéw, otwiera pole dla nowych spekulacji, a takze — co réwnie ozywcze — dla

dziatania humoru, absurdu i ironii.

Szczegdlnie ironia moze staé sie efektywna, strategia twoércza 1 zyciowa (ale takze
obronna) wszystkich oryginalow 1 nowatoréw. Przyklad oraz efekty wykorzystania tej
strategii znajdujemy bez trudnosci w filozofii Schopenhauera, ktory swodj sprzeciw wobec
panujacym stosunkom wyrazatl sie nie tylko w gloszonych pogladach, ale réwniez w
ironicznym, polemicznym, zlosliwym jezyku, a ostrze ironii kierowal przede wszystkim
przeciwko filozofii akademickiej oraz swoim wspélczesnym. To on jest przeciez autorem
Erystyki, ktora stanowi modelowy przyklad tego, jak mozna wyprowadzi z réwnowagi i
mato elegancki sposéb oSmieszyé¢ swojego adwersarza.
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2. Wzory literackie: figura samotnego i niezrozumianego geniusza

Figura samotnego 1 niezrozumianego geniusza, tak charakterystyczna dla
romantyzmu (zwiezle wyrazil ja Friedrich Schiller: ,Wprawdzie artysta jest synem swojej
epoki, ae biada mu, jesli zarazem jest jej wychowankiem lub nawet ulubienncem”238), nie
utracita swojej inspirujacej mocy takze w wieku XIX. Wielcy ludzie sa wedle tego mitu
wlasdnie dlatego wielcy, ze wyprzedzaja swoje czasy, a ich stawa przyjdzie potem. Poglad
ten zostal jeszcze utrwalony w koncepcjach bohemy artystycznej czy poetéw wykletych
(poetes maudits) 1 stal sie pociagajacy dla wielu artystéw 1 intelektualistéw, ktorzy
znajdowali w nim pocieszenie 1 samousprawiedliwienie. Szczegdlnie w XIX wieku znalazl
on wielu teoretycznych i praktycznych wyznawcéw, co by¢ moze wynikalo z rosnacej
Swiadomoéci opresyjnosci spoleczenstwa mieszczanskiego. Postaé geniusza rozumiana
byla jako oskarzenie wobec spoleczenstwa zwalczajacego jakakolwiek oryginalno$é lub
samodzielno$é w formutowaniu pogladéw. To, co uchodzilo za ekstrawagancje (wyszukana
moda, egzotyczne podrdze, finezyjne 1 kosztowne bibeloty), bylo takze elementem
uporzadkowanej mieszczanskiej rzeczywistosci; dopiero to, co wykraczalo poza rozumienie
ekstrawagancji, uznawano za niebezpieczne 1 niepozadane 1 jako takie starano sie usunacé
poza margines spoteczny. Niepowodzenia oryginalnych artystow czy filozoféw mogty zatem
zosta¢ uznane w S$rodowiskach artystycznych oraz intelektualnych za wyraz kleski
burzuazji oraz dowod wlasnej racji. Théophile Gautier pisat: ,Tak witani sa wschodzacy
geniusze: szczegdlny blad zdumiewajacy potem kazde pokolenie 1 ktéry kazde pokolenie
popelnia naiwnie od nowa”23, Z kolei Baudelaire twierdzil, ze publicznoéé jest w stosunku
do geniusza zegarem, ktory sie sp6znia?4?. W przekonaniu o specyficznej zdolnosci do
~wWyprzedzania swoich czaséw” kryla sie takze nadzieja, ze projektowane przez artystow

czy filozoféw wartoSci zostana, zrealizowane w przysztosSci.

Innym literackim kontekstem tego mitu jest powies¢ Balzaka Nieznane arcydzieto,
traktujaca o niezrozumieniu geniusza, ktéry nie znajduje uznania wéréd swoich
wspotczesnych. Glownym bohaterem jest malarz Frenhofer, ktéry w przeciagu jednej nocy
wykancza ,arcydzieto”, nad ktérym pracowatl przez wiele lat — portret kobiecy, w ktorym
widzowie (dwaj inni malarze, w tym mlody Nicolas Poussin) widza jedynie bezladna

platanine linii 1 plam barwnych. Na zasadzie kontrastu rozczarowanie i zaskoczenie

238 B Schiller, Listy o estetycznym wychowaniu cztowieka i inne rozprawy, przet. I. Kronska, J.
Prokopiuk, Warszawa 1972, s. 72.
239T, Gautier, Pisarze i arty$ci romantyczni, przet. J. Guze, Warszawa 1975, s. 101.
240 C. Baudelaire, dz. cyt., s. 378.
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mlodych malarzy jest tym silniejsze, im silniej stary mistrz przekonany jest o ogromne;j
wartos$ci swojego obrazu. Poprzez swoje wyobcowanie z zycia publicznego artysta staje sie
tak naprawde niszczycielem wlasnego dzieta, ktére wlasciwie z koniecznoéci nie moze
zostaé zrozumiane przez w ogodle na nie nieprzygotowana publiczno$é. Rainer Maria Rilke
w listach do zony, rzezbiarki Klary Westhoff, zestawil powies¢ Balzaka ze wspomnianym
juz Dzietem Zoli i doszedl do wniosku, ze ,to nie Zola zrozumial, o co chodzilo; to Balzac
powiedzial, ze malujac, mozna dotrzeé¢ nagle do czego$ ogromnego, z czym nikt nie bedzie
w stanie sobie poradzi¢’?4l. Otwarte pozostaje pytanie, kto sie myli: malarz w swoim
przekonaniu, ze stworzyl co§ wyjatkowego czy tez publicznoéé, ktéra uwaza jego dzieto za
catkowicie niezrozumiate 1 bezwarto$Sciowe. OdpowiedZ na nie jest tym trudniejsza, ze w
zasadzie nie mozemy obciazy¢ zadnej ze stron wina: kazda btadzi tylko o tyle, o ile nie
posiada éwiadomosci 1 wiedzy drugiej strony. Bledem artysty jest to, ze nie rozumie czy
tez nie chce odpowiedzie¢ na oczekiwania swoich wspoétczesnych; bledem jego
wspbélczesnych jest natomiast, ze nie staraja sie zrozumieé tego, co wykracza poza ich
oczekiwania lub ich nie spelnia. O aktualnosci tego pytania dla artystow awangardowych
oraz jego inspirujacym potencjale §wiadczy¢ moze fakt, ze Picasso wykonat cykl dwunastu
akwafort ilustrujacych Nieznane arcydzieto, a w 1932 roku wynajat atelier przy rue des
Grands—Augustins w Paryzu, sadzac omylkowo, ze miescila sie tam pracownia

powieéciowego Frenhofera242,

Takie fatalistyczne rozumienie spotecznej pozycji artysty nieuchronnie prowadzito
jednak do rozczarowania i frustracji. Wynikajaca z tej frustracji intelektualna ekspansja i
agresja, charakterystyczne réwniez dla Schopenhauera, byly przyczyna jego konfliktu z
wspoélczesnoscia. Filozof wielokrotnie podkres$lal, ze nie zalezy mu na uznaniu wéréod
rowiesnikéw. Pisat: ,Moja epoka nie jest moim obszarem dziatania, a jedynie podtozem, na
ktérym stoi moja osoba”?43, Niemniej podejmowal pewne wysilki, aby to uznanie zdoby¢:
ponownie redagowal 1 wydawatl swoje prace, odpowiadatl tez na wszelkie uwagi krytyczne.
Ten ambiwalentny stosunek do swoich czaséw jest takze typowy dla artystow
awangardowych, ktérzy prowokowali swoja publicznoéé i jednoczeénie oczekiwali od niej

uznania 1 zrozumienia. Zycie 1 dzielo Schopenhauera niewatpliwie dalo wzoér tej

241 Listy Rainera Marii Rilkego do Klary Rilke—Westhoff, przet. T. Ososinski, Gdansk 2016, s. 270.
242 Zob. J. Dehnel, Postowie, [w:] H. de Balzac, Nieznane arcydzieto, przel. J. Rogozinski, Warszawa
2009, s. 137.
243 Cyt. za: R. Safranski, Schopenhauer. Dzikie czasy filozofii, przet. M. Falkowski, Warszawa 2008,
s. 296.
144



Alicja Rybkowska Filozoficzne korzenie awangardy

ambiwalencji, przyczyniajac sie do utrwalenia mitu wybitnych jednostek jako

niezrozumianych i spotecznie wyobcowanych.

Wyobcowanie artysty (jako jednej z figur geniuszu) w spoleczenstwie
mieszczanskim byto jednym z naczelnych tematéow twoérczosci literackiej Thomasa Manna,
ktéry w swoich powieSciach wielokrotnie nawiazywal do filozofii Schopenhauera. Zaréwno
powiesci, jak 1 opowiadania Manna dotycza na ogdl postaci, ktére z jakiego$ powodu nie w
pelni dopasowuja sie do norm spotecznych. To wyobcowanie wyraza sie nawet w technice
narracji stosowanej czesto przez Manna, gdzie narrator podkresla wlasna odrebnos$é od
Swiata czytelnikow. Motyw samotnego bohatera, ktéry obdarzony jest szczegdlna
wrazliwo$cia na piekno sztuki, przez co jednak spotyka sie z niezrozumieniem 1
odrzuceniem, jest w twoérczosci tego autora szczegolnie czesty. Wystarczy przypomnieé
starzejacego sie kompozytora Gustava von Aschenbacha z opowiadania Smieré¢ w Wenecji
czy tez — przyklad szczegélnie wazny w tym kontekScie, bo odnoszacy sie wprost do
koncepcji Schopenhauera — malego Hanno z powieSci Buddenbrookowie, ktéry pod
wplywem ukochanej muzyki traci jakakolwiek wole zycia i w koncu umiera. Z kolei w

opowiadaniu Tonio Kroger Mann pisal:

Artyste, prawdziwego artyste, nie =za$é takiego, dla ktérego sztuka jest

mieszczanskim zawodem, lecz predestynowanego i przekletego, rozpozna wérdd

masy ludzkiej nawet mniej bystre oko. Poczucie odrebnosci 1 nieprzynaleznosci,

mys$l, ze patrza nan 1 obserwuja go, jednoczesénie co$ krolewskiego 1 zaklopotanego

widnieje w jego twarzy. Co$ podobnego da sie zauwazy¢ w rysach ksiecia, ktory w

cywilnym ubraniu znalazl sie w tlumie. Ale zadne cywilne ubranie tu nie pomoze

(...)! Cho¢ artysta przebierze sie, zamaskuje, cho¢ wlozy stréj attaché lub porucznika

gwardii na urlopie, wystarczy mu podnieéé oczy lub przeméwié stowo, aby wszyscy

poznali, ze to nie czlowiek, tylko co$ obcego, dziwnego, innego...244,

Nowele te, razem z Innymi pracami powstalymi w latach 1902-1904, Mann
przyporzadkowal do ,grupy Tonia Krogera”, ktora charakteryzowal jako opowiadania
napisane ,przez mlodego czlowieka w drugiej potowie swoich lat dwudziestych”, ,,noszace
pietno melancholii 1 ironicznej refleksji nad sztuka, 1 artysta: jego izolacja 1 dwuznaczna
pozycja w §wiecle rzeczywistym, rozpatrywana socjologicznie 1 metafizycznie jako rezultat

jego podwdjnego zwigzku z natura 1 duchem”245,

244 T, Mann, Tonio Kréoger, przel. L. Staff, [w:] tegoz, 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 artystow awangardowych

Artyéci awangardy pierwszych dekad XX wieku wierzyli niekiedy, ze poczatkowe
niezrozumienie 1 brak akceptacji ich dziatalno$ci §wiadczy o ich nieprzystosowaniu do

swoich czaséw oraz ze ich czas dopiero nadejdzie. Kandinsky pisat:

Generalnie jest losem artysty byé nierozumianym. (...) Z tego niezrozumienia
wyplywa mozliwoéé odkrycia nowych jakoséci w jego pracy (...). Mniej przyjemny
aspekt niezrozumienia na ogét jednak ujawnia sie jako pierwszy. Jest Zrddiem
nienawiéci skierowanej przeciw autorowi 1 jego cierpienia. (...) Artysta czuje sie jak
uwieziony w ztym $énie: musi biec, aby osiagnaé swdj cel, ale jego nogi wydaja sie

zZwiazane?246,

Mimo to nie nalezy sie zdaniem malarza poddawaé. Zaprzestanie nowatorskiej
dziatalno$ci oznaczaloby bowiem przyznanie racji tym, ktérzy z roéznych przyczyn
odmawiaja jej uznania. Trudnoéé, jaka tu powstaje, zwiazana jest z ryzykiem uznania
nowoscl za wystarczajacy dowdd wartosci. Nie wszystko, co jest inne od tego, co znamy,
jest automatycznie nowe. Nie zawsze niezrozumienie czy odrzucenie wynika z
nieprzygotowania odbiorcow; niekiedy jest reakcja zasadng i sluszna. Trudno jednak
wskazaé na jednoznaczne kryterium oddzielajace te dwie sytuacje. Pisma Schopenhauera,
ale takze jego biografia dostarczaly uzasadnienia dla pokrzepiajacej wiary, ze
niezrozumienie jest czyms$ przejSciowym 1 niezasluzonym. W zyciu i pracy przyjat on
postawe podobna do tej, ktéra nazywam awangardows. Trudno jednak nazwaé jego
zyciorys wzorcem dla artystéw awangardowych z dwoéch przyczyn: po pierwsze, nie znali
oni szczegdtow jego kariery 1 zycia osobistego. Po drugie za$, nie uznawali oni wylacznosci
zadnych wzoréw do nasgladowania. Jezeli Schopenhauer mial jako$§ wplynaé na artystéow
awangardowych, musiato sie to dokonaé¢ za poSrednictwem jego dziel. To jednak takze
rodzi pewne trudnosci, poniewaz niewielu artystow czytato jego pisma. Niemniej jednak
wplyw filozofa mozna mierzy¢ nie tylko ilo$cia opublikowanych i czytanych prac, ale takze
sposobem, w jaki jego koncepcje rozprzestrzeniaja sie wérdod ludzi, stajac sie elementem
dominujacego swiatopogladu. W przypadku Schopenhauera takim miernikiem moze by¢
postawa pesymizmu, ktéra, choé oczywiscie nie byta jego wynalazkiem, zostala jednak w
XIX wieku $ci§le powigzana 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 filozofiag Wschodu
Sam filozof — do§¢ egotycznie i mato oryginalnie — przyczyne swojej niepopularnosci
upatrywal w przetomowoséci gltoszonych koncepcji. W liscie do swojego wydawcy Friedricha

Arnolda Brockhausa pisat:

Moje dzieto jest nowym systemem filozoficznym, nowym w pelnym tego slowa
znaczeniu: nie nowym przedstawieniem tego, co juz jest dane, lecz szeregiem w
najwyzszym stopniu powiazanych ze soba mysli, jakie dotad nigdy jeszcze nie

pojawily sie w glowie zadnego cztowieka247.

Przekonanie o dokonywanym przelomie 1 zerwaniu z dotychczasowa tradycja
my$lenia nie jest czym$ nowym w filozofii i pojawia sie u wielu mysélicieli badz jako projekt
budowania filozofii od nowa (jak u Kartezjusza), badz jako jej zakonczenie (jak u
krytykowanego przez Schopenhauera Hegla). Nie bylo natomiast spotykane w sztuce przez
XIX wiekiem. Powtarzalno$é tego rodzaju postaw intelektualnych wéréd filozoféw mogta
by¢ jedna z przyczyn pojawienia sie awangardyzmu w sztuce. Sprawia tez, ze na ogo6t dosé
latwo jest je sfalsyfikowaé (gdyby teza o zamknieciu filozofii byla prawdziwa oraz
zrozumiala dla wszystkich, mogtaby zostaé¢ sformutowana tylko raz). Pojawia sie jednak
pytanie, czy filozofia — bedaca, wedlug Whiteheada, tylko seria przypiséw do Platona248 —
moze w ogéle glosi¢ z przekonaniem hasla zerwania z tradycja i inicjowania nowego
rozdzialu w historii idei. O ile to pierwsze trudno w ogodle uzasadnic i przeprowadzic, o tyle

to drugie mozna z perspektywy czasu ocenic.

Nalezy jeszcze raz podkres§lié, ze zaréwno w przypadku Schopenhauera, jak i
artystow awangardowych nie mozna moéwi¢ o radykalnej nowos$ci i1 oryginalnoSci.
Schopenhauer nawiazywal w swoich pismach zaréwno do dorobku swoich poprzednikéow
(szczegoblnie czesto korzystajac z filozofii Kanta), jak i do dorobku innych kultur. Czestym
zabiegiem bylo tez uzycie cytatow literackich, na przyktad z dziel Shakespeare’a, jako
uzasadnienia swoich tez. Z kolei siegniecie po filozofie indyjska moze by¢ interpretowane
jako wyraz rozczarowania europejskim mieszczanstwem 1 jego standardami
intelektualnymi oraz moralnymi. Niemniej tematy typowo indyjskie Schopenhauer czesto
objaéniat za pomoca terminologii typowo europejskiej. Jego stosunek do filozofii Wschodu
mozna by wiec uznac za podobnie instrumentalny jak stosunek artystow awangardowych
do tak zwanej sztuki prymitywnej, ktora wskazywali (zwlaszeza kubisci) jako wazne zrédio

inspiracji, ale jednoczeénie nie dazyli w zaden sposéb do poglebienia swojej wiedzy o nie;j.

247 Cyt. za: W. Abendroth, Arthur Schopenhauer, przel. R. Rézanowski, Wroctaw 1998, s. 47.
248 A. North Whitehead, Process and Reality: an Essay in Cosmology, New York 1979, s. 39.
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Z rzezby plemion Afryki i Oceanii czerpali inspiracje formalne, ktére jednak nie wynikaty
ze zrozumienia dla szczegdlnego charakteru tych artefaktéw, ktore w dodatku czesto byty
catkowicie niezwiazane z tym, co w europejskim kregu kulturowym nazywane jest sztuka
1 mialy charakter religijny lub magiczny. Z podobna sytuacja mamy jednak do czynienia
w przypadku sztuki Sredniowiecznej, ktora takze rozumiana byla w pierwszym rzedzie
jako rzemiosto podporzadkowane wymogom religii. Wiekszym problemem jest odarcie
artefaktéw pochodzacych z innych kregow kulturowych z ich artyzmu i uznanie, ze skoro
pelnity one przede wszystkim funkcje rytualne, to ich twércy nie mieli w ogéle zrozumienia
dla sztuki oraz artyzmu, a jedynie europejski odbiorca jest w stanie docenié je w pelni.
Zagadnienie przekladu kulturowego jest jednak zbyt zlozonym zagadnieniem, aby mogto
wejs$¢ w sktad niniejszego rozdziatu. Wspomniane zostalo jedynie w celu zasygnalizowania
trudnosci, jakie dla teorii postmodernistycznych oraz postkolonialnych rodzi awangarda

pierwszej potowy XX wieku.

Zainteresowanie sztuka innych kultur u awangardystéw wynikalo przede
wszystkim stad, ze sztuka ta nie spelniala dwéch gléwnych postulatéow sztuki
akademickiej: wiernoéci naturze oraz idealizacji. Nie starano sie jednak zrozumieé
przyczyn tej odmienno$ci. Sam zwrot w strone artefaktéw spoza Europy rozpoczat sie
zreszta juz w wieku XIX ze wzgledu na rosnace zrozumienie dla faktu, ze te same
wyzwania formalne i1 techniczne (na przyktad kwestia perspektywy) moga zosta¢ w rézny
sposob rozwiazane. W pracach nieeuropejskich artysci szukali przede wszystkim inspiracji

formalnych. Huysmans pisat w nawiazaniu do Wystawy Niezaleznych z 1881 roku:

Ale niestety! Zyczenia te dtugo jeszeze nie zostana spelnione, bowiem uparcie wiezi
sie ludzi w salach, gdzie kaze sie im sluchaé wiecznie tych samych bredni o sztuce,
gdzie kaze sie im kopiowaé antyki, nie méwiac im, ze piekno nie jest bynajmniej
jednolite, niezmienne i ze sie zmienia zaleznie od klimatu, zaleznie od stulecia i ze
Wenus Miloniska na przyktad, by jaka$ wybraé, nie jest obecnie ani bardziej
interesujaca, ani piekniejsza niz stare rzezby Nowego Swiata [sic!], pokreélone
jeszcze tatuazem 1 uwienczone piérami; ze zaréwno jedne, jak drugie sa po prostu
odmiennie wyrazanym idealem piekna, do ktérego dazyly rézniace sie miedzy soba
rasy, ze obecnie nie chodzi juz o osiagniecie piekna wedle kanonu weneckiego czy
greckiego, holenderskiego czy flamandzkiego, lecz o usilowanie wydobywania go z

zycia wspoélczesnego, ze Swiata, ktory nas otacza?49,

249 J —K. Huysmans, O sztuce, s. 62.
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Podziw mieszatl sie z brakiem wiedzy; nie mozna jednak potraktowac tej
instrumentalizacji jako argumentu na rzecz calkowite] dyskredytacji wysitkéw
podejmowanych przez artystéow awangardowych w celu wilaczenia nowych rozwigzan do
repertuaru artystycznych mozliwosci czy wysitkéw Schopenhauera nakierowanych na
wlaczenie nowych elementéw do myséli europejskiej. Twoércze przetworzenie watkow
zaczerpnietych z ksiag wedyjskich jest jednym z symptoméw pojawiajacej sie wowcezas na
Zachodzie tendencji do poszerzania repertuaru znanych i wykorzystywanych znakéw 1

tematéw w dziatalnosci intelektualnej 1 artystyczne;.

W przypadku Schopenhauera istotng nowoscia byl jego wszechogarniajacy
pesymizm, wedlug ktérego cierpienie jest nieodlacznym elementem rzeczywisto$ci 1 ma
charakter metafizyczny oraz nieprzezwyciezalny. Zdaniem Schopenhauera wszelka
ludzka aktywno$é podporzadkowana jest woli zycia, ktoéra jest §lepym, irracjonalnym
popedem pozostajacym w niezgodzie z rozumng natura czlowieka. Jej dzialanie rodzi
cierpienie, poniewaz pragniemy zawsze tego, czego nie mamy, a nawet, jezeli zaspokojenie
jest w danej sytuacji mozliwe, to szybko przeradza sie w znudzenie, a zatem nie ma
zadnych perspektyw rozwigzania konfliktu miedzy wymaganiami woli 1 rozumu.

3.1. Nieunikniono$é¢ cierpienia

Pesymizm ten byt w duzej mierze wlasnie wynikiem inspiracji filozofia Wschodu.
Przekonanie Schopenhauera o uniwersalno$ci 1 nieuniknionoéci cierpienia bylo czyms$
niespotykanym w europejskiej tradycji filozoficznej, ktéora do tej pory znala jedynie
religijnie nacechowany pesymizm czy doloryzm. Motywy wanitatywne pojawiajace sie w
my$li chrzeScijanskiej nie byly tak radykalne jak pesymizm Schopenhauera, poniewaz
oferowaly mozliwo$¢ zniesienia cierpienia. Natomiast u Schopenhauera zniesienie jest

tylko chwilowe 1 niepelne:

Tak blisko nas lezy zawsze teren, gdzie zupelnie wymykamy sie wszelkiemu
cierpieniu, lecz komu starczy sil, by dtugo tam zabawi¢? Skoro tylko uéwiadomimy
sobie znéw jaki$ stosunek miedzy tymi czysto ogladanymi przedmiotami a nasza
wola, nasza osoba, czar pryska; (...) znowu skazani jesteSmy na cale nasze
cierpienie. Wiekszoé¢ ludzi stoi prawie zawsze na tym stanowisku, bo brak im
zupelnie obiektywnosci, tj. genialnosci. Dlatego niechetnie pozostaja sam na sam z
przyroda; potrzebuja towarzystwa, przynajmniej ksiazki. Albowiem ich poznanie
pozostaje na stuzbie woli; dlatego w przedmiotach szukaja tylko ewentualnego
odniesienia do swej woli, przy wszystkim za$, co nie ma takiego odniesienia,

rozbrzmiewa w nich niejako nuta basowa, nieustanne, niepocieszone ,nic mi nie
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pomoze”; na skutek tego w ich osamotnieniu nawet najpiekniejsze otoczenie zyskuje

wyglad monotonny, ponury, obcy, wrogi2s0,

Nie maja sensu rojenia o poprawie swiata, jako ze ta jest zasadniczo niemozliwa.
Stwierdzenie takiego stanu rzeczy ma stanowic osobliwa, pocieche, zabezpieczajac ludzkoéé
przed zludzeniami zaréwno katastrofizmu, jak 1 mesjanizmu. Zwigzanie niemieckiego
idealizmu z przekonaniem o postepie jest bolesna pomytka: ,,Ci gtupcy sadza, ze co$ sie
dopiero stanie, nadejdzie’?5!, podczas gdy nie ma zadnych perspektyw na poprawe sytuacji.
W Parergach i paralipomenach Schopenhauer pisal w charakterystycznym dla siebie

tonie:

Swiat jest waénie pieklem, a ludzie sa w nim z jednej strony umeczonymi duszami,
a z drugiej diablami. Znéw pewnie ustysze, ze moja filozofia jest beznadziejna —
wlasnie tylko dlatego, ze moéwie prawde, ludzie za$ chca slyszeé¢, ze Pan Boég

wszystko dobrze urzadzit252.

Jan Garewicz w przedmowie do Swiata jako woli i przedstawienia zwraca uwage
na wszechogarniajacy charakter pesymizmu Schopenhauera, ktéry po raz pierwsze w
historii mys$li wykracza poza nastrd) ptynacy z indywidualnego nastawienia myséliciela
oraz jego doSwiadczen zyciowych (Jak na przyklad u Michela de Montaigne) i znajduje
swoje filozoficzne czy wrecz metafizyczne uzasadnienie. Jakby na potwierdzenie sléw
Schopenhauera z listu do swego wydawcy Garewicz stwierdza, ze ,jest to nieslychanie
rzadki wypadek, kiedy w filozofii pojawia sie co$ zupelnie nowego, 1 to w XIX wieku”253,
Jest uderzajace, ze ta wyjatkowa nowos$¢ ma zarazem tak depresyjny 1 mroczny charakter.
Z drugiej jednak strony, mozna znalezé fragment wskazujacy, ze pesymizm metafizyczny
Schopenhauera nie przekladal sie — wbrew obiegowemu wyobrazeniu filozofa jako
antypatycznego samotnika hodujacego pudle — na jego osobiste podejécie do zycia. W W

poszukiwaniu madroéci Zycia padaja nastepujace zdania:

Nalezy otwieraé¢ wszystkie drzwi przed weselem, ilekro¢ nas nachodzi, bo nigdy nie
przychodzi nie w pore, a tymczasem nieraz wahamy sie, czy da¢ mu upust, chcac
najpierw wiedzie¢, czy tez naprawde mamy pod kazdym wzgledem powdd do

zadowolenia, albo tez w obawie, ze zakldéci nam powazne rozwazania lub wazne

250 A, Schopenhauer, S”wiat..., t. I, s. 312.
251 Tamze, t. I1, s. 627.
252 A. Schopenhauer, W poszukiwaniu..., t. II, s. 266.
253J. Garewicz, Wstep, [w:] A. Schopenhauer, Swiat..., s. XXV-XXVI.
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sprawy; a przeciez jest rzeczg nader niepewna, czy dzieki nim cokolwiek ulegnie

poprawie, podczas gdy radoéé jest zyskiem bezpoSrednim?254,

Rzadko dostrzega sie ten fragment, poniewaz przeczy on ogélnym wyobrazeniom
na temat zyciowej postawy proponowanej przez filozofa. Warto go jednak przywotaé jako
ciekawostke, ktéra w dodatku w zaden sposéb nie zakltoca catoéci niniejszego wywodu, jako

ze nie zaprzecza ogdlnej pesymistycznej wizji Swiata.
3.2. Studium przypadku: ekspresjonizm

Ten wszechogarniajacy pesymizm paradoksalnie okazal sie dla kilku pokolen
wazna, inspiracjq artystyczna, cho¢ mozna zadaé pytanie, czy faktycznie inspirowatly sie
one konkretna filozofia, czy tez ulegaly panujacym nastrojom. Wedlug przyjetej przeze
mnie perspektywy metodologicznej nie stanowi to zasadniczej réznicy, jako ze istotne jest
przede wszystkim wystepowanie inspiracji filozoficznych wéréd twoércow okreslanych
mianem awangardowych, natomiast bezposrednio§¢ tych inspiracji jest kwestig
drugorzedna: w ostatecznym rozrachunku nawet, je§li sam pesymizm nie wynikal z
lektury pism Schopenhauera, ale innych, zainspirowanych nim autoréw, to wlasnie
Schopenhauer byt inicjatorem takiego sposobu mysélenia o Swiecie. Dlatego tez mozemy
przejéé od razu do wyliczenia wplywéw filozofa na $rodowiska awangardowe pierwszej

potowy XX wieku.

Myél Schopenhauera wyjatkowo silnie wplyneta na ekspresjonizm, choé sama
postaé filozofa wydaje sie ignorowana przez artystow awangardowych. W analizowanych
przeze mnie tekstach kilkudziesieciu twoércow nie udalo mi sie znalezé zadnej
bezposredniej wzmianki na jego temat. Niemniej lansowana przez niego postawa ogélnego
pesymizmu znalazta swoich nagladowcéw, szczegdlnie w malo stabilnych politycznie w
tamtym czasie krajach niemieckojezycznych, posiadajacych wywodzac sie jeszcze z gotyku
siln tradycje okrutnej i tragicznej wyobrazni plastycznej (Martin Schongauer, Matthias
Grinewald). Hermann Bahr, austriacki pisarz 1 krytyk artystyczny, w monografii

ekspresjonizmu pisat:

Nigdy zaden czas nie byt tak wstrzasany przez taka groze, taki strach przed
$miercia. Nigdy nie panowata na $éwiecie tak martwa cisza. Nigdy czltowiek nie byt
tak nieistotny. Nigdy nie byl tak przerazony. Nigdy szczeScie nie bylo tak odlegle, a

wolnoé¢ tak martwa. Niedola krzyczy, cztowiek krzyczy za wtasna dusza, cala epoka

254 A. Schopenhauer, W poszukiwaniu..., t. 1, s. 405.
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jest jednym krzykiem rozpaczy. Takze sztuka wola w glebokiej ciemno$ci, wola o

pomoc, o ducha. To jest wlaénie ekspresjonizm?255,

Trudno oczywiScie zweryfikowaé obiektywna prawdziwosé tych tez, nie mialoby to
jednak wiekszego sensu, jako ze w ekspresjonistycznym $wiatopogladzie akcent
przesuniety jest zdecydowanie w strone subiektywizmu. Chodzi nie tylko o zapis widzenia
wzrokowego, ale takze emocjonalnego. Czesto stosowany zabieg deformacji ma by¢
wyrazem wewnetrznego rozdarcia. Jednak analiza prac czotowych malarzy kierunku
(wspomniani juz Ernst Ludwig Kirchner, Emil Nolde, Karl Schmidt—Rottluff, Erich
Heckel, Franz Marc, August Macke) nie zapewnia wystarczajacego podparcia dla tez
gloszonych przez Bahra. Ich obrazy sa czesto malowane w jasnych kolorach, przedstawiaja
bujnos§¢ 1 witalno§¢ przyrody. Czestym motywem (szczegélnie u Franza Marka) sa
zwierzeta na wolnosci; przedstawienia te sa jednak raczej wyrazem spokoju 1 swobody niz
dzikoéci. Drugim waznym tematem jest postaé ludzka: malarstwo ekspresjonistyczne ze
wzgledu na swéj nacisk na podmiot ma charakter antropocentryczny, a jednym z
najczeéciej wybleranych rodzajéw jest portret. Dopiero czas pierwszej wojny §wiatowe)
mozna uzna¢ za przelomowy: barwy na obrazach ekspresjonistycznych ulegaja
przyciemnieniu, wkracza nastrdj niepokoju 1 strachu, tematy przestaja byé¢ przyjemne i
kojace. O ile wiec u Schopenhauera pesymizm miat charakter totalny, metafizyczny, o tyle
tutaj wynikat raczej z sytuacji historycznej 1 przejecia pewnych watkéw, ktére aktualnie
byly nosne. Podobnie bylo u dadaistéw, ktérych melancholijny absurd byt przede
wszystkim reakcja ogdlny kryzys wartoSci. Niemniej szczegdlowe opisy cierpienia, ktore
znalez¢ mozna w pismach Schopenhauera, mogly byé bez przeszkéd wykorzystane jak
zrédlo inspiracji.

3.3. Mozliwoé¢ ukojenia cierpienia w sztuce. Konflikt miedzy

aktywizmem i eskapizmem

Pesymizm Schopenhauera byl wiec wyjatkowy zaréwno ze wzgledu na swoja, skale,
jak 1 ze wzgledu na brak perspektyw jego przekroczenia, w czym nie pozwalal sie uzgodnié
z postawami awangardowymi. Istotne jest tu dwojakie wykorzystanie sztuki jako srodka
zapobiegajacego cierpieniu: badz poprzez strategie eskapistyczne (Schopenhauer o sztuce
jako mozliwoS$ci zapomnienia o cierpieniu i oderwania sie od dyktatu woli), badz poprzez
strategie aktywistyczne (na przyklad dadaiSci o sztuce jako narzedziu dziatalnosci

spolecznej 1 politycznej oraz sposobie autoekspresji). Ta dwuznacznoéé sztuki jako srodka

255 H. Bahr, Expressionism, [w:] R.—C. Washton Long, dz. cyt., s. 90.
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tagodzacego cierpienie budowala napiecie bedace zZrédlem licznych konfliktéw: miedzy
tworcami a publiczno$cia, miedzy teoretykami a twoércami, wewnetrznych konfliktow

towarzyszacych budowaniu wlasnej teorii sztuki przez poszczegdlnych artystow.

Wedlug Schopenhauera chwilowe wyciszenie woli bylo mozliwe na drodze
kontemplacji przedmiotéw, ktére nie moga budzi¢ naszej interesownosci ani pozadania,
poniewaz nie sa rzeczywiste 1 sa jedynie przedstawieniami rzeczy. Takie przedmioty
oferuje sztuka, ktéra staje sie przestrzenig krétkotrwalego wytchnienia: ,Zycie samo w
sobie, wola, istnienie samo jest stalym cierpieniem, po czesci zalosnym, po czesci
strasznym, natomiast to samo, lecz jako przedstawienie w ogladzie czystym lub
powtdrzone przez sztuke zapewnia wolne od meki, wazne widowisko”256, Niemniej jednak
zycie catkowicie pozbawione woli byloby zyciem w pustce, nicoéci, jako ze wyzbycie sie woli
oznacza takze wyzbycie sie przedstawien. Dlatego tez proponowane przez Schopenhauera

rozwiazania sa jedynie dorazne, a sztuka moze zapewni¢ tylko krétkotrwate wytchnienie.

Cytowane juz stwierdzenie Matisse’a, ze chcialby, aby jego sztuka oferowala
odpoczynek zmeczonemu czlowiekowi na ksztalt wygodnego fotela, jest echem takiego
my$lenia o sztuce. U Schopenhauera ulga ptynaca z kontemplacji estetycznej jest jednak
tylko chwilowa; bardziej trwale ukojenie oferuje asceza, jednak takze ona nie jest w stanie
catkowicie usuna¢ cierpienia. Taka koncepcja ktdci sie z awangardowym §wiatopogladem
z trzech powodow: po pierwsze, instrumentalizuje sztuke, ktora jest wazna nie sama w
sobie, ale jako Srodek pozwalajacy na ulzenie cierpienia. Cho¢ Schopenhauer do tego
stopnia cenit sztuke (zwlaszcza muzyke), ze twierdzil, ze dotychczasowa niemoc filozofii
plyneta wlasnie z tego, ze szukano jej w obrebie nauki, a nie sztuki???, to jednak to zblizenie
sztuki 1 filozofii na gruncie jego mysli miato oznaczaé nobilitacje tej pierwszej, nie drugie;.
Po drugie, poniewaz sztuka miata byé¢ Srodkiem do osiagniecia tymczasowego wylaczenia
dziatania woli, sila rzeczy musiala byé obiektem calkowicie biernej kontemplacji. To nie
moglo odpowiadaé artystom awangardowym, ktérzy postulowali wieksze zaangazowanie
publicznoéci w proces odbioru sztuki i uczynienie go interaktywnym. Nastawienie
wylacznie kontemplacyjne nie przystaje do awangardowego rozumienia sztuki oraz zadan,
jakie jej stawiano na poczatku XX wieku. Po trzecie wreszcie, postulowane przez
Schopenhauera roztopienie sie indywidualnoéci w stanie braku woli pozostaje w jawnej

sprzecznoscl z awangardowym akcentowaniem indywidualizmu.

256A., Schopenhauer, Swiat..., t. I, s. 412.
25770b. R. Safranski, dz. cyt., s. 244.
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Upraszczajac, mozna by powiedzied, ze konflikt miedzy eskapizmem a aktywizmem
stanowi podstawe Schopenhauerowskiego pesymizmu. Zaréwno zaniechanie wszelkiej
dziatalno$ci, jak 1 poddanie sie woli jest zrodtem cierpienia ze wzgledu na jednostronnosé
tych rozwigzan. Pomocna w zrozumieniu tego konfliktu moze by¢ Schopenhauerowska
koncepcja geniusza, jako ze w niej wyjasniony jest dokladnie wzajemny stosunek tych
dwoch postaw w kontekécie procesu twoérczego. Jej omoéwienie otwiera druga czesé
rozdzialu, poéwieconsa szczegélowym wplywom filozofii Schopenhauera na sztuke

awangardowa.

4. Koncepcja geniusza

W pierwszej kolejnosci nalezy odrézni¢ geniusz od talentu: o ile ten drugi oznacza
ostroé¢ poznania dyskursywnego, o tyle pierwszy wiaze sie z intuicja. Osoba obdarzona
talentem mys§li szybciej niz przecietni ludzie, podczas gdy geniusz widzi zupelnie inny
swiat. Geniusz jest wiec takze szczegdblna dyspozycja $wiatopogladowa. Jednak dyspozycja
ta musi przystugiwa¢ wszystkim ludziom, skoro wszyscy maja mniejsza lub wieksza
zdolno$é do wyciszenia woli na drodze kontemplacji estetycznej, zwiazana z wrazliwos$cig
na piekno i1 wzniosto§é. Réznica jest wiec jedynie réznica stopnia, choé¢ moze sprawiaé
wrazenie jakoSciowej. Aby ja wyjasnié, Schopenhauer wskazywat réwniez na specyficzne
cechy anatomiczne i fizjologicznej cechujace geniusza, takie jak niski wzrost i krotka szyja,
co pozwala na lepsze ukrwienie mézgu. Zwracat jednak uwage na istnienie wyjatkéw:
Goethe, ktorego filozof znat osobiécie, byt bardzo wysokiego wzrostu, a mimo to pozostawat
geniuszem. OczywiScie te rozwazania dzisiaj moga budzi¢ jedynie rozbawienie; dlatego tez

lepiej skupié sie na filozoficznej wykladni Schopenhauerowskiej koncepcji geniuszu.

4.1. Przewaga intelektu nad wola

O ile przecietny cztowiek sklada sie wedtug Schopenhauera w ¥ z umystu i w % z
woli, o tyle geniusz sklada sie w % z umystu, a w % z woli. Ten uproszczony przyktad
(przywolany przez samego Schopenhauera) pokazuje, ze geniusz zyje w stanie ciaglej
nieréwnowagi. To stwierdzenie nie wystarcza jednak, aby zrozumie¢ wyjatkowa nature
geniusza, poniewaz takze u przecietnego czlowieka rownowaga miedzy wola a umystem
nie moze zostaé osiggnieta. Dysproporcja ta ma jednak inna nature niz w przypadku
geniusza, ktorego konstytucja jest rzadka 1 w pewnym sensie nienaturalna. Sprawia to, ze
geniusz jest czesto ekscentrykiem, a jego szczegblna natura naraza go na odrzucenie.

Schopenhauer pisal, ze ,geniusz mieszka tylko o pietro wyzej od obtedu”258,

258 A. Schopenhauer, W poszukiwaniu..., t. II, s. 73.
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Co ciekawe, sam Schopenhauer, ktory, cho¢ nie méwit tego wprost, bez watpienia
uwazal sie za geniusza, zostal uznany przez niektérych za szalenca. Albert Deschamps,
francuski lekarz, w wygloszonym w 1886 roku odczycie na temat zwigzkéw miedzy
pesymizmem a neurozami (,choroba wieku”,) nazwal Schopenhauera ojcem neuroz.
Rzecznikami choroby mieli by¢ zdaniem Deschampsa Taine 1 Renan, a sam Schopenhauer
byt wedlug niego ,blizszy obledu niz rozsadku’?®, przez co jego filozofia mogta
zafascynowaé tylko osoby o stabym zdrowiu i watlej konstytucji psychicznej: ,,Gdy
spotkacie czltowieka, rozprawiajacego o Schopenhauerze, jak gdyby o najblizszym swym
przyjacielu, poproscie go, aby pokazal jezyk, a przekonacie sie, ze pokryty bedzie biata

warstwa, nalotu”260,

Los geniusza jest nie jest wiec godny pozazdroszczenia: styka sie on stale z
drwinami, a w dodatku musi sie boryka¢ z wlasnym cierpieniem plynacym z braku
wewnetrznej rownowagi. Schopenhauer nie jest tu w petni oryginalny: juz w renesansie
przypisywano wybitnym twoérczym osobistoSciom usposobienie melancholiczne, ktore
miato by¢ oznaka wybrania. Duchowe cierpienie miato byé swoista cena, jaka geniusz placi
za swoja wyjatkowosé. Jego wyzszoé¢ nad przeciethymi ludzmi polega wedlug
Schopenhauera na tym, ze jego zdolno$ci poznawcze sa wieksze 1 nie wyczerpuja sie w
samym tylko stuzeniu woli; ,zgodnie z tym geniusz jest umystem, ktéry zdradzit swe
powotanie”?6! i1 z tego powodu jest ekscentrykiem, to znaczy pozostaje zawsze poza
centrum, poza obszarem typowych 1 akceptowalnych zachowan; od innych ludzi odréznia
go takze jego egzaltacja. Umyst geniusza ma znacznie wiekszy potencjal w wyzwalaniu sie
spod dziatania woli. Zaréwno filozof, jak 1 artysta osigga wiedze tak naprawde catkowicie
bezuzyteczna, co jednak w $wietle metafizyki Schopenhauera decyduje o jej wartosci,
poniewaz uwalnia sie ona od destrukcyjnego wplywu woli. Wytwory geniuszu wladnie
dlatego tak nas ciesza, ze sa dzieltami umystu czeéciowo wyemancypowanego spod

dziatania woli. Dzieki nim czujemy sie wyzwoleni od swoich potrzeb.

4.1.1. Ekskurs: estetyka jakos$ci obiektywnych. Formalizm i strategia
defamiliaryzacji
Tym samym Schopenhauer przeciwstawil sie popularnemu rozumieniu geniuszu
jako skrajnego subiektywizmu: geniusz zorientowany jest bowiem ku rzeczom, a nie ku

woli (rzeczy samej w sobie). Jego obiektywizm wyklucza zwyczajowo przypisywana

259 A. Deschamps, Newrozy i pesymizm, przekl. anonimowy, Warszawa 1890, s. 16.
260 Tamze, s. 19.
261 A, Schopenhauer, Swiat..., t. II, s. 555.
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artystom dowolnoéé tworcza. Takie rozumienie geniuszu moglo byé jednym z czynnikéw,
ktére przyczynity sie do powstania estetyki formalistycznej, skupiajacej sie na formalnych
wlasnosciach obiektéw 1 przygotowujacej grunt pod sztuke awangardowa (choé, jak juz
wykazalam, nie mozna rozumie¢ awangardy wylacznie jako czasu zintensyfikowanych

eksperymentéw z forma).

W mysél estetyki formalistycznej sztuka jest autonomiczna 1 nie potrzebuje zadnych
odniesien do tego, co poza nig. To zwalnia ja z obowiazku realizacji zasady
nasladownictwa, a takze pozostaje w zgodzie z postulatem Schopenhauera, ze sztuka ma
gwarantowac poznanie wolne od dziatania woli, nierzadzace sie zasada racji dostateczne;j.
Rozumiana w ten sposéb sztuka traci szereg swoich dotychczasowych funkeji, takich jak
funkcja dydaktyczna 1 ideologiczna, i pozostaje jedynie przy funkcji estetycznej. Dzieki
temu moze by¢ przedmiotem czystej kontemplacji. Jakiekolwiek elementy tresciowe dzieta
sztukl moga te czystos§¢ zaburzaé, szczegélnie, jezeli podporzadkowuja sobie forme. W
zwiazku z tym formalizm odrzuca ekspresje, co réwniez czyni go koncepcja estetyczna
zgodna z Schopenhauerowskim rozumieniem sztuki, wedlug ktérego ekspresja
oznaczalaby triumf woli, jako ze to ona rzadzi zazwycza] jednostka. Koncepcja
formalistyczna miata ogromna, sile inspirujaca dla artystéw, ktérzy na przetomie XIX 1 XX

wieku zyskali legitymizacje dla prowadzonych przez siebie eksperymentéw formalnych.

Przybierajac nastawienie eksperymentalne godzimy sie z ryzykiem niepowodzenia,
ktére jednak nie oznacza caltkowitej porazki: nawet negatywne efekty moga by¢ Zrédiem
wiedzy (obalaja jakag hipoteze) 1 stanowié bodziec do dalszej pracy nad nowymi
propozycjami. Proces twérczy staje sie zarazem procesem uczenia sie na wlasnych btedach.
Rozszerzenie go na dotychczas niezajmowane obszary zwieksza ryzyko btedu, ale takze
otwiera nowe mozliwosci sukcesu. Przypomina to okres dziecinstwa, w ktorym bledy oraz
negatywne doswiadczenia odgrywaja takze niezwykle istotng role. Schopenhauer sam
zwracal uwage na podobienstwo geniuszu wieku dzieciecego, w ktérym czlowiek jest
nastawiony przede wszystkim na nauke i1 poznanie 1 w zwiazku z tym jego umyst takze
zyskuje tymczasowa przewage nad wola. Kazde dziecko jest wedlug Schopenhauera do
pewnego stopnia geniuszem, a kazdy geniusz — do pewnego stopnia dzieckiem. Typowy dla
dziecinstwa stan ciaglego uczenia sie, jednak wcigz bez balastu poglebionej wiedzy, moze
by¢ wyjatkowo plodny twoérczo i intelektualnie takze w pdzniejszych okresach zycia.
Spojrzenie na §wiat jak na obce widowisko, budzace fascynacje, ale nie pozadanie, taczy

geniusza 1 dzieci. Szczegoélnie filozofa powinna cechowaé Swiezo$¢ spojrzenia, dzieki ktore]
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nie zaklada niczego jako znanego, lecz wszystko traktuje w réwnej mierze jako obce 1

problematyczne.

Analogiczny mechanizm tworczo$ci artystycznej postulowali rosyjscy formalisci,
ktorzy dazyli do osiggniecia catkowite]j twoérczej 1 poznawcze] niewinno$ci poprzez
systematyczne stosowanie techniki defamiliaryzacji. Technika ta polegata na prébie
takiego postrzegania obiektow, jakbySmy widzieli je po raz pierwszy w zyciu. Jak twierdzit

Wiktor Szklowski, pisarz i literaturoznawca,

sztuka istnieje, aby przywrécié czlowiekowi doSwiadczenie zycia. Istnieje, aby
cztowiek mogl poczué rzeczy, aby uczyni¢ kamien kamiennym. Celem sztuki jest
przekazanie do$wiadczenia rzeczy na podstawie tego, jak sa spostrzegane, a nie
tego, co sie o nich wie. Technika sztuki polega na uczynieniu rzeczy nieznajomymi,
na uczynieniu form niezrozumialymi, na podniesieniu dlugoéci i skomplikowania
postrzegania, poniewaz sam proces postrzegania jest celem estetycznym 1 musi

zostaé przedtuzony262,

Niezrozumiato§¢ form nie oznacza ich irracjonalizmu 1 braku uporzadkowania, ale
urok nowosci 1 $wiezosci, ktéry jesteSmy im w stanie przywréoci¢ dzieki aktywne;j,
Swiadomej rezygnacji z pozytywizmu faktéw. Zadaniem sztuki pozostaje tradycyjnie
przypisywane jej budzenie zachwytu, ktére jednak nie moze byé diuzej realizowane w
starych formutach rozumienia éwiata, ktére wyczerpaly swdj inspirujacy potencjal.
Prawdziwy zachwyt mozliwy jest tylko w sytuacji konfrontacji z czym$§ nowym 1

nieznanym, ktéra jest tez powtdrzeniem intensywnych doéwiadczen dziecinstwa.

4.2. Wyprzedzanie swoich czasow

Kolejng istotna cecha, ktoéra taczy osoby tworcze z dzieémi jest ich
nieprzewidywalnoéé. Schopenhauer pisal, ze ,geniusz pojawia sie w swoich czasach jak
kometa w ruchu planet, a w ich regularnym i przewidywalnym porzadku jej ruch jest
ekscentryczny calkiem 1 obcy”263. O ile talent objawia sie zawsze we wlasciwym czasie, o
tyle geniusz wyprzedza swoje czasy. Wplywa to na jego zle stosunki ze S$wiatem
zewnetrznym ze wzgledu na konflikt przekonan i czynéw z dominujacym $wiatopogladem.
Podczas gdy inni ludzie kierujq sie chceniem, on kieruje sie poznaniem, co sprawia, ze
niemozliwe jest porozumienie, a geniusz najczeéciej zyje w samotnoéci. Pragnienie

znalezienia partnerow do dyskusji jest jednak przemozne:

262 W. Szklowski, Art as a Technique, [w:] Russian Formalist Criticism — Four Essays, przet. L.T.
Lemon, M.dJ. Reis,’Lincoln—London 1965, s. 12.
263 A. Schopenhauer, Swiat..., t. II, s. 561.
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Tym ttumaczy sie graniczaca z niepokojem ruchliwo$é genialnych jednostek, ktérym
terazniejszo$¢ rzadko tylko wystarcza, bo nie wypetnia ich §wiadomosci; daje im to
owa niezmordowana gorliwoé¢, nieustanne poszukiwanie nowych, godnych
obserwacji przedmiotéw, a takze niemal nigdy nie zaspokojone pragnienie

[napotkania] istot im réwnych264,
4.3. Charakter czlowieka

W zwigzku z rozwazaniami Schopenhauera na temat cech odrézniajacych geniusza
od pozostalych jednostek pojawia sie pytanie, czy geniusz jest czym$ wrodzonym, czy tez
moze zostaé nabyty w toku zycia. Innymi slowy, czy przyrodzona nieréwnowaga miedzy
umyslem a wolgq moze wraz z uplywem czasu zmieniaé¢ u jednostki swdj charakter? Czy
umysl moze zyskaé przewage nad wola nie za sprawa szczesliwego zbiegu okolicznosci, ale
za sprawa, wytezonej pracy jednostki nad soba? Wydaje sie, ze Schopenhauer udziela na
te pytania odpowiedzi przeczacej. Wyrdzniajac specyficzne cechy anatomiczne
warunkujace geniusz podkresla, ze przyczyny nieréwnowagi miedzy wola i intelektem
znajduja sie poza zasiegiem oddziatywania ludzi. Zwiekszanie iloSci danego pierwiastka
nie lezy w sferze mozliwoéci cztowieka. Co wiecej, Schopenhauer w kilku miejscach zwraca
uwage na stato$¢ 1 niezmiennoéé¢ ludzkiego charakteru, podkres§lajac, ze cechy wrodzone
moga ulec wraz z wiekiem wzmocnieniu, ale nie zanikowi. Czlowiek nie zmienia sie nigdy,
a jego charakter jest jego przeznaczeniem: ,jak postapil w jednym wypadku, tak postapi

znowu, zawsze gdy zajda zupelnie te same okoliczno$ci”265-

Interesujace byloby zestawienie tego pogladu 2z =zagadnieniem ewoluc)i
indywidualnego stylu tworcy oraz stwierdzenie, na ile wynika on z jednostkowych
uwarunkowan zwigzanych z dziataniem woli i1 intelektu, a na ile ksztaltowany jest przez
czynniki zewnetrzne. Sam Schopenhauer, raz sformulowawszy swoje poglady, wprowadzat
do nich juz tylko nieznaczne zmiany, uwazajac to zreszta za kolejny dowdd swojej
genialno$ci. W zwiazku z tym swoim czytelnikom stawial wymog znajomosci swoich
wezesniejszych prac, aby mogli zrozumieé calo$é jego filozofii. Wymog ten oznacza nacisk
na kontynuacje, a takze na znaczenie szerszego kontekstu jego tworczosci filozoficznej.
Wskazuje tez na che¢ dotarcia przede wszystkim do czytelnika wytrwalego, inteligentnego,
uwaznego. Moze to stanowi¢ kolejny argument na rzecz tezy, ze wszelka tworczos¢ — takze

awangardowa — jest mocno zakorzeniona w panujacym $wiatopogladzie 1 kontynuuje

264 Tamze, t. I, s. 295.
265 A. Schopenhauer, O wolnosci ludzkiej woli, przet. A. Stogbauer, Warszawa 1991, s. 59.
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wybrane z niego watki, z tego wzgledu, ze ujecie jej w oderwaniu od jej kontekstu

historycznego jest ujeciem niepelnym.

Jest to istotne dla zrozumienia twoérczosci zaréwno tych artystéw, u ktorych raz
wypracowany styl nie ulegat wiekszym zmianom (jak na przyklad Piet Mondrian), jak 1
tych, ktérzy nieustannie podejmowali nowe eksperymenty artystyczne (Pablo Picasso).
Wynikato to z réznic §wiatopogladowych miedzy artystami: o ile Mondrian dazyl do
wyrazenia za pomocsa swojego malarstwa uniwersalnych treéci, o tyle Picasso kladi
zdecydowanie nacisk na indywidualne sposoby widzenia rzeczywistosci, twierdzac, ze w
doborze tematéw kieruje sie przede wszystkim wlasnymi upodobaniami 1
zainteresowaniami. Pierwszy ktadt nacisk na wyrazenie stalych, metafizycznych
elementéw rzeczywistosci, drugi — tego, co ulotne, codzienne, zwiazane bezposrednio z
zyciem. Obaj jednak reprezentowali stanowisko typowe dla artystow awangardowych,
zwiazane z przekonaniem o konieczno$ci utrzymania okreélonego poziomu tworczoéci, co
zawsze wymaga elastycznosci 1 otwartoSci na zmiane. W zwiazku z tym fatalistyczna
refleksja Schopenhauera o niezmienno$ci ludzkiego charakteru nie mogla zyskaé¢ uznania

artystow zajmujacych w zyciu 1 w tworczosci postawy awangardowe.

5. Konstrukcja i destrukcja

Ostatnie istotne zagadnienie zwigzane jest nie z trescia pism Schopenhauera, lecz
z ich forma. Filozof czesto podejmowal agresywne polemiki ze swoimi intelektualnymi
przeciwnikami, nie stroniac od obrazliwych poréwnan i epitetow. Przekonanie o stusznosci
wlasnych racji stanowilo dla niego wystarczajace usprawiedliwienie dla agresywnego
tonu, naruszajacego niejednokrotnie przyjete zasady akademickiej debaty. Taki sposéb
uprawiania dziatalnoéci teoretycznej, przyznajacy jej site oddzialtywania réwnie wysoka
jak dziatlaniom praktycznym, moégt by¢ inspirujacy dla artystéw awangardowych, ktorzy w
swoich manifestach czesto uciekali sie do podobnych co Schopenhauer zabiegéw w celu
o$mieszenia oponentow oraz zyskania sobie zwolennikow. Trzeba jednak pamietad, ze sam
Schopenhauer zwracal uwage, ze o wiele tatwiej jest co$§ zniszczy¢é niz stworzyé. Za
prawdziwe osiggniecie uwazal dopiero dzialalno$é konstruktywna. Wynikato to takze z
jego dazenia do oryginalnoéci i samodzielnoéci my$li. Koniecznoéé opowiedzenia sie wobec
swoich przeciwnikéw uwazal za uwlaczajaca godnoéci myéliciela. W zwiazku z tym zwracat
na przyklad uwage na fakt, ze samo nazewnictwo stawia przedstawicieli niektoérych
stanowisk w klopotliwej sytuacji, podkreélajac w nieuzasadniony sposéb ich wtdrnosé.
Jako przyktad takiej trudno$ci wskazywal ateizm, ktérego nazwa juz wskazuje na

zrédlowy charakter Boga, mimo ze cze$¢ niewierzacych moze po prostu w ogble nie chcieé
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sie okresla¢ wobec problemu jego istnienia. Z analogiczng trudno$cia mierzyli sie ci artysci
awangardowi, ktorzy na drodze tworczych eksperymentéw odrzucili figuracje. Zaroéwno
»,sztuka bezprzedmiotowa”, jak 1 ,sztuka nieprzedstawiajaca” sa okresleniami
utworzonymi przez negacje 1 przez to wskazujacymi na zrédlowy charakter
przedstawieniowos$ci w sztuce. Tymczasem wezeéni teoretycy abstrakeji w sztuce dazyli do
wykazania jej pierwotnego charakteru i pragneli udowodnié, ze jest ona bardziej oczywista,

forma artystycznego wyrazu niz wielowiekowa tradycja mimetyzmu.

5.1. Brzemie tradycji

W tym sensie kazde kolejne pokolenie filozoféw 1 artystéw jest w gorszej sytuacji w
stosunku do pokolenia poprzedniego, jako ze kumuluja sie normy i poglady, wobec ktérych
musza, sie jako$ okreélié, a ewentualny wysitek ich odrzucenia staje sie coraz ciezszy. Na
to brzemie przeszloéci, ktora nie daje sie po prostu odrzucié, narzekali futurysci, uwazajac,
ze we wclaz zapatrzonych w swoja starozytna 1 renesansowa §wietnos¢ Wloszech jest ono
szczegblnie ciezkie. Ich postulaty opieraly sie na prostej obserwacji, ze wiecej ludzi zmarto
niz zyje. Sztuka futurystyczna miala by¢ préba przetamania tej dominacji zmartych nad
zywymi. Oczywiscie, zmiana proporcji liczebnych nie byla mozliwa. Chodzilo jednak o
dokonanie ideologicznych przesunieé, ktére doprowadzityby do docenienia terazniejszosci
1 odklamania legendy zlotego wieku. Istotnym narzedziem zmiany mégl byé takze jezyk:
krytyczny, polemiczny, niekiedy nawet agresywny. Sprzeciw futurystow wobec
zawlaszczajacego, podporzadkowujacego wymiaru przesztoSci przyjat charakter totalny, w
czym ocieral sie o §miesznoéé. Wiekszoé¢ z nich zdawala sobie z tego sprawe 1 starata sie z
tej $mieszno$ci wydoby¢ takze jej oSmieszajacy potencjal. Marinetti na przyklad
postulowatl catkowite zniesienie kuchni wloskiej jako jednego z przykladéw dominacji

znienawidzonej tradycji. W Futurystycznej ksiqzce kucharskiej pisal:

Od dzisiaj kuchnia zdelegalizowala pastasciutte. Podjeliémy te decyzje, poniewaz
makaron jest wyrabiany z dlugich cichych archeologicznych robakéw ktoére, niczym
ich bracia zyjacy w lochach historii, obcigzaja zotadek czynia go bezuzytecznym. Nie
wolno wprowadzaé¢ tych robakéw do ciata, jesli sie nie chee go uczynié¢ ciemnym i

nieruchomym jak muzeum?266,

Futurystyczna pochwata czynu 1 apologia zycia byly jednak tak naprawde

odwrotem od pesymizmu i dekadencji Schopenhauera. Cala jego filozofia, cho¢ w ogbélnym

266 F.'T. Marinetti, The Futurist Cookbook, przet. S. Brill, San Francisco 1989, s. 132. Zachowano
oryginalna pisownie.
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obrazie inspirujaca i1 wspoOlksztattujaca awangardowe postawy, w swoich szczegoétach

pozostawata z nimi w niezgodzie.

6. Podsumowanie: podobienstwa i roznice

Schopenhauera 1 artystéw awangardowych laczyla nieche¢ wobec wszelkich
instytucji i ich drobiazgowego systemu oceny wszelkich przejawéw tworczosci ludzkiej
przy calkowitym pominieciu znaczenia oryginalno$ci. O ile jednak u Schopenhauera
niecheé ta prowadzila do rezygnacji (przynajmniej na poziomie deklaracji) z prob
przypodobania sie szerszej publicznoéci, o tyle artySci awangardowi angazowali sie w
dziatalnoé¢ popularyzatorska, organizowali wystawy, spotkania, objazdy. Tak jak
Schopenhauer drwiny publicznosci uznawali za znak, ze racja jest po ich stronie, starali
sie je jednak przede wszystkim wykorzysta¢ jako narzedzie zyskania rozglosu.
Instytucjonalny charakter sztuki umiejetnie wykorzystywali do wlasnych celéw, jak
Duchamp, ktéry w ramach obowigzujacych procedur wystawial przedmioty uzytku

codziennego.

Przyznanie sztuce funkcji emancypacyjne] wynikajacej z samej] natury
rzeczywistoSci bylo jednym 2z istotnych czynnikéw postawy awangardowej. ArtysSci
pierwszej polowy XX wieku nie mogli sie jednak zgodzié na to, aby funkcja ta moglta zostaé
utrzymana tylko pod warunkiem calkowitej biernoéci odbiorcy. Ich projekt spotecznego,
politycznego, intelektualnego i1 obyczajowego wyzwolenia opieral sie na zalozeniu
aktywnego uczestnictwa odbiorcOw w inicjowaniu przemian. Stad wynikala prowadzona
na szeroka skale dzialalnoéé edukacyjna: organizowanie spotkan (ktére niekiedy z
prelekcji przemieniaty sie w prowokacje, a nawet bojki), publikowanie popularyzatorskich
artykutéow, otwieranie wlasnymi staraniami wystaw prezentujacych dorobek awangardy,
nawigzywanie miedzynarodowej wspélpracy. Ich niecierpliwe dazenie do dotarcia do jak
najwiekszego grona odbiorcéw jest zaprzeczeniem Schopenhauerowskiego rozumienia
sztuki. Aktywizm awangardy czyni z niej interesujaca, praktyczna forme polemiki z

pogladami Schopenhauera.

Pesymizm takze stanowil dla artystéw awangardowych wazny punkt odniesienia,
jednak, po pierwsze, nie mial on charakteru totalnego jak u Schopenhauera i wynikat
raczej z przej$ciowej sytuacji, a po drugie dostrzegali oni szanse na jego przetamanie. Caty
projekt awangardowy opieral sie na zalozeniu o potrzebie wysitkéw artystycznych, ktore
zaowocuja, trwalg poprawa, ludzkiej kondycji. Nawet jezeli punktem wyjécia dziatalnosci

niektorych kierunkéw awangardowych byl pesymizm a la Schopenhauer, to jednak
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odmienny byt punkt doj$cia: cierpienie nie jest konieczne, a przyszto$¢ moze przyniesé
pozytywne zmiany. Sztuka ma za$ moc inicjujaca te zmiany. Kiedy Schopenhauer pisat,
ze ,,dwéch jest wrogow szczescia ludzkiego: cierpienie 1 nuda”267, to wyrazal przekonanie,
ktore podzielali takze arty$ci awangardowi. Sprzeciwiali sie oni bezsensownemu
cierpieniu ludzkiemu spowodowanemu bezdusznymi grami interesow, a nuda byla ich
najwiekszym postrachem. Byli jednak gleboko przekonani, ze sa to stany, ktérym mozna
zapobiegaé. Przekonanie przeciwne prowadzitoby do wewnetrznej sprzecznosci, ktéra — w
przeciwienstwie do opozycji oméwionych we wstepie tej pracy — calkowicie podwazataby

sens istnienia awangardy.

Takze rozumienie woli zaproponowane przez Schopenhauera, zwiazane z wiecznym
niepokojem, dazeniem, nieustannym ruchem 1 niemoznos$cia okrzepniecia bliskie bylo
artystom awangardowym. Nie rozumieli go oni jednak jako czego$ negatywnego, lecz
uznawali je za pozadany stan tworczego natezenia sil. Nie szukali sposobéw unikniecia
tego stanu, lecz jego intensyfikacji. Jednym z nich byla grupowo$é awangardy 1 wzajemna
stymulacja intelektualna. Cho¢ koncepcja geniusza, jaka glosit Schopenhauer, mogta by¢
inspirujaca dla artystéw pierwszej polowy XX wieku ze wzgledu na nacisk, jaki ktadta na
poznanie przedmiotowe, to jednak plynace z niej przekonanie o nieodzownej samotnosci
geniusza bylo dla nich nie do zaakceptowania. Izolacje postrzegali jako sytuacje skrajnie
niekorzystna. Czas awangardy byl przede wszystkim czasem wspdlnych wysitkéw 1
przedsiewzieé; dowiadujemy sie o nim najcze$ciej nie poprzez lekture biografii

poszczegoblnych artystéw, lecz monografii catych kierunkéw.

Mozna wiec powiedzieé, ze arty$ci awangardowl filozofie Schopenhauera
potraktowali podobnie jak ten potraktowal sztuke: jako érodek, a nie cel. Zgadzali sie z jej
zatozeniami, ale odmawiali przyjecia ich konsekwencji. My§l Schopenhauera oferowata
koncepcje, ktore mogly byé uzyteczne, w ostatecznym rozrachunku okazala sie jednak
czym$, co powinno zostaé przezwyciezone. To przezwyciezenie mozliwe bylo dzieki
zblizeniu sztuki i zycia 1 rozszerzeniu postawy awangardowej na sfery pozaartystyczne.
Najblizszy awangardzie byl Schopenhauer nie wtedy, kiedy rozwijal swoja teorie
filozoficzna, lecz wtedy, kiedy powotywal sie na swoje osobiste doSwiadczenia i rozterki
zwiazane z obrana, $ciezka zyciowa. W jego notatkach znajdujemy nastepujacy fragment,

podobny do przywolanej juz wypowiedzi Hegla o filozofowaniu jako rzuceniu sie w otchtan:

267 A. Schopenhauer, W poszukiwaniu..., t. I, s. 411.
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Filozofia to wysoko potozony alpejski szlak, prowadzi don tylko stroma éciezka przez
ostre kamienie 1 ktujace ciernie: jest pusta, a im wyzej, tym bardziej monotonna; kto
po niej idzie, nie moze znaé strachu, lecz wszystko musi zostawiaé za soba 1 bez
obawy samemu torowaé sobie droge w mroznym $niegu. Czesto staje nagle nad
przepascia, a pod soba widzi zielong doline: zawrét glowy ciagnie go tam w dot; ale
on musi sie trzymaé, choéby wlasna krwig miat przytwierdzié¢ podeszwy do skaty.
Wkrétce jednak ujrzy §wiatto daleko pod soba, jego pustynie 1 trzesawiska znikaja,
wyrdéwnuja, sie jego nieréwnoéci, zaden z jego falszywych tonéw nie dociera na gore,
odslania sie za to jego zaokraglony horyzont. On sam stoi bez przerwy posrdd
czystego, zimnego alpejskiego powietrza i widzi juz stonce, podczas gdy w dole

panuje jeszcze ciemna noc26s,

268 Cyt. za: R. Safranski, dz. cyt., s. 121.
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IX. Szukanie szukania. ArtySci awangardowi wobec tworczosci

Friedricha Nietzschego26?

Poréwnanie filozofii do niebezpiecznej przygody to jeden z kilku watkéw, ktore
tacza Schopenhauera z Nietzschem. W Ecce homo Nietzsche pisal: , Filozofia taka, jak ja
dotad rozumiatem i jak nia zylem, to dobrowolne zycie wérdéd lodow i wysokich gér —
poszukiwanie wszystkiego, co w istnieniu obce 1 problematyczne, wszystkiego, co dotad
bylo wyklete przez moralno$é”2?. Filozofowanie oznacza tu ryzykowne wyzwanie i
obietnice przygody, ale réwniez dobrowolne przyjecie samotnosci, przystanie na
wykluczenie 1 obco$é wzgledem spoleczenstwa. Los ten jednak nie do konca stat sie
udziatlem Nietzschego, ktéry stosunkowo szybko zyskal uznanie w kregach dekadenckich
inteligentéw, artystow 1 literatow. W przeciwienstwie do Schopenhauera jest tez czesto
wspominany przez artystow awangardowych, co §wiadczy o jego pozycji w $wiadomosci
potocznej, choé¢ niekoniecznie o realnym wplywie jego mys$li. Na poczatku warto wiec

oméwié konteksty, w ktorych przywolywane jest jego nazwisko.

1. Nietzsche w §wiadomosci artystow awangardowych

Szczegblnie czesto pojawia sie ono u dadaistéow: Richard Huelsenbeck w almanachu
Dada cytuje fragment Poza dobre i ztem moéwiacy o mozliwosci przelamania naporu
przeszioéci i odzyskania wlasnej kreatywnosci na drodze S$miechu?; by¢ moze dlatego tak
zwany Dadazof, uosabiany przez Raoula Hausmanna, mial ujezdzaé sowe, symbol
madrosci, z wezem 1 ortem — atrybutami Zaratustry — w rece?2. Hugo Ball, ktéry przez
jaki$ czas studiowal filozofie w Monachium, juz w mlodym wieku odkryl pisma
Nietzschego, ktore staty sie kluczowe dla jego dalszego rozwoju2?. W swoim manifeécie,
zamykajacym zuryski okres dadaizmu, dokonatl przegladu nietzscheanskich konceptéw i

ich wptywu na czlowieka:

Boég umart. Swiat rozpadt sie. Jestem dynamitem. Historia Swiata dzieli sie na dwie
czeéci: na epoke przede mna 1 na epoke po mnie. (...) Tysiacletnia kultura rozklada
sie. Nie ma juz kolumn 1 podparé, nie ma juz fundamentéw — wszystkie zostaty

wysadzone. (...) Przekonania staly sie uprzedzeniami. Nie ma juz perspektyw w

269 Ponizszy rozdzial jest zmieniona 1 rozszerzong wersja referatu wygloszonego w lipcu 2016 w
Seulu na 20. Miedzynarodowym Kongresie Estetyki oraz wydanego pézniej artykulu The
Aesthetics of Eternal Return, [w:] Aesthetics and Mass Culture, Seul 2017, s. 450—453.

270 F, Nietzsche, Ecce homo. Jak sie staje, czym sie jest, przet. B. Baran, Krakow 1995, s. 14.

2711 R, Huelsenbeck (red), Dada Almanac, s. 12.

272 Tamze, s. 144.

2713 H. Ball, Flight..., s. XV-XVI.
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$wiecie moralnoéci. Géra jest na dole, dét na gorze. PrzewartoSciowanie wartosci

nadeszlo274,

Pojawia sie pytanie o mozliwo$é twoérczosci w takich warunkach oraz oddania
swoich dziel do rzetelnej oceny. Swoista odpowiedz na to pytanie stanowig niektore
wiersze Francisa Picabii, u ktérego fascynacja Nietzschem posunieta jest do tego stopnia,
ze artysta dostownie przepisuje wersy z pism filozofa, nie zaznaczajac jednak nigdzie, ze
te sformutowania nie pochodza od niego?’. Spoéréd innych artystéw awangardowych,
Kandinsky wspomina o ,silnej rece Nietzschego”, ktéra wstrzasneta religia i
moralno$cig?’. Nawiazania do Nietzschego przybieraja takze bardziej humorystyczny
charakter, jak u Salvadora Dali, ktéry pisal, ze nawet pod wzgledem waséw udato mu sie
przescignaé Nietzschego poprzez =zastapienie ,depresyjnych, katastroficznych,
obcigzonych wagnerowska  muzyka’ wasow wasami sLimperialistycznymi,
ultraracjonalistycznymi, wskazujacymi niebo”?77. Nie tylko filozofia Nietzschego, ale takze
sama jego postaé zajmowala zatem poczesne miejsce w $Swiadomosci artystow

awangardowych pierwszej polowy XX wieku.

Fascynacja Nietzschem oraz stosunkowa dobra znajomo$é jego filozofii wynikaty po
czesci z jezyka, ktérym sie postugiwal. Hasla przewartosciowania wszystkich wartosci czy
$mierci Boga nawet bez wiekszego zrozumienia sprawialy wrazenie obcowania z koncepcja,
przelomowa, nowatorska, to za$ doskonale korespondowalo z nastawieniem wielu
artystow u progu XX stulecia. Szczegdlnie to drugie moglo zyskaé uznanie w kregach
artystycznych, jako ze $émieré Boga oznaczaé moze takze mozliwoéé zajecia jego miejsca
przez artystéw, przemiany tworcy w stworce. Jednak pozbawione Kkrytycznego
komentarza, bez towarzyszace] im samodzielnej 1 rozumiejacej refleksji, mogly
upowszechni¢ sie w uproszczonej 1 sptyconej formie, niebezpiecznie bliskiej wulgarnym
gustom. Dzieki temu filozoficzne uzasadnienie dla swoich dziatan znalezli w jego filozofii
przedstawiciele tak odleglych od siebie pod wzgledem politycznym i estetycznym nurtéw,
jak faszyzujacy futuryzm i zdecydowanie lewicowy surrealizm. Nie mamy tu jednak do
czynienia z taka sytuacja, jak w przypadku Schopenhauera, kiedy gtebsza lektura jego
pism ujawnia wystepowanie znaczacych roéznic $wiatopogladowych w stosunku do

artystow awangardowych. Przeciwnie, analiza filozofii Nietzschego w calej jej

274 Tamze, s. 223.
275Zob. np. F. Picabia, Painters and Their Actions at a Distance [w:] tegoz, dz. cyt., s. 378; tenze, Or
Else One Doesn’t Dream, [w:] dz. cyt., s. 448-9; tenze, Let Chance QOuverflow, [w:] dz. cyt., s. 448.
276 W. Kandinsky, O duchowosci..., s. 43.
2778, Dali, dz. cyt., s. 17.
165



Alicja Rybkowska Filozoficzne korzenie awangardy

réznorodnoéci tylko wzmacnia teze o istnieniu glebokich podobienstw w postawach
intelektualnych 1 zyciowych, a zaproponowane przez Nietzschego rozumienie sztuki i
estetyki z cala pewno$cia wplynelo stymulujaco na proces ksztaltowania sie postaw

awangardowych wérdd artystow.

2. Estetyka egzystencji w Narodzinach tragedii

W swoim pierwszym dziele filozoficznym, Narodzinach tragedii, Nietzsche
stwierdzil, ze istnienie §wiata jest usprawiedliwone jedynie jako fenomen estetyczny?27s.
Jest to poglad bliski cytowanemu juz stwierdzeniu Schopenhauera, ze zycie samo w sobie
jest zalosnym widowiskiem, lecz te same wydarzenia pod postacia artystycznego
przedstawienia zyskuja wazno§c¢ 1 usprawiedliwienie?”, Przeniesienie w sfere sztuki wigze
sie z aksjologiczna transformacja. Nietzsche rozwinal jeszcze te mys$l w Niewczesnych

rozwazaniach, gdzie pisal:

Sztuka jest wlaénie aktywnoS$cia spoczywajacych. Zmagania, jakie ukazuje, sa
uproszczeniami prawdziwych zmagan zycia; jej problemy sa skrécona postacig
nieskonczenie zawitych rachunkéw ludzkiego dzialania i woli. Ale na tym wlasnie
polega wielko$¢ 1 niezbednos§é sztuki — ze wywoluje pozdér prostszego Swiata,
krétszego rozwigzania zagadki zycia. Nikt, kto cierpi w zyciu, nie moze oby¢ sie bez
takiego pozoru, jak nikt nie moze oby¢ sie bez snu. Im trudniej poznaé¢ prawa zycia,
tym zarliwiej pragniemy pozoru owego uproszczenia, cho¢by tylko na chwile, tym
wieksze napiecie miedzy powszechnym poznaniem rzeczy a duchowo—moralnymi

mozliwoéciami jednostki. Sztuka jest po to, by napiety tuk sie nie ztamal280,

Obcowanie z artystycznymi przedstawieniami pozwala, podobnie jak u
Schopenhauera, zalagodzi¢ cierpienie plynace z obojetnosci §wiata wobec zyjacych w nim
ludzi. Sztuka nie pozostawia widza obojetnym, daje mu poczucie zrozumienia i oferuje
przykladowe rozwiazania dreczacych go probleméw. Mozemy méwié wrecz o

terapeutycznej funkcji sztuki.

Ten fragment jest bardzo wazny, poniewaz pokazuje, jak duze znaczenie
przypisywal Nietzsche sztuce juz u poczatkow swojej dzialalnoSci pisarskiej (Narodziny
tragedii zostaly opublikowane w 1872 roku, kiedy autor mial 28 lat, a Niewczesne

rozwazania ukazaly sie cztery lata pdzniej). Co szczegdlnie istotne, to ze rola ta nie byla

278 F'. Nietzsche, Narodziny tragedii, przel. P. Pieniazek, [w:] tegoz, Dzieta wszystkie, t. 1a, 1.6dz
2012, s. 51.
279 Por. s. 154 niniejszej rozprawy.
280 K. Nietzsche, Niewczesne rozwazania, przet. M. Lukasiewicz, [w:] tegoz, Dziela wszystkie, t. 1a,
s. 395-396.
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kontemplacyjno—eskapistyczna jak u Schopenhauera, lecz miata przede wszystkim
wymiar angazujacy 1 aktywizujacy. Pesymizm, o ktérym mowa w Narodzinach tragedii, to
pesymizm Schopenhauera, jednak jest to formula catkowicie rozbiezna z Nietzscheanskim
rozumieniem tragicznosci. Nie kazdy pesymizm musi by¢ wyrazem schytku, upadku 1
nieudania. Jest nim tylko ten pesymizm, ktory rodzi zwatpienie i prowadzi do nihilizmu
pasywnego, czyli takiego, ktéry godzi sie z upadkiem warto$ci. Natomiast nihilizm
aktywny, ktory takze moze plynaé z pesymizmu, polega na podjeciu twoérczego wysitku
zastapienia dawnych, wyczerpanych wartosci nowymi. Sztuka, jako wolna dziatalnosé
wartosciotworeza, jest dla Nietzschego narzedziem walki z groza i absurdalnos$cia Swiata,
co jednak, jak zobaczymy, nie oznacza jej instrumentalizacji ani tez chwilowosci ulgi.
Przeciwnie, twérczosé artystyczna dzieki swojemu transformatywnemu charakterowi jest
w stanie adekwatnie reagowaé¢ na wyzwania stawiane przez zycie. Nie jest tez ona, jak u
Schopenhauera, miejscem ucieczki, lecz wlasnie przestrzenia aktywnej twodrczosci

podmiotu. Jej rola nie jest zaprzeczenie czy wyciszenie woli, ale stymulacja woli mocy.

2.1. Pierwiastek apollinski i dionizyjski

Jak u Schopenhauera dochodzi do paradoksalnej sytuacji, w ktérej cztowiek nie
chce wlasnego chcenia, tak u Nietzschego wola mocy oznacza chcenie, ktéra pragnie
swojego wlasnego chcenia. Tylko sztuka jest zdolna przetworzyé¢ okrucienstwo i surowosé
Swiata w mozliwe do przyjecia przedstawienia i tym samym odsuwa od cztowieka ryzyko
popadniecia w biernoéé 1 rezygnacje plynace z niemozno$ci sprostania wymogom
rzeczywisto$ci. Ta zdolnoéé sztuki moze by¢é jednak niekiedy przyczyna ztudzen: dzieje sie
tak w przypadku sztuki, ktora Nietzsche okreéla mianem apollinskiej, w ktorej piekno
triumfuje nad nieuniknionym cierpieniem. To sztuka podobna do Winckelmannowskiej
wizji antyku, cechuje ja, jak u o§wieceniowego teoretyka, ,,szlachetna prostota i spokojna
wielkosc”281, Jej triumf nad cierpieniem 1 brzydota jest jednak mozliwy tylko poprzez
ktamliwe wymazanie bélu. Udaje sie go dokonaé poprzez utozsamienie tego, co estetyczne,
z tym, co piekne: dokladnie na tym polega klamstwo sztuki apollinskiej. Mimesis
pozbawiona idealizacji moze sie wydawaé plaska i zbanalizowana; z kolei idealizacja

sprawia, ze nasladownictwo, choé¢ wierne, nie bedzie tak wiarygodne.

Przeciwienstwem 1 zarazem dopelnieniem sztuki apollinskiej jest sztuka

dionizyjska — wciagajaca, wszechogarniajaca, porywajaca. Jak pisze Nietzsche, ,,Apollo nie

281 Zob. J.J. Winckelmann, Mysli o nasladowaniu greckich rzezb i malowidet, przet. J. Maurin—
Biatostocka, [w:] E. Grabska, M. Poprzecka (red.), Teoretycy, artysci i krytycy o sztuce 1700—
1870. Historia doktryn artystycznych. Wybor tekstow, cz. 2, Warszawa 1974, s. 181-198.
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moze zy¢ bez Dionizosa”2%2, Nigdzie jednak nie pada stwierdzenie odwrotne, a zatem
mozemy wnioskowacé, ze to sztuka dionizyjska ma pierwotny 1 zrédlowy charakter. To w
niej wyraza sie nasza tesknota za pierwotnoscia 1 naturalno$cia. Konfrontuje ona
czlowieka z niepohamowana, dzika, destrukcyjna energia zycia. Nie stara sie ukry¢ jego
potwornosci ani nie udaje, ze jest ona czyms$ zno$nym; przeciwnie, zmusza do jej przezycia
w chwili naglego olénienia. Sila tej sztuki plynie nie z harmonii przedstawianych
elementow, lecz wlasnie z niezbywalnej dysharmonii zycia; sitla dualistycznej koncepcji
sztuki mtodego Nietzschego wynika natomiast z jej calo$ciowego ujecia, uwzgledniajacego

rézne, niekiedy sprzeczne przejawy artystycznej tworczosci.

Zrozumieé przeciwienstwo tych dwoch sposobéw radzenia sobie z zyciem mozna na
przykladzie snu (pierwiastek apollinski) 1 upojenia (dionizyjski). Nalezy jednak zwrdcié
uwage, ze w obydwu tych stanach postrzeganie rzeczywisto$ci jest zaburzone. Iluzja sztuki
dionizyjskiej nie opiera sie jednak na falszywych probach zniesienie cierpienia, lecz na
zetknieciu z nim, ktére — dzieki posrednictwu sztuki — okazuje sie znosne i ewokuje
odczucie kosmicznej jednoéci. Lew Szestow w swojej ksiazce Dostojewski i Nietzsche.
Filozofia tragedii w ten sposéb streszcza te postawe: ,Szanowaé wielkie nieszczeScie,
wielka brzydote, wielkie chybienie! To ostatnie stowo filozofii tragedii. Nie przenosié¢
wszystkich okropnoéci zycia w dziedzine Ding an sich, poza granice syntetycznych sadéw

a priori, lecz szanowac!”283

Literacka ilustracje dziatania zasady sztuki apollinskiej 1 dionizyjskiej stanowi sen
gléwnego protagonisty Czarodziejskiej gory Hansa Castorpa w trakcie spaceru w §niezycy,
kiedy jawi mu sie zaréwno piekno sztuki i spokéj przyrody, jak 1 dzikie, orgiastyczne
swieto, budzace jego lek, ktory w koncu staje sie tak silny, ze bohater budzi sie?84. O ile
sztuka apollinska oferuje w pierwszej kolejnoséci ukojenie, o tyle sztuka dionizyjska jest
przede wszystkim objawieniem (cho¢ nie w sensie religijnym). Pierwsza pozwala widzowi
na moment odpoczynku 1 w tym zbliza sie do Schopenhauerowskiego rozumienia sztuki i
jej postania; druga natomiast wzywa kazdego do wlasnej tworczoéci. W sztuce apollinskie;j
dokonuje sie §wiadome samooszukiwanie: czlowiek chce sie uchronié¢ od okropnosci Swiata
1 zycia. Sztuka dionizyjska nie ukrywa tych okropnosci, ale podkresla ich aktywna strone,

wychodzac z zalozenia, ze poznanie cholby najstraszliwsze] rzeczywistosci jest wciaz

282 F, Nietzsche, Narodziny tragedii, s. 69.
283 L. Szestow, Dostojewski i Nietzsche. Filozofia tragedii, przel. C. Wodzinski, Warszawa 2000, s.
224.
284 Zob. T. Mann, Czarodziejska gora, przel. J. Kramsztyk, J. Lukowski, Warszawa 2015, s. 550—
555.
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piekne, poniewaz zawiera w sobie moment prawdy. Funkcja sztuki jest czynienie
widzialnym (choé¢ niekonieczne zrozumialym). Konfrontujac czlowieka z cierpieniem,
zwraca uwage na jego energetyczny wymiar. Sztuka nie zaklamuje rzeczywistosci, lecz
przedstawia ja w jej pelni, jako splot cudownosci 1 okropnosci. Tego rodzaju przedstawienia
sq tez charakterystyczne dla niemieckich i skandynawskich ekspresjonistow oraz dla

artystéow zwiazanych z Nowa Rzeczowoscia28s,

7 prostoty podzialu Nietzschego wynika, ze stosunkowo latwo przyporzadkowac
poszczegéblne sztuki czy zjawiska kulturowe do jednej z dwoch wyrdznionych przez niego
kategorii. W sztuce awangardowej odnalezé mozna zaréwno kierunki podporzadkowane
zasadzie apollinskiej — jasne, przejrzyste, harmonijne, racjonalne, na przyktad
neoplastycyzm — jak 1 podporzadkowane zasadzie dionizyjskiej — chaotyczne, ekspresyjne,
nieuporzadkowane, na przykltad futuryzm czy ekspresjonizm, w ktérym turpizm miesza
sie z witalizmem, jak w Tancu przed ztotym cielcem Emila Nolde czy Nocy Maksa
Beckmanna. Herbert Read wyr6znia trzy zasadnicze sposoby postrzegania Swiata:
realizm, idealizm 1 wlaénie ekspresjonizm. Ekspresjonizm dazy zdaniem historyka do
wyrazenia uczué artysty (a nie bohateréw obrazu) za wszelka cene, przy czym ,ceng jest
zwykle deformacja lub przejaskrawienie rzeczywistoéci graniczace z groteska’2s6,
Podkreélaja, one osobiste zaangazowanie artysty w proces twoérczy oraz odsuwajg
podejrzenie o tworzenie dziel tylko 1 wylacznie przyjemnych, poprawnych. Jednak, jak juz
zwracalam uwage w poprzednim rozdziale, blizsza analiza prac artystéw zwigzanych z
ekspresjonizmem ujawnia takze duza doze wrazliwoSci na piekno. Uproszczenie
przedstawien i gwaltowne pociagniecia pedzla, mogace sprawial wrazenie, ze artystg
targaja niezwykle silne 1 nieprzyjemne emocje, tagodzone sa poprzez czesto liryczny

charakter przedstawien.

2.2. Filozofia poznania zmyslowego — powrot do pierwotnego rozumienia

estetyki

Nietzsche zerwal z wywodzacym sie od niemieckich idealistéw rozumieniem
estetyki jako dziedziny zajmujacej sie wylacznie pieknem 1 wzniosloécig 1 postulowatl
powrét do jej pierwotnego znaczenia, zwigzanego z poznaniem zmystowym. Jako ze
doswiadczamy $wiata za posrednictwem wszystkich zmystéw, zdaniem Nietzschego

wszelka sztuka, ktéora absolutyzuje jeden zmyst kosztem innych, jest w jakim$ sensie

285 Szerzej pisze na ten temat w artykule Nowa Rzeczowosé w perspektywie teorii awangardy Petera
Biirgera, ,Estetyka i Krytyka”, nr 38 (3/2015), s. 85-105.
286 H. Read, Sens sztuki, przet. K. Tarnowska, Warszawa 1982, s. 186.
169



Alicja Rybkowska Filozoficzne korzenie awangardy

niepetna 1 falszywa. Operuje zludzeniem, ze ,zagadka zycia” dana jest tylko jednemu
zmystowi, ze daje sie rozwigzaé tylko na jednej — arbitralnie ustalonej — plaszczyznie.
Watek absolutyzacji jednego zmystu pojawia sie w Zaratustrze, gdzie Nietzsche opisywat

spotkanie proroka z ,kaleka na wywro6t”:

Nie dowierzalem oczom wlasnym: spogladam, patrze 1 méwie wreszcie: ,,Toz to jest
ucho! ucho wielkoéci cztowieka!” Przygladam sie jeszcze lepiej: pod uchem porusza
sie co$ zatoénie matego, ubozuchnego i mizernego. I rzeczywiscie, potworne uszysko
byto osadzone na malutkiej, cieniutkiej todyzce; todyzka ta byta — czltowiekiem!
Gdym szkta do oczu podnidésl, moglem dojrze¢ nawet malenka, zazdrosng
twarzyczke 1 to nawet, ze na todyzce kiwala sie nadeta duszyczka. Lud za$ pouczy?l
mnie, ze to wielkie ucho to nie tylko cztowiek, lecz cztowiek wielki, geniusz. Lecz ja
nie dowierzam nigdy ludowi, gdy o wielkich ludziach méwi, 1 pozostalem przy
swojem przekonaniu, ze to jest kaleka na wywrét, ktora ma wszystkiego za mato, a

jednego za wiele287,

O faktyczne] maloéci rzekomeo geniusza Swiadczy to, ze calo$é swojej osoby
podporzadkowat jakie$ jednej jej czastce, tym samym pomniejszajac, a nie powiekszajac
zakres swoich mozliwo$ci. Dopiero wlaczenie w proces twoérczy réznych dostepnych
czlowiekowi elementéw 1 bodZcoéw czyni go prawdziwie pltodnym. Zwracal na to uwage

takze Picasso, piszac:

Jak sadzicie, kim jest artysta? Poétgtowkiem, ktéry ma tylko oczy — jesli jest
malarzem, uszy — je§li jest muzykiem, albo lire na wszystkich szczeblach serca —
jesli jest poeta, albo tylko mieénie — jesli jest bokserem? Wrecz przeciwnie, jest
réwnoczes$nie istota polityczng, bez przerwy czujng na wydarzenia tego $wiata —
rozdzierajace, namietne lub spokojne; istota, ktéra w swym caloksztalcie formuje

sie na ich podobienstwo. Czyz mozna pozostawac obojetnym wobec zycia innych?288,

Obydwa cytaty wyrazaja przekonanie o istnieniu wielu aspektéw 1 wielu mozliwos$ci
samowiedzy 1 samorealizacji. Koncepcja genialnego artysty jako dysponujacego jednym,
maksymalnie wysubtelnionym zmystem byta juz wezesniej krytykowana i kwestionowana
w érodowiskach artystycznych, jak na przyklad na ilustracji Finale furioso z serii Der
Virtuos autorstwa dziewietnastowiecznego rysownika 1 satyryka Wilhelma Buscha, na
ktorej stuchacz ma jedno wielkie oko 1 wydatne ucho, co sprawia, ze prezentuje sie on

wyjatkowo niezgrabnie 1 komicznie. Z faktu bycia muzykiem nie musi przeciez wynikac,

287 F. Nietzsche, Tako rzecze Zaratustra: ksiqzka dla wszystkich i dla nikogo, przel. W. Berent,
Poznan 1995, s. 124.
288 Cyt. za: M. Golaszewska, Estetyka i antyestetyka, Warszawa 1984, s. 196.
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ze artysta pozostaje obojetny na wszelkie inne aspekty rzeczywistosci. Ptynie stad wniosek
o wszechstronnosci sztuki, ktéra angazuje wiecej niz tylko jeden zmyst oraz wymaga
opracowania intelektualnego. Mégl on by¢ jedna z inspiracji dla dziewietnastowiecznej
koncepcji Gesamtkunstwerk, a wiec takiego dziela, ktére programowo oddzialuje na

wszystkie zmyslty 1 wymaga wiekszej uwaznoSci 1 zaangazowania odbiorcy.

2.3. Sztuka jako droga przezwyciezenia dekadencji

Kiedy Nietzsche twierdzil, ze jedyna mozliwo$¢ zycia lezy w sztuce, bynajmniej nie
mial na my$li zycia w izolacji estetyzmu. Literacki réwieénik Zaratustry, diuk des
Esseintes z powieéci Jorisa—Karla Huysmansa Na wspak (opublikowanej w 1884 roku, rok
po pierwszym wydaniu Tako rzecze Zaratustra), jest jego catkowitym zaprzeczeniem. Co
prawda jeden i drugi decyduja sie na tymczasowa izolacje, jednak Zaratustra wykorzystuje
ten czas na poglebiona autorefleksje oraz zebranie sil do kontynuacji swojego dzieta,
podczas gdy diuk oddaje sie pustym rozrywkom, takim jak inkrustowanie skorupy z6twia,
aby ten dobrze sie prezentowal na bogatym kobiercu czy poszukiwanie synestetycznych
doznan w upojeniu alkoholowym. Zajecia te, caltkowicie niepraktyczne (za co wlagnie ceni
je diuk), sa symptomem glebokiej dekadencji oraz calkowicie odzieraja sztuke z jej
konsekwencji praktycznych oraz spotecznych. Sam Nietzsche byl przekonany, ze tylko
sztuka oferuje mozliwo$¢ pokonania pesymizmu, ktory z kolei jest najwieksza przeszkoda
w zyciu pelnig zycia, ktére ,samo w sobie nie jest niczym innym jak przywlaszczaniem,
krzywdzeniem, przezwyciezaniem wszystkiego, co obce i slabsze, uciskiem, srogo$cia,
narzucaniem wlasnych form, pochlanianiem, a juz bardzo lagodnie rzecz biorac, co
najmniej wyzyskiem”289, (Notabene w kilkadziesiat lat p6zniej stowa te powtdrzyli niemal
doktadnie futuryéci, piszac, ze ,sztuka, w istocie, moze by¢ tylko gwaltem, okrucienstwem

1 niesprawiedliwo$cia’29),

Innym literackim kontrapunktem dla nietzscheanskiego idealu tworcze]
egzystencji jest cztowiek bez wlasciwosci Roberta Musila: mtodszy o kilka dekad, ale jakby
ubozszy, mniej wiedzacy. Jego zaangazowanie w jakiekolwiek dziatania i dyskusje jest
pozorne 1 wynika raczej z checi dopasowania sie do cudzych pogladéw. Spory toczace sie w
kregach przyjaciét Ulricha, choé czesto gorace, tak naprawde sa bez znaczenia. W swoich
dziataniach bohater prezentuje osobliwg bezwolno§¢: ideal nieustannego przekraczania

samego siebie 1 wlasnych dokonan nie jest jego idealem. Ulrich jest przeciwienstwem

289 F', Nietzsche, Poza dobrem i ztem, przet. S. Wyrzykowski, Krakéw 2010, s. 171.
290 U. Boccioni 1 in., Manifest malarzy futurystéw, przet. M. Czerwinski, [w:] E. Grabska, H.
Morawska, dz. cyt., s. 150.
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postawy awangardowej. Na lata powstania powieSci (1921-1942) przypada takze czas
stopniowego wyczerpywania sie uroku awangardowe]j nowo$ci 1 wytracania jej
poczatkowego impetu, co, jak sadze, nie pozostaje bez znaczenia dla literackich préb
opisania epokowego everymana. Zamiast prawdy wybiera on pozdr, zamiast wyjatkowosci
— nijako$é, zamiast odwagi — wahanie. Zarzucajac typowy dla awangardy progresywizm
przybiera postawy regresywne, czego wyrazem moze byé jego zwiazek z siostra
blizniaczka, stanowigcy swoisty powrét do czasu dziecinstwa, w ktérym zdanie sie na

autorytet starszych byto zrodtem ulgi i poczucia swobody.

Tymczasem dla Nietzschego i wzorujacych sie na nim artystéw awangardowych
sztuka nie byla ucieczka, lecz raczej walkq; a skoro samo zycie takze jest walka, kazdy
potrzebuje w nim dobrej strategii. W sporze eskapizmu i aktywizmu Nietzsche bez
wahania wybrat strone aktywizmu. Sztuka byla dla niego waznym bodzcem do dzialania i
samym dzialaniem. Uznajac powszechno$¢ 1 nieunikniono$¢ cierpienia, Nietzsche podaza
za swoim 6wczesnym filozoficznym mistrzem (,wychowawca’), Schopenhauerem. Jednak
rozwigzanie, ktére proponuje — twierdzenie, ze ,tylko jako zjawisko estetyczne jest
istnienie 1 $éwiat usprawiedliwione na wieki” — jest odej$ciem od filozofii Schopenhauera.
Sfera estetyczna nie jest polem chwilowej ucieczki, lecz mozliwo$cig twoérczego przyjecia i

przetworzenia zycia.

Whbrew panujacej modzie Nietzsche odrzucal catkowicie haslo sztuki dla sztuki
wraz z jego konsekwencjami, takimi jak brak zewnetrznych celéw i1 skutkéw twoérczosci
artystycznej. Zamiast tego wysuwatl postulat ,sztuki dla artystéw’291, gloszac pochwate
swobodnej 1 nieskrepowanej kreacji. Ograniczenie sie do formuly sztuki dla sztuki wigze
sie jego zdaniem z ryzykiem konieczno$ci podporzadkowania konwencjom; kiedy jednak
miara wartoécl tworczoécl uczynimy nie odbiorcéw, lecz samego twoérce, zyska ona dla
siebie dotychczas nieeksplorowane obszary. Przypomina to Jedynego Stirnera i jego
rozkoszowanie sie wolnoécia, ktore uzaleznione jest od iloéci sity, ktéra dysponuje oraz jego
zdolnos$cig do zrzucenia wplywu abstrakcyjnych idei. Kiedy Nietzsche pisal, ze $wiat jest
usprawiedliwiony tylko jako fenomen estetyczny, §&wiadomie uzywal slowa
yJusprawiedliwienie” (niem. Gerechifertigkeit) zamiast ,wyjasnienie”, poniewaz do
wyjaénienia czegokolwiek wystaraja tylko slowa, podczas gdy za usprawiedliwieniem

musza staé czyny i dzieki temu jest ono blizsze zyciu i stawianym przez nie wymogom.

3. Idea wiecznego powrotu jako koncepcja estetyczna

291 F, Nietzsche, Wiedza radosna, przel. L. Staff, Warszawa 1991, s. 8.
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Sztuka jest wedlug Nietzschego tym, co czyni zycie mozliwym 1 wartym przezycia.
Cho¢ wywodzi sie z religijnego kultu, jest praktyka na wskro$§ ludzka. Jako filolog
klasyczny Nietzsche znal obyczaje religijne starozytnej Grecji, takie jak cyklicznie
organizowane $wieta ku czci Apolla 1 Dionizosa. Tak samo jak obydwaj bogowie byli istotni
do zrozumienia religijnego zycia Grekow, tak tez pierwiastek apollinski i dionizyjski jest
kluczem do zrozumienia relacji miedzy sztuka a zyciem, ktore takze moze byé¢ rozumiane
jako festiwal cyklicznie powracajacych wydarzen. Nietzsche od najwcze$niejszego okresu
swojej pracy interesowal sie starozytna koncepcja wiecznego powrotu, wywodzaca sie od
Heraklita oraz stoikéw. W wydaniu Nietzschego koncepcja ta moze 1 powinna by¢é moim
zdaniem rozpatrywana jako koncepcja estetyczna; ma takze wazny aspekt psychologiczny,
poniewaz prowadzi do intensyfikacji doznania czasu i terazniejszoSci 1 tym samym do
poglebienia samo$éwiadomosci. Taka interpretacja idei wiecznego powrotu pozwoli lepiej
zrozumie¢ znaczenie filozofii Nietzschego dla artystéw wezesnej awangardy oraz jej wplyw
na ksztaltowanie bezkompromisowych postaw twoérczych i zyciowych oraz typowe dla

wielu artystow zréwnanie sztuki i zycia.

Opiera sie ona na prostym zatozeniu, ze dlugoéé jednostkowego zycia ludzkiego jest
skonczona, podczas gdy czas nie ma poczatku ani konca. Dlatego tez w nieskonczonym
czasie skonczona ilo§¢ wydarzen zachodzacych w ciagu czyjego$ zycia musi sie w ktoryms
momencie powtorzy¢ w tej samej kolejnosci. Przekonanie to nie ma tak naprawde wiele
wspélnego z prawdziwa natura Swiata. Nietzschemu chodzi raczej o to, ze wszyscy
powinnidmy zy¢ tak, jak gdyby bylo ono prawdziwe, a zatem tak, jakby wszystkie nasze
dziatania mialy sie predzej czy pdzniej powtdrzyé — i powtarzaé sie tak juz zawsze. W
prostych stowach wyklada to Alexander Nehamas w swojej ksiazce Nietzsche: Life as

Literature (tytul nawigzujacy do omoéwionej wezeséniej koncepeji romantyzacji), gdzie pisze:

Cokolwiek kto$ czyni, jest to jednakowo istotne dla tego, kim jest. Jezeli zatem dano
by nam kiedykolwiek drugie zycie, z konieczno$ci musialoby ono by¢ identyczne z
tym zyciem, ktére wiedliémy do tej pory; inaczej nie bytoby zadnego powodu, aby
nazywaé¢ je naszym zyciem. Wieczny powrdt nie jest teorig Swiata, ale wizjg
idealnego zycia. (...) Utrzymuje ona, ze nasze zycie jest tylko wtedy
usprawiedliwione, kiedy ksztaltujemy je w taki sposéb, ze moglibySmy chcieé, aby

w przysztoéci bylo dokladnie takie, jak dotychczas?92.

Z kolei Gilles Deleuze zwraca uwage, ze koncepcje wiecznego powrotu mozna

interpretowac¢ na podobienstwo imperatywu kategorycznego Kanta: czego chcesz, chciej

292 A. Nehamas, Nietzsche: Life as Literature, Cambridge—London 2002, s. 7.
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tak, jakby$ chcial rowniez wiecznego powrotu tego??. Ten moment powrotu jest
wydarzeniem radosnym, wyczekiwanym. Wielkie potudnie, o ktérym mowa w Zaratustrze,
to wlasnie chwila, kiedy wskazowki dochodza do godziny dwunastej i zaczynaja kolejny
obrét po tej samej tarczy. Jest to jednak jednak specyficzna radosno$é Nietzschego, ktora
wiaze sie takze ciezarem odpowiedzialno$ci za samego siebie 1 gorycza rozczarowania, jesli
nie udalo sie nam stana¢ na wysokosci tego zadania. Pozytywny aspekt ,wielkiego
poludnia” polega na zdolnosSci zaakceptowania tych negatywnych odczué i wlaczenia ich w

procesualna tozsamosc.

Taka wizja wieczne] powtarzalnoSci moze byé¢ przerazajaca; jest ona proba
rehabilitacji heglowskiej ztej nieskonczonosci, ktora jednak dla intelektu jest trudna do
przyjecia, jako ze nie godzi sie z powszechnym poczuciem jednostkowosci 1 wyjatkowosci
zycia oraz lekiem przed jego koncem. Nietzsche uwazal, ze tylko najsilniejsze osobowosci
sa w stanie ja zaakceptowaé i1 zy¢ w zgodzie z nia. Swiadomoéé nieskoficzonogcei ma byé
zroédlem sily 1 pewnosci (wiemy, czego sie spodziewac), a nie sceptycyzmu. Jest zarazem
opresyjna 1 wyzwalajaca. Koncepcja ta zostala po raz pierwsze wprowadzona w Wiedzy
radosnej. Tytul ksiazki moze sugerowad, ze pltynaca z niej madro$¢ jest zréodtem radosci;
jest jednak znamienne, ze sama idea zostala wylozona w rozdziale zatytulowanym

,Najwiekszy ciezar’294,

Wielkoéé czlowieka jest mierzona wlaénie ciezarem odpowiedzialno$ci za wlasne
czyny, ktory potrafi wziaé na siebie. Stynny Nietzscheanski ideat nadczlowieka nie moze
zostaé zrozumiany bez koncepcji wiecznego powrotu; w rzeczy samej] mozna go
zinterpretowacé jako probe praktycznego usprawiedliwienia tej koncepcji. Nadczlowiek,
bedacy tak naprawde dla Nietzschego istota czlowieczenstwa, reprezentuje ideat
tworczego zycia. W Wiedzy radosnej Nietzsche oglosil w imieniu wszystkich aspirujacych
nadludzi: ,chcemy byé poetami w zyciu 1 przede wszystkiem w najdrobniejszem i
najcodzienniejszem!”2%, odnoszac sie tym samym do starozytnej poiesis, oznaczajacej po
prostu czynienie. Jako poeci zycia codziennego — koncepcja, ktéra zyskata ogromna
popularnoéé wérod artystéw awangardowych, miedzy innymi Légera czy Szklowskiego —

powinni$my czyni¢ swoje zycie takim, aby dla innych byto ono pociagajace i inspirujace.

293 P. Klossowski, Nietzsche i bledne koto, przet. B. Banasiak 1 K. Matuszewski, Warszawa 1996, s.
18.
294 F, Nietzsche, Wiedza radosna, s. 282—283.
295 Tamze, s. 244.
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3.1. Zycie jednostki jako dzielo sztuki

Nietzsche systematycznie poszerzal znaczenie tego, co artystyczne 1 estetyczne, w
koncu dochodzac do wniosku, ze zycie jednostki moze byé¢ najwyzsza, forma sztuki. Jest to
mozliwe dlatego, ze akceptacja wiecznego powrotu rzeczy oznacza aktywna kreacje, a nie
bierna rezygnacje. Wiedzac, ze sytuacje z naszego zycia beda sie powtarzaé w
nieskonczono$é, musimy uzbroié sie w wytrwalo$¢ 1 cierpliwoéé, aby by¢ w stanie mierzy¢
sie z nimi wciaz od nowa, ale takze powinnismy je wspottworzyé¢ w taki sposob, ktéry bedzie

dla nas zrédiem dumy. Jak podsumowala to Hanna Buczynska—Garewicz,

wybawienie z przypadkowosci 1 zagadkowoSci przeszlo$ci jest mozliwe przez

rozumienie jej jako wlasnego dziela. Tylko jesli chciatem tego, co bylo, moge rowniez

chcieé jego powtérzenia. Moge kochaé méj los [amor fati — przyp. mdj], jesli byt

przeze mnie tworzony. Zamiast bezsily wobec przeszloéci pojawia sie zgoda na nia.

Zaakceptowana moze by¢ jednak przeszto$é tylko pod warunkiem, ze byta wybrana

terazniejszo$cig2%,

To jest mozliwe do osiagniecia na drodze przemyslnego tworzenia swojego zycia na
wzér dzieta sztuki i uczynienia go zjawiskiem estetycznym, jako ze nikt nie ma nic
przeciwko powtarzalnoéci tego, co estetycznie satysfakcjonujace. Wracajac do szerokiego
rozumienia estetyki jako aisthésis, zmystowej percepcji, Nietzsche uznal, ze kazde zycie
moze by¢ estetyczne pod warunkiem, ze jest niebezpieczna, lecz piekna przygoda. Kazdy
wybor zyciowy jest tworczy, jezeli prowadzi do nowych doéwiadczen. W sztuce natomiast
wybory artysty maja doprowadzi¢ do powstania nowych jakoséci. Nawiazujac do
oméwionego juz rozrdznienia na sztuke apollinska i1 dionizyjska mozna powiedzieé, ze
sztuka nie powinna przynosié¢ pocieszenia przez swojq tre$é, ktora moze byé ktamliwa, ale
poprzez sam fakt, ze kazde dzielo jest wyborem jednej okreSlonej konfiguracji jakosSci
sposrod nieskonczenie wielu mozliwosci. To jest dla nas zrédlem ulgi, poniewaz jesteSmy

tylko obserwatorami konsekwencji wyboru, ktérego ktos dokonatl za nas.

Refleksja na temat zaleznoéci aktu i potencji (kazdy akt niweluje potencje, kazda
potencja domaga sie aktu) wywodzi sie jeszcze z my$li starozytnej 1 kojarzy sie na ogoét ze
zmudnym, scholastycznym sposobem uprawiania filozofii. Za sprawa myS§licieli takich jak
Nietzsche oraz za sprawa artystéw awangardowych problem ten powrdcil w nowej postaci:
chodzilo o znalezienie takiego rodzaju czynéw, ktore nie zaweza spektrum mozliwosci. W

takim czynie znalezé mozna ukojenie, spokdj, ale tez szanse na spontaniczng organizacje

296 H. Buczyhska—Garewicz, Zaratustra jako nauczyciel radosci, ,Studia filozoficzne” 1986, nr 11, s.
138.
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chaosu w samym sobie. Tym samym Nietzsche udzielil tez odpowiedzi na — wowczas
jeszcze niewyartykulowane — pytanie o to, czy mozliwodci artystycznego wyrazu, a
doktadnie rzecz biorac mozliwo$ci kombinacji, kiedykolwiek sie wyczerpia. Skoro
jednostkowe zycie samo w sobie jest artystyczna ekspresja, to niepowtarzalnoéé kazdej
jednostki gwarantuje, ze mozliwosci sztuki sa niewyczerpane, nawet, jesli niektére z nich
pojawily lub pojawia sie ponownie. Niepowtarzalno$é ta nie kléci sie z idea wiecznego
powrotu: kazdy czlowiek jest wyjatkowy ze wzgledu na swoja zdolnoéé do twoérczego
przetwarzania rzeczywistosci 1 wnoszenia do niego nowych jakosci 1 wartosci. Wyboér tych
jakosci 1 warto$ci zalezy od woli jednostki, a jej decyzje w mysél filozofii Nietzschego moga
sie powtarza¢ nieskonczong ilo§¢ razy. Nacisk polozony jest na samodzielna decyzje i

przyjecie na siebie z gory jej konsekwencji, a nie same te konsekwencje.

4. Wezwanie do samostanowienia. Ideal nadczlowieczenstwa

Tezy stawiane w Zaratustrze 1 innych pismach Nietzschego sg pochwala swobodne;j
dziatalnoéci wartoéciotworezej: jednostka zdolna jest nadawaé ksztalty rzeczom zamiast
sama dopasowywaé sie do przyjetych form. Nietzsche ktadl ogromny nacisk na
indywidualizm, samodzielno$¢ i samostanowienie, ktére byly jednymi z najwazniejszych
wyznacznikow idealu nadczltowieczenstwa. Cho¢ mozna sie w tym dopatrywac inspiracji
Stirnerem (mimo ze sam Nietzsche nigdy nie przyznawal sie do tych wplywow), to ich
rozumienie indywidualizmu 1 samostanowienia jest jednak odmienne: u Nietzschego nie
oznaczajg one wylacznie rozkoszowania sie wlasng moca i wolnoécia, ale wiaza sie takze z
ciaglym wysitkiem podtrzymywania tego stanu i samodoskonalenia. Nigdy nie nalezy by¢
raz na zawsze zadowolonym z osiagnietych wynikéw, choé¢ jednoczeénie — w mysl koncepcji
wiecznego powrotu — nalezy przystaé na to, aby powtarzaty sie one w nieskonczono$cé. Nie
stanowi to jednak sprzecznoéci: przezwyciezanie wszystkiego, co obce 1 slabe, nieustanne
przekraczanie samego siebie i wlasnych ograniczen powinno stanowié¢ tre$¢ kazdego
jednostkowego zycia wlaénie dlatego, aby$Smy potem nie odczuwali wstydu ani zalu, kiedy
bedzie sie ono powtarzaé, lecz byli w stanie zaakceptowacé je jako swoje. Porazka nie jest
bowiem niepowodzenie tego wysitku, lecz przede wszystkim rezygnacja z jego podjecia.
Filozofia Nietzschego, stanowigca pochwale samopokonania, jest zaprzeczeniem
heglowskiej logiki zniesienia, w mysl ktorej celem ma by¢ czeSciowe samopodtrzymanie.
Nietzsche sytuuje sie tez w opozycji do twierdzenia Schopenhauera, ze charakter ludzki
jest niezmienny, 1 podkresla wplyw czlowieka na samego siebie 1 jego zdolnos¢ do

odrzucenia wlasnych wad i1 ograniczen.
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Te ograniczenia, z ktorymi kazdy musi sie mierzy¢ na drodze realizacji
nietzscheanskiego wezwania do bycia soba, czesto plyna z norm spolecznych, przykazéw
kulturowych, a przede wszystkim — moralnych. dJezeli jednostka chce zachowaé
autentyczno$é, musi rozpoznaé w sobie te normy 1 nakazy jako obce oraz znalezé site, aby
nie tylko je znie$§¢, ale takze ponie$¢ konsekwencje tego zniesienia. Jedna z tych
konsekwencji moze byé spoleczne niezrozumienie i odrzucenie. Nie jest to jednak wedtug
Nietzschego wygérowana cena za zyskana niezalezno$é oraz moc. Wysokie wymagania

stawiane samemu sobie sprawiaja, ze mozemy wymagac wiele takze od innych.

Inna cena, jaka trzeba zaplacié, jest konieczno§¢ pogodzenia sie z zanikiem
pewnych wartoéei: ,Zyé — to znaczy: ustawicznie co$ od siebie odtracaé, co chce umrzeé; zy¢é
— znaczy: by¢ okrutnym i nieublaganym dla wszystkiego, co w nas stabnie 1 starzeje sie, 1
nie tylko w nas”297, Ta postawa jest przeciwienstwem ,kalectwa na wywroét”’, oznacza
bowiem gotowo$¢ do poSwiecenia jakiej$ czastki samego siebie dla uzyskania wiekszej
doskonatos$ci catosci. Gotowosé ta jest posunieta az do ewentualnego ustapienia z pola,
opanowania ,.ciezkiej sztuki odchodzenia w pore”298, usuniecia sie w cien, kiedy pojawia sie
nowi prorocy. Cene te zaakceptowali futurysci, ktérzy w jednym z manifestéw pisali, ze z
rados$cia ustapia miejsca mlodszym pokoleniom, kiedy te przyjda kontynuowacé ich dzielo:
»Najstarsi wérod nas maja, trzydziedci lat: zostaje nam wiec przynajmniej lat dziesieé, by
dokona¢ naszego dzieta. Gdy bedziemy mie¢ czterdziestke, inni, mlodsi i dzielniejsi od nas,
niech wyrzuca nas do kosza jak niepotrzebne rekopisy. Pragniemy tego!”’2%9. Ich
nakierowanie na przyszlo$¢, nieche¢ wobec przeszlosci oraz nacisk na niepowtarzalnos$é
czaséw, w ktorych przyszlo im zy¢ i tworzyé sprawiaja, ze nie mogli sie zgodzi¢ na
nietzscheanska koncepcje wiecznego powrotu, a zatem nie rozumieli takze w pelni

koncepcji nadczlowieka, do ktorej sie odwolywali.

5. Ideal niewczesnosci

Sposérdéd wszystkich omawianych przeze mnie filozoféw Nietzsche dostarcza
najbardziej wyczerpujacego uzasadnienia dla awangardowego zréwnania sztuki 1 zycia
oraz rozszerzenia pojecia tworczos$ci na postawy zyciowe. Jego pisma w wielu miejscach
antycypuja, §wiatopoglad awangardowy 1 wykraczaja poza przyjety w jego czasach zakres
tematow istotnych dla filozofii, obejmujac takze pytanie o samoS§wiadomosé filozofa 1 jego

poczucie przynalezno$ci do swojej epoki. Sam Nietzsche w przedmowie do Antychrysta

297 K. Nietzsche, Wiedza radosna, s. 69.
298 Tenze, Tako rzecze Zaratustra, s. 63.
299 F.T. Marinetti, Akt..., s. 149.
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napisal: ,dopiero pojutrze jest moje”3%, opierajac to stwierdzenie na przekonaniu o
niewspélmiernoséci miedzy ogromem swojego zadania a malosécig swoich wspélczesnych.
Jednoczes$nie twierdzil, ze czasy mu wspélczesne sprawiaja wrazenie stanu przejsciowego,
kiedy dawne $wiatopoglady utrzymuja sie raczej sila inercji 1 nie maja juz swojej mocy
inspirujace), a ludzkoéé oczekuje kogo$, kto wskaze jej nowe sposoby my$lenia o cztowieku,
kulturze, historii, spoteczenstwie, sztuce3’l. Nie jest to jedyny fragment jego pism, w
ktorym pojawia sie motyw niezrozumienia przez wspotczesnych oraz oczekiwania na grono

wyznawcow. W Ecce homo pisal:

Ja sam nie jestem jeszcze na czasie, niektérzy rodzg sie posthum. Kiedy$ niezbedne
stana sie instytucje, w ktorych bedzie sie zylo 1 nauczato zgodnie z tym, jak ja
rozumiem zycie 1 nauczanie; moze nawet powola sie jakie$§ katedry do interpretacji
Zaratustry. Byloby jednak wbrew mej naturze, gdybym juz dzi$ oczekiwal uszu oraz
rak do moich prawd; to, ze dzi$ sie nie styszy, nie umie sie bra¢ ode mnie, jest nie

tylko zrozumiale, ale wydaje mi sie nawet stuszne302,

Nieco inne $éwiatlo rzucaja na te wypowiedZz zapiski wieloletniego przyjaciela

Nietzschego, Franza Overbecka, ktéry w swoich wspomnieniach pisat, ze

Nietzsche w zadnym razie nie byl tak samotny, jakim sie sobie wydawat. W
wiekszym stopniu niz rzeczywiécie byl pustelnikiem, z afektacja odgrywat
pustelnictwo czy tez podobal sie sobie w tej roli 1 pragnal zosta¢ pustelnikiem. Ani
zadna z pojawiajacych sie u niego mys$li nie jest, patrzac historycznie, od podstaw
nowa 1 nadzwyczajna, ani tez jego dorobek nie jest, jesli mierzyé go udzialem, jaki
ma w nim wspoélczesno$é, nigdzie jego wylaczna wlasnoscia. Ba, podczas catego jego
zycia pokrewne mu duchy zastanawiajaco wezeénie 1 zastanawiajaco spontanicznie

sie don przylaczaty303,

Ta potrzeba autokreacji wynikala zapewne po czesci z uroku idealu samotnego
mys$liciela, geniusza, ktéry nie ulega wptywom ani za nikim nie podaza — to inni podazaja
za nim. Jak zobaczyliémy, motyw ten powracal takze w pismach Schopenhauera. O ile

jednak Schopenhauer tlumaczyt swoj brak popularno$ci genialnoscia niezrozumianych

300 . Nietzsche, Antychryst, przel. L. Staff, Krakow 2003, s. 5.

301 Por. T. Carlyle, dz. cyt., s. 16:,,Epoki zamierania i pospolito$ci, ze swa niewiarg 1 nedzna rozpacza,
tudziez niepokojami, ze swymi cechami watpliwymi, cechami zamierania, ze wszystkimi
okoliczno$ciami krepujacymi, epoki rozsypujace sie w proch, staczajace sie po coraz gorszych 1
nedzniejszych stopniach rozpaczy ku ruinie ostatecznej — epoki te, powtarzam, przypominaja
wedlug mnie martwe drzewa, oczekujace btyskawicy z niebios, ktéra by je zapalita. Wielki
cztowiek, ze swa swobodna, sila pochodzaca wprost od Boga, jest ta bltyskawicg”.

302 F. Nietzsche, Ecce homo, s. 57.

303 F. Overbeck, Nietzsche. Zapiski przyjaciela, przel. T. Zatorski, Gdansk 2008, s. 15.
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jednostek, o tyle Nietzsche uwazat, ze wynika ona raczej z gtoszenia niewygodnych prawd,
na ktoére odbiorcy nie sa jeszcze gotowi: ,Zda mi sie coraz bardziej, iz filozof, jako
nieodzowny czlowiek jutra i pojutrza, po wszystkie czasy byt i by¢ musiat ze swym dzisiaj
w niezgodzie: wrogiem jego byl za kazdym razem ideal dzisiejszy”3%¢. Akceptacja nowego
swiatopogladu oznaczataby bowiem dla publicznoéci takze przystanie na zla opinie o sobie.
Jednak przyjmowanie jakiej$ prawdy tylko dlatego, ze tak nakazuje obyczaj, jest wyrazem
nieuczciwoséci 1 lenistwa. Na odwadze moéwienia prawdy zasadza sie fenomen
niewczesno$ci. Niewczesne oddzialywanie to ,dzialanie wbrew czasom, a przeto
oddzialywanie na czasy obecne, w nadziei, ze dziala tym samym na korzys¢ czaséw
przyszlych”s%, Gloszenie prawd, ktére w danym czasie sa niewygodne i spotykaja sie z

odrzuceniem jest mimo wszystko wazne, poniewaz przygotowuje grunt pod przyszite ich
przyjecie.
5.1. Krytyka mys$lenia historycznego

Za jedna z glownych przeszkéd uwazatl Nietzsche heglowskie dziedzictwo

historyzmu, stanowiace trudny do zrzucenia balast intelektualny, ale takze moralny.

Chcemy stuzy¢ historii, je§li sluzy ona zyciu: ale przy pewnej intensywnosci
uprawiania historii 1 pewnej jej ocenie zycie psuje sie i wyrodnieje: widaé to po
niektdérych osobliwoéciach naszych czaséw, a rozpoznanie tego fenomenu jest dzis

konieczne, cho¢ moze by¢ bolesne306,

pisal, dodajac dalej, ze ,,cztowiek natomiast zmaga sie z wielkim 1 coraz wiekszym
ciezarem przesztodci: garbi sie od tego albo wykosélawia, ciezar utrudnia mu chéd niczym

niewidzialne, mroczne brzemie”307,

Ten zatruwajacy wplyw historii polega na zmuszaniu jednostek do dzialania
zgodnie z duchem czasu, a zatem do konformizmu ograniczajacego twoércza aktywnos$é i
niezalezno$¢. Zapatrzenie w przeszto§é zmienia czlowieka z aktora w biernego spektatora,
paralizuje wszelkie dziatanie nakierowane na przeszlo§¢ 1 zmiane. Zdanie sie na historie
zdejmuje z nas jakiekolwiek ryzyko 1 odpowiedzialno$é, ale oznacza tez, ze ,ja” rozmywa
sie w jakim$ abstrakcyjnym ,my”, ktére stanowi btedng autoidentyfikacje, poniewaz

pozwala czerpaé falszywa dume z cudzych dokonan. Duma ta ma za zadanie maskowac

304 K. Nietzsche, Poza dobrem i ztem, s. 119.
305 Tenze, Niewczesne rozwazania, s. 248.
306 Tamze, s. 247.
307 Tamze, s. 249.
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nieprzyjemns, $wiadomo$§¢ wilasne] malosci 1 epigonstwa. W eseju O pozytkach i

szkodliwosci historii dla Zycia Nietzsche pisat:

Jako sedziowie musielibyS$cie staé wyze) niz podsadni; tymczasem wy po prostu
tylko przyszliécie p6zniej. Goscie, ktérzy na ostatku zasiadaja przy stole, stusznie
otrzymuja ostatnie miejsca: a wy chcecie zajaé pierwsze? W takim razie dokonajcie
chociaz czego$ wzniostego i wielkiego; moze wowczas zrobi sie wam miejsce, nawet
jeéli przyszliScie na koncu. Jedynie najwyzsza sita terazniejszoéci daje wam prawo
interpretowania przeszto$ci: tylko w najwyzszym napieciu najszlachetniejszych
waszych wlasciwosci odgadniecie, co w przeszlosci jest wielkie oraz godne poznania
1 zachowania. Réwne mierzy sie réwnym! W przeciwnym razie $ciagacie przeszlo$é

na wlasne niziny30s,

Brak uznania dla nowo$ci oznacza opowiedzenie sie za zachowawczoécia zamiast
twoérczoscel, a uznanie czego$ za wielkie tylko dlatego, ze wydarzylo sie dawno temu uwazat
Nietzsche za pomieszanie iloéci 1 jakoéci. Z tego przekonania ptyneta tez Nietzscheanska
krytyka ewolucjonizmu Darwina 1 Spencera, w mys$l ktérego pozyteczno$é rzeczy jest
wystarczajacym dowodem na jej warto$¢ 1 powodem jej zachowania przy istnieniu. To
takze spos6b mys$lenia typowy dla Nietzscheanskiego antybohatera — filistra. Jest on
przeciwienstwem czlowieka twérczego: cechuje go brak oryginalnos$ci, erudycyjnoéé przy
jednoczesne] powierzchowno$ci, ograniczono$¢ horyzontéw 1 niezrozumienie dla
wybitnosci innych ludzi. Filistrem jest kazdy, kto zadowala sie zastana rzeczywistoSciqg 1
nie czuje ani potrzeby, ani mocy, aby ja zmienié. To takze kazdy, kto w zyciu nie kieruje
sie my$leniem krytycznym: ,,Przyjac jakas$ wiare jedynie dlatego, ze taki jest zwyczaj — toz
znaczy to: byé¢ nieuczciwym, byé tchérzem, byé leniwym! — Bylyzby zatem nieuczciwos$é,
tchérzliwoéé 1 lenistwo zatozeniem obyczajnoéci?’30® Hastem filistra jest wedlug
Nietzschego ,,odtad nie nalezy juz szukaé”, a jego kult dla klasykéw jest tak naprawde
zaprzeczeniem szacunku dla ich dziela, ktéry powinien przejawiaé sie w kontynuacji ich
poszukiwan, ,w ich duchu, z réwng im odwaga i niestrudzenie”s!0, poniewaz ,zle sie

wywdziecza mistrzowi, kto zawsze tylko jego uczniem pozostaje”’s!l,

Szukajac zwieztej formuly historyzujacego Swiatopogladu, w szkicu PoZytecznosé i

szkodliwosé historii dla Zycia Nietzsche napisal, ze sprowadza sie on do hasta ,niechaj

308 Tamze, s. 282.
309 F. Nietzsche, Jutrzenka. Mysli o przesqdach moralnych, przel. S. Wyrzykowski, Warszawa 1992,
s. 100.
310 Tenze, Niewczesne rozwazania, s. 191.
311 Tenze, Tako rzecze Zaratustra, s. 68.
180



Alicja Rybkowska Filozoficzne korzenie awangardy

umarli grzebig zywych”312, Odpowiedzia na takie, w gruncie rzeczy zabobonne, podejScie,
miata by¢ niewczesno$é, a wiec postawa, ktora jest sytuuje sie zawsze w kontrze do
wlasnych czasow i1 przez to wladnie jest, jako uniwersalnie ludzka postawa krytyczna,
zawsze na czas. OczywiScie, czlowiek nie moze w pelni zrezygnowac¢ z pamieci; moze
jedynie zazdro§ci¢ zwierzetom ich braku zmystu historycznego, ale jednoczeénie wlasnie

ten zmyst jest tym, co odréznia ludzi od zwierzat.

Kolejna cechg dystynktywna czlowieka tworczego jest jego zdolno$é do tworcze)
reinterpretacji wydarzen. Chodzi o to, aby te dwa przymioty potaczy¢ 1 tworczo
wykorzystaé, a zatem, aby nie traktowaé przeszloséci jako wzoru, lecz co najwyzej zbior
wskazowek. Innymi stowy, przeszto§é moze byé punktem wyjscia dla swobodnej kreacji,
ale w zadnym razie nie powinna by¢ punktem dojscia. Niewczesno$é — ktéra powinna by¢é
cecha wyrdzniajaca silne 1 tworcze jednostki — polega wlaénie na zdolnoéci przetamania
naporu przeszlosci. Zamiast by¢ narzedziem historii, powinniSmy z historii czyni¢ swoje
narzedzie, umozliwiajace indywidualny rozwdj i ekspresje. Rezygnacja z zachowawczosci
wymaga jednak odwagi, poniewaz czlowiek przejety historia widzi tylko jakie$

abstrakecyjne ,,my” zamiast ,ja”, co przynosi kojace poczucie braku odpowiedzialno$ci.

W kilkadziesigt lat pdzniej Guillaume Apollinaire, przyjaciel wielu artystéw
awangardowych 1 wezesny teoretyk ich sztuki, w Rozwazaniach estetycznych poréwnat

historyzujacych artystow do kogo§, kto nosi ze soba wszedzie cialo swego zmartego ojca:

Nie mozna nosi¢ wszedzie ze soba zwlok swego ojca. Pozostawia sie je w
towarzystwie innych zmarlych. I pamieta sie o tym ojcu, wspomina sie go z zalem,
mowi sie o nim z podziwem. Kiedy za§ samemu zostanie sie ojcem, nie nalezy
oczekiwaé, ze jedno z naszych dzieci zechce obarczaé sie na cale zycie naszymi
zwlokami. A na prézno prébowalibySmy oderwaé stopy od ziemi, ktéra kryje

zmarlych313,

Szacunek dla przeszlosci 1 pielegnacja pamieé¢ o niej nie powinny tlumié¢ naszej
kreatywnosci 1 samodzielnoSci. Takie zachowanie (symbolizowane tu przez zabieranie ze
soba wszedzie zwlok swojego ojca) byloby oczywiécie nieracjonalne; ale alternatywa dla
niego jest dobrowolne wkroczenie w faze zatoby i1 przyzwolenie na osierocenie. Niemniej
wedlug Apollinaire’a najwieksza zastuga awangardowych artystow pierwszej dekady XX
wieku jest wlasnie ich zdecydowane odrzucenie balastu historii 1 otwarcie na nowo$é. Ci,

ktérzy nie znajduja uzasadnienia swoich wyboréw w samych sobie, odwolujg sie do historii

312 Tamze, s. 260.
313 3. Apollinaire, dz. cyt., s. 9-10.
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1 tradycji; te jednak, traktowane jako zbidr exemplow, stanowig, czynnik hamujacy rozwoj
jednostki, ktéra nie ma mozliwo$ci wyrazenia swojej unikalnosci. Staja sie ciezarem.
Ciezar ten chcieli za wszelka cene zrzucié¢ arty$ci awangardowi, ktorzy co prawda
korzystali z historycznych form sztuki 1 tradycyjnych wzorcéw, ale w tworczy 1 swobodny
spos6b adaptowali je do wlasnych potrzeb. Cheé¢ nadania swoim czasom jakiego$
plastycznego wyrazu przySwiecala wielu nowoczesnym kierunkom artystycznym,
poczynajac od Jugendstilu, ktéry nie przynalezy co prawda do pierwszej awangardy, ale
byt wynikiem podobnych postaw i motywacji. Dowodem na inspiracje tego ruchu filozofia
Nietzschego moga by¢é miedzy innymi ilustracje do Zaratustry wykonane przez

anonimowego secesyjnego artyste3l4,

Podobna postawe wobec idealéw tworczych swojego czasu zajeli artysci
awangardowi, ktérzy za wrogie uznawali wlasnie to, co bylo po prostu wspdlczesne, 1
pragneli dezaktualizacji wspodtezesnosci 1 wprowadzenia nowych zasad tworzenia. Pierwsi
awangardys$ci aktywnie dazyli do zerwania z panujacym w XIX wieku historyzmem i
kultem dokonan przodkéw. FuturysSci, ktorzy cheieli pali¢ wszystkie muzea 1 odcinaé sie
od swojej przesztoéci, inspirowali sie takze stosunkiem Nietzschego do historii, a zatem
nie byli w pelni oryginalni: juz Nietzsche w swoich Niewczesnych rozwazaniach uczynit z
anachronizmu cnote filozoficzna, etyczny wymodg, ktéry powinien sobie stawiaé kazdy
mysliciel dazacy do przetamania jednostronnos$ci swoich czaséw. Niemniej falszywie pojeta
niewczesno$é¢ pociaga za soba ryzyko, ze zniszczy sie takze to, co powinno sie zachowad.
Trzeba jednak podkreslié, ze dla Nietzschego niszczenie réwniez moze byé forma
tworzenia, jako ze przygotowuje miejsce pod wprowadzenie nowych wartoéci czy jakoSci.
Nic wielkiego nie da sie stworzy¢ od razu, potrzebna jest najpierw praca destrukcyjna.
Podobny poglad prezentowali pdzniej dadaisci, ktérzy — jako pierwsi spoérod
awangardystéw — zrozumieli, ze jesli naprawde chce sie wprowadzié¢ nowe formy sztuki,

najpierw trzeba poddac stare krytycznej analizie 1 zniesieniu.

Prébujac znalezé odpowiedz na pytanie o mozliwo$é powodzenia takiego projektu,
pamietaé trzeba, ze fenomen niewczesnos$ci nie wyczerpuje sie w niezrozumieniu przez
wspoélczesnych, choé jest z nim mocno zwiazany. Niewczesno§¢ pociaga za sobag brak
zrozumienia, ale takze niezrozumienie wspolczesnoscl pociagaé moze za soba falszywie
pojeta, bezrefleksyjna niewczesno$é. Fenomen ten moze bowiem wystapié¢ tylko na linii

my$liciel (twoérca) — odbiorcy. Nie mozna byé niewczesnym w prozni, a jedynie w

314 Zob. A. von Heyl, Art Nouveau, przet. J. Sykes, Potsdam 2009, s. 169.
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okre§lonym momencie historycznym, przy dominacji okreS§lonego $wiatopogladu. Na
poczatku XX wieku $wiatopoglad ten byl czesto, wbrew gloszonym koncepcjom
filozoficznym, do§¢ zachowawczy. W zwigzku z tym Picasso przestrzegal przed zbyt
latwymi oskarzeniami o niezrozumiato§é, sugerujac, ze wina moze leze¢ po stronie

odbiorcy, a nie tworcy:

Fakt, ze kubizm dlugo nie byt zrozumiany i ze nawet dzisiaj istnieja ludzie, ktérzy
nic w nim nie potrafia zobaczy¢, nic nie znaczy. Ja nie umiem czytaé po angielsku,
angielska ksiazka jest dla mnie pusta. To nie oznacza, ze jezyk angielski nie istnieje
1 dlaczego miatbym wini¢ kogokolwiek oprdécz mnie za to, ze nie moge zrozumiec

czego$, 0 czym nie mam pojecia?31s

Podobnie Albert Gleizes 1 Jean Metzinger w swojej wczesnej monografii kubizmu
pisali, ze niezrozumialo$é kubistycznych (a szerzej: awangardowych, jako ze w tamtym
okresie czesto utozsamiano kubizm z cala awangarda) dziet jest tylko przejéciowa 1 w
zadnym razie nie jest konieczno$cia; pietnowali takze artystow, ktorzy brak umiejetnosci
lub zamystu starali sie przykry¢ skomplikowana i niezrozumiata forma3!® za te sama
nieuczciwos$é, lenistwo 1 niecheé do podjecia autentycznych wysitkéw twoérczych, o ktorych

pisat Nietzsche.

5.2. Pochwala ryzyka i wyrézniona rola artystow
Nietzsche twierdzil, ze artySci sa grupa wyrdzniona, ktora te przywary dotykaja w
najmniejszym stopniu:
Tylko artySci nienawidza tego gnusnego paradowania w zapozyczonych manierach
1 narzucanych opiniach3!7?, tylko artysci odstaniaja nieczyste sumienie przecietnego
cztowieka, tajemnice, ze jest soba, samym soba, 1 wiecej jeszcze — ze w ostatecznej
prawdzie swej jedynoéci czlowiek jest piekny i godny uwagi, nowy i niewiarygodny

jak kazde dzieto natury i zgola nie nieciekawy?318,

Artyéci odkrywaja, przed czlowiekiem prawde o nim samym, a ich odwaga w jej

demonstrowaniu moze by¢ dla innych ludzi wzorem. Autentyzm dziela nie bylby mozliwy

315D, Ashton, dz. cyt., s. 4.

316 A, Gleizes, J. Metzinger, Cubism, [w:] R.L. Herbert, dz. cyt., s. 2—-18. Opracowanie autorstwa
Gleizesa 1 Metzingera nalezy traktowaé z pewna doza ostrozno$ci, poniewaz, po pierwsze,
odcinali sie od niego ci artysci, ktérych uwaza sie za najwazniejszych kubistéw (Braque,
Picasso), a, po drugie, obaj zatrzymali sie tak naprawde na etapie prekubistycznego
do$wiadczenia: geometryzacji form, rzezbiarskiego zabiegu kontrastowania form wklestych 1
wypuktych.

317 Por. cytat z Arthura Schopenhauera o pozyczonych ubraniach ze s. 140.

318 F. Nietzsche, Niewczesne rozwazania, s. 315.
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do osiggniecia bez autentyzmu egzystencji tworcy. Przyklad, jak pisze Nietzsche (w
kontekscie filozoféw) moze byé dany nie tylko poprzez ksigzki, ale takze samym
widzialnym zyciem, ktére podziata na innych inspirujaco i stymulujaco. W zwiazku z tym
Nietzsche proponuje, aby klasyczne filozoficzne wezwanie ,Poznaj samego siebie”
uzupelni¢ o drugie: ,,Badz sobq”. Inaczej osiagnieta samowiedza pozostanie bez zadnych

praktycznych konsekwencji.

Nietzsche uwazal, ze zadaniem filozofii jest jednoczy¢ to, czego nauczyto sie dziecko,
z tym, co poznal mezczyzna. W zwiazku z tym filozofia jest wedlug niego zadaniem
mlodziezy, ktéra porzucilta juz wiare, ale nie doszla jeszcze do wiedzy. Jednoczeénie jednak
okreélenia ,,mlodziez” uzywal bardzo szeroko, stosujac kryterium nie wiekowe, lecz przede
wszystkim osobowoéciowe. Mlody byt dla niego kazdy, kto byl mtody duchem, kto nie
okrzepl jeszcze w utartych praktykach, lecz wcigz podejmowal ryzyko
eksperymentowania. Najcenniejsza umiejetnoscia wolnego ducha jest zdolno§¢ do zmiany
swoich przekonan — spontanicznej lub poprzedzonej namystem. Ci, ktérzy formutuja swoje
poglady 1 okreélaja swoje postawy zyciowe w oparciu o wiedze historyczng 1 zewnetrzne
przyktady, sa dla Nietzschego starcami, ktérzy nigdy nie byli mlodzi i nigdy nie mieli

odwagi eksperymentowania 1 bladzenia.

Kult mltodoéci — niewinnej, czasem naiwnej, zawsze poszukujace] — glosili takze
awangardySci. Z dzieciecej niewiedzy na temat przeszloSci i praw rzadzacych otaczajaca
ich rzeczywistoscia wielu z nich uczynito swdj tworezy 1 zyciowy ideat. Z pochwata mlodosci
jako najbardziej twérczego okresu zycia wigze sie takze pochwata ryzyka i zuchwaloéci.
Jednostki twoércze powinny by¢ gotowe do podejmowania wyzwan 1 trudéw: ,My, badacze,
wzorem wszystkich zdobywcéw, odkrywcow, awanturnikéw 1 zeglarzy odznaczamy sie
nieustraszona moralnoscia”3!®. Jest charakterystyczne, ze Nietzsche pisze te slowa
wlasnie w odniesieniu do zdobywcow, odkrywcow czy zeglarzy, a wiec tych, ktorzy
wypuszczaja sie na nieznane tereny. Nieustraszono$é, awanturniczo$é, ,,upodobanie do
lisich chodéw myséli, kiedy to juz nie szuka sie prawdy, ale szukania”’320 staja sie nowym
idealem twérczym, poniewaz promuja odwage 1 bezkompromisowo$é w poszukiwaniu

prawdy, samodzielno$¢ 1 determinacje.

Podobne zadanie postawili przed soba arty$ci awangardowi, eksplorujacy

niezbadane wczeéniej mozliwo$ci. Zuchwato§é przestaje byé w ich rozumieniu wada

319 Tenze, Jutrzenka, s. 325.
320 Tenze, Niewczesne rozwazania, s. 356.
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charakteru, wynikajaca z niepohamowania 1 niecierpliwoéci, 1 wraz z ekspansywnoscig, 1
stanowczoS$ciq staje sie pozadana charakterystyka tworcow 1 myslicieli. Dla Nietzschego
istotne bylo juz samo podjecie poszukiwan bez wzgledu na efekt koncowy. Bardziej liczyto
sie dla niego nadanie kierunku niz sam kierunek. Poza tym znajomo§¢ kierunku oraz
konsekwencji plynacych z jego obrania nmiwelowalaby aspekt ryzyka, tak istotny dla
twoérczosci. Pochwale procesualno$ci 1 zwigzane) z nia nieprzewidywalno$ci glosit tez
Nietzsche ustami Zaratustry: ,,Oto, co wielkim jest w cztowieku, 1z jest on mostem, nie
celem; oto, co w cztowieku jest umilowania godnym, ze jest on przejSciem i zanikiem”321,
Ryzyko obejmuje takze mozliwo§¢ zaniku 1 $&mierci zwiagzana 2z nieustannym
wystawlaniem sie na probe. Kiedy w Wiedzy radosnej Nietzsche nawolywal do
niebezpiecznego zycia (hasto, ktére stalo sie potem dewiza wloskich faszystéw), do
budowania miast na Wezuwiuszu 1 wysylania statkow na niezbadane morza’?2, mial na
my$li przede wszystkim twoérczy potencjal tego rodzaju dzialan, otwierajacych przed
czlowiekiem nowe wyzwania 1 nowe mozliwosci. Tego rodzaju hasla podzialaty
zapladniajaco na kolejne pokolenia pisarzy i artystéw, kulminujac na poczatku XX wieku

ruchach awangardowych.

W dostownym, upraszczajacym odczytaniu tezy Nietzschego moga by¢ rozumiane
jako kult sily 1 przemocy; tak tez interpretowali je wloscy futurysci, ktoérzy byli
zafascynowani filozofia Nietzschego. Jego stwierdzenie, ze wojna jest Srodkiem
leczniczyms323 przelozyli na swojg formule wojny jako ,jedynej higieny Swiata”s24, Takze
Fernand Léger uwazal stan wojny za naturalny (a w kazdym razie naturalniejszy od
pokoju). I wojna §wiatowa data okazje do demonstracji i realizacji owego umitowania
niebezpieczenstwa, o ktorym pisal Nietzsche. Jego filozofia moze by¢ tez rozumiana jako
wezwanie do ciaglego samodoskonalenia 1 eksperymentowania. Zawiera element
ekscytacji tak istotny dla artystéw awangardowych i tworzonej przez nich sztuki. Takie
odczytanie wydaje sie bliskie wszystkim artystom awangardowym, ktorzy zardéwno
odrzucali dotychczasowe Srodki artystyczne, jak 1 proponowali wlasne, nowe. Ich wysitki

wprowadzenia nowych rozwiazan sa wiec takze forma samoprzekroczenia.

321 Tenze, Tako rzecze Zaratustra, s. 11.
322 Tenze, Wiedza radosna, s. 230.
323 Tenze, Wedrowiec i jego cien, przel. K. Drzewiecki, Warszawa 1994, s. 339.
324 F.T. Marinetti, Akt..., s. 147.
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6. Perspektywizm

Ostatnia kwestia wazna w  kontek$cie ksztaltowania Swiatopogladu
awangardowego jest Nietzscheanski perspektywizm, bliski w swoim antypozytywizmie
filozofii $éwiatopogladéw Wilhelma Diltheya. Wedle perspektywizmu nie ma wytacznych
prawd, a jedynie sposoby ich ujmowania. Stad plynela nietzscheanska krytyka wszelkich
dualizméw, ktore nie sg w stanie wyrazi¢ zmienno$ci 1 wielowymiarowoéci zycia. U
Nietzschego perspektywizm oznacza wprawdzie, ze istnieje wielo§¢ interpretacji Swiata i
jego zjawisk, ale nie prowadzi to do relatywizmu, poniewaz nie wszystkie interpretacje sa
réwnie dobre. Spojrzenie na terazniejszoS¢ z perspektywy przeszloéci, zabieg czesto
stosowany przez Nietzschego, nie prowadzi do poczucia niemocy i stanowi raczej wyzwanie
etyczne, a zarazem wskazéwke metodologiczng: takze na przeszlo§¢ mozna spojrzeé z
perspektywy przesztoSci ja poprzedzajacej. Ta wielowykladalnoéé éwiata umozliwia
twércze w nim uczestnictwo 1 to wlasnie to kryterium decyduje o tym, czy dana
interpretacja jest dobra. Perspektywizm oznacza takze, ze jednostka moze — a wrecz
powinna — nie przywiazywac sie do jednej perspektywy. Pozadanie uniwersalnej prawdy o
Swiecie jest wyrazem intelektualnej i moralnej stabosci. Co wiecej, perspektywizm ma
takze swoje konsekwencje estetyczne, poniewaz dazenie za wszelka cene do osiagniecia

uniwersalnego punktu widzenia jest, zdaniem Nietzschego, wyrazem ztego smaku.

Podobne stanowisko wobec rzeczywisto$ci zajeli kubisci, ktérzy w swoich obrazach
przedstawiali przedmioty widziane z wielu punktéw widzenia, nie faworyzujac zadnej
perspektywy. Ich podejécie do przedmiotu uznaé mozna nie za dazenie do uniwersalnej
wiedzy o nim, lecz wlaénie wyraz przekonania, ze wiedza ta nie jest osiagalna. Sztuke
awangardowa, w pierwsze] kolejnoSci wtadnie malarstwo kubistyczne, cechuje takze
rezygnacja z wiernosci faktom 1 podporzadkowania przedstawien artystycznych
faktycznym wygladom rzeczy, przywolujace na mys$l stwierdzenie Nietzschego, ze nie ma
czego$ takiego jak fakty — istnieja jedynie interpretacje. Spory o wiernoéé¢ przedstawienia
sq zatem jatowe, jako ze to wlasnie interpretacje — indywidualne sposoby widzenia i
rozumienia rzeczywistoéci — maja zrédlowy charakter 1 sg punktem wyjSciowym
jakiejkolwiek twoérczoéei. Malarstwo kubistyczne, ktore oczywiscie mozna rozumieé i
objasnia¢ na wiele réznych sposobéw, jest w mojej opinii takze ostentacyjna, wrecz
prowokacyjna manifestacja, tej prawdy o $wiecie. Jest ono najoczywistszym, najbardzie)
dostlownym przykltadem przyjecia zasady perspektywizmu w twoérczosci awangardowe;,
jako ze eksperymenty z perspektywa znajduja sie w centrum zainteresowan wielu

kubistéw; jednak tak samo inspirujacy byl perspektywizm dla futurystéw (préby
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stworzenia iluzji immersji, prezentacja kolejnych faz ruchu na jednej ptaszczyznie plétna),
ekspresjonistow (nacisk na indywidualne przezycie rzeczywisto$ci 1 spontaniczny akt
twoérczy), dadaistéw (rezygnacja z programowego nastawienia do uprawianej sztuki) czy
surrealistow (przyznanie pierwszenstwa wewnetrznym stanom jednostki, a nie ich

zewnetrznym, faktycznym manifestacjom).

Przyjecie perspektywizmu jest plodne twoérczo, poniewaz poszerza repertuar
artystyczny o nowe tematy i1 nowe mozliwo$ci, pozwalajac na uwzglednienie wielu
dynamicznie rozwijajacych sie perspektyw. W szerszym planie badawczym, caly okres
dziatania historycznych pradéw awangardowych mozna uznaé za wyraz perspektywizmu,
jako ze mamy do czynienia z wielo$cia kierunkéw wyrazajacych rézne poglady na sztuke 1
w roézny sposob je uwzgledniajacych. Poznanie ich motywacji i ich twoérczosci nie wyczerpie
naszej wiedzy na temat awangardy — moze ja jednak w znaczacy sposdb poszerzyd,
otwierajac zarazem nowe mozliwoéci badawcze. Mozliwie gesty opis, uwzgledniajacy
szeroki kontekst omawianych zjawisk, pozwoli uniknaé¢ putapki pochopnej generalizacji

oraz zludzenia posiadania ich ostatecznego i wyczerpujacego obrazu.

7. Podsumowanie

Cho¢ filozofia Nietzschego oferowata bardzo wiele watkéw, ktore staly sie potem
istotna czeScia $wiatopogladu awangardowego, to sam filozof kierowal wezwanie do
samostanowienia, ciaglej pracy nad samym soba i odwagi inicjowania nowych jakosci do
wszystkich, nie tylko artystow. Mimo elitaryzmu, ktéry kazal Nietzschemu mierzyé
wartoéé¢ jednostki tym, jak wiele prawdy o $wiecie jest w stanie znie$é, ideat twérczego
zycia moze stac sie ideatem kazdego, cho¢ nie kazdy bedzie go w stanie w pelni zrealizowacd.
Zmierzenie sie z filozofia Nietzschego miato byé jednym ze sprawdzianéw zdolnosci do
podecia wyzwania. Jego teksty sg trudne, a jezyk bywa dyskryminujacy 1 wykluczajacy.
Miejscowa niejasno$c 1 zawitosé tej mysli wynika z trudnosci, z jakimi mierzy sie kazdy,
kto stara sie zakomunikowaé nowe idee, wciaz muszac sie postugiwaé starymi pojeciami:
jak uczyni¢ je jasnymi 1 przekonujacymi, a jednoczeénie nie utracié¢ ich oryginalnego 1

innowacyjnego charakteru?

Problemy te sa jeszcze jednym elementem laczacym Nietzschego 1 artystow
awangardowych. Jednak tak jak ich dzieta cechuje niekiedy uderzajaco piekna prostota,
tak 1 Nietzsche osiaga czasem calkowitg przejrzysto$é wywodu. Dzieje sie tak wlaénie
wtedy, kiedy ujawnia swéj gteboki humanizm i uniwersalizm. Warto raz jeszcze oddacé glos

samemu filozofowi. W zakonczeniu Niewczesnych rozwazan pisze on:
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Ta przypowie$é dotyczy kazdego z nas: kazdy cztowiek musi organizowaé¢ w sobie
chaos, uéwiadamiajac sobie swoje autentyczne potrzeby. Jego uczciwosé, jego prawy
1 rzetelny charakter musza kiedy$ zaprotestowacé przeciw wiecznemu powtarzaniu
za kim§, kopiowaniu, nasladowaniu; zaczyna wéwczas pojmowac, ze kultura moze
by¢ tez czym$ innym niz dekoracja zycia, to znaczy w gruncie rzeczy zawsze tylko

maska 1 ostong325,

325 F. Nietzsche, Niewczesne rozwazania, s. 311.
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X. »Ciagle wypracowywanie czego$ bezwzglednie nowego”. Henri

Bergson a awangardy artystyczne pierwszej polowy XX wieku326
1. Wprowadzenie: oddzialywanie Bergsona na sztuke i filozofie

Wezwanie do poznawczej rzetelno$ci 1 uczciwosci ptynie tez z filozofii Henriego
Bergsona, ktéora na przelomie XIX i XX wieku zyskata we Francji oraz za granica duzy
rozglos. Podstawowe] przyczyny popularnoSci Bergsona upatruje w tym, ze jej
najwazniejsze koncepcje stosunkowo latwo mozna odnie$¢ do wlasnych, prywatnych
doswiadczen, ktore na ogél potwierdzaja trafno$¢ jego obserwacji. Zwrot przeciwko
utartym nawykom poznawczym, kwestionowanie o$wieceniowego dziedzictwa
racjonalizmu doskonale wpisaly sie w panujace nastroje, a jego optymizm byl ciekawa
oferta intelektualna dla tych, ktérzy odbierali fin—de—sieclowski pesymizm jako
zdezaktualizowany. Szeroki zakres tematéw poruszanych przez filozofa sprawil, ze
oddziatat on silnie nie tylko na Srodowiska filozoficzne, ale takze artystyczne. Rola
Bergsona w ksztaltowaniu literackiego modernizmu (twoérczos¢ Marcela Prousta, Grupy
Bloomsbury) jest juz dobrze rozpoznana i omoéwiona’®?’. W sztukach plastycznych
natomiast na ogél sprowadza sie jego wplyw do wloskiego futuryzmu32® oraz malarstwa
Henriego Mattisse’a’?®. W niniejszym rozdziale zamierzam przeciwstawi¢ sie tym
upraszczajacym tendencjom 1 wykazaé, ze oddzialywanie filozofa na awangarde
artystyczng pierwszej polowy XX wieku jest szersze i1 glebsze, niz sie to zazwyczaj

przyjmuje.

Na plaszczyznie ogdlnej] my$l Bergsona oferowalta szereg koncepcji wyjatkowo
atrakcyjnych dla artystow awangardowych. Jako najwazniejsze punkty wspdlne taczace
Bergsona z awangarda wskazaé mozna: zainteresowanie problematyka czasu i1 zmiany
oraz ruchu, wezwanie do samopoznania, postulaty emancypacyjne, aktywizm, krytyczne
nastawienie wobec racjonalizmu. Te aspekty bergsonizmu bede omawiala w
podrozdziatach poswieconych jego teoretycznym konsekwencjom dla awangardy.

Natomiast na plaszczyznie szczegélowe) niektore watki poruszone przez filozofa mogty

326 Rozdzial jest zmieniona 1 rozszerzong wersja artykulu o tym samym tytule, ktéry ukazatl sie 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, K6ln 2008.
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stanowic inspiracje takze dla konkretnych kierunkow czy artystow. Zostang one oméwione

w podrozdziatach dotyczacych praktycznych konsekwencji bergsonizmu dla awangardy.

2. Trwanie

Bergson odrézniat trwanie (la durée) od czasu fizykalnego, ktérym przyzwyczajeni
jesteémy operowaé, cho¢ nie jest on w stanie w zadowalajacy sposéb wyjasnié
nieprzerwanego zwigzku miedzy przeszloScia, terazniejszoscia i przysziloscia. Podobnie
jak w geometrycznym opisie przestrzeni wyrédzni¢ mozemy znajdujace sie w niej punkty,
tak fizykalistyczny opis czasu chce wyrdzni¢ samodzielne momenty, co jest jednak
zabiegiem catkowicie sztucznym. Wyobrazenie sobie czasu jako osi, ktorg mozna podzielié
na dowolne odcinki, jest btedne, poniewaz opiera sie na falszywym zalozeniu, ze z tych
odcinkéw daloby sie zlozyé jakiekolwiek continuum. Liczac sekundy czy minuty
ustawiamy jednostki w przestrzeni, dokonujac tym samym uprzestrzennienia czasu. Ze
wzgledéw praktycznych myslimy o odcinkach czasowych, a nie o czasie jako calosci, ale
taki spos6b ujmowania pozbawia czas jego najwazniejszej wlasciwosci, ktora jest wladnie
trwanie. Tymczasem prawdziwa natura czasu polega na ,ciaglym postepie przesztosci,
ktéra wgryza sie w przyszlo§¢ 1 nabrzmiewa, idac naprzéd’33©. W odréznieniu od
linearnego, 1loéciowo ujmowanego czasu fizykalnego, trwanie jest nastepstwem przemian

jako$ciowych.

Ten kumulatywny charakter trwania, przejawiajacy sie takze w zjawiskach
kulturowych, jest analogiczny do dziatania naszej pamieci. Podczas gdy ludzka pamieé jest
ograniczona momentami narodzin i $mierci, trwanie nie ma okre$lonego poczatku ani
konca. To, co minione, nie jest bynajmniej niebyle. Trwanie jest ciaglym zyciem pamieci,
ktéra weigz aktualizuje przeszto$§é, wprowadzajac ja do przyszlosci. Zdaniem Bergsona
chwila obecna, ktora jest zawsze w transgresji miedzy przeszloscia, ktorej juz nie ma, a
przyszloécia, ktérej jeszcze nie ma, ,sprowadzalaby sie do zwyklej abstrakeji, jesli nie
bytaby wtasnie ruchomym lustrem, ktére nieustannie odbija postrzezenie we

wspomnienie”331,

Ten szczegdlny, nienaturalnie wycinkowy sposéb postrzegania §&wiata 1
zachodzacych w nim proceséw zostal uwyrazniony dzieki wynalezieniu fotografii, ktéra
zawsze znieksztalca rzeczywisto$é: na zdjeciach zanika ruch, przedmioty zostaja

zmniejszone, a kolory zmieniaja nasycenie lub zostaja zastapione przez odcienie czerni 1

330 H. Bergson, Ewolucja twdrcza, przet. F. Znaniecki, Krakow 2004, s. 41.
331 Tenze, Energia duchowa, przet. K. Skorulski, P. Kostyto, Warszawa 2004, s. 160.
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bieli. Ustatycznienie tego, co dynamiczne, tylko poteguje poczucie sztucznoéci. To, co
zostato sfotografowane, pozostaje nigdy nie dopelnione, a proces uchwycony na zdjeciu jest
zawsze niedomkniety. To nadaje zdjeciom wrazenie trwalosci, jest to jednak trwatosé

pozorna, niemajaca nic wspolnego z prawdziwym trwaniem, ktére jest zawsze procesem.

Opisujac trwanie, Bergson w wielu miejscach kontrastuje je z fotografia, nie zgtebia
jednak wszystkich znaczen i1 konsekwencji tego poréwnania. O popularnoéci jego filozofii
wérod artystow awangardowych stanowi miedzy innymi fakt, ze jest ona
zasygnalizowaniem probleméw zwigzanych z wizualnosScia, ktore artysci zaczeli stawiaé
juz w polowie XIX wieku: malarze, wyczuwajac w fotografii swoja konkurentke, starali sie
w podobny spos6b oddaé wycinkowy, kadrujacy charakter widzenia. Takie przedstawienia
oferowat realizm, a p6zniej takze impresjonizm, kontynuujacy logike bezstronnego zapisu
procesu widzenia. Pelna bezstronno$é nie jest jednak mozliwa, a zdjecia, utrwalajace to,
co przemija, potwierdzaja nasze przeczucie, 1z wszystko niszczeje, nie oferujac jednak w
zamian przeswiadczenia o twoércze) naturze $wiata. Bez trwania, czyli wlaénie zycia
przeszloéci w terazniejszo$ci, wszelkie istnienie miatoby zdaniem Bergsona charakter
jedynie migawkowy. Cho¢ nie wprost, Bergson stawia pytanie o nature patrzenia 1 jego
konsekwencje dla naszych wyobrazen o éwiecie, a takze podkre$la indywidualno$é i

niepowtarzalno$¢ tego aktu.

Zaprzeczajac trwaniu 1 jego kumulatywne) naturze, zaprzeczamy tak naprawde
wlasnej niezbywalnej cesze. Wzgledy praktyczne zwigzane z latwoscia wyodrebniania i
klasyfikowania zjawisk zwyciezaja nad wzgledami etycznymi, zwigzanymi w
najogélniejszym sensie z wezwaniem do poznania samego siebie. Jak zobaczyliémy,
wezwanie to stalo sie na powrét istotne w filozofii dziewietnastowiecznej za sprawa takich
mys$licieli, jak Hegel, Nietzsche czy wlaénie Bergson. U Bergsona samopoznanie polega na
uznaniu radykalnej nieredukowalnos$ci przezywanego czasu do zbioru niepowigzanych ze
soba momentéw. W trwaniu realizuje sie wolnoé¢ jednostki, ktora, zamiast zy¢ dla §wiata

zewnetrznego, moze sie rozwijacé dla siebie. Jak pisal Bergson,

momenty, w ktérych odzyskujemy samych siebie, sa rzadkie, i dlatego rzadko
jesteémy wolni. (...) Nasze istnienie rozwija sie raczej w przestrzeni niz w czasie,
zyjemy raczej dla Swiata zewnetrznego niz dla siebie, méwimy raczej niz my§limy,
raczej ,,jesteémy dziatani” niz dzialamy. Dziata¢ dobrowolnie to wrécié do posiadania

samego siebie, to wrécié do czystego trwania3ss2,

332 Tenze, O bezposrednich danych swiadomosci, przet. K. Bobrowska, Warszawa 2016, s. 192.
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2.1. Konsekwencje teoretyczne: rola tradycji

Wynikajace z koncepcji trwania przekonanie o ciagloSci miedzy przeszloScia a
terazniejszoscia uzasadnialo zakorzenienie sztuki nowoczesne] we wczeéniejszych
tradycjach artystycznych. Skoro w filozofii przetomu XIX 1 XX wieku pojawilo sie (kolejne
juz) stanowisko gloszace, ze catkowite zerwanie z przeszloscig nie jest mozliwe, mozna je
bylo wykorzystaé jako uzasadnienie dla tworczego wykorzystania §rodkéw artystycznych
1 tematéw znanych z przeszlo$ci. Filozofia Bergsona stanowi intelektualne
usprawiedliwienie dla niekonsekwencji awangardy, ktora na poziomie haset deklarowala
gleboki kontrast w stosunku do historii, zdajac sobie zarazem sprawe, ze ich praktyczna

realizacja nie jest mozliwa.

W mys$l koncepcji trwania kazde biezace dziatanie nie tylko zachowuje w sobie
pewne elementy przeszloSci, ale takze jest wkraczaniem w przyszto$é. Transgresywny
charakter dzialania sprawia, ze takze eksperymenty artystyczne awangardy zostana
podtrzymane w tworczosci przysztych pokolen i okaza sie dla nich inspirujace 1 uzyteczne.
Trwanie sankcjonuje nie tylko pewien rodzaj konserwatyzmu, ale takze wspiera wszelkie
wysitki przeciwstawiajace sie skostnieniu i stagnacji. Jak pisal sam filozof, ,,im bardziej
zglebiamy nature czasu, tym lepiej rozumiemy, ze trwanie jest wynalazczoScia,
tworzeniem form, ciaglym wypracowywaniem czego§ bezwzglednie nowego’?33. Ten
element samostanowienia 1 samorozwoju stal sie takze niezwykle istotny dla artystéow
awangardowych, poswiecajacych sie prébom zaproponowania czego§ calkowicie
oryginalnego. I cho¢ nawet bezwzgledna nowo$é jest w jaki$ sposéb zwiazana z
przeszloscia, to jednak nie jest wedlug Bergsona catkowicie niemozliwa. Chodzi o §wiezo§¢
spojrzenia, o tworcze wykorzystanie elementdéw przesztoéci podtrzymywanych w trwaniu.
Aktywizm Bergsona jest nie tyle potepieniem biernoéci, co po prostu wykazaniem jej
niemozliwoéci: ,,Ciagly ruch do przodu, gromadzacy cata przeszto$é 1 tworzacy przysztosé —
taka wtadnie jest zasadnicza natura osobowos$ci. Ta natura nie moze byé wyrazona we
wlasciwy sposob inaczej, jak tylko w kategoriach zmiany”33¢, Zmiana za$ — przy czeSciowe]j
swiadomoéci filozoficznych trudnosci, ktore rodzi — jest jadrem awangardowego programu,
ktéry mogt byé realizowany z takim entuzjazmem dzieki energii plynacej z nieustannego
napiecia miedzy tradycja a innowacja, typizacja a niepowtarzalnoscia, buntem 1

stereotypem.

333 Tenze, Fwolucja..., s. 268.
334 Tenze, Problem osobowosci. Wyktady edynburskie, przet. P. Kostylo, Warszawa 2004, s. 28.
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2.2. Konsekwencje praktyczne: symultanizm w malarstwie i poezji

Réwniez w swoich bardziej szczegdtowych aspektach koncepcja trwania mogla
stuzy¢ jako zrodlo inspiracji dla awangardowych ruchéw. Popularnym przykladem jest
futuryzm oraz sformulowana przez jego przedstawicieli zasada symultanizmu, majaca
stanowi¢ spos6b catkowite] modernizacji 1 aktualizacji sztuki. Proby ukazania ruchu na
plaszczyznie obrazu za pomoca przedstawienia poszczegdlnych jego faz stanowig
odpowiedz na Bergsonowska koncepcje trwania. W FEnergii duchowej znajdujemy

interesujacy fragment po$wiecony ,,wdzieraniu sie” terazniejszos$ci w przysztos$é:

Podczas calego naszego dzialania w mniejszym stopniu towarzyszy nam $wiadomo$é
naszych nastepujacych po sobie standéw, niz zmniejszajacego sie odstepu miedzy
pozycja aktualna a celem, do ktérego sie zblizamy. Sam ten cel jest zreszta
postrzegany jedynie jako cel prowizoryczny, wiemy, ze za nim czeka nas co$ innego;
w pedzie, ktérego nabieramy, by przekroczy¢ pierwsza przeszkode, przygotowujemy
sie juz do przeskoczenia drugiej, oczekujac na nastepne, ktére beda pojawiac sie bez
konca. W ten sam sposdb, kiedy sluchamy jakiego$ zdania, nie zwracamy racze)
uwagi na stowa brane oddzielnie, interesuje nas sens catosci. Od poczatku
odtwarzamy ten sens w sposOb hipotetyczny, zwracamy nasz umysl w pewnym
og6lnym kierunku, zdolni nagina¢ ten kierunek w miare jak rozwijajace sie zdanie
pociaga nasza uwage tu lub tam. Takze tutaj terazniejszoé¢ postrzegana jest racze)

w przysztoSci, w ktéra sie wdziera, niz ujmowana sama w sobie335,

Fascynacja pedem, zmiang, dziataniem, zdolno$cia cztowieka do obejmowania w
jednej chwili réznych porzadkéw czasowych — wszystko to laczy futurystow z Bergsonem,
pozwalajac na interesujaca — 1 rzadko spotykang — ilustracje mys$li filozoficznej
oryginalnymi rozwigzaniami plastycznymi. Na zwigzane z tym problemy z uchwyceniem
ruchu w tradycyjnie statycznym malarstwie 1 rzezbie zwrécilam juz uwage w kontekécie

filozofii heglowskiej.

W przypadku Bergsona na ogét sprowadza sie jego wplywy do futuryzmu, ktoéry
program symultanizmu w malarstwie 1 rzezbie opart na koncepcji trwania. Z myS$la
Bergsona zwyczajowo wigzana jest tez tworczo$¢ literacka Marcela Prousta. Za jego
sprawa, do literatury weszlo inne ujecie relacji czlowiek—czas, w ktérym na tle czasu
sytuowana jest nie spotecznoé¢ danej epoki, lecz jednostka. Indywidualne przezycie czasu
staje sie rOwnouprawnionym tematem powieSciowym. Jednoczesnie takie ujecie tego

zagadnienia otwiera nowe pole zainteresowan dla sztuk plastycznych, ktére (z wyjatkiem

335 Tenze, Energia..., s. 172.
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rodzacego sie w tamtym czasie filmu) nie maja mozliwosci graficznej reprezentacji uptywu

czasu.

Jednak nie tylko futuryzm i literatura modernizmu czerpaly inspiracje z filozofii
Bergsona. Takze dadaistyczna poezja dzwiekowa, czesto recytowana w wieloglosie, bliska
jest koncepcjom wyltozonym przez filozofa. Symultaniczno$é oraz symbiotycznosé zaczeto
traktowaé nie tylko jako zjawisko przyrodnicze, ale réwniez artystyczne. Wykorzystanie
echa, poglosu, powtdrzenia zwracalo uwage na performatywny charakter poez;ji.
Odrzucenie warstwy znaczeniowe] pozwalalo na wylaczenie dzialania wyobrazni i
skupienie sie¢ na rozgrywajacym sie tu 1 teraz, jednorazowo danym akcie recytacji.
Jednoczeénie szukano sposobdéw zblizenia twérczoécl artystycznej do tworczoséel przyrody.
To poszukiwanie pierwotnych impulséw twoérczych bylo miedzy innymi wynikiem
inspiracji pogladami Bergsona, a szczegdlnie jego koncepcji élan vital, ktéra rozpatrywata
potrzeby twoércze 1 ich realizacje nie jako element kultury, lecz natury. Plynnoéé,
spontaniczno$é¢, wspdlpraca — jakoSci wniesione przez poezje dzwiekowa zwracaly uwage

na naturalizm aktu twérczego oraz pozwalaly na eksploracje jego temporalnosci.

Takze wzajemne przenikanie sie réznych elementéw 1 perspektyw w kubizmie moze
zostaé¢ uznane za realizacje wywodzacego sie od Bergsona pogladu, ze wszelki podziat
materii na autonomiczne elementy jest sztuczny i arbitralny. Zaburzenie nawykowych
schematow widzenia zwraca uwage na ich konwencjonalno$é. Ukazanie przedmiotu z
kilku perspektyw jednoczeénie przypomina nam o ciaglym charakterze widzenia, ktore
rozgrywa sie nie tylko w przestrzeni, ale takze w czasie. Dysponujac jedynie przestrzenia,
malarze kubistyczni dokonali symbolicznej kondensacji aktu widzenia na plétnie
malarskim. To, czego zobaczenie wymaga na og6t czasu, w obrazach kubistéw dane jest
jednorazowo. Paradoksalnie, to rozbicie przedmiotu nie musi oznaczaé zaprzeczenia jego
ciggloéci, lecz zwraca uwage na wieloéé mozliwych ujeé. Celem tego zabiegu jest, podobnie

jak u Bergsona, ukazanie rzeczywistosci w calym jej bogactwie i1 réznorodnosci.

3. Intuicja
Opisujac relacje miedzy §wiatem zewnetrznym a wewnetrznym, Bergson pisal:
,Prozno wtlaczamy $wiat zyjacy w taka lub inng z naszych ram. Wszystkie ramy pekaja.
Sa one zbyt ciasne, a przede wszystkim zbyt sztywne, aby zawrzec¢ to, co w nich zmieS$cié
chcemy”336, Nasze spojrzenie na Swiat jest zazwyczaj upraszcezajace 1 znieksztatcajace. W

probach przyswojenia sobie rzeczywistoéci mozemy sie postuzyé dwiema wladzami

336 Tenze, Ewolucja..., s. 34.
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poznawczymi: intelektem lub intuicja. Ten pierwszy nastawiony jest na poznanie
réznorodnos$ci ilosciowej, podczas gdy intuicja jest w stanie wniknaé¢ w réznorodnosé
jakoSciowa, a co za tym idzie — takze trwanie. Zajmujac postawe intelektualna,
swiadomo$é eksterioryzuje sie wobec siebie samej, natomiast w postawie intuicyjnej
dochodzi do siebie. Podobnie jak Nietzsche, Bergson uwazal intelekt za wtadze dziatania,
a nie poznania. Ma wieksze znaczenie praktyczne, jednak usprawnia nasze dziatanie
kosztem wypaczenia ujmowanych zjawisk. Poznanie intelektualne stwarza zludzenie
statycznosci §wiata. Jest niezbedne do podejmowania decyzji i dzialania, ale nie powinno

nam wystarczac.

Dzialanie intelektu takze mozna poréwnaé¢ do dzialania aparatu fotograficznego,
ktéry ze zmiennych 1 réznorodnych wydarzen utrwala tylko jeden moment. Ponadto,
fotografujac, umieszczamy sie niejako na zewnatrz wydarzen, a nie wewnatrz nich.
Jakiekolwiek préoby odbudowania trwania na podstawie danych intelektu beda sztuczne.
Trwanie jest nieuchwytne, nie mozna go pojaé — mozna w nie jednak wniknaé¢ dzieki
intuicji, ktéra odzwierciedla faktyczny dynamizm zjawisk 1 ich jako§ciowa réznorodnosé.
Ten dynamizm bywa jednak trudny do zrozumienia: wedlug Bergsona umyst ludzki tylko
wtedy jest w stanie pojaé nowe, kiedy sprowadzi je do czego$ znanego. W doswiadczanych
zjawiskach poszukujemy elementéw dajacych sie tatwo rozpoznaé na podstawie przeszlych
doéwiadczen. To jednak dzieje sie zawsze kosztem zatarcia pewnych istotnych aspektéow
rzeczywisto$ci zwiazanych z twoérczoScia 1 nowoécia. Nasz zwykly sposéb myélenia

prowadzi nas na bezdroza logiczne.

Konieczna jest zatem proba odnalezienia innych niz rozumowe sposobow
dochodzenia do prawdy. Jak pisat Bergson, filozofowanie polega na odwrdéceniu zwyklego
kierunku mys§li337: | Trzeba zerwaé¢ z takimi naukowymi przyzwyczajeniami, ktore
odpowiadajg zasadniczym wymaganiom mysli, trzeba uczynié¢ gwatt duchowi, wspinaé sie
pod goére po naturalnej pochylosci umystu. Ale to jest wlaénie rola filozofii”338. Poprzestanie
na samych tylko praktycznych aspektach rzeczywistoéci stanowi zaprzeczenie tworczej i
poszukujacej natury czlowieka oraz jego niepowtarzalnoéci. Dopiero w intymnym akcie

poznania intuicyjnego manifestuje sie indywidualna osobowosc.

337 Tenze, Mysl i ruch. Dusza i ciafo, przet. P. Beylin, K. Bleszynski, Warszawa 1963, s. 54.
338 Tenze, Ewolucja..., s. 58.
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Przykladem takiego dzialania intuicji, przefiltrowanego przez plastyczna 1
estetyczna wrazliwo§¢ artysty, jest wypowiedz malarza abstrakcyjnego Wassiliego

Kandinskiego na temat jego doskonatej pamieci wzrokowej:

Nigdy nie posiadalem tego, co powszechnie nazywa sie dobra pamiecig: W
szczegblnosci nie bytem nigdy w stanie zapamietaé liczb, imion, a nawet wierszy.
(...) Od poczatku musiatem przywolywaé na pomoc swoja pamieé wzrokowa (...).
Podczas mojego egzaminu koncowego ze statystyki bylem w stanie wyrecytowac cata
strone cyfr, tylko dlatego, ze w stanie podniecenia moglem zobaczy¢ ja w swojej
glowie. (...) Niekiedy bylem w stanie lepiej namalowacé krajobraz z pamieci niz z
natury. (...) Calkiem nie$éwiadomie, nieustannie chlonalem wrazenia, czasami tak
Iintensywnie 1 bez chwili wytchnienia, ze czulem, jakby moja pier§ miala

eksplodowaé, a oddychanie sprawiato mi trudno$éss®,

Posuniecie intensywno$ci poznania intuicyjnego az do granicy fizycznego
dyskomfortu pokazuje, ze czesto nie jest ono intersubiektywne: kontrast miedzy prostota,
intuicji a Srodkami wyrazu, jakimi dysponujemy, moze byé zbyt duzy, co utrudnia
wzajemna komunikowalno$é, a nawet rodzi cierpienie. Dopiero intelekt, postugujacy sie

pojeciami, pozwala na przekazanie innym tego, co dane w prostej intuicji.

Na trudnoéé te napotykaja filozofowie, ktérzy staraja sie wielo§¢ réznorodnych
rzeczy sprowadzi¢ do jednej zasady, ktora jest uyymowana intuicyjnie, w krétkiej chwili
intymnego wnikniecia w nature rzeczy. Gdyby chwila ta byta diuzsza, wszyscy filozofowie
zgodziliby sie miedzy soba co do natury rzeczy. Poniewaz jednak jest bardzo krétka, kazdy
odczuwa ja w inny sposob, a spojny 1 zarazem prawdziwy obraz rzeczywistosci jest wcigz
nieosiggalny. W jaki sposéb zakomunikowaé¢ momenty intuicji poprzez skomplikowane
pojecia? Jak wylozyé swoja podstawowa mys$l, skoro jest ona tak prosta, ze wszelkie préby
jej sformulowania prowadza do jej zaciemnienia 1 wypaczenia? Wedlug Bergsona jest to
mozliwe tylko poprzez pierwotny wysilek intuicyjnego odrzucenia pewnych twierdzen.
Filozof najpierw wie, czemu przeczy, zanim zrozumie, co stwierdza. Mozliwo$¢ siegniecia
po slownik wizualny 1 plastyczny, jaka dysponuja artyéci, stanowi pewne ulatwienie w
wyrazeniu intuicji, choé¢ niekoniecznie przeklada sie na wieksza zrozumialo$é
komunikatu. Poniewaz chwile intuicyjnego wzlotu sg bardzo kroétkie, kazdy odczuwa je w

inny sposéb, a spdjny 1 zarazem prawdziwy obraz rzeczywistoscl jest wciaz nieosiggalny.

339 W, Kandinsky, Reminiscences/Three Pictures, s. 370-371.
196



Alicja Rybkowska Filozoficzne korzenie awangardy

Tak jak wielo§¢ stanowisk filozoficznych, tak i rozmaito$¢ awangardowych pradow stanowi

wyraz tej zasadnicze] niemoznosci uzyskania pelnej jednolitoéci §wiatopogladu.

Pomimo tych niedogodnosci, poznanie intuicyjne niesie wiele osobistych korzysci.
Chodzi przede wszystkim o odzyskanie samego siebie. W zyciu codziennym, a szczegélnie
w jego spolecznych przejawach, nasze ,ja” jest powierzchowne 1 interesowne. Jedynie ,ja
glebokie” (le moi profond) ma zdolno$§¢ postugiwania sie intuicja 1 ujmowania trwania,
ktére jest prawdziwg podstawa jednostkowej tozsamoséci. Jednak intuicja dziala tylko w
pewnych szczegblnych chwilach wzlotu 1 nie jesteSmy w stanie stale korzystaé z jej
zdolno$ci do bezinteresownego utozsamiania sie z rzeczami. Dopiero §wiadome podjecie
wysitku rozumienia pozwala nam sie nig poslugiwaé. U Bergsona, inaczej niz u Hegla,
Marksa, Stirnera, Schopenhauera 1 Nietzschego, nie chodzi o doj$cie do wolnoéci, lecz jej
odzyskanie. Brak wolno$ci nie wynika z dzialania jakiej$ wrogiej sily, lecz z postawy
praktycznej, ktorg sami przyjmujemy. Tym samym powrdt do samostanowienia lezy
zawsze W zasiegu naszych mozliwos$ci, a droga od ja powierzchniowego do ja gtebokiego
jest zawsze otwarta. Uderza optymizm Bergsona, w ktérego filozofii nie znajdujemy
zadnych ciemnych mocy rzadzacych czlowiekiem, jak u Schopenhauera, Nietzschego czy
Freuda. Jego irracjonalizm nie ma charakteru ontologicznego, jak u Schopenhauera, lecz
wylacznie teoriopoznawczy. Jednostka moze sama blokowaé swoja droge do wolnosci
poprzez nadmierne przywigzanie do postawy praktycznej i poleganie tylko 1 wylacznie na

sitach rozumu.

3.1. Konsekwencje teoretyczne: nacisk na oryginalno§é

7 rozréznienia na intelekt 1 intuicje (ktére oczywiscie nie bylo autorskim pomystem
Bergsona) wynikalo wezwanie do odrzucenia szablonowego myslenia, ktére stanowi
warunek wstepny filozofowania 1 tworzenia (te dwie czynnoséci sa u Bergsona bardzo sobie
bliskie, wlaénie ze wzgledu na swdj zwigzek z intuicja). W przemowieniu do studentéw

madryckich wygloszonym w 1916 roku Bergson moéwit:

Metoda filozoficzna, tak jak sobie ja wyobrazam, zawiera (...) dwa momenty i
zaktada dwa kolejne ruchy umystu. Drugi sposérdd tych ruchéw, ruch koncowy, jest
tym, co nazywam intuicja — bardzo trudnym i ciezkim wysitkiem, poprzez ktory
zrywamy z ustalonymi z géry ideami i catkowicie gotowymi przyzwyczajeniami
intelektualnymi, by poprzez sympatie umiesci¢ sie we wnetrzu rzeczywistoSci.
Jednak przed ta intuicja, ktora jest operacja SciSle filozoficzna, konieczne jest
naukowe przestudiowanie kontekstu zagadnienia. Otdz, ten kontekst moze by¢

najbardziej nieoczekiwany. Ten, kto podaza w pewnym kierunku filozoficznym, nie
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moze wiedzie¢ z géry, jakie problemy naukowe napotka na swojej drodze i jakie
bedzie musial zglebié, by kontynuowaé te droge. Moga to by¢ problemy z zakresu
mechaniki, fizyki, biologii, socjologii czy jakiejkolwiek innej nauki. Céz jednak
zrobid, jesli nie jest on matematykiem, fizykiem, biologiem, socjologiem? Ot6z, musi

sie nim staé340,

Przed filozofami stawial Bergson nie tylko ideal naukowca, ale takze ideatl artysty.
Wszystkie te profesje taczy nacisk na odkrywczo$é 1 samodzielno$é oraz ich prekursorski
charakter. Wszechstronnoéé i szerokie ambicje majg by¢ odpowiedzig na wzrastajaca role
ekspertow, specjalistow w waskiej, wybranej dziedzinie. Dlatego takze arty$ci musza mieé
w sobie co$ z filozofa 1 naukowca. Moje wyjéciowe zalozenie, ze nacisk, jaki sami artysci
awangardowi kladli na teoretyczne, intelektualne aspekty swojej pracy stanowi dla
badacza awangardy istotna wskazéwke, gdzie nalezy szukaé przyczyn pojawienia sie na
samym poczatku XX stulecia tak wielu nowatorskich i émiatych propozycji w sztuce
sprawia, ze nie mozna zignorowac rowniez doniosltych odkryé naukowych poprzedzajacych

oraz towarzyszacych pierwsze awangardzie.

Zdanie sie na intuicje — a zatem rezygnacja ze sprawdzonych schematéw dziatania
czy mys$lenia — oznacza zawsze ryzyko 1 niepewnoé¢ co do koncowego rezultatu. Wezwanie
do nieszablonowo$ci nie jest wiec latwe do podjecia. Mimo to Bergson kieruje je do
wszystkich ludzi, podkreslajac jednak, ze w szczegblnoéci dotyczy ono wlaénie artystéow i
filozofé6w. To oni bowiem maja mozliwo$é ksztaltowania sposobéw, w jakie widzimy i
rozumiemy rzeczywistoéé. Idee wyrazane w dzielach filozoficznych oraz dzietach sztuki
pobudzaja odbiorcéw intelektualnie i oferuja im wzorce my$lenia i1 zachowania. W Dwdéch
Zrédtach moralnoéci i religii Bergson twierdzil, ze genialne dzieto, ktére na poczatku budzi
niecheé lub niepokdj, stopniowo przez sama swoja obecnoéé¢ zaczyna tworzy¢ taki klimat
artystyczny 1 taka koncepcje sztuki, ktére w koncu umozliwia jego akceptacje*l. Rola
sztuki 1 filozofii jest inicjowanie waznych przemian $wiatopogladowych oraz uczynienie

przejécia latwiejszym 1 znoSniejszym.

Powraca jednak pytanie, w jaki sposéb zakomunikowaé momenty intuicji poprzez
skomplikowane pojecia? Jak wylozyé swoja podstawowa myS$l, skoro jest ona tak prosta,
ze wszelkie proby jej sformutowania prowadza do jej zaciemnienia i1 wypaczenia? Wedlug

Bergsona jest to mozliwe tylko poprzez pierwotny wysitek intuicyjnego odrzucenia

340 H. Bergson, Energia..., s. VIII-IX.
341 H. Bergson, Dwa Zrédta moralnosci i religii, przet. P. Kostyto, K. Skorulski, Krakéw 2007, s. 80—
81.
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pewnych twierdzen. Ten negatywny poczatek podobny jest do punktu wyj$cia awangardy,
zaczynajace] od generalnego zakwestionowania obowiazujacych  standardow
artystycznych i estetycznych, a dopiero potem przechodzacej do szczegdétowych poszukiwan
nowych rozwiazan. Niemniej Bergsona interesowalo trwanie, a nie roztam. Wspélny dla
filozofa 1 artystéw awangardowych byt nacisk na zmiane i procesualnos¢. Poszukiwania
artystyczne] 1 egzystencjalnej autentyczno$ci oznaczaly dla nich ciagla zmiane i
niekonczace sie poszukiwania. Takie sformutowanie postulatéw oznaczato, ze awangarda
powinna by¢ zainteresowana bardziej ruchem niz jakakolwiek fiksacja, transgresja w
miejsce same]j progresji. W mysl takiej logiki samo ustanowienie ruchu artystycznego juz
oznacza pewnego rodzaju usztywnienie, a upublicznienie wynikéw dzialania intuicji
stanowitoby podstawe do zaprzestania dalszych poszukiwan. Jej niekomunikowalno§é
stanowi jednocze$nie gwarancje, ze wysitki twércze nie beda miaty konca. PowinniSmy ja
zatem rozumie¢ jako co$ pozytywnego i inspirujacego zaréwno w filozofii, jak 1 w sztukach

plastycznych i literaturze.

Interesujacy jest nacisk, jaki wielu artystéw awangardowych kladlo na intuicje,
wbrew panujacemu ujeciu awangardy jako formacji wysoce zintelektualizowanej. Co
prawda sztuka awangardowa domaga sie teorii, a jedna z ambicji projektu awangardowego
bylo wyedukowanie 1 wychowanie swojej publicznoéci, jednak réwnie istotne jest dla niej
dziatanie intuicji. W ten sposob rozumiat proces tworczy Kandinsky, ktory ktadt szczegélny
nacisk na pozaintelektualny aspekt tworczosci malarskiej, uwazajac, ze tylko on moze
mieé¢ wymiar uniwersalny. Zwrot w strone abstrakcji takze wynikal z dazenia do
przezwyciezenia niekomunikowalno$ci zasadniczych intuicji na temat struktury

rzeczywistosci.

Henri Matisse, jeden z najstarszych i1 najdtuzej aktywnych przedstawicieli
pierwsze] awangardy, pisal: ,W obliczu tematu musisz zapomnieé o wszystkich swoich
teoriach, wszystkich swoich ideach”?42, Widzenie traci swoj czysto fizykalny charakter i
staje sie osobistym procesem, wymykajacym sie zwyklym sposobom opisu. Trudnosci z
pojeciowym wyrazeniem intuicji moga zostaé zniesione poprzez wykorzystanie obrazu,
ktéry ma byé wedlug Matisse’a zapisem nie myS$lenia, lecz przede wszystkim uczucia.
Jednoczeénie malarz, tak samo jak wiekszoéé artystow awangardowych, zostawit po sobie
réwniez rozproszone uwagi teoretyczne na temat malarstwa 1 sztuki w ogoéle. Obydwie

wladze: intelekt 1 intuicja, my$§l 1 uczucie wzajemnie sie tu dopelniaja. Szczegdlnie ciekawa,

342 J.D. Flam, dz. cyt., s. 44.
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wypowiedz artysty znajdujemy w kompilacji rozméw z Picassem 1 jego przyjaciélmi,

opracowane]j przez mlodszego o pokolenie fotografa Brassai:

Wspomnienia z mojej podrézy na Tahiti wracaja do mnie dopiero teraz, pietnascie
lat pézniej, jako obsesyjne obrazy (...). To dziwne, nie sadzisz, ze wszystkie te
cudownoéci nieba 1 morza zainspirowaly mnie wéwczas tak malo. Wrécitem z wysp
z catkowicie pustymi rekami. Nie przywioztem ze soba nawet zdjeé. A przeciez
kupitem bardzo drogi aparat fotograficzny. Ale kiedy juz sie tam znalaztem,
zaczatem sie wahaé: ,Jeéli zrobie zdjecia wszystkiemu, co widze na Oceanii”,
powiedziatem sobie, ,to bede widzial tylko te marne obrazy. Zdjecia moga mi
utrudnié¢ zbudowanie prawdziwie glebokich wrazen”. Wydaje mi sie, ze miatem

racje. Wazniejsze jest, aby chtonaé rzeczy, niz prébowac je pochwyci¢343,

Fragment ten daje sie szczegdlnie latwo odnie$é do filozofii Bergsona, poniewaz
powoluje sie na przyklad fotografii, stanowiacej w mysli filozofa istotna metafore
nieudolnos$ci 1 poélednio$ci intelektu w obliczu ztozonej 1 zmiennej rzeczywisto$ci. Rozterki
artysty szukajacego najlepszego sposobu oddania bogactwa wrazen zmystowych, ktorych
doznat podczas pobytu na egzotycznej wyspie, sa rownolegle do rozwazan Bergsona nad
réznicami dzielacymi intelekt i intuicje 1 pokazuja, jak tatwo da sie odnies$é jego filozofie

do zagadnien artystycznych.

Piet Mondrian réwniez stal na podobnym stanowisku co Bergson, twierdzac, ze
uniwersalne prawdy o $§wiecie 1 jego dwoiste] strukturze (uniwersalne—indywidualne,
meskie—zenskie) moga byé¢ wyrazone tylko przy pomocy prostych, intuicyjnie pojmowanych
wzoréw. We wezesnym (pochodzacym z 1909 roku) liscie do krytyka Israela Querido

Mondrian napisal:

Pan réwniez, jak sadze, rozpoznaje istotny zwiazek miedzy filozofig a sztuka, ten
wlaénie zwigzek, ktorego istnieniu wiekszo$¢ malarzy zaprzecza. Wielcy mistrzowie
uchwytuja go nieéwiadomie; wierze jednak, ze §wiadoma duchowa wiedza malarza
bedzie miata o wiele wiekszy wplyw na jego sztuke oraz ze byloby wylacznie jego
staboscia, brakiem geniuszu, gdyby ta duchowa wiedza miala by¢ dla niego

szkodliwa344,

Wiedza, ktora miat na mysli, jest wiedza intuicyjna. Jest ona nieustajacym zrédiem
inspiracji 1 gwarantem autentycznoSci tworzonej sztuki. Dla Bergsona oznaczala

mozliwoéé dopuszczenia do glosu naszego ja glebokiego, ktére zazwyczaj milezy; dla

343 Brassali, dz. cyt., s. 292.
3441 H. Holtzman, M.S. James, dz. cyt., s. 14.
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artystow — pozapojeciowe mozliwosci jego wyrazenia. Z tego wynikal intymny (czego byé
moze dzisiaj nie do$wiadczamy juz tak silnie) charakter wielu prac artystow
awangardowych, ktoérzy za pos$rednictwem swojej sztuki starali sie przekazaé¢ swoj

swiatopoglad filozoficzny.
3.2. Konsekwencje praktyczne: rosngca ekspresja

Omoéwiony juz kontrast miedzy prostotq zalozen a stopniem wyrafinowania
srodkéw widoczny bywa takze w nowatorskich, poszukujacych pracach artystow
awangardowych. Jest to problem odwrotny do tego, o ktorym pisat Hegel w kontekécie
rozpadu sztuki 1 jej postepujace] nieprzydatnosci dla ducha: nie chodzi o niemozno$é
wyrazenia zlozonej idei za pomoca ograniczonych srodkéw artystycznych, lecz o trudnosci
z przekazaniem prostej intuicji na temat rzeczywistoSci za posrednictwem
skonwencjonalizowanych 1 zestereotypizowanych form zapisu. Z tego wynikala w duzej
mierze awangardowa rezygnacja z dazenia do ujawnienia warsztatowej doskonalosci oraz
proby odzyskania niewinno$ci 1 pierwotnosci spojrzenia. Przyzwyczajenie do znanych
schematéw kompozycyjnych czy mimetycznych utrudniato zaproponowanie wlasnych,
oryginalnych rozwiagzan. Szczegélnie istotng kwestia stalo sie odnalezienie réwnowagi
miedzy nadmiernym uproszczeniem a zbytnia komplikacja przekazu. Prostote $rodkéw
odbierano czesto jako wyraz braku talentu i1 niedostatkéw rzemiosta, natomiast ich
wyrafinowanie prowadzilo do niezrozumienia przez publicznoéé. Niemniej koniecznoéé
przezwyciezenia naturalnych sktonnoéci umystu, ktora glosit Bergson, stuzyé mogta jako
inspiracja do konieczno$ci przezwyciezenia przyzwyczajen odbiorcow  sztuki,

uksztaltowanych przez wieki obcowania ze sztuka tradycyjna 1 akademicka.

Awangardowa swoboda w doborze érodkéw artystycznych, zywiolowos$é kolorow 1
dynamizm linii moga by¢ odczytane jako wyraz sprzeciwu wobec przepelnienia sztuki
tresciami dydaktycznymi, historycznymi, politycznymi. Ta intuicyjno§¢ w uchwytywaniu
przedmiotu nie wyparta jednak ani nie =zastapila intelektualnego namystu nad
prowadzonymi eksperymentami. Opozycja miedzy tym, co racjonalne i tym, co irracjonalne

zostala zatagodzona poprzez siegniecie do watkéw z filozofii Bergsona. Pablo Picasso pisat:

Jak mozna oczekiwaé, ze widz przezyje mdj obraz tak jak ja go przezytem? Obraz
przychodzi do mnie z daleka: kt6z by mégl powiedzieé, z jak daleka go wyczulem,

zobaczylem, namalowatem; a jednak nastepnego dnia nie moge juz zobaczy¢, co sam
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zrobilem. Jak ktokolwiek inny méglby wniknaé w moje sny, moje instynkty, moje

pragnienia, moje mysli (...)?345

Proces twoérczy nie wyczerpuje sie zdaniem artysty w wysitku intelektualnym, ale
W swoje] najwazniejszej czedcl pozostaje intuicyjny 1 nie w pelni przejrzysty dla samego
tworcy. Takze jego efekty nie sg czysto intelektualne, a osobisty 1 zywiotowy charakter tego

procesu gwarantuja wielo§¢ mozliwych odczytan i tym samym zywotnosé dzieta.

4. Ewolucja

Oméwione powyzej elementy pogladu filozoficznego Bergsona — rozwdj, zmiana,
dynamizm — zwracaja uwage na jeszcze jeden niezwykle wazny aspekt jego teorii:
zagadnienie ewolucji. Skojarzenia z teoria Darwina sa oczywiste, ale nie wyczerpuja
zagadnien poruszonych przez Bergsona. Rozwazania z zakresu biologii otwierajg pole do
rozwazai nad wolnoécia 1 twoérczoécia jednostki. Zycie biologiczne, podobnie jak
swiadomo$é, jest nieskonczenie tworcze 1 wynalazcze, nieustannie wytwarza nowe formy i
wariacje. Caloéé rzeczywisto$ci poruszana jest potezna sila zyciowa. Do jej opisu Bergson
uzywa wielu analogii do twoérczoSci przyrody: paczkowania, wzrostu, kuli $nieznej.
Powtarzalno$é 1 zmiana w tych procesach nie wykluczaja sie, lecz na odwrét, stanowia
swoje dopelnienie. W ewolucji gatunkéw powtdrzenie (dziedziczenie) przypadkowej
mutacji gwarantuje coraz lepsze przystosowanie do zewnetrznych warunkéw
poszczegblnych egzemplarzy gatunku; w sferze ducha pozwala na wspélnote tradycji i

obyczajow.

Proces ewolucji w rozumieniu Bergsona nie jest celowy, jednak przypadkowo$é
zmian nie stanowi podstawy do negowania ich warto$ci. Francuski filozof wskazuje na
fascynujace zbiezno$ci miedzy réznymi gatunkami, ktére na drodze ewolucji wytworzyty
podobne funkcje 1 narzady. Cho¢ zdaniem Bergsona nie dowodzi to istnienia
jakiegokolwiek zamystu ani absolutnej istoty kierujacej calym procesem, to jednak
pokazuje, ze wszelkie istnienie jest zwiazane z tworczoscia 1 zmiana. Takze bledy ewolucji
1 podtrzymanie cech nieprzydatnych lub wrecz utrudniajacych przezycie nie stanowia
podstawy do zakwestionowania sensu calego procesu. Bazuje on na typowej dla nauk
eksperymentalnych metodzie prob i bledéw. Filozofia Bergsona, majaca byé¢ jednym z
przyktadéw odwrécenia typowych sposobéw myélenia, rehabilituje btedy zachodzace
podczas eksperymentdéw, wskazujac, ze samo podjecie eksperymentu jest juz istotne 1

cenne: ,Prawda jest (...) taka, ze w filozofii, a takze gdzie indziej, chodzi bardziej o

345D, Ashton, dz. cyt., s. 11-12.
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wynalezienie problemu, a wiec o postawienie go, niz o jego rozwiazanie’346, Tego typu
stwierdzenia, pojawiajace sie czesto w pismach Bergsona, stanowia zachete do

podejmowania twoérczego ryzyka oraz dowartosciowuja nowatorstwo.

4.1. Konsekwencje teoretyczne: powtorzenie jako model tworczosci

Rozwijajac mysl Bergsona o ewolucji, dochodzimy do wniosku, ze powtarzalnos$é nie
powinna by¢ traktowana jako przeciwienstwo tworczosci. ArtySci awangardowi, dazac do
jak najwiekszej oryginalnos$ci i innowacyjnosci, nie zapominali jednak o istotnej roli
powtarzalnosci, jaka jest gwarancja zrozumiato$ci. Powtdrzenie moze tez staé sie modelem
tworczoSci artystycznej, ktéora — inspirujac sie miedzy innymi osiggnieciami na polu
fotografii — w XX wieku na coraz szersza skale eksperymentowala z seryjnosScia i
reprodukcja, (pierwsze proby mialy miejsce juz w impresjonizmie, na przyklad w serii
Stogow czy Katedry w Rouen Moneta). Stalo sie to podstawg do wysuniecia przez Waltera
Benjamina tezy o zanika aury dzieta sztuki, w my$l ktérej sztuka utracita swoja szczegblna
wyjatkowosé 1 niepowtarzalno$é, ktéra wywolywata w odbiorcach poczucie dystansu przy
jednoczesne] fascynacji. Kategoria aury dziela, wynikajace] z jego nierozerwalnego
zwiazku z czasem 1 miejscem powstania, w przypadku dziel wielokrotnie
reprodukowanych staje sie bezzasadna. Wykorzystanie na szeroka skale technik
reprodukcji sprawia, ze twoérca staje sie zaledwie wytworca, a jego prace traca na
znaczeniu, przestaja by¢ dla cztowieka poruszajace i inspirujace. Swiadome wykorzystanie
potencjatu do bycia reprodukowanym nieskonczona ilo$¢ razy przez artystow
awangardowych powoduje wedlug Benjamina utrate autentyzmu ich prac. Wydaje sie
jednak, ze nie ma ono zadnego wplywu na autentyzm awangardowego buntu wobec
spotecznego 1 artystycznego status quo, a wrecz przeciwnie, jest jego wyrazem. Utrata aury
oraz zwiazanego z nia poczucia dystansu oznacza zarazem zblizenie sztuki 1 zycia,

umozliwia blizszy kontakt dziet z zyjacymi, czujacymi, dzialajacymi odbiorcami.

Dopiero postmodernistyczna teoria sztuki zwrodcila uwage na wystepowanie
sprzecznosci miedzy tym awangardowym dyskursem nowosci i oryginalno$ci a wezesnymi
eksperymentami z seryjnosécia, 1 kopia, podejmowanymi od lat 10. XX wieku, uznajac ja za
przyczyne porazki awangardowego projektu34’. Jest to jednak refleksja wykraczajaca poza

okres lezacy w centrum zainteresowan niniejszej pracy. Dla artystéow wczesnej awangardy

346 H, Bergson, Pamiec i zycie, wyb. G. Deleuze, przel. A. Szczepanska, Warszawa 1988, s. 19.
347 Zob. np. R. Krauss, Oryginalno$é awangardy i inne mity modernistyczne, przet. M. Szuba,
Gdansk 2011; H. Foster, Powrét realnego: awangarda u schytku XX wieku, przet. M. Borowski,
M. Sugiera, Krakéw 2010.
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koncepcja ewolucji Bergsona wcigz mogta mieé¢ duze znaczenie jako zrédlo motywacji 1

inspiracji, bez koniecznos$ci poddawania jej krytyce.

Nacisk Bergsona na oryginalnoé§¢ zwiazany byl z nieustanna ewolucja w $wiecie
biologicznym 1 duchowym. Filozof zwracal uwage, ze tak samo w ewolucji zbiorowosci, jak
1 w ewolucji jednostek najwieksze powodzenie spotykalo zawsze tych, ktorzy zgadzali sie
na najwieksze ryzyko. W ten sposéb Bergson dowarto$ciowal postawe awangardowa,
zwiazang z badaniem nieznanych obszaréw, testowaniem nowych rozwigzan. Co wiecej,
nie wigzal tej postawy jedynie z duchem swoich czaséw, ale czynil z niej ponadczasowy
wzorzec dla twoércéw 1 myslicieli. Jak pisal, ,,sadzimy, ze jesli ze wspdlczesnego czlowieka
usunagé to, co zostalo w niego wpojone przez nieustanne wychowanie, okazatby sie on
tozsamy lub prawie tozsamy ze swymi najdalszymi przodkami’348, Wypowiedz ta bliska
jest postawie ekspresjonistéw zainteresowanych réznymi formami prymitywizmu
inspirujacych sie sztuka ludowa oraz sztuka innych kultur. Przekonanie o uniwersalnosci
czlowieka i jego poszukiwan umozliwialo ekspresje osobistych uczué i lekéw artysty, ktore
mogly by¢ zrozumiane mimo swojego subiektywizmu. Ich aprobate moglo takze wzbudzié
twierdzenie Bergsona, ze ,nasze Ja jest wielocia”’3%., Twierdzenie to moze stanowié
bodziec do dalszej eksploracji wlasnych stanéw psychicznych oraz uzasadnienie dla statej
wymiany Srodkow stylistycznych dokonywanej w zaleznoéci od aspektu swojej jazni, ktory

chce sie aktualnie wyrazic.

7 takim nastawieniem nie mogli sie zgodzi¢ futurysci, ktérzy uwazali, ze warunki
dwudziestowiecznego zycia odcisnety na czlowieku nowoczesnym silne pietno, catkowicie 1
nieodwracalnie przemieniajac jego sposdb widzenia §wiata oraz uczestniczenia w nim. I
jedno, 1 drugie podejScie nie wyklucza jednak intensyfikacji artystycznych poszukiwan.
Bergson zadat od artystéw 1 filozofow przede wszystkim §wiezosSci 1 odkrywcezosci, a takze
niepowtarzalnosci. Niedostatki talentu, ktorym nie kazdy dysponuje, zastapi¢ miata
dostepna kazdemu cztowiekowi intuicja. Filozofowie moga sluzyc¢ za wzor artystom ze
wzgledu na swoja wszechstronno$éé i dyscypline; artys$ci filozofom — ze wzgledu na swoja,
wyobraznie 1 zdolnoé¢ do jasnego komunikowania skomplikowanych przekazéw. W Energii

duchowej pisal Bergson:

Uwazam, ze czas po§wiecony na odrzucanie argumentow jest generalnie w filozofii
czasem straconym. Céz pozostaje z mnostwa zarzutéw, podnoszonych przez jednych

mysélicieli przeciw drugim? Nic lub niewiele. Tym, co sie liczy i co pozostaje, sa

348 H. Bergson, Dwa Zrodta..., s. 272.
349 Tenze, Mysl i ruch, s. 36.
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wniesione przez nas elementy prawdy pozytywnej: twierdzenie prawdziwe
zastepuja 1dee falszywa dzieki swej wewnetrzne] sile 1 okazuje sie, bez
podejmowania trudu odrzucania kogokolwiek, najlepsza forma odrzucenia

falszywych argumentdw350,

Szczere 1 uczciwe propozycje w filozofii 1 sztuce dzieki swej ,wewnetrznej sile”
zastepuja falszywe idee w sposéb o wiele skuteczniejszy niz jakiekolwiek wysitki
kontrargumentacyjne, a co najwazniejsze, maja w przeciwienstwie do nich tworczy
charakter. Zaprzeczajac czemus$, wyrazamy jedynie, z czym sie nie zgadzamy i kim nie
jesteémy. Dopiero zaproponowanie wlasnego rozwiagzania, takiego, z Kktérym sie

utozsamiamy, stanowl prawdziwy wyraz naszej osobowosci.

4.1. Konsekwencje praktyczne: dalsze losy awangardy

Podobnie jak u Bergsona, takze w sztuce awangardowej eksperymenty artystyczne
byly oceniane dodatnio niezaleznie od swojego powodzenia i dalekosieznych konsekwencji.
Szczegdlnie te drugie sa trudne do przewidzenia; mozna przypuszczaé, ze sytuacja
panujaca w Swiecie sztuki sto lat po dziatalnoSci pierwszej awangardy byltaby dla jej
przedstawicieli zaskoczeniem, a byé moze takze rozczarowaniem. Juz w latach 50.
ubieglego wieku niektdrzy zyjacy przedstawiciele awangardy podejmowali krytyke sztuki
wspoélczesnej, uznajac ja za wyraz niezrozumienia i wyczerpania idei awangardowych i
deklarujac niejednokrotnie rozczarowanie postawami tych artystéw, ktérzy sami okreslali

sie jako kontynuatoréw ich twoérczoséci. Duchamp méwil w jednym z p6éznych wywiaddow:

Ten neodadaizm [pop-art] (...) nie jest niczym szczegdlnym 1 zywi sie tym, co
zdzialal dadaizm. Kiedy wpadlem na pomyst ready—mades, my§latem o tym, zeby
odstraszy¢ estetow. Neodada w moich ready—mades dopatrywala sie piekna.
Rzucitem im w twarz suszarke do butelek 1 pisuar, a oni podziwiajg je teraz dla

estetycznego pieknasst,

Abstrahujac od zasadno$ci twierdzenia o estetycznym nastawieniu pop—artu do
przedmiotéw zycia codziennego, zwrédcié¢ trzeba uwage na poczucie obcos$ci Duchampa w
stosunku do jego nastepcéw. Richard Huelsenbeck pisal w jednym ze swoich
autobiograficznych esejéw, ze dadaiSci wyrazali po prostu to, co w latach 50. stalo sie
wspdlnym przezyciem wszystkich czlonkéw cywilizacji zachodniej: niepewno$é, lek i

desperacje w dazeniu do zamanifestowania wlasnej indywidualnoéci®>2. Z drugiej jednak

350 Tenze, Energia..., s. 71.
351 M. Gotaszewska, Estetyka..., s. 162.
352 R. Huelsenbeck, Memoirs..., s. 135.
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strony wlasnie to upowszechnienie odczué, ktore w pierwszych dekadach XX wieku staty
sie jedna z przyczyn gwaltownych przemian w sztuce sprawilo, ze w sferze artystycznej
stracily one na znaczeniu, a postawy awangardowe zaczely zanika¢ mimo jednoczesnego

nasilenia tendencji do szokowania odbiorcy.

Przeprowadzone do tej pory rozwazania wykazaly wystarczajaco jasno, ze samo
wystepowanie szoku zwigzanego z nowo$cia nie moze zosta¢ uznane za ceche
dystynktywna awangardy. Sztuka okresu przejSciowego (tworzona po 1945 roku, ale przed
rokiem 1989), okre§lana w niektérych swoich przejawach mianem undergroundowe;j,
przeksztalcita awangardowe poczucie odrebnos$ci 1 wyjatkowosci w coé masowego i
oczywistego. Artysta ,,undergroundowy” tym sie r6zni od ,awangardowego”, ze porzuca
wysitki zwigazane z upowszechnieniem swojej sztuki 1 uczynienia jej szeroko akceptowana,
zakladajac, ze jego prowokacyjna dzialalnoséé alienuje go spotecznie. Przykladem moze by¢é
Andy Warhol, ktory mimo licznego grona wielbicieli kreowal sie na wyobcowanego
outsidera. Jednoczesénie jednak jego prace wcale nie spotykaja sie z odrzuceniem, poniewaz
sita prowokacji zmalata po kilkudziesieciu latach jej intensywnej eksploatacji na polu

sztuki.

Takie niespodziewane przeksztalcenia sg nieodlaczne od ewolucji zardéwno
biologicznej, jak 1 kulturowej. Spekulacje na temat tego, w jaki sposdb artysci
awangardowi zareagowaliby na biezace trendy w sztuce (a juz samo uzycie stowa ,,trendy”
w miejsce ,kierunkéw” czy ,ruchéow” pokazuje skale przemian, jakie dokonaly sie w
ubieglym stuleciu) sa interesujace, ale niewiele warte poznawczo. Istotne jest zachowanie
ciggloéci procesu oraz podejmowanie wciaz nowych eksperymentéw, nawet, jezeli bywaja
one rozczarowujace lub wydaja sie regresywne. Natura trwania sprawia, ze eksperymenty,
ktore w przesztoSci zakonczyly sie niepowodzeniem, w przysztoSci moga nabraé nowej

wagl.
4.2. Ekskurs: orientacja w §wiecie sztuki

Niemniej §wiat sztuki w ostatnich okolo 150 latach stat sie dla laikéw miejscem, w
ktérym coraz trudniej sie zorientowaé 1 po ktérym coraz trudniej poruszaé sie bez
przewodnika. Znamienne, ze piszac o trudnosSciach ze zrozumieniem sztuki nowoczesnej i
najnowszej, piszemy o dezorientacji, o ,,miejscu”, o potrzebie przewodnika. By¢ moze zatem
zrozumieé te sztuke mozna wlaénie dzieki zbadaniu metafor zwiazanych z przestrzenia,.
To zagadnienie porusza Mieczystaw Porebski w eseju Wielo$é przestrzeni, stanowiagcym,

jak sadze, nawiazanie do logiczno—estetycznej teorii wieloSci rzeczywistoéci Leona
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Chwistka. Porebski wyrdznit trzy perspektywy, z jakich mozemy mowié o przestrzeni dziet
sztuki. Pierwsza — i chyba najbardziej oczywista — jest przestrzen dla dzieta, czyli po prostu
przestrzen fizyczna, w ktorej sie ono miesci 1 w ktérej rozciaga sie takze czasowo. Kolejna
jest przestrzen w dziele, a wiec przestrzen w rozumieniu symbolicznym, ktora
rekonstruujemy na podstawie wizualnego czy stownego (jezeli mamy do czynienia z
dzielem literackim) przekazu. Wreszcie Porebski wymienia metaforyczna, uchwytna
jedynie myslowo przestrzen miedzy dzietami sztuki. To, co dalekie od siebie w przestrzeni
fizycznej czy geograficznej, moze staé sie niespodziewanie bliskie w przestrzeni
konceptualnej za sprawg samej tylko sily mysli 1 wyobrazni. Dystans miedzy pracami
artystycznymi zwiazany z przyporzadkowaniami historycznymi, geograficznymi i
kulturowymi ulega w XX wieku zageszczeniu i1 przefigurowaniu, a metafory bliskosSci 1
dalekosci staja sie wskazéwkami ulatwiajacymi poruszanie sie w ,,muzeum wyobrazni’, o
ktorym pisal André Malraux. Miedzy z pozoru odlegtymi pracami odkry¢ mozna
zaskakujace podobienstwa. Z kolei te prace, ktére sa sobie bliskie ze wzgledu na
przynaleznoé¢ czasowa czy przestrzenna, moga by¢ od siebie bardzo odlegle pod wzgledem
formalnym czy ideowym. Coraz czestsze staje sie my$lenie o sztuce jako pewnym

rezerwuarze nieskonczonej ilosci mozliwosci zestawien 1 przyporzadkowan.

Sadze, ze takie rozumienie sztuki zwigzane jest z dwudziestowiecznymi odkryciami
naukowymi, co takze stanowi kontynuacje Bergsonowskiego podkreslania $cistego
zwiazku miedzy nauka, filozofia 1 sztuka. Mam tu na mys$li przede wszystkim
sformutowang przez niemieckiego fizyka Wernera Heisenberga zasade nieoznaczonoéci,
ktéra glosi, ze pewne pary wielkoéci (np. ped czasteczki oraz jej potozenie) nie moga zostaé
wyznaczone jednocze$nie, a zatem, ze sam akt pomiaru wpltywa na uklad w ten sposéb, ze
w momencie uzyskania jednej istotnej informacji o nim druga zostaje utracona. Sama
obserwacja wydarzenia zawsze w jaki§ sposéb na nie wpltywa. Niedogodno$é ta nie moze
zosta¢ wyeliminowana poprzez udoskonalenie metody lub instrumentéw pomiaru,
poniewaz wynika z samej natury rzeczywistoSci. Na poziomie codziennej praktyki nie
odczuwamy konsekwencji dziatania =zasady nieoznaczonoéci, jako ze sa one
niedostrzegalne dla nieuzbrojonego oka. Zasada ta ma jednak powazne konsekwencje
filozoficzne, poniewaz faworyzuje indeterminizm: jezeli znamy (na podstawie obserwacji)
ped czasteczki, nie jest mozliwe okre§lenie jej polozenia, a tym samym — przewidzenie jej
polozenia w przysztoéci. Poniewaz ta niemozno$é¢ nie wynika z niedoskonatoSci naszej
obserwacji, ale z samej natury rzeczy, kazdy obserwator — nawet ten obdarzony

nieograniczonymi zdolnos§ciami poznawczymi — mierzyltby sie z ta sama trudnoscia. Skoro
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zmiany zachodzace w $wiecie sa nieprzewidywalne nie tylko dla ludzi, ale w ogédle dla
wszystkich istniejacych 1 hipotetycznych obserwatorow, mozna wyciagnaé wniosek, ze na

poziomie kwantowym nie sa one jednoznacznie zdeterminowane.

Whniosek ten mozna przetozy¢ takze na inne niz nauka sfery ludzkiej aktywnos$ci.
W zastosowaniu do sztuki prowadzi on do przekonania, ze, po pierwsze, przewidywanie jej
rozwoju jest mozliwe tylko w bardzo ograniczonym zakresie (na podstawie ogdélnych
tendencji), a po drugie, ze takze historia sztuki nie poddaje sie¢ w pelni naszym
porzadkujacym tendencjom. Linearne myslenie o rozwoju sztuki staje sie
niewystarczajace: ciagly, systematyczny rozw0) zastepuja gwaltowne skoki,
nieprzewidziane zwroty, polimorficznosé, wielo$¢ wplywéw. Przestrzen ,,miedzy dzielami”,
o ktérej pisal Porebski, jest zatem przestrzenia swobodnej intelektualnej gry, ktora
zaprasza do odkrywania, do tworczego zagospodarowywania i do nadawania jej nowych
funkcji 1 znaczen poprzez wzbogacanie dyskursu o sztuce o nowe zastosowania samego
pojecia sztuki, artyzmu, twoérczosci. Jest przestrzenia, w ktérej nie mozna pobladzié 1 w
ktorej zawsze mamy mozliwo$¢ czy to powrotu, czy to zbadania nowych Sciezek. Okazuje
sie wiec, ze ta metaforyczna przestrzen miedzy dzielami wymyka sie prébom jej
uporzadkowania czy tez, inaczej méwiac, mozliwosci jej uporzadkowania sa tak naprawde
nieograniczone. Wiele wspétczesnych kierunkéw wykorzystuje interakeje z odbiorcami w
celu zwiekszenia przypadkowosci 1 nieprzewidywalnoéci swoich prac. Taka koncepcja
przestrzeni ,miedzy dzielami” wydaje sie doskonale wspélgraé z sama sztuka wspoétczesna,
czesto akcentujaca nieskonczong ilo$é mozliwo$ci artystycznych. Metafory bliskosei 1
daleko$ci staja sie uzytecznymi narzedziami, ktore pomagaja objasni¢ inne metafory

zwiazane z przestrzenia, ktére odnosi sie do sztuki wspélczesnej: zwrotu, kierunku, ruchu.

Metafora kierunku artystycznego pozostaje w obrebie mysélenia o linearnym,
ciaglym rozwoju sztuki w schemacie poprzednik—nastepca, w ktérym wytyczy¢é mozna
tylko kilka $ciezek miedzy poszczegdlnymi ruchami artystycznymi. Kiedy jednak
odniesiemy ten schemat do metaforycznej przestrzeni miedzy dzietami, nie ograniczajac
sie tylko do przestrzennych schematéw narzucanych przez uklady sal muzealnych i
eksponatéw, okaze sie, ze pozwala ona na ogromna swobode ruchu i na budowanie wielu
polaczen miedzy réznymi punktami, potaczen, ktére wykraczaja poza schematyczne
my$lenie 1 otwieraja nowe mozliwoéci zaréwno dla dyskursu historyczno—artystycznego,
jak 1 dla zaleznej od tego dyskursu sztuki. Zasada nieoznaczono$ci, odniesiona do sztuki,
niejako zwalnia teoretykéw 1 artystéw z ciezaru dostosowywania sie do unifikujacych
schematdéw 1 pozwala na poszerzenie pola artystycznych mozliwoéci. Te zaé sq niezalezne
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od przyjetego stanowiska kumulatywistycznego badz antykumulatywistycznego. Filozofia
Bergsona, kladaca nacisk na uniwersalnoéé ruchu 1 zmiany, byta jednym z czynnikéw
intelektualnych, ktére =zainspirowaly artystéw do intensywnej eksploracji owej

metaforycznej przestrzeni miedzy dzietami i zajecia nowych obszaréw.

5. Zagadnienie mechanizmu

Czlowiek (w sensie gatunkowym) jest wedlug Bergsona w ciaglym ruchu, podlega
nieustannym zmianom. Pomimo upraszczajacych 1 unieruchamiajacych tendencji
intelektu przyzwyczajeni jesteSmy do nieustannego do$wiadczenia nowosci. Wszelkie
usztywnienie przejawiajace sie u innych ludzi odbieramy jako ekscentryczno$é budzaca
niepokdj. Jest to mysl, ktéora — cho¢ zwiazana z Bergsonowskim rozumieniem ewolucji
twoércze] — pojawila sie juz wezeéniej] w jego eseju o $miechu. Omawiajac przyklady
komizmu, filozof wskazywatl na zdarzajace sie niekiedy mechaniczne usztywnienie ruchéw
czy nawykow, ktore wywoluje w nas $miech. Do teorii tej] nawigzywal program
dynamiczne] 1 synoptycznej deklamacji Marinettiego, wedlug ktérego aktor miat
catkowicie odhumanizowaé¢ swoj glos oraz mimike 1 gestykulowaé geometrycznie3>3, Ten
automatyzm budzi nie tylko rozbawienie, ale takze niepokd) jako co$ nieludzkiego. W

jednym z rozdzialéw Bergson pisat:

Nie ma takiego stawu, ktéry nie nosi na swej powierzchni opadtych liSci, nie ma

takiej duszy, ktérej nie przytlaczaja nawyki usztywniajace ja przeciw sobie samej 1

przeciw innym, nie ma mowy do$¢ gietkiej, do$é¢ zywej, wystarczajaco przytomnej w

najdrobniejszych ze swoich czastek, by mogla uniknaé tego, co jest gotowe354,

Niemozno§é¢ osiagniecia absolutnej 1 trwalej nowo$ci nie oznacza jednak, ze nie
nalezy podejmowaé¢ wysitkéw zmierzajacych do zaproponowania oryginalnych rozwiazan
filozoficznych, artystycznych, naukowych. Zadaniem czlowieka jako istoty mys$lacej jest
Swiadome odciecie sie od pozoréw mechanizmu, ktorych czasem nabiera, starajac sie
dostosowaé do wymogdw praktycznego zycia. Wszelkie mechaniczne powtdrzenie jest
Smieszne; Smiech za$ jest sposobem przywolania cztowieka do porzadku, przypomnienia

mu, ze jest mys$laca, tworcza istota, ktéra nie powinna sie zamykaé¢ w jednym schemacie.

5.1. Konsekwencje teoretyczne: elementy humorystyczne w sztuce

Podobne zadanie stawiala przed soba sztuka awangardowa, czesto zreszta

operujaca humorem. Artysci poczatku XX wieku sprzeciwiali sie usztywnieniu sztuki w

353 F.T. Marineti’:i, Dynamic and Synoptic Declamation, [w:] R.W. Flint, dz. cyt., s. 142-147.
354 H. Bergson, Smiech. Esej o komizmie, przet. S. Cichowicz, Warszawa 1995, s. 88—89.
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ustalonych normach 1 kanonach, przesadnej powadze, z jaka traktowano postannictwo
artysty, statycznosci kompozycji malarskich 1 rzezbiarskich. Przetamanie powagi
oznaczalo tez skrdocenie dystansu miedzy tworca a artysta i umozliwialo uczynienie sztuki
zywa, angazujaca praktyka, dajaca sie odnies¢ do wlasnych przezy¢ i postaw. Podobnie
osobisty charakter miala filozofia Bergsona, ktérej popularno$é wynikata byé moze po
czesci z tego, ze wiele pochodzacych z niej koncepcji znajduje potwierdzenie w introspekeji
1 zgadza sie z intuicjami na temat funkcjonowania rzeczywistosci. To sprawito, ze takze
osoby niemajace wyksztaltcenia filozoficznego (a do tej grupy zaliczala sie przewazajaca
wiekszo§é artystéow awangardowych) mogly uznaé inspirujacy potencjal bergsonizmu.
Filozofia ta, wskazujaca na zrédtowy charakter osobistego doéwiadczenia, wyznaczala tez

nowe wzorce tworzenia 1 filozofowania.

5.2. Konsekwencje praktyczne: zainteresowanie maszyng i mechanizmem

7 drugiej jednak strony wzrosto w awangardzie zainteresowanie mechanizmem,
wielkimi miastami, technika — a wiec tym, co wykazuje tendencje unifikujace. Widaé to
zainteresowanie szczegélnie w pracach futurystéw, konstruktywistow, ale takze w
ironicznych ,obrazach maszynowych” Francisa Picabii. Ciekawym przykladem jest tez
eksperymentalny film Légera Balet mechaniczny. W zwigzku z gwaltownym rozwojem i
popularyzacja technologii na przelomie XIX 1 XX wieku temat mechanizmu powrécilt w
sztuce 1 w literaturze. Film Légera stanowi (ironiczny?) komentarz do futurystycznej
fascynacji maszyna. Naprzemienne ujecia ludzi 1 maszyn sugerujq istnienie jakiego$
podobienstwa w sposobach dzialania. Co jednak ciekawe, wbrew Bergsonowskiej teorii
komizmu film nie ma akcentéw komediowych. Stanowi jednak ciekawy przyczynek do
badan nad awangardowym wezwaniem do tworczoéci 1 oryginalno$ci przy jednoczesnej
fascynacji mechaniczna powtarzalnoécia. Powtarzajace sie sekwencje ukazujace kobiete
hustajacq sie na hustawce, zestawione z obrazami pracujacych tlokéw i1 kot zebatych czy
przejezdzajacych samochodéw sa nowoczesna, reinterpretacja oSwieceniowe] koncepcji
cztowieka—automatu. W wydanym w 1748 roku traktacie Cztowiek—maszyna Julien Offray

de La Mettrie pisat:

Ciato ludzkie jest maszyna, ktora nakreca sama swoje wlasne sprezyny; jest

to zywy obraz perpetuum mobile. (...) Nakarmcie (...) ciato, wlejcie do jego
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przewoddéw ozywcze soki 1 mocne napoje, a wowcezas dusza staje sie roéwnie

potezna jak one i zbroi sie w dumna odwage3.

Metoda zapisu automatycznego, stosowana przez surrealistéw, stanowi byé moze
takze czeSciowo odpowiedZ na rozwazania Bergsona nad zwiazkami mechanizmu i
Smiesznosci oraz probe uczynienia mechaniczno$ci czym§ mimo wszystko tworczym. W
szerszym za$ kontekscie inspiracja dla metody zapis automatycznego moglt byé¢ nacisk
Bergsona na introspekcje 1 samopoznanie oraz wskazanie na istnienie jazni glebokie;j,
ktéra nie jest dana w potocznym do$wiadczeniu. Zapis automatyczny, ta ,prawdziwa
fotografia mys$li”, mial stanowi¢ prébe dotarcia do jadra osobowosci. Wida¢ tu jednak
odstepstwo wobec Bergsona, ktory sprzeciwiat sie tego rodzaju fotograficznemu ujeciu
jakichkolwiek aspektéw rzeczywisto$ci czy osobowosci. Mimo to jego filozofia ma wiele
wspélnego z surrealizmem: wskazanie na zroédlowo$é pamieci moglto byé bodzcem do
plastycznych przedstawien jej dzialania, a szczegdblnie jej uporczywosci, w malarstwie

zwiazanego z surrealistami Salvadora Dali.

6. Zakonczenie. Wnioski

Podsumowujac badania nad zwiazkami sztuki awangardowej z bergsonizmem
mozna powiedzieé, ze to wladnie jego przekonanie o ,wewnetrznej sile” twoérczych
propozycji stanowi¢ moglto przyczyne sympatii, jaka zywili do filozofa artyéci pierwszej
potowy XX wieku. Nie mozna zresztg uznaé wielkiej popularnosci filozofa w latach 10. i
20. za przypadek: dostarczata ona teoretycznej podbudowy dla dominujacych woéwczas
postaw zyciowych i tworczych, a wyrazone w niej wezwanie do prostoty 1 naturalnoéci przy

jednoczesnym szacunku dla dokonan nauki zadecydowalo o jej wyjatkowej atrakcyjnosci.

Nawet bez glebszego zrozumienia ztozonych kwestii trwania, intuicji czy ewolucji
mozna byto dostrzec ich powinowactwo z hastami gloszonymi w licznych awangardowych
manifestach. Sadze, ze ten zapomniany 1 niedoceniany kontekst awangardyzmu zastuguje
dzi$ na przypomnienie, co pozwoli nie tylko podkre§li¢ znaczenie Bergsona w procesie
ksztaltowania historycznych postaw awangardowych, ale takze zwrécié uwage na
aktualno$é jego wezwania do ,odwrécenia zwyklego kierunku mys$li”. Mimo zauwazalnego
zmierzchu popularnoéci bergsonizmu oraz szerokiej 1 dogltebnej krytyki modernistycznego

projektu za jego utopizm i uniwersalizm warto takze i obecnie czerpac z tego dziedzictwa,

355 J, Offray de La Mettrie, Czlowiek—maszyna, przet. S. Rudnianski, Warszawa 1953, s. 22. Filozof
byt réwniez autorem prac Zwierzeta jako cos wiecej niz maszyny oraz Czltowiek—roslina, a takze
podpisanej innym nazwiskiem rozprawy Czlowiek jako cos wiecej niz maszyna, napisanej celem
wprowadzenia czytelnikéw w btad i zazartowania z nich.
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ktére wzywa do samostanowienia, nonkonformizmu, niezalezno$ci my$lenia 1 dzialania

oraz odwagi w sprzeciwianiu sie dominujacym tendencjom intelektualnym.
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XI. ,Wyblakla magia”. Freudowska koncepcja nieSwiadomego jako
zrodlo inspiracji dla awangardowych eksperymentow
1. Wprowadzenie: Freud jako filozof
Niniejszy rozdzial po$wiecony jest wplywom Freudowskiej mys$li na sztuke
pierwszych dekad XX stulecia. Jako ze cala praca traktuje o filozoficznych korzeniach
awangardy artystycznej, w pierwsze] kolejnosci nalezy przywotaé argumenty
przemawiajace za tym, ze teorie Freuda mozna w ogodle traktowac jako teorie filozoficzna
(skoro jej autor mial wyksztalcenie medyczne 1 glownie w tym obszarze pracowal 1
publikowal). Przede wszystkim sam Freud pisal, ze ,stosunek analityczny ugruntowany
jest na umitowaniu prawdy, czyli na uznaniu rzeczywistosci, 1 ze wyklucza on wszelkie
pozory, wszelka oblude”s%¢, Tak wiec analiza jest oparta na tej samej podstawie, z ktérej
wywodzi sie filozoficzna refleksja: na cierpliwym dochodzeniu do prawdy o cztowieku 1 jego
Swiecie, prawdy, ktora z jakiego§ powodu pozostawala zakryta, ale daje sie odkryé za
pomoca rozumowania podporzadkowanego pewnym okreslonym regulom 1 opierajacego sie

na uzasadnionych zatozeniach.

7Z drugiej strony nalezy tez zastanowi¢ sie nad filozoficznoécig surrealizmu, jako ze
to on stanowié bedzie dla nas najwazniejszy (choé¢ nie jedyny) artystyczny kontekst dla
teorii Freuda. Co prawda okres dziatalno$ci surrealistéw rozcigga sie rOwniez na lata
pozostajace poza obszarem zainteresowan pracy (to jest na lata 30. 1 40. XX wieku), ale
jego poczatki przypadaja jeszcze na trzecia dekade ubieglego stulecia. Ponadto w
surrealizmie, jako chronologicznie najpdzniej wykrystalizowanym kierunku pierwszej
awangardy, widaé szczegdlnie wyraznie nie tylko radykalizm 1 stanowczoéé
awangardowych postulatéw, ale takze nasilajaca sie niepewnoéé co do mozliwosci
realizacji awangardowego projektu. O ile mi wiadomo, jest to tez jedyny przypadek, kiedy
metodologia badawcza (psychoanaliza) doczekala sie licznych plastycznych i poetyckich
interpretacji. Wysitek ,wyrazenia rzeczywistego funkcjonowania mysli”357 podjety przez

surrealistow sytuuje sie na pograniczu teoril poznania i teorii bytu.

1.1. Samopoznanie

Réwniez nacisk Freuda na zagadnienia zwiazane ze §wiadomoscig 1
podmiotowos$cia, pozwala czytaé go nie tylko jako lekarza i psychologa, ale takze filozofa.

Sam myS§liciel podkreslal, ze jego badania wykraczaja poza nauki medyczne 1 siegaja

356 S. Freud, Technika terapii, przet. R. Reszke, Warszawa 2007, s. 346.
357 A. Breton, Manifest..., s. 77.
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bardziej podstawowych rozwazan na temat natury ludzkiej. Wielokrotne poruszenie przez
niego zagadnienia cierpienia 1 nieszczeScia oraz proby zapobiezenia im lub ich
zalagodzenia poprzez poglebiona refleksje nad ich przyczynami zblizaja my$l Freuda do
filozofii rozumianej w duchu antycznym jako recepta na madra autopraktyke prowadzaca,
do eudajmonii. Celem psychoanalizy ma byé w pierwszej kolejnoéci osiagniecie wzgledne;j
réwnowagi 1 zadowolenia. Dalszymi celami jest wskazanie, ze bezwzgledna réwnowaga
jest w zasadzie nieosiagalna ze wzgledu na szczegdlng strukture ludzkiej psychiki. Paul
Ricoeur sugerowal wrecz, ze najblizsza psychoanalizie jest filozofia Hegla, jako ze obie te

teorie zajmuja sie, cho¢ w rézny sposob, droga ducha do samoswiadomosci.

Z kolei dobitnie wyartykulowana przez Freuda idea tego, co psychiczne, a co
zarazem nie jest $wiadome, stoi w opozycji do dotychczasowej tradycji filozoficznej 1 tym
samym pozawala sie do filozofii wlaczyé jako odpowiedz na lansowana przynajmniej od
czasOw Kartezjusza koncepcje doskonalej przejrzystosci cogito dla samego siebie. Psychika
czlowieka nie jest jednolita, lecz jest polem Scierania sie sprzecznych sil, a nasze
zachowania sa wypadkowa ich dzialania. Biograf Freuda Peter Gay w nastepujacy sposob
umuje paradoksalny charakter tej koncepcji: ,Normalny czlowiek nie tylko jest o wiele
bardziej niemoralny niz sadzi [za sprawa, treSci spychanych do nieéwiadomosci, uwaga
moja], lecz takze o wiele bardziej moralny, niz o tym wie [ze wzgledu na hamujace
dziatanie superego, uwaga moja]’358. Teza ta, jak twierdzil sam Freud, byla wymierzona
w panujacy dotychczas przesad intelektualny i ktadla nacisk na fakt, ze procesy duchowe
sa W swojej istocie nieswiadome, przez co stanowila ostatnia z trzech wielkich porazek
naiwne] miloéci wlasnej rodzaju ludzkiego (jako wezeéniejsze wymieniat Freud odkrycia
Kopernika, pozbawiajace czlowieka centralnej pozycji we wszech§wiecie, 1 Darwina,
odbierajace mu gatunkowa przewage nad wszystkimi innymi istotami zywymi)359. To

budzito instynktowny opdr odbiorcow.

1.1.1. Ekskurs: romantyczne korzenie koncepcji nieSwiadomego.

Przedstawienia artystyczne

Niekierowanie sie antropocentryczng pycha 1 gotowo§é do poSwiadczenia
wszystkim, takze przykrym, prawdom o czlowieku zbliza Freuda do takich
dziewietnastowiecznych filozofow, jak Schopenhauer czy Nietzsche. Podobne tendencje

ujawnily sie takze w sztuce tamtego okresu, ktéra coraz czeSciej rezygnowata z budujacego

358 P. Gay, Freud. Zycie na miare epoki, przel. H. Jankowska, Poznan 2003, s. 408.
359 S, Freud, Wstep do psychoanalizy, przel. S. Kempneréwna i W. Zaniewicki, Kety 2010, s. 188.
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wizerunku czlowieka 1 przechodzila w strone wizerunku pesymistycznego (w domysle:
prawdziwego). Weryzm 1 naturalizm stanowily reakcje na optymistyczny, oéwieceniowo—
pozytywistyczny dydaktyzm artystycznych przedstawien. Jednym z pierwszych artystow
ukazujacych takze mrocznag strone natury czlowieka byl Francisco Goya, tworzacy jeszcze
na przetomie XVIII i XIX wieku. Goya w swoim malarstwie penetrowal obszary
,hiebezpieczne”, a wiec $miertelnosé, lek, szalenstwo, zto. Poczatkowo artysta chcial tylko
wys$miac¢ ludzkie zabobony (taka byla intencja jego cyklu Kaprysy), szybko jednak jego
obrazy same staly sie niepokojace 1 demoniczne. José Ortega y Gasset w swoim szkicu o
Gol napisanym z okazji dwochsetlecia jego urodzin nazywa go ,potworem nad

potworami”3¢0, W tym samym szkicu proponuje tez klucz do zrozumienia artysty:

Historia to zawsze historia zycia. Dziela sztuki nie powstaja w powietrzu, sa zawsze
czastka czyjegos zycia 1 dlatego same zyjq. Ale zycie ludzkie to dramat. Wynika z
tego, ze nie moze by¢ mowy o historii zrozumianej wlasciwie bez wychwycenia owego

dramatycznego watku3sl,

Wskazujac na indywidualne przezycie lezace u podstaw tworczoéci artysty, Ortega
proponuje wiec klucz do jej zrozumienia jak mnajbardziej zgodny z zalozeniami

psychoanalizy.

Podkreélanie indywidualizmu niesie ze soba jednak pewne zagrozenie, poniewaz
jakakolwiek by nie byla zasada jednostkowienia, zawsze polega ona na odrdznianiu,
odgraniczaniu. Mozliwoéé indywidualizmu jest osiagana tylko kosztem podkreslenia
odrebnoséci. Odrebno$é ta moze mieszkaé nawet w nas samych, co staral sie ukazaé inny
malarz romantyzmu Johann Heinrich Fussli, ktéry w swoich obrazach wielokrotnie
powracat do nurtujacego go zagadnienia rozszczepienia jazni i szalenstwa, przedstawiajac
na przyklad niewinne dziewczeta napastowane przez diabelskie sity (obrazy Nocna mara,
Koszmar). Takze rosnace zainteresowanie marzeniem sennym oraz moda na spirytyzm
siegaja dekad przed opublikowaniem przez Freuda wynikéw jego badan nad ludzka
psychika 1 zwigzane byly miedzy innymi z koncepcjami magnetyzmu oraz przekazywania
energii autorstwa Franza Antona Mesmera, niezwykle popularnymi na przetomie XVIII i
XIX wieku. To, co psychiczne, zaczeto rozumie¢ jako tajemnicze 1 potencjalnie
niebezpieczne. Przektadalo sie to na tematy podejmowane przez artystéw: Austriak Franz
Xaver Messerschmidt jest autorem rzezbiarskiego cyklu kilkudziesieciu gléw

pensjonariuszy domu wariatow o charakterystycznej, wyrazistej mimice. Théodore

360 J, Ortega y Gasset, Veldzquez i Goya, przet. R. Kalicki, Warszawa 1993, s. 203.
361 Tamze, s. 208.
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Géricault stworzyt pod koniec zycia cykl Monomandéw, a wczesniej wystawil na Salonie
roku 1819 Tratwe Meduzy pokazujaca, ze w ludziach kryje sie niezbywalny pierwiastek
zla, a ekstremalne warunki wydobywaja z nas to, co najgorsze. Francesco Hayez malowat
samego siebie w towarzystwie tygrysow 1 lwow wiezionych w klatce. Emmanuel Frémiet
rzezbil malpy porywajace i duszace ludzi, by¢ moze w nawigzaniu do stynnego opowiadania

Edgara Allana Poe Zabdjstwo przy Rue Morgue.

To tylko kilka przyktadéw powstatych w XIX wieku prac prezentujacych mroczne 1
niepokojace aspekty ludzkiej natury. Wszystkie one eksploruja obszary piekna okrutnego
1 mrocznego. Umberto Eco w Historii piekna jako klasyczny przyktad tego rodzaju piekna
podawal piekno Meduzy, ,groteskowe, zmacone, melancholijne, bezksztattne”362, Jak z
kolei napisal André Breton, piekno bedzie konwulsyjne lub nie bedzie go wcale363. ArtysSci
wskazywali na kompromitacje rozumu, ktéry w obliczu mrocznych silt rzadzacych
czlowiekiem jest bezradny. Nie jest to jednak jezyk przyjety przez samego Freuda: nie
nazywal on nieSwiadomego mrocznymi silami, a jego dociekliwoéé 1 nieustepliwo$é w
wyjasnianiu skomplikowanych mechanizméw psychicznych wskazuje na utrzymanie

przekonania o porzadkujacej 1 zachowawczej sile rozumu.

Takze inspiracje Freuda wskazuja na silne powinowactwo z filozofia. Jego idee
ksztaltowaly sie w epoce, w ktérej obecne byly z jednej strony glosy takich myslicieli, jak
Eduard von Hartmann czy Nietzsche, badajacych mroczne aspekty ludzkiej natury, z
drugiej za$ silne byly tendencje pozytywistyczne 1 scjentystyczne, zakladajace mozliwosé
poznania wszystkich zjawisk oraz przysztego zaklasyfikowania nawet tych fenomendw,
ktére obecnie sa niezrozumiate 1 wydaja sie niewytlumaczalne. Poglady Freuda
ksztaltowaly sie takze pod wplywem jego kolegéw po fachu, u boku ktérych zdobywat
dos$wiadczenie lekarskie: Jeana—Martina Charcota, stosujacego hipnoze do leczenia
objawow histerii, Hippolyte’a Bernheima, ktory zwrécil jego uwage na znaczenie
wspomnien w powstawaniu chorobowych zmian w psychice, oraz Josefa Breuera, ktory
twierdzil, ze objawy chorobowe pojawiaja sie w wyniku niedoprowadzenia pewnych
proceséw psychicznych do konca. Freud wskazywat rowniez na Schopenhauera jako tego,
ktory pierwszy zwrocit uwage na znaczenie nieSwiadomej woli 1 seksualnych instynktow

w zyciu czlowieka: ,Filozof Arthur Schopenhauer juz jaki§ czas temu wypomniat

362, Eco (red.), Historia piekna, przel. A. Kuciak, Poznan 2009, s. 299.
363 Dokladny cytat: ,,Piekno konwulsyjne bedzie erotyczno—maskowane, wybuchowo—stabilne,
magiczno—okoliczno$ciowe, albo go weale nie bedzie”, A. Breton, Piekno bedzie konwulsyjne albo
nie bedzie go wcale, [w:] A. Wazyk, dz. cyt., s. 173.
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cztowiekowi, w jak wielkiej mierze jego czyny 1 poglady zdeterminowane sa dazeniami

seksualnymi — w zwyczajnym sensie tego stowa”364,

2. Inspirujace koncepcje
2.1. Nieswiadome

Zdaniem Freuda w zyciu psychicznym nic nie ulega zaprzepaszczeniu, a co raz
zostato uksztaltowane, zawsze zostaje zachowane w jakiej$ postaci. Z omdéwionym w
poprzednim rozdziale Bergsonem laczy go przekonanie, ze przeszlo§¢ jest w sposdb
integralny 1 nieS§wiadomy zachowana w terazniejszosci i1 ksztaltuje stale nasze
doéwiadczenia i zachowania. Pamieé nie tylko przechowuje wcze$niejsze do$wiadczenia,
ale tez aktywnie selekcjonuje wspomnienia i rozsyla je w odpowiednie miejsca ludzkiej
psychiki w zalezno$ci od odczué, jakie w nas budza. Najwazniejsza cecha proceséw
psychicznych jest ich dynamizm. Niektore ze wspomnien, choé¢ pozostaja pod poziomem
swiadomoséci, mimo uplywu czasu zachowuja swoja intensywnoéé 1 site oddzialywania. Nie
jesteémy jednak $§wiadomi ich dziatania, w zwiazku z czym nie potrafimy rozpoznaé ich
jako wlasciwych przyczyn pewnych swoich zachowan. Wyparte treSci tworza w
nieéwiadomosci tak zwane kompleksy, czyli zakresy my$li czy zainteresowan o silnym
zabarwieniu uczuciowym. To moze prowadzi¢ do takich zaburzen, jak nerwica natrectw
czy histeria, ktére w $wietle takiej etiologii wydaja sie wynikaé z samej konstytucji
cztowieka. Whrew wielowiekowej tradycji filozoficznej Freud wzmacnia pojawiajace sie
wczesnie] sporadycznie (na przyklad u Schopenhauera 1 Bergsona) stanowisko

irracjonalizmu.

2.1.1. Czynnos$ci omylkowe

Istotnym skladnikiem teorii Freuda bylo wykazanie, ze owe kompleksy moga sie
ujawniaé¢ w czynnosciach omylkowych, najczesciej przejezyczeniach, spowodowanych
podnieceniem, zmeczeniem, odwréceniem lub rozproszeniem uwagi, kiedy kontrola
nieSwiadomego jest slabsza niz zwykle, oraz w marzeniu sennym, kiedy jest szczegdlnie
oslabiona. Czynno$ci omytkowe 1 sny maja wiec swoje drugie dno, ktére prawie zawsze
czyni je sensownymi 1 wyttumaczalnymi. Udowadniaja, ze jednostka w swoich dzialaniach
moze sie kierowaé motywami, z ktérych sama nie zdaje sobie sprawy, a kazdy, nawet

najdrobniejszy szczegdl nie jest przypadkowy i1 obojetny, lecz ma swoje uzasadnienie.

364 S. Freud, Zycie seksualne, przel. R. Reszke, Warszawa 1999, s. 31.
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Freud zwracal uwage w swoich wykladach popularyzatorskich, ze material
doswiadczalny psychoanalizy stanowia wlasnie te niepozorne wydarzenia, ktore zazwyczaj
odrzuca sie jako nieistotne i1 nieznaczace. Wystarczy jednak, ze jedno — kluczowe —
wspomnienie z dziecinstwa nigdy nie zostanie odstoniete w toku analizy, a cata
interpretacja symptomow pacjenta bedzie niekompletna, a by¢ moze nawet bledna. W
dodatku podczas lektury przypadkéw opisanych przez Freuda nie sposéb oprzeé sie
wrazeniu, ze autor imputuje niekiedy swoim pacjentom motywy, ktére ci niekoniecznie
posiadaja. Te zawiloSci metodologiczne oraz etyczne wyzwania towarzyszace stosunkowi
terapeutycznemu byly jednak dla artystéw awangardowych inspirujacych sie Freudem
obojetne. Z teorii Freuda wybierali to, co bylo dla nich przydatne i interesujace. Jak pisat
André Breton, ,niechaj wolno bedzie bez narazania sie na zarzut eklektyzmu wybieraé
takie narzedzie poznawcze, jakie sie w danych okolicznoéciach wydaje

najodpowiedniejsze”365,

Dazenie Freuda do wyjasnienia wszystkich zjawisk przybiera jednak niekiedy
wrecz obsesyjny charakter, a cze$¢ zaproponowanych przez niego wykladni wydaje sie
zabawnych lub tez, co gorsza, opracowanych zdecydowanie na wyrost. Nie da sie ukry¢, ze
dowolne wykorzystanie z koniecznos$ci okrojonego materiatu badawczego, jakim dysponuje
terapeuta, moze prowadzi¢ do przemocy interpretacyjnej i daleko idacych naduzy¢, jak to
miato miejsce w przypadku wczesnej pacjentki Freuda, Dory (wtaéc. Idy Bauer), ktére)
chorobe opisal w pracy Fragment analizy pewnej histerii. Praca ta jest klasycznym
przyktadem freudowskiej strategii, w ktorej — upraszczajac —im bardziej pacjent zaprzecza
pewnym insynuacjom, tym bardziej sa one prawdziwe, a im bardziej wyjadnienie
zaproponowane przez lekarza wydaje sie pacjentowi nieoczywiste 1 odrzucajace, tym
bardzie jest ono prawdopodobne. Choé¢ sam Freud zaprzeczal zarzutom, ze w my$l jego
teoril terapeuta jest zawsze na zwycieskie] pozycji (odmowa uznania jego diagnozy za
stuszna jest takze dowodem jej stusznosci), to jednak lektura jego sprawozdan z terapii
indywidualnych pacjentéw pozwala na przynajmniej cze$ciowe utrzymanie tego zarzutu i
zwraca uwage na dowolna niekiedy interpretacje symptoméw, na ktore uskarzali sie
chorzy. Co wiecej, juz sam fakt uznania ich za ,chorych” mégt wynikaé z niekorzystnej dla

nich interpretacji ich zachowan i zwierzen.

365 A. Breton, Prolegomena do trzeciego manifestu surrealizmu albo nie, [w:] A. Wazyk, dz. cyt., s.
200.
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2.2. Sublimacja

Faktyczny obraz zjawisk zachodzacych w nie$wiadomosci zaciemnia dodatkowo
dziatanie sublimacji, ktéra spotecznie nieakceptowalne zachowania pozwala przetozyé na
pozadane dzialania, takie jak na przyktad twoérczos¢ artystyczne. Dzieki sublimacji popedu
doniosta role w zyciu kulturalnym moga odegraé¢ wyzsze warto§ci naukowe, ideologiczne
czy artystyczne. Taki rodzaj zaspokojenia jest dostepny szczegélnie artystom, ktorych
ustréj psychiczny pozwala na wieksza tatwo$é uwzniosélania ttumionych popedéw, ktore w
ten sposdb moga sie —bez szkdd dla spoteczenstwa — ucieleénié w sztuce jako twory fantazji

artysty:

Artysta to pierwotnie czlowiek, ktéry odwrdécil sie od rzeczywistosci, albowiem nie
byl w stanie zaprzyjazni¢ sie z kierowanym pod jego adresem postulatem
wyrzeczenia sie zaspokojenia popedowego, to czlowiek, ktéry swe zyczenia erotyczne
1 ambicjonalne zaspokaja w fantazji. Ale artysta tym sie charakteryzuje, ze potrafi
znalezé droge powrotu z fantazji do rzeczywistoéci, a dzieki swemu talentowi umie
przekué fantazje na co§ w rodzaju nowych form realnoéci, ktére rodzaj ludzki
honoruje jako cenne odzwierciedlenia rzeczywisto$ci. W ten sposéb, podazajac doéé
specyficzna droga, artysta w rzeczy samej staje sie bohaterem, krélem, stworca,
faworytem, ktérym pragnal sie staé, i to bez koniecznos$ci pdjScia okrezna droga,
jaka byloby rzeczywiste przeksztalcanie Swiata zewnetrznego. Artysta moze tego
jednak dopia¢ jedynie z tego wzgledu, ze inni ludzie odczuwaja to samo
niezadowolenie z realnie wymaganego wyrzeczenia, jakie odczuwa on sam,
albowiem owo wynikajace z zastapienia zasady rozkoszy przez zasade

rzeczywisto$ci nieukontentowanie samo jest czeécia rzeczywistoscises,

Sytuacja artysty przypomina nieco sytuacje spoleczna geniusza w ujeciu Arthura
Schopenhauera: choé jest on rézny od reszty spoleczenstwa, to jednak wyrazane przez
niego prawdy sa przyjmowane jako wazne 1 potrzebne. Sztuka wzmacnia takze poczucie
tozsamosci, niezwykle wazne dla kazdego kregu kulturowego. Wytwory sztuki stuza
narcystycznemu zaspokojeniu, przedstawiajac dokonania danej kultury i przypominajac o
jej ideatach. Rozkosz czerpana z dziel sztuki jest za sprawg tworcow dostepna takze
jednostkom nietworzacym jako Srodek odwracajacy uwage od cierpienia, jest to jednak
tylko ,,stan plytkiej narkozy”367, ,zaspokojenie zastepcze’368, niewystarczajaco silne, aby

pozwoli¢ na calkowite zapomnienie o cierpieniu.

366 S. Freud, Psychologia nieswiadomo$ci, przet. R. Reszke, Warszawa 2007, s. 12.
367 Tenze, Kultura jako Zrodto cierpien, przet. J. Prokopiuk, Warszawa 1995, s. 26.
368 Tenze, Przysztosé pewnego ztudzenia, przel. J. Prokopiuk, Warszawa 2013, s. 19.
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2.2.1. Terapeutyczna rola sztuki

Zwraca rowniez uwage podobienstwo do Schopenhauerowskiego rozumienia roli
sztuki w zyciu czlowieka: ma ona stanowi¢ zZrddlo ulgi 1 pocieszenia w cierpieniu.
Jednocze$nie przekonanie o doraznosci zaspokojenia estetycznego stanowi punkt niezgody
miedzy Freudem a awangarda, ktérej przedstawiciele uwazali, ze sztuka ma za zadanie
objaé cale zycie, a nie odrywac sie od niego w probie ucieczki od cierpien plynacych z
konfrontacji z rzeczywisto$Scia. W dodatku sublimacja staje sie catkowicie nieprzydatna,
gdy zrédtem cierpienia jest nie psychika, lecz wlasne cialo. Wowczas cztowiek moze siegnaé
po inne érodki zastepcze: dobrowolne osamotnienie (zyskuje spokdj), podporzadkowanie
swojej natury woli dzieki osiagnieciom techniki badz préby wptyniecia bezposrednio na
swoj organizm. Cho¢ érodki odurzajace moga byé¢ dobrodziejstwem dla znekanych ludzi,
nalezy jednak pamieta¢ o ich szkodliwym 1 niebezpiecznym, zwodniczym charakterze.
Jeszcze bardziej niz sztuka wprawiaja one czlowieka tylko w stan plytkiej narkozy.
Podobnie ztudny charakter ma religia, bedaca zdaniem autora tylko ,ogdélnoludzka
nerwicg, natrectw”369, wynikajaca z naturalnej potrzeby ladu, porzadku oraz autorytetu,

jednak czyniaca czlowieka nieszczesliwym.

Wszystkie te sposoby radzenia sobie z cierpieniem wypracowano intuicyjnie. W ten
sposob kazdy z nas ma w sobie, zdaniem Freuda, co§ z paranoika, ktéry w zyczeniowy
spos6b koryguje nieznosne dla siebie fragmenty rzeczywistoéci. U Freuda nastepuje
istotne przesuniecie w stosunku do Marksa: nieszczescia ludzkoSci wyplywaja nie ze sfery
publicznej, ale prywatnej, poniewaz nasz wewnetrzny autorytet jest nieuniknienie

skonfliktowany z rzeczywistoscia.

2.3. Rozw¢j jednostki

Wyrézniajac trzy fazy rozwoju ludzkiego (w kolejnoéci chronologicznej: oralna,
analng 1 genitalna) Freud wskazywal na mozliwe zaklécenia procesu: regresje lub fiksacje.
Obydwa prowadza do dysfunkcji spotecznych i1 osobniczych. Jednak takze kwestie
zwiazane z fiksacja lub regresja nie sa wing jednostki, lecz jej problemem, w ktérego
rozwigzaniu powinna ona uzyskac¢ rzetelng pomoc w celu przywrdcenia réwnowagi
osobistej 1 spolecznej. Do utraty réwnowagi dochodzi, poniewaz obydwa zaburzenia
rozwoju koncentruja sie nie na funkcjonalnoéci narzadu, ale na przyjemnosci ptynacej z
jego uzytkowania 1 w zwigzku z tym kieruja sie zasada przyjemno$ci zamiast zasada

rzeczywisto$ci. Szczegdlnie fiksacja jest interesujaca z perspektywy naszych rozwazan,

369 Tamze, s. 187.
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jako ze polega na celowym (choé nie zawsze uswiadomionym) blokowaniu rozwoju. Takze
u Freuda widzimy wiec typowa dla filozofii przetomu XIX 1 XX wieku pochwate ruchu 1
rozwoju, ktéra pod zadnym pozorem nie powinien byé¢ zaklécany, poniewaz mogloby to

prowadzi¢ do nieodwracalnych szkdd.

7 drugiej jednak strony Freud glosil nieoczywista, paradoksalng koncepcje popedu
jako zachowawczego: najczestsza motywacja czlowieka jest dazenie do utrzymania
istniejace] przyjemnosci, ktére jest mniej ryzykowne od poszukiwania nowych zrédet
satysfakcji. Konserwatyzm moze by¢ dla jednostki przyjemny, lecz na dluzsza mete jest
szkodliwy, nie pozwala jej bowiem osiagnaé pelni. Dlatego tez stale uleganie popedom nie
jest pozadane. Z podobng sytuacja mamy do czynienia na polu sztuki, ktéra w okresie
poprzedzajacym pojawienie sie awangardowych ruchéw koncentrowala sie przede
wszystkim na satysfakcji estetycznej odbiorcy i nie byla zainteresowana zagadnieniami

zwigzanymi z forma 1 funkcjonalnoscia.

3. Wplyw koncepcji Freuda na awangarde

Teoria Freuda miata by¢ istotnym krokiem na drodze do samopoznania czltowieka,
ktéry entuzjastycznie podjeli takze artysci awangardowi, ktadacy duzy nacisk nie tylko na
indywidualizm tworcy, ale réwniez na autotematyzm 1 autotelizm sztuki. Otto Gross w
czasopiémie ,Die Aktion”, bedacym organem prasowym niemieckich ekspresjonistéw,
rozpisywal sie na temat znaczenia psychoanalizy dla sztuki oraz ich wspdlnej spoteczne;j
misji:

Wiemy dzisiaj, o ilez wiekszy niz nawet sam darczynca [Freud] oémielat sie oceniad,

byl to dar. Psychologia nie§wiadomos$ci jest dzi§ pierwsza 1 ostateczna bezpieczng

rekojmig uzyskania prawdziwych odpowiedzi na prawdziwe pytania i wstapienia na

odpowiednie $ciezki wiodace do wlasciwych celéw — powstata juz jedna instytucja,

ktéra na tym gruncie prébuje pierwszych, cho¢ na razie niepewnych krokoéw. (...)

My jednak jesteémy zdania, ze teraz czlowiek moze sam siebie poznaé, ze teraz

ludzie moga mieé nadzieje na wzajemne zrozumienie 1 ze muszg tego prébowaé po

to, by przezwyciezona zostala wreszcie bezgraniczna i ostateczna samotno§é wokot

jednostki, ze do glosu dojdzie etyka prawdziwie zakorzeniona w zyciu, na tym polega

jej praktyczny triumf. OczywiScie, dotychczas to sztuka byla jedyna sfera dajaca

wglad w nieSwiadome psychologiczne zaleznos$ci, 1 teraz takze od kunsztu artysty

zaleze¢ bedzie, czy ponownie wytyczy sie nowe SciezKki poznania. Sztuka, ktora boi
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sie dotrzeé¢ do najglebszych pytan psychologii nie§wiadomos$ci, przestaje byé

sztukg370,

Wplywy freudowskich koncepcji na sztuke awangardowa zazwyczaj opisuje sie w
kontekscie dadaistow 1 surrealistow, ktérzy w wykorzystaniu przypadku widzieli
mozliwo$¢ uchwycenia wewnetrzne] rzeczywistoSci, niedostepnej dla intelektu. Dali
opisywal swoja metode paranoiczno—krytyczna jako ,rygorystyczna systematyzacje
najbardziej delirycznych fenomenéw 1 materiatéw, czyniaca moje najbardziej obsesyjnie
niebezpieczne idee namacalnie kreatywnymi”s?l. Jakkolwiek jezyk uzywany przez
hiszpanskiego malarza daleki jest od doktadnos$ci 1 naukowosci opiséw Freuda, opisywana
metoda miata stuzyé wladnie zyskaniu dostepu do nieSwiadomosci. Przypadki, pomylki,
stany hipnotyczne, szalenstwo — wszystko to zostalo przez surrealistow zaakceptowane

jako rownouprawnione strategie tworcze.

3.1. Docenienie szalenstwa i pozadania w futuryzmie

Okazuje sie jednak, ze juz futury$ci pozostawali pod wplywem intelektualnego
klimatu powstalego w zwigzku z pojawieniem sie teorii psychoanalizy, choé¢ trudno
wskazaé na dowody bezposredniej lektury pism Freuda przez wloskich artystéw. Niemniej
ich o§wiadczenie, ze beda,,,czerpaé odwage 1 dume z pochopnych poméwien o obted, ktérymi
sie chloszcze nowatoréw 1 knebluje im gardia”s"2 jest juz bardzo bliskie freudowskim
probom rehabilitacji zjawisk 1 stanéw okre§lanych w dziewietnastowiecznym
spoleczenstwie jako ,szalenstwo”. Oznacza to dazenie do przedefiniowania kategorii
normy psychicznej oraz sprzeciw wobec utozsamiania jej z konwenansami
mieszczanskiego zycia, jak gdyby niecheé¢ do nich 1 sprzeciw wobec ich ograniczajacemu
charakterowi byly réwnoznaczne z zasadnicza, niezdolnoécia do dostosowana sie do nich 1
stania sie godnym zaufania czlonkiem spoleczenstwa. Z drugiej natomiast strony
deklaracja futurystéw oznacza protest wobec bezrefleksyjnego stosowania etykiety
szalenstwa, ktore z kategorii medycznej zamienilo sie¢ w zdecydowanie naduzywana
kategorie spoleczna, wykorzystywana do deprecjacji 1 neutralizacji wszelkich
niekonwencjonalnych zachowan. Przede wszystkim to, co jest choroba, nie powinno byé
wykorzystywane jako obelga; ponadto kazda choroba wymaga profesjonalnej diagnozy i
leczenia. Takie kompleksowe podejécie oferowata psychoanaliza Freuda, ktora wszelkie

odchylenia od normy prezentowata jako co§ w gruncie rzeczy uniwersalnego i typowego.

370 Cyt. za: P. Szarota, Wiederi 1913, Gdansk 2013, s. 145—-146.
3711 S, Dali, dz. cyt., s. 155.
372U. Boccioni, Manifest malarzy..., s. 154.
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Takze ogloszona przez futurystow proba wlaczenia pozadania do rejestru dziet
sztuki ze wzgledu na jego tworczy, dynamiczny potencjat jest interesujaca w konteks$cie
freudowskiej teorii3’3. Pozadanie rozumiane jest jako istotna sita zyciowa oraz forma
samoekspresji, a jego pierwotny 1 podstawowy charakter sprawia, ze nie moze ono
pozostawaé poza marginesem zainteresowan sztuki. Co wiecej, podobnie jak u Freuda
pozadanie (Eros) taczy sie w ich manifescie z Tanatosem: ,Po bitwie, w ktorej zgineli
mezczyzni, jest normalne, ze zwyciezcey, ktorzy sprawdzili sie na wojnie, czynig gwatty na
podbitych ziemiach, tak, aby zycie moglo zostaé odtworzone”37¢. Romantyczna idee mitosci
futurysci chcieli zastapi¢ brutalnym i pierwotnym pozadaniem, w czym widac tez pewna,

wulgaryzacje freudowskiej koncepcji.
3.2. Wezwanie do krytycyzmu

Interesujace sa takze analogie miedzy sytuacja Freuda 1 sytuacja artystow
awangardowych w §wiecie intelektualno—kulturalnym poczatku XX wieku. Freud w liécie
do zaprzyjaznionego lekarza Wilhelma Fliessa napisal kiedys: ,Wcale nie jestem
naukowcem, obserwatorem, eksperymentatorem ani mysélicielem. Z temperamentu jestem
konkwistadorem, awanturnikiem...”3® To osobiste wyzwanie pokazuje, jak sam Freud
rozumial swoja prace. Wynikata ona z postawy, ktéra na potrzeby niniejszych badan
okreslitam jako awangardowa. Postawa ta zawsze niesie ze soba ryzyko odrzucenia i oporu
intelektualnego: Freud, podobnie jak potem arty$ci awangardowi, spotykal sie z krytyka i
niechecia. Jego odkrycia wydawaly sie zbyt trudne do przyjecia, a rozwiazania zbyt
kontrowersyjne. Jednoczes$nie autor zdawal sobie sprawe, ze najwiecej szkody jego teorii
moga wyrzadzié nie jej przeciwnicy, lecz jej zagorzali zwolennicy, ktorzy bez glebszego
zrozumienia 1 przygotowania stosuja teorie psychoanalizy jako narzedzie dowolnego
wyjasniania zjawisk. Przykladem moze by¢ tatwe 1 pochopne usprawiedliwienie wojennych
okrucienstw z lat 1914-1918, ktoére, powotujac sie na ustalenia Freuda, tlumaczono

eskalacja popedéw $mierci 1 przemocy.

Obydwie wojny §wiatowe jawig sie jako wydarzenia surrealistyczne, ktérych groza
nie daje sie w zaden racjonalny sposéb wytlumaczyé. Przywodza takze na mys§l sytuacje z
zycia psychicznego, kiedy z pozoru nieistotne i drobne zdarzenie moze doprowadzi¢ do
wybuchu. Sam Freud w pdéznej pracy Czlowiek imieniem Mojzesz wyrazal jednak

rozczarowanie, ze we wspélczesnej Europie postep zawart przymierze z barbarzynstwem,

3713V. de Saint—Point, Futurist Manifesto of Lust, [w]: U. Apollonio, dz. cyt., s. 70-74.
374 Tamze, s. 71.
375 Cyt. za: P. Gay, dz. cyt., s. 14.
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a jako przyktady tego przymierza przywolywal Rosje sowiecka czy faszystowskie Wiochy.
Opublikowat tez osobny artykut zatytutowany Rozczarowanie, jakie niesie ze sobgq wojna,

w ktorym pisatl:

Narody z grubsza reprezentowane sa przez panstwa, ktére tworza; panstwa te
reprezentuja rzady, ktére nimi kieruja. Tymczasem jednostka nalezaca do jednego
z tych narodéw moze w tej wojnie ze zgroza stwierdzié¢ co§, co juz niekiedy w czasach
pokoju nasuwato sie jej na myS$l: ot6z ze panstwo zabronilo indywiduum bezprawia
nie dlatego, ze chce je zlikwidowadé, lecz dlatego ze chce je zmonopolizowaé, tak jak
uczynito to z solg 1 tytoniem. Panstwo toczace wojne pozwala sobie na kazde
bezprawie, na wszelka przemoc, do ktérej prawa odmoéowiono by jednostce. Panstwo
nie tylko postuguje sie dozwolona przebiegloscia, lecz takze swiadomym ktamstwem
1 umy$lnym oszustwem 1 stosuje je przeciw wrogom w takiej mierze, ze — jak sie
wydaje — przerasta to wszystko, na co zdobyla sie ludzkoéé we wszystkich
weze$niejszych wojnach. Panstwo domaga sie od swych obywateli catkowitego
postuszenstwa, calkowitej ofiarnoéci, ale za sprawa nadmiaru tajno$ci 1 cenzury
pozbawia ich prawa do informacji 1 swobody wyrazania przekonan, co powoduje, ze

glos intelektualnie uci$nionych indywiduéw cichnie”376,

Odpowiedzig na ten ucisk ma by¢ maksymalizacja indywidualnej swobody poprzez
zachowanie postawy krytycznej oraz pielegnowanie wlasnego twoérczego potencjatu.
Rozczarowanie intelektualna i kulturalna rzeczywisto$cia poczatku XX stulecia moze
zostaé potraktowane jako motywacja do niezaprzestawania pracy badawczej, tworczej,
edukacyjnej oraz odwaznego wyrazania swojego sprzeciwu wobec nadmiernego

upraszczania kryzysowych zjawisk czy ich nieuzasadnionego usprawiedliwiania.

3.3. Postawa badawcza Freuda jako wzorzec postawy awangardowej

Freud wykazywat nikle zrozumienie dla sztuki nowoczesnej, takze w jej mnie]

radykalnych przejawach. W jego biografii znajdujemy stwierdzenie, ze

patrzac na obrazy na $cianach mieszkania Freuda, nie sposéb sie domys§lié, ze w
momencie, gdy wprowadzal sie na Berggasse 19, rozkwitat juz od jakiego$ czasu
francuski impresjonizm, w Wiedniu za$§ dziatali Klimt, Kokoschka, a pdzZniej
Schiele. Z wyrazna odraza komentujac ,najnowoczeéniejszy” portret Karla
Abrahama, oznajmit koledze, ze przejmuje go zgroza ,to, jak okrutnie musi by¢

ukarana twoja tolerancja lub sympatia dla »sztuki nowoczesnej«”. Wymowny jest

376 S. Freud, Pisma spoteczne, przet. A. Ochocki i in., Warszawa 1998, s. 30.
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ten cudzystéow, w jaki ujat stowo ,sztuka”. Szczerze wyznat Oskarowi Pfisterowi, ze

kiedy ma do czynienia z ekspresjonizmem, czuje sie filistrem377,

Jednak sama teoria Freuda nakazywata mu szanowaé takze to, czego nie rozumiat,
a jego badawcza rzetelno$¢ sprawiala, ze dopuszczal takze te uzycia swojej teorii, z ktérymi
nie w pelni sie zgadzal. Stale tez sprawdzat 1 uaktualnial swojq teorie, jak na przyktad w
Komunikacie o przypadku paranoi sprzecznym z teoriq psychoanalityczng. Reagowat
dopiero wtedy, kiedy w interpretacji swoich prac dostrzegat powazne btedy. W liscie do
Carla Gustava Junga, swojego wiernego na poczatku ucznia, ktéry z czasem coraz
krytyczniej odnosil sie do freudowskich koncepcji ze wzgledu na przyznanie
nieswiadomosci wytacznie indywidualnego charakteru i niedocenianie roli nie§wiadomosci

zbiorowej, Freud napisal nie bez zto§liwosci:

My, analitycy, ustaliliémy miedzy soba, ze zaden z nas nie musi wstydzi¢ sie swojej
neurozy. Jesli jednak kto$ zachowuje sie nienormalnie, a gtoéno wykrzykuje, ze jest
normalny, budzi podejrzenie, ze nie ma §wiadomoséci swojej choroby. Proponuje wiec

Panu, zeby$my catkowicie zrezygnowali z prywatnych kontaktow...378

Piszac o technice psychoanalitycznej, Freud zauwazal, ze przezwyciezenie oporéow
oraz nieporozumien to najbardziej czaso— i pracochlonne zadanie terapeuty. Odnosi sie to
nie tylko do relacji miedzy terapeuta a pacjentem, ale takze do stosunku Freuda do
spoleczenstwa europejskiego poczatku XX wieku, a w szerszym kontek$cie takze relacji na
linii awangarda—odbiorcy. Stad by¢é moze wynika tak duza iloéé prac i1 artykuléw
opublikowanych przez Freuda za jego zycia: nie tylko z checi odparcia zarzutéow
przeciwnikéw, ale takze jasnego wyltozenia swojej myséli w celu zapobiezenia jakimkolwiek
nieporozumieniom. W jednym z wykladéw opublikowanych pézniej jako Wstep do

psychoanalizy apelowat do swoich stuchaczy:

Prosze jednakze mojej przedmowy nie rozumie¢ w ten sposéb, jak gdybym chciat
prowadzi¢ wyklady dogmatycznie 1 wymagal od was bezwzgledne] wiary. Tego
rodzaju zrozumienie byloby dla mnie krzywdzace. Nie chce narzucaé¢ przekonan —
chce tylko da¢ bodziec i zachwiaé przesady. Jezeli na skutek braku konkretnych
wiadomoéci nie mozecie wydaé sadu, prosze ani wierzy¢, ani odrzucac. Prosze tylko
stuchaé 1 pozwoli¢ oddziatywac na siebie temu, co opowiem. Przekonan nie zdobywa
sie tatwo, a jeéli dochodzi sie do nich bez trudu, okazuje sie wkroétce, ze sa

bezwartos$ciowe 1 niezdolne stawié¢ opér w walce. Prawo posiadania przekonan ma

377 Tamze, s. 171-172.
378 Cyt. za: P. Szarota, dz. cyt., s. 23.
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dopiero ten, kto jak ja wiele lat pracowal nad tym samym materialem i przy tym

zdobyt nowe 1 niespodziewane do$§wiadczenia37.

Zdaniem Freuda jednak wysitki zmierzajace do przezwyciezenia intelektualnego
oporu sa ostatecznie zawsze cenne: ,Warto podjaé to wyzwanie, albowiem dzieki temu
mozna doprowadzi¢ do korzystne] przemiany »ja« — przemiany, ktora zachowa sile

niezaleznie od rezultatu przeniesienia i przetrwa w zyciu”380,

4. Studium przypadku: poetyka surrealizmu

Spoérdéd przedstawicieli wszystkich kierunkéw awangardowych to surreali$ci
wydaja sie mieé¢ najwieksza §wiadomo$é teoretyczng swoich eksperymentéw w kontekécie
psychoanalizy — zaréwno tych ze sztuka, jak i tych z nieéwiadomym. Otwarcie powotywali
sie tez na my$l Freuda jako jedno z gtéwnych zZrdodet inspiracji. Czynili z freudyzmu swoja,
podbudowe teoretyczna, choé jednoczeénie zywili wstret do naukowosci 1 jakichkolwiek
prob biologiczno—medycznej klasyfikacji aktywnos$ci psychicznej. Z tego powodu ich
stosunek do psychoanalizy byl — by uzy¢ jednego z ulubionych terminéw samego Freuda —
od samego poczatku ambiwalentny. Dawala sie wykorzystaé¢ do ich celow artystycznych,
ale jednoczes$nie im zagrazata. Pomagala ,,ofiarowaé klucz nadajacy sie do otwierania bez
konca tego pudetka o wielokrotnym dnie, ktéremu na imie czlowiek”38!, ale nie zgadzala

sie na pozostawienie zamka zawsze otwartym, jakby tego chcieli surrealisci.

Surreali$ci wlasnymi praktykami starali sie udowodnié, ze przekonanie Freuda, ze
wszystkim ludziom wlasciwe jest zyczenie, aby nie zdawacé sobie sprawy z treéci wlasnej
nieéwiadomosci, jest btedne. Przeciwnie, za pomoca réznych eksperymentalnych metod
(przerywanie snu i dokumentacja marzen sennych, minimalizacja kontroli nad procesem
twérczym — technika automatyzmu, poddanie sie przypadkowi) chcieli penetrowaé te sfere
na tyle, na ile to tylko mozliwe. Swiadome skupienie sie na aktach nie§wiadomosci (osobna,
kwestia pozostaje, czy jest ono w ogdle mozliwe) miato doprowadzié¢ do polaczenia tych
obszaréw snu i jawy, $wiadomo$ci 1 nieéwiadomoséci w jedna rzeczywisto$é, oferujaca
cztowiekowi niespotykang dotychczas pelnie autoekspresji. Zwraca uwage utopijny

charakter tego projektu. Jak pisal Breton,

7 chwila, kiedy sen stanie sie przedmiotem metodycznym badania i przy pomocy
$rodkéw na razie jeszcze nieustalonych potrafimy ujaé go jako cato$é (a to wymaga

¢wiczenia pamieci obliczonego na cale generacje; zacznijmy jednak odnotowania

319 S. Freud, Wstep..., s. 161.
380 S, Freud, Technika..., s. 377.
381 A. Breton, Drugi manifest surrealizmu, [w:] Adam Wazyk, dz. cyt., s. 137.
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zjawisk rzucajacych sie w oczy), (...) mozna sie spodziewad, ze tajemnice, ktére nimi
nie sg, ustapia miejsca wielkiej tajemnicy. Wierze w to, ze dwa na pozdr
przeciwstawne sobie stany, jak sen i1 jawa, w przyszloéci stopia sie w pewnego

rodzaju rzeczywisto$¢ absolutna, w nadrealno$é, jesli to mozna tak nazwacé3s2,

Nie jest jednak jasne, w jakiej relacji przyczynowo—skutkowej pozostaja do siebie
catkowite wyzwolenie §wiadomosci, zapowiadane przez surrealistéw, oraz przezwyciezenie
burzuazyjno—mieszczanskich warunkow zycia. Czy to zburzenie bedzie mozliwe dopiero po
wyzwoleniu, czy tez przeciwnie, dopiero ono utoruje droge do prawdziwego wyzwolenia?
Czy twoérczosé artystyczna juz jest, czy dopiero stanie sie w petni swobodna? W pierwszym
przypadku dziatanie artystow powinno by¢ nakierowane przede wszystkim na
systematyczne niszczenie zastanych instytucji 1 porzadkéw; w drugim przypadku mogliby
sie skoncentrowaé na dzialalnoéci konstruktywnej. Jak wynika z tego cytatu, surrealisci
nie mieli pewnoéci ani w kwestili doboru érodkéw, ani w mozliwo$ci osiggniecia
ostatecznego celu (proces ,obliczony na cale generacje”). Tymczasowe oparcie dla ich
poszukiwan dawala wlaénie freudowska psychoanaliza, ktéra w pod koniec lat 20. miala
juz stosunkowo dobrze ugruntowana pozycje w $wiecie naukowym. Poszczegdlne
zagadnienia poruszane przez Freuda mozna bylo wykorzystaé jako Zrédlo inspiracji nie

tylko dla teoretycznej wykltadni surrealizmu, ale takze surrealistycznych praktyk.

Zdaniem Bretona obrazy senne 1 artystyczne opieraja sie na tych samych
mechanizmach kondensacji tresci w symbol, przesunieciu akcentéw znaczeniowych,
substytucji, retuszu. Sam Freud niejako przyznal pierwszenstwo sztuce, kiedy w 1930
roku odbierajac nagrode, notabene literacka, im. Goethego powiedzial, ze poeci odkryli
nieswiadomo$é na dlugo przed nim. W innym miejscu natomiast poczynil uwage, ze dobrze
byloby pamietaé, ze ludzie $nili takze zanim pojawita sie psychoanaliza38. Freud nie tyle
dokonal odkrycia nieéwiadomos$ci, co jedynie opisal mechanizmy jej dzialania 1
spopularyzowal przekonanie o istnieniu pewnych poktadéw psychiki, z ktérych sami nie
zdajemy sobie sprawy. Wzieli to sobie do serca surrealiSci, ktérzy wérdd artystow
minionych wiekéw poszukiwali swoich prekursoréow, eksplorujacych sfere podéwiadomosci
1 prezentujacych wyniki introspekeji za posrednictwem plastycznych srodkow wyrazu. Za
surrealistyczna uwazali miedzy innymi twérczosé Uccella, Boscha, Arcimboldiego czy Goi.
Cho¢ efekty pracy tych artystéw mogly nosi¢ cechy upodobniajace je do obrazéw

surrealistycznych, to jednak, co oczywiste, powstaly w wyniku innych pobudek 1

382 A, Breton, Manifest..., s. 66.
383 S. Freud, Technika..., s. 231.
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naturalnie nie mogly by¢ inspirowane systematycznie rozwinieta koncepcja

nie$wiadomego.

4.1. Przypadek obiektywny

Najistotniejszym watkiem, ktéry surrealiSci zaczerpneli od Freuda, byto
przekonanie o istnieniu glebszych przyczyn wszelkich ludzkich dziatan, takze tych
niezrozumialych i1 z pozoru bezsensownych. Zainteresowanie szczegétem, niepozornoscia,
przypadkiem wywodzace sie z teorii czynno$ci omytkowych cechuje wiele awangardowych
kierunkéw. W zapisie automatycznym, w zabawach takich jak wyborny trup czy w
technikach frotazu, fumazu 1 dekalkomanii stosowanych przez surrealistéw przypadek
odgrywal istotna role. Nawiasem mowiac, warto podkresli¢, ze wprowadzenie do sztuki
przypadku jako réwnouprawnionej strategii tworczej nie jest zastluga surrealistéw, lecz
dadaistéw, a surrealiSci nadali tylko temu faktowi naukowa podbudowe w postaci teorii
psychoanalizy. W kazdym razie i u dadaistéw, 1 u surrealistow, jak u mitycznych
poczatkow $wiata, z chaosu mogly sie wylaniaé nowe formy porzadku. Podkres§la to po raz
kolejny znaczenie mitu dla surrealistow, ale takze znaczenie ludzkiej §wiadomosci w
procesie tworczym. Takze zdanie sie na przypadek 1 blokada S§wiadomej ingerencji artysty

w powstajaca prace sa bowiem wynikiem $wiadomej decyzji.

Freudowska teoria czynnosci omylkowych, lezaca u podstaw terapii
psychoanalitycznej, stanowila punkt wyjscia dla Bretonowskiej definicji przypadku, ktéra
opisuje go jako ,forme manifestowania sie koniecznoéci zewnetrznej, ktéra toruje sobie
droge w ludzkiej podSwiadomosci’38¢, Widac¢ wiec, ze mimo inspiracji Freudem dokonalo
sie tutaj znaczace odstepstwo: o ile u Freuda to konieczno$é wewnetrzna (pewien kompleks
w nie$wiadomosci) toruje sobie droge do §wiata zewnetrznego poprzez symboliczny wyraz,
o tyle u Bretona to koniecznoé¢ zewnetrzna, oddzialujaca na czlowieka, rozpoznana moze
zostaé tylko w nieéwiadomosci. Chodzi o nieokreélone uczucie fascynacji lub obrzydzenia,
ktére moga w nas budzié¢ przypadkowo napotkane osoby lub obiekty. Afektywna reakcja
na to, co nieznane, ma wskazywad, ze nasza nieéwiadomo$¢ rozpoznaje to jako co$ znanego
lub przypominajacego jakie$ wspomnienie. Stad tez surreali$ci opracowali koncepcje objets
trouvés, przedmiotéw znalezionych, ktore w szczegélny sposéb ewokowaly poczucie
wystepowania przypadku obiektywnego. Arty$ci poszukiwali tego typu obiektéw na
pchlich targach czy w antykwariatach. Im mniej zrozumiate bylo praktyczne

przeznaczenie obiektu, tym wieksze mial szanse uruchomié¢ mechanizmy nie§wiadomosci.

384 Cyt. za: K. Janicka, S"wiatopoglqd surrealizmu, Warszawa 1985, s. 111.
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Koncepcje pochodzace z psychoanalizy zostaja wiec potraktowane przez surrealistow

instrumentalnie jako swojego rodzaju prerekwizyt do ich dzialalnoSci artystyczne;.

4.2. Literacki charakter ruchu

Surrealizm byt w duzej mierze ruchem literackim, a sztuki plastyczne odgrywaly w
nim drugorzedna, cho¢ takze istotna, role. Od polowy XIX wieku (eksperymenty realizmu
1 impresjonizmu) przywyklo sie uwaza¢ malarstwo za te sposérod sztuk, ktéra ma
najwiekszy potencjal awangardowy 1 moze najwiecej osiagna¢ w kwestii oryginalnosci i
innowacyjnoéci. Wida¢ w tym jeszcze echa renesansowych paragones, sporéw o
pierwszenstwo sztuk (w ktorych czesto wygrywata architektura jako synteza sztuk
uzytkowych 1 pieknych, takich jak malarstwo czy rzezba). Surrealizm staral sie przywrécié
te prekursorska role literaturze. Nawet malarstwo, fotografia czy film tworzone przez
surrealistow maja o wiele bardziej literacki charakter niz na przyktad prace kubistow.
Jednoczeénie trzeba podkresli¢, ze surrealiSci nie uwazali siebie za awangarde literacka,
malarska czy w ogéle artystyczna, ale przede wszystkim za rewolucjonistéw dazacych do
wprowadzenia catkowicie nowych przekonan na temat samej natury rzeczywistoSci.
Oczywiscie narzedziem sformulowania tych pogladow byt jezyk, co zblizalo surrealizm do

literatury 1 poezji.

Breton uwazal Freuda za najwybitniejszego nowoczesnego piewce znaczenia 1
zywotnosci sléw, ktory w pelni zrozumial ich ksztaltujaca moc 1 pierwotne znaczenie w
stosunku do ludzkich dziatan. Sam Freud we wczesnym (pochodzacym z 1890 roku)

artykule na temat terapii pisal:

,Terapia psychiczna” oznacza raczej: terapia wychodzaca od duszy, leczenie (...) za
pomoca $rodkéw, ktore przede wszystkim 1 bezpoSrednio oddzialuja na psychike
cztowieka. Takim Sérodkiem jest przede wszystkim stowo [podkr. moje], stowa sa
réwniez istotnym narzedziem terapii psychicznej. Laik z trudem bedzie mogt
zrozumie¢, iz chorobliwe zaburzenia ciala 1 duszy mozna usungé ,,samymi” stowami
lekarza. Bedzie on mniemal, ze imputuje mu sie w ten sposéb wiare w gusta. Az tak
bardzo nie bedzie sie mylil; stowa naszej codziennej mowy to nic innego, jak tylko

wyblakla magia385,

Sesja psychoanalityczna ze wzgledu na wysitek prowadzacy do odkrycia nowego,

intrygujacego uktadu jakosci ma znamiona aktu twérczego. W ten sposéb Freud przecierat

385 S. Freud, Technika..., s. 7.
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szlaki dla pdzniejszych eksperymentéw poetyckich oraz gier stownych, ktore ilustrowano

takze w sztukach plastycznych (na przykiad Max Ernst, Marcel Duchamp).

4.2.1. Zapis automatyczny

Warto w tym miejscu oméwié jedna z technik, ktora surrealiSci rozwineli w celu
pogtebienia owych badan: technike zapisu automatycznego. Daje sie ona stosowacé zar6wno
w literaturze 1 poezji, jak 1 w malarstwie, a nawet, przy pewnych zastrzezeniach, w filmie
1 fotografii poprzez bezposrednie umieszczenie przedmiotéw na Swiatloczulym materiale.
Wywodzi sie bezposrednio z metody terapeutycznej Freuda, wedtug ktérej im szybszy jest
proces méwienia pacjenta, tym mniej jest on zaklécany przez prace ego i superego. Takze
terapeuta powinien zdac sie przede wszystkim na swoja nie§wiadomoéc i stuchaé pacjenta
bez dbania o to, czy co$é zapamietuje. Uzycie swobodnych skojarzen przez obie strony
stosunku analitycznego ma gwarantowacé dotarcie do ukrytych tresci psychiki. Taki sposéb
terapii 1 docierania do pacjenta wywodzi sie ze wczesnych studiéw Freuda w klinice

Charcota w Paryzu, kiedy to mtody lekarz zaobserwowal, ze u pacjentéow

cierpiacych na mutyzm histeryczny pismo pomocniczo petnito funkeje mowy. Chorzy
ci pisali w sposéb bardziej biegly, szybciej 1 lepiej, niz pisali inni i oni sami w okresie
przed choroba. Z tym samym mieliSmy do czynienia u Dory. W trakcie pierwszych

dni okresu afonii ,,pisanie przychodzilo jej ze szczegdlng latwoscia’386,

Od poczatku Freud spotykat sie z zarzutami (m. in. ze strony brytyjskiego lekarza
Havelocka Ellisa), ze jest to metoda artystyczna, a nie terapeutyczna 1 moze co najwyzej
pomoéc w przezwyciezeniu blokad twoérczych, ale nie glebszych probleméw psychicznych.
Ten zarzut nie mégl jednak stanowié problemu dla surrealistow. Breton, ktéry znat dobrze
pisma teoretyczne Freuda oraz sam probowal praktykowaé psychoanalize w czasie I wojny
Swiatowe], kiedy pracowal jako lekarz frontowy, sprébowat uzyskaé¢ od samego siebie to,
czego oczekiwal od swoich pacjentéw — monolog wypowiadany tak szybko, ze wszelkie sady
1 uprzedzenia méwigcego nie maja wplywu na jego treéé, co czyni z niego po prostu
wymoéwionag na gltos mysl. Predkoéé mys§li nie jest bowiem weale, zdaniem Bretona, wieksza
od predkoéci sléw. Trzeba tylko znalezé odpowiedni pomost miedzy nimi. Pomostem tym
mial byé wladnie zapis automatyczny, ktory pozawala wykorzystaé twérczy potencjal
kazdego z nas. Nie jest to jednak réwnoznaczne z przypisywanym awangardzie haslem, ze

kazdy moze by¢ artysta — jako ze tak naprawde kontakt z wlasna nieSwiadomoscia nie

386 Tenze, Histeria i lek, przel. R. Reszke, Warszawa 2001, s. 98.
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wymaga artyzmu ani talentu. Sami surrealiSci poréwnywali siebie do ,aparatéw

rejestrujacych”:

My, ktorzy nie stosujemy zadnego wewnetrznego filtru i zgodziliémy sie by¢ w
naszym pisarstwie gluchymi naczyniami do zbierania wielorakich odgtoséw, my,
ktérzy wzieliSmy na siebie skromna role aparatéw rejestrujacych (...), my stuzymy
by¢ moze szlachetniejszej sprawie. W ten sposdb uczciwie wyrzekamy sie ,talentu”,
ktéry nam przyznaja. Z takim samym powodzeniem mozecie mi laskawie méwié o

talencie platynowego metra, lustra, drzwi i nieba3s7,

Zwrot ,,by¢ moze” w zdaniu o stuzeniu szlachetniejszej sprawie wskazuje ponownie
na niepewno$¢ surrealistéw co do wlasnego projektu. Mimo to metode zapisu
automatycznego Breton bez wahania nazywal prawdziwa fotografiag mysli. Klopotliwe
pozostaje jednak pytanie o to, jak podchodzi¢ do rezultatéw tej metody, skoro wiekszosé z
nich prezentuje podobny stopienn monotonii i braku znaczenia. Czy oznacza to, ze takze

nasze mys$li sa w swojej najglebszej warstwie bezsensowne 1 chaotyczne?

To sprowadzenie techniki przede wszystkim literackiej do techniki obrazowe;]
sygnalizuje nam, ze dla surrealistow pierwotnym sposobem mys$lenia jest myélenie
obrazami, ktére, w przeciwienstwie do jezyka, nie daja sie latwo zaklasyfikowaé jako

sensowne lub bezsensowne. Louis Aragon pisat:

Wystepek zwany surrealizmem jest bezladnym 1 namietnym stosowaniem
narkotyku obrazu lub raczej niekontrolowanym wzbudzaniem obrazu dla niego
samego 1 dla tego wszystkiego, co pociaga on za soba w dziedzinie wyobrazania
nieprzewidzianych zaklécen 1 metamorfoz: bo kazdy obraz zmusza nas za kazdym
razem do poddania rewizji catego §wiata. I kazdy z ludzi ma do odnalezienia obraz,

ktory unicestwi caty Swiat38s.

Taki poglad zdaje sie potwierdza¢ sam rozwoj czlowieka, ktory tworzyl pierwsze
obrazy zanim postugiwal sie pismem, a nawet zanim wyksztatcit w pelni mowe.
Zamilowanie surrealistow do obrazowego mys$lenia o rzeczywistoécli jest wiec wyrazem
pragnienia powrotu do pierwotnego stanu swobody skojarzen nieustrukturowanych zadna
gramatyka. Dlatego tez dla surrealistéow jezyk artystycznej wypowiedzi moze byé co
najwyzej $rodkiem, a nie celem. Choé pod wieloma wzgledami mozna uznaé sztuke
surrealistow za dziatalno$¢ mitotwoércza, to jednak nie zmierza ona do konstruowania

jakiejkolwiek spdjnej narracji, moze tylko poza paranaukowsa narracja stanowiaca

387 A. Breton, Manifest..., s. 79.
388 1,. Aragon, Wiesniak paryski, przet. A. Miedzyrzecki, Warszawa 1971, s. 62.
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wykladnie ich twoérczosci. Z drugiej jednak strony nie jest ona calkowicie niewinna:
ugruntowanie jej w teoriach medycznych i1 psychicznych sprawia, ze ma ona taki sam

wymiar teoretyczny, jak kazda inna forma dziatalnosci.

Szybko okazalo sie wiec, ze metoda automatyzmu psychicznego ma swoje
ograniczenia: tak samo jak ptynna jest granica miedzy norma, a patologia, tak ptynna jest
tez granica miedzy Swiadomos$cia a nieswiadomos$cia. Poczatkowe zalozenie o braku
ingerencji artysty w proces twoérczy zamieniono niepostrzezenie na dazenie do jej
ograniczenia. Twoérca $éwiadomie dobiera temat i érodki, nie powinien jednak robié¢ tego
zbyt $wiadomie. To podwaza jednak autentyczno$§é prac powstalych na drodze zapisu
automatycznego. Surrealizm okazuje sie tak naprawde, wbrew swolm patetycznym
wypowiedziom o odzyskaniu autentycznej wolno$ci, do$é sztywna 1 przez to nudnag
konwencja. W dodatku stosunkowo latwo mozna wykazaé, ze surrealiSci w sposéb
$wiadomy, niekiedy wrecz naiwny konstruowali symbolike, ktéra odwolywaé sie ma do
nieSwiadomoséci. Ich wysitki zmierzajace do uzgodnienia ich przezyé z symbolika
proponowana, przez Freuda w Objasnianiu marzen sennych prowadza do splycenia i
banalizacji niektérych surrealistycznych prac ze wzgledu na ich drazniaca i nachalng
oczywisto$¢. Rodzi to pytanie o do$éwiadczenie surrealne w ogéle. Czy mozemy je uznac za
intersubiektywne, za wzajemnie komunikowalne? Czy tez jednostkowa nieSwiadomo$é

pozostaje zawsze 1 wylacznie sprawag jednostki, ktéora sama ma do niej utrudniony dostep?

Surreali$ci zapominali, ze to nie formy twoérczosci, ale sam fakt podejmowania
wysitku twoérczego juz jest wyrazem dzialania nieSwiadomego, ktére dazy do
uwidocznienia swoich treSci na drodze ich uwznioSlenia. Jednak jakakolwiek forma
ekspresji moze sie laczyé z nieéwiadomoscig co najwyzej niewprost. Tresci nieswiadomosci
nie maja charakteru jezykowego, a wiec wszystkie proby ich werbalizacji sa juz forma
zapo$redniczenia. Relacja surrealistow do psychoanalizy naznaczona byla nieustannym
napieciem wynikajacym z prob zawlaszczenia dokonan Freuda przez artystéow. Trzeba
dodaé, ze sam Freud uwazatl z poczatku surrealistéw za ,stuprocentowych wariatéw”389; w
grudniu 1932 roku przeczytal Naczynia potaczone Bretona, gdzie ten wskazuje, ze Freud,
analizujac wlasne sny, pomingl watki seksualne, ktore tak dogtebnie analizowatl u swoich

pacjentéw. Gay pisze, ze , Freud z miejsca oddalit ten zarzut, utrzymujac, ze pelna relacja

389 Zob. Z. Rosinska, Psychoanalityczne myslenie o sztuce, Warszawa 1985, s. 151-152.
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z jego sn6w wymagataby ujawnienia szczegdtow dotyczacych stosunkéw z ojcem, a tego

przeciez nie chcial. Breton nie przyjat tej wymoéwki 1 korespondencja sie urwata”s90,

Metody paranoiczno—krytyczna czy zapisu automatycznego tak naprawde maja
niewiele wspolnego z psychoanaliza, poniewaz sa wlasénie wyzbyte elementu analizy. Sa
jednak wyraznie zwigzane z freudowska koncepcja czlowieka 1 jego psychiki. Cudowno$é,
ktérej poszukiwali surrealisci, jest czym$ niezrozumialym i wlasnie dlatego poddajemy sie
jej z radoécia, rezygnujac z prob racjonalnego opisu zjawisk. Freud w swojej pracy zawsze
dazyt do rozumienia wszystkich ukrytych mechanizméw; surrealistom wystarczato

wiedzieé, ze te mechanizmy istnieja.
4.3. Zwrot przeciw kulturze mieszczanskiej

Zainteresowanie surrealistow teorig psychoanalizy przekladalo sie réowniez na
szczegblng uwage, ktora przykladali do zagadnienia popedéw. Dwa najwazniejsze popedy
kierujace czltowiekiem — poped milosci 1 §mierci — ktérych dzialanie zdaniem Freuda takze
staramy sie ttumié, w sztuce surrealistow sa przedstawiane bardzo czesto jako silnie ze
soba, zwiazane. Plynacy z Freudowskiej teorii nieéwiadomosci wniosek, ze jezeli jednostka
czego$ unika, to tak naprawde skrycie tego pozada, surrealiSci z pelnym zaangazowaniem
kierowali przeciwko catej kulturze mieszczanskiej, starajac sie pokazaé, ze cala
zbudowana jest na wyparciu, a za fasada przyzwoito$ci 1 praworzadnos$ci kryje sie
perwersja 1 szalenstwo. Réwnie wazna jak eksploracja nieéwiadomego byla dla nich walka
z hegemonia superego, oferujacego wzorzec ja idealnego 1 pietnujacego czy wrecz
uniemozliwiajacego jakiekolwiek odstepstwa od tego wzorca. Rozpoznanie norm
moralnych jako konwencjonalnych pozwala moze nie tyle na ich calkowite odrzucenie, co

na zlagodzenie sily ich oddzialywania 1 poszerzenie sfery dozwolonych zachowan.

Wszystkie trzy elementy psychiki: id, ego i superego sa historyczne i1 r6znig sie
miedzy soba takze ze wzgledu na miejsce 1 czas zycia jednostki. Wszelka tworczosc,
zarowno plastyczna, jak i literacka, jest mozliwa tylko wtedy, kiedy jednostka jest wolna.
To pragnienie swobody przybierato niekiedy ksztalt naiwnych marzen o anarchii i totalnej
wolnoéci, ktéra przemienia sie tak naprawde w swawole. Ta jednak nie przynosi zdaniem
Freuda szczeScia, poniewaz rezygnacja z kultury pociagnetaby za soba szereg innych
cierpien. Trzeba jednak podkresli¢, ze typowe dla wszystkich ruchéw awangardowych
dazenie do zrzucenia zaleznosci surrealisci posuneli o krok dalej, wskazujac za przyktadem

Freuda, ze istotnym zrdédlem ograniczen dla ludzkiej kreatywnosci jest nie tylko

390 P, Gay, dz. cyt., s. 571.
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spoleczenstwo wraz ze swoim zespolem nakazéw i zakazdéw, ale takze sama jednostka,

ktéra na drodze socjalizacji internalizuje te normy i zaczyna je traktowac jako wlasne.

Takze inni artysci awangardowi podejmowali freudowskie watki niezadowolenia z
kultury oraz zagadnienia jednostkowej 1 spolecznej cenzury. Surrealistom chodzilo o
wyzwolenie zaréwno Swiadomosci, jak 1 nieSwiadomosci, ktore jest mozliwe tylko przy
uzupelnieniu walki ze sztywnymi schematami zycia spolecznego o introspekcje i
poglebiona autorefleksje. Swiadomogé jednostki musi sobie radzi¢ nie tylko z naporem
pragnien plynacych z nieéwiadomosci 1 wymogdéw superego, ale takze z wymaganiami
Swiata zewnetrznego. SurrealiSci sadzili, ze kultura mieszczanska, nawet w swoich
bardziej liberalnych postaciach, represjonuje nie tylko awangardowg twoérczosé
artystyczna, ale w ogéle same potrzeby twércze, uznajac je za potencjalnie niebezpieczne.
Stad tez wynika brak spotecznego uznania dla zawodu artysty. Jezeli w przesztosci jakies
formy pracy tworczej byly gloryfikowane, to chodzilo nie o artystéw jako takich, ale o
niesprecyzowanego ,geniusza”’. Tymczasem samo posiadanie ukrytych pragnien i
motywow juz jest wyrazem twoérczosci jednostki, ktéra jest zdolna projektowaé nowe i

nieprzewidywalne zdarzenia.

Z drugiej strony dokonane przez Freuda podporzadkowanie sztuki sublimacji
sprawia, ze ona takze podtrzymuje opresyjnoéé¢ systemu, bedac forma samooszukiwania
sie czlowieka. Zaspokojenie ukrytych pragnien na drodze aktu twérczego lub kontemplacji
sztuki nie czyni czlowieka szczeSliwym, a jedynie mniej nieszczeSliwym. Nie uwalnia go
jednak od przekonania, ze znaczna cze$é jego dazen 1 pragnien jest nieakceptowalna oraz
od plynacego stad obowigzku ich skutecznego tlumienia. Znaczenie sztuki zostaje
utrzymane pod warunkiem falszywego, zastepczego zaspokojenia, a zatem w szerszej
perspektywie moze prowadzi¢ do poglebienia frustracji. Opiera sie takze na zalozeniu o
absolutnej koniecznoéci represji, a zinstytucjonalizowana przestrzen muzedéw 1 galerii
staje sie narzedziem podtrzymywania tej represji. Dlatego zdaniem surrealistow akty
wyladowania powinny wykraczaé poza sztuke, a sublimacja powinna zostaé zastapiona

cudownos$cig 1 fantastyczno$cia.

Surrealistéw fascynowaly wszelkie zachowania, ktére mogly wskazywaé na
istnienie ukrytych pragnien, takie jak czynnosci tabu — zachowania par excellance
surrealistyczne, nie wykazujace zadnego oczywistego zwigzku z racjonalnie ujeta
rzeczywisto$cia. Sami surrealiSci wprowadzili w swoim kregu szereg rytualéw, ktoére miaty
za zadanie prowokowac to, co niesamowite 1 cudowne. Wychodzac od Freuda, wierzyli, ze

pozorny brak jakiegokolwiek zwiazku przyczynowo—skutkowego w czynno$ciach tabu czy
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zachowaniach histerycznych 1 nerwicowych §wiadczy tylko o naszym brak zdolnosci do
odkrycia wlasciwej przyczyny. Histerie uwazali za ,,najwieksze odkrycie poetyckie konca
XIX wieku”3!, érodek ekspresji, a nie chorobe, 1 sprzeciwiali sie jej patologizacji.
Opublikowali nawet specjalny tekst okoliczno$Sciowy w celu uczczenia piecdziesiate)

rocznicy wprowadzenia histerii do stownika terminéw medycznych.

4.4. Redefinicja normy

Zwraca to uwage na kolejna wazna kwestie, taczaca surrealistow z Freudem:
przekonanie o plynnosSci granic miedzy norma a patologia w zyciu psychicznym (a co za
tym 1dzie — takze w zyciu spolecznym). W Poza zasadq przyjemnosci Freud pisal: ,nie
sadzimy juz, ze zdrowie i choroba, normalno$¢ 1 nerwowoé§¢ sa od siebie ostro oddzielone i
ze cechy nerwicowe trzeba uznaé za dowody ogdlnej nizszej wartoéci’392, Stwierdzenie to
ma nie tylko donioste konsekwencje medyczne, ale takze niesie ze sobg ogromny potencjatl
emancypacyjny, zwalniajac ludzi od poczucia winy, ze nie funkcjonuja prawidtowo. Trzeba
zdawaé sobie sprawe z tego, ze o ile dzisiaj wypowiedzi tego typu nie maja juz takie)
zdolnoéci szokowania ani inspirowania, o tyle sto lat temu czytanie Freuda byto
ekscytujace 1 prowadzi¢é moglo do wywrotowych wnioskéw. Samo wprowadzenie do
dyskursu naukowego 1 artystycznego tego, co ,patologiczne” jako réwnouprawnionego
elementu dyskusji mialo juz posmak rewolucji. Szczegoblnie podejscie Freuda do ludzkiej
seksualno$ci mialo rewolucyjny posmak: nie tylko demitologizowalo 1 detabuizowalo te
sfere ludzkiego zycia, ale takze dopuszczalo szereg odstepstw od tego, co bylo
dziewietnastowieczng norma. Ten liberalizm nie do konca odpowiadal surrealistom, ktoérzy
w kwestiach mitoéci 1 seksu sklaniali sie raczej w strone idealizmu 1 puryzmu. Mimo ze
Freud lansowatl okreSlone idealy zycia spotecznego 1 seksualnego, to jednak nie twierdzil,
ze odstepstwa od nich sa niemoralne i powinny by¢ karane. Przeciwnie, fakt wystepowania
odstepstw juz jest swego rodzaju kara dla jednostki, ktéra nie jest w stanie sprostac
wymogom rzeczywistosci, co czyni ja nieszczesliwa. Zadaniem terapeuty jest pomoc, a nie
pietnowanie zlych nawykéw. Wszyscy jesteémy do pewnego stopnia neurotyczni, a

jednostkowe réznice wynikaja wylacznie z r6znej zdolnosci do radzenia sobie z tym faktem.

W Manifescie surrealizmu Breton pisal: ,,Strach przed obledem nie zmusi nas do
zatrzymania sztandaru wyobrazni w potowie masztu. Trzeba postawi¢ w stan oskarzenia

postawe realistyczng”39. SurrealiSci buntowali sie przeciw freudowskiej ,zasadzie

391Zob. L. Aragon, A. Breton, Pieédziesieciolecie histerii, [w:] A. Wazyk, dz. cyt., s. 117.
392 S, Freud, Poza zasadq przyjemnosci, przet. J. Prokopiuk, Warszawa 1994, s. 317.
393 A. Breton, Manifest..., s. 58.
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rzeczywisto$cil”, zmuszajacej jednostki do konformizmu i1 zwigzanych z nim cierpien
psychicznych. Twierdzili, ze prawdziwe istnienie lezy gdzie indziej — poza rzeczywistoScig
spoteczna, Swiadoma, zewnetrzna: ,,Zyé albo nie zy¢ to rozwigzanie urojone”’3%4 dajace
zhudzenie catkowitej rozdzielnoéci 1 wzajemnej niezalezno$ci snu i jawy. Zwracali sie wiec,
wbrew Freudowi, ktory glosit hasta koniecznoéci wychowania do rzeczywistoéci, do sfery

snu 1 wyobrazni oraz bliskiej im sfery tworczoSci artystycznej.

Tak naprawde wszyscy jesteémy chorzy, poniewaz wszyscy zyjemy w warunkach
generujacych objawy nerwic. Wszyscy tez w mniejszym lub wiekszym stopniu odczuwamy
1 wyrazamy swoj sprzeciw wobec tych warunkéw. Kiedy Breton twierdzil, ze surrealisci sa
»specjalistami od Buntu”3%, Freud moglby dodaé: jak wszyscy, choé zapewne nie
zastosowalby pisowni slowa ,bunt” duza litera. By¢ moze stad wynika, ze Freud, choé
spotykatl sie nie tylko z krytyka na polu filozofii, psychologii i medycyny, ale takze z
nieprzychylnym przyjeciem szerszego grona wyksztatconych odbiorcéow, nigdy jednak nie
narzekal na brak pacjentow w swoim wiedenskim gabinecie: jego $miate teorie
odpowiadaly na potrzeby wielu ludzi, cho¢ ze wzgledu na wysokie koszty terapii niewielu

moglo z niej korzystac.

5. Podsumowanie: poszukiwanie niewinnosci

Nauczeni wielowiekowym doéwiadczeniem, nie zmieniwszy do konca swoich
przyzwyczajen nawet za sprawa dwudziestowiecznych awangard, wciaz oczekujemy od
sztuk obrazowych zludzenia oka, podczas gdy surrealistom chodzilo o wywotanie ztudzenia
duszy 1 tym samym o wyzwolenie w niej twoérczych sil o intensywnosci podobnej do tej, jaka
miata sila ekspresji artysty surrealistycznego. To ,przypadkowe spotkanie parasola i
maszyny do szycia na stole operacyjnym”, o ktérym pisat Lautréamont zanim jeszcze
surrealiéci wymyS§lili surrealizm, jest wyrazem mocy wyobrazni i zarazem wrazliwos$ci

ludzkiej na najdziwniejsze, najbardziej szalone formy piekna i niesamowitosci.

Wysitki Freuda oraz surrealistow podejmowane w celu osiagniecia ,surowego’
materialu psychicznego mozna interpretowac¢ jako wyraz tesknoty za niewinnoscia,
czasem bez represji — a wiec przede wszystkim czasem dziecinstwa, ktéry byt pozytywnie
oceniany przez artystow awangardowych. Sam Freud twierdzil, ze szczeécie, takze w zyciu
dorostym, jest osiagalne tylko poprzez spelnienie dzieciecych zyczen. To dazenie do

powrotu do dziecinstwa wyrazaé sie moze, zdaniem Freuda, w dzialaniu dowcipu:

394 Tamze, s. 98.
395 Deklaracja Biura poszukiwan surrealistycznych, [w:] A. Wazyk, dz. cyt., s. 109.
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Infantylnoéé jest bowiem Zrdédlem nie§wiadomoséci, a nieSwiadome procesy myslowe
to nic innego, jak tylko te same procesy, ktore jako jedyne zostaty powotane do zycia
we wczesnym dziecinstwie. My$l zanurzajaca sie w nieSwiadomos$ci w celu
utworzenia dowcipu szuka tam jedynie starej macierzy dawnej gry w slowa. (...)
Tyle ze nie jest rzecza tatwa przylapac na goracym uczynku owo infantylne my§lenie
wraz z jego — zachowanymi w nie§wiadomoéci dorostego czlowieka — specyficznymi
wlasnoéciami u dziecka, poniewaz najczeéciej jest ono korygowane, by tak rzec, in

statu nascendi’39%,

Poczucie humoru jest zdaniem Freuda jednym 2z przejawéw wewnetrznie
zachowanego dziecinstwa, ktory jednak czesto ulega sttumieniu. Calkowite wytlumienie
jego dzialania prowadziloby jednak do frustracji i nerwic. Surreali$ci uwazali powrét do
infantylizmu za pozadany, a wrecz konieczny warunek tworczosci artystycznej. W
pierwszym manifeécie surrealizmu Breton pisal: ,jeéli zachowal [czlowiek] jakas jasnoéé
my$li, to musi nawrécié do lat dziecinstwa; mimo ze starannie zdlawione przez
tresownikéw, dziecinstwo jednak ciagle ma jeszcze dla niego wiele uroku”3%?, Surrealizm
jest wyrazem tesknoty za czasami, kiedy nie funkcjonowata zadna represja. Stad brato sie
zainteresowanie surrealistow sztuka dzieci oraz oséb chorych psychicznie. Wyobraznia,
ktéra, jak sama nazwa wskazuje, stanowi takg wtagnie sile swobodnego, nieskrepowanego
my$lenia obrazowego, staje sie narzedziem pozwalajacym zastapi¢é w sztuce motyw
rzeczywisto$ci motywem cudowno$ci. Nie da sie zrozumieé¢ surrealistycznej koncepcji
wolnoéci bez zrozumienia znaczenia wyobrazni ani na odwrét. Poczucie wykolejenia
plynace z selektywnosci naszej pamieci 1 przypadkowosci dzieciecych wspomnien byto

wedlug surrealistow istotnym zrédtem inspiracji.

Z dziecinhstwa wywodzi sie takze ambiwalencja towarzyszaca zawsze nasze]
postawie wobec autorytetéw, wobec ktérych odczuwamy zdaniem Freuda zaréwno
szacunek, jak 1 niecheé¢: ,w naszej czci dla nich tkwi regularnie element wrogiego buntu”3%,
Odrywanie sie od autorytetu rodzicielskiego jest wiec procesem zaréwno bolesnym, jak 1
koniecznym. Nieustanne podporzadkowanie zewnetrznym i uwewnetrznionym normom
sprawia, ze, probujac dostosowaé sie do wymogow rzeczywistoSci, podatni jesteémy na
cierpienie 1 choroby. Surrealizm miat odpowiedzieé¢ na to wyzwanie, deklarujac sie jako

sposob ,catkowitego wyzwolenia ducha”3®. Choé¢ u surrealistéw sformulowanie to bylo

396 S, Freud, Dowcip i jego stosunek do nieSwiadomosci, przet. R. Reszke, Warszawa 1993, s. 215—
216.
397 A. Breton, Manifest..., s. 55.
398 S, Freud, Sztuki plastyczne i literatura, przel. R. Reszke, Warszawa 2009, s. 252.
399 Deklaracja..., s. 108.
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podyktowane nawiazaniem do freudowskiej koncepcji tréjpodzialu psychiki, to jednak
mogliby sie pod nim podpisa¢ wszyscy artysci awangardowi. Ich wysitki nie sprowadzaty
sie wylacznie do sztuki, lecz dotyczyly wszystkich krepujacych czltowieka wiezow 1
ograniczen. Rola sztuki jest aktywnie wspotuczestniczy¢ w przemianach ludzkiej
wrazliwoéci 1 éwiadomosci. Surrealiéci chcieli za Marksem ,przeksztalcaé éwiat”, za
Rimbaudem — ,zmieniaé¢ zycie”. W Drugim manifescie surrealizmu Breton pisal, ze ,,idea
surrealizmu dazy po prostu do calkowitego odzyskania naszej sily psychicznej przy uzyciu
srodkow, ktore oznaczaja zawrotne zejScie w glab siebie, systematyczne oéwietlanie miejsc
ukrytych 1 postepujace zaciemnianie innych, wieczna przechadzke posrodku strefy
zakazanej”4, Celem surrealistéw bylo wywolanie kryzysu $wiadomos$ci, ktéry, raz

osiagniety, miatl sie z kolei sta¢ narzedziem wyzwolenia.

5.1. Powroty wrazliwosci surrealistycznej

Co interesujace, Albert Camus w swoich esejach o czlowieku zbuntowanym zajat
sie takze surrealizmem, krytykujac go jednak za rezygnacje z préb uczynienia $wiata
sensownym. Nie chodzi tu jednak o prosta krytyke oparta na zalozeniu, ze irracjonalizm
surrealizmu wywodzacy sie z psychoanalizy czyni zaistnienie jakiegokolwiek sensu

niemozliwym; jak pisal Camus, surrealizm to

bunt absolutny, niepostuszenstwo totalne, regularny sabotaz, humor i kult absurdu,
W swolm plerwotnym zamiarze jest procesem wytoczonym wszystkiemu 1 wcigz
rozpoczynanym na nowo. Odrzucenie wszelkich determinacji jest wyrazne,
niedwuznaczne, wyzywajace. (...) Bezsens 1 sprzecznoéé sa wiec kultywowane dla

samych siebie”401,

jako ze to na nich opiera sie cate zycie psychiczne. Ten nieustanny konflikt moze
by¢ tylko tagodzony, ale nie zakonczony. Camus oskarza surrealizm o brak nadziei, ktéra
dla niego stanowila istotny element filozofii, umozliwiajacy jej realne oddziatywanie na
zycie ludzkie. Calkowite porzucenie nadziei sprawia, ze nikt nie zechce sie podjaé
kontynuacji skazanego na porazke projektu. By¢ moze ta linia krytyki sprawila tez, ze w
latach 40. ubiegtego wieku miejsce surrealizmu w intelektualnym i kulturalnym zyciu

Francji zajal mniej ezoteryczny i elitarystyczny egzystencjalizm.

Idee te pozostalty jednak zywe takze w drugiej potowie XX wieku 1 staly sie jednym

z elementéw ksztaltujacych mtodziezowa kulture lat 60, oskarzajaca cywilizacje zachodnig

400 A, Breton, Drugi manifest..., s. 129.
401 A, Camus, Surrealizm i rewolucja, [w:] tegoz, Czltowiek zbuntowany, przet. J. Guze, Krakéw 1991,
s. 92.
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0 bezdusznoé¢ 1 represyjnoéé. Czesto czytany wowczas Herbert Marcuse w nawiazujacej do
teorii Freuda pracy Eros i cywilizacja pisal: ,Teoretycznie réznica miedzy zdrowiem
psychicznym a nerwica sprowadza sie jedynie do stopnia i skutecznosci rezygnacji: zdrowie
psychiczne to skuteczna, udana rezygnacja. W normalnych warunkach jest tak skuteczna,
ze sprawia wrazenie umiarkowanie szczesliwego zaspokojenia. Normalno$é to ryzykowny
stan”402, Odpowiedzia na te problemy moze by¢ nadal przyjecie postawy awangardowej,
ktéra stanowi pewnego rodzaju ostentacyjng rezygnacje z rezygnacji. O ile jednak w
pierwszej potowie XX wieku awangarda miata charakter przede wszystkim artystyczny, a
postawiona pod znakiem zapytania rezygnacja dotyczyla niewykorzystywania pewnych
srodkéw artystycznych jako zbyt §miatych 1 nowatorskich, o tyle kolejne dekady przyniosty
ze soba powrdt do politycznego znaczenia terminu ,,awangarda”, a kwestionowaé zaczeto
W plerwszym miejscu wycofanie sie z zycia politycznego 1 spolecznego jako wyraz
konformizmu 1 utwierdzenia panujacego porzadku. Masowe ruchy kontestacyjne z 1968
roku spelniaja awangardowe hasla walki 1 wojny. Ten powrét postulatéow
emancypacyjnych jest wazny, poniewaz pokazuje nie tylko zywotno$¢ freudowskiej
psychoanalizy, ale takze postaw awangardowych. Dlatego tez w ostatnim spoérod
rozdzialéw poéwieconych omoéwieniu pogladow poszczegblnych filozoféw pozwalam sobie
na wykroczenie w przysztos¢ i pokazanie, jak dziedzictwo intelektualne 1 artystyczne lat

20. 1 30. ubieglego wieku oddziatato na kulture lat powojennych.

402 H, Marcuse, Eros i cywilizacja, przel. H. Jankowska, A. Pawelski, Warszawa 1998, s. 245-246.
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XII. Podsumowanie403

Filozofia okresu poprzedzajacego krystalizacje artystycznych awangard
tematyzowala i problematyzowala wiele kwestii, ktére staly sie potem kluczowe dla
nowoczesnych twércéw. W pierwszej czeéci rozdzialu oméwione zostana — sitg rzeczy
skrétowo — przyczyny tej rosnacej zbiezno$ci zainteresowan. Nastepnie dokonam
przegladu emancypacyjnych, rewolucyjnych i krytycznych watkéow powtarzajacych sie w
filozofii XIX 1 poczatku XX stulecia, ktére nie tylko dawaly sie wykorzystaé jako
teoretyczne zaplecze sztuki nowoczesnej, ale réwniez przygotowaly grunt pod jej
powstanie. Przeglad ten nie ma ambicji, aby staé¢ sie wyczerpujacym opisem mozliwych
inspiracji: jego najwazniejszym celem jest zwrdcenie uwagi na istnienie licznych
powinowactw miedzy filozofami a artystami awangardowymi oraz otwarcie nowych
perspektyw w badaniach nad awangarda. W ostatnim, XIII rozdziale postaram sie
natomiast wykazaé, ze wspdlny filozofom 1 artystom intelektualny nonkonformizm,
kreatywno$¢ 1 zaangazowanie stanowia cenne dziedzictwo, ktére réwniez dzisiaj warto
pielegnowaé. Omoéwie powody wciaz silnego zainteresowania awangarda w kulturze
najnowszej oraz podam przyklady $éwiadczace o noénoéci 1 aktualnoéci jej przestania. Takie
ujecie awangardy pozwoli odkry¢é na nowo jej pozytywne aspekty, ktére ulegly
stopniowemu przewartoSciowaniu wraz z krytyka modernizmu z pozycji postmodernizmu,
postkolonializmu 1 feminizmu. Nie negujac zasadno$ci tej krytyki, chcialabym mimo
wszystko zarysowaé mozliwoéci wspodlczesnego wykorzystania przepracowanej
awangardowe] spuscizny oraz zwrocié uwage na pozytywne konsekwencje jej
uniwersalizmu, ktére moga, staé sie takze cennym wzorcem dla filozofii. Przyjecie takiej
dwukierunkowej perspektywy oraz podkreslenie wzajemnos$ci inspiracji pozwoli na
uspoéjnienie szerokiego materiatu badawczego oraz wyciagniecie bardziej wszechstronnych

wnioskow.

1. Zwiazki miedzy sztuka a filozofia
Wystepowanie zwiazkow miedzy sztuka a filozofia nie jest ani zjawiskiem nowym,
ani zaskakujacym. Ich historyczny przeglad pozwala jednak uchwyci¢ znaczace réznice,
jakie zaszly w ich rozumieniu na przelomie XIX 1 XX wieku. W antyku praktycznie
zorientowana filozofia grecka poruszata zagadnienie tworczosci artystycznej w kontekscie

jej celowo$ci 1 przydatnoéci. Starozytni Grecy dysponowali jednak pojeciem sztuki

403 Ten i1 nastepny rozdziat zostaly opublikowane w skrdoconej formie w artykule pt. Dziedzictwo
awangardy — perspektywa filozoficzna, ktéry ukazal sie w czasopiSémie ,Sztuka 1 filozofia”, tom

52, 2018, s. 139-154.
240



Alicja Rybkowska Filozoficzne korzenie awangardy

odmiennym od wspotczesnego. Grecka techne oznaczala sztuke rzemiesélnicza, zawodowa,
wytwarzanie wedlug regul, ktéore mozna skodyfikowaé¢ i ktéorych mozna sie nauczyc.
Jakakolwiek tworcza fantazja czy artystyczna dowolnoéé ktécily sie z takim rozumieniem
sztuki. Miato ono zatem jednoczeénie szerszy 1 wezszy zakres od rozumienia nowozytnego:
szerszy, bo jako techne kwalifikowano takie przejawy ludzkiej dzialalnoéci, jak stolarstwo
czy rybotowstwo (takie ujecie przetrwato do dzi§ w zwrotach ,sztuka walki” czy ,sztuka
kulinarna”), natomiast wezszy, poniewaz nie kwalifikowano jako techne poezji, ktéra
wymykala sie skodyfikowanym regutom. Ta paradoksalna z dzisiejszego punktu widzenia
sytuacja utrzymywata sie przez wiele wiekéw. Sredniowiecze, ktére poglady estetyczne
odziedziczylo po starozytnosci, wyliczato siedem sztuk wolnych, spoérdéd ktoérych jedna
tylko muzyka odpowiadata wspodlczesnemu rozumieniu sztuki, a i ja rozumiano woéwczas
przede wszystkim jako teorie muzyki. W opozycji do sztuk wyzwolonych lokowaly sie
sztuki mechaniczne, ktére wyliczano w doé¢ dowolny sposéb 1 ktére w zasadzie nie mialy

nic wspolnego z dzisiejszym rozumieniem sztuki.

Dopiero renesansowe wysitki zmierzajace do wyprowadzenia sztuki ze Srodowiska
cechowego 1 nadania jej wiekszego prestizu spotecznego doprowadzily do podkreslenia
intelektualnego wymiaru twoérczoséci, ktéora wymaga nie tylko sprawno$ci manualnej i
biegtoSci warsztatowej, ale takze gruntownej wiedzy z zakresu wielu dziedzin.
Perspektywa matematyczna, stanowiaca jedno z donioélejszych odkry¢ w historii sztuki,
byla artystom potrzebna przede wszystkim po to, by udowodnié, ze malarstwo jest nie tylko
rzemiostem, ale takze sztuka wyzwolong. Artystow nie postrzegano juz jako zwyklych
rzemies$lnikow, lecz jako medrecéw. Tym samym nastapito zblizenie sztuki i filozofii, ktére
zaowocowalo takze zainteresowaniem motywem $wieckiego medrca w sztuce odrodzenia i
pozniejszej. Mimo ze dla filozoféw nigdy nie zostal wypracowany tak jednolity schemat
ikonograficzny, jak na przyklad dla wladcéw czy Swietych i czesto nie maja oni na obrazach
zadnych atrybutéow, po ktorych moglibyémy jednoznacznie rozpoznaé¢ ich wilaénie jako
filozoféw, to jednak motyw ten coraz czeéciej pojawial sie w sztuce, czy to jako
przedstawienia istniejacych postaci (Szkola ateriska Rafaela), czy tez jako wyobrazenia
idealnego filozofa, niosace ze soba bogaty przekaz symboliczny (Giorgione, 7Trzej
filozofowie; Rembrandt van Rijn, Medytujqcy filozof; Peter Paul Rubens, Czterej
filozofowie). W okresie rewolucji francuskiej figura filozofa stata sie szczegdlnie atrakcyjna
jako symboliczny wyraz obywatelskich cnét (Jacques—Louis David, Smieré Sokratesa,
Francois—André Vincent, Alcybiades nauczany przez Sokratesa). Samopo$wiecenie

Sokratesa odbierano jako wyraz sprzeciwu wobec niesprawiedliwego rezimu. Stad tez
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obraz Davida stal sie jednocze$énie symbolem cnét Republiki i manifestem stylu
neoklasycznego. Przedstawienie triumfu filozofii — a wiec madroSci — nad Smiercig 1
niesprawiedliwos$cia stanowi takze wyraz przekonania o wspdlnej misji dydaktycznej

filozofii 1 sztuki, ktére na rézne sposoby moga przekazywaé spoleczenstwu te same idee.

2. Przemiany na przelomie XIX i XX wieku

Interesujace jest jednak przesledzenie zwiazkow miedzy sztuka 1 filozofia w
kontekscie przemian, jakie zaszty w XIX 1 XX wieku w sposobach ich uprawiania. Zmiana
ukladu sit sprawita, ze zamiast typowej dla weze$niejszych wiekéw sytuacji, w ktérej
filozofowie opisywali nature 1 zadania sztuki, starajac sie wlaczyé ja w systemowe
my$lenie o §wiecie, to artysci zaczeli siegaé po koncepcje filozoficzne jako Zrédlo inspiracji,
ale takze usprawiedliwienie swoich nowatorskich dziatan. Odwréceniu ulegt zatem
kierunek inspiracji 1 instrumentalizacji. O ile ta pierwsza jest zjawiskiem pozytywnym, o
tyle préby wzajemnego podporzadkowania maja liczne niepozadane konsekwencje, takie
jak nierozstrzygalne 1 jalowe spory o pierwszenstwo i zwigzany z nim prestiz. Jako ze cele
tego artykulu sa przede wszystkim konstruktywne, skupie sie glownie na zjawisku
inspiracji (sztuki przez filozofie, filozofii przez sztuke), a kwestie instrumentalizacji

zostang wspomniane tylko na marginesie rozwazan.

Zarowno w jednej, jak 1 w drugiej dziedzinie okres wielkich stylow 1 systemow
zakonczy! sie. Panujacy w sztukach XIX wieku eklektyzm zostal ostatecznie odebrany nie
jako wyraz doskonatego opanowania motywéw 1 technik typowych dla wiekdéw
weczesniejszych, ale bezsilnoéci w probach wypracowania wlasnego, oryginalnego stylu.
Seria dziewietnastowiecznych neostylow byla w odczuciu wielu artystéow i intelektualistéw
nie tylko retrospektywna, ale takze regresywna. W mocnych stowach wypowiadal sie

przeciwko tej bezsile eklektyzmu miedzy innymi Huysmans:

Architekci wznosza niewydarzone budowle, ktérych poszczegdlne czeéci,
zapozyczone od wszystkich epok, wytwarzaja parodie najbardziej serwilistyczna,
jaka tylko mozna sobie wyobrazié¢. To mieszanina lichoty i1 nasladownictwa; sztuka
wspoélczesna streszcza sie niemal w nedznym potpourri, jakim jest opera pana

Garniera [gmach Opery paryskiej, uwaga moja]404,

By¢ moze to nuda artystow spowodowana brakiem wielkich, ekscytujacych
programéw 1 przedsiewzieé¢ stala sie jednym z bodzZzcéw do wyksztalcenia sie ruchéw

awangardowych. Ocierajaca sie o kicz sztuka secesji jako pierwsza miala byé wladnie

404 J —K. Huysmans, O sztuce, s. 145.
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przezwyciezeniem tej bezsilnoSci. Rosnaca §wiadomos$é wplywéw prowokowata do
przelamania zaistniatej sytuacji. Takimi prébami byly takze koncepcje oméwionych przeze
mnie filozoféw. Zaréwno w przypadku filozofii, jak 1 sztuki obserwujemy w XIX 1 na
poczatku XX wieku rosngca $wiadomo$é teoretyczng i1 plynace z niej dazenie do
podkres§lenia wlasnej odrebnoéci. Oczywiscie ze wzrostem §wiadomogci teoretycznej w obu
tych dziedzinach mieliémy do czynienia takze w wiekach poprzednich. Tym, co odréznia
badane stulecie od wczeéniejszych czaséw, jest intensyfikacja 1 akceleracja przemian w
sposobach mys§lenia o cztowieku i jego tworczosci. Przyczyny tego zjawiska mozna podzielié

na historyczne, spoleczne, polityczne oraz technologiczne.

2.1. Przyczyny historyczne

Przyczyny historyczne zwiazane byly z rosnacym tempem wypowiadania i
prowadzenia konfliktéw zbrojnych. Poczynajac od trwajacych dwa dziesieciolecia wojen
napoleonskich, ktére otworzyly kalendarzowy wiek XIX, przez powstania rosyjskich
dekabrystéw 1 wloskich karbonariuszy wymierzone przeciwko postanowieniom Kongresu
Wiedenskiego, trzy lata Wiosny Ludéw, wojne krymska 1853—1856, zjednoczenie Wloch 1
Niemiec, wojne francusko—pruska oraz kryzys batkanski w 1878 roku, Europa wstrzasana
byta licznymi konfliktami politycznymi. Dopiero po roku 1878 nastapito 30 lat wzglednego
spokoju, kiedy prowadzone wojny mialty charakter co najwyzej lokalny 1 toczyly sie poza
granicami Europy. Okres ten nazwano la belle époque, co nie do konca oddaje jednak
napiecie tamtych czaséw, ktére ostatecznie okazaly sie okresem intensywnych zbrojen. To
wszystko stawialo przed artystami i1 filozofami wymoég wiekszego zaangazowania w
kwestie spoleczne oraz polityczne, jezeli cheieli nadazac za dokonujacymi sie przemianami,

a tym bardziej — jezeli chcieli je w jaki$ sposéb inicjowac.

7 drugiej strony, wiek XIX ujmowany nie z perspektywy kalendarzowej, lecz z
perspektywy procesu historycznego zaczatl sie w Europie wraz z wybuchem rewolucji
francuskiej w 1789 roku, a trwal az do poczatku I wojny éwiatowej] w 1914 roku. To
nadmierne wydtuzenie przy jednoczesnym przySpieszeniu tempa przemian sprawilo, ze
potrzeba wyrazistego zainaugurowania wieku XX stala sie silniejsza niz w innych
stuleciach. Dadaisci pisali wrecz o kompromitacji stulecia, ktére nie potrafito staé sie
dwudziestym?9>, Rozczarowanie politycznym, intelektualnym i kulturowym dziedzictwem
wieku XIX sprawialo, ze potrzeba odciecia sie od jego dziedzictwa byta tym silniejsza.

Jedng z konsekwencji byl powrdt do wiary w postannictwo sztuki i filozofii, choé ich misje

405 R. Huelsenbeck (red.), The Dada..., s. 72.
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rozumiano juz w inny sposob. Najistotniejsze stato sie odzyskanie realnego wpltywu na
my$li 1 dziatanie ludzi, przenikniecie do tych sfer zycia, ktére zazwyczaj pozostawaty poza
obszarem zainteresowan sztuki i filozofii, ale takze tych, ktére do tej pory byly sztuki i
filozofii wyzbyte. Rodzaca sie socjologia zaczeta zwraca¢ uwage na te aspekty ludzkiego
zycia, ktore wczesnie) uwazano za zbyt prozaiczne, aby mogly sie sta¢ réwnouprawnionym
elementem dyskusji: Gustav Le Bon zajmowat sie zachowaniem ttuméw, Gabriel Tarde
analizowal réznice miedzy obyczajem a moda, Georg Simmel w eseju poSwieconym
mentalno$ci  mieszkancéw  wielkich miast opisywal zjawisko zblazowania%06,
Wystepowanie tych samych tendencji mozemy zaobserwowaé takze w sztuce, odchodzace;j
od dotychczasowej podniostoéci 1 idealizacji 1 przechodzacej w strone docenienia detalu.
Banalno§¢ tematu miata by¢ rekompensowana nietuzinkowoscia formy. Cho¢ sztuka nadal
zachowala swoja programowos$é 1 dydaktyzm, to jednak jej program oraz misja ulegly
glebokim przeksztalceniom. Renegocjacja miejsca sztuki, ale takze filozofii w zyciu
codziennym wyksztalconej publiczno$ci europejskiej sprawila, ze konieczne stato sie

wypracowanie nowej relacji miedzy tymi dwiema dziedzinami.
2.2. Przyczyny spoleczne

U progu dwudziestego stulecia zaréwno sztuka akademicka, jak 1 akademicka
filozofia tracily na znaczeniu 1 powadze wobec palacych probleméw spotecznych 1
politycznych, a takze kryzysu wartoéci obnazonego podczas I wojny $éwiatowej. Tradycyjnie
przypisywana sztukom rola dydaktyczna i adaptacyjna nie dawaly sie dluzej petni¢ w
ramach obowigzujacego dotychczas schematu. Religijno—ideologiczny charakter sztuki
nowozytnej nie przystawal do realiow dwudziestowiecznych, podobnie jak filozoficzny
historyzm. Triada retoryczna delectare, persuadere, docere (zadowalaé, przekonywac,
pouczaé — w przypadku filozofii sprowadzona do pary persuadere—docere) wyczerpata sie
jako zrédio inspiracji 1 punkt odniesienia dla artystéw. Bogacenie sie mieszczanstwa i
idace za tym coraz wieksze wyrafinowanie sztuk uzytkowych oraz estetyzacja przestrzeni
handlowych, takich jak domy towarowe czy pasaze sprawila, ze przyjemno$¢ pltynaca z
obcowania z pieknem przestala by¢ w wielkich miastach domeng wylacznie sztuki, a
wysitki utrzymania wyréznionej pozycji malarstwa i rzezby w tym obszarze doprowadzaly
niejednokrotnie do powstania prac na granicy kiczu i ztego smaku. Z kolei instytucjonalne
narzucenie artystom wymogu perswazji 1 nauczania sprawialo, ze zawezal sie zakres

tematéw, ktére mozna byto poruszyé, oraz sposobdéw ich przedstawiania. Sztuka miala byé

406 G. Simmel, Mentalno$é mieszkaricow wielkich miast, [w:] tegoz, Socjologia, przel. M.
Fukasiewicz, Warszawa 2005, s. 305—-315.
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przede wszystkim zrozumiala, a przekaz ideologiczny prosty i przekonujacy. W praktyce
jednak przybieral on czesto postaé skomplikowanych 1 nieoczywistych alegorii, ktore

potrzebowaly osobnej wykladni.

Jedna z prob filozoficznego uporania sie z tym kryzysem jest odczyt Kryzys
europejskiego cztowieczenstwa a filozofia wygloszony w 1935 roku w Wiedniu przez
Edmunda Husserla (po tym, jak w 1933 roku odsunieto go od stanowiska w Niemczech).
Tytutowa europejskosé jest dla Husserla konstruktem teoretycznym wykraczajacym poza
granice geograficzne. Chodzi przede wszystkim o duchowa przestrzen, pewien okreslony
sposéb mys§lenia. W swoim wykladzie filozof stwierdza, ze — obserwowalny przez
wszystkich — kryzys polega na tym, ze cho¢ oSwiecenie jest juz miniong przesztoscia, to
jednak nadal utrzymuje sie na szeroka skale o§wieceniowa instrumentalizacja rozumu.
Racjonalnoéé instrumentalna $éwietnie sobie radzi z wyszukiwaniem optymalnych
srodkéw do realizacji wyznaczonych celdow, ale nie pozwala zapytac o sam cel. Nie badamy
juz $wiata, aby go poznaé, lecz aby nad nim zapanowaé. Zdaniem Husserla ta
partykularno$é celéw prowadzi do zaniku komunikacji i, co za tym idzie, do utraty
poczucia przynaleznoéci do szerszego kregu kulturowego. Aby w ogéle bylo mozliwe
wskazanie jakiegokolwiek horyzontu partykularnego, potrzebny jest horyzont
uniwersalny. W ten sposéb nastawienie teoretyczne, typowe dla Europejczykéw,
umozliwia im wziecie odpowiedzialnoéci za swoje czyny. Cala historia kultury europejskiej
jest historia przezwyciezania za pomoca myslenia krytycznego jednostronnego ujecia

Swiata. Jak powiedziat Husserl w zakonczeniu swojego odczytu,

Istnieja tylko dwa wyjécia z kryzysu europejskiego sposobu istnienia: upadek
Europy przez wyobcowanie ze swego wlasnego racjonalnego sensu zyciowego,
popadniecie we wrogo$¢ wobec ducha 1 barbarzynstwo albo tez odrodzenie Europy z
ducha filozofii przez heroizm rozumu przezwyciezajacego ostatecznie naturalizm.

Najwiekszym niebezpieczenstwem dla Europy jest zmeczenie40?,

Diagnoza ta jest dla nas bardziej interesujaca niz na przyktad diagnozy stawiane
przez Ortege y Gasseta czy Oswalda Spenglera, poniewaz jest precyzyjniejsza we
wskazaniu roli sztuki i filozofii w zapobieganiu poglebianiu sie kryzysu oraz sygnalizuje

potrzebe 1 zarazem mozliwo$é aktywnej zmiany.

407 K. Husserl, Kryzys europejskiego cztowieczeristwa a filozofia, przet. J. Sidorek, Warszawa 1993,
s. b1.
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2.3. Przyczyny polityczne

Wsréd inspiracji  politycznych najwazniejszymi byly wplywy socjalizmu 1
anarchizmu. Szczeg6lnie ten drugi mégt sie przyczyni¢ do wyksztalcenia silnych zwiazkow
miedzy politycznym oraz artystycznym radykalizmem dzieki swojemu destrukcyjnemu
zapalowl oraz wezwaniu do obalenia istniejacego porzadku. Samo pojecie awangardy,
wywodzace sie z terminologii militarnej, pierwotnie stosowane bylo w metaforycznym
sensie w odniesieniu do progresywnych nurtéw politycznych, ktére czesto dzielity swoje
filozoficzne zaplecze z awangarda artystyczna. Wspolczesny badacz anarchizmu David
Weir stawia wrecz teze, ze anarchizm odnidst sukces nie jako doktryna polityczna, lecz
estetyczna. Jako ,dowody” tej transformacji przywoluje autonomiczny, heterogeniczny
oraz sfragmentaryzowany charakter kultury modernizmu, ktéra stanowi jego zdaniem
realizacje ideologii anarchizmu w formie artystycznej*0s. Jako dalsze punkty wspdlne
mozna wymieni¢ aktywizm, programowo$é, indywidualizm, dazenie do autentyzmu i
nastawienie wolnoSciowe. Sam badacz zdaje sobie sprawe, ze nie sg to wystarczajace
przestanki, aby mozna bylo méwié¢ o jakiejkolwiek pewnosci w tym zakresie. Niemniej
liczne podobienstwa ideowe oraz niepodwazalne dowody faktycznej inspiracji (lektury,

aktywno$¢ polityczna, przywolywanie nazwisk) nie powinny uj$¢ naszej uwadze.

2.4. Przyczyny technologiczne

Przyczyny technologiczne zwigzane byly z intensyfikacja i akceleracja postepu
technicznego, ktéora wymuszala konieczno$é nadazania za gwaltownie zmieniajaca sie
rzeczywisto$cia, oraz oferowata szereg nowych narzedzi do jej badania 1 opisu, co nie
pozostawato bez konsekwencji takze dla filozofii i1 sztuki. Rosnaca komplikacja narzedzi
prowadzita do coraz wiekszej zlozono$ci oraz specjalizacji poszczegdélnych dziedzin, a
jednoczeénie sklaniata do podjecia wysitkéw w celu uporzadkowania 1 spopularyzowania

efektéw dokonujacego sie postepu naukowego i technicznego.

2.4.1. Komplikacja przekazu w sztuce i filozofii

W filozofii od czaséw Kanta takze nastapita znaczna komplikacja przekazu. Choé
wysilki przekonania czytelnika do swoich racji nadal sq wyrazne, to jednak zrozumienie
wywodu sprawia¢ moze tak zwanej przecietnie wyksztatconej publicznosci coraz wieksze

trudnosci. Sam Kant we wstepie do Prolegomendw pisal:

408 Zob. D. Weir, Aesthetics from Politics to Culture, [w:] tegoz, Anarchy and Culture: The Aesthetic
Politics of Modernism, Amherst, MA 1997, ebook (dostep: 10.03.2018), s. 158—200.
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Jednakze i ja — pochlebiam sobie — potrafitbym uczynié¢ swéj wyktad popularnym,
gdyby mi chodzilo tylko o nakres$lenie planu, a pozostawienie jego wypelnienia
innym, 1 gdyby mi na sercu nie lezalo dobro nauki, ktéra mnie tak dtugo zajmowata.
Wiele bowiem trzeba bylo wytrwaloéci 1 nawet niemato samozaparcia, azeby pokuse
uzyskania rychlo przychylnego przyjecia poswieci¢ dla widokéw na uznanie pézne

wprawdzie, lecz za to trwate409,

Konieczno$é dokonania wyboru miedzy bezpoérednia zrozumialoScig (a co za tym
idzie takze prawdopodobng popularnoscia) kosztem uproszczenia i splaszezenia tresci a
poznawcza, rzetelnoécig kosztem zniechecenia odbiorcéw stata sie takze doSwiadczeniem
artystow awangardowych. Wybranie drugiej opcji wigzalo sie z ryzykiem niezrozumienia
1 btednych interpretacji. Z tego tez powodu mys$l najwazniejszych filozoféw XIX wieku w
kregach pozaakademickich krazy na ogdét w uproszczonej i okrojonej postaci. Takie
ograniczenie filozofii do no$nych haset moze prowadzi¢ do nieporozumien oraz wypaczenia
oryginalnej idei stojacej za dana koncepcja, ale jednoczesnie sprawia, ze zainteresowanie
pogladami takich myS§licieli, jak Hegel, Schopenhauer, Nietzsche, Freud czy Bergson rosto.
Mozna by dyskutowad, czy jego efektem stato sie obnizenie, czy tez podniesienie poziomu
kultury filozoficznej; nie ulega jednak watpliwos$ci, ze bylo ono jednym z czynnikéw
wplywajacych na przedefiniowanie wzajemnych relacji miedzy sztuka a filozofia. W
ramach zakonczenia niniejszej pracy zamierzam omowié te relacje dwustronnie: w tym
rozdziale podsumowaé¢ wplywy filozofii dziewietnastowiecznej na sztuke awangardowa,
natomiast w rozdziale nastepnym — wplyw dziedzictwa awangardy na wspdlczesng

filozofie 1 kulture.

3. Przeglad wplywow filozofii XIX i poczatku XX wieku na sztuke

awangardowa

Na poczatku XX wieku coraz wiecej twéorcéw zaczeto podejmowaé wysitki idace w
poprzek, a nawet wbrew dotychczasowej tradycji artystycznej. Szukajac
usprawiedliwienia dla swoich dziatan, zwrécili sie w strone filozofii, ktéra w stuleciu
poprzedzajacym ich dziatania zaoferowala liczne wzorce postaw emancypacyjnych,
rewolucyjnych, krytycznych. Nawet (a moze zwlaszcza) pobiezna znajomo$éé filozofii
dziewietnastowieczne) pozwalala artystom na wykorzystanie pojawiajacych sie w niej
hasel 1 wilaczenie ich do wlasnego $éwiatopogladu w celu nadania mu wieksze]

wiarygodnos$ci 1 integralnosci. Mozna tez rozumieé to zjawisko odwrotnie: typowe dla

409, Kant, Prolegomena do wszelkiej przysztej metafizyki, ktéra bedzie mogta wystqpié jako nauka,
przet. B. Bornstein, Warszawa 1993, s. 14-15.
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filozofii dziewietnastowiecznej postawy emancypacyjne, rewolucyjne, krytyczne stanowily
dla artystow poszukujacych nowych rozwigzan tworczych inspiracje i bodziec do
zaprezentowania swoich dokonan. Nie jest jednak moim celem wykazanie pierwszenstwa
ktorejkolwiek z nich; w rozdziale poSwieconym filozofii Hippolyte’a Taine 1 Ernsta Renana
wykazalam zreszta, ze zazwyczaj w przypadku ztozonych zaleznoéci kulturowych jest to
po prostu niemozliwe. Istotne jest natomiast podkreslenie, ze wplywy te na poczatku XX
wieku zyskaly na znaczeniu, a ponadto mozna zaobserwowacé rosnaca, zbiezno$¢ postaw
artystycznych 1 filozoficznych (ktéra wczeéniej nie miata tak duzego znaczenia, poniewaz
dziatalnos$ci artystycznej nie wigzano w ogéle z okreslonym éwiatopogladem ani tym

bardziej postawami zyciowymil9),

Lektura poréwnawcza licznych tekstéw teoretycznych 1 autobiograficznych
autorstwa artystéw awangardowych oraz pism najwazniejszych filozoféw XIX 1 poczatku
XX wieku sugeruje, ze, filozofem, ktory oddziatal na najwieksza ilo§¢ kierunkow, byt
Friedrich Nietzsche. Z kolei kierunkiem, ktéry przyjat najwieksza ilo$é wplywéw i ktoérego
przedstawiciele mieli najwieksza Swiadomo$é problematyki filozoficznej, byl dadaizm.
Ruch ten jest jednoczeénie tym, ktory uwaza sie obecnie za najbardziej nowatorski i
prekursorski, majacy juz wiele wspdlnego z eksperymentami artystycznymi drugiej
potowy XX stulecia, co prowadzi¢ moze do wniosku, ze jego szczegdlnie awangardowy,
paradygmatyczny charakter wynika po czesci z jego bliskich zwigzkéw z filozofia, a zatem,

ze zwiazkKi te sa jedna z kluczowych przyczyn oraz wyznacznikéw awangardowosci.

Interesujace sa tez zalezno$ci chronologiczne: najstarszy z omawianych filozofow,
Hegel, wplynatl przede wszystkim na kubizm, ktory jest tez pierwszym ruchem $éwiadomie
1 otwarcie awangardowym. Schopenhauer oddziatal gtéwnie na ekspresjonizm niemiecki i
skandynawski, niemal réwnolegly do kubizmu; Nietzsche byl jednym z ulubionych
filozofow wloskich futurystéw, ktérzy powstanie ruchu oglosili w 1910 roku; Freud byt
nieoficjalnym patronem najpdzniej wykrystalizowanego nurtu pierwszej awangardy,
surrealizmu. Wydaje sie jednak, ze jest to zaleznoéé czysto przypadkowa, mozna tez

wskaza¢ na wystepowanie wyjatkow (na przyklad watki heglowskie w surrealizmie).

410 Opracowania zwracajace uwage na $wiatopoglad jako najistotniejsze spoiwo wczesne]
awangardy to m. in. wymienione juz wczesniej: K. Janicka, .S”wiatopoglqd surrealizmu,
Warszawa 1985; M. Porebski, Granica wspéitczesnosci. Ze studiéw nad ksztaltowaniem sie
pogladow artystycznych XX wieku, Wroctaw—Warszawa—Krakéw 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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Dzieki niej jednak mozliwe bylo oméwienie w kolejnosSci chronologicznej nie tylko filozofow,

ale takze najwazniejszych kierunkéow awangardowych.

Innym wnioskiem, jaki mozna wysuna¢ na podstawie przeprowadzonych bada jest,
ze neoplastycyzm Pieta Mondriana nie daje sie wpasowaé w te ogdlng sie¢ zaleznoSci.
Mimo silnych inspiracji Heglem, §wiatopoglad artysty wykracza znacznie poza obszar
zainteresowan niniejszej pracy ze wzgledu na silne wplywy teozofii. Ta natomiast, mimo
nazwy nawiazujacej do filozofii 1 przywotujacej charakterystyczny dla niej element wiedzy
1 madrosci, ma jednak o wiele bardziej ezoteryczny charakter, a jej spekulatywnosé jest

odmienna od tradycyjnej spekulacji filozoficzne;.

Inspiracja mysla konkretnych filozoféw oraz proby przelozenia ich koncepcji na
jezyk sztuki nie byly wczeéniej spotykane na taka skale. Przywodzi to na my$l sytuacje,
ktéra opisywal Hegel, w ktérej sztuka zostaje zastapiona przez religie 1 filozofie 1 zamienia
sie przede wszystkim w filozoficzna autorefleksje. Z tego tez powodu w drugiej potowie XX
wieku pojawily sie wérod teoretykéw sztuki (Joseph Kosuth, Arthur C. Danto) koncepcje
nawigzujace do heglowskiej teorii 1 sytuujace moment jej realizacji w czasach
wspoélczesnych. Nadmierne podkreslenie jej znaczenia dla rozwoju sztuki nowoczesnej 1
najnowszej prowadzi jednak do zapoznania wplywéw innych filozoféw, ktoére byty rownie
istotne. Wydaje sie, ze przyczyna wysuwania inspiracji heglowskich na pierwszy plan lezy
w totalnym charakterze jego filozofii, ktéra nie tylko opisywala poszczegdlne sztuki, ale
takze proponowala generalne ujecie ich rozwoju. Awangarda jednak tylko czeéciowo daje
sie podporzadkowaé takim generalizujacym tendencjom. Poszczegdlne kierunki sa zbyt
spluralizowane 1 nosza zbyt wiele ryséw indywidualizmu zwiazanych z nimi tworcow, aby
mozna je bylo wlaczy¢ w jakikolwiek schemat bez jednoczesnego pominiecia ich
réznorodnoséci. Ta natomiast jest jedng z podstawowych cech awangardy, poprzez ktora
identyfikuje sie ona 1 do ktorej dazy. Dopiero rozpatrywanie historycznej awangardy jako
przede wszystkim formacji §wiatopogladowej, a nie artystycznej, pozwala w pelni oddacé 1
doceni¢ te réznorodnosé. Jest ona analogiczna do wewnetrznego zrdznicowania
swiatopogladéw, ktore zawsze sa odbiciem rozmaitych, nierzadko przypadkowych
wplywow 1 cechujq sie historyczna zmiennoécig zaréwno w obrebie danej kultury, jak 1 w

obrebie zycia kazdego cztowieka.

3.1. Wzorce postaw emancypacyjnych, rewolucyjnych, krytycznych

Nalezy wiec na koniec podjaé probe syntezy tych wplywéw 1 przedstawié zestaw

tendencji myS$lowych, ktéore byly wspélne wielu filozofom dziatajacym w okresie
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poprzedzajacym powstanie artystycznych awangard i ktére zostaly przejete przez artystow
awangardowych. Przede wszystkim sa to szeroko pojete tendencje emancypacyjne: nacisk
na wolno$¢ ducha u Hegla, wezwanie Stirnera do obalenia dyktatu poje¢ ogélnych, hasta
przywrocenia wolnoSci 1 podmiotowosci klasie robotniczej u Marksa, dazenie do
wyzwolenia spod zatruwajacego wptywu woli u Schopenhauera, Nietzscheanski nacisk na
samostanowienie, nacisk Bergsona na konieczno$¢ uwolnienia sie od czysto praktycznego
nastawienia do $wiata, wreszcie dzialania Freuda zmierzajace do zdjecia odium
,hienormalnos$ci” z niekonwencjonalnych zachowan. Z wyjatkiem Stirnera emancypacja ta
jednak nie prowadzi do anarchii 1 jest podporzadkowana dyscyplinujacemu dzialaniu
zasad: u Hegla jest to konieczno$é¢ dziejowa wykluczajaca dowolnos$é, u Marksa potrzeba
organizowania proletariatu w formacje, ktére w przysztoéci beda mogly wprowadzié
tymczasowa dyktature; Schopenhauer zwracal uwage na tymczasowos$é ulgi ptynacej z
kontemplacji estetycznej lub ascezy, tym samym wzywajac do nieustannego ponawiania
wysitkéw podporzadkowania woli rozumowi; Nietzsche pogardzal wszelka dowolnoécia i
przypadkowoécig jako wyrazem stabos$ci istot niezdolnych do narzucenia sobie 1 innym
wlasne] woli; Bergson zabezpieczal sie przed negatywnymi konsekwencjami przyjecia
irracjonalizmu przez podkreslenie poznawczej roli intuicji; Freud zwracal uwage na
znaczenie zasady rzeczywisto$ci w rozwoju jednostki oraz procesie jej socjalizacji. A zatem
z filozofii okresu poprzedzajacego rozwdj artystycznych awangard plyneto zaréwno
wezwanie do zrzucenia wplywéw 1 zaleznoséci, jak 1 pouczenie o konieczno$ci uszanowania
pewnych zasad. Podobnie awangarda, wbrew obiegowym opiniom, nie byla czasem

catkowitej dowolnoSci.

Wspdlne dla wielkich filozoféw XIX wieku jest tez krytyczne nastawienie wobec
panujacych pogladéw 1 przesadéw: Hegel krytykowal swoich poprzednikéw za brak
catoSciowego ujecia rzeczywistoéci 1 niezrozumienie jej historycznej natury; Marx,
podobnie jak Stirner, zarzucal im nadmierna teoretycznosé¢, choé¢ zarzut ten wynikat u nich
z roznych przestanek 1 prowadzil do odmiennych wnioskéw. Schopenhauer szczegélnie
zjadliwie krytykowat filozoféw akademickich; Nietzsche - cala kulture judeo—
chrzeécijanska. Bergson odcinal sie od fizykalistycznego ujecia rzeczywistosci, ktoére
uwazal za zafalszowane. Freud demaskowal naduzycia kultury. Wszyscy w jaki$ sposéb
odwracali sie od tradycji, wzywali do odrzucenia starych pogladow i iluzji i dazyli do
poglebienia S§wiadomosci czlowieka na temat jego rzeczywistosci historycznej, spoteczne;,

politycznej, ekonomicznej, kulturowej. Wspdlne jest tez poddanie w watpliwosé
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odziedziczonych jeszcze po oéwieceniu dogmatéow o doniosltosci postepu kulturowego i

cywilizacyjnego.

Kazdy z tych filozoféw wprowadzil do historii idei jaka$é nowa, inspirujaca
koncepcje; nie zawsze byly to pojecia nowe, lecz nadano im nowy charakter, czyniac je
mozliwymi kluczami do zrozumienia conditio humana: pojecie ducha u Hegla, proletariatu
u Marksa, wlasnoéci u Stirnera, woli u Schopenhauera, wiecznego powrotu u Nietzschego,
intuicji u Bergsona, nieéwiadomego u Freuda. Wszystkie te pojecia maja charakter
rewolucyjny, zmieniaja nasze myslenie o cztowieku 1 jego wytworach, stanowia wezwanie

do przemiany wlasnego $éwiatopogladu. Maja wielki potencjal aktywizujacy 1 inspirujacy.

Ten aktywizujacy 1 inspirujacy charakter filozofii XIX 1 poczatku XX wieku w
polaczeniu z akceleracja w sferze nauki 1 techniki oraz eskalacja konfliktow politycznych
1 kulturowych stal sie dla artystéw — tradycyjnie uznawanych za wyrazicieli epokowych
tendencji — bodZzcem do radykalizacji éwiatopogladowej 1 artystycznej. Nowatorski
charakter filozofii Hegla, Marksa, Stirnera, Schopenhauera, Nietzschego, Bergsona i
Freuda dawal ogélny przyklad intelektualnej oryginalnoéci 1 odwagi. Etyczny aspekt
postaw awangardowych wynikal z glebokich etycznych zainteresowan tych filozofii;
humanizm awangardy wynikal z ich humanizmu. Awangardowe pragnienie zmiany,
fascynacja ruchem inspirowane byly dynamicznymi wizjami rzeczywisto$ci oferowanymi
przez tych myS$licieli. Nowoczesno$é¢ charakteryzowano poprzez ruch, entuzjazm,
oryginalno$é, nowos$é, zmiane, przeciwstawiajac ja temu, co antypostepowe, wtérne,
przestarzate, nudne. Personifikacjami buntu przeciw konformizmowi stali sie dandysi,
arty$ci, flaneurzy — ci, ktérych okreélano mianem ,oryginatéw”. Do tego grona wypadaloby
takze zaliczy¢ filozoféw, ktérzy aktywnie angazowali sie w przemiane Swiatopogladdéw
swoich wspoélczesnych, otwierajac takze droge burzliwym przemianom w sztuce. Zaréwno
filozofia, jak 1 sztuka przetomu XIX 1 XX wieku wymyka sie prostej opozycji miedzy
konstrukcja 1 destrukcja 1 jest przede wszystkim poszukujaca. Efekty tych poszukiwan

maja za$ trwaty 1 realny wpltyw takze na nasze obecne mys$lenie o Swiecie.

Takze pozostale opozycje, miedzy ktérymi rozpina sie dzialalno§¢ awangard
artystycznych 1 ktore zostaly szerzej omoéwione we wstepie, znajduja swoje wzorce w
filozofii XIX 1 poczatku XX wieku. Je§li chodzi o problem wzajemnego warunkowania
tradycji 1 innowacji, to jest on szczegdlnie widoczny w filozofii Hegla 1 w jego koncepcji
zniesienia; opozycja konstrukeji i destrukeji jest waznym zagadnieniem w my$li Stirnera,
ktéry z jednej strony postulowal odrzucenie i zniszczenie przesadéw zniewalajacych

czlowieka, ale z drugiej strony uznawat to za krok na drodze do budowania lepszych
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warunkow jednostkowego bytowania. Z podobnymi dylematami mierzyt sie Marks, kiedy,
probujac zarysowaé plan przysziej rewolucji, doszedt do wniosku, ze nieodlacznym
elementem jej wstepnej fazy musi by¢ niszczycielska dyktatura proletariatu. Problem
indywidualizmu 1 kolektywizmu jest wspdlny w zasadzie wszystkim omawianym przeze
mnie filozofom: u Hegla wigzal sie z przejSciem od ducha subiektywnego do ducha
obiektywnego, u Stirnera — z wymogiem stania sie wlascicielem, u Marksa — z kluczowa
dla jego filozofii kwestig klas. Schopenhauer dos§wiadczat go boleénie, kiedy jego kolejne
publikacje nie mogly znalezé uznania wérod szerszej publicznosci ze wzgledu na ich zbyt
osobny charakter. Dla Nietzschego napiecia miedzy jednostka a grupa byly
najistotniejszym problemem moralnym, sprowadzajacym sie do pytania o mozliwoséé
nonkonformizmu w spoleczenstwie mieszczanskim. Bergson wupatrywal mozliwosé
przejsécia od grupy do jednostkowej wolnosci w prébach kierowania sie nie nastawieniem
praktycznym, lecz wlasna 1 intuicja. Wreszcie Freud rozpatrywal te opozycje w kontekécie
konfliktu miedzy zasada przyjemnosSci 1 zasada rzeczywistosci. To z kolel wigze sie takze
z zagadnieniem wolnos$ci 1 dyscypliny: pierwsza jest niezbedna, aby osiagnaé przynajmnie;j
minimum indywidualizmu, druga natomiast — aby zyskaé spoteczne uznanie dla
przejawow swojej niepowtarzalnosci 1 wyjatkowosci. W chronologicznie oméwionych
koncepcjach filozoficznych widzimy, jak dokonuje sie stopniowe przejécie od akcentowania
elementéw wspdlnych, definiowalnych, do tych, ktére czynia kazdego czlowieka
unikalnym. Opozycja miedzy intelektem 1 emocjami, miedzy optymizmem a pesymizmem
ma wcigz do$é uniwersalny wymiar 1 jest udziatem kazdego cztowieka; szczegdlnie mocno
akcentuje jej znaczenie Schopenhauer, zwracajac uwage na ich nieprzekraczalno§é i
niezbywalnoéé. Nie u wszystkich jednak filozoféw irracjonalizm oznacza konieczno$é

cierpienia: dla Bergsona jest on raczej obietnica, szczeScia 1 wolnoéci.

Wszystkie te opozycje omdéwione w konteks$cie filozofii nie sg niczym nowym ani
zaskakujacym. Ich wspélwystepowanie w obrebie jednego okresu w dziejach filozofii nie
jest bynajmniej podstawa do uznania jej za zbyt chaotyczng 1 spartykularyzowana, aby
mozna bylo przedstawi¢ jakakolwiek spdjna jej charakterystyke. Przeciwnie,
wystepowanie tak wielu sprzecznoé$ci 1 paradokséw w obrebie calego okresu, a takze w
obrebie pism poszczegdlnych autoréw wskazuje na istnienie szerszej tendencji do
wypracowywania 1 uzgadniania nowych stanowisk, do uwzgledniania rosnacej zmiennos$ci
1 komplikacji otaczajacego Swiata. Wewnetrznie zrbéznicowane kierunki awangardowe,

prezentujace szeroki wachlarz nie tylko estetycznych, ale takze zyciowych 1
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Swiatopogladowych wybordéw, sa proba przeniesienia tych tendencji ze sfery filozofii na

grunt sztuki.
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XIII. Zakonczenie: dziedzictwo awangardy dzisiaj

Duch awangardy pierwszej potowy XX wieku weciaz jest obecny na poczatku wieku
XXI. Mozna by sie w tym miejscu zastanowié, czy to heglowski duch, widmo krazace nad
Europa jak u Marksa 1 Engelsa, czy moze upidr, o ktérym pisal Stirner w Jedynym i jego
wlasnosci? Ta ewolucja pojecia ducha, kluczowego dla dziewietnastowiecznego
historyzmu, pokazuje, jak przeszloé¢ nawiedzajaca terazniejszo$é z czego$ podziwianego
zamienia sie w co$§ niepozadanego, czego jednak nie sposob sie pozbyé. Jak kazde
bezkrytyczne zapatrzenie w przeszto$é, takze nieustanna reinterpretacja awangardowych
idealéw moze je przemieni¢ w nudny schemat. Oryginalno$¢ i1 autentyzm byly
bezwarunkowo chwalone przez artystéw pierwszej awangardy na tak szeroka skale, ze w
koncu staly sie jeszcze jednym artystycznym standardem, dajacym sie stosunkowo tatwo
powieli¢. Strategie twoércze rozwiniete przez pierwszych awangardystow wkrotce zostaty
entuzjastycznie przejete przez kolejnych artystéw 1 zmultiplikowane w rozmaitych
artystycznych praktykach. To, co bylo zamierzone jako walka o artystyczny autentyzm,

przemienilo sie w imitacje okreslonych wzoréw tworzenia i zachowania.

1. Przejecie wzorcow awangardowych przez filozofie

Mozna jednak postawié teze, ze emancypacyjny 1 krytyczny dyskurs
dziewietnastowiecznej filozofii zostat zawlaszczony przez artystéw awangardowych
pierwsze] polowy XX wieku, ktérym udalo sie zrealizowaé postulaty wolno$ciowe 1
rewolucyjne w pelniejszy 1 bardziej wyrazisty sposéb. Ich wysitki, ktore do dzi§ budza, duze
emocje 1 intelektualny odzew, przeniknely do §wiadomosci potocznej, mimo ze do dzi§ ceni
ona w sztuce przede wszystkim mimetyzm i doskonato§¢ warsztatowa. Awanturniczy rys
awangardy, ktéry tez przeciez wywodzi sie z filozofii (wezwanie Nietzschego, aby budowaé
domy na wulkanach) sprawia, ze nadal silnie oddzialuje ona na wyobraznie. Niemozno$§¢é
powtdrzenia eksceséw sprzed stu lat w tej samej postaci 1 nadania swoim dzialaniom
podobnej prowokacyjnosci sprawia, ze nostalgia za czasami awangardy wcigz jest silna.
Trudno nam wyobrazi¢ sobie §wiat bez awangardy, Swiat, w ktérym nie przyznawatoby sie
wyrdznionej roli pewnym jednostkom obdarzonym szczegdlng przenikliwoscia i talentem
do formulowania swojego Swiatopogladu za pomoca réznych Srodkéw wyrazu 1 nie
pozwalato im wykonywac ich cennej pracy, nawet jezeli wigze sie ona z procesem destrukeji
okreélonych warto$ci i budzi poczatkowo spoleczny opdér. Nie ma jednak zadnych
przestanek poza utartymi konotacjami pojecia ,awangarda”, aby te wyrdzniong role
przyznawaé wylacznie artystom, z pominieciem filozoféw. Smiatoéé, zuchwaloéé i brawura

awangardy maja swoje nieoczywiste, lecz silne korzenie w mysli oméwionych filozofow,
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mimo ze nie sa to cechy zwyczajowo wigzane z umilowaniem madrosci. Jestem jednak
przekonana, ze odzyskanie 1 ponowne zagospodarowanie emancypacyjno—rewolucyjnego
dyskursu i wyrastajacych z niego postaw awangardowych byloby dla filozofii niezwykle
cenne, szczegolnie, ze to ona stanowila ich zrédlo w pierwszej kolejnosci. Mozna nawet
wysunac teze, ze juz sie ono dokonuje: tak jak artyéci awangardowi czerpali inspiracje z
filozofii swoich czaséw, tak wspédtczesna filozofia idzie w §lad sztuki, zblizajac sie do zycia,
zajmujac sie nieoczywistymi marginesami, podejmujac nowe tematy 1 wyzwania.
Docenienie detalu, ktére dokonalo sie w sztuce awangardowej (szczegdlnie w filmie i1
fotografii) przetozylo sie na wysitki filozoféw, aby dostrzegaé i prébowaé zrozumieé takze
to, co jednostkowe, szczegdélowe, niepowtarzalne. W eseju Pozytki z réznorodnosci
amerykanski antropolog kultury Clifford Geertz stawia wrecz teze, ze nasze zycie jest
zyciem w kolazu, ktéry scala wiele réznych, czesto nieprzystajacych do siebie
elementéw?!l. Odkrycie artystyczne z poczatku ubieglego stulecia stato sie podstawa do
filozoficznej refleksji nad ludzka egzystencja. Eksperymenty kubistow, dadaistow 1
surrealistow z nowa technika zwrécily uwage na nowe jakosci nie tylko w sztuce, ale takze

W zyciu.

Jest prawie niemozliwe, aby by¢ awangardysta po awangardzie. Wynika to jednak
wylacznie z samego pojecia awangardy, ktére odnosi sie do czego$§ przejéciowego i
tymczasowego. Stwierdzenie Wladystawa Tatarkiewicza, ze ,awangardy wlasciwie juz nie
ma, gdyz jest tylko awangarda”!? nie jest do konca zasadne: rozwd] sztuki
yundergroundowe)”, ktéry nastapit w latach 50., jest raczej nastepstwem dziatalnoSci
»strazy przedniej”’, ktéra przygotowata teren pod frontalny atak przeprowadzony przez
oddzial gtéwny. Nie oznacza to w zadnym razie umniejszenia zaslug samej awangardy
zaréwno na polu artystycznym, jak 1 $éwiatopogladowym. Co wiecej, zaproponowane w
niniejszej pracy myslenie o awangardzie jako zjawisku historycznym niekoniecznie
oznacza, ze jest ona czym$ catkowicie minionym i zakonczonym. Niemniej powinniSmy
przemysle¢ nasze kryteria wartoSciowania sztuki zwiazane z bezwarunkowa
autentyczno$cia, 1 oryginalnoécia 1 znalezé inny klucz do opisywania 1 oceny sztuki

najnowszej.

Sztuka awangardowa na dobre zakorzenita sie juz nawet w potocznej $wiadomoséci.

Mimo to — zwlaszcza kiedy rozpatrzymy ja w kontekscie czaséw, w ktorych byta tworzona

411 Zob. C. Geertz, Pozytki z réznorodnosci, [w:] tegoz, Zastane swiatto: antropologiczne refleksje na
tematy filozoficzne, przel. Z. Pucek, Krakéw 2003, s. 89—-113.
412 W, Tatarkiewicz, O filozofii i sztuce, Warszawa 1986, s. 286.
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— wciaz moze zaskakiwac Swiezoscia. Choé¢ trudno w tej chwili powaznie traktowac hasta
catkowitego zerwania z przesztoécig 1 niszczenia muzedéw, to jednak nadal moga mieé one
pewna site inspirujaca, tym bardziej, ze z perspektywy czasu widzimy, ze pod wplywem
dziatalnoéci awangardystow muzea musialy faktycznie przeformutowaé sposoby
wystawlania prac, przechodzac w strone otwartosci na widza 1 angazowania go w r6znego
rodzaju tworcze, spontaniczne aktywnoséci. Co prawda radykalizm pierwszej awangardy
wydaje sie nikly we poréwnaniu z pdézniejszymi eksperymentami w konceptualizmie,
body—arcie czy sztuce ubogiej, to jednak nadal robi wrazenie $mialosé 1
bezkompromisowo$é artystow, ktorzy przetarli szlaki pdzniejszym tworcom, biorac sobie
do serca etyczny wymog ,niewczesnos$ci’, o ktérym pisal Nietzsche. Chcialabym wiec
wierzyé, ze nieustanne powroty awangardy w naszej kulturze — czy to jako zrddia
inspiracji, czy to jako obiektu tesknoty, ale takze krytyki — nie wynikaja z tworczej niemocy
artystow wspotczesnych 1 ich niezdolnosci do zaproponowania czegokolwiek nowego, ale
raczej z poczucia, ze projekt awangardowy wciaz moze by¢ pociagajacy, wciaz — po pewnych
przeformutowaniach 1 aktualizacjach — zastuguje na préby realizacji. A zatem — ze nie jest
widmem, lecz raczej spiritus movens wcigz obecnym w naszym sposobie my$lenia i
dziatania. Nawiazujac raz jeszcze do metafory czlowieka, ktéry wszedzie zabiera za soba
trupa swojego ojca uzytej przez Apollinaire’a — zwloki nalezato juz dawno pogrzebaé¢. Nadal
jednak mozna pielegnowaé gréob jako wyraz szacunku 1 przywigzania. Tym samym mozna

przezwyciezy¢ napor przeszlosci, jednoczesénie nie zaprzepaszczajac cennego dziedzictwa.

2. Zblizenie sztuki i filozofii

Najwazniejsza lekcja plynaca z dziatalnoSci artystycznych awangard jest ta o
nierozerwalnej wiezi miedzy sztuka a filozofia. Dygresyjny niekiedy charakter pracy
wynika z dazenia do ukazania awangardy w mozliwie najszerszym kontek$cie
intelektualnym i kulturowym 1 wskazania na istnienie licznych i1 glebokich zalezno$ci
miedzy filozofig a sztuka, ktdre nie sa obojetne takze dla dzisiejszej kultury. Jako ze praca
jest kierowana zaréwno do filozofow, jak i1 historykow sztuki, konieczne bylo niekiedy
wprowadzenie informacji, ktére dla przedstawicieli danej dziedziny moga sie wydawaé
oczywiste 1 podstawowe. Jednak ich uwzglednienie sprawia, ze lektura staje sie latwiejsza
1 przejrzystsza, a stawiane tezy zyskuja lepsze ugruntowanie w zroédlowych tekstach

kultury.

Pablo Picasso pisal: ,,Pewnego dnia na pewno bedzie istnie¢ nauka — moze sie ona

nazywac nauka o cztowieku — ktora bedzie dazyta do dowiedzenia sie wiecej o cztowieku
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jako takim poprzez studia nad twoérczymi jednostkami”#13. Niniejsza prace mozna
rozumie¢ jako probe realizacji tego postulatu, plynaca z przekonania, ze lepsze
zrozumienie naszej intelektualnej przeszloSci moze rzucié nowe Swiatlo na aktualnag
sytuacje sztuki, kultury 1 filozofii. Projekt awangardowy byl przede wszystkim projektem
artystycznej 1 kulturalnej odnowy, niewolnym od naiwnego idealizmu 1 utopizmu. Z
perspektywy czasu mozna jednak ocenié, ze byt to mimo wszystko projekt przemyslany,
silnie zakorzeniony w tradycji intelektualnej swojego czasu wyznaczanej przez koncepcje
takich myslicieli, jak Hegel, Marx, Schopenhauer, Nietzsche, Bergson 1 Freud. Jak
wykazatam w poprzednim rozdziale, koncepcje te stanowily dla artystow istotna
teoretyczna podbudowe ich dziatan na polu sztuki. W tym rozdziale chce natomiast oméwié

drugi mozliwy kierunek inspiracji: przyjecie przez filozoféw wzorcow awangardowych.

Jednym z nieplanowanych wynikéw projektu badawczego jest podkreslenie, ze
sytuacja wzajemnej (a nie tylko jednostronnej) inspiracji sztuki i filozofii bylaby dla obu
dziedzin korzystna, a filozofia nadal ma szanse odwotania sie do postaw awangardowych.
Cho¢ filozofowanie nadal w duzej mierze opiera sie a studiowaniu dawnych mistrzow —
sytuacja, ktéra na poczatku XX wieku wywolywata tak silny sprzeciw wérod artystow
awangardowych — to jednak otwarto$¢ na nowo$¢, bedaca jednym z podstawowych
wyznacznikow takiej postawy, jest zawsze zaleta filozofa. Odwaga w gloszeniu 1 bronieniu
wlasnych pogladéw takze jest niezbedna, jezeli filozofia i1 sztuka pragna zachowac swdj
autentyzm 1 wzorcotworcza role. Cho¢ dzisiaj mozliwo$ci wyrazu sg nieporoéwnanie
wieksze niz przed stoma laty, to jednak wyzwania, z ktérymi musieli sie mierzyé
artystyczni nowatorzy z poczatku XX wieku, stoja takze przed nami, a by¢ moze sa nawet
bardziej palace niz wtedy: kwestia zachowania autentyzmu i wierno$ci samemu sobie przy
jednoczesnym  dopuszczeniu ciagle] zmiany 1 samodoskonalenia, problem
bezkompromisowoséci, o ktorej pisal Mieczystaw Porebski, majac na mysli brak wyraznej
granicy miedzy sztuka a zyciem. Zagadnienie autokreacji jako formy sztuki, poruszane juz
od XIX wieku, zostalo wyraznie postawione przez artystow awangardowych, dazacych do
ujednolicenia postaw artystycznych i zyciowych. Juz Baudelaire pisat w Rozmaitosciach
estetycznych:

Wyrafinowani, wykwintnisie, fircyki, lwy czy dandysi — jakkolwiek kaza sie

nazywacé, ich pochodzenie jest jednakie; wszyscy ozywiani sa tym samym duchem

413D, Ashton, dz. cyt., s. 97.
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buntu i oporu, wszyscy reprezentujq to, co najlepsze w ludzkiej dumie, i nazbyt

rzadka dzisiaj potrzebe zwalczania 1 niszczenia pospolito§ci4l4,

Wyréznione przez niego cechy: duch buntu i oporu, niecheé wobec pospolitosci staja,
sie szczegllnie istotne we wspolczesnym Swiecie, oferujacym za sprawa licznych narzedzi
spolecznos$ciowych szereg nowych mozliwoéci autodefinicji. W obliczu tych trudnosci
dziedzictwo nonkonformizmu awangardy zastuguje dzisiaj na szczegdlnie aktywna
pielegnacje. Bezkompromisowo$¢, stanowiaca pewien etyczny wzorzec, nie ma polegaé na
odrzuceniu wszelkich form i zasad, lecz na umiejetnosci negocjacji wtasnych pogladéow i
odwadze przeciwstawienia sie gldwnemu nurtowi dyskusji oraz sygnowania swoich

dziatan wltasnym nazwiskiem.

3. Perspektywy

Przyktad filozoficznych korzeni awangardy poucza nas tez o glebokim
oddzialywaniu filozofii na ludzkie postawy, o jej zdolnoSci do przenikania do zycia i
wspoétksztaltowania $wiatopogladéw nawet wérdd tych, ktérzy filozofia sie nie zajmuja.
Nierozwiazywalny problem odpowiedzialno$ci teorii za jej praktyczne realizacje mozna
przenie$¢ na inna plaszczyzne, wskazujac na odpowiedzialno§¢ filozofii 1 sztuki za
ksztaltowanie ludzkich postaw. Wydaje sie, ze na poczatku ubieglego stulecia byla ona
jeszcze silniejsza, poniewaz filozofia byla w szerszym niz dzisiaj zakresie nauczana w
szkolach 1 na uniwersytetach, byta tez dobrze widzianym elementem jednostkowego
swiatopogladu. Obecnie prestiz filozofii zamienia sie raczej w elitaryzm za sprawa jej coraz
dalej idacej hermetyzacji. Mamy do czynienia z gwiazdami filozofii, ktére sa szeroko
cytowane 1 stajaq sie niemal elementem wspotczesnej popkultury (jak na przykiad Gilles
Deleuze, Francois Lyotard — ktory zresztq prowadzil takze dziatalno§é kuratorskg w
paryskim Centre Georges Pompidou — czy obecnie Slavoj Zizek), ale jednoczeénie coraz
rzadsza jest ogélna znajomos§¢ historii filozofii oraz umiejetnosé odniesienia jej do innych
sfer ludzkiego zycia. Dominuje obraz coraz bardziej wycinkowy, sfragmentaryzowany.
Warto sie zastanowi¢ nad konsekwencjami tego zjawiska. Szerokie ambicje
awangardowego projektu moga stanowié¢ dobry wzorzec i przeciwwage dla zachodzacych
obecnie niepozadanych zjawisk. Zestaw awangardowych cech, takich jak entuzjazm,
nonkonformizm, niepostuszenstwo, pionieryzm, problematyzacja zastanych norm,
sceptycyzm wobec autorytetéw, choé moze mieé trudne do przewidzenia skutki, jest jednak

spolecznie pozadany, a filozofia powinna przejaé co$ z awangardowe] reformatorskiej

414 C. Baudelaire, dz. cyt., s. 334.
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odwagi, jezeli nie chce straci¢ na znaczeniu nie tylko jako dyscyplina akademicka, ale
takze jako wielowiekowa tradycja umilowania madrosci. Ambicja pracy byto
przedstawienie postawy awangardowej jako modelu nakierowanych na przyszlosé,
pozytywnych form zaangazowania spotecznego 1 uznacé caty projekt awangardowy za wciaz
znaczacy 1 warty rewizji jako otwarte wezwanie do podjecia aktywnego 1 tworczego wysitku
zmieniania swojego bezpos$redniego otoczenia. Jego glebokie zakorzenienie w filozofii
europejskiej czyni zen wazne dziedzictwo, wykraczajace znaczaco poza samag tylko
dziedzine estetyki czy historii sztuki i wspdltksztaltujace rézne warianty europejskiej
tozsamosci. Sztuka awangardowa moze sie sta¢é wzorcem uprawiania filozofii
zaangazowane), wrazliwej, reagujacej, doceniajacej szczegdly 1 nieoczywiste aspekty
rzeczywistosci.

Ponadto, opracowana koncepcja postawy awangardowej pozwala sie wykorzystaé
praktycznie do lepszego zrozumienia zlozonych uwarunkowan wspélczesnych spolecznych
zjawisk, ktore dziela z awangarda subwersywny, wywrotowy, buntowniczy charakter.
Przykladem moze by¢é upowszechnienie sie radykalnej prawicy w wielu krajach
europejskich, ktéra, choé¢ stanowi powazne zagrozenie dla naszej europejskiej tozsamosci,
jednoczeénie czesto odwoluje sie do wartosci stanowiacych podwaliny podstawy
awangardowej. Doglebna analiza tych wartoéci oraz kontekstu ich wprowadzenia do
dyskursu filozoficznego oraz estetycznego pozwala na lepsze zrozumienie ich ciagltoéci oraz
zlozonoS$ci towarzyszacych im zjawisk spoleczno—kulturowych. Dzieki temu teoretyczne
studia na polu filozofii oraz historii sztuki nowoczesnej zyskujq aplikacje takze w naukach
spotecznych, pozwalaja otworzyé nowe perspektywy badawcze 1 przecza wysuwanej
niekiedy tezie o praktycznej nieprzydatno$ci nauk humanistycznych.

Zaréwno filozofia, jak 1 sztuka powinny by¢ zywymi, angazujacymi praktykami, a
to jest mozliwe tylko pod warunkiem zachowania otwarto$ci na nowoéé¢ 1 zmiane oraz
zblizenia do zycia. Przekonanie dadaisty Francisa Picabii, ze jako ludzie powinniSmy
stara¢ stawaé sie nowymi osobami w kazdej chwili*!5, moze by¢ takze wzorcem dla
filozofow, ktorzy nigdy nie powinni by¢ w pelni zadowoleni z osiagnietych efektow i
rezygnowac¢ z kontynuacji refleksji. Pytanie o ich role w zyciu wspétczesnych ludzi jest
pytaniem o wzajemno$§¢ 1 wymiane, o gotowo$é do czerpania ze wspdlnego dziedzictwa w
celu przezwyciezenia aktualnych kryzyséow. Dazenie do manifestowania osobistego
swiatopogladu stalo sie dla sztuki nowoczesnej i najnowszej jednym z podstawowych

motywéw dziatania, jednocze$nie otwierajac mozliwo$¢ manifestowania go w oryginalny 1

415 Por. przypis na s. 131.
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zindywidualizowany sposéb. Przybierajac rozmaite postawy zyciowe, mozemy braé
przyktad ze sztuki awangardowej, jej bezkompromisowoséci, $miatoéci, zywiotowosci,
czasami wrecz brawury. Tonujacy, dyscyplinujacy glos filozofii pozwoli za$ przelozyé te
zywiolowoéé 1 brawure na dzialania o realnych konsekwencjach. Swiadomoséé ich
zakorzenienia w szeroko rozumianej tradycji intelektualnej moze sie przetozy¢ nie tylko
na wieksza efektywno$é, ale takze madros¢ w dzialaniu. Oczywiscie, podjecie wyzwan
zwigzanych z prezentacja nowatorskiej 1 oryginalnej wizji rzeczywistosci zawsze wigze sie
z ryzykiem odrzucenia i1 niezrozumienia. Jednoczeénie jednak zawiera w sobie obietnice

satysfakcji ptynacej ze spontanicznego odkrycia wlasnej sprawczosci.

W ramach zakonczenia chcialabym przywotaé anegdote sprzed stu lat. Hugo Ball
opisywal w swoich wspomnieniach jeden z pierwszych publicznych wystepoéw dadaistéw,

w ktorym bral udzial jako aktor:

Akcenty stawaly sie coraz ciezsze, emfaza wzrastala w miare tego, jak spétgloski
nabieraly ostroSci. Wkroétce zdatem sobie sprawe, ze, jezeli chcialem zachowaé
powage (a pragnalem tego za wszelka cene), mdj sposéb wyrazu nie odpowiadalby
przepychowi inscenizacji. (...) Obawialem sie kompromitacji, wziatem sie w garsc.
Zakonczytem wlasnie Pieén Labady do chmur przy stanowisku muzykéw po prawe;j
stronie 1 Karawane stonia po lewej 1 wrécitem na érodek sceny, energicznie machajac
moimi skrzydlami. Ciezkie sekwencje samoglosek 1 §lamazarny rytm stoni dal mi
ostatnie crescendo. Ale jak miatem dotrzeé¢ do zakonczenia? Wéwczas zauwazytem,
ze moj glos nie mial zadnego innego wyboru, jak tylko przyjaé pradawna kaptanska
intonacje, ow styl $épiewu liturgicznego, ktéorym zawodzi sie we wszystkich
koéciotach Wschodu 1 Zachodu. Nie wiem, co podsuneto mi mys$l o tej muzyce, ale
zaczalem $piewnie deklamowaé swoje sekwencje samoglosek w koScielnym stylu,
jak recytatyw, i probowalem nie tylko wygladaé¢ powaznie, ale tez zmusi¢ samego
siebie do powagi. Przez chwile wydawalo sie, ze moja kubistyczna maska zamienila
sie w blada, oszolomiona twarz, te na poly przerazona, na polty zafascynowana twarz
dziesiecioletniego chlopca, ktéry w drzeniu chionie stowa ksiedza podczas requiem i
mszy w swojej parafii. Wtedy Swiatla zgasty, tak jak wczeéniej zarzadzilem, a ja,

zlany potem, zostatem zniesiony ze sceny niczym jaki§ magiczny biskup416,

Ten dlugi cytat pokazuje, ze autentyczne poczucie nowosci i odkrywczosci mozliwe
jest przy jednoczesnym glebokim zakorzenieniu w tradycji oraz zwraca uwage na silne
zwigzki awangardy z intelektualna, artystyczna, a nawet religijna przesztoécig Europy.

Dopiero jej znajomoéé daje fundament, na ktorym mozna ja wspdlnie dyskutowad,

416 H. Ball, Flight..., s. 7T0-71.
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przepracowywaé, wyciaga¢ wnioski z przerazajacych niejednokrotnie bteddéw.
Spontaniczna strategia sceniczna Balla pokazuje wyraznie, ze kiedy robimy co$ nowego,
mimowolnie siegamy po stare jako rodzaj legitymizacji czy nosnika, ktory ulatwi
wprowadzenie nowosci. Kazda nowa idea odsyta do innych, znajomych idei, ktore leza u
jej podstaw. Przez ich doglebne zrozumienie mozemy tez lepiej zrozumieé elementy
nowatorskie. Myslenie historyczne, stanowiace mys$l przewodnia niniejszej pracy, moze sie
wydawac proste, ale nie jest dzi$ tak czeste 1 popularne, jak kiedy$. Zadaniem filozofii, ale
takze sztuki, jest stale podtrzymywaé &wiadomo$¢ przeszloéci przy jednoczesnym

oferowaniu narzedzi jej krytycznej analizy.

Jestem przekonana, ze réwniez lepsze poznanie zwigzkéw miedzy postawami
awangardowymi wsrod artystéw a filozofig rzuca Swiatto nie tylko na sama awangarde,
ale takze na wspéltczesna filozofie i sztuke, a szerzej — na nieustajaca potrzebe powrotdéw,
rewizji 1 przewartoSciowan, tak, aby kulturowe dziedzictwo uczyni¢ czyms$ stale zywym,
interesujacym 1 angazujacym. W czasach masowego turyzmu artystycznego do takich
miejsc, jak Muzeum Sztuki Nowoczesnej (MoMA) w Nowym dJorku, Tate Modern w
Londynie, Centre Georges Pompidou w Paryzu czy miedzynarodowych filii Fundacji
Guggenheima warto zadbac¢ o to, zeby glownym czynnikiem przyciagajacym turystow bylo
nie ikoniczne, globalne muzeum, ale prezentowana w nim sztuka oraz jej zaplecze ideowe
1 Swiatopogladowe. Rola instytucji 1 zwiagzanych z nig oséb: kuratordéw, krytykow,
historykéw i sponsoréw powinno byé pielegnowanie tego, co réznorodne, heterogeniczne,
historyczne — tego, co ma w pierwszej kolejnosci inspirujacy, a nie instrumentalizujacy
potencjat. Przyklad Balla pokazuje za$, ze zZrddla inspiracji moga byé jak najbardziej
nieoczywiste 1 dalekie. Proces ich odkrywania bynajmniej nie konczy sie wraz ze stuleciem

awangardy 1 oznacza wciaz aktualne wezwanie 1 wyzwanie.

261



Alicja Rybkowska Filozoficzne korzenie awangardy

Bibliografia

Abendroth Walter, Arthur Schopenhauer, przet. Ryszard Rézanowski, Wroctaw 1998.

Alciato Andrea, Emblematum liber, Hildesheim—New York 1977.

Antliff Mark, Inventing Bergson: Cultural Politics and the Parisian Avant—-Garde,
Princeton 1993.

Apollinaire Guillaume, Kubisci: rozwazania estetyczne, przel. Jan Jozef Szczepanski,
Krakéw 1959.

Apollonio Umbro (red.), Futurists manifestos, przet. Robert Brain 1in., New York 1973.

Aragon Louis, Wiesniak paryski, przel. Artur Miedzyrzecki, Warszawa 1971.

Ardoin Paul, Gontarski S.E., Mattison Laci (red.), Understanding Bergson,
Understanding Modernism, New York 2013.

Ashton Dore (red.), Picasso on Art. A Selection of Views, New York 1996.

Awangardolog. Rozmowa Piotra Sarzynskiego z Jakubem Woynarowskim, ,,Polityka”, nr
6/2015 (2995).

Bad Hirsz, Czy Schopenhauer byt filozofem?, Lwow 1909.

Bahr Ehrhard, Art and Society in Mann’s Early Novellas, [w:] Herbert Lehnert, Eva
Wessel (red.), A Companion to the Works of Thomas Mann, Rochester 2004, s. 53-72.

Ball Hugo, Flight out of Time. A Dada Diary, przet. Ann Raimes, Berkeley—Los Angeles—
London 1996.

——, Wiersz bez stow (gadji beri bimba), edycja internetowa w ramach projektu
Gutenberg, http://gutenberg.spiegel.de/buch/hugo-ball-gedichte-4680/22, dostep:
9.07.2017.

Balzac Honoré de, Nieznane arcydzieto, przel. Julian Rogozinski, Warszawa 2009.

Barlow Paul, Fear and Loathing of the Academic, Or Just What Is It That Makes the
Avant-Garde So Different, So Appealing?, [w:] Rafael Cardoso Denis, Colin Trodd
(red.), Art and the Academy in the Nineteenth Century, New Brunswick—New Jersey
2000, s. 15-32.

Barr Alfred H., Jr., Cubism and Abstract Art, New York 1936.

Baudelaire Charles, Rozmaitosci estetyczne, przel. Joanna Guze, Gdansk 2000.

Benjamin Walter, Twérca jako wytworca, przet. Hubert Ortowski, Janusz Sikorski,
Poznan 1975.

Bergson Henri, Dwa Zrédta moralnosci i religii, przel. Krzysztof Skorulski, Piotr Kostyto,
Krakéw 2007.

——, Energia duchowa, przet. Krzysztof Skorulski, Piotr Kostylo, Warszawa 2004.

——, Ewolucja twoércza, przel. Florian Znaniecki, Krakéw 2004.

——, Mysl i ruch. Dusza i ciato, przet. Pawel Beylin, Kazimierz Bleszynski, Warszawa
1963.

——, O bezposrednich danych swiadomosci, przet. Karolina Bobrowska, Warszawa 2016.

——, Pamieé i zycie, wyb. Gilles Deleuze, przet. Anita Szczepanska, Warszawa 1988.

——, Problem osobowosci. Wyktady edynburskie, przel. Piotr Kostylo, Warszawa 2004.

_ Smiech. Esej o komizmie, przel. Stanistaw Cichowicz, Warszawa 1995.

Berlin Isaiah, Korzenie romantyzmu, przel. A. Bartkowicz, Poznan 2004.

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:] Alexander Miruss (red.),
Diplomatisches Archiv fiir die Deutschen Bundesstaaten, t. 111, Leipzig 1848, s. 397—
398.

Bordzitowski Jerzy, Mata encyklopedia wojskowa, t. I, Warszawa 1967.

Bowlt John E. (red.), Russian Art of the Avant—Garde. Theory and Criticism, New York
1988.

262



Alicja Rybkowska Filozoficzne korzenie awangardy

Braque Georges, Illustrated Notebooks 1917-1935, przet. Stanley Applebaum, New York
1971.

Brassai, Conversations with Picasso, przet. Jane Marie Todd, Chicago 1999.

Buczynska—Garewicz Hanna, Zaratustra jako nauczyciel radosci, ,,Studia filozoficzne”
1986, nr 11, s. 125-145.

Bulhof Ilse N., Wilhelm Dilthey. A Hermeneutic Approach to the Study of History and
Culture, Haga—Boston—London 1980.

Burger Peter, Teoria awangardy, przel. Jadwiga Kita—Huber, Krakéw 2006.

Camus Albert, Surrealizm i rewolucja, [w:] tegoz, Cztowiek zbuntowany, przel. Joanna
Guze, Krakow 1991, s. 89-98.

Carlyle Thomas, Bohaterowie: czesé dla bohaterow i pierwiastek bohaterstwa w historii,
przekl. anonimowy, Krakéw 2006.

Catalogue des ouvrages refusés par le jury de 1863, Paris 1863.

Chateaubriand Frangois—René de, Geniusz chrzescijanstwa, przel. Anna Loba, Warszawa
2004.

Chesterton Gilbert K., Czlowiek, ktéry byt czwartkiem, przel. Maria Skibniewska,
Warszawa 1995.

Chirico Giorgio de, Teksty o sztuce, przet. Mateusz Salwa, Warszawa 2012.

Chwistek Leon, Wielosé rzeczywistosci w sztuce i inne szkice literackie, Warszawa 1960.

Cronan Todd, Against Affective Formalism: Matisse, Bergson, Modernism, Minneapolis
2013.

Dali Salvador, Diary of a Genius, przel. Richard Howard, Los Angeles 2007.

Danchev Alex, Picasso’s Politics, ,,The Guardian”, edycja internetowa:
https://www.theguardian.com/artanddesign/2010/may/08/pablo-picasso-politics-
exhibition-tate, dostep: 20.08.2017.

Darwin Charles, O powstawaniu gatunkow, czyli o utrzymywaniu sie doskonalszych ras
w walce o byt, przet. Szymon Dickstein, J6zef Nusbaum, Warszawa 2009.

Deschamps Albert, Newrozy i pesymizm, przekl. anonimowy, Warszawa 1890.

Dilthey Wilhelm, Einleitung in die Geisteswissenschaften. Versuch einer Grundlegung
fiir das Studium der Gesellschaft und der Geschichte, t. 1, Leipzig 1883.

——, O istocie filozofii i inne pisma, przel. Elzbieta Paczkowska—t.agowska, Warszawa
1987.

——, Pisma estetyczne, przel. Krystyna Krzemieniowa, Warszawa 1982.

Dittmann Lorenz, Matisse begegnet Bergson: Reflexionen zur Kunst und Philosophie,
Koln 2008.

Dostojewski Fiodor, Zbrodnia i kara, przel. Czestaw Jastrzebiec—Koztowski, Wroctaw
1987.

Dube Wolf-Dieter, The Expressionists, London—New York 1993.

Dziamski Grzegorz (red.), Awangarda w perspektywie postmodernizmu, Poznan 1996.

Eco Umberto (red.), Historia piekna, przel. Agnieszka Kuciak, Poznan 2009.

Feuerbach Ludwig, O istocie chrzescijaristwa, przel. Adam Landman, Warszawa 1959.

Flam Jack D. (red.), Matisse on Art, przel. Jack D. Flam, New York 1978.

Folgarait Leonard, Painting 1909: Pablo Picasso, Gertrude Stein, Henri Bergson, Comics,
Albert Einstein, and Anarchy, New Haven 2017.

Foster Hal, Powrét realnego: awangarda u schytku XX wieku, przet. Mateusz Borowski,
Matgorzata Sugiera, Krakéw 2010.

Freud Sigmund, Dowcip i jego stosunek do nieswiadomosci, przel. Robert Reszke,
Warszawa 1993.

——, Histeria i lek, przet. Robert Reszke, Warszawa 2001.

——, Kultura jako Zrédio cierpien, przet. Jerzy Prokopiuk, Warszawa 1995.

——, Objasnianie marzen sennych, przel. Robert Reszke, Warszawa 1996.

263



Alicja Rybkowska Filozoficzne korzenie awangardy

——, Pisma spoteczne, przet. Aleksander Ochocki, Marcin Poreba, Robert Reszke,
Warszawa 1998.

——, Poza zasadq przyjemnosci, przel. Jerzy Prokopiuk, Warszawa 1994.

——, Psychologia nieswiadomosci, przel. Robert Reszke, Warszawa 2007.

——, Sztuki plastyczne i literatura, przet. Robert Reszke, Warszawa 2009.

——, Technika terapii, przet. Robert Reszke, Warszawa 2007.

——, Wstep do psychoanalizy, przet. S. Kempneréwna, W. Zaniewicki, Kety 2010.

—, Zycie seksualne, przet. Robert Reszke, Warszawa 1999.

Gage John, Kolor i znaczenie: sztuka, nauka i symbolika, przet. Joanna Holzman, Anna
Zakiewicz, Krakow 2010.

Gaj Ryszard, Ortega y Gasset, Warszawa 2007.

Gautier Théophile, Pisarze i artysci romantyczni, przet. Joanna Guze, Warszawa 1975.

Gay Peter, Freud. Zycie na miare epoki, przel. Hanna Jankowska, Poznan 2003.

Gazda Grzegorz, Ksztattowanie sie pojecia awangardy w krytyce i w badaniach nad
literaturq XX wieku, [w:] Tadeusz Ktak (red.), Problemy awangardy, Katowice 1983,
s. 7—41.

Geertz Clifford, Pozytki z réznorodnosci, [w:] tegoz, Zastane swiatto: antropologiczne
refleksje na tematy filozoficzne, przel. Zbigniew Pucek, Krakéw 2003, s. 80—-113.

Gillies Mary Ann, Henri Bergson and British Modernism, Montreal 1996.

Gilot Francoise, Lake Carlton, Life wih Picasso, New York 1964.

Golaszewska Maria, Estetyka i antyestetyka, Warszawa 1984.

Grabska Elzbieta, Morawska Hanna (red.), Artysci o sztuce: od van Gogha do Picassa,
Warszawa 1962.

Greenberg Clement, Obrona modernizmu: wybor esejow, przet. Grzegorz Dziamski,
Maria Spik-Dziamska, Krakéw 2006.

Gropius Walter, Petnia architektury, przet. Karolina Kopczynska, Krakow 2014.

Gross Adam (red.), Stowem i piérem malarza. Imponderabilia, memorabilia, curiosa,
Krakéw 2010.

Grosz George, An Autobiography, przel. Nora Hodges, Berkeley—Los Angeles—London
1998.

Harrison Charles, Wood Paul (red.), Art in Theory 1900-1990. An Anthology of Changing
Ideas, Oxford—Cambridge 1993.

Hauser Arnold, Spofeczna historia sztuki i literatury, przet. Janina Ruszczycéwna,
Warszawa 1974.

Hegel Georg Wilhelm Friedrich, Fenomenologia ducha, przet. Adam Landman,
Warszawa 1963 (t. I) 1 Warszawa 1965 (t. II).

——, Encyklopedia nauk filozoficznych, przet. Swiatostaw Florian Nowicki, Warszawa
1990.

——, Wyktady o estetyce, przel. Janusz Grabowski, Adam Landman, Warszawa 1964 (t.
I), Warszawa 1966 (t. II) i Warszawa 1967 (t. III).

——, Wyktady z filozofii dziejow, przel. Janusz Grabowski, Adam Landman, Warszawa
1958.

——, Zasady filozofii prawa, przet. Adam Landman, Warszawa 1969.

Henkin Melzer Annabelle, Dada and Surrealist Performance, Baltimore—London 1994.

Herbert Robert L. (red.), Modern Artists on Art: Ten Unabridged Essays, Englewood
Cliffs 1965.

Heyl Anke von, Art Nouveau, przet. John Sykes, Potsdam 2009.

Holtzman Harry, James Martin S. (red.), The New Art — The New Life. The Collected
Writings of Piet Mondrian, Boston 1986.

Huelsenbeck Richard (red)., The Dada Almanac, przel. Malcolm Green i in., London
1993.

264



Alicja Rybkowska Filozoficzne korzenie awangardy

——, Memoirs of a Dada Drummer, przet. Joachim Neugroschel, New York 1974.

Husserl Edmund, Kryzys europejskiego cztowieczenstwa a filozofia, przet. Janusz
Sidorek, Warszawa 1993.

Huysmans Joris—Karl, Na wspak, przet. Julian Rogozinski, Krakéw 2003.

——, O sztuce, przet. Halina Ostrowska—Grabska, Wroctaw—Warszawa—Krakéw 1969.

Janicka Krystyna, Swiatopoglad surrealizmu, Warszawa 1985.

Jarry Alfred, Czyny i mysli doktora Faustrolla, patafizyka. Powiesé neoscjentystyczna,
przel. Jan Gondowicz, Warszawa 2000.

Jasienski Bruno, Stern Anatol, Nuz w bzuhu: 2 jednodnuwka futurystéw, Krakéw—
Warszawa 1921.

Jaworski Stanistaw, Awangarda, Warszawa 1992.

Kachur Lewis, Picasso, Popular Music and Collage Cubism (1911-12), ,The Burlington
Magazine”, Vol. 135, No. 1081 (April 1993), s. 252—260.

Kahnweiler Daniel-Henry, Moje galerie i moi malarze. Rozmowy z Francis Cremieux,
przel. Jolanta Sell, Warszawa 1969.

——, The Rise of Cubism, przet. Henry Aronson, New York 1949.

Kandinsky Wassily, Marc Franz (red.), The Blaue Reiter Almanac, New York 1974.

Kandinsky Wassily, O duchowosci w sztuce, przel. Stanistaw Fijalkowski, 1.6dz 1996.

Kant Immanuel, Krytyka wtadzy sqdzenia, przet. Jerzy Gatecki, Warszawa 2004.

——, Prolegomena do wszelkiej przysztej metafizyki, ktora bedzie mogta wystapié jako
nauka, przet. Benedykt Bornstein, Warszawa 1993.

Klossowski Pierre, Nietzsche i btedne koto, przel. Bogdan Banasiak, Krzysztof
Matuszewski, Warszawa 1996.

Kotula Adam, Krakowski Piotr, Malarstwo, rzezba, architektura: wybrane zagadnienia
plastyki wspotczesnej, Warszawa 1972.

Krauss Rosalind, Oryginalnos$é awangardy i inne mity modernistyczne, przel. Monika
Szuba, Gdansk 2011.

Krzemien—Ojak Staw, Taine, Warszawa 1966.

Kuenzli Rudolf E., Nauman Francis M. (red.), Marcel Duchamp: Artist of the Century,
Cambridge 1989.

Kuspit Donald, The Cult of the Avant—Garde Artist, Cambridge 1993.

La Mettrie Julien Offray de, Czlowiek—-maszyna, przel. Stefan Rudnianski, Warszawa
1953.

Laprus Marian (red.), Leksykon wiedzy wojskowej, Warszawa 1979.

Lautréamont, Piesni Maldorora i poezje, przet. Maciej Zurowski, Krakéw 2004.

Léger Fernand, Funkcje malarstwa, przet. Joanna Guze, Warszawa 1970.

Lindsay Kenneth C., Vergo Peter (red.), Kandinsky: Complete Writings on Art, przel.
Peter Vergo 1 in., Boston 1982.

Listy Rainera Marii Rilkego do Klary Rilke—Westhoff, przet. Tomasz Ososinski, Gdansk
2016.

Lowith Karl, Od Hegla do Nietzschego. Rewolucyjny przetom w mysli XIX wieku, przet.
Stanistaw Gromadzki, Warszawa 2001.

Luksemburg Rosa, Akumulacja kapitatu, czyli co epigoni zrobili z teoriq Marksa.
Antykrytyka, przel. Jerzy Nowacki, [w:] tejze, Akumulacja kapitatu, przet. Julian
Maliniak, Zenona Kluza—Wolosiewicz, Jerzy Nowacki, Warszawa 2011, s. 575-701.

Malewicz Kazimierz, Swiat bezprzedmiotowy, przet. Stanistaw Fijatkowski, Gdansk
2006.

Malraux André, Das imagindre Museum, przel. Jan Lauts, Hamburg 1957.

Mann Thomas, Buddenbrookowie. Dzieje upadku rodziny, przel. Ewa Librowiczowa,
Warszawa 1988.

——, Czarodziejska gora, przel. Jozef Kramsztyk, Jan Lukowski, Warszawa 2015.

265



Alicja Rybkowska Filozoficzne korzenie awangardy

——, Doktor Faustus: Zywot niemieckiego kompozytora Adraina Leverkiihna,
opowiedziany przez jego przyjaciela, przet. Maria Kurecka 1 Witold Wirpsza,
Warszawa 2008.

D Smieré w Wenecji, przel. Leopold Staff, [w:] tegoz, Opowiadania, Warszawa 2009, s.
11-396.

——, Tonio Kroger, przel. Leopold Staff, [w:] tegoz, Opowiadania, Warszawa 2009, s.
187-256.

Marcuse Herbert, Eros i cywilizacja, przel. Hanna Jankowska, Arnold Pawelski,
Warszawa 1998.

Marinetti Filippo Tommaso, Selected Writings, red. R.W. Flint, przel. R.W. Flint 1 A.A.
Coppotelli, New York 1972.

——, The Futurist Cookbook, przel. Suzanne Brill, San Francisco 1989.

Markiewicz Henryk, Polskie przygody estetyki Tainea, [w:] Edmund Jankowski, Janina
Kulczycka—Saloni (red.), Problemy literatury polskiej okresu pozytywizmu, seria I,
Wroctaw 1980, s. 7—42.

Marx Karl, Kapitat, t. I, ksiega I: Proces wytwarzania kapitatu, Warszawa 1956.

——, Manifest komunistyczny, [w:] Marx Karl, Engels Friedrich, Dzieta, t. 4, red. Stefan
Bergman, Warszawa 1962, str. 511-549.

——, O literaturze i sztuce: wybor tekstow, Warszawa 1958.

——, O materializmie historycznym. Wybor tekstow, Warszawa 1975.

——, Pisma wybrane. Czlowiek i socjalizm, red. Jerzy L.adyka, Warszawa 1979.

Marx Karl, Engels Friedrich, Lenin Wtadimir, O anarchizmie i anarchosyndykalizmie,
red. Iwona Wnuk, Warszawa 1984.

Morawski Stefan, Pojmowanie dzieta sztuki dawniej i dzisiaj, [w:] tegoz, Na zakrecie: od
sztuki do po—-sztuki, Krakow 1985, s. 163—183. .

Murger Henri, Sceny z Zycia cyganerii, przet. Tadeusz Boy—Zelenski, Krakow 2003.

Musil Robert, Czlowiek bez wlasciwosci, przet. Krzysztof Radziwitl 1 in., Warszawa 1971.

Nadeau Maurice, The History of Surrealism, przel. Richard Howard, New York 1967.

Naylor Gillian, Bauhaus, przel. Ewa M. Bieganska, Warszawa 1977.

Nehamas Alexander, Nietzsche: Life as Literature, Cambridge—London 2002.

Nietzsche Friedrich, Antychryst, przel. Leopold Staff, Krakéw 2003.

——, Dziela wszystkie, t. 1a: Narodziny tragedii, przet. Pawel Pieniazek; Niewczesne
rozwazania, przet. Malgorzata Lukasiewicz, 1.6dz 2012.

——, Ecce homo. Jak sie staje, czym sie jest, przel. Bogdan Baran, Krakéw 1995.

——, Jutrzenka, przet. Stanistaw Wyrzykowski, Warszawa 1995.

——, Poza dobrem i ztem, przel. Stanistaw Wyrzykowski, Krakéw 2010.

——, Tako rzecze Zaratustra: ksiqzka dla wszystkich i dla nikogo, przel. Wactaw Berent,
Poznan 1995.

——, Wedrowiec i jego cien, przel. Konrad Drzewiecki, Warszawa 1994.

——, Wiedza radosna, przel. Leopold Staff, Warszawa 1991.

Olivier Fernande, Loving Picasso: the Private Journal of Fernande Olivier, przel.
Christine Baker, Michael Raeburn, New York 2001.

Ortega y Gasset José, Bunt mas, przet. Piotr Niklewicz, Warszawa 2002.

——, Dehumanizacja sztuki i inne eseje, przet. Piotr Niklewicz, Warszawa 1980.

——, Veldzquez i Goya, przel. Rajmund Kalicki, Warszawa 1993.

Osinska Barbara, Sztuka i czas. Od klasycyzmu do secesji, Warszawa 2005.

——, Sztuka i czas. XX wiek, Warszawa 2008.

Overbeck Franz, Nietzsche. Zapiski przyjaciela, przetl. Tadeusz Zatorski, Gdansk 2008.

Panofsky Erwin, Perspektywa jako ,,forma symboliczna”, przet. Grazyna Jurkowlaniec,
Warszawa 2008.

266



Alicja Rybkowska Filozoficzne korzenie awangardy

Perot Michelle (red.), Historia Zycia prywatnego od rewolucji francuskiej do I wojny
sSwiatowej, przel. Anna Paderewska—Gryza i in., Wroctaw—Warszawa 1999.

Picabia Francis, I Am A Beautiful Monster. Poetry, Prose, and Provocation, przet. Marc
Lowenthal, Cambridge—London 2007.

Poe Edgar Allan, Zabdjstwo przy Rue Morgue i inne opowiadania, przet. Robert Debski,
Krakéw 1991.

Poggioli Renato, The Theory of the Avant—Garde, przet. Gerald Fitzgerald, Cambridge—
London 1982.

Porebski Mieczystaw, Dzieje sztuki w zarysie. Wiek XIX i XX, Warszawa 1988.

——, Granica wspétczesnosci. Ze studiow nad ksztattowaniem sie pogladéw artystycznych
XX wieku, Wroctaw—Warszawa—Krakéow 1965.

——, Kubizm: wprowadzenie do sztuki XX wieku, Warszawa 1986.

——, Wielo$é¢ przestrzeni, [w:] tegoz, Sztuka a informacja, Krakow—Wroctaw 1986, s.
215-224. _

Proust Marcel, Strona Guermantes, przet. Tadeusz Boy—Zelenski, edycja internetowa
Fundacji Nowoczesna Polska, dostep: 15.04.2017.

Rabaté Jean—Michel, Duchamp’s Ego, ,,Textual Practice’18:2/2004, s. 221-231.

Railing Patricia (red.), Malevich on Suprematism. Six Essays: 1915 to 1926, lowa City
1999.

Rajchman John, 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, dostep:
15.03.2018.

Read Herbert, A Concise History of Modern Painting, New York 1985.

——, Sens sztuki, przet. Krystyna Tarnowska, Warszawa 1982.

Renan Ernst, Zywot Jezusa, przet. Andrzej Niemojewski, L6dz 1991.

Richter Hans, Dadaizm.: sztuka i antysztuka, przet. Jacek S. Buras, Warszawa 1986.

Ricoeur Paul, Interpretacja jako praktyka podejrzen, [w:] tegoz, O interpretacji: esej o
Freudzie, przel. Maciej Falski, Warszawa 2008, s. 39—42.

Ripa Cesare, Ikonologia, przet. Ireneusz Kania, Krakow 2002.

Ritter Joachim, Hegel und die Franzosische Revolution, Frankfurt 1972.

Rosinska Zofia, Psychoanalityczne myslenie o sztuce, Warszawa 1985.

Russian Formalist Criticism — Four Essays, przet. Lee T. Lemon, Marion J. Reis,
Lincoln—London 1965.

Rybkowska Alicja, 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.

—, ,Ciggte wypracowywanie czegos bezwzglednie nowego”. Henri Bergson a wczesna
awangarda, ,,The Polish Journal of Aesthetics”, nr 48 (1/2018), s. 63—78.

——, Dziedzictwo awangardy — perspektywa filozoficzna, ,,Sztuka i filozofia”, nr 52
(2018), s. 139-154.

——, Humor a wspétczesna kondycja sztuki, Krakéw 2016.

——, Jedyny i jego tworczosé. Wplyw Stirnera na awangarde pierwszej potowy XX wieku,
[w:] Karolina Fe¢ (red.), Max Stirner: wokél indywiduum, Krakéw 2018, s. 291-302.

——, Nowa Rzeczowo$é w perspektywie teorii awangardy Petera Biirgera, ,,Estetyka 1
Krytyka”, nr 38 (3/2015), s. 85—-105.

——, Szalernicy i prorocy. Wptyw XIX-wiecznej filozofii na ksztattowanie XX—wiecznych
awangard, ,Hybris”, nr 4/2017 (39), s. 164—-182.

——, Sztuka niepotrzebna? Heglowska filozofia sztuki, [w:] Ewelina Gajewska 1 in. (red.),
O zmierzchu mysli rézne, Bielsko—Biata 2014, s. 51-60.

267



Alicja Rybkowska Filozoficzne korzenie awangardy

——, The Aesthetics of Eternal Return, [w:] Aesthetics and Mass Culture, Seoul 2017, s.
450-453.

——, 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.

Safranski Rudiger, Schopenhauer. Dzikie czasy filozofii, przel. Mateusz Falkowski,
Warszawa 2008.

Schiach Morag, Periodizing Modernism, [w:] Peter Brooker i in. (red.), The Oxford
Handbook of Modernisms, Oxford 2010, s. 17-31.

Schiller Friedrich, Listy o estetycznym wychowaniu cztowieka i inne rozprawy, przel.
Irena Kronska, Jerzy Prokopiuk, Warszawa 1972.

Schopenhauer Arthur, Czworaki korzen zasady racji dostatecznej, przet. Jézef Marzecki,
Kety 2003.

——, Erystyka, czyli sztuka prowadzenia sporow, przel. Bolestaw i Lucja Konorscy,
Krakéw 1983.

——, O wolnosci ludzkiej woli, przet. Adam Stogbauer, Warszawa 1991.

— Swiat jako wola i przedstawienie, przet. Jan Garewicz, Warszawa 2009.

——, W poszukiwaniu madrosci Zycia. Parerga i paralipomena, przel. Jan Garewicz,
Warszawa 2002.

Shapiro Theda, Painters and Politics. The European Avant—Garde and Society, 1900-
1925, New York—Oxford—Amsterdam 1976.

Simmel Georg, Mentalnos¢ mieszkancow wielkich miast, [w:] tegoz, Socjologia, przet.
Malgorzata Lukasiewicz, Warszawa 2005, s. 305-315.

Skarga Barbara, Comte — Renan — Bernard, Warszawa 2013.

Sobeski Michat, Malarstwo doby ostatniej. Ekspresjonizm it kubizm, Poznan 1926.

Spengler Oswald, Zmierzch Zachodu: zarys morfologii historii uniwersalnej, wybor 1
skrot Helmuta Wernera, przet. Jozef Marzecki, Warszawa 2001.

Stirner Max, Jedyny i jego wtasnosé, przet. Joanna 1 Adam Gajlewiczowie, Warszawa
1995.

Szarota Piotr, Wieden 1913, Gdansk 2013.

Szestow Lew, Dostojewski i Nietzsche. Filozofia tragedii, przet. Cezary Wodzinski,
Warszawa 2000.

Taborska Agnieszka, Spiskowcy wyobrazni: surrealizm, Gdansk 2013.

Taine Hippolyte, Filozofia sztuki, przet. Antoni Sygietynski, Gdansk 2010.

——, Francya przed rewolucyaq, przet. Piotr Chmielowski 1 Edward Grabowski,
Warszawa 1881.

Tatarkiewicz Wiadystaw, Historia filozofii, t. III, Warszawa 1993.

——, O filozofii i sztuce, Warszawa 1986.

Tolstoj Lew, Wojna i pokdj, przel. Andrzej Stawar, Warszawa 1987.

Washton Long Rose—Carol, German Expressionism. Documents from the End of the
Wilhelmine Empire to the Rise of National Socialism, Berkeley—Los Angeles—London
1995.

Wazyk Adam (red.), Surrealizm. Teoria i praktyka literacka. Antologia, przet. Adam
Wazyk, Warszawa 1973.

Weir David, Anarchy and Culture: The Aesthetic Politics of Modernism, Amherst, MA
1997, ebook, dostep: 10.03.2018.

Whitehead Alfred North, Process and Reality: an Essay in Cosmology, New York 1979.

Wilde Oscar, Krytyk jako artysta, przel. Cecylia Wojewoda, [w:] tegoz, Twarz, co widziata
wszystkie korice Swiata, Warszawa 2011, s. 264—340.

Winckelmann Johann Joachim, Mysli o nasladowaniu greckich rzezb i malowidet, przel.
Jolanta Maurin—Bialostocka, [w:] Elzbieta Grabska, Maria Poprzecka (red.),

268



Alicja Rybkowska Filozoficzne korzenie awangardy

Teoretycy, artysci i krytycy o sztuce 1700-1870. Historia doktryn artystycznych. Wybér
tekstow, t. II, Warszawa 1974, s. 181-198.

Wolfflin Heinrich, Podstawowe pojecia historii sztuki, przet. Danuta Hanulanka, Gdansk
2006.

Zaltuski Tomasz, Modernizm artystyczny i powtdrzenie: proba reinterpretacji, Krakow
2008.

Zamoyski Adam, Swiete szaleristwo: romantycy, patrioci, rewolucjonisci 1776-1871, przel.
Michat Ronikier, Krakéw 2015.

Zola Emile, Dzieto, przel. Hanna Szumanska—Grossowa, Warszawa 1960.

Zweig Stefan, Freud, przet. Melania Wasermanowna, Warszawa 2015.

269



