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Czlowiek jest intelektualnie masowy, gdy postawiony wobec jakiego$ problemu
zadowala si¢ tymi myslami, ktére na ten temat przyjda mu akurat do glowy.
Czlowiek wybitny za godne siebie uznaje jedynie to, co go jeszcze przewyzsza,
a czego poznanie i zrozumienie wymaga zdwojonego wysitku.

Taka jest wtasnie straszliwa prawda o naszych czasach [...]. Zyjemy w okresie
brutalnej i bezwzglednej wladzy mas.

José Ortega y Gasset, Bunt mas

. Zniszczy¢ kult przesztosci, obsesje antyku, pedantyzm i formalizm akademicki.

. Otoczy¢ powszechna pogarda nasladownictwo we wszystkich jego postaciach.

3. Podnie$¢ z uznaniem kazda forme oryginalnosci, réwniez zuchwaly, réwniez
najbardziej gwaltowna.

4. Czerpa¢ odwage i dume z pochopnych poméwien o obled, ktérymi sie chloszcze
nowatoréw i knebluje im gardta.

5. Traktowa¢ krytykéw sztuki jako nieuzytecznych i szkodliwych.

6. Zbuntowac sie przeciw tyranii sléw ,harmonia” i ,dobry smak’, tych zbyt ela-
stycznych wyrazen, ktérymi fatwo mozna zniweczy¢ dzieto Rembrandta lub Goi.

7. Wygnad ze sztuki wszystkie motywy, wszystkie tematy juz wykorzystane.

8. Przedstawic i stawi¢ zycie codzienne, nieustannie i gwaltownie przetwarzane

przez zwycieska nauke.

NS

Manifest malarzy futurystow, 1910






Wstep

Wobec ogromu literatury poswigconej artystycznej formacji Wielkiej
Awangardy trudno dzi$§ uniknaé powtdrzenia powszechnie znanych
twierdzen i ocen, jakie zostaly sformufowane na jej temat. Ze wzgledu
na swoja wyjatkowa pozycje w historii artystycznej dziatalnosci czlo-
wieka Wielka Awangarda stala si¢ przedmiotem dociekan i twérczych
analiz znawcéw sztuki wspolczesnej. Jako zjawisko o szerokim zakresie
oddzialywania analizowana byta zaréwno przez historykéw sztuki, jak
i filozoféw, historykoéw idei czy socjologdw. Wielka Awangarda bowiem
to nie tylko niepowtarzalny okres w dziejach sztuki, ale takze fenomen
o charakterze filozoficznym, historycznym i socjologicznym. Wedlug Ry-
szarda W. Kluszczyniskiego do artystycznej oraz ideowej analizy Wielkiej
Awangardy moga stuzy¢ dwie perspektywy badawcze, uwzgledniajace
jej historyczne, filozoficzne i spoleczne zrédfa'. Pierwsza perspektywa
opiera si¢ na badaniu dokonan artystéw awangardowych przez pryzmat
tradycji, w relacji do historycznych form artystycznej dziatalnosci czlo-
wieka. Innymi stowy, analiza polega na odwotywaniu sie do norm, wzo-
réw i kanondéw sztuki tradycyjnej oraz ich poréwnawczym zestawieniu
z dzielami awangardowymi. Metoda pordwnan i zestawienn pozwala na
wskazanie, ktére elementy sztuki tradycyjnej zostaly zachowane przez
Wielka Awangarde, ktore ulegly tworczej transformacji, a ktére zostaty
jednoznacznie odrzucone przez awangardystéw. Druga perspektywa
to badanie Wielkiej Awangardy w konteks$cie pdzniejszych dokonan
neoawangardystow. Polega ona zatem na zestawieniu dwdch wielkich

1 R.W. Kluszczynski, Awangarda: rozwazania teoretyczne, Wyd. Uniw. Lédzkiego, Lodz
1997.
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formacji artystycznych, o ktérych bez watpienia mozna twierdzi¢, ze
uksztaltowaly caly artystyczny $wiat XX wieku, najpierw na gruncie
europejskim, potem takze na innych kontynentach.

Zestawienie ,klasycznej” awangardy z neoawangarda drugiej polowy
XX wieku ma nieco inny wymiar niz analiza tego artystycznego zjawiska
w kontekscie historycznym. Neoawangarda byta bowiem rozwinieciem
tendencji awangardowych z pierwszej potowy XX wieku. Podczas gdy
Wielka Awangarda rozpoczela artystyczna krucjate przeciwko utartym
w sztuce schematom i radykalnie skierowatla si¢ w strone nowosci i ory-
ginalno$ci, wykazujac nastawienie antyrealistyczne i antynaturalistyczne,
neoawangarda poszta o krok dalej. Zwlaszcza po doswiadczeniach drugiej
wojny $wiatowej artysci nie tylko fizycznie przeniesli si¢ najpierw na Wy-
spy Brytyjskie, do Londynu, by nastepnie masowo emigrowa¢ do Stanéw
Zjednoczonych, ale przede wszystkim ostatecznie porzucili utopijna mysl
o zachowaniu sztuki w jej tradycyjnych formach. Dla neowanagradystéw
tradycyjny model sztuki oznaczal nie tylko sztuke realistyczng, natura-
listyczng, dominujaca do kornica XIX wieku, ale takze sztuke Wielkiej
Awangardy, ktdra reprezentowala tradycyjne podejscie do formy. Dlatego
skupili sie oni przede wszystkim na badaniu obowiazujacych w XX wieku
regul sztuki, aby ostatecznie przetamac dotychczasowe formy artystyczne.
W ich miejsce pojawily si¢ zupelnie nowe rozwiazania: sztuka konceptu-
alna, happening, performance, fluxus czy environment. Cho¢ wiekszo$¢
tych zjawisk miata swoje odpowiedniki w kierunkach Wielkiej Awan-
gardy (na przykiad sztuka konceptualna wykazuje wiele podobienstw
do dadaizmu), neoawangardzie przy$wiecal przede wszystkim postulat
oryginalnosci, zrealizowany ostatecznie przez ukonstytuowanie nowej
struktury dzieta sztuki. Wiekszo$¢ badaczy zgadza sie z twierdzeniem,
ze o ile Wielka Awangarda rozpoczeta w XX wieku proces poszerzania
obszaru sztuki, o tyle neoawangarda doprowadzila ten obszar do arty-
stycznej skrajnosci, czyli sytuacji, w ktorej wszystko moze sie sta¢ dzietem
sztuki i kazdy moze zosta¢ artysta.

Poréwnawcze zestawienie Wielkiej Awangardy ze sztuka neoawan-
gardowa niewatpliwie dopelnia obrazu tej pierwszej, poszerzajac zakres
badan na caly wiek XX i pdzniejsze trendy artystyczne. Wydaje sie
jednak, ze préba przedstawienia twérczosci artystow awangardowych
pierwszych dziesiecioleci XX wieku jako artystycznego buntu przeciwko
kulturze masowej wymaga raczej skierowania wysitkéw badawczych na
te zjawiska w sztuce, ktére poprzedzaja narodziny Wielkiej Awangardy.

10
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Uzasadnione zatem bedzie przyjecie pierwszej proponowanej przez
Kluszczynskiego perspektywy badawczej. Perspektywa ta zakltada przed-
stawienie gtéwnych wyznacznikéw twdrczosci Wielkiej Awangardy
w kontekscie sztuki tradycyjnej, czyli poréwnanie sztuki awangardowej
ze sztuka sprzed pierwszej potowy XIX wieku. Jednak zestawienie to
zostanie poszerzone o wskazanie bezposrednich artystycznych oraz
estetycznych zrédet Wielkiej Awangardy, co pozwoli na ukazanie jej
jako formacji, ktéra zbuntowala sie przeciwko rodzacej si¢ na przelomie
XIX i XX wieku kulturze masowej. Zrédla te obejmuja sztuke drugiej
polowy XIX wieku, czyli dziatalno$¢ malarzy impresjonistéw, neoimpre-
sjonistow oraz artystyczne dokonania okresu postimpresjonistycznego.
Wydaje sig, ze tylko takie — historyczne — tlo, obejmujace odniesienia
zaréwno do sztuki tradycyjnej, jak i nowatorskiej sztuki drugiej poto-
wy XIX wieku, jest wlasciwym punktem wyjscia do zestawienia sztuki
awangardowej ze zjawiskiem kultury masowej oraz filozofia spoleczna
i estetyka hiszpanskiego mysliciela pierwszej polowy XX wieku José
Ortegi y Gasseta.

Zachowujac porzadek chronologiczny, ksiazka prezentuje artystyczne
i estetyczne okolicznosci narodzin Wielkiej Awangardy. Analiza Zré-
dlowa tego unikalnego zjawiska artystycznego u progu XX wieku jest
niezbedna do dalszych rozwazan dotyczacych buntowniczej twérczosci
artystow awangardowych. Wielka Awangarda byla bowiem formacja,
ktéra w spos6b swiadomy i celowy przeciwstawiala sie kulturze masowej
oraz dominacji mas ludzkich, przede wszystkim w obszarze sztuki, ale
réwniez w wymiarze spofecznym i politycznym.

Artystycznym fundamentem tworczo$ci awangardystéw bylo ma-
larstwo impresjonistyczne, ktére jako pierwsze w historii odrzucito
klasyczne kanony i akademickie wymogi tworzenia na rzecz indywi-
dualnej kreacji artysty. Istotnym wkladem w ten fundament byla takze
twdrczo$¢ malarzy neoimpresjonistéw. Najbardziej znaczaca zastuga
neoimpresjonizmu bylo zreformowanie metody malarskiej stosowanej
przez impresjonistéw. Nowa metoda odwolywala sie do osiagnie¢ nauk
$cislych, takich jak optyka czy fizyka $wiatla, i tym samym wprowa-
dzata pierwiastek intelektualny do dziela sztuki. Jednak gléwna role
w formowaniu podstawowych postulatéw artystycznych i ideologicz-
nych Wielkiej Awangardy odegrali malarze , okresu przej$ciowego”, czyli
przedstawiciele postimpresjonizmu w sztuce. Byla to przede wszyst-
kim wielka tréjka indywidualistéw, ktérzy powszechnie uznawani sa
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za najwybitniejszych przedstawicieli sztuki nowoczesnej w ogdle, czyli
Paul Cézanne, Paul Gauguin oraz Vincent van Gogh. Analiza twérczo-
$ci tych artystéw wykaze, ze nie byloby Wielkiej Awangardy, gdyby nie
ich artystyczne poszukiwania nowych $rodkéw wyrazu, oryginalnych
inspiracji oraz pragnienie przywrécenia sztuce utraconego statusu au-
tonomii i autentyczno$ci.

Cze$¢ pierwsza ksiazki poswiecona jest kolejno: okresleniu gtéw-
nych wyznacznikéw sztuki awangardowej z pierwszej potowy XX wieku,
nastepnie przedstawieniu jej Zrédel, obejmujacych przede wszystkim
przemiany artystyczne oraz estetyczne drugiej polowy dziewietnastego
stulecia i w koficu oméwieniu wybranych kierunkéw Wielkiej Awangardy
jako artystycznej rebelii przeciwko kulturze masowej. W rozdziale I —
Czym jest Wielka Awangarda? — przedstawione zostaja cechy sztuki
awangardowej, zaréwno te czysto formalne, zwigzane z artystycznymi
$rodkami wyrazu, jak i te o naturze spolecznej i ideowej. Te dwa aspekty
twdrczosci awangardowej sa ze soba zwigzane w sposéb istotny i tylko
ich réwnoczesna analiza daje pelny obraz tego, co dzi§ nazywamy ,kla-
syczng” awangarda. Rozdzial Il — Zrédla Wielkiej Awangardy — zawiera
obszerny zarys zZrodet Wielkiej Awangardy, z uwzglednieniem podziatu
na czynniki artystyczne oraz estetyczne. W perspektywie historycznej
obejmuje on dokonania impresjonizmu, neoimpresjonizmu i postim-
presjonizmu. Rozdzial ten nie jest jedynie historycznym odtworzeniem
chronologicznie nastepujacych po sobie okreséw w sztuce nowoczesnej,
analiza Zzrédlowa przeprowadzana jest bowiem pod katem wskazania
tych cech szczegélnych sztuki impresjonistycznej, neoimpresjonistycznej
i postimpresjonistycznej, ktére w najwiekszym stopniu przyczynily sie
do uformowania gléwnych postulatéw Wielkiej Awangardy. Artystyczna
i estetyczna analiza sztuki drugiej polowy XIX wieku ma na celu ukaza-
nie drogi, jaka przeszta dziewietnastowieczna sztuka europejska, aby na
poczatku dwudziestego stulecia méc zmierzy¢ sie ze zjawiskiem kultury
masowej. W rozdziale tym zostaja poruszone takze dwa wazne dla sztuki
awangardowej zagadnienia: powrdt do sztuki prymitywnej, pierwotnej,
zwiazany z postulatem przywrdcenia sztuce utraconej autentycznosci,
oraz haslo ,sztuki dla sztuki’, ktére sprzeciwiajac sie utylitaryzmowi,
postulowato pelna autonomie dziet sztuki. Te dwie inspiracje nie moga
zosta¢ pominiete w historycznym zarysie zrédet Wielkiej Awangardy,
gdyz stanowia niezbedne dopelnienie, ksztaltujace przede wszystkim
wymowe ideowa tej artystycznej formacji.

12
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W rozdziale III — Wielka Awangarda wobec kultury masowej — zosta-
ja szczegdtowo omdwione cztery wybrane nurty awangardowe, ktére,
w ocenie autorki, sg najbardziej reprezentatywne dla artystycznej rebelii
przeciwko zjawisku masowosci. Sa to: fowizm, ekspresjonizm, kubizm
oraz surrealizm. Ponownie, jak w przypadku historycznych zrédel Wiel-
kiej Awangardy, przedstawienie tych czterech nurtéw nie ogranicza sie
jedynie do neutralnej prezentacji ich gléwnych zalozen, estetyki i ar-
tystycznych srodkéow wyrazu. Nurty te stanowia filary artystycznego
sprzeciwu awangardystéw wobec kultury masowej i w tej wlasnie per-
spektywie zostaja one przedstawione. Ponadto autorka kladzie nacisk
na dwutorowo$¢ przebiegu owego artystycznego buntu: ideowy protest
artystow znalazl swoje odbicie na ptaszczyznie formalnych $rodkow
wyrazu. Wielka Awangarda byla bowiem przede wszystkim rewolucja
barw i formy. Rewolucja barw taczyla si¢ gtéwnie z tworczoscia fowistow
i ekspresjonistéw, natomiast kwintesencja rewolucji w zakresie formy
stala sie dzialalno$¢ kubistéw i surrealistéw. Oba te przelomowe ruchy
byly bezposrednim nastepstwem bardziej ogélnych postulatéw pierwszej
awangardy, takich jak: odejscie od tradycyjnego kanonu, porzucenie
realizmu i naturalizmu przedstawien, zwiazane z silna tendencja do pu-
ryfikacji sztuki z wszelkich pierwiastkéw humanizujacych, poszukiwanie
autentyzmu oraz podazanie w kierunku intelektualnego, wymagajacego
ideatu ,sztuki dla sztuki” Koncentrujac si¢ na rewolucyjnej naturze arty-
stycznych dokonan fowizmu, ekspresjonizmu, kubizmu oraz surrealizmu,
rozdzial III uwzglednia takze ich ideowe przestanki oraz ostateczny cel,
jakim bylo wystapienie przeciwko zjawisku masowosci, ktére na po-
czatku XX wieku, w niespotykanej dotad skali, zagrozito sztuce elitarnej,
a w szerszym kontekscie calej kulturze wysokiej.

W odniesieniu do filozoficznych rozwazan José Ortegi y Gasseta,
skoncentrowanych na zagadnieniu wspélczesnej kultury i sztuki, druga
cze$¢ ksiazki prezentuje spoteczne warunki narodzin Wielkiej Awan-
gardy, rozumianej jako artystyczny bunt przeciwko zjawisku masowosci.
Niewatpliwie Ortega y Gasset byl jednym z najwazniejszych dwudzie-
stowiecznych krytykéw kultury masowej. Jego poglady wpisuja sie tym
samym w historyczna krytyke tego zjawiska, ktérej omdéwienie otwiera
druga cze$¢ ksiazki. W rozdziale IV — O kulturze masowej — wprowadzo-
ne zostaje, istotne dla dalszej czesci rozwazan, rozréznienie na kulture
masowa i kulture popularna. Negatywne konotacje tego pierwszego
okreslenia zostaja ukazane w przegladzie najwazniejszych krytycznych
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stanowisk wobec dominacji czlowieka masowego w kulturze. Stanowiska
te reprezentuja poglady Johanna Wolfganga von Goethego, Alexisa de
Tocqueville’a, Thomasa Carlyle’a, Matthew Arnolda, Ernesta Renana oraz
Friedricha Nietzschego i Oswalda Spenglera.

Przedstawiona w rozdziale V — Elitaryzm a egalitaryzm — spoleczne
poglady Ortegi y Gasseta — krytyka kultury masowej wedlug Ortegi
y Gasseta ma odmienny od powyzszych stanowisk charakter i dlate-
go warta jest szczego6lnej uwagi. Ortega, odchodzac od utopistycznych
obrazéw kreslonych przez de Tocqueville’a, Carlyle’a czy Arnolda oraz
radykalnego Nietzscheanskiego i Spenglerowskiego katastrofizmu, starat
sie stworzy¢ panoramiczny i wielowatkowy obraz $wiata zdominowanego
przez zbuntowane masy, podkreslajac zagrozenia ptynace z zupetnie
nowej sytuacji dziejowej. Wizja Ortegi byta jednak dwuznaczna: z jednej
strony w powszechnej dominacji mas i kultury popularnej widziat on re-
alne zagrozenie dla kultury i sztuki, lecz z drugiej strony sytuacja, w ktorej
sztuka wysoka pozostaje na marginesie, jedynie w rekach wybranej elity
spotecznej, byta dla niego naturalnym przejawem pozadanego i zdrowego
porzadku $wiata. Dlatego, w szerszym kontekscie, rozdzial ten obejmuje
takze rozwazania dotyczace elitaryzmu i egalitaryzmu na gruncie kultury
europejskiej oraz czes¢ metodologiczna, po$wiecona uporzadkowaniu
poje¢ niezbednych do przedstawienia twdrczosci Wielkiej Awangardy
jako rebelii przeciwko kulturze masowej. Zdefiniowane zostaja takie
terminy, jak: masa, elita, spoteczeristwo masowe, kultura popularna, in-
telektualny elitaryzm oraz egalitaryzm. Wszystkie te pojecia tworza trzon
spolecznych oraz estetycznych rozwazan Ortegi y Gasseta i stanowia
fundament catego dyskursu po$wieconego zagadnieniu kultury masowe;j.

Eseje Ortegi dotyczace sztuki i estetyki (Dehumanizacja sztuki, Uwagi
o powiesci, O punkcie widzenia w sztuce itd.)’ sa komplementarnym
uzupelnieniem filozofii spolecznej i politycznej. Zwtaszcza w eseju Dehu-
manizacja sztuki Ortega analizuje sztuke najnowsza — zatem takze sztuke
Wielkiej Awangardy — w kontekscie zmian spotecznych, politycznych
i ekonomicznych, ktére zdominowaly europejska rzeczywistos¢ na po-
czatku XX wieku. W eseju tym, jak pisze Eugeniusz Gérski, mamy do czy-
nienia z nowym kontekstem Ortegiariskiego elitaryzmu intelektualnego:

2 Wszystkie te eseje, oraz wiele innych prac dotyczacych zagadnien sztuki i estetyki, mozna
znalez¢ w zbiorze: J. Ortega y Gasset, Dehumanizacja sztuki i inne eseje, wybor i wstep
S. Cichowicz, thum. P. Niklewicz, Czytelnik, Warszawa 1980.
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Analizujac cala wspélczesna sztuke Ortega zwraca uwage na jej niepopularnosé
w szerokich kregach spoteczenistwa. Nie jest to jej przypadkowa cecha, niepopu-
larnosc¢ jest jej istotnym i pozadanym warunkiem. Wedle autora Dehumanizacji
sztuki, wiekszosci ludzi nie podoba sie sztuka nowego pokolenia artystéw dlatego
tylko, ze wiekszo$¢ ta nie rozumie jej®.

Tak przedstawiony elitaryzm stal sie dla Ortegi podstawa do wprowadze-
nia, najwazniejszego w jego mysli, podzialu spoleczenstwa na mase oraz
elite. W kontekscie tych antagonizujacych poje¢ Ortega przeprowadzit
analize wspolczesnych spoleczenstw, a takze — nierozerwalnie z nimi
zwiazanej — aktualnej kondycji sztuki.

Ortega y Gasset, jako przedstawiciel intelektualnego elitaryzmu, uwa-
zal, ze pojawienie sie mas nie bylo zjawiskiem historycznie nowym. Masy
i odgrodzone od nich mniejszosci, czyli elity, istnialy wedlug niego za-
wsze, w ramach réznych spotecznosci ludzkich. Tym, co zmienito sie
w XX wieku i co stanowilo prawdziwe niebezpieczenstwo dla $wiata
kultury i sztuki, byto zjawisko dominacji mas we wszystkich dziedzinach
ludzkiego zycia. Dominacje te Ortega nazwat tytufowym ,,buntem mas”™.
Istota Ortegianskiego pojecia buntu byly roszczenia masy do zajmo-
wania miejsc w przestrzeni publicznej, podejmowania kluczowych dla
spoteczenstw i kultury decyzji oraz wydawania sadé6w, ktére to funkcje
i zadania tradycyjnie przystugiwaly przedstawicielom elit spotecznych.
Innymi stowy, masy zbuntowaly sie przeciwko utrwalonemu porzadkowi,
zaréwno spotecznemu oraz politycznemu, jak i uzasadnionym histo-
rycznie hierarchiom intelektualnym. Epoka buntu mas to inaczej epoka
samodzielnych, roszczeniowych rzadéw cztowieka masowego.

Dazac do podporzadkowania sobie calej zastanej rzeczywisto$ci, masy
zwrdcily sie takze w kierunku sztuki. Rozwoj spoleczeistw masowych
zwiazany byl nieuchronnie z pojawieniem si¢ kultury masowej. Masa
ludzka wytwarza specyficzny dla niej typ kultury, ktdry jest tym nie-
bezpieczniejszy, ze nie pozostaje bierny, zamkniety i ograniczony do
pewnych tylko zjawisk, ale charakteryzuje si¢ ekspansywnoscia i wro-
gim wobec kultury wysokiej nastawieniem. Istota owej ekspansywnosci
kultury masowej byla che¢ zawtadnigcia takze tym obszarem kultury,

3 E.GOrski, José Ortega y Gasset i kryzys ideologii hiszpanskiej, Wyd. PAN, Zaktad Naro-
dowy im. Ossoliniskich, Wroctaw 1982, s. 119.

4 ].Ortega y Gasset, Bunt mas, w: idem, Bunt mas i inne pisma socjologiczne, wybér S. Ci-
chowicz, wstep J. Szacki, thum. P. Niklewicz, H. Wozniakowski, PWN, Warszawa 1982.
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a w szczegolnosci sztuki, ktory wlasciwy byt dotychczas elitom spolecz-
nym. Kultura masowa dazy do calkowitego wyrugowania przejawow
kultury wysokiej. Przyczyna zupelnej negacji wytwordw kultury elitarnej
jest przede wszystkim brak jej zrozumienia ze strony przedstawicieli masy.
Ta cze$¢ ksiazki prezentuje caloksztalt stosunkéw faczacych kulture ma-
sowq ze sztuka Wielkiej Awangardy. Relacja kultury masowej i twérczos$ci
artystow awangardowych zostata przeanalizowana w $wietle rozwazan
Dwighta Macdonalda oraz Clementa Greenberga, dwdch wielkich kry-
tykéw kultury masowej. Zaréwno Macdonald, jak i Greenberg uwazali,
ze kazda postac¢ awangardyzmu zwiazana byta zawsze z kultura wysoka,
wlasciwa wybranej, elitarnej grupie spolecznej, podczas gdy przeciw-
stawiany artystycznym awangardom akademizm zwykle kryt w sobie
zalazki kiczu, do ktérego upodobanie przejawiata masowa publiczno$¢.

Wydaje sie, ze przedstawienie pogladéw Macdonalda i Greenberga
jest uzasadnionym wprowadzeniem do estetycznych rozwazan Ortegi
y Gasseta, ktore stanowia wlasciwy przedmiot Rozdzialu VI — Sztuka
zdehumanizowana a odbiorca masowy. Swoje estetyczne poglady Ortega
zawarl we wspomnianym juz eseju Dehumanizacja sztuki. Filozof zwraca
tam szczegdlna uwage na pojecie dehumanizacji, ktére w najpetniejszy
sposob charakteryzuje cata sztuke najnowsza, w szczegdlnosci sztuke
Wielkiej Awangardy. Tworczos¢ awangardystéw staje si¢ synonimem
Ortegianskiej sztuki zdehumanizowanej, poddanej procesowi puryfikacji
z wszelkich pierwiastkéw ludzkich, majacych swoje zrédlo w zyciowym
dos$wiadczeniu czlowieka. Ostatni rozdziat ksigzki ma na celu wykazanie,
ze nowatorskie narzedzie, jakim byla dehumanizacja sztuki, pozwolito
przedstawicielom awangardy z pierwszej potowy XX wieku na realizacje
idei artystycznego buntu przeciwko zjawisku masowosci, a takze otwarto
droge do dalszych neoawangardowych rewolucji w sztuce. Warto jednak
podkresli¢, ze juz w 1925 roku, piszac swdj slynny esej, Ortega dostrzegt
zagrozenia plynace z tak rozumianego odhumanizowania sztuki. Bo
cho¢ cel artystow awangardowych wydawal sie szlachetny i uzasadniony
z punktu widzenia zwolennikéw arystokratycznego czy tez intelektual-
nego elitaryzmu, to sama metoda dehumanizacji mogta doprowadzi¢
do niepozadanych skutkéw, takich jak utrata jakiegokolwiek znaczenia,
skrajny elitaryzm izolujacy sztuke od odbiorcéw i ostatecznie zakwestio-
nowanie idei sztuki w ogdle.

Préba przedstawienia Wielkiej Awangardy jako artystycznej rebe-
lii przeciwko zjawisku masowosci nie jest zadaniem latwym, przede
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wszystkim ze wzgledu na zlozono$¢ znaczeniowa poje¢ niezbednych
do jej analizy. Istnieje wiele réznych teorii kultury masowej, podobnie
jak wiele jest definicji takich poje¢ jak masa, elita czy spoleczenstwo
masowe. Réwniez formacja Wielkiej Awangardy pozostaje zjawiskiem,
ktére wymyka sie sztywnym definicyjnym ramom i podejmujac prébe jej
okreslenia, mozna polega¢ jedynie na ogdlnych wyznacznikach i cechach
awangardyzmu pierwszej polowy XX wieku, na ktére wskazuja jego bada-
cze. Celem ksiazki jest zatem zbiorcze i popularyzatorskie przedstawienie
analizowanej problematyki w §wietle istniejacej literatury podmiotu oraz
opracowan. Autorka ogranicza si¢ do wybranych koncepcji wyszczegdl-
nionych powyzej zagadnien, skupiajac sie na spotecznej i estetycznej mysli
Ortegi y Gasseta, w ktorej kontekscie wybrane nurty formacji Wielkiej
Awangardy zostaja przedstawione jako artystyczna rebelia przeciwko
dominujacemu w XX wieku zjawisku masowo$ci.

Ksigzka stanowi rozwinigcie tez zawartych w pracy magisterskiej, za-
tytulowanej: Wielka Awangarda jako bunt przeciwko kulturze masowej.
José Ortega y Gasset — kultura wysoka w dobie powszechnej masowosci.






CZESC I: WIELKA AWANGARDA:
DEHUMANIZACJA KULTURY






[
ROZDZIAt I: CZYM JEST WIELKA AWANGARDA?

1.1. NARODZINY FORMACJI

Mianem Wielkiej Awangardy zwyklo sie okresla¢ zesp6t trendéw i ten-
dencji w sztuce pierwszej polowy XX wieku. Wielka Awangarda byta
raczej nowatorska postawa artystyczna, wielokierunkowa formacja niz
sztuka rozumiana w kategoriach stylistycznych. Twércy awangardo-
wi odrzucali dotychczasowy dorobek sztuki, poszukujac nowych, réz-
norodnych form wyrazu, dlatego okres Wielkiej Awangardy wigzal si¢
z powstaniem wielu kierunkéw, takich jak: futuryzm, ekspresjonizm,
kubizm, dadaizm, surrealizm oraz konstruktywizm'. Za symboliczna date
poczatku awangardowej rewolucji uwaza sie powszechnie rok 1905, jest
to jednak tylko data umowna, gdyz periodyzacja tego okresu w sztuce
wspoélczesnej musi uwzgledniaé ztozono$¢ i réznorodnosé rodzacych
sie wowczas nurtow.

Stefan Morawski, zestawiajac Wielka Awangarde z neoawangarda lat
sze$c¢dziesiatych i siedemdziesiatych, twierdzit, ze mozna pokusi¢ sie
o bardziej precyzyjne okreslenie ram czasowych pierwszej z tych dwéch
wielkich formacji artystycznych XX wieku, wyznaczajac jej punkty wyjscia
i doj$cia na lata 1905-1930%. W artykule Spogladajqc na sztuke minionego
wieku Grzegorz Dziamski podkresla, ze wiekszo$¢ badaczy zgadza sie co

1 Grzegorz Dziamski twierdzi, ze mozna wskaza¢ sze$¢ awangardowych kierunkéw
o ogolnoeuropejskim i ogélnoartystycznym charakterze, takich jak ekspresjonizm,
kubizm, futuryzm, dadaizm, surrealizm i konstruktywizm, ktére nazywane sa kie-
runkami podstawowymi (basic currents). Wszystkie inne kierunki powstale w okresie
historycznej awangardy, czyli fowizm, orfizm, fuczyzm, wortycyzm, formizm, supre-
matyzm, neoplastycyzm, poetyzm, elementaryzm, zenityzm czy unizm, uznawane sa
za lokalne lub autorskie warianty tych szesciu gtéwnych kierunkéw. Por. G. Dziamski
(red.), Od awangardy do postmodernizmu, Instytut Kultury, Warszawa 1996.

2 Por. S. Morawski, Na zakrecie: od sztuki do po-sztuki, Wyd. Literackie, Krakow 1985.
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do tych czasowych ram pierwszej, historycznej awangardy, poniewaz
wlasnie wtedy

[...] narodzily sie programy wszystkich gtéwnych kierunkéw awangardowych, nasta-
pilo ,wybuchowe rozszczepienie ducha europejskiego” (Charles Jencks) powodujace
taricuchowq reakcje we wszystkich sferach kultury, natozenie sie rewolucji artystycznej,
politycznej, technicznej, dajace poczucie uczestnictwa w narodzinach nowej epoki’.

Jednocze$nie wedltug Morawskiego w obrebie wszystkich tych ruchéw
awangardowych z lat 1905-1930 mozna wskaza¢ cztery podstawowe
typy: zaangazowany, heroiczno-pesymistyczny, utylitarno-artystyczny
oraz autoteliczny. Model zaangazowany stawia w centrum artyste jako
trybuna ludowego, ktéry za pomoca nieznanych dotad srodkéw prébuje
da¢ wyraz nowej rzeczywistosci spotecznej. Awangarda zaangazowana to
innymi sfowy awangarda polityczna, ktéra wedlug powszechnych opinii
funkcjonowala w Zwiazku Radzieckim. Awangarde radziecka reprezen-
towali tacy twdrcy jak Wladimir Majakowski czy Wsiewotod Meyerhold.
Heroiczno-pesymistyczny model awangardy, ktérego przedstawicielami
byli Miguel de Unamuno, Ernst Barlach, André Malraux, Marc Chagall
(raczej jego pozniejsze prace z okresu drugiej wojny $wiatowej), a takze
pisarze Franz Kafka, James Joyce czy Robert Musil, cechowala postawa
dramatyczna, nierzadko wrecz tragiczna, ujawniajaca brak oparcia w ja-
kichkolwiek wartosciach oraz samotno$¢ jednostki wobec systeméw to-
talitarnych. Trzeci typ, utylitarno-artystyczny, miat swoje Zrédta w secesji
i charakteryzowal sie opiewaniem triumfu cywilizacji, powszechno$ci
débr oraz, jak pisze Morawski, ewoluowat w kierunku maszynowej pro-
dukcji. Model ten podkreslat zwiazki sztuki z rzemiostem, opierajac sie
na estetycznych zasadach ekonomii, racjonalnosci i uzytecznosci. Ten
rodzaj awangardyzmu reprezentuja przede wszystkim szkofa Bauhau-
su i Lesprit nouveau, a takze dziatalno$¢ radzieckich produktywistow
i konstruktywistéw. Ostatni model — autoteliczny — obejmowat we-
dlug Morawskiego twércéw nowych wartosci czysto plastycznych, od
kubizmu i futuryzmu po surrealizm, a wiec takie indywidualnosci jak
Paul Klee, Kazimierz Malewicz czy Piet Mondrian. Model ten holdowat
wartosciom autotelicznym, osigganym za pomoca nowych materiatléw
i technik. Poszukiwal takze zasady absolutnej, ktéra potaczytaby struktury
formalne wypracowane przez artystéw ze struktura historii i kosmosu.

3 G.Dziamski, Spogladajac na sztuke minionego wieku, ,Estetyka i Krytyka” 2002, nr 3, s. 6.
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Podzial na cztery podstawowe modele awangardy nie jest oczywiscie
podzialem ostrym. Sam Morawski podkresla, ze niejednokrotnie w twér-
czosci tego samego artysty, w réznych jej fazach, mégt dominowac inny
model awangardowy. Niewatpliwie jednak, na co wskazuje Dziamski,
artystyczny okres $cistej Wielkiej Awangardy konczy sie mniej wiecej
w 1930 roku:

W odniesieniu do lat 30. mozna méwic o tradycji awangardy, ale juz nie o awan-
gardzie, jesli nie chce si¢ popadac w contradictio in terminis i nazywa¢ awangarda
zjawisk, ktére — cho¢ niezrozumiale i nieakceptowane przez wigkszos$¢ publicz-
nosci, bezpardonowo atakowane tak z prawicowych, jak i lewicowych pozycji —
pozbawione juz byly wezeéniejszego radykalizmu artystycznego i spolecznego®.

Sam wyraz ,awangarda” zostal zapozyczony z jezyka wojskowego,
gdzie oznacza straz przednia, torujaca droge gtéwnym sitom armii. Fran-
cuski termin avant-garde, uzyty do okreslenia nowatorskich rozwigzan
w sztuce, pojawil sie juz w epoce romantyzmu, wowczas jednak rozumia-
ny byl przez krytyke artystyczna jako synonim radykalizmu i dynamizmu
artystycznego. Na przelomie wiekéw XIX i XX jednym z gtéwnych popu-
laryzatoréw tego terminu byl poeta Guillaume Apollinaire, ktéry przez
artystyczng awangarde rozumiat pewne zbiezne dazenia wspélczesnych
mu malarzy i poetéw.

Wydaje sig, ze zjawisko tak szerokie, wielobarwne i zlozone, jakim byla
Wielka Awangarda, trudno nawet dzisiaj, z perspektywy czasu, wlozy¢
w ramy jednej, trwalej definicji. Dziamski twierdzi, ze

Poszukiwanie wspdlnego dla sztuki awangardowej stylu [ktéry pozwolilby na
skonstruowanie jej trwalej definicji — przyp. aut.] prowadzi do zagubienia spe-
cyficznego dla awangardy poczatku wieku pluralizmu, wyrazajacego sie w réw-
noczesnym wspotistnieniu kilku (sze$ciu) odrebnych kierunkéw artystycznych®.

Wspomniany juz badacz awangardyzmu, Ryszard W. Kluszczynski, pisze,
ze préba zbudowania jednoznacznej definicji ,awangardy” jest niemoz-
liwa. GI6wna przyczyna tej trudnosci sa wedlug niego ,znaczne réznice
pomiedzy poszczegdlnymi koncepcjami, sprzeczno$ci pomiedzy wiasci-
wosciami przypisywanymi przez réznych autoréw sztuce awangardowej’,
ktére zaréwno autora ksiazki Awangarda. Rozwazania teoretyczne, jak

4 Ibidem.
5 Ibidem,s.7.
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i wielu innych badaczy doprowadzity do wniosku ,,0 niemozliwosci skon-
struowania zadowalajacego, klasyfikujacego badz typologicznego, pojecia
awangardy”®. Wydaje sie, ze Kluszczyriski ma racje, twierdzac, iz Wielka

Awangarda jest ostatecznie pojeciem niedefiniowalnym:

[...] awangarda jest nazwa zbiorowa kierunkdéw artystycznych pierwszej ¢wierci
dwudziestego wieku, a jej pojecie posiada rodzine znaczen. Jest wiec ono niede-
finiowalne w ogdle lub definiowalne tylko czastkowo. Postugujac sie pojeciem
rodziny znaczen tworzymy obraz awangardy w postaci pewnej liczby réznigcych
sie od siebie formacji artystycznych, z ktérych kazda pozwala sie blizej opisac,
ale ktdre tacza sie w zbiér wewnetrznie niejednorodny”.

Co wiecej, liczne préby majace na celu definicyjne dookreslenie Wielkiej
Awangardy doprowadzily do powstania jej dwuwymiarowego, czarno-
-bialego obrazu, ktéremu daleko do naukowego obiektywizmu. Przyczyny
tego zjawiska sa dwojakiego rodzaju. Z jednej strony cze$¢ badaczy sztuki,
obok opisu wybranych dziatain awangardowych, skupiala sie gléwnie na
negatywnej ocenie sztuki tradycyjnej. Badacze ci zwykli stawia¢ Wielka
Awangarde w prostej opozycji do dotychczasowej sztuki, wskazujac na jej
antyhistoryczna postawe. Z drugiej strony apologeci sztuki tradycyjnej
problematyzowali awangarde, zachowujac wobec niej wrogie stanowi-
sko. Stad, po dzi$ dzien, mozemy sie spotkac z dwiema skrajnie réznymi
ocenami twdrczosci awangardystéw pierwszej potowy XX wieku. Mamy
zatem obraz Wielkiej Awangardy ,rozumianej jako zbawienny wstrzas,
przywracajacy sztuce zywotnosc¢ i czyniacy ja zdolna do pokierowania
losami $wiata, a z drugiej — jako erupcja barbarzynstwa i ztego smaku,
prymitywizmu i glupoty, jako zwiastun upadku sztuki i korica kultury”®.

1.2. CHARAKTERYSTYKA WIELKIEJ AWANGARDY

Przedstawiona ponizej charakterystyka Wielkiej Awangardy stanowi
zbiorcze zestawienie ogélnych cech tej formacji. Zabieg ten ma na celu
stworzenie ramowego opisu zjawisk awangardowych w pierwszych deka-
dach XX wieku, ktéry stanowi¢ bedzie tlo dla szczegdtowego oméwienia
wybranych nurtéw tej formacji, przedstawionego w rozdziale I1I: Wielka

6 R.W.Kluszczynski, Awangarda..., op. cit., s. 5.
7 Ibidem, s. 16.
8 [bidem,s. 10-11.
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Awangarda wobec kultury masowej. Prezentowane cechy awangardyzmu
pierwszej potowy XX wieku odnosza sie przede wszystkim do warstwy
formalnej dziet awangardowych, ale takze do ich wymowy ideowej, wy-
nikajacej z filozofii przyjetej przez artystéw. Charakterystyka awangardy
artystycznej, co podkresla Stefan Morawski, jest $cile zwigzana z kon-
dycja polityczna, spoleczna i ekonomiczna dwczesnego $wiata:

Dzieje awangardy sa bowiem ponad wszelka watpliwo$¢ $cidle sprzezone z hi-
storig fundamentalnych antynomii, jakie zrodzita — od rewolucji francuskiej po

dzisiejszg ere postindustrialng — cywilizacja nowoczesna, doprowadzajaca do

apogeum opozycje: natury a kultury, jednostki a spofeczenstwa, wartosci moral-
nych a pragmatyczno-technicznych, wspéizycia suwerennych grup a odgérnego

manipulowania masami, spontanicznosci a konwencji oraz organizacji, misji

szczegolnej a bezsilnosci czy zgola zbytecznodci artysty, etc.’

Odwotlujac sie do antynomicznej natury awangardy, Morawski podejmuje
probe zdefiniowania i uporzadkowania jej podstawowych wyréznikéw
w duchu fenomenologicznym jako unikatowego w dziejach sztuki zja-
wiska artystycznego.

Badacz wskazuje przede wszystkim na nowatorski charakter awangardy
i jej zdystansowane podejscie do sztuki zastanej. Jednakze dystans ten
nie oznacza jedynie poszukiwania nowych rozwiazan i ,nowatorstwa
warsztatowo-formalnego”. Morawski pisze:

»Inaczej niz dotychczas” znaczy tu tyle, co uniezwyklenie spojrzenia na caly $wiat,
otwarcie oczu na jego pozorne, zmurszale juz wartosci oraz wskazanie warto$ci
dotad czy to utajonych, czy nieznanych. Stowem, awangarda odcina si¢ nie tylko
od stereotypéw i kanondw estetycznych, ale réwniez problematyzuje wszelkie inne

formy i konwencje, ktére wywierajg oczywiste ci$nienie na dziatalnos¢ artystow*°.

Wedlug Morawskiego sztuka awangardowa, bez wzgledu na wewnetrz-
na réznorodno$¢ nurtéw, charakteryzowata sie niespotykanym dotad
w dziejach sztuki pionierstwem (zwlaszcza jesli chodzi o dobér srodkéw
wyrazu i wysoki stopien subiektywizmu) i réwnoczes$nie wprost wyrazana
pogarda dla wszelkich zasad i kanonéw wypracowanych w przeszto-
$ci. Idac w parze z powszechnym postepem zaréwno technicznym, jak
i kulturowym, sztuka ta przyjela takze role prekursora i przewodnika

9 S.Morawski, Na zakrecie..., op. cit., s. 255.
10 Jhidem, s. 258.
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postepu spolecznego. Morawski szczegdlnie podkresla znaczenie, jakie
sztuka awangardowa miata dla przemian spolecznych poczatku XX wieku,
i tym samym wplyw, jaki nowe warstwy spoteczne zaczely wywierac na
owczesny jej ksztalt.

Awangarda oznaczala takze fascynacje terazniejszo$cia, z réwnoczesna
postawa ,przesztoscioburcza”'. Pod znakiem zapytania stawiata cata
dotychczasowa tradycje, nie tylko artystyczna, ale i spoleczna. Morawski
dostrzega jednak zagrozenie, jakie niosta ze soba taka postawa:

Zainteresowanie skupione na kipiacym tyglu wspétczesnosci, ktérego pulsacja
i eksplozjami zywi sie awangarda, prowadzi na ogét do poszukiwania w cywili-
zacji aktualnej takich watkéw i bodzcéw, ktére prowadza w przysztosé w jakiejs
mierze, jesli nie w zupeltnosci, lepsza od dnia dzisiejszego. W konsekwencji wiec
awangardyzm, cho¢ intensywnie zwiazany z hic et nunc, ujawnia niekiedy rysy

wyraznie utopijne'®.

Tak pojmowana utopijno$¢ awangardy mogta prowadzi¢ do katastrofy, kté-
rej przyczyn nalezy upatrywac¢ w budowaniu donioslych wizji przyszlosci,
bez zwazania na spoleczne i polityczne mozliwosci panujacych czaséw.

Inna cecha wspolna wielu nurtéw awangardowych bylo czerpanie
inspiracji z osiagnie¢ techniki i nauki. Wystarczy wspomnie¢ przyktad
rewolucji naukowej, jaka miala miejsce w 1905 roku, kiedy Albert Einstein
oglosil teorie wzgledno$ci, zmieniajac miejsce czlowieka we wszech-
$wiecie oraz sposob postrzegania czasu i przestrzeni. Einsteinowska
teorig wzglednosci inspirowali sie w pdzniejszym czasie kubisci. Dla
surrealistow szczegdlnie wazng inspiracja byta Freudowska psychoanaliza
i nowatorskie w tamtym czasie badania poswiecone psychice cztowieka.
Niezwykla fascynacje zdobyczami techniki przejawiali natomiast futu-
ry$ci. Rewolucja techniczna i zwiazane z nig zmiany — rozbudowa sieci
kolejowych, powstanie pierwszych samolotéw i samochodéw, wynale-
zienie elektrycznosci, telefonu, kinematografii — radykalnie odmienily
obraz éwczesnego $wiata, ktory podziwiali przedstawiciele tego awan-
gardowego nurtu. Stynne polskie manifesty: Prymitywisci do narodéw
Swiata i do Polski Anatola Sterna i Aleksandra Wata z 1920 roku oraz Do
narodu polskiego. Manifest w sprawie natychmiastowej futuryzacji zycia
ogloszony przez Brunona Jasieniskiego w 1921 roku byly najpelniejszym

11 Jhidem.
12 Jbidem.
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wyrazem owej fascynacji mozliwosciami techniki i stanowily teoretyczny
wyraz $wiadomosci artystoéw awangardowych, dotyczacej aktualnych
i nieodwracalnych zmian w strukturze otaczajacej ich rzeczywistosci.
W wiekszo$ci nurtéw awangardowych wazne miejsce zajmowalo teorety-
zowanie na temat podejmowanych dziatan artystycznych. Wymog teorety-
zacji wynikal przede wszystkim z zanegowania dotychczasowej tradycji ar-
tystycznej i kulturowej w ogéle, co zmusito awangardystéw do ,racjonalnego
usprawiedliwiania dokonanej opcji oraz uzasadniania ewentualnych postaw,

nacechowanych wizja utopijna”*?

.Nowo powstale teorie awangardowe mialy
zaglusza¢ takze poczucie pustki, jakie pojawia sie zwykle po zanegowaniu
wszystkich dogmatéw, odrzuceniu dotychczasowych przekonan czy teorii
filozoficznych i prawd religijnych. I cho¢ teoria oraz dyskurs na temat sztuki

zawsze towarzyszyly praktyce artystycznej, to, jak zauwaza Morawski,

[...] nigdy przedtem nie pisano tylu manifestéw, nigdy nie uktadano tylu pro-
gramoéw, nigdy nie trzeba bylo dokonywa¢ pracy, ktéra zgodnie z milczaco ak-
ceptowanym podzialem specjalizacji uprawiali dla artystéw filozofowie sztuki
i teoretycy sztuki, a takze mysliciele podejmujacy ogélna problematyke sensu
egzystencji jednostkowej i dziejow ludzkosei'.

Artysci awangardowi postanowili sami wypowiedziec¢ sie w waznych
dla nich kwestiach, zaré6wno tych dotyczacych sztuki, ktdra tworzyli, jak
i estetyki, ktéra uprawiali, dotaczajac réwniez komentarze o warunkach
spoleczno-politycznych, w jakich przyszto im tworzy¢. Powstala wow-
czas niespotykana dotad ilo$¢ réznego rodzaju manifestéw, deklaracji
i programéw. Teksty teoretyczne twércow awangardowych podwazaly
calkowita niezalezno$¢ dziela od wypowiedzi dyskursywnej. Awangardo-
we manifesty byly §wiadomym wyrazem teoretycznych zalozen twércéw
okreslonego nurtu, a niektére z nich odegraty wazna role w kreowaniu
$wiatopogladu danej formacji i jej pdzniejszej ewolucji. Artysta awan-
gardowy byt zarazem krytykiem i teoretykiem sztuki. Najstynniejszymi
manifestami awangardowymi byly: stynny Akt zatozycielski i manifest
Sfuturyzmu ogloszony w 1909 roku przez poete Filippo Tommaso Ma-
rinettiego i malarza Umberto Boccioniego, Manifest malarzy futury-
stow z 1910 roku, Neoplastycyzm w malarstwie Pieta Mondriana z lat
1917-1918, Manifest dadaistyczny napisany w 1918 roku przez Richar-

13 Jbidem, s. 259.
14 Jbhidem.
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da Huelsenbecka, lecz sygnowany przez cata grupe dadaistéw, Swiat
bezprzedmiotowy opracowany przez Kazimierza Malewicza w latach
1915-1922 oraz Manifest surrealizmu André Bretona z 1924 roku.
Awangarda celowo zrywata takze z kultem genialnych indywidualnosci.
Awangardys$ci zawsze wystepowali w grupie, z czego wynikal obowigzek
zachowania stylistycznej jednosci. Okreslona grupa artystéw danego
nurtu stanowila raczej pewna rame, wewnatrz ktdrej kazdy mial spora
swobode twoérczego dzialania. Jak zauwaza Morawski, by¢ moze takie
wspolne manifestacje byly jednym z symptomdéw mlodej demokracji,
$wietujacej w owym czasie pierwsze triumfy. Jednak bardziej prawdo-
podobnym wyjasnieniem upodobania twércéw awangardowych do sku-
piania sie w grupach byla ,dzielona przez uczestnikéw niepewnos¢ co
do sensu sztuki oraz przeswiadczenie, ze grupa zderzajac si¢ z wrogim
otoczeniem moze uzyskac wiecej nizli poszczegdlne jednostki”*.
Morawski jako kolejna charakterystyczna wlasciwo$¢ formacji awan-
gardowych wskazuje istotna zmiane w zachowaniu i postawie artystéw.
Zachowanie przedstawicieli awangardy nazywa on ,skandalizujacym,
umyslnie ekstremalnym, podkreslajacym odrebnos¢ artysty jako wyrodka

czy wyrzutka spoteczefistwa”®

. Co wiecej, tego typu postawa miata by¢
przejawem buntu i odwetu na znienawidzonych masach, zmierzajacych
do wyniesienia na oltarze kultury masowej i odrzucenia niezrozumialej
awangardy. Morawski dostrzega ambiwalentne skutki takiej praktyki
artystycznej: z jednej strony narazala ona sztuke na niebezpieczenistwo
irodzila szereg negatywnych konotacji, a ,upojenie bluZnierstwami wobec
tradycji oraz skandalizowanie opinii publicznej prowadzi¢ moglo w koricu
do powielanych, pustych negacji [...] i eksperymentowania dla samego

»17

eksperymentowania””’. Z drugiej strony bluZnierczo-skandalizujaca po-

stawa artystéw, dazacych do ciaglej nowosci, ,przyspieszata rozbicie starej,
szkodliwej mitologii, tylez wewnatrz-, co i pozaartystycznej”*®.

Formacja Wielkiej Awangardy charakteryzowala sie takze wspdtistnie-
niem sprzecznych tendencji i celéw poszczegdlnych nurtéw. Sprzecznosé
ta wyrazala sie niejednokrotnie w sposobach reagowania na zmieniajaca

sie w pierwszych dekadach XX wieku rzeczywistos¢. Tym, co taczylo nur-

15 Jbidem.

16 Ibidem, s. 259—-260.
17 Jbidem, s. 260.

18 Jhidem.
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ty awangardowe, byla potrzeba okreslenia si¢ wobec glebokich przemian
spolecznych, ekonomicznych i politycznych. Morawski pisze:

Co wiecej, z dzisiejszego punktu widzenia rysuje si¢ wyraznie antynomiczny
uktfad tendencji wewnatrz awangardy, uklad, ktéry jest dlatego dla niej charak-
terystyczny, gdyz ukazuje wspélna pars destruens (tzn. odrzucenie zastanego
porzadku débr), a jednoczesnie wielo§¢ wizji, ktére miatyby na spopielatym
obszarze kultury budowa¢ nowe $wiaty™.

Ogodlna postawa awangardy laczyla sie zatem ze $wiadomoscia kryzy-
su wspdlczesnego spoleczenistwa, zmieniajacych sie oczekiwan oraz —
przede wszystkim — glebokiego zatamania kulturowego i cywilizacyjnego,
zwigzanego z idea postepu i rozwoju ekonomicznego. Sztuka awangardo-
wa staneta w tamtym czasie wobec potrzeby stworzenia nowej wizji zycia
spolecznego i politycznego, wizji uwzgledniajacej osiagniecia techniki
i akceptujacej narodziny nowego typu obywatela. Zmiany, jakie wéwczas
nastapily, doprowadzily do gruntownego przedefiniowania koncepcji
czlowieka, zaréwno jako jednostki bedacej podstawowa komoérka spo-
teczny, jak i nowego rodzaju odbiorcy sztuki.

Swiadomo$¢ doniostego znaczenia wszystkich tych przemian budzita
w wiekszosci artystow gleboko zakorzeniony sprzeciw wobec rzeczywi-
stosci. W tym momencie jednak drogi artystéw awangardowych czesto si¢
rozchodzily. Bunt przeciwko nowej rzeczywisto$ci prowadzit ich bowiem
w réznych i niejednokrotnie sprzecznych ze soba kierunkach. Postawa
awangardystéw wobec otaczajacego ich $wiata, jak pisze Kluszczynski:

Raz przybierata postaé zaangazowania politycznego badz spofecznego, uwidacznia-
jacego sie w charakterze podejmowanej twérczosci. Innym razem byta swiadomym
i celowym prowokowaniem odbiorcéw, draznieniem ich gustéw i przyzwyczajen,
wywolywaniem publicznej irytacji i skandalu. Kiedy indziej znéw przejawiala sie
w naruszaniu granic oddzielajacych sfere codzienno$ci od obszaru sztuki, naru-
szeniu, ktére likwidowato jakosciowe réznice pomiedzy zjawiskami obu dziedzin®®.

Postawa akceptacji nowej cywilizacji wlasciwa byta dla futurystéw?'.
Z kolei awangardys$ci odwolujacy sie do estetyki prymitywizmu negowali

19 Jbidem, s. 251.

20 R.W. Kluszczynski, Awangarda..., op. cit., s. 49.

21 Manifest futurystéw opublikowany w paryskim dzienniku ,Le Figaro” glosil pochwate
dzialania, zycia i energii. Opiewal nowego ducha rewolty spotecznej, popieral aktywizm
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osiagniecia cywilizacyjne wraz z ich spolecznymi konsekwencjami, a wy-
razem ich kontestacji stala si¢ ucieczka do Zrédet kultury, do tego, co
prymitywne, czesto do sztuki regionalnej, ludowej i zapomnianej*>. Bunt
przedstawicieli Wielkiej Awangardy wyrazat sie jednak przede wszystkim
w probie podjecia polemiki z zastana rzeczywisto$cia i okreslenia nowego
miejsca sztuki oraz artysty w rodzacych sie spoleczeristwach masowych.
Artysci, cheac sie zdystansowac od rodzacej sie kultury masowej, musieli
uporac sie z nadaniem odpowiedniej formy relacjom miedzy zjawiska-
mi artystycznymi a rzeczywistoscia spoleczna i polityczna. Aby tego
dokona¢, konieczne bylo sformulowanie twierdzen dotyczacych kie-
runku i charakteru przemian artystycznych i — w rezultacie — ponowne
zdefiniowanie pojecia sztuki. Cho¢ projekt ten spotkat sie z oburzeniem,
potaczonym z brakiem zrozumienia i akceptacji publicznosci, a nierzadko
tez samych krytykéw, zbuntowanym artystom awangardowym przy$wie-
cal zupelnie nieoczywisty cel: uratowanie sztuki rozumianej tradycyjnie
przed atakiem mas i jej degradacja do statusu tak zwanej kultury masowe;j.
Wedlug filozofa i krytyka spotecznego Rogera Scrutona:

i witalizm. Ponadto wyrazal przekonanie, ze nowe czasy muszg zrodzi¢ nowe odczucie
piekna i nowa estetyke. Manifest zostal napisany w pierwszej osobie liczby mnogiej —

»my” — co mialo podkresla¢, ze przemawia w nim podmiot zbiorowy, reprezentujacy
stanowisko mas ludzkich. Prowokacyjnie manifest ten wzywal do zniszczenia muzeéw
i pomnikéw przesztosci w celu wyzwolenia sztuki i oddania jej w rece przecietnemu,
masowemu odbiorcy. Kult szybkosci, pedu i mechanizacji byl takze wyrazem zachwytu
nad rodzacymi sie¢ wowczas spoleczeristwami masowymi, ktére miaty przynies¢ szcze-
$cie ludzkosci. Zdaniem futurystéw sztuka powinna czerpaé z jak najblizszego kontaktu
ze spoleczna rzeczywistoscig i sama sta¢ sie sztukq zrozumiala dla mas.

22 Dziewietnastowieczne odkrycia antropologiczne europejskich badaczy mialy wplyw na
zainteresowanie $wiata Zachodu kultura i sztuka ludéw ,prymitywnych” Zwlaszcza fa-
scynacja malarzy europejskich sztuka prymitywna zaowocowala narodzinami popularnej
w pierwszych dekadach XX wieku sztuki naiwnej. Malarze naiwni podchodzili krytycznie
do schemat6w estetycznych i umystowych, jakie narzucal sztuce europejski racjonalizm. Po
tym przelomie sztuka ludéw prymitywnych, spontaniczna twérczo$¢ dzieci, ludzi chorych
umystowo oraz malarzy amatoréw zostala uznana za artystycznie wartosciowa. Jako jej
nadrzedna warto$¢ wskazywano najczesciej niezaleznos¢ od formalnych zasad tworzenia
wyznaczonych w ramach racjonalistycznej tradycji europejskiej. Sztuka naiwna byta za-
przeczeniem wszystkiego, co reprezentowala dotychczasowa sztuka europejska, poniewaz
skupiala si¢ na tym, co irracjonalne, plynace z duszy i pozbawione intelektualnego rygoru.
Sztuke naiwna zaczeto promowac juz od 1884 roku i regularnie wystawiano ja na Salonie
Niezaleznym. W okresie szczytowego rozwoju nurtéow Wielkiej Awangardy sztuka pry-
mitywistéw zdobywala coraz wigksze uznanie. Jej warto$c¢ szczegélnie doceniali dadaisci
i surrealisci, ktérzy dopatrywali sie zwiazkow tej sztuki z pod$wiadomoscia czlowieka.
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Pierwszym skutkiem modernizmu bylo uczynienie wysokiej kultury trudna po-
przez otoczenie piekna murem erudycji. Ukryty cel byt podwdjny: chroni¢ sztuke
przed staniem sie popularng rozrywka i stworzy¢ z jej pomoca nowa bariere,
nowa przeszkode na drodze do czlonkostwa wraz z nowym rytmem przejscia
do sfery dorostosci i o§wiecenia. Dla tych, ktérych modernizm wykluczatl, ruch

ten zdawal sie by¢ zdrada przesztosci. [...] Jednakze wedtug modernistéw prze-
szlo$¢ nie zostala zdradzona przez modernizm, lecz przez kulture popularna. [...]

Modernizm nie byt atakiem na tradycje artystyczng, lecz proba jej ocalenia [...]**.

Mozna si¢ zatem pokusi¢ o twierdzenie, ze nadrzednym celem przy-
$wiecajacym formacji Wielkiej Awangardy byla préba ocalenia sztuki
w jej tradycyjnym, historycznym rozumieniu za pomoca nowatorskich
i niejednokrotnie skandalizujacych metod. Artysci awangardowi chcieli
przede wszystkim uchroni¢ sztuke przed nowym typem odbiorcy, ktéry
dazyt do $ciagniecia jej z elitarnego piedestatu kultury wysokiej i dosto-
sowania do wtasnych, pospolitych standardéw. Dlatego wobec sztuki
awangardowej odbiorca masowy pozostawal najczesciej calkowicie bez-
radny. Wyrazem tej bezradno$ci byla rezygnacja z préb intelektualnego
przenikniecia nowatorskich form artystycznych i ostatecznie tego rodzaju
sztuki. Zanegowana przez odbiorce masowego sztuka awangardowa
stawala sie jednocze$nie synonimem kultury wysokiej, elitarne;j.
Zdaniem Morawskiego, analizujac zjawisko kulturowo-spoteczne, ja-
kim byla awangarda pierwszej potowy XX wieku, nalezy pamietaé, ze
stanowila ona fenomen ograniczony czasowo, o okreslonym podtozu
spoteczno-historycznym. Co wiecej, niosta ze soba grozbe korica epoki
artystycznej i zwiastowala pdzniejsza izolacje neoawangardy od kanonéw
estetycznych i kulturowych. Kontekst spoteczno-polityczny Wielkiej
Awangardy mial takze znaczacy wplyw na cele i postawy artystéw: sta-
wali oni przed wyborem pomiedzy zdeklarowanym zaangazowaniem
ideologicznym a otwartym buntem przeciwko status quo**. Bunt ar-
tystow w polaczeniu ze szlachetna idea ocalenia sztuki doprowadzit
do wielkiej rewolty artystycznej w pierwszych dekadach XX wieku. Jej
wyrazem staly si¢ narodziny nurtéw awangardowych, ktére — z dzisiej-
szego punktu widzenia — otwarcie kontestowaly zastany porzadek sztuki
i wytyczaly nowe horyzonty estetyczne. Jednak, jak zostalo juz pokazane,

23 R.Scruton, Przewodnik po kulturze nowoczesnej dla inteligentnych, ttum. J. Prokopiuk,
J. Przybyt, Thesaurus, £6dz 2006, s. 116.
24 S. Morawski, Na zakrecie..., op. cit., s. 256—257.
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nie wszystkie nurty awangardowe odrzucaly nowa rzeczywistos¢ (futu-
ryzm). Najbardziej buntownicze okazaly sie takie formacje, jak fowizm,
ekspresjonizm, kubizm czy surrealizm, ktére staly sie symbolem rebelii
przeciwko zjawisku masowosci i to one postuza do przedstawienia wa-
runkéw artystycznego buntu formacji Wielkiej Awangardy.



[
ROZDZIAL Il: ZRODEA WIELKIEJ AWANGARDY

W drugiej potowie XIX wieku w Europie dominowalo przekonanie, ze
spoleczny, polityczny i kulturowy rozwdj ludzkosci zostal pozytywnie
ukierunkowany i osiagnal wyczekiwana przez pokolenia stabilizacje. At-
mosfera sukcesu podsycana byla pozytywnymi zjawiskami, takimi jak
rozwdj nauki i techniki czy wyzwolenie spoleczne jednostki. Dominujaca
warto$cia pozostawala idea postepu, ktdra stata sie podstawa odbudo-
wania wiary zaréwno w jednostkowego czlowieka jako sily napedowej
wszechobecnych zmian, jak i w kolektywny charakter procesu dalszego
rozwoju spoteczenstw europejskich. W tamtym czasie pojawila sie, zysku-
jaca na popularnosci, idea lepszego $wiata dla wszystkich. Postep pozwolit
uwierzy¢ kazdej jednostce w jej autoteliczna warto$¢ oraz niezbywalna
swobode w korzystaniu z powszechnych praw i przywilejéw. Przefom XIX
i XX wieku przyniést ostatecznie nowy porzadek spoteczny i polityczny,
ajednym z nastepstw zmieniajacej sie wowczas rzeczywistosci stala sie re-
wolucja artystyczna z poczatku wieku, nazywana dzi§ Wielka Awangarda.
Zanim jednak przyszed! czas sztuki awangardowej, artysci drugiej po-
fowy XIX wieku znalezli sie w zupelnie nowej rzeczywistosci spoteczne;j,
a co za tym idzie, staneli wobec nowych artystycznych wyzwar. Starali si¢
odpowiedzie¢ na potrzeby coraz liczniejszych odbiorcéw (dzieki zdoby-
czom techniki i rozwojowi nauk liczba ludno$ci ulegla w tamtym czasie
podwojeniu), zadowalajac gusta nie tylko elit, ale takze nowo powstatych
warstw spotecznych — $redniego i drobnego mieszczanstwa. Niespotykana
dotychczas skala rozwoju cywilizacji i techniki doprowadzila do sytuacji,
w ktorej coraz wiecej ludzi mogto czerpa¢ korzysci z cywilizacyjnych
zdobyczy, jednocze$nie jednak $§wiat zaczal sprawia¢ wrazenie niebez-
piecznie zmechanizowanego, ujednoliconego i pospolitego. Dla czesci
artystow sieganie do przesztosci i zaspokajanie gustéw mas ludzkich
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zamieszkujacych nowy, poszerzony $wiat stato si¢ wyrazem ulegtosci
i poddanstwa, ktére nieuchronnie prowadzi¢ mialy do upadku elitarnego
statusu i autonomii sztuki. Arty$ci niegodzacy sie z takim stanem rzeczy
z koniecznosci musieli rozpoczaé¢ poszukiwania nowych artystycznych
rozwiazan, aby opisa¢ swéj niepokdj i rozterki oraz wyeksponowac indy-
widualizm twdrcy, a tym samym podkresli¢ niezalezno$¢ sztuki.

Nurty artystyczne Wielkiej Awangardy rozwinely sie przede wszystkim
w Europie, zwlaszcza we Francji, bedacej w tamtym czasie ojczyzna dla wielu
artystéw. Jednak owa wielka rewolucja w sztuce nie bylaby nigdy mozliwa,
gdyby nie donioste artystycznie i estetycznie wydarzenia drugiej polowy XIX
wieku. Morawski pisze, ze wspomniane juz ,,zjawisko postepu pociagato ze
soba myslenie opozycjami, tzn. tradycji przeciwstawiano odtad innowacje,
autorytetowi swobode famania wszelkich tabu i konwencji, tendencjom
zachowawczym tendencje rewolucyjne”". Dlatego w latach 1848—1905 gwat-
townie zmieniajaca si¢ Europa byla $wiadkiem wspélistnienia i niejedno-
krotnie nakladania si¢ rozmaitych pradéw artystycznych, ktérych wspélnym
mianownikiem stalo si¢ odejscie od klasycznych wymogéw tworzenia na
rzecz indywidualnej kreacji artysty oraz pluralizmu punktéw widzenia.

Tym samym sztuka drugiej polowy XIX wieku skupita sie na poszukiwa-
niu nowych form wyrazu, odpowiadajacych na wyzwania wspélczesnosci.
Cho¢ wiek ten byl niewatpliwie wiekiem historyzmu, a wigc historii jako
fundamentalnej cze$ci $wiatopogladu, pewne grupy artystéw podjely pro-
be stworzenia sztuki nowej, wyzwolonej z obje¢ przesztosci; sztuki, ktéra
dzi$§ nazywamy nowoczesna. Artysci dazyli do zerwania z tradycja i wy-
swobodzenia sztuki z regul zdefiniowanych w bardziej lub mniej odleglej
przeszlo$ci. Narodzila sie jednocze$nie potrzeba tworzenia sztuki zywej,
otwartej, eksperymentujacej. Intuicje zwigzane z nowym typem twor-
czosci najlepiej oddat Charles Baudelaire w zbiorze recenz;ji i refleksji na
temat sztuki jego epoki, zatytutowanym Curiosités esthétiques z 1868 roku.
W zbiorze tym Baudelaire sformutowal stawna definicje nowoczesnosci:

To, co przej$ciowe, ulotne, niekonieczne, potowa sztuki, ktérej druga potowa
pozostaje wieczna i niezmienna... Po to, aby wszystko, co nowoczesne, stalo
sie starozytnoscia, tajemnicze piekno, ktdre ludzkie zycie tam mimochodem
zostawia, musi zosta¢ wydobyte?.

1 S. Morawski, Na zakrecie..., op. cit.
2 Ch. Baudelaire, Curiosités esthétiques, 1868, cyt. za: N. Tuffelli, Sztuka XIX wieku, thum.
W. Gilewski, HPS, Warszawa 2007, s. 8.
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Bezposrednia odpowiedzia na potrzebe tworzenia nowej sztuki staly
sie narodziny impresjonizmu, poprzedzone twdrczoscia takich malarzy
nowoczesnosci jak Edouard Manet czy Edgar Degas. Impresjonizm, kt6-
ry utorowal droge kolejnym nowatorskim osiggnieciom artystycznym
poczatku XX wieku, byl pierwszym znaczacym nowoczesnym nurtem
sztuki wspolczesnej. Kontynuacja impresjonistycznych poszukiwan
w zakresie innowacji formalnych byl neoimpresjonizm. Nowatorska
metoda tworzenia obrazéw neoimpresjonistycznych wynikala jednak
glownie z gleboko filozoficznych przemian w podejsciu do dziela sztuki.
Artysci szukali uzupetnienia czysto artystycznych postulatéw impre-
sjonizmu o warstwe ideowa, wyrazajaca sie w potrzebie przywréocenia
dzietom harmonii, przemyslanej konstrukcji i pogodzenia osiggniec
nauki z postulatami nowego rodzaju sztuki. Wypracowana przez czesé
artystow metoda neoimpresjonistyczna byta wéwczas jedna z mozli-
wych drég rozwoju sztuki nowoczesnej, w tym samym mniej wigcej
czasie zaczely sie bowiem pojawiac kolejne nurty artystyczne, ktore
dzi$ okresla sie¢ mianem sztuki postimpresjonistycznej. Podobnie jak
formacja Wielkiej Awangardy postimpresjonizm stanowit szczegélny
okres w sztuce, w ktérym wspdtistniato kilka odmiennych stylistycznie
nurtéw. Réznorodnos¢ ta byla przede wszystkim skutkiem artystycznych
i estetycznych poszukiwan artystéw, ktére wiodty ich ku nowatorskim
rozwigzaniom w sztuce tamtego czasu. Na przelomie wiekéw XIX i XX
doszly takze do glosu oryginalne postulaty ukierunkowania sztuki naj-
nowszej. Jednym z nich bylo hasto ,sztuki dla sztuki”, czyli powrotu do
jej bezwzglednej autonomii i uczynienia z niej dziedziny par excellence
autotelicznej. Z drugiej strony pojawili sie artysci postulujacy powrét
do samych Zrddet artystycznej dzialalnosci cztowieka, czyli do estetyki
ludéw prymitywnych. Autentycznych przejawow tego rodzaju sztuki
upatrywali oni w spontanicznej twérczosci dzieci, umystowo chorych,
a takze artystycznych laikéw, czyli ludzi tworzacych dla wlasnej przy-
jemnosci w domowym zaciszu.

Wszystkie powyzsze kierunki artystyczne miaty decydujacy wplyw
na pojawienie sie w pierwszych dekadach XX wieku réznych nurtéw
awangardowych. Niewatpliwie owa wielokierunkowo$¢ poszukiwan
artystow drugiej potowy XIX wieku przyczynila si¢ przede wszystkim
do artystycznej i estetycznej réznorodnosci w ramach formacji Wiel-
kiej Awangardy. Dlatego niezbedne jest krétkie omdéwienie wszystkich
tych dziewietnastowiecznych nurtéw, aby poznajac zrédta, z ktérych
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wyrasta Wielka Awangarda, nalezycie zrozumiec jej postulaty i znaczenie
jako rebelii przeciwko rodzacej si¢ woéwczas kulturze masowej. W tej
perspektywie badanie sztuki drugiej potowy XIX wieku musi obejmo-
wac odrebne potraktowanie artystycznych oraz estetycznych aspektow
kazdego ze skladajacych si¢ na ten okres nurtéw, tak aby uzyskac¢ pelny
obraz zrédet Wielkiej Awangardy.

2.1. ARTYSTYCZNE ZRODtA WIELKIEJ AWANGARDY

Artystyczne zrédta formacji Wielkiej Awangardy nalezy wigzaé przede
wszystkim z grupa francuskich artystéw, ktérzy w drugiej potowie XIX
wieku rozpoczeli poszukiwania nowych §rodkéw wyrazu. Dominujaca
do potowy tego wieku stylistyka naturalizmu i realizmu przedstawien
zaczela wowcezas traci¢ na znaczeniu. Réwnocze$nie pojawily sie ory-
ginalne artystyczne postulaty, ktére staly sie podstawa nowatorskiej
metody impresjonistyczne;j.

Jedna z najbardziej znaczacych nowos$ci owego czasu bylo wezwanie
do malowania tego, co sie widzi. Wychodzac od tego, co widzialne,
a nie od tego, co idealne i kanoniczne, sztuka nowoczesna radykalnie
zrywala z tradycja pielegnowana przez Akademie. Odrzucone zostaly
tematy religijne, mitologiczne czy historyczne na rzecz siegania do
terazniejszo$ci. Aktualno$¢ i otaczajaca artyste rzeczywisto$¢ staly sie
podstawowymi inspiracjami powstajacych dziel. Artysta, malujac to,
co widzi, podporzadkowywal sie realnemu §wiatu i tym samym dekla-
rowal che¢ przedstawienia swojej wizji rzeczywistosci. Tak powstate
dzieto sztuki naznaczone bylo szczero$cia, a jego ostateczny ksztalt
wynikat z subiektywnego wrazenia, ktére malarz staral sie przelozy¢
na jezyk sztuki. Laczyl sie z tym program artystyczny postulujacy
niewykanczanie dziel (wl. non finito), ktérego celem bylo tworzenie
sztuki niedoskonatej, antyakademickiej, ale jednoczesnie autentycznej,
poniewaz opartej na niedoskonalej percepcji $wiata zewnetrznego.
Dzielo sztuki mialo oddawa¢ calo$ciowe wrazenie, bez wdawania
sie¢ w analize szczeg6téw nieuchwytnych dla ludzkiego oka. Metoda
dzieta niedokoniczonego pozwalata na oddanie przemijalnosci i nie-
uchwytno$ci tego, co przedstawiane. Celem artystéw nowoczesnosci
bylo zatem nie tyle wierne oddanie biezacej, rzeczywistej chwili, ile
ujecie fragmentu ulotnego obrazu §wiata i zapisanie go za pomoca
jezyka sztuki.
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Tak zdefiniowane ogdlne postulaty sztuki drugiej polowy XIX wieku
w dalszej perspektywie pozwolily na narodziny impresjonizmu — jednego
z najbardziej nowatorskich i znaczacych nurtéw sztuki nowoczesnej,
ktory stat sie duchowym prekursorem Wielkiej Awangardy.

2.2. IMPRESJONISCI

Impresjonizm byl nie tylko nowatorskim programem artystycznym, ale
takze szczegdlnym zjawiskiem historycznym powstalym w okre$lonym
czasie i srodowisku. Przede wszystkim warto zauwazy¢, ze przedstawi-
ciele tego nurtu w dzialalno$ci artystycznej poszukiwali nie tyle zawodu
czy pracy, ile samej sztuki, ktéra zaspokoilaby ich wewnetrzna potrzebe
tworczosci. Zdzistaw Kepinski w ksigzce poswieconej historii impresjo-
nizmu zauwaza, ze

Wybér drogi zyciowej [impresjonistéw — przyp. aut.] dokonuje si¢ nie na zasa-
dzie potrzeb zycia praktycznego przy uwzglednieniu zdolnosci i nie na gruncie
sukceséw odniesionych na polu artystycznym, lecz nawet bez sprawdzenia kwa-
lifikacji na jednej podstawie: odczuwania potrzeby twérczosci. Z miejsca staje
sie zrozumiale, ze ta droga mogla, a nawet nieuchronnie musiata doprowadzi¢
do punktu, w ktérym zarysowat sie zasadniczy konflikt miedzy pragnieniem
naturalnosci procesu twérczego a pojeciami o publicznej roli sztuki®.

Kepinski podkresla, jak bardzo odmienne bylo podejscie do roli sztuki
owych artystow, ktérzy odrzucali jej dotychczasowe standardy i uzytecz-
no$¢. Nabierala ona statusu nosnika odczuc artysty, ktérego twdrczoscé
pozostaje wolna od wszelkich akademickich wymogdéw. Wolno$¢ ta nie
zostala jednak osiggnieta od razu. Impresjonisci nadal bowiem obserwo-
wali technike mistrzéw dawnego malarstwa, korzystajac z elementéw ich
wiedzy, jednak juz ,bez balastu szerszych, cato$ciowych uje¢ obrazu™.
Jednoczesnie wypracowali nowe $rodki malarskie, takie jak szczegdlny
sposob traktowania $wiatta, reflekséw i barwnosci. Tym samym na grun-
cie artystycznych $§rodkéw wyrazu impresjonisci prezentowali analityczny
stosunek do dziedzictwa sztuki, ktéry pozwolil im swobodnie korzysta¢
ze wskazowek poprzednikéw w dazeniu do osiagniecia wlasnych, ory-
ginalnych celéw.

3 Z.Kepinski, Impresjonizm, Wyd. Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1986, s. 9.
4 Ibidem, s. 16.
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Wazna role w formowaniu impresjonizmu odegraty kolejne wystawy
grupy mlodych impresjonistéw. Stynna wystawa z 1863 roku®, ktéra
zgromadzila dzieta artystéw odrzuconych przez konserwatywny Salon
Paryski, data poczatek pdzniejszym wystawom niezaleznym. Najwaz-
niejsza z nich byla pierwsza wlasciwa wystawa impresjonistéw z 1874
roku, na ktérej pokazano obraz Claude’a Moneta, skatalogowany jako
Impresja: wschdd storica. Jednemu z krytykéw tytut ten wydat sie wy-
jatkowo $mieszny i cala grupe nazwal on ,impresjonistami” Wéwczas
nazwa ta miala raczej wskazywac na to, ze artysci malujacy w ten sposéb
zapomnieli o dotychczasowych kanonach oraz zasadach tworzenia dziela
ijednoczesnie zatracili sie w oddawaniu chwilowego, ulotnego wrazenia,
sprzeniewierzajac si¢ calej tradycji i historii sztuki. Warto przytoczy¢
fragment recenzji tej wystawy, zamieszczonej w jednym z paryskich
tygodnikdéw satyrycznych:

Ulica Le Peletier nie ma szczescia. Po pozarze Opery nowa kleska spadta na te
dzielnice. U Durand-Ruela otworzono wystawe, o ktérej mowi sie, ze jest wystawa
malarzy. Spokojny przechodzien, ktérego przyciagneta dekoracja zdobiaca fasade,
otwiera drzwi i jego przerazonym oczom ukazuje si¢ okrutne widowisko: pieciu
czy szesciu szaleicéw, w tym jedna kobieta, grupa nieszczesnikéw dotknietych
obledng ambicja, wystawia tu swoje dzieta. Pewni ludzie wybuchaja $miechem,
kiedy to widza, ale ja mam $ci$niete serce. Ci domniemani artysci, ktérzy gto-
sz3, ze sa nieprzejednani, przybrali miano impresjonistéw; biora plétna, farby,
pedzle, klada na ptétnie kilka tondw, jak popadnie, i podpisuja calosé. (Jest to
zludzenie tego samego rodzaju jak to, ktéremu podlegaja pensjonariusze zaktadu
dla obtgkanych, kiedy podnosza przydrozne kamienie i wyobrazaja sobie, ze
znalezli diamenty®.

5 Salon Odrzuconych z 1863 roku, skupiajacy takich artystéw, jak: Edouard Manet, John
Jongkind, Camille Pissarro, James McNeill Whistler, odby! sie 15 dni po oficjalnym Sa-
lonie w Paryzu. Z poczatku, ze wzgledu na jego alternatywny wobec salonu oficjalnego
charakter, odwiedzany byl przez tlum szukajacy prostej rozrywki. Pierwsi odwiedzajacy
Salon Odrzuconych wyszydzali wystawiajacych tam artystéw i prezentowane dziela.
Brak zrozumienia nowego rodzaju sztuki ze strony publiczno$ci byt jedna z pierwszych
symptomatycznych jej cech, ktére w pézniejszym czasie staly sie takze wyréznikiem
tworczosci artystow awangardowych. Niezaprzeczalnie jednak Salon Odrzuconych
byl pierwszym wyraznym impulsem, $wiadczacym o tym, ze dotychczasowa sztuka
i system jej funkcjonowania w spoleczenstwie powoli si¢ wyczerpuje. Ostatecznie
rola Salonu Odrzuconych okazala si¢ niebagatelna — stal on sie istotnym o$rodkiem
rozpowszechniania sztuki impresjonistow.

6 H.E.Gombrich, O sztuce, thum. M. Doliniska, I. Kossowska, D. Stefariska-Szewczuk,
A. Kuczynska, Rebis, Poznan 2009, s. 519.
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Ten satyryczny fragment doskonale oddaje nastawienie dwczesnego $wia-
ta artystycznego do sztuki, jaka przecietnemu odbiorcy zaproponowali
woéwczas impresjonisci.

Osiem kolejnych paryskich wystaw z lat 1874—1886 pozwolilo mlo-
dym malarzom doprowadzi¢ do wielkiego przetomu: zmusili oni opinig
publicznag do traktowania ich dziet jako realizacji odrebnego, nowator-
skiego programu artystycznego. Publicznos¢ zaczela z géry oczekiwac
mozliwo$ci rozpoznania owego programu i byla go na tyle ciekawa, ze
masowo uczeszczala na kolejne wystawy, liczac jednak na pewna pomoc
krytyki w objasnianiu sensu nowosci. Ostateczna ocena dziet impresjo-
nistéw okazala si¢ mniej wroga niz w wczesniej. Z perspektywy samych
impresjonistéw przebicie sie do szerszej grupy odbiorcéw uwazane bylo
za sukces, ktory pozwolil na oficjalne poszerzenie horyzontéw dotych-
czasowej sztuki.

Wielka zdobycza impresjonizmu bylo réwniez utorowanie drogi do
niczym nieskrepowanej ekspresji artysty i przedstawiania w petni subiek-
tywnych wizji éwiata. Emile Blémont, recenzent dziennika ,La Rappel’, pisat
po drugiej wystawie z 1876 roku, nazwanej ,Druga wystawa malarstwa”:

Ktoz to taki arty$ci — impresjonisci? Zadowalajacej odpowiedzi nikt na to jesz-
cze nie dal, jednakze, naszym zdaniem, artysci okreslajacy sie czy tez okredlani
tym mianem réznymi drogami daza do jednego celu — z petna szczeroscia, bez
jakichkolwiek zmian na korzy$¢ lub niekorzy$¢ wyrazi¢ przy pomocy prostych
i niewymuszonych srodkéw wrazenie, jakie wywiera na nich realne zycie w calej
swej réznorodnosci. Sztuka nie sprowadza si¢ dla nich do matodusznego i budza-
cego watpliwosci nasladowania tego, co nazywano dawniej piekna przyroda. Nie
kopiuja, lecz interpretujg, starajac sie znalez¢ ogélny wynik réznorodnych linii
i barw, ktdre, patrzac na przedmiot, obejmujemy wzrokiem jednoczesnie. Nie
analizuja, lecz syntetyzuja i niewatpliwie dlatego sa prze$wiadczeni, ze o ile analiza
stanowi najwlasciwsza metode sztuki, to podstawowa metoda sztuki jest synteza’.

Syntetyczna metoda impresjonizmu odrzucata tradycyjna, szczegélo-
wag analize rzeczywistosci i zaglebianie sie w ukryte pod jej powierzchnia
problemy metafizyczne, moralne czy spoteczne. Impresjonisci skupiali sie
wylacznie na powierzchownosci wrazen i ulotnoséci chwili. Przektadajac
na jezyk sztuki indywidualny moment percepcyjny, odrzucili prefero-
wany przez Akademie dogmatyzm w kwestii naturalizmu i realizmu

7 Z.Kepinski, Impresjonizm..., op. cit., s. 141.
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przedstawien, w zamian eksponowali w dzielach subiektywizm i relaty-
wizm, wla$ciwe ludzkim ogladom rzeczywistosci.

Wszystkie powyzsze wyznaczniki sztuki impresjonistycznej wskazuja,
jak niebagatelne znaczenie miat ten nowatorski nurt dla pézniejszego
rozwoju dziel awangardowych. Przede wszystkim impresjonisci rozpo-
czeli artystyczng krucjate, ktéra kontynuowali przedstawiciele Wielkiej
Awangardy, przeciwko warstwie metafizycznej dziela sztuki, ostatecz-
nie odrzucong przez sztuke neoawangardowa. Poszczegdlne formacje
awangardowe w rézny sposob rozwinely ten gtéwny, antymetafizyczny
postulat impresjonizmu. Fowi$ci ktadli nacisk na maksymalne spotego-
wanie i odrealnienie barw w dziele, ktére odwracato uwage odbiorcy od
tego, co ewentualnie moglaby sugerowa¢ warstwa przedstawieniowa
obrazu; ekspresjonisci skupili sie na artystycznym oddaniu subiektywnej
emocji; kubisci szokowali sztuka, ktéra porzucajac tradycyjna harmonie
ksztaltéw, catkowicie odeszla nie tylko od warstwy znaczeniowej, ale
i przedstawieniowej; surrealiSci natomiast, zwracajac sie w kierunku
nie§wiadomosci, tworzyli dzieta pozbawione tradycyjnych, realistycz-
nych konotacji, podnoszac do rangi artystycznej wartosci dziwaczno$¢,
niezwyklo$¢, niesamowitos¢.

2.3. POSTIMPRESJONIZM A NEOIMPRESJONIZM

Obok impresjonizmu najwiekszy wptyw na formowanie gtéwnych po-
stulatéw artystycznych Wielkiej Awangardy mial niezwykle dynamiczny
okres w sztuce, trwajacy od lat osiemdziesiatych XIX wieku do potowy
pierwszej dekady wieku XX. Okres ten, okreslany ogélnym mianem
postimpresjonizmu®, obejmuje wszystkie zjawiska artystyczne, ktére
pojawily sie po 1880 roku, kiedy metoda impresjonistyczna zaczeta traci¢
na znaczeniu.

W tym miejscu warto wprowadzi¢ istotne dla dalszych rozwazan
okreslenie zakresu znaczeniowego dwéch czesto mylonych pojeé: post-
impresjonizmu oraz neoimpresjonizmu. Jak zostalo juz powiedziane,

8 Terminu ,postimpresjonizm” uzyl po raz pierwszy Roger Eliot Fry, angielski krytyk, na
okreslenie tworczosci kilku dziatajacych w Paryzu artystow, ktorzy odeszli od impresjo-
nizmu. W latach 1906—1910 Fry byt kuratorem Metropolitan Museum of Art w Nowym
Jorku. Podczas pobytu w Wielkiej Brytanii zapoznal tamtejsza publiczno$¢ z dzietami
postimpresjonistéw, urzadzajac wystawy ich dziet w Grafton Galleries w latach 1910
i1912.

40



ROZDZIAE I1: ZRODEA WIELKIEJ AWANGARDY
postimpresjonizm nie oznacza konkretnego nurtu w sztuce europejskiej,
ale jest raczej ogdlnym pojeciem, utatwiajacym orientacje w tym zawi-
kfanym artystycznie okresie. Przedrostek ,post” po pierwsze wskazuje na
chronologie przemian w sztuce. Postimpresjonizm to bowiem wszystkie
zjawiska artystyczne, ktére nastapily bezposrednio po dominacji nurtu
impresjonistycznego. Po drugie implikuje charakter nastawienia do twor-
czosci impresjonistéw. Postimpresjonisci kontynuowali kolorystyczne
poszukiwania swoich poprzednikéw, ale jednoczesnie zanegowali wiek-
szo$¢ impresjonistycznych zasad formalnych. Przede wszystkim starali si¢
ostatecznie uwolni¢ sztuke od zasady mimesis, odchodzac od naturalizmu
i realizmu przedstawien, i ktadli szczegdlny nacisk na autonomiczno$é
oraz autoteliczno$c¢ dziel sztuki. Dlatego tez ogdlne postulaty impresjoni-
zmu stawaly sie najczesciej punktem wyjscia do poszukiwania wlasnego
stylu i oryginalnych $rodkéw wyrazu.

Rezultatem owych poszukiwan byto malarstwo neoimpresjonistyczne.
Mozna tutaj wskazaé podstawowa réznice dzielaca te dwa okreslenia:
postimpresjonizm i neoimpresjonizm. Neoimpresjonizm jest pojeciem
wezszym, oznaczajacym konkretny styl w sztuce. Zapoczatkowany okoto
1880 roku przez Georges’a Seurata, nurt ten dazyt gléwnie do zrefor-
mowania impresjonizmu przez zastgpienie spontanicznej improwizacji
w procesie twérczym $cistymi metodami konstrukeji obrazu. Metody
te opieraly sie przede wszystkim na studiach z zakresu optyki, analizy
koloru i $wiatla, a takze fizjologicznych i psychicznych mechanizméw
widzenia. Wynikiem tych naukowych inspiracji byla nowatorska metoda
malarska nazywana puentylizmem (fr. pointiller — kropkowaé, punk-
towac). Polegata ona na systematycznym budowaniu kompozycji dziet
sztuki przez stosowanie gesto rozmieszczonych, réznobarwnych kresek
i punktéw. W tym celu artysci operowali jedynie czubkiem pedzla lub
jako narzedzi malarskich uzywali przedmiotéw o zaostrzonych krawe-
dziach, na przykiad kawalka tektury badz noza. Powstale w ten sposéb
punkty i kreski, ogladane z odpowiedniej, uzaleznionej od ich wielko$ci
perspektywy, zlewaly sie, tworzac wlasciwe przedstawienia, ktére artysta
chcial zawrze¢ w dziele. Technika ta stanowila rozwiniecie impresjoni-
stycznej metody okreslanej mianem dywizjonizmu®. Pierwsza niezalezna

9 Dywizjonizm (fr. division — podzial) byl metoda malarska zapoczatkowang juz przez
impresjonistéw, a rozwinieta nastepnie przez neoimpresjonistéw pod postacia puentyli-
zmu. Dywizjonizm polegal przede wszystkim na ograniczeniu palety barw stosowanych
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wystawa neoimpresjonistéw odbyta si¢ w Salonie Niezaleznych w 1884
roku, gdzie swoje dzieta wystawili wspomniany juz Seurat, Paul Signac,
Henri Edmond Cross, a takze ojciec i syn: Camille oraz Lucien Pissarro*.
Odwolujac sie do szczegdlowej wiedzy na temat ludzkiej percepciji,
dostarczanej przez nauki $ciste, neoimpresjonisci poszukiwali réwniez
harmonii, ktérej brakowato w dzielach impresjonistéw. W 1899 roku
Signac pisal w ksiazce D’Eugéne Delacroix au néo-impressionnisme:

Neoimpresjonisci odrzucili ztote ramy, ktérych krzykliwa potyskliwo$¢ mody-
fikuje lub rujnuje harmonie obrazu. Uzywaja oni zazwyczaj ram bialych, ktére
stanowia doskonale przejscie pomiedzy obrazem i tlem oraz uwypuklaja wysy-
cenia barwami, nie burzac ich harmonii. [...] Obraz oprawny w takie biate ramki
[...] jest od razu i bez oceny z tego prostego powodu wykluczany z Salonéw
oficjalnych czy tez pseudooficjalnych'.

Signac zwraca uwage nie tylko na poszukiwania harmonii w dzie-
tach neoimpresjonistéw, ale takze na alternatywny charakter ksztaltu
ekspozycji Salonu Odrzuconych. Otdz trzeba zauwazy¢, ze do czaséw
ostatniej, 6smej, wystawy w 1886 roku zawsze wieszano obrazy w ztotych
ramach. Jedne obok drugich, pokrywaly one cala powierzchnie $ciany.
Dopiero neoimpresjonisci odrzucili charakterystyczne dla prezentacji tra-
dycyjnych dziet malarskich ramy, dokonujac symbolicznego wyzwolenia
obrazu z krepujacych, akademickich zwyczajow ekspozycji dziet sztuki.
Dzialanie to réwniez mialo swéj wklad w proces formowania postula-

w dziele sztuki. Malarze postugujacy sie ta metoda malarska nakladali na ptétno plamy
czystych, podstawowych koloréw, ktdre, obserwowane nastepnie z pewnej odleglosci,
mieszaly sie w siatkdwce oka widza. Tym samym odbiorca otrzymywat obraz, w ktérym
przedmiot przedstawiony, namalowany waska paleta koloré6w podstawowych, uzyskiwat
barwnga wielowymiarowo$¢, bedaca efektem procesu percepcyjnego. Dywizjonizm
opieral si¢ na wielu odkryciach w dziedzinie optyki, dotyczacych miedzy innymi rozbicia
wigzki $wiatla bialego na barwy spektralne.

1

S}

Lucien Pissarro urodzil sie jako najstarsze z siedmiorga dzieci wybitnego malarza
impresjonisty i neoimpresjonisty Camille’a Pissarro. Pissarro ojciec byt francuskim
Zydem, ktéry podczas studiéw w Paryzu poznat Claude’a Moneta i miat okazje studio-
wac u takich mistrzéw, jak Jean-Baptiste Camille Corot, Charles-Frangois Daubigny
czy Gustave Courbet. Jako wielki autorytet w $wiecie malarskim sam pdzniej stal sie
mentorem Paula Cézanne’a i Paula Gauguina. Pissarro brat udzial we wszystkich wysta-
wach impresjonistow, by nastepnie w latach 1884—1890 zblizy¢ sie do neoimpresjonizmu,
ktérego przedstawicielem byl takze jego syn Lucien.

11 Cyt. za: N. Tuffelli, Sztuka..., op. cit., s. 53.
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téw sztuki XX wieku, ktdre znalazty swoje rozwiniecie wlaénie w sztuce
Wielkiej Awangardy. Biale, neutralne ramy, o ktérych pisze Signac, byly
bowiem zaprzeczeniem dotychczasowego modelu sztuki, w ktérym sta-
tus dzieta wyznaczony byt przez fizyczne oprawienie w ozdobne ramy,
a nastepnie umieszczenie tak przygotowanego obrazu w przestrzeni
muzealnej czy wystawowej. Niewatpliwa zastuga neoimpresjonistow
byto uczynienie pierwszego kroku w kierunku zakwestionowania tego
tradycyjnego modelu eksponowania dziet sztuki. Z czasem innowacja ta
przyczynila si¢ do catkowitego zatarcia granicy miedzy tym, co jest sztuka,
atym, co nia nie jest, na przyktad zwyklymi przedmiotami. Przekroczenie
owej granicy nastapilo juz w drugiej dekadzie XX wieku, kiedy kubisci
zaczeli stosowaé metode kolazu, wklejajac do swoich obrazéw fragmenty
przedmiotéw materialnych, a artysci tacy jak Marcel Duchamp wystapili
z pierwszymi ready mades*.

Moéwigc o znaczeniu nurtu neoimpresjonistycznego dla calej p6z-
niejszej sztuki awangardowej, nalezy podkresli¢ jeden jego aspekt: neo-
impresjonizm, redefiniujac cele, jakie wyznaczyli sobie impresjonisci,
dazyt do uzyskania efektu harmonii i trwalosci w dziele sztuki. Byl to
cel niezwykle trudny do osiagniecia, gdyz neoimpresjonisci nie porzucili
gléwnego postulatu swoich poprzednikéw, czyli proby artystycznego
oddania subiektywnego wrazenia ulotnej chwili. Dlatego Nicole Tuffelli
pisze o ,logice impresjonizmu”*?, w ktérej polu sytuowaly sie neoimpre-
sjonistyczne poszukiwania, a ktdrej istote wyrazit nieco pdzniej sam Paul
Cézanne: ,oko i mozg [...] powinny sie nawzajem wspomagad; nalezy
pracowac nad ich wzajemnym rozwojem, ale z pozycji malarza: nad
okiem — poprzez sposéb ogladu natury; nad mézgiem — poprzez logike

12 Por. M. Aronson, Art Attack: A Brief Cultural History of the Avant-Garde, Clarion Books,
New York 1998. Ready made (fr. objet trouvé, czyli gotowy przedmiot) to okreélenie
przedmiotu codziennego uzytku bedacego dzielem sztuki lub jego czescia. Przedmiot
taki zostaje uzyty w nowym kontekscie, innym niz ten, do ktérego zostal pierwotnie
przeznaczony. W przypadku ready made tym, ktéry ,uzywa” przedmiotu, jest artysta,
nadajacy mu jednoczes$nie status dziela sztuki. Termin ready made zostal wprowadzony
przez Marcela Duchampa na okreslenie dzieta zatytulowanego Kofo rowerowe. Bylo to
odwrécone koto przytwierdzone do stotka, ktére Duchamp przedstawil w 1913 roku.
Najbardziej znanym ready made byta Fontanna, ceramiczny pisuar podpisany przez
Duchampa nazwiskiem jego rzekomego producenta R. Mutta. Fontanna zostala po raz
pierwszy zaprezentowana na wystawie Salonu Artystéw Niezaleznych w Nowym Jorku
w 1917 roku.

13 N. Tuffelli, Sztuka..., op. cit., s. 57.
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zorganizowanych wrazen, ktére wyposazaja srodki wyrazu”'*. Neoimpre-
sjonisci odrzucili zatem wierne oddawanie wygladu na rzecz harmonijnej,
wyrazistej, skonstruowanej z matematyczna doktadnoscia kompozycji.

2.4, TRZECH ZBUNTOWANYCH SAMOTNIKOW: CEZANNE, VAN GOGH, GAUGUIN

Osobne rozwazania nalezy po$wieci¢ trzem wybitnym malarzom postimpre-
sjonistycznym, ktérych wkiad w formowanie gléwnych postulatéw artystycz-
nych Wielkiej Awangardy nie moze zosta¢ pominiety. Aby jednak wlasciwie
przedstawic znaczenie ich twérczosci dla calej formacji Wielkiej Awangardy,
nalezy powrdcic raz jeszcze do samego terminu ,,postimpresjonizm’”.
Wieslaw Juszczak pisze w ksiazce poswieconej nurtom postimpresjo-
nistycznym:
Przejécie od mniej lub bardziej niewolniczego nasladowania zewnetrznosci ku
swobodnemu kreowaniu nowych ,$wiatéw’, ku powolywaniu do zycia rzeczy-
wistosci odmiennych od tej, z jaka stykamy sie w codziennym do$wiadczeniu;
zerwanie wiezéw krepujacych ped wyobrazni, odkrycie prawa do nieograniczo-
nej wolnosci tworzenia, a razem z tym odrzucenie lub podwazenie konwencji
i ostrzejsze niz kiedykolwiek zaakcentowanie niezaleznosci artysty wobec odbior-
céw — to jedynie kilka sposrdéd wazniejszych znamion decydujacych o charakterze
owego okresu, o cechach rozmaitych pojawiajacych sie w nim kierunkéw, a zatem
i o charakterze postimpresjonizmu, ktéry na tle réznorodnych poczynan, maja-
cych na celu odnowienie malarstwa, byt najwazniejszym ruchem™.

Cytat ten jednym zdaniem opisuje wyjatkowy status postimpresjoni-
zmu jako niezwykle réznorodnego okresu w sztuce, ktérego poszczegélne
kierunki stanowity wielowektorowe rozwiniecie rewolucji zapoczatko-
wanej przez impresjonistéw. Mozna sie bowiem spotkaé z opiniami, ze
cel impresjonizmu, pomimo niewatpliwie nowatorskiego charakteru
w zakresie form wyrazu, nie réznit si¢ wiele od celu, ktéry stawiali sobie
cho¢by artysci renesansowi'®. Impresjonisci, podobnie jak malarze epok
poprzednich, dazyli w gruncie rzeczy do jak najwierniejszego oddania
natury w dziele sztuki. To, ze w ich przypadku przedstawienie natury
sprowadzalo si¢ do subiektywnego ujecia ulotnej chwili widzianej okiem

14 Jbidem, s. 62.
15 W. Juszczak, Postimpresjonisci, Wyd. Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1986, s. 6.
16 E.H. Gombrich, O sztuce..., op. cit., s. 536.
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artysty, bylo zjawiskiem wtérnym wobec nadrzednej intencji, jaka sie
kierowali. Ernst Hans Gombrich pisze, ze impresjoni$ci

[...] takze chcieli z jak najwieksza wiernoscia malowac nature, a spér, jaki toczyli
z wyznawcami tradycyjnych metod, dotyczyl nie tyle samych celéw, ile sposobéw
ich osiagania. Ich odkrycia [...] mialy za zadanie stworzy¢ jeszcze doskonalsza
replike naszego wizualnego doswiadczenia'.

Arthur C. Danto podkresla, ze to postimpresjonisci jako pierwsi w historii
sztuki uznawani byli za ,twércéw nowych form, réwnie rzeczywistych
jak te, ktére — jak uwazano — starsza sztuka udatnie nasladowata w swych
najlepszych przykladach”.

Sztuke — pisze dalej Danto — od dawna uwazano przeciez za twoércza (Vasari
moéwi, ze Bég byl pierwszym artysta) i postimpresjonistéw nalezy traktowac
jako prawdziwie twérczych, jako dazacych — wedlug stéw Rogera Fry’a — ,nie
w strone ztudzenia, lecz rzeczywistogci”*®.

Zatem dopiero malarze okresu przejsciowego, jak nazywa si¢ malarzy
postimpresjonistéw, uzmystowili sobie, ze cho¢ malarstwo impresjoni-
styczne rozpoczeto burzliwy okres przemian w sztuce, rozwiazujac czesé
z dotychczasowych jej probleméw, to réwnoczesnie zrodzilo zupelnie
nowe wyzwania. Wyzwania te stanowily wlasciwy impuls do rozwiniecia
pierwotnej metody impresjonistycznej i powstania wielu réznorodnych
kierunkéw, ktére okreslamy dzi$ mianem postimpresjonizmu. Najbar-
dziej reprezentatywnymi postaciami okresu postimpresjonistycznego,
ktérych tworczo$é w sposdb szczegdlny wplyneta na ksztalt wybranych
nurtéw Wielkiej Awangardy, byli Paul Cézanne, Vincent van Gogh oraz
Paul Gauguin.

2.4.1. POSZUKIWANIA CEZANNE’A

Zapoczatkowane przez neoimpresjonistow poszukiwania $rodkéw wy-
razu, ktére pogodzityby impresjonistyczny subiektywizm z neoimpre-
sjonistyczng potrzeba porzadku i harmonii w dziele, kontynuowat Paul
Cézanne. Jako jeden z pierwszych artystéw zdal on sobie sprawe z no-

17 Jbidem, s. 536.
18 A.C. Danto, Swiat sztuki, w: idem, Swiat sztuki: pisma z filozofii sztuki, wstep, oprac.
i thum. L. Sosnowski, Wyd. Uniw. Jagielloniskiego, Krakéw 2006, s. 37.
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wych probleméw w sztuce, ktére pojawily sie u schytku XIX wieku po
kilkudziesiecioletnich artystycznych poszukiwaniach jego poprzednikéw.

Poczatkowo zwigzany byl z formacja impresjonistéw (byt zaledwie sie-
dem lat mlodszy od Edouarda Maneta i tylko dwa lata starszy od Augu-
ste’a Renoira). Juz w czasie studiéw w Paryzu poznal wielu przedstawicieli
édwczesnego $wiata kultury, miedzy innymi Camille’a Pissarro czy Emi-
le’a Zole. Wielkomiejskie zycie nie stuzyto jednak malarzowi. Atmosfera
tworcza, jaka panowata wowczas w Paryzuy, nie tylko nie satysfakcjonowata
artysty, ale takze ograniczala jego malarskie horyzonty. Poglebiajace sie
wyobcowanie doprowadzilto go ostatecznie do podjecia decyzji o odsunie-
ciu sig¢ od paryskiego zycia i zwigzanej z nim atmosfery twérczej. Cézanne
w niedlugim czasie postanowil opuscic stolice i wyjechal na prowincje. Tam
zaszyl si¢ w rodzinnym Aix-en-Provence i do kornca swojej artystycznej
dziatalno$ci dazyt do osiagniecia w malarstwie ,,artystycznych ideatéw”*.
Pod koniec 1906 roku, podczas pracy w plenerze, artyste zaskoczyta burza.
Niekorzystny wplyw wilgoci i temperatury na kondycje fizyczna szes¢-
dziesigciosiedmioletniego Cézanne’a ujawnily sie kilka dni p6Zniej, kiedy
malarz po kilkudniowej chorobie zmarl w domu na zator ptuc.

Czym byly te ,artystyczne idealy’, ktére tak bardzo chcial osiagnaé
Cézanne i ktérych poszukiwal az do konca swojego zycia? Otdz, przejmu-
jac impresjonistyczna metode dbalosci o kolor, przywiazywal on szczegdl-
ng wage do ukazania trwalosci przedstawionych w dziele form. Oddanie
trwalo$ci elementéw przedstawieniowych miato na celu zapewnienie
harmonijnej kompozycji i réwnowagi dziela, ktére charakterystyczne
byly dla sztuki tradycyjnej. Innymi stowy, artysta ten dazyt do syntezy
najnowszych osiagnie¢ malarskich, bedacych spu$cizna impresjonizmu,
ze starg, ugruntowana w dzietach mistrzow renesansu dbatos$cia o sta-
bilng kompozycje obrazu. Ponadto Cézanne traktowal malarstwo jako
dziedzing ex definitione eksperymentalng, ktérej celem jest poszukiwanie
i przedstawianie nowych punktéw widzenia, nowej wizji $wiata, odleglej
zaréwno od zimnej, statycznej i w pelni dookreslonej wizji akademikéw,
jak i pozbawionej harmonii i réwnowagi fantazyjnej wizji impresjonistow.
Jednak sam artysta podkreslal, ze znajduje si¢ zaledwie na poczatku tej
nowej, syntetyzujacej drogi artystycznej*.

19 E.H. Gombrich, O sztuce..., op. cit., s. 538.
20 We wrzes$niu 1906 roku, juz na dwa miesiace przed $miercia, pisal on w liscie do
Emile’a Bernarda: ,Czy dotre do celu, ktérego szukam i ku ktéremu zmierzam od tak
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Tematyka dziet Cézanne'a obejmowata zaréwno portrety, jak i pejzaze.
W latach siedemdziesiagtych XIX wieku z duzym upodobaniem malowat
on takze martwa nature: owoce, warzywa, krzesta i stoly. Przedstawiat je
wszystkie w niezwykly sposéb, przywodzacy na mysl krucho$¢ i chwiej-
no$¢. Znieksztalcanie przedmiotéw bylo u niego zabiegiem celowym:
mialo odda¢ wrazenie tréjwymiarowosci i glebi, bez zachowania trady-
cyjnych zasad rysunku. Dlatego tez, jak twierdzi Gombrich:

Cézanne zakwestionowal wszystkie tradycyjne metody malarskie. Postanowit
zaczg¢ od zera — tak jakby nikt przed nim nie namalowal Zadnego obrazu. [...]
Przy ogromnym wysitku, aby nie poswiecajac czystosci koloru, osiagnac wrazenie
glebi, i aby nie poswiecajac wrazenia glebi, osiagnac uporzadkowana kompozycje —
we wszystkich tych staraniach i poszukiwaniach byta jedna rzecz, ktéra zawsze

n

gotéw byt poswieci¢: konwencjonalna ,poprawno$¢” rysunku®”.

Dodatkowo, pisze dalej Gombrich, Cézanne ,nie zdawal sobie chy-
ba sprawy z tego, ze ten przyklad [Paul Cézanne, Martwa natura, ok.
1879-1882 — przyp. aut.] lekcewazenia «poprawnego rysunku» rozpocz-
nie prawdziwy przewr6t w sztuce”?. U Cézanne’a przedmioty powoli za-
czynaly traci¢ r6wnowage, jednolita bryla przestawata sprawia¢ wrazenie
nienaruszalnej i homogenicznej. Na wspomnianym przez Gombricha
obrazie martwa natura wydaje si¢ namalowana niezdarnie, owoce nie
wygladaja tak smakowicie jak na obrazach siedemnastowiecznych holen-
derskich mistrzéw, a stol, na ktérym stoi naczynie z owocami, delikatnie
chyli sie ku upadkowi.

Jednak to gléwnie stynne pejzaze Cézanne’a mozemy z dzisiejszej
perspektywy nazwaé pomostem miedzy impresjonizmem a jednym z naj-
bardziej oryginalnych nurtéw Wielkiej Awangardy — kubizmem. Artysta
poczatkowo brat udzial w kilku wystawach impresjonistéw, z czasem
jednak zakwestionowal impresjonistyczne sposoby ukazywania rzeczy-
wisto$ci w dziele malarskim. Odrzucit perspektywe linearna, przyjmujac
w zamian wielo$¢ jednoczesnych punktéw widzenia. Tak rozumiana per-
spektywa znalazla swéj najpelniejszy wyraz w malarstwie kubistycznym.

dawna? Pragne tego, ale dopdki go nie osiagne, trwaé bedzie nieokreslony niepokdj,
ktéry moze znikna¢ dopiero wtedy, gdy doptyne do portu albo gdy zrobie cos lepszego
niz w przesztosci [...]. Nadal wiec kontynuuje moje studia [...]; cyt. za: W. Juszczak,
Postimpresjonisci, op. cit., s. 163.

21 E.H. Gombrich, O sztuce..., op. cit., s. 543-544.

22 Jbidem, s. 544.
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Cho¢ Cézanne'owi daleko byto jeszcze do calkowitego rozczlonkowania
przedmiotéw na formy geometryczne, to niewatpliwie na wielu jego
pejzazowych obrazach ksztalt przedstawianych przedmiotéw zblizal
sie do geometrycznych form, tak doskonale rozwinietych przez kubizm.

Najbardziej charakterystyczne ,kubistyczne” zacigcie Cézanne’a ujaw-
nilo sie w serii obrazéw przedstawiajacych gére Sainte-Victoire, znajduja-
ca sie w poblizu rodzinnych okolic artysty, Aix-en-Provence. Na jednym
z nich, zatytulowanym Widok na gore St-Victoire z Bellevue z 1885 roku,
przedstawiony wycinek rzeczywisto$ci zostal podzielony na geometry-
zujace fragmenty zaréwno przyrody ozywionej, jak i ludzkich domostw.
Dzigki temu zabiegowi calo$¢ daje poczucie trwatosci, wywotujac jedno-
cze$nie zamierzona iluzje glebi. Obraz ten dowodzi, Ze charakterystyczne
dla kubizmu geometryczne rozczlonkowanie przedmiotu miato swdj
poczatek wlasnie w twoérczosci Cézanne’a.

Wsréd ostatnich obrazéw artysty byly namalowane w 1906 roku Wiel-
kie kapigce sie. Dzielo to, przedstawiajace grupe kobiet kapiacych sie
w rzece, przywodzi na my$l jeden z najbardziej rozpoznawalnych obrazéw
$wiata, namalowany zaledwie rok pézniej, czyli Panny z Avignon Pabla
Picassa. Nikt nie ma dzisiaj watpliwosci, ze obraz Picassa jest jednym
z pierwszych i najbardziej wyrazistych dziel awangardowych. Henry
Gidel podkresla co prawda, ze ,W procesie zrywania z przesztoscia Pi-

]n23

casso poszed! dalej niz Cézanne w Wielkich kapiacych sie [...]"**, ale

nie zmienia to faktu, ze malarstwo Cézanne’a wywarlo wielki wplyw
na hiszpanskiego artyste, a co za tym idzie, odegrato niebagatelna role
w formowaniu sie idei awangardowych w sztuce u progu XX wieku. Role
te podkresla Juszczak:

Cézanne, podobnie jak Seurat, pragnal rozwing¢ impresjonizm, umocnic go, prze-
zwyciezy¢ sprzeczno$ci w nim sie zarysowujace bez odstepowania od gtéwnych
jego zasad, bez wypierania sie ich. Nie poszedt w strone ekspresyjnego odksztatca-
nia rzeczywisto$ci — wzorem van Gogha, nie uciekt sie do stylizacji — jak Gauguin,
nie przepoil tez swych obrazéw intelektualnym chfodem w tym stopniu co Seurat.
A znalazlszy swa wlasna ,klasyczng” droge wyzwolit sie z impresjonistycznego
naturalizmu, nadat realistycznym formutom nowe brzmienie i przed malarstwem
otworzyl nagle nieoczekiwane, bezkresne perspektywy*.

23 H. Gidel, Picasso: biografia, thum. H. Andrzejewska, M. Braunstein, W.A.B., Warszawa
2012, s. 126.
24 W.Juszczak, Postimpresjonisci, op. cit., s. 174.
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Syntetyczne poszukiwania Cézanne’a byly jedna z wielu 6wczesnych
drég rozwoju malarstwa postimpresjonistycznego. Kolejna wielka
postacia tamtego okresu w sztuce byt Vincent van Gogh, zwracajacy
sie ku ekspresyjnosci dziela, ktora swoja pelnie osiagnela w twérczosci
awangardowych ekspresjonistow.

2.4.2. SAMOTNOSC VAN GOGHA

Kiedy Cézanne poszukiwal syntetycznego idealu sztuki, faczacego jego
upodobanie do konstrukeji i harmonii z jednoczesnym zachowaniem
impresjonistycznych osiagnie¢ w dziedzinie koloru, pojawil si¢ inny
rodzaj konstrukcji dzieta, ktéry nazwa¢ mozna symbolicznym ekspre-
sjonizmem?®. Przedstawicielem tego postimpresjonistycznego nurtu byt
holenderski malarz Vincent van Gogh. Burzliwe zycie osobiste i wielokie-
runkowos¢ inspiracji, ktére ujawniaja sie w caltym artystycznym dorobku
van Gogha, sprawiaja, ze nie mozna przeceni¢ wplywu jego dokonan
na formacje Wielkiej Awangardy. Sposrod wielu cech twdrczosci van
Gogha i licznych interpretacji jego malarstwa przedstawione zostana te,
ktére pozwola na uzasadnienie twierdzenia o znaczacym oddzialywaniu
malarstwa tego postimpresjonisty na pdzniejszy artystyczny dorobek
Wielkiej Awangardy.

Wiekszo$¢ badaczy zgadza sig, ze nie sposob oddzieli¢ zyciowych
doswiadczen tego malarza od jego artystycznej dzialalnosci. Van Gogh,
ktéry najpierw pracowal w Anglii jako $wiecki kaznodzieja, postanowit
zosta¢ malarzem dopiero w wieku 27 lat. W artystyczny $wiat wprowadzit

25 Terminu tego w odniesieniu do twérczo$ci van Gogha uzywa Wiestaw Juszczak, okresla-
jac nim gléwnie artystyczne poszukiwania malarza w zakresie pejzazu i jego subiektywny
stosunek do natury, z ktéra artysta poszukiwal duchowej jednosci. Przedstawiciele
symbolicznego ekspresjonizmu chcieli odda¢ uczucie czy tez ideg za pomoca symbo-
lu. Aby to osiggnad, nie usitowali jednak zglebi¢ tajemnicy natury, co bylo wiasciwe
sztuce romantycznej. Nie poszukiwali takze zgodno$ci pomiedzy tym, co znajdowali
w naturze, a tym, co zostaje przedstawione w dziele sztuki. Symboliczni ekspresjonisci,
tacy jak van Gogh, uznawali nature za podstawe do$wiadczenia, ale nie malowali juz
w plenerze i nie oddawali chwilowych wrazen, lecz raczej wlasne, wewnetrzne do-
$wiadczenia. Dziefa symbolicznego ekspresjonizmu mialy prezentowac rzeczywisto$é
subiektywna i stawaly sie tym samym materialnym no$nikiem duchowego przestania.
W tego rodzaju malarstwie coraz mocniej ujawnial sie pierwiastek intelektualny, ktéry
mial oddala¢ dzieto sztuki od przecietnego odbiorcy i wytworzy¢ miedzy nimi dystans.
Ustanawianie dystansu miedzy dzietlem a odbiorca osiagneto apogeum w twoérczosci
niektérych awangardystow.
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go miodszy brat Theo, ktéry zajmowal si¢ sprzedaza obrazéw. Niezwy-
kle bliska relacja braci odgrywata wazna role w calym zyciu van Gogha.
To wlasnie brat artysty wspieral go finansowo i to on zaptacit za jego
podréz do Arles w poludniowej Francji, gdzie Vincent zamierzal poswie-
ci¢ si¢ samotnej pracy tworczej. Nigdy jednak nie udalo mu si¢ osiagnac
poszukiwanego spokoju i ukojenia, czego $wiadectwem jest obszerna,
zachowana do dzi$ korespondencja obu braci van Goghdw. Z korespon-
dencji tej, pochodzacej z okresu 1872—1890, wylania si¢ obraz van Gogha
jako samotnego i nieszczesliwego czlowieka oraz niespelnionego, wciaz
poszukujacego artysty. Pod koniec lat osiemdziesiatych XIX wieku van
Gogh przezyl zalamanie psychiczne, po ktérym znalazl sie w domu dla
obtakanych. Jego niestabilny stan psychiczny utrzymywat sie az do korica
zycia, ktdére odebrat sobie w lipcu 1890 roku, w wieku zaledwie 37 lat.
Niezaleznie od rodzaju dziel i wieloéci artystycznych inspiracji*® wszyst-
kie obrazy van Gogha przesycone sa melancholig, smutkiem i zgodnie
z opiniami wiekszos$ci badaczy posiadaja gteboki, metafizyczny wymiar.
Studia nad malarstwem impresjonistéw, neoimpresjonistéw oraz japon-
skimi drzeworytami doprowadzity van Gogha do wypracowania nowej,
autorskiej metody malarskiej, ktérej do dzi$ nie sposéb nie rozpoznad.
Metoda te nie byfa jednak wynikiem prostej negacji czy tez powierzchow-
nego potraktowania dorobku poprzednikéw. Przeciwnie, uwaza sie, Ze van

26 W przypadku tworczosci van Gogha mamy do czynienia z licznymi artystycznymi inspira-
cjami. Niewatpliwy wplyw na artyste miafo malarstwo impresjonistyczne. Jego brat Theo
posiadal w swojej galerii na Boulevard Montmartre obrazy impresjonistéw, takich jak
Claude Monet czy Alfred Sisley, oraz wybrane dziela Edgara Degasa i Camille’a Pissarro.
Po przyjezdzie do Paryza van Gogh zetknal sie takze z pracami Adolphe’a Monticellego
i od razu zaadoptowat do swoich potrzeb jego jasniejsza palete oraz $miale rozwiazania
kompozycyjne. O swojej fascynacji Monticellim pisal kilka lat péZniej w liscie do krytyka
Alberta Auriera. Nastepnie w jednej z paryskich pracowni malarskich poznal osobiscie
Emile’a Bernarda, Louisa Anquetina i Henriego de Toulouse-Lautreca. W éwczesnym czasie
zetknat sie takze z niektérymi pracami Cézanne’a i neoimpresjonistow, Seurata i Signaca
(uczy! sie od nich stosowania techniki puentylizmu). Inspirowala go takze, zdobywajaca
na Zachodzie coraz wieksza popularnos¢, sztuka japoniska. Van Goghowi przypisuje sie
nawet wynalezienie terminu ,japoniszczyzna’, ktéry okresla¢ miat wplyw sztuki japoniskiej
na malarstwo europejskie (francuskiego wyrazu japonaiserie uzyl pono¢ po raz pierwszy
w liscie do brata w 1885 roku). Artysta kolekcjonowat nawet japonskie drzeworyty ukiyo-

-e. Dekorowal nimi §ciany swojej pracowni w Antwerpii, co zostalo uwiecznione na kilku
jego obrazach, miedzy innymi na Portrecie ,Ojca” Tanguy. Duzy wplyw na jego malarstwo
miata réwniez burzliwa przyjaz z Gauguinem i wspdlny pobyt artystéw w , Z6ttym domu”
w Arles. Owocem ich wspolpracy stala sie seria obrazéw Les Alyscamps.
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Gogh byljednym z nielicznych nowoczesnych malarzy, ktérzy swiadomie
i w tworczy sposéb korzystali z formalnych dokonan artystéw z prze-
szlosci, przy jednoczesnym wprowadzeniu subiektywnego pierwiastka
autorskiego. Bez watpienia mialo to miejsce w przypadku zainteresowania
van Gogha sztuka japoniska. Studiujac zalozenia tej sztuki, potrafit on
wyciagnac z niej dalekosiezne wnioski. Odnalazt w niej bowiem inspiracje
do poszukiwania nowej rzeczywisto$ci, bedacej wtasciwym przedmiotem
artystycznej ekspresji w dziele sztuki. W jednym z listoéw do brata pisal:

Gdy sie studiuje sztuke japoriska, widzi sie, ze czlowiek madry, inteligentny, filozof,
spedza czas na czym? Na badaniu odleglosci Ziemi od Ksiezyca? Na zgtebianiu
polityki Bismarcka? Nie, studiuje Zdzblo trawy. Ale to ZdZbto trawy pozwala mu
pdzniej rysowac wszystkie rosliny, a potem pory roku, pejzaze, zwierzeta, wresz-
cie posta¢ ludzka. [...] trzeba powrdci¢ do natury mimo naszego wyksztalcenia
i naszej pracy w $wiecie konwencji*’.

Powrdét do natury, o ktérym pisal van Gogh, nie jest jednak bezposred-
nim powrotem do tradycyjnego naturalizmu. Dla artysty nie liczyto si¢
bowiem proste i mimetyczne oddanie ksztaltoéw otaczajacej go rzeczy-
wisto$ci. Potwierdzaja to sfowa Gombricha, ktéry analizujac wybrane
dziela postimpresjonisty, pisze:

Wydaje sie jasne, ze poprawne odtworzenie ksztaltéw nie bylo najwazniejsze dla
van Gogha. Kolor i forma stuzyly mu do przekazywania tego, co czul, patrzac
na rzeczy, ktére malowal, i tego, co chcial, zeby czuli inni. Nie przejmowal sie
zbytnio tym, co nazywatl ,stereoskopowa rzeczywistoscia’, czyli fotograficznie
wiernym obrazem natury®®.

Dla van Gogha najwazniejsze byly emocje i kazde jego pociagniecie
pedzlem byto wyrazem unikatowego, subiektywnego odczucia. Wczesniej,
jak w przypadku dziel Tintoretta czy nawet Maneta, mocne $lady pedzla
byly oznaka kunsztu artysty i efektem wypracowanej metody malar-
skiej. U van Gogha sg one raczej wynikiem silnych emocji i niepokojow
dreczacych artyste, ktére domagaly sie uzewnetrznienia. Kazda taka
emocja symbolizowana jest w dziele przez nowatorski srodek wyrazu,
a sam przedmiot przedstawienia schodzi tutaj na drugi plan. Doskonale

27 V. van Gogh, Listy do brata, ttum. J. Guze, M. Chelkowski, Czytelnik, Warszawa 1964,
s. 434.
28 E.H. Gombrich, O sztuce..., op. cit., s. 548.
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wida¢ to w przekroju tematyki, jaka w swoich dzietach poruszatl van
Gogh: od tradycyjnych pejzazowych ujec¢ przedstawiajacych pola zbéz
(Pole zb6z z cyprysami z 1889 roku czy powstale rok wczesniej Zniwa
w La Crau z Montmajour w tle), $cierniska, zywoptoty, plomienne cy-
prysy (Cyprysy z 1889 roku), przez obrazki z zycia codziennego (stynny
obraz z 1889 roku Pokdj artysty w Arles) do egzotycznych inspiracji
(Most w deszczu [wediug Hiroshige] z 1887 roku czy Wioszka z tego sa-
mego roku). Duza cze$¢ dorobku malarskiego artysty stanowia takze
portrety oraz seria autoportretéw, jednych z najbardziej rozpoznawal-
nych w historii malarstwa (Autoportret z fajka z 1886 roku, namalowany
podczas pobytu artysty w Paryzu, Autoportret w stomkowym kapelu-
szu, takze z okresu paryskiego z przetomu 1887 i 1888 roku, Autopor-
tret z zabandazowanym uchem z Arles z 1889 roku czy Autoportret
z wrze$nia 1889 roku, jeden z trzech ostatnich autoportretéw artysty
powstalych w czasie jego pobytu w Saint-Rémy). Dla van Gogha bar-
dziej istotne od tego, co znajduje sie na konkretnym obrazie, bylo to,
w jaki sposéb zostalo przedstawione i do jakiej emocji odsyla odbior-
ce. Dlatego malarz czesto wyolbrzymial ksztalty, znieksztalcal formy,
a nawet zmienial wyglady rzeczy. Naturalna forma zostala w jego dzie-
tach catkowicie podporzadkowana nadrzednemu celowi, jakim byto
symboliczne wyrazenie emocji. Malarska teorie ekspresji rozwineli
nastepnie niemieccy ekspresjonisci w pierwszych dekadach XX wieku.

2.4.3. PODROZE GAUGUINA

Paul Gauguin, obok Cézanne’a i van Gogha, uwazany jest za jednego
z prekursoréw Wielkiej Awangardy, w szczeg6lno$ci malarstwa fowistycz-
nego. Cho¢ poczatkowo wystawial z grupa impresjonistéw, ostatecznie
zerwal z nimi kontakty i w 1887 roku wyruszyl na Martynike, a potem
do Polinezji i na Tahiti. Podroéze te staly si¢ dla niego impulsem do po-
szukiwania nowych artystycznych inspiracji. Celem artysty bylo bowiem
przeobrazenie sztuki europejskiej poza sama Europa. Jednak jeszcze
w tym samym, 1887 roku, Salon Jesienny*® po$wiecit mu retrospektywna

29 Mianem Salonéw Jesiennych okreslano kolejne wystawy artystyczne, organizowane
corocznie od 1903 roku w Paryzu, przez Société du Salon dAutomne (Stowarzyszenie
Salonu Jesiennego). Pierwszy Salon zostal otwarty 31 pazdziernika 1903 w paryskim Petit
Palais (rok pézniej Salon przeniesiono do Grand Palais, gdzie odbywal sie w kolejnych
latach). Jego inicjatorami byli: Franz Jourdain, Eugéne Carriére, George Desvalliéres,
Hector Guimard, Félix Vallotton i Edouard Vuillard. Do wazniejszych wystaw nalezat
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wystawe. Zrobifa ona duze wrazenie na mlodych artystach, ktérzy pdzniej,
wraz z Henrim Matisse’em, zyskali miano fowistéw.

Prébujac jednoznacznie okresli¢ artystyczne dokonania Gauguina,
najczesciej méwi sie o nim jako o przedstawicielu syntetycznego symbo-
lizmu®°. Okreslenie syntetyczny symbolizm odnosi sie do dziet artystéw,
ktorzy w 1889 roku wystapili w Paryzu z wystawa jako grupa ,,symbo-
listéw i syntetystéw”>". Byli to miedzy innymi Emile Bernard, Charles
Filiger, Jacob Meyer de Haan, Jan Verkade, Armand Séguin, Wladystaw
Slewiriski (przedstawiciel polskiego modernizmu) oraz sam Gauguin.
Metoda wyrdzniajaca dziela tych artystow byl cloisonizm, ktéry na-
stepnie zyskal miano syntetyzmu. Cloisonizm (fr. cloisonné oznacza
dostownie zdobniczg technike emaliowania przygotowanych uprzednio
»komorek” na powierzchni danego dzieta; podziat powierzchni zdobni-
czej przedmiotu wykonywany jest zazwyczaj za pomoca przytwierdzo-
nych do niego drucikdw, stanowiacych ramy poszczegélnych fragmen-
téw wypetnianych nastepnie kolorem®?) jako metoda malarska zostat
zapoczatkowany przez Bernarda i Gauguina w bretoriskim Port-Aven
okolo 1888 roku. Pierwszym obrazem namalowanym ta technika byto
dzielo Gauguina Widzenie po kazaniu (znane tez pod tytulem Walka
Jakuba z aniotem) z 1888 roku. Najstynniejszym dokonaniem samego

Salon z 1905 roku, podczas ktérego swoje prace zaprezentowali arty$ci zwani w pézniej-
szym czasie fowistami. Po zakonczeniu dzialalnosci artystycznej przez grupe fowistow
(okoto 1908 roku) na Salonie Jesiennym obrazy zaczeli prezentowa¢ kubisci (pierwsza
ich oficjalna wystawa odbyta si¢ w 1910 roku).

30 Symbolizm, jako kierunek w sztuce (poezji oraz sztukach plastycznych), rozwijal sie
w Europie w latach 1885-1900, niezaleznie od nurtu realistycznego i impresjonistycz-
nego. Opieral sie na przekonaniu, ze rzeczywisto$¢, ktéra czlowiek poznaje zmystami
i rozumem, jest zaledwie zewnetrzng, ztudna powierzchnia prawdziwego, skrywaja-
cego sie pod nig $wiata. Tym samym pojecia charakterystyczne dla ludzkiej percepcji
zmystowej i rozumowej sa niewlasciwe do jego opisu. Stad symbolisci opowiadali
sie za wypracowaniem nowych metod wyrazu, ktére stuzylby oddaniu w dziele sztu-
ki prawdziwego, ukrytego pod zastona uludy $wiata. Podstawowa metoda mial by¢
symbol rozumiany jako abstrakcyjny nosnik emocji artysty. Whrew naturalistycznej
tradycji tworzenia dziel sztuki symbolisci starali sie wyrazi¢ najbardziej ogdlne tresci
metafizyczne i ponadjednostkowe problemy psychologiczne. W procesie tym symbol
pozwalal na przelozenie na jezyk sztuki emocji, intuicji i tego, co podswiadome.

31 W. Juszczak, Postimpresjonisci, op. cit., s. 73.

32 Mozna takze wskaza¢ na inne pochodzenie nazwy cloisonizm. Juszczak stosuje przede
wszystkim spolszczona nazwe metody — klauzonizm, ktéra pochodzi¢ ma od francu-
skiego stowa cloison, oznaczajacego przepierzenie badz przegrode. Por. ibidem, s. 65.
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Gauguina z okresu Pont-Aven stal si¢ z czasem obraz zatytulowany
Z6tty Chrystus (1888). Bernard tak definiowal nowa technike malarska,
ktéra stosowali z Gauguinem:

Dujardin®® ochrzcit ten pierwszy stan poszukiwan mianem cloisonizmu z po-
wodu konturu wystepujacego woké! kazdej barwy, co nadaje obrazowi wyglad
komérek. W rzeczywistosci chodzilo tutaj raczej o wielki witraz anizeli o obraz,
z elementami dekoracyjnymi w postaci koloru i linii**.

Nastepnie, pod wplywem sztuki japonskiej, cloisonizm ewoluowat ku
syntetyzmowi®. Syntetyzm, jako metoda malarska, podkreslat przede
wszystkim znaczenie koloru, ktéry na obrazie zostaje rozbity na zbidr zna-
kéw plastycznych, symbolizujacych to, co czesto niewyrazalne w jezyku
codziennym: emocje, uczucia metafizyczne czy mistyczne, subiektywne
wizje artysty. Znamienna cecha syntetyzmu bylo stosowanie malarskiej
transpozycji, ktéra miala na celu wywolanie efektéw analogicznych do
tych, jakie wywoluje proza literacka, poezja czy muzyka, ale za pomoca
$rodkéw dostepnych malarstwu. Syntetyczna transpozycja polegata zatem
na przelozeniu jezyka innej dziedziny sztuki na jezyk malarstwa.

Symbolisci, stosujac metody transpozycji i cloisonizmu, wystepowali
przeciwko realizmowi, akademizmowi, impresjonizmowi i wszelkim
zdobyczom pozytywizmu, ktérymi naznaczony byl wiek XIX. Zrodzona
w dziewietnastym stuleciu cywilizacja industrialna byta dla nich oznaka
degradacji i destrukcji, takze w dziedzinie sztuki. Dlatego chcieli do-
warto$ciowac §wiat wyobrazni, mysli, marzen oraz cala sfere metafizyki.
Autor ksiazki poswieconej sztuce symbolicznej, Hans H. Hofstétter, pisze:

33 Edouard Dujardin (1861-1949) byl francuskim pisarzem i krytykiem literackim, ktéry
jako pierwszy uzyt nazwy cloisonizm w odniesieniu do dziet Gauguina i Bernarda. Jako
zwolennik estetyki symbolizmu zalozyl w 1885 roku pismo ,La Revue Wagnériene’,
ktérego wspélautorem byt takze Téodor de Wyzewa, francuski symbolista polskiego
pochodzenia. Dujardin byl réwniez redaktorem pisma ,La Revue Indépendante” w la-
tach 1886—1889. Przede wszystkim zastynal jednak jako autor opowiadania Wawrzyny
juz Scigto z 1888 roku oraz jako twérca zbioréw poezji, kilku sztuk scenicznych i prac
naukowych z zakresu religioznawstwa.

34 N. Tuffelli, Sztuka..., op. cit., s. 87.
3

@

Syntetyzm polegal przede wszystkim na uproszczeniu form i malowaniu ptaskimi
plamami barwnymi, ktére czesto otaczano konturem. Kontur plam barwnych w dziele
byl bezposrednia spuscizna cloisonizmu. W pdzniejszym czasie syntetyzm wplynal na
sztuke nabistow.
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Artysci [symbolisci — przyp. aut.] reaguja na motywy, ktére w ich odczuciu
wywieraja wplyw na sfere ich zycia; dazno$¢ do wypowiedzenia pragnieri, le-
kéw, fantazji i marzen niekiedy wysuwa sie tak dalece na plan pierwszy, ze ich
plastyczna fantazja wydaje sie bardziej twércza niz sita obrazowania®.

Wychodzac od wlasnych odczué, wzruszen i mysli, artysci poszukiwali
w naturze odpowiednich barw i form, ktére mialy sugerowa¢ odbiorcy ich
subiektywne stany mentalne. Aby da¢ wyraz owej ,plastycznej fantazji’,
o ktoérej wspomina Hofstédtter, artysci postugiwali sie symbolem, jako
najbardziej sugestywnym $rodkiem artystycznego wyrazu®’. Dlatego,
jak podkresla Tuffelli, w przypadku symbolizmu nie mamy do czynie-
nia z reprezentowaniem czy prostym odtwarzaniem rzeczywistosci, ale
z transpozycja ,idei w formy wizualne”*®. Obok sklonnosci do misty-
cyzmu i filozoficznej refleksji symbolistéw cechowalo takze podejscie
intelektualne do dziela sztuki, opierajace sie na potencjalnej wielosci
sugerowanych przez symbol znaczen, spoéréd ktérych odpowiednio
przygotowany odbiorca musial wybrac¢ to wlasciwe.

36 H.H. Hofstétter, Symbolizm, thum. S. Blaut, Wyd. Artystyczne i Filmowe, Warszawa
1987,s.13.

37 O wieloznacznosci pojecia symbolu pisze Hofstétter, ktory wymienia kilka réznych trady-

N

cjijego pochodzenia i sposoboéw rozumienia. Przede wszystkim badacz rozréznia pojecie
alegorii od pojecia symbolu. Alegoria pozbawiona jest emocjonalnych, subiektywnych
pierwiastkow i traktowana jest raczej jako konwencjonalny srodek komunikacji, czesto

o czysto abstrakcyjnym znaczeniu. Natomiast symbol jest pojeciem idealistycznym,
w ramach ktérego ,,szczegdtowos¢ reprezentuje ogdélnos¢”. Wedtug Hofstéttera mozemy
moéwic o symbolu romantycznym, ktéry opiera sie przede wszystkim na subiektywnosci:

na uczuciach, wrazeniach i osobistych przezyciach podmiotu. Kolejne, antropologiczne,
pojecie symbolu wywodzi sie z wielokierunkowych badan nad psychika i fizjonomia czlo-
wieka i wynika z przekonania, ze rézne fizyczne aspekty cztowieka (mimika, gesty itd.)

symbolizuja jego duchowe predyspozycje i charakter. Symbolika pantomimiczna idzie

o krok dalej niz wyrosta na gruncie antropologicznym symbolika mimiczna. Zakfada ona,
ze nie tylko gesty i mimika czlowieka symbolizuja jego wnetrze, ale cale jego cialo jest

symbolem stanéw wewnetrznych. Symbol grafologiczny traktuje charakter pisma jako

wyraz osobowo$ci podmiotu piszacego (czy ogdlniej: tworzacego). W koricu Hofstétter

pisze o psychoanalitycznym rozumieniu symbolu, ktéry jest w tym ujeciu traktowany

jako figura skrywajaca pod swoja powierzchnia catkiem nowy sens, dostepny odbiorcy

wylacznie na drodze analizy. Wielo§¢ przedstawionych przez Hofstéttera rodzajow

symbolu ma celu wykazanie, ze nie da si¢ jednoznacznie zdefiniowa¢ dziewietnasto-
wiecznego pojecia symbolu w sztuce, wlasnie ze wzgledu na przenikanie i krzyzowanie

sie wszystkich jego historycznych znaczen. Por. H.H. Hofstétter, Symbolizm..., op. cit.,
s. 26—46.

38 N. Tuffelli, Sztuka..., op. cit., s. 79.
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Wszystkie formalne zdobycze symbolistéw, ktérzy stanowili naj-
blizsze otoczenie Gauguina, nie byly jednak dla niego artystycznie
satysfakcjonujace. Wewnetrzna potrzeba powrotu do tego, co pierwotne
i nieskazone destrukcyjna cywilizacja zachodnioeuropejska, sprawily, ze
juz w 1887 roku po raz pierwszy wyjechal na Martynike. Nastepnie udat
sie do Polinezji i osiedlil sie na Tahiti. W 1893 roku powrdcit do Francji,
aby dwa lata pdzniej znowu wyruszy¢ w podréz na polinezyjska wyspe.
Koniec zycia spedzit na wulkanicznych wyspach Markizach. Bez watpienia
okres dalekomorskich podrézy Gauguina byl najwazniejszym etapem jego
malarskiej kariery. To wla$nie tam, w zupelnie innym $wiecie, odnalazt
inspiracje do swoich najwazniejszych dziel — Manao tupapau (Duch
zmartych czuwa) z 1892 roku, Sjesta z roku 1894 czy Skad przybywamy?
Kim jestesmy? Dokad idziemy? z roku 1897. Tym samym, pozostajac wierny
cloisonizmowi, Gauguin zwrdcil si¢ ku estetyce prymitywizmu®®. Zwrot
ten sprawil, ze jego dziela staly sie dzikie i ,barbarzynskie’, jak je wow-
czas okreslano. August Strindberg, wybitny modernista i pisarz szwedzki,
w liscie do Gauguina z 1895 roku pisal (przewrotnie) o samym Gauguinie:

Jest dzikusem, ktéry nienawidzi krepujacej go cywilizacji, rodzajem Tytana,
ktéry zazdroszczac Stwoércy, w wolnych chwilach czyni wlasne drobne dzieto
stworzenia; dzieckiem rozkrecajacym zabawki, zeby z nich robi¢ nowe: bluznierca
i zuchwalcem, ktéry woli widzie¢ niebo czerwone niz, wraz z calym tlumem,
niebieskie. [...] mam wrazenie, ze rozgrzany pisaniem zaczynam mie¢ pewne
rozeznanie sztuki Gauguina. Pewnemu wspoéiczesnemu autorowi postawiono
zarzut, ze nie odmalowuje istot realnych, ale ze catkiem po prostu sam buduje
swoich bohateréw. Catkiem po prostu!*’

W trakcie zamorskich podrézy Gauguin poszukiwal inspiracji w $wie-
cie przyrody oraz codziennosci prostego czltowieka, ktdry jest z nia blisko

39 Terminu prymitywizm, w sensie podstawowym, uzywa sie jako okreslenie przedmiotéw
rzemiosta artystycznego, tworzonych przez artystéw nieprofesjonalnych, ale takze przez
dzieci oraz ludzi chorych psychicznie lub niepelnosprawnych umystowo. We Francji
pod koniec XIX wieku zaczeto stosowal ten termin takze w odniesieniu do dziet na
takie stylizowanych. W nurt ten, ktéry zyskal miano sztuki naiwnej, wpisuje si¢ rowniez
malarstwo Gauguina, inspirowane jego podrézami do Polinezji. Sztuce naiwnej oraz
jej oddzialywaniu na sztuke europejska, w szczegélnosci sztuke Wielkiej Awangardy,
poswiecony jest podrozdzial Sztuka naiwna — powrdt do zZrédet.

40 A, Strindberg, List do Paula Gauguina (1895), w: Modernisci o sztuce, wybdr, wstep
i oprac. E. Grabska, PWN, Warszawa 1971, s. 371.
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zwiazany. Jego malarstwo stalo si¢ jeszcze bardziej zmystowe, barwne
i glebokie. Gauguin tak opisywat swoja artystyczna przemiane:

Weciaz bylem niepewny, szukatem, szukatem... A przeciez takie to bylo proste —
malowac jak widzialem, po prostu kfas¢ kolor czerwony obok niebieskiego! [...]
Czemuz wahatem sie, zamiast da¢ splyna¢ na ptétno calej tej stonecznej radosci?
Ach, stare rutyny Europy! Lekliwo$¢ ekspresji zwyrodniatych ras!*!

Artysta, rozczarowany tradycyjna sztuka europejska, szukat dla niej
nowych drég w zupelnie innym kulturowo $wiecie. Staral si¢ zharmonizo-
wac tradycje europejskiego malarstwa ze sztuka wyrosta na odmiennych
kulturowo i cywilizacyjnie fundamentach. Efektem byta sztuka o pogte-
bionej intensywnosci wyrazu, odwotlujaca sie do najbardziej pierwotnych
ludzkich instynktéw, ktére w dwczesnym czasie byly artystycznym novum,
niespotykanym dotad w sztuce Starego Kontynentu. Gauguin, odchodzac
od tradycyjnego naturalizmu przedstawien, utorowal droge kreacjoni-
zmowi, ktéry, pod réznymi postaciami, obecny byt w wiekszosci nurtéw
Wielkiej Awangardy. Formacja ta zawdziecza mu przede wszystkim zwrot
ku deformacji, niedostownosci, sugerowaniu znaczen, doznan oraz na-
strojow. Roéwniez Gauguinowski symbolizm byl zapowiedzia powrotu
do prostoty, przy jednoczesnym oddawaniu glebi i nastrojowosci dzieta.

2.5. ESTETYCZNE FUNDAMENTY SZTUKI AWANGARDOWEJ

Piszac o estetycznych fundamentach Wielkiej Awangardy, nalezy raz
jeszcze przypomnie¢ przyjeta perspektywe badawcza, proponowana przez
Ryszarda W. Kluszczyniskiego. Jak pisze Kluszczyniski, perspektywa ta ,na-
kazuje bada¢ twérczo$¢ awangardowa przez pryzmat tradycji — na drodze
odwolan do niegdysiejszych wzoréw, norm i poetyk lub poréwnan wy-
tworéw awangardowych z konwencjonalnymi dzietami artystycznymi”*?.
Przyjecie takiej strategii badawczej z jednej strony wskazuje na kontynu-
atorski charakter Wielkiej Awangardy, z drugiej jednak pozwala takze
na wyeksponowanie jej nowatorstwa zaréwno w zakresie artystycznych
$rodkéw wyrazu, jak i samej estetyki. Autor ksiazki Awangarda: rozwaza-
nia teoretyczne jest przekonany, ze wybrana metoda ,umieszcza badane

fakty w polu odniesienia tradycyjnego paradygmatu estetycznego’, a jej

41 P. Gauguin, Noa noa, thum. W. Rogowicz, Wyd. Literackie, Krakéw 1959, s. 7-8.
42 R.\W Kluszcezynski, Awangarda..., op. cit., s. 73.
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konsekwencja jest nie tylko ,upatrywanie ciaglo$ci miedzy sztuka trady-
cyjnie pojmowang a awangarda pierwszego trzydziestolecia”*?, ale przede
wszystkim wskazanie na estetyczng przepas¢ miedzy sztuka tradycyjna
XIX wieku a sztuka awangardowa poczatku XX wieku. Dlatego, analizujac
estetyczne zrédla twdrczosci artystow awangardowych, nalezy przede
wszystkim przesledzi¢ estetyczne standardy impresjonizmu, postimpre-
sjonizmu oraz dwéch oryginalnych nurtéw artystycznych z przelomu
XIX i XX wieku — sztuki prymitywnej oraz tworczosci grupy artystéw
opowiadajacych sie za hastem ,sztuki dla sztuki” Te dwa ostatnie nurty
wydaja sie¢ mie¢ najbardziej znaczacy wplyw na estetyke awangardowa
pierwszych dekad XX wieku. Wplyw ten ujawnia sie szczegdlnie w twor-
czosci fowistow, ekspresjonistow, kubistéw oraz surrealistow.

W kontekscie rozwazan dotyczacych estetycznych fundamentéw Wiel-
kiej Awangardy kluczowa role odgrywa pojecie paradygmatu. Na gruncie
nauki pojecie to wprowadzil w 1962 roku niemiecki filozof Thomas Sa-
muel Kuhn. W dziele Struktura rewolucji naukowych (The Structure of
Scientific Revolutions)** Kuhn uzywa terminu ,,paradygmat” w znaczeniu
zbioru pojec i teorii konstytuujacych podstawy danej nauki. Twierdzi on,
ze nie mozna ich zanegowad, jezeli w spos6b ciagly przyczyniaja sie do
tworczego rozwoju nauki. Rozwdj ten oznacza, ze w ramach wybranej
nauki tworzone sa kolejne szczegdtowe twierdzenia, zgodne z danymi
dos$wiadczalnymi, na ktérych sie ona opiera. Wedlug Kuhna przejscie
od jednego paradygmatu do drugiego ma miejsce wtedy, kiedy zaczynaja
pojawiac sie anomalie, niedajace sie uzgodnic z panujaca teorig. Jak jednak
ma sie naukowa kategoria paradygmatu do zmian zachodzacych w sztuce?

Leszek Sosnowski w ksiazce Sztuka, historia, teoria: Swiaty Arthura
C. Danto pisze o zjawisku anomalii artystycznej, ktéra w §wiecie sztuki
stanowia nowe fakty artystyczne, czyli nowe dzieta sztuki. Sosnowski
zauwaza, ze w dziedzinie sztuki anomalie te sa wylomem, ktéremu ,nie
sa w stanie podola¢ standardowe racjonalizacje, zar6wno te trzymajace
sie obowiazujacej teorii, jak i od niej odbiegajace w strone wyjasnien
psycho- lub socjopatologicznych”®. Aplikujac Kuhnowskie pojecie pa-

43 [bidem.

44 Por. T.S. Kuhn, Struktura rewolucji naukowych, ttum. H. Ostromecka, PWN, Warszawa
1963.

45 L. Sosnowski, Sztuka, historia, teoria: Swiaty Arthura C. Danto, Collegium Columbinum,
Krakéw 2007, s. 196-197.
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radygmatu do zjawisk artystycznych, Sosnowski twierdzi, ze w ramach
panujacej teorii estetycznej, czyli w ramach obowiazujacego estetycznego
paradygmatu, zaczynaja pojawiac sie konkretne dziela, ktére wykraczaja
poza zasieg panujacej teorii*®. Sytuacje te nazywa on kryzysem w sztuce,
objawiajacym sie tym, ze ,po okresie stabilizacji, ktéry w tym przypad-
ku trwat praktycznie do konica XIX w. [mowa o dominacji imitacyjnej
teorii sztuki — przyp. aut.], pojawily sie anomalie naruszajace status quo,
ktérych nie mozna byto wlaczy¢ do obowiazujacej teorii”*’. Sosnowski
pisze dalej, ze w momencie, w ktérym ramy obowiazujacej teorii zostaja
w tak radykalny sposéb naruszone, musi ona zosta¢ zastapiona nowa
teoria. Przyklady rozerwania starej teorii estetycznej przez nowatorskie
dzieta sztuki przywotuje Arthur C.Danto, piszac w eseju Swiat sztuki
o malarstwie impresjonistycznym oraz postimpresjonistycznym*®. To
wlasnie te dwa nurty, jako pierwsze w historii malarstwa, zainicjowaly
proces fundamentalnej zmiany paradygmatu estetycznego, ktéry domi-
nowal nieprzerwanie od poczatkéw swiadomej dzialalnosci artystycznej
czlowieka.

Zmiana paradygmatu estetycznego w drugiej polowie XIX wieku
oznaczala przede wszystkim impresjonistyczny zwrot ku przyszlosci.
Otwarcie na przyszlo$¢ nie bylo jednak wéwczas rownoznaczne z ra-
dykalnym i ostatecznym zerwaniem z przeszloscia sztuki, ale stanowito
raczej prébe zmierzenia sie z postulatami skostniatego akademizmu.
Koncepcje estetyczne Akademii zostaly skonfrontowane z ideatami, do
ktérych dazyli artys$ci nowoczesnosci. Przede wszystkim artystom chodzi-
fo o tworzenie dziet odpowiadajacych duchem epoce, w ktérej przyszto
im tworzy¢, nie za$ estetyce epok poprzednich. Dlatego dominujaca do
polowy XIX wieku imitacyjna teoria sztuki (IT)* stala si¢ zbyt waska,
aby obja¢ nowatorskie zjawiska artystyczne. Odrzucenie tradycyjnej

46 Jerzy Ludwinski takze stosuje pojecie paradygmatu w ramach teorii sztuki. Pisze on: ,Jest
takie okreslenie — paradygmaty, kiedy to wskutek wielkich odkry¢ naukowych powstaje
nowy wzorzec, ktéry od tego momentu staje sie obowiazujacy. W sztuce wystepuja
sytuacje, ktére réwniez mozna by nazwa¢ paradygmatycznymi”. J. Ludwinski, Sztuka
w epoce postartystycznej i inne teksty, wybor i oprac. J. Koztowski, Akademia Sztuk
Pigknych w Poznaniu, Biuro Wystaw Artystycznych we Wroclawiu, Poznan — Wroctaw
2009, s. 99.

47 L.Sosnowski, Sztuka, historia, teoria..., op. cit., s. 197.

48 Por. A.C. Danto, Swiat sztuki, w: idem, Swiat sztuki..., op. cit., s. 33—46.

49 [bidem.
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estetyki i imitacyjnej teorii sztuki oznaczalo w praktyce otwarcie si¢
na przyszlo$¢ i poszukiwanie nowych inspiracji oraz nowych srodkéw
wyrazu, ktérych pelne rozwiniecie miato sie sta¢ udzialem kolejnych
pokolen. Jak pisze Danto, zaakceptowanie dziel impresjonistéw i postim-
presjonistow ,jako sztuki w kategoriach dominujacej teorii artystycznej
(IT) nie byto mozliwe, chyba ze jako stabej sztuki: poza tym obrazy te
mogly zosta¢ uznane za oszustwa, autoreklame lub wytwory majaczen
szalenica”®. Tym samym pojawila si¢ potrzeba sformutowania nowej,
szerszej teorii estetycznej. Odpowiedzig na te potrzebe bylo powstanie
teorii realistycznej, jak nazywa ja Danto, ktéra pozwalata na wlasciwe
ujecie nowych faktéw artystycznych, czyli estetyczne zaakceptowanie
pojawiajacych sie w tamtym czasie anomalii. Teoria realistyczna wlaczyla
do $wiata sztuki zaréwno dziefa tradycyjne, czesto dostarczajac orygi-
nalnych $rodkéw do ich odczytania, jak i dzieta nowe, owe artystyczne
anomalie. Nowa teoria estetyczna miala zatem charakter rozszerzajacy
i dzieki niej impresjonistyczne oraz postimpresjonistyczne propozycje
artystyczne ,ponownie wkroczyly w obszar rozwazan, z ktérego starata
sie je wykluczy¢ teoria sokratejska (IT)”*".

Zmiana estetycznego paradygmatu w sztuce u schytku XIX wieku miata
dwojakiego rodzaju konsekwencje. Po pierwsze radykalnie zwiekszyta
obszar samego $wiata sztuki, ktéry to obszar poszerzali nastepnie artysci
awangardowi w pierwszych dekadach XX wieku. Wtasnie dlatego Danto
twierdzi, ze ,,postimpresjonizm odni6st zwyciestwo w ontologii”** — wta-
czyl on bowiem do dziedziny sztuki wszystkie te artystyczne zjawiska
(anomalie), ktére nigdy nie moglyby zosta¢ zaakceptowane w ramach
imitacyjnej teorii sztuki. Drugg, i prawdopodobnie najbardziej doniosta,
konsekwencja zmiany paradygmatu estetycznego bylto radykalne otwar-
cie $wiata sztuki, ktéra po wielowiekowym zamknieciu w ramach teorii
nasladownictwa zwrdcita si¢ w kierunku przysztosci. Imitacyjna teoria
sztuki, utrwalona na przestrzeni wielu stuleci, doprowadzita bowiem
do momentu, w ktérym sztuka nasladowcza (w tradycyjnym naturali-
stycznym i realistycznym rozumieniu pojecia imitacji) wyczerpata swéj
artystyczny i estetyczny potencjal. W konsekwencji musiata nastapi¢
paradygmatyczna rewolucja, ktora otwarla skostnialy $wiat sztuki nasla-

50 Jbidem, s. 37.
51 Jbidem, s. 38.
52 Ibidem.

60



ROZDZIAEL 11: ZRODEA WIELKIEJ AWANGARDY

dowczej na dalsze, twércze poszukiwania artystéw awangardowych. Po
raz pierwszy w historii sztuka stala si¢ dziedzing ceniaca eksperyment,
oryginalno$¢, nowatorstwo i wielokierunkowos¢.

W ramach tego nowego estetycznego paradygmatu twoérca stawal sie
przede wszystkim artysta swojego czasu, wrazliwym na przyszlos¢, ktéra
to wrazliwo$¢ pociagata za soba poszerzona $wiadomo$¢ czasu. Gustave
Courbet®?, francuski malarz realista, jako jeden z pierwszych twércéw
zwrécil uwage na ta potrzebe:

Zadna epoka nie moze by¢ odzwierciedlona przez nikogo innego jak przez swych
wlasnych artystéw, to jest przez artystéw, ktérzy w niej zyli... W tym wlasnie
rozumieniu odrzucam sztuke historyczna stosowana do przeszltosci. Sztuka hi-
storyczna jest z samej swej istoty wspélczesna. Kazda epoka powinna posiadac
swoich artystéw, ktérzy by ja wyrazali i odzwierciedlali dla przyszto$ci®*.

Otwarcie na nowos$¢ i nieznane musiato oznaczaé odejscie od srodkéw
i rygoréw wyznaczonych przez sztuke przeszlo$ci, przy réwnoczesnym
poszukiwaniu nowych form wyrazu. Wszystkie te postulaty realizowata
sztuka impresjonistéw, ale najpetniejszym ich spelnieniem stala sie do-
piero sztuka postimpresjonistyczna. Sledzac artystyczne i zyciowe koleje
losu trzech wybitnych przedstawicieli postimpresjonizmu: Cézanne’a,
van Gogha i Gauguina, mozna wysunac twierdzenie, ze wszystkie ich

53 Gustave Courbet (1819-1877) byl jednym z najwybitniejszych francuskich malarzy
realistow XX wieku. Swoje credo artystyczne sformulowal we wstepie do katalogu wy-
stawy autorskiej Le Réalisme, ktéra urzadzit w 1855 roku, po odrzuceniu jego obrazu
Pracownia malarza przez jury Wystawy Powszechnej. Byla to pierwsza wystawa malar-
stwa realistycznego. Courbet pisal wéwczas: ,,[...] nie chcialem nasladowac jednych ani
kopiowa¢ drugich [naturalistow i realistéw — przyp. aut.]; mysla moja bylo osiagniecie
prézniaczego celu sztuki dla sztuki. Nie! Chciatem po prostu, zeby znajomos¢ tradycji
mogla mi da¢ rozsadne i niezalezne poczucie wlasnej osobowosci. [...] Umie¢ wyrazi¢
obyczaje, idee, epoke wedle swego uznania; by¢ nie tylko malarzem, ale cztowiekiem;
stowem, stworzy¢ sztuke Zzywa — oto mgj cel... [...] Uwazam réwniez, ze malarstwo jest
sztuka z gruntu konkretna i moze polega¢ jedynie na przedstawianiu rzeczy realnych
iistniejacych. Jest to jezyk fizyczny, ktérego stowami sa wszystkie przedmioty widoczne;
przedmiot abstrakcyjny, niewidoczny, nieistniejacy, nie nalezy do dziedziny malarstwa.
Wyobraznia w sztuce polega na umiejetnosci znalezienia najpetniejszego wyrazu dla
rzeczy istniejacej; ale nigdy na stworzeniu tej rzeczy”. G. Courbet, O sztuce, wstep do
katalogu wystawy indywidualnej w Pawilonie Realizmu (1855), cyt. za: P. Courthion
(red.) Courbet w oczach wtasnych i w oczach przyjaciét, wstep i ttum. J. Guze, Pafistwowy
Instytut Wydawniczy, Warszawa 1963, s. 259.

54 7. Kepinski, Impresjonizm, op. cit., s. 27.
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artystyczne dokonania byly przede wszystkim rezultatem niezadowo-
lenia i rozczarowania sztuka dotychczasowa. Ani tradycyjna sztuka re-
alistyczna oparta na pojeciu mimesis, ani sztuka impresjonistyczna nie
dostarczyty im satysfakcjonujacych narzedzi do artystycznego wyrazenia
wlasnego, autentycznego sposobu widzenia $wiata. Pomimo impresjoni-
stycznego przetomu, ktéry przynidst nowe mozliwosci kreacji, w ocenie
postimpresjonistéw sztuka utracifa jednocze$nie co$ bardzo waznego.
W przypadku Cézanne’a chodzito gléwnie o utracong réwnowage i har-
monie¢. Dazenia impresjonistéw do oddania ulotnej chwili pozbawily
sztuke pierwiastkow trwatosci i solidnosci, ktére obecne byly przeciez
w naturze — pierwowzorze kazdego obrazu. Ojciec awangardowego
ekspresjonizmu, van Gogh, wskazywal z kolei na sptycenie warstwy
znaczeniowej dziela, co bylo nieuchronnym skutkiem skupiania sig je-
dynie na wzrokowych wrazeniach. Holenderski malarz uwazal, ze sztuka,
ktéra opiera sie wylacznie na studiowaniu optycznych aspektéw barwy
i $wiatla, traci swojg intensywno$¢ i wlasciwe znaczenie jako artystyczny
no$nik niepowtarzalnych emocji tworcy. Takze Gauguin, cztowiek obyty
w artystycznym $wiecie swojego czasu, ktory stanat na czele artystycznej
formacji z Pont-Aven, a takze mial okazje pracowac z van Goghiem na
poludniu Francji, byl catkowicie rozczarowany swoim dotychczasowym
zyciem i artystycznymi dokonaniami. Tesknil do czegos bardziej pier-
wotnego i autentycznego, czego poszukiwal w zamorskich podrézach
do odlegtej Polinezji.

Dopiero artystyczne dazenia tych trzech malarzy, ktére umozliwila
zmiana estetycznego paradygmatu w drugiej potowie dziewietnastego
stulecia, daly poczatek prawdziwej rewolucji w sztuce XX wieku, ktéra
dzi$ nazywamy Wielka Awangardg. Poszukiwania Cézanne’a doprowa-
dzily do powstania francuskiego kubizmu. Malarstwo van Gogha bylo
jedna z najwazniejszych inspiracji w §rodowisku niemieckich ekspre-
sjonistéw. Natomiast syntetyczny symbolizm Gauguina i jego powrdt
do tego, co pierwotne, otworzyl droge réznym postaciom prymitywi-
zmu w sztuce XX wieku, w tym takze awangardowej formacji fowistow.
Najbardziej doniostym wkladem Wielkiej Awangardy w §wiat sztuki
bylo ostateczne zburzenie panujacego przez wiele stuleci paradygmatu
estetycznego. Innymi stowy, tworczo$¢ artystéw awangardowych jest
w tej perspektywie nie tylko konsekwencja estetycznych zmian w sztuce
zapoczatkowanych przez impresjonistow, ale jednoczesnie ich koniecz-
nym zwienczeniem.
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Wazng role w procesie zmiany paradygmatu estetycznego na przeto-
mie XIX i XX wieku, a wiec w okresie bezposrednio poprzedzajacym
pojawienie sie pierwszych kierunkéw awangardowych, odegraly takze
wspomniane juz nurty zwigzane ze sztuka naiwna oraz haslem ,sztuki
dla sztuki”

2.5.1. SZTUKA NAIWNA - POWROT DO ZRODEL

Druga potowa XIX wieku zdominowana byla kolejno przez estetyke im-
presjonizmu, neoimpresjonizmu, aby nastepnie ulec stylistycznej entropii,
ktéra objawiata sie réznorodnoscia nurtéw postimpresjonistycznych.
Dziatalno$¢ postimpresjonistéw przyniosla pierwszy radykalny prze-
fom w rozumieniu sztuki, ktéry zawazyl na calej jej pozniejszej historii.
Odchodzac od subtelnej estetyki impresjonistycznej i artystycznego wy-
rafinowania, ktére przyniést symbolizm, artysci przetfomu XIX i XX wie-
ku dokonali krytycznego przewarto$ciowania schematéw estetycznych
wlasciwych dla europejskiego racjonalizmu. Rezultatem tego przewarto-
$ciowania bylo dostrzezenie sztuki ludéw prymitywnych, a takze sztuki
tworzonej przez dzieci, ludzi niepelnosprawnych umystowo i ,zwyktych”
artystéw amatoréw.

Bezposrednia spuscizng europejskiego racjonalizmu bylo przede
wszystkim rozumienie sztuki jako rzemiosta i wytworczej umiejetnosci
wlasciwej tylko wyksztalconym artystom. ,Bycie artysta” taktowane byto
jako zawdd. Celem artysty-rzemie$lnika bylo dostarczanie konkretnej,
zaméwionej ustugi moznemu pracodawcy. Fundamentalna zmiana sta-
tusu artysty nastapifa w momencie, w ktérym sami artys$ci, nie znajdujac
satysfakcji z dostarczania odbiorcy tego, co chce on zobaczy¢, rozpoczeli
poszukiwania nowych form wyrazu i artystycznych inspiracji. Wie-
lokierunkowos¢ tych poszukiwan moze swiadczy¢ o niezwykle silnej
potrzebie wyrwania si¢ ze sztywnych ram estetycznych europejskiego
akademizmu, realizmu i naturalizmu. Stad prekubistyczna twoérczosé
Cézanne’a, ekspresjonistyczne ukierunkowanie van Gogha oraz syn-
tetyczny symbolizm i prymitywizm Gauguina. Potrzeba odrzucenia
sztucznych wymogdw tradycyjnej sztuki europejskiej sktonita, zwlaszcza
ostatniego z tych trzech postimpresjonistéw, do powrotu do najprost-
szych, najbardziej naturalnych dla czlowieka punktéw widzenia. Skoro to,
co wypracowaly kolejne, coraz bardziej ,,cywilizowane” i wysublimowane
pokolenia artystéw, nie daje juz satysfakcji, dlaczego nie powrdci¢ do
sztuki ludzi pierwotnych? Sztuka ta jawila sie wéwczas jako najbardziej
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autentyczna, nieskazona zasadami racjonalizmu, wolna od wszelkich
formalnych ograniczen. I to wlagnie Gauguin rozpoczal te najbardziej
radykalna w dotychczasowej sztuce rewolucje. Zwracajac si¢ ku temu,
co pierwotne i prymitywne, otworzyl jej horyzont na to, co nieskazone
przez intelekt ludzki, co plynie prosto z duszy czlowieka i wymyka sie
rezimowi akademickich wymogéw.

Najprostsza droga do nadania sztuce utraconej w poprzednich wiekach
autentycznosci byl powrét do jej pierwotnych zrédel. Artysci postano-
wili zacza¢ od poczatku i przyjrze¢ sie estetyce sztuki prymitywne;j*®,
pielegnowanej przez niewielkie, hermetyczne spotecznosci. Adaptacja
tworczo$ci ludowej przyczynita sie tym samym do powstania nowego
pradu artystycznego — prymitywizmu. Nazywany takze sztukq naiwna,
prymitywizm charakteryzowal si¢ maksymalnym uproszczeniem form
i skrajnym, naiwnym realizmem przedstawien. Poszukujacy autentyzmu
arty$ci, ksztalceni dotychczas w akademiach, zaczeli ,uczy¢ si¢” od arty-
stow amatoréw. Tak pisze o nich Gombrich:

Ani ,wierno$¢ naturze’, ani ,idealne piekno” — dwa najwazniejsze zagadnienia
europejskiej sztuki — nie zaprzataty mygli tych twércow. Jednak w dzietach bylto
wlaénie to, co w trakcie dtugich poszukiwan utracita sztuka europejska: sita eks-
presji, czysto$¢ konstrukeji i nieskrywana prostota srodkéw wyrazu®®.

Badacz zauwaza, ze ,Prymitywizm, za ktérym opowiadat sie Gauguin,
wywart chyba trwalszy wplyw na sztuke nowoczesna niz ekspresjonizm
van Gogha czy wytyczona przez Cézanne’a droga do kubizmu”*’. Wydaje
sie, ze ta $miafa ocena wplywu estetyki nurtu prymitywistycznego na
sztuke nowoczesng jest w pelni uzasadniona, zwlaszcza w odniesieniu
do twdrczosci awangardystéw pierwszej potowy XX wieku.

Silne wplywy sztuki naiwnej widaé¢ zwtaszcza w chronologicznie
pierwszym kierunku awangardowym, czyli fowizmie. Mlodzi artysci
reprezentujacy ten nurt w pierwszej dekadzie XX wieku porzucili aka-
demickie studia na rzecz zglebiania ,polinezyjskich” dziel Gauguina
oraz amatorskiej sztuki Henriego Rousseau. Piszac o sztuce naiwnej,

55 Sztuke ludéw prymitywnych (takze pierwotnych) nazywa sie¢ ogélnie sztuka prymityw-
na. Natomiast sztuka artystow z europejskiego kregu kulturowego, ktérzy inspirowali
sie sztukg prymitywna, nosi nazwe sztuki naiwnej. Twércéw sztuki naiwnej okresla
sie¢ mianem prymitywistow.

56 E.H. Gombrich, O sztuce..., op. cit., s. 563.

57 Ibidem, s. 586.
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nie mozna pomina¢ tworczosci tego malarza amatora i jednoczesnie
praktykujacego urzednika celnego®®. Artysta ten byt amatorem w pelnym
tego stowa znaczeniu. Nigdy nie studiowal malarstwa epok poprzednich
i nie mial zadnego profesjonalnego wyksztalcenia warsztatowego: nie
znal zasad rysunku, nie martwil si¢ o perspektywe, nie studiowat technik
malarskich wypracowanych przez impresjonistéw i postimpresjonistow.
Paradoksalnie jednak ten brak wiedzy byt najmocniejsza strong Rousseau
jako malarza. Jego dzieta naznaczone sa niezwykla prostota widzenia
i dziecinnym wrecz realizmem przedstawien, ktére to cechy stanowia
o autentycznosci jego dziet. Obrazy Celnika (tak nazywano Rousseau ze
wzgledu na wykonywany przez niego zawdd) najczesciej przedstawiaja
fragmenty natury, takie jak drzewa i zwierzeta: weze, tygrysy, rajskie ptaki
i pumy, majace zazwyczaj znaczenie symboliczne. Symbolika obrazéw
Rousseau nie odwoluje si¢ jednak do intelektu, ale do emocji odbiorcy,
ktéry ma wezud sie w przedstawiony w dziele nastréj. Wszystko malowa-
ne jest niezwykle precyzyjnie, prostym, lekko geometryzujacym stylem.
Elementy przedstawione na obrazie otoczone sa czarnym konturem, tak
jakby to dziecko wypelnialo barwami kontury bajkowych kolorowanek.
Cho¢ obrazy Rousseau moga sie przez to wydawac niezreczne, to wla-
$nie naturalna, nieukierunkowana i niewyksztalcona technika malarska
oraz prosty, niemal dziecigcy sposdb widzenia $wiata sprawily, ze jego
dzieta staly sie inspiracja dla pdzniejszych pokolen malarzy XX wieku.
Najstynniejsze i zarazem najbardziej charakterystyczne dla europejskiego
prymitywizmu obrazy Celnika to Spigca Cyganka z 1897 roku, Glodny
lew (1905), a takze Zaklinaczka wezy (1907) i stynna Walka pomiedzy ty-
grysem a bawotem w lesie tropikalnym, namalowana w latach 1908—1909.
Estetyka prymitywizmu oznaczata przede wszystkim prébe powrotu
do Zrédet sztuki europejskiej (czasem poza Europa, jak mialo to miejsce
w przypadku Gauguina) oraz przywrécenia jej utraconego autentyzmu,
prostoty i bezposredniosci. Idee te z cala pewnoscig przejeli od prymi-
tywistéw fowisci. Biorac jednak pod uwage krétkotrwatosé tego awan-
gardowego nurtu (lata 1905-1908), mozna wysunac przypuszczenie, ze

58 Inni przedstawiciele sztuki naiwnej to Louis Vivin, Séraphine Louis (znana takze jako
Séraphine de Senlis), Camille Bombois oraz André Bauchant. Propagatorem malarstwa
naiwnego byt w tamtym czasie niemiecki pisarz, krytyk i kolekcjoner sztuki Wilhelm
Uhde. To wtasnie Uhde wypromowatl malarstwo Séraphine Louis, ktéra przez pewien
czas byta jego gosposia.
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wysitki prymitywistéw musialy skonczy¢ si¢ niepowodzeniem. Gom-
brich, podsumowujac ten okres w sztuce europejskiej, stwierdzit: ,Nie
sposob stac sie «prymitywnym» na zyczenie. Szalone pragnienie, zeby
znowu stac sie dzieckiem, doprowadzilo niektérych artystow jedynie do
praktykowania wyrafinowanej bezmyslno$ci”*®. Dlatego kolejne pokole-
nia awangardystow rozpoczely ponowne poszukiwania odpowiednich
$rodkéw wyrazu, ktére pozwolilyby na zachowanie autentycznosci dziela,
przy jednoczesnym podkresleniu odrebnosci i niezaleznosci sztuki od
jej tradycyjnych kanonéw. Poszukiwania te byly mozliwe, poniewaz to
wlasnie prymitywisci w duzej mierze przyczynili sie do podtrzymania
estetycznej rewolucji, ktéra w drugiej polowie XIX wieku rozpoczeli
impresjonisci.

2.5.2. ,SZTUKA DLA SZTUKI” - POWROT DO ABSOLUTU

Hasta ,sztuka dla sztuki” (fr. [art pour lart) uzyl po raz pierwszy w 1818
roku Victor Cousin®® w ksiazce O prawdzie, o dobru i o pigknie®'. Hasto
to bylo ogélnym okresleniem sprzeciwu wobec utylitaryzmowi, ktéry
byl charakterystyczny dla tradycyjnej, mimetycznej sztuki europejskiej.
Wyrazalo ono potrzebe powrotu do czysto estetycznych funkcji sztuki
iuniezaleznienia jej od czynnikéw zewnetrznych. Wedlug Cousina dzieto
sztuki powinno odznacza¢ si¢ doskonato$cia formy, ktéra pozbawiona
jest jakichkolwiek kontekstéw czy odniesien. Sztuka jako dziedzina par
excellence autonomiczna moze rzadzic sie jedynie regutami estetyczny-
mi. Wszelkie cele pozaartystyczne — polityczne, etyczne, pedagogiczne,
religijne — odgrywac moga, co najwyzej, role drugoplanows.
Poczatkowo koncepcja ta rozwijata sie gléwnie w literaturze i filozofii.
Jej zwolennikami byli niemieccy idealisci, Immanuel Kant i Friedrich
Wilhelm Joseph von Schelling, ale takze Johann Wolfgang von Goethe

59 E.H. Gombrich, O sztuce..., op. cit., s. 590.

60 Victor Cousin urodzit si¢ w 1792 roku w Paryzu, zmart w roku 1867 w Cannes. Byl
przede wszystkim historykiem filozofii, ale sam tez filozofowal, bedac zwolennikiem
filozofii zdrowego rozsadku. Byl jednym z uczniéw Maine’a de Birana. Na jego mysl
szczegdlny wpltyw wywarly niemiecka filozofia klasyczna oraz filozofia zdrowego roz-
sadku Thomasa Reida, Ftienne’a Bonnot de Condillaca oraz jego mentora Maine’a de
Birana. Byl jednym z najbardziej znanych filozoféw francuskich swojej epoki, a przy tym
piastowal szereg funkcji publicznych. Byl ministrem o$wiecenia publicznego, czlonkiem

Institut de France oraz dyrektorem Ecole normale supérieure.
6

—

Cousin ksiazke te napisal juz 1818 roku, ale zostala ona wydana dopiero w roku 1836
pod tytutem Du vrai, du beau et du bien.
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oraz pisarze Edgar Allan Poe, Samuel Taylor Coleridge i John Ruskin.
Koncepcja ,sztuki dla sztuki” znalazla réwniez swoje zastosowanie
w tworczosci parnasistow i symbolistéw: Théophile’a Gautiera, Char-
lesa’a Baudelaire’a, Gustave’a Flauberta czy Paula Verlaine’a. Postulat
»sztuki dla sztuki” miat takze spore grono propagatoréw w Polsce. Obok
Zenona Przesmyckiego i Ignacego Matuszewskiego jego najwazniejszym
wyznawca i popularyzatorem byt Stanistaw Przybyszewski. W eseju Con-
fiteor, bedacym manifestem polskiego modernizmu, a opublikowanym
w krakowskim czasopi$mie ,Zycie” w 1899 roku, Przybyszewski jako
pierwszy w Polsce uzyt sformutowania ,sztuka dla sztuki” Od tego mo-
mentu stalo sie ono jednym z gléwnych haset polskiej bohemy artystycz-
nej z przetomu XIX i XX wieku.

Koncepcja ,sztuki dla sztuki” byla przede wszystkim jedna z podstaw
estetyzmu, ruchu artystycznego i intelektualnego, ktéry narodzil sie
w Wielkiej Brytanii pod koniec XIX wieku. Ruch ten byl kompilacja
wielu styléw, a nadrzedna warto$cia uczynit on autonomiczny charakter
sztuki, rozumianej jako dziedzina, ktéra odkrywa przed czlowiekiem
czyste piekno. Przedstawiciele estetyzmu®?, pod wptywem pogladéw
Baudelaire’a, gloryfikowali artystyczna wartos$¢ piekna w sztuce, buntu-
jac sie przeciwko jakiemukolwiek artystycznemu utylitaryzmowi. Hasto
»sztuki dla sztuki” byto zatem naturalna odpowiedzia na potrzebe uwol-
nienia sztuki od funkcji, ktére tradycyjnie jej przypisywano w ramach
imitacyjnej teorii sztuki.

Pod koniec lat dziewiec¢dziesiatych XIX wieku w pojmowaniu sztuki
uwidocznil sie takze niezwykly wplyw symbolizmu, ktéry byl od-
powiedzia na nastroje dekadenckie, panujace wéwczas w kulturze
europejskiej. Symbolizm, ktérego gtéwna zastuga bylo przesuniecie
akcentow ze zmystowos$ci na metafizyczny §wiat ducha, oraz estetyzm,
ktéry ktadl nacisk na autonomiczng warto$¢ dziet sztuki, sprawily,
ze zmienil sie sposéb rozumienia nie tylko pojecia sztuki, ale takze
samego artysty. Te dwie tendencje wraz z hastem l'art pour l'art przy-
czynily sie do nadania artyscie statusu istoty wyzszej, kaptana, ktory

62 W Wielkiej Brytanii byli to przede wszystkim pisarz Walter Pater, malarz i architekt
William Morris, wspomniany juz John Ruskin, a takze Oscar Wilde, Lawrence Alma-Ta-
dema i Albert Joseph Moore. Do grona zwolennikéw estetyzmu mozna zaliczy¢ réwniez
brytyjskiego ilustratora Aubreya Beardsleya, ktérego nowatorski styl przyczynit sie do
rozwoju secesji.
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kultywuje sztuke niczym nowa forme religii. Tym samym zadaniem
artysty stalo sie tworzenie sztuki autotelicznej i autonomicznej, be-
dacej uciele$nieniem ideatu ,sztuki dla sztuki”. Ideal ten stanowil
jedna z czesci skfadowych nowego estetycznego paradygmatu w sztuce.
Artysta nie byl juz nasladujacym rzeczywisto$¢ rzemieslnikiem, ale
kreatorem nowych artystycznych form, odwotujacych sie do kategorii
innych niz proste nasladownictwo.

Nowe pojmowanie pozycji artysty i znaczenia sztuki jako takiej znala-
zto kontynuacje w licznych ruchach awangardowych z pierwszej potowy
XX wieku. Awangardysci, bogaci w do§wiadczenia artystyczne drugiej
polowy XIX wieku, radykalnie zwatpili w dotychczasowa warto$¢ sztuki,
ktéra w ramach starego paradygmatu estetycznego podporzadkowano
réznego rodzaju celom. Uwazali, ze nadrzedna intencja twoércow sztu-
ki tradycyjnej byto schlebianie gustom publiczno$ci, ktéra oczekiwata
sztuki przedstawiajacej to, co oferowal §wiat codzienny, pozaartystyczny.
Tak uksztaltowane pojmowanie sztuki zaczeli burzy¢ impresjonisci,
a nastepnie artysci réznych nurtéw, sktadajacych sie na okres postim-
presjonistyczny w sztuce na przetomie XIX i XX wieku. Jednak ostatecz-
nego zniszczenia porzadku sztuki tradycyjnej mogli dokona¢ dopiero
przedstawiciele Wielkiej Awangardy, ktérych dziatalnos$¢ przypadta
na okres wzmozonych ruchéw i przemian spotecznych. Efektem tych
proceséw stato sie wkroczenie mas ludzkich na arene dziejéw; masy te
zaczely otwarcie dazy¢ do zawladniecia takze tymi dziedzinami Zycia,
ktére dotychczas przynalezaty do spolecznych elit. To wszystko, czego
nie udato sie¢ opanowac¢ ludzkiej masie, bylo negowane, odrzucane jako
bezwarto$ciowe i niszczone. Wobec tego nowego zjawiska spolecznego
artysci, ktérych tworcza dzialalno$¢ przypadta na pierwsze dekady XX
wieku, tym bardziej dazyli do podtrzymania ideatu ,sztuki dla sztuki”,
ktéry mial jg uchroni¢ przed resentymentem tlumu. Artystyczne poszu-
kiwania awangardystéw byly wyrazem nie tylko przerazenia rodzaca sie
kultura masowa, ale réwniez zwatpienia we wlasny status jako artysty
i znaczenia sztuki jako dziedziny przynaleznej o§wieconej, wyksztatconej
elicie. W artykule Lart pour lart a literatura proletariacka, opubliko-
wanym po raz pierwszy w 1926 roku na tamach pisma ,Die Tat”, Gyorgy
Lukdcs porusza zagadnienie ,sztuki dla sztuki” w kontekscie literatury
tworzonej przez proletariat. Jako zwolennik proletariackiej rewolucji,
autor krytykuje hasto ,sztuka dla sztuki”, ale podaje takze jego definicje,
obejmujaca kontekst spoteczny i artystyczny. Lukacs pisze:
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Lart pour lart (sztuka dla sztuki) jest zawsze widoma oznaka zwatpienia danej
klasy w swoja egzystencje, w mozliwo$¢ sensownego uksztattowania bytu god-
nego cztowieka, w ramach zakreslonych przez lezaca u jej podstaw ekonomiczna
strukture spoleczenistwa oraz wynikajace z niej formy oraz tresci®.

To zwatpienie, ktérego wyrazem stata si¢ artystyczna krucjata przeciwko
utylitaryzmowi w sztuce, poparta hastem ,sztuki dla sztuki’, przeobrazilo
sie ostatecznie w artystyczny bunt przeciwko rodzacej sie wéwczas na
gruncie spoleczenstw europejskich kulturze masowej. Bunt ten stal sie
udziatem artystéw awangardowych — fowistéw, ekspresjonistéw, kubi-
stéw oraz surrealistow.

63 G.Lukdcs, Lart pour lart a literatura proletariacka, thum. R. Turczyn, w: idem, Pisma
krytyczno-teoretyczne Georga Lukdcsa 1908—1932, wybér S. Morawski, Instytut Kultury,
Warszawa 1994, s. 3.






ROZDZIAt Ill: WIELKA AWANGARDA WOBEC
KULTURY MASOWEJ

3.1. ATAK DZIKICH BESTII

Nie sposdb rozpocza¢ rozwazan dotyczacych buntowniczej natury nur-
téw awangardowych, takich jak kubizm, ekspresjonizm czy surrealizm,
nie nakreslajac ogdlnych cech nurtu uchodzacego za pierwsza rewolucje
artystyczna XX wieku, czyli fowizmu.

W 1905 roku na Salonie Jesiennym grupa artystéw — miedzy innymi
André Derain, Henri Matisse, Georges Rouault, Henri Manguin i Mau-
rice de Vlaminck — doprowadzita do skandalu, wystawiajac takie obrazy
jak Kobieta w kapeluszu (1905) czy Otwarte okno w Collioure (1914)
Matisse’a. W ten sposéb slynny Salon Jesienny nie tylko otwart klatke
z dzikimi zwierzetami', ale przede wszystkim — bazujac na osiagnieciach
impresjonizmu oraz postimpresjonizmu — ostatecznie uwolnit sztuke od
tradycyjnych, akademickich konwencji. Dla fowistow szczegdlnie waz-
na inspiracja byta twoérczo$¢ symbolicznego ekspresjonisty van Gogha.
Grupa ta twdrczo rozwinela jedna z zasad, ktdra kierowal si¢ holenderski
postimpresjonista: ,Nie usituje odtwarzaé tego, co mam przed oczami:
by méc si¢ w pelni wypowiedzie¢, uzywam koloru w sposéb catkowi-

"2, FowiSci, arbitralnie operujac barwa, chcieli przelozy¢

cie arbitralny
na jezyk sztuki subiektywne, niepowtarzalne uczucia i wrazenia. Jezyk
sztuki oznaczal dla nich przede wszystkim jezyk barw, czesto gwaltowny,
chropowaty, nieokielznany — taki, ktéry odpowiadalby klebigcym sie

w nich, niespokojnym odczuciom. Dlatego w odniesieniu do fowistéw

1 Jeden z krytykoéw sztuki, zwiedzajacy Salon Jesienny, Louis Vauxcelles, szczegdlnie
zachwycil sie rzezba Alberta Marqueta, nazywajac go ,Donatellem wsréd dzikich zwie-
rzat” (fr. les fauves), trafnie okreslajac jednym terminem niezwykla tworczos¢ artystow
skupionych wokdt Matisse’a, a nazywanych pézniej wlasnie fowistami.

2 W.Beckett, Historia malarstwa: wedréwki po historii sztuki Zachodu, ttam. H. Andrze-
jewska, I. Zych, Arkady, Warszawa 2003, s. 334.
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mozna méwié przede wszystkim o rewolucji koloru. Cho¢ juz Gauguin
w niektdérych obrazach operowal barwa do$¢ swobodnie, prawdziwa
burza koloréw rozpetata sie dopiero na poczatku XX wieku, osiagajac
apogeum wlasnie w twdrczosci tej grupy awangardystow. Ich styl cecho-
wala daleko idaca autonomia i ekspresja koloru, ale przede wszystkim
»wlaczenie do dzieta, jako jego czesci skltadowej, emocji artysty”®. Obrazy
fowistéw byly synteza barw i spotegowanych emocji, ktére atakowaly
odbiorce, wytracajac go z rbwnowagi i zmuszajac do zastanowienia sie
nad wyrazem i znaczeniem dziela. Wzburzenie widza bylo osiggane
dzieki rozbiciu form barwnych oraz odejsciu od stosowania koloréw
wiernych rzeczywistosci, na rzecz koloréw czystych, cieptych, nasyconych,
o duzej kontrastowosci. Intensywne, niejednokrotnie krzykliwe kolory
odzwierciedla¢ mialy emocje i stan ducha artysty. Przejaskrawiajac barwy,
fowisci chcieli przede wszystkim ukaza¢ widzowi niepowtarzalny obraz
rzeczywistosci w takiej formie, w jakiej widzial ja autor danego dziela.
Dodatkowo duza kontrastowosc¢ i spontaniczno$¢ w doborze barw mia-
ty na celu wzmocnienie efektu szoku odczuwanego i poszukiwanego
w kontemplacji natury. Jednak, co podkreslaja historycy sztuki, owa
spontaniczno$¢ fowistéw byta zupetnie pozorna. ,Klasyczne” dzieta*
tej grupy artystow powstawaly raczej dzieki $cisle okreslonym zasadom
symultanicznego kontrastu, ktéry ,umozliwial oddalanie i przyblizanie
plan6w oraz eliminacje $wiattocienia i konturu™.

Podobnie jak u impresjonistow gléwny temat dziet fowistéw stanowila
natura. Ich celem jednak nie bylo przedstawienie ,tego, co sie widzi’, ale
subiektywny opis przyrody, w ktérej uwidaczniata si¢ obecnos$¢ czlowieka
(nawet jezeli on sam byt rzadko na plétnie obecny). Obrazy fowistéw ce-
chowata niezmgcona, poganska wrecz, rado$¢ i afirmacja zycia, zwigzana
z pozytywna kontemplacja terazniejszosci i wyeksponowaniem emocji,
jakie budzila ona w arty$cie. Obok fascynacji ekspresjonistyczna twor-
czoscia van Gogha fowisci czerpali takze bezposrednia inspiracje z dziet
sztuki ludowej oraz Gauguinowskiego prymitywizmu. Fascynacja ta
przejawiala sie niekiedy w bardzo bezposredni spos6b, bowiem niektorzy

3 E.Bernard, Sztuka nowoczesna, ttum. A. Kielczewska, HPS, Warszawa 2007, s. 14.

4 Do najstynniejszych obrazéw fowistéw nalezg: wspomniane juz Otwarte okno w Col-
lioure (1914), Pani Matisse. Portret z zielong smugg (1905) czy Taniec (1910) Henriego
Matisse’a, Most londyriski (1910) André Deraina oraz Holownik w Chatou (1905) i Czer-
wone drzewa (1906) Maurice’a de Vlamincka.

5 E.Bernard, Sztuka nowoczesna..., op. cit., s. 17.
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z nich, jak na przyktad Derain, kolekcjonowali obiekty afrykanskiej sztuki
plemiennej, maski i figurki. Fowistyczny zwrot w kierunku sztuki prymi-
tywnej i jej wspdlczesnej wersji pod postacia sztuki naiwnej byt kolejnym
krokiem w poszukiwaniu prostoty i bezposrednios$ci wyrazu dziet sztuki.
Oddzialywanie na emocje odbiorcy za pomoca zintensyfikowanych barw
w polaczeniu z prostota formy byly syntetyczng proba uratowania auten-
tyzmu sztuki i jej pozycji w nowej rzeczywistosci z poczatku XX wieku.

Ze wzgledu na swdj eksperymentalny i nowatorski charakter grupa
fowistéw w niedlugim czasie ulegta rozbiciu. Kierunek ten, wedlug po-
wszechnie panujacych opinii, zakoriczyt sie juz w 1908 roku®. Po rozpa-
dzie grupy fowisci rozwijali swoja twdrczo$¢ w bardzo réznych kierun-
kach. Na przyktad Vlaminck zwrécit si¢ w strone ekspresjonizmu, co
bylo decyzja o tyle znamienng, ze wedlug niektérych badaczy fowizm,
jako nurt w sztuce wspolczesnej, stanowil wlasciwie jeden z wczesnych
odlamoéw ekspresjonizmu. Nalezy jednak podkresli¢, ze niewatpliwie
byl on pozbawiony ptaszczyzny intelektualnej i dramaturgicznej, jakie
zwyklo sie przypisywac dzielom wigkszosci malarzy ekspresjonistycznych.
Mimo krétkotrwalo$ci kierunku beztroska fowistéw, ich spontaniczne
i instynktowne przezywanie §wiata mialy niebagatelne znaczenie dla
uwolnienia artysty od przypisywanego mu od wiekéw ustalonego statu-
su oraz ostatecznego uformowania fundamentéw Wielkiej Awangardy.

3.2. EKSPRESJONIZM JAKO BUNT KONSTRUKTYWNY

Ekspresjonizm, jako nurt w sztuce nowoczesnej, zaczal si¢ rozwijaé
w Niemczech, poczawszy od 1905 roku. Sam termin zostal po raz pierw-
szy uzyty przez znanego marszanda obrazéw Paula Cassirera na okresle-
nie obrazu Maxa Pechsteina’. Wedlug Gombricha ekspresjonizm jako
nazwa konkretnego nurtu w sztuce nie jest najtrafniejszym okresleniem,
poniewaz kazda dziatalnos¢ artystyczna wiaze sie w jaki$ sposdb z eks-
presja, wyrazeniem osobowosci czy uczué twércy®. Niewatpliwie jednak
grupa artystow zwanych dzisiaj ekspresjonistami specyficznie pojmowata
ekspresje i w nowatorski sposéb przedstawiala zastana rzeczywisto$c,

6 Por.].L. Ferrier, The Fauves: The Reign of Colour: Matisse, Derain, Van Dongen, Braque,
Dufy among others, eng. adapt. EW. Faure, Terrail, Paris 1992.

7 E.Bernard, Sztuka nowoczesna..., op. cit., s. 19.

8 E.H.Gombrich, O sztuce..., op. cit., s. 564.
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zrywajac z dotychczasowym jej rozumieniem. Przejawiajacy sie w eks-
ploracji odczué artysty i jego indywidualnego sposobu patrzenia na §wiat
ekspresjonizm odszed! ostatecznie od naturalistycznych przedstawien
oraz akademickiej kategorii pigkna i skierowal si¢ w strone spontanicznej
wrazliwosci, karykatury i intensyfikacji koloru. Dlatego ekspresjonizm
nalezy traktowac raczej jako swego rodzaju wspdlny mianownik wielu
nurtéw awangardowych w pierwszych dekadach XX wieku niz jako kon-
kretny kierunek w sztuce. Ekspresyjno$¢ cechowala bowiem zaréwno
fowistyczne dzieta Matisse’a, Rouaulta czy Kees van Dongena, jak i nie-
ktére obrazy Picassa, szczeg6lnie z okresu niebieskiego.

Wtasciwy ekspresjonizm jest dzisiaj kojarzony z grupa Die Briicke,
zatozona w 1905 roku w Dreznie przez czterech studentéw architektury®.
Grupa ta juz sama nazwa (niem. Die Briicke — most) wskazywatla na cile
okreslone cele taczace jej przedstawicieli: przeciwstawianie sie sile kon-
wengji, schematom i akademickim regulom oraz dazenie do wyzwolenia
artysty ze sztywnych ram tradycyjnej sztuki realistycznej. Symbolika
mostu to takze wybieganie w przyszlo$¢, pozostawianie za soba tego,
co znane, odkryte, na rzecz nowych doznan i oryginalnych sposobéw
ich przedstawiania. Cztonkowie grupy deklarowali stworzenie nowego
stylu zycia, podwazajacego wartosci i obyczaje mieszczanskie, utarte
tory myslenia i spoleczne oczekiwania wobec sztuki. Byli wrazliwi na
ludzkie cierpienia, nedze, przemoc i namietnosci, chcieli skonfrontowaé
prawde o ludzkiej egzystencji z maska, jaka przywarta do niej w pierwszej
polowie XX wieku. Artysci skupieni w Die Briicke dostrzegali zaréwno
obtudeg, jak i zagrozenia oraz napiecia spoleczne, ktére przybieraly na
sile przed wybuchem pierwszej wojny §wiatowej. Interpretacja ta opiera
sie na twierdzeniu, ze gwaltowny rozwdj przemystu, skok cywilizacyjny
Niemiec w latach 1897-1914, wiara w site i postep byly jedynie przy-
krywka pesymistycznych nastrojéw panujacych wéwczas w spoteczen-
stwach europejskich. W tym kontekscie ekspresjonisci chcieli obudzic¢

9 Pomysl zalozenia grupy wyszed! od studenta architektury Ernsta Ludwiga Kirchnera,
atworzyli ja takze jego przyjaciele: Fritz Bleyl, Erich Heckel oraz Karl Schmidt-Rottluft.
Pézniej dotaczyli do nich takze Emil Nolde, Max Pechstein i Otto Mueller. Malarze ci
odwolywali si¢ do twdrczosci Gaugina, van Gogha i Edwarda Muncha. Ekspresjonisci
z Der Briicke poszukiwali ukrytej obecnosci natury, stosowali przejaskrawienia kolo-
rystyczne, fascynowata ich brutalno$¢, ale takze utopia zycia na wsi i motywy wielko-
miejskie. Grupa ta rozpadta si¢ juz w 1911 roku, a dwa lata pézZniej oficjalnie skonczyta
swoja dziatalnos¢.
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w kazdym cztowieku czujnos¢, poruszy¢ najczarniejsze zakatki jego du-
szy i wybudzi¢ z marazmu. Wendy Beckett pisze o ,moScie rzuconym
w przyszto$¢”?, ktéry skonstruowali wéwczas ekspresjonisci, aby sztuka
przysztosci mogla swobodnie wyrazac ,szczerze i spontanicznie swoje
najglebsze przekonania”'.

Ekspresjonizm mial by¢ sztuka o uzdrawiajacym dla odbiorcéw dzia-
taniu. Dlatego, jak sie wydaje, mozna ten awangardowy nurt nazwaé
artystycznym buntem budujacym czy tez konstruktywnym. Podejmujac
wysilek artystycznej rebelii przeciwko zastyglym gustom mas spotecz-
nych, ekspresjonizm odrzucal wszelka harmonie, naturalizm i tradycje.
Na ich miejscu pojawily sie karykatura i brzydota oraz niepokojace, nie-
spotykane w naturze barwy, ktére mialy na celu poruszenie odbiorcy,
us$wiadomienie mu przede wszystkim tego, ze widziana jego oczyma
rzeczywisto$¢ ma takze swoje drugie oblicze. Ekspresjonisci uwazali,
ze uporczywe obstawanie przy akademickim ideale piekna i harmonii
w sztuce jest zwyklym brakiem rzetelnosci i wygodnictwem ze strony
artystow epok wczesniejszych w celu zadowolenia gustow filisterskiej
publicznosci. Ponadto deformacja rzeczywisto$ci przedstawionej w dzie-
tach pozwalala ekspresjonistom na pokazanie bardziej ludzkiego obrazu
$wiata, naznaczonego utomnoscia natury ludzkiej. Uswiadomienie wta-
$ciwych kazdemu czlowiekowi niedoskonaltosci miato na celu odnowe
moralna obtudnych i skostniatych spoleczenstw masowych. Eksplorujac
subiektywne emocje i indywidualna egzystencje cztowieka artysty, eks-
presjoniséci chcieli nie tylko poglebi¢ wiedze o ludzkim umysle, ale takze
wyswobodzi¢ sztuke ze sztywnych ram konwencji i oczekiwan publicz-
nosci. Sztuka miata znalez¢ sie w centrum rzeczywistosci spotecznej jako
wyraz glebokich problemdw spotecznych oraz artystyczna manifestacja
bezlitosnej i krytycznej analizy wspolczesnosci.

Niemiecki ekspresjonista Franz Marc, jeden z zalozycieli innej grupy
artystycznej — Der Blaue Reiter'> — podkreélat, ze artysci nie moga juz

10 . Beckett, Historia malarstwa..., op. cit., s. 341.

11 Jbidem.

12 Der Blaue Reiter, czyli Blekitny Jezdziec, byto ugrupowaniem zatozonym przez arty-
stow ekspresjonistow w Monachium w grudniu 1911 roku. Gtéwnymi zalozycielami
byli Wasilij Kandinsky oraz Franz Marc. Grupa przyjeta nazwe od drzeworytu Kandin-
skiego pod tym samym tytulem, zamieszczonym w roku 1912 na oktadce almanachu
z reprodukcjami i artykutami o nowej sztuce. W pézniejszym czasie do Kandinskiego
i Marca przylaczyli sie inni arty$ci o podobnych pogladach, wéréd nich August Macke,
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dluzej beztrosko kontynuowac kierunkéw wyznaczonych przez sztuke
przesztosci. Musza, wobec nowej rzeczywisto$ci, poszukiwaé nowator-
skich rozwiazan i wytyczaé wlasne $ciezki, przecinajac pepowine faczaca
ich z przeszloscia. Tylko w ten sposdb, zrzuciwszy bagaz przesztosci,
beda w stanie tworzy¢ sztuke odpowiadajaca wspolczesnosci. Dla Mar-
ca odpowiednio$¢ sztuki i czaséw terazniejszych nie oznaczata jednak
harmonii i dostownego obrazowania §wiata przez artystéw. Przeciwnie,
wychodzac naprzeciw nowej rzeczywistosci, zwlaszcza rzeczywistosci

spolecznej, sztuka ekspresjonistyczna miata za zadanie odnies¢ sie do

niej krytycznie, dokonac¢ jej glebokiej analizy i ostatecznie obnazy¢ jej

utomnosci. Sztuka ta miala wiec ukréci¢ powierzchowny optymizm

i wiare w postep, pokaza¢ degeneracje moralng spoleczenistw i wstrzasnac

masami odbiorcéw, przekonanych o swojej wyjatkowej pozycji w nowym,
postepowym $wiecie. Ekspresjonisci widzieli w tej rzeczywisto$ci potezna,
miazdzgca maching, ktéra zdominowala jednostke i wszystko to, co in-
dywidualne. Postep przyczynit sie do niespotykanej dotad popularyzacji

wszystkiego, co dawniej mialo status kultury wysokiej, dostepnej jedynie

wybranym i przygotowanym do odbioru sztuki jednostkom. W powszech-
nym umasowieniu wielu aspektéw zycia, a sztuki w szczegdlnosci, eks-
presjoniéci dostrzegali wielkie zagrozenie oraz bezposrednia przyczyne

upadku moralnego i kulturalnego spoteczenstw. Lekarstwem miata by¢

sztuka przedstawiajaca obnazona z pozoréw rzeczywisto$¢, sztuka, ktéra

za pomoca subiektywnych wizji artystycznych podkresla wyjatkowo$é

jednostki i burzy krepujace ja, utarte konwencje spoteczne.

Doniosle znaczenie nurtu ekspresjonistycznego jako jednego z bun-
towniczych projektéow Wielkiej Awangardy mozna uja¢ w nastepujacy
sposéb: przedstawiony w dziele przedmiot przestat by¢ jedynie prosta
projekcja fragmentu rzeczywisto$ci, ktory reprezentowal, a stal sie za-
proszeniem do zrozumienia tego, co bylo wynikiem intencjonalnego
dziatania artysty. Dlatego to, co przedstawione, miescilo sie w gruncie

Gabriele Miinter, Marianne von Werefkin (Marianna Wtadimirowna Werewkina),
Aleksiej Jawlensky, Alfred Kubin i Paul Klee. Czlonkéw grupy faczylo przede wszystkim
zainteresowanie sztukq prymitywna i éredniowieczna oraz fowizmem i kubizmem.
Grupa ta doczekata sie tylko dwdch wspolnych wystaw w latach 1911-1912, po czym
nastapily pierwsze nieporozumienia, w wyniku ktérych po wybuchu pierwszej wojny
$wiatowej rosyjscy czlonkowie grupy — Kandinsky, Jawlensky i Werewkina — musieli
opusci¢ Niemcy. Gdy Marc i Macke polegli na froncie we Francji, grupa ostatecznie
zakonczyla swoja dzialalnos¢.
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rzeczy poza samym dzielem. Artysci zaczeli angazowaé samych sie-
bie — odbierali $wiat zewnetrzny po to, aby przedstawi¢ go ponownie
w dziele, naznaczonym subiektywizmem i indywidualizmem twércy. Tak
rozumiane dzieto musialo sie sta¢ czyms wiecej niz tylko bezposrednim
i prostym odzwierciedleniem rzeczywistos$ci. Jako projekcja $wiadomo-
$ci artysty i jego sposobu patrzenia na $wiat, dzieto ekspresjonistyczne
wytracato odbiorce z réwnowagi i wzywalo do wzmozonego wysitku
umystowego i emocjonalnego. W konsekwencji ekspresjonizm musiat
sta¢ sie kierunkiem skierowanym do okreslonej grupy odbiorcéw, dzi§
powiedzieliby$émy elity, ktéra potrafita przeniknaé¢ dostowna, barwna
i z pozoru bezsensowna warstwe formalna dziel, aby dotrze¢ do ich
wlasciwego znaczenia. Uzasadnione wydaje sie wiec twierdzenie, ze obok
innych nurtéw awangardowych ekspresjonizm stanowit jeden z filaréw
artystycznej rebelii przeciwko masowosci, wyrézniajac sie jednocze$nie
konstruktywnym i projektujacym charakterem swoich dziatan, majacych
na celu moralna odnowe spoteczeristw u progu pierwszej wojny Swiatowe;.

3.3. REWOLUCJA FORM | ARTYSTYCZNA BRZYDOTA

Poczawszy od dokonan malarzy postimpresjonistycznych, przez krotki

okres istnienia grupy fowistéw, az do momentu szczytowego rozwoju

malarstwa ekspresjonistycznego, mozemy méwic przede wszystkim o re-
wolucji koloru w sztuce z przelomu XIX i XX wieku. Odwazne decyzje

artystyczne twércéw awangardowych dotyczyly wéwczas gléwnie nowa-
torskiego operowania barwa w celu odrzucenia akademickich kanonéw,
zaszokowania publicznosci i wytyczenia nowych drég artystycznego roz-
woju. Radykalne zmiany, ktére wprowadzili wéwczas artysci, pozwolity
nie tylko na odrzucenie skostniatych regutl realizmu i naturalizmu, ale

co najwazniejsze, utorowaly droge kolejnym rewolucjom artystycznym

okresu Wielkiej Awangardy.

Dopelnieniem nowatorskiego charakteru formacji awangardowej byta
rewolucja form, ktéra swoj najpelniejszy wyraz znalazta w twérczosci
kubistéw oraz surrealistéw’’. Jak pisze Edina Bernard: ,,Zapowiadajac

13 W malarstwie, obok nurtéw kubistycznego i surrealistycznego, rewolucja form obejmo-
wala takze takie kierunki awangardowe, jak futuryzm, konstruktywizm czy suprematyzm.
Jednak rewolucja ta w szczeg6lny sposéb dotyczyla awangardowej twérczosci rzezbiarzy.
W tym kontekscie najwazniejsza role odegrali tacy artysci, jak Auguste Rodin, ktérego
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abstrakcje, te awangardowe kierunki odpowiadaly wyraznym w XX wieku
tendencjom do tworzenia ztozonych systeméw [...]"**, ktére nie odwo-
tywaly si¢ ani do historycznych metod malarskich, ani do tradycyjnej
tematyki dziet sztuki. Charakteryzowalo je rownoczesne odejscie od
ekspresyjnos$ci oraz naturalizmu i realizmu przedstawien. Jednoczesnie
wydaje sig, ze okreslenie roli, jaka kubizm i surrealizm odegraty w rewol-
cie artystycznej Wielkiej Awangardy, nie jest mozliwe bez wcze$niejszego
omodwienia pojecia brzydoty, w ujeciu zaproponowanym przez Umberto
Eco. We Wistepie do Historii brzydoty Eco wprowadza istotne rozréznie-
nie na brzydote jako taka oraz brzydote formalna. Przez pierwsza z nich
rozumie po prostu ekskrement, poranione stworzenie, padling, duszacy
odor — czyli to wszystko, co naturalnie i od zawsze kojarzy sie z czyms§
odrazajacym. Z drugiej strony wloski badacz pisze o brzydocie formalnej,
ktéra oznacza ,brak réwnowagi miedzy elementami pewnej organicznej

catoéci”®

. Dla Eco brzydota artystyczna ma zawsze charakter formalny.

Dysproporcja, niedookreslonos¢, nieregularno$¢ — wszystkie te cechy
wzbudzaja specyficzne odczucie brzydoty, ktére nie ma nic wspélnego
z odrazg czy obrzydzeniem. Odrebna kwestig, o ktérej pisze Eco, sa
artystyczne przedstawienia obu rodzajéw brzydoty. Przyktadowo, brzy-
dota formalna charakteryzujaca dziela artystow réznych epok i nurtéow
jest kategoria czysto estetyczna i jak twierdzil Plutarch, moze stanowi¢
»odbicie piekna, ktérego nosnikiem jest talent artysty”*c.

Odnoszac powyzsze rozréznienia do dziatalnosci artystow Wielkiej
Awangardy, mozna stwierdzi¢, ze w swoich dzielach prezentowali oni
zaréwno brzydote jako taka, jak i brzydote formalna. Jak pisze o nich
Eco: ,niekiedy zwyczajnie deformowali wlasne wyobrazenia, lecz pu-
bliczno$¢ widziata ich prace jako przyktad brzydoty artystycznej. Nie
widziata ich jako pieknych przedstawien rzeczy brzydkich, lecz jako
brzydkie wyobrazenie rzeczywistosci”'’. Jako przyktad moze postuzyc¢

dzielo Pabla Picassa Kobieta w koszuli siedzgca w fotelu z 1913 roku. Na

nowatorskie prace charakteryzowaly sie préba oddania ulotnosci chwili oraz emocji przed-
stawianych postaci, czy Constantin Brancusi, autor prac zblizonych charakterem do sztuki

neolitycznej i archaicznej, ale takze naznaczonych gleboka, surowa duchowoscia — jego

dzieta w pézniejszym czasie staly sie Zrédlem natchnienia dla niektérych surrealistow.

—

4 E.Bernard, Sztuka nowoczesna..., op. cit., s. 37.

5 U.Eco (red.), Historia brzydoty, ttum. zbiorowe, Rebis, Poznan 2009, s. 19.
6 Plutarch, Jak mtodziez powinna stuchac poetow, cyt. za: ibidem.

7 U.Eco (red.), Historia brzydoty, op. cit., s. 365.

—

—
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widok tego obrazu mieszczanstwo reagowalo gwaltownym oburzeniem
nie dlatego, ze widzialo w nim wierny portret brzydkiej kobiety, lecz
dlatego, ze odbieralo go jako brzydkie przedstawienie kobiety w ogodle.
Brzydota artystyczna Wielkiej Awangardy wyrazala sie w radykalnym
rozbiciu form i zdeformowaniu rzeczywistosci. Awangarda wyprowadza-
ta z réwnowagi wszystkie zmysly, atakowata je przedstawieniami dotad
niespotykanymi i nieoczywistymi, burzac jednocze$nie dotychczasowy
kanon piekna sztuki tradycyjne;j.

Dla futurystéw kategoria brzydoty byla narzedziem prowokacji,
w ekspresjonizmie niemieckim stuzyla spolecznym oskarzeniom, u da-
daistéw ujawnita sie w skfonnosci do groteski, a szczegdlny status osia-
gneta w dzietach surrealistéw, gdzie doceniona pod$wiadomo$¢ uwolnita
koszmarne marzenia senne i niepokojace wizje. Kubisci, w pogoni za
dekonstrukcja form i odejsciem od sztywnego realizmu, poszukiwali
inspiracji w sztuce pozaeuropejskiej, zwlaszcza w afrykanskich maskach,
ktére dla mieszkancéw Starego Kontynentu uosabialy istote brzydoty —
byly odrazajace, tajemnicze i potworne.

3.3.1. KUBIZM | OSTATECZNE ZERWANIE Z TRADYCJA

Mozna spotka¢ sie z opiniami, ze kubizm jako jeden z nurtéw sztuki
pierwszej polowy XX wieku nie zaliczal si¢ wlasciwie do szeroko po-
jetej awangardy. Nie ulega jednak watpliwosci, ze do czasu narodzin
kubizmu w catej historii sztuki nie bylo tak radykalnego i intensyw-
nego zerwania z osiagnieciami epok poprzednich oraz definitywnego
odrzucenia kanonéw sztuki tradycyjnej. Wendy Beckett uwaza, ze ku-
bizm byl jednym z najbardziej rewolucyjnych nurtéw w sztuce, ktérego
sita oddziatywania objeta swoim zasiggiem kolejne pokolenia artystow
i miata niebagatelny wplyw na pozycje wspotczesnego odbiorcy sztuki.
Autorka Historii malarstwa... pisze, ze to, co malowali kubisci, ,mozna
by nazwaé odzwierciedleniem boskiego spojrzenia na rzeczywisto$¢:
wszystkie aspekty rzeczy zostaly ukazane réwnocze$nie na plaszczyz-
nie plétna”'®. Nowatorskie podejécie do warstwy przedstawieniowej
dzieta sztuki zdecydowanie zmienilo status odbiorcy w ramach sytuacji
estetycznej'®. Odbiorca nie ma juz mozliwosci poprzestania na prostym

18 . Beckett, Historia malarstwa..., op. cit., s. 346.
19 Termin ,sytuacja estetyczna” po raz pierwszy wprowadzit do jezyka filozofii sztuki Ro-
man Ingarden. Rozwazal on jeszcze dwa mozliwe terminy: ,,spotkanie” oraz ,,obcowanie”
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postrzeganiu i wspoltworzeniu warto$ci estetycznych dzieta. W sztuce
awangardowej, w szczeg6lnosci w sztuce kubistycznej, nacisk zostaje
polozony na interakcje odbiorcy i dziela sztuki. Interakcja ta staje sie
intelektualnym wyzwaniem, polega bowiem na takim wspoéltworzeniu
dzieta, ktére odwoluje si¢ do kulturowego przygotowania odbiorcy oraz
do kreacyjnych mozliwosci jego wyobrazni. Dlatego wyobraznia odbiorcy
dziet awangardowych powinna wyzwoli¢ sie ze sztywnych, filisterskich
ram myslenia kategoriami akademickiego piekna, realizmu i naturali-
zmu. Tym samym, juz w perspektywie teorii sytuacji estetycznej, sztuka
awangardowa staje sie wlasciwie sztuka skierowana do waskiej, wybranej
grupy odbiorcéw, sztuka manifestujaca swoje buntownicze wobec kultury
masowej nastawienie.

Nazwa kubizm pochodzi od francuskiego stowa le cube, oznaczajacego
kub, kostke szescienna czy tez szescian, i zostata po raz pierwszy uzyta
przez krytyka Louisa Vauxcelles’a, ktéry w rubryce artystycznej gazety

i cho¢ do konica nigdy nie rozstrzygnat kwestii nazewnictwa, bez watpienia ,sytuacja
estetyczna” to gtéwna kategoria Ingardenowskiej estetyki. Wedlug Ingardena ,,sytuacja
estetyczna” jest okresleniem najszerszym, zawierajacym w sobie element ,spotkania”
i ,obcowania” z dzielem sztuki. Ponadto stowo ,sytuacja” wskazuje, ze jest to raczej
proces, a nie jednorazowy kontakt czy zdarzenie. Maria Gotaszewska zaproponowata
rozwiniecie kategorii sytuacji estetycznej nie tylko w ramach teoretycznych rozwazar,
jak uczynil to Ingarden, ale takze od strony empirycznej. Praktyczne podejscie do
sytuacji estetycznej zaprezentowala w artykule I due poli dell’ estetica z 1967 roku
[Zagadnienie rozumienia dziela sztuki, ,Studia Estetyczne” 1964, t. I] i nastepnie roz-
wineta w dwéch pracach: Swiadomosé piekna. Problematyka genezy, funkcji struktury
i wartosci w estetyce oraz Zarys estetyki. Problematyka, metody, teorie. Podstawowymi
czynnikami tworzacymi model sytuacji estetycznej sa wedlug Gotaszewskiej: odbiorca,
tworca (artysta), dzielo sztuki oraz $wiat czlowieka i wartosci estetyczne. Skrotowy zarys
sytuacji estetycznej przedstawia sie nastepujaco: kontekst twércy uwzglednia psycho-
logie procesu twoérczego i spoleczne warunki jego osobowosci. Kontekst dziela sztuki
(uwzgledniajacy réznorodnosé dziel) oraz kontekst odbiorcy, ktéry uwzglednia czyn-
niki decydujace o jego mozliwych postawach i przezyciach, poziomie intelektualnym
czy przynaleznosci do okreslonego kregu kulturowego, takze decyduja o ostatecznym
przebiegu do$wiadczenia estetycznego. Odbiorca jest tym, ktéry nie tylko dostrzega
warto$¢ w dziele, ale takze ja wspottworzy. Artysta, czyli twérca, w trakcie procesu
tworczego doprowadza do powstania dziela sztuki, ktore posiada immanentna wartos¢.
Warto$c¢ ta przez dzielo zostaje udostepniona odbiorcy. Wszystkie te ,,sktadniki” sytuacji
estetycznej, pomimo mocnej wspélzaleznosci, charakteryzuja si¢ réznymi sposobami
istnienia. Ponadto kazdy z nich tworzy niepowtarzalny rodzaj zwiazku z wartoscia
estetyczng, ktdra ostatecznie jest najwazniejszym wyznacznikiem sytuacji estetycznej.
Por. A.J. Nowak, L. Sosnowski (red.), Stownik pojec filozoficznych Romana Ingardena,
Universitas, Krakow 2001, s. 263-265.
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»Gil Blas” w nastepujacy sposéb skomentowal wystawe mlodego wéwczas
malarza Georges’a Braque’a:

Pan Braque jest mtodym czlowiekiem, bardzo zuchwatym. O$mielit go sprowadza-
jacy na manowce przyktad Picassa i Deraina. By¢ moze zaciazy! na nim réwniez
ponad miare styl Cézanne’a i przypomnienie statycznej sztuki Egipcjan. Postugu-
jac sie straszliwymi uproszczeniami konstruuje metalicznych, zdeformowanych
nieborakéw. Gardzi forma, sprowadza wszystko, krajobraz, postaci, domy, do
schematéw geometrycznych, do kubéw. Bynajmniej z niego nie kpimy, poniewaz
jest dobrej wiary. I czekamy™.

Vauxcelles opublikowatl te pamietna notatke w roku 1908, dlatego
tez nalezy podkresli¢, ze nazwa kierunku i préby jego zdefiniowania
sa znacznie pdzniejsze niz pierwsze ,kubistyczne” poszukiwania Pi-
cassa, ktérych kulminacja byto powstanie Panien z Avignon w 1907
roku. Cho¢ dzieto to sam artysta uznat za niedokonczone, jego po-
wstanie doprowadzito do narodzin kubizmu jako catosciowego nurtu
artystycznego®'. Wspolczes$nie powszechna jest opinia, ze kubizm
powstal jako rozwiniecie stylistyki Panien z Avignon. Mieczyslaw Po-
rebski twierdzi jednak, ze wcale nie musiato sie tak sta¢: uwaza on
to dzielo za przestanke konieczng, ale jeszcze niewystarczajaca do
zainicjowania kubizmu jako takiego®’. Niewatpliwie jednak obraz ten
byl konsekwencja dlugoletnich studiéw Picassa nad oczyszczeniem
formy i préba wyeliminowania wszelkich opisowych szczegéléw, przy
jednoczesnym kontynuowaniu osiggniec¢ ostatniej fazy tworczosci
Cézanne’a i wcielaniu w zycie jego zasady ,oddania natury za pomoca
kuli, walca i stozka”??.

Kubizm jako kierunek artystyczny rozwijat si¢ wlasciwie tylko we
Francji w latach 1907-1914. Badacze sztuki zwykli wyréznia¢ cztery
kolejne fazy rozwoju tego nowatorskiego nurtu: okres prekubistycz-
ny, inaczej cézannowski, od 1907 do 1909 roku, okres analityczny w la-
tach 1910-1912, nastepnie okres kubizmu hermetycznego na przetomie
lat 1912-1913 oraz okres syntetyczny, obejmujacy gtéwnie rok 1914

20 Cyt. za: M. Porebski, Kubizm, Wyd. Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1986, s. 9-10.

21 Por. P. Mattick, Art in its Time. Theories and Practices of Modern Aesthetics, Routledge
Taylor&Francis Group, London — New York 2003, s. 13-22.

22 M. Porebski, Kubizm..., op. cit., s. 32.

23 . Bernard, Sztuka nowoczesna..., op. cit., s. 38.
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(i wedlug niektérych badaczy trwajacy az do lat dwudziestych)**. Cho¢
etapy te sa dowodem duzej réznorodnosci w obrebie jednego nurtu,
jakim z dzisiejszej perspektywy jest kubizm, to niewatpliwie wsp6lnym
dazeniem calej tej formacji bylo odizolowanie sie od jakiegokolwiek
kontekstu naturalistycznego i ostateczne odejicie od nasladowania rze-
czywistosci zewnetrznej. W osiagnieciu tych celéw kubistom posluzyta
przede wszystkim metoda geometryzacji przedmiotéw oraz synteza
i odrzucenie tradycyjnej perspektywy. Proces geometryzacji polegat w du-
zym skrécie na wpisaniu danego obiektu w ksztalt sze$cianu, a nastepnie
rozbiciu go na mniejsze elementy kul, walcéw czy stozkéw. Innymi stowy,
kazdy obiekt prezentowany w dziele kubistycznym byt rozktadany na
szereg osobnych plaszczyzn, ogladanych w réznym o$wietleniu, przed-
stawianych w réznych perspektywach i ukladanych finalnie obok siebie

24 Ibidem, s. 37. Okres prekubistyczny oznaczal przede wszystkim zastapienie ksztatta-
mi geometryzujacymi i brylowato$cia naturalnej budowy ciala ludzkiego przedsta-
wianego w dziele. Obok postaci ludzkich pojawilo sie takze tlo, ktérym najczesciej
byla martwa natura. Za dzielo prekubistyczne uchodzi miedzy innymi Portret
Gertrudy Stein Pabla Picassa z 1906 roku. Kubizm analityczny wprowadzil mono-
chromatyczna palete barw, ktéra zostata ograniczona do odcieni czerni, brazéw
i szaro$ci. Przedmioty przedstawione w dziele nabraly sztywnych, statycznych
i w pelni geometrycznych form, dlatego sprawiaja one wrazenie rozbitych na frag-
menty i zlozonych ponownie w zupelnie nowe calo$ci. Zabieg ten mial na celu
rozbudzenie artystycznej wrazliwo$ci umystu czltowieka, ktéry wedtug kubistéw
najpelniej ,patrzy” na przedmioty, dopowiadajac brakujace elementy, znajdujace
sie z tylu czy z boku obiektu. Wyjatkowos¢ kubizmu analitycznego polegata wiec
na tym, ze rezultat dzieta byl skladowa zastosowanych przez artyste zabiegéw oraz
wzmozonej pracy intelektu odbiorcy, ktérego zadaniem bylo ,posktadanie” fragmen-
téw przedmiotu przedstawienia w jedna spojna calos¢. Stynne przyktady kubizmu
analitycznego to Portret Ambrose'a Vollarda (1910) oraz Ma Jolie (1911) Pabla
Picassa. W przypadku kubizmu hermetycznego méwi si¢ o szczytowym punkcie
rozbicia i deformacji przedmiotéw, ktéry bliski byt juz malarstwu abstrakcyjnemu.
Jednakze kubisci, zwlaszcza Braque i Picasso, nie akceptowali abstrakcji jako metody
malarskiej i rozpoczeli poszukiwania nowych form wyrazu. Zastosowali gazety, bi-
lety, fragmenty tapet, co zapoczatkowatlo okres kubizmu syntetycznego. Ten rodzaj
kubizmu, w poréwnaniu z jego analityczng odmianag, nie deformowat tak bardzo
przedmiotéw i stosowal zdecydowanie zywsze barwy, wychodzace poza monochro-
matyczno$c¢ palety wlasciwej dla okresu analitycznego. Znamienna cechg kubizmu
syntetycznego byto wprowadzenie kolazu jako pelnoprawnej metody artystyczne;j.
Warto zauwazy¢, ze dwojakie rozumienie elementéw doklejonych w dziele sztuki,
ktére, jak fragmenty gazet czy bilety, sa z jednej strony zwyczajnym przedmiotem,
ale z drugiej zyskuja status obiektéw estetycznych — otworzylo dwudziestowieczna
dyskusje na temat stosunku zachodzacego miedzy sztuka a rzeczywistoscia.
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na plétnie. Metoda ta miala na celu pelniejsze przedstawienie danego
obiektu, zgodnie z zalozeniem kubistéw, ze dzieto sztuki powinno by¢
autonomiczne w stosunku do natury i powinno prezentowaé mnogos¢
mozliwych punktéw widzenia.

Pozostawiajac fotografom pole do wiernego odtwarzania i utrwa-
lania rzeczywisto$ci, kubisci utrzymywali nadal zwiazek z przedmio-
tem (ktory ostatecznie zostal zniesiony przez sztuke abstrakcyjna),
jednak zwiazek ten nie byl juz tak dostowny i oczywisty jak w sztuce
tradycyjnej. Z tego powodu twdrczos$¢ kubistéow stanowita nielatwe
wyzwanie dla przecigtnego odbiorcy. Publicznos¢ zostala przez nich
postawiona w zupelnie nowej sytuacji, w ktérej konfrontacja z dzie-
tem sztuki stala sie czyms$ wiecej niz tylko doznaniem estetycznym.
Radykalne zdeformowanie przedstawienia i zastapienie kopiowania
autorska, niepowtarzalna konstrukcja byly zaproszeniem do gry, ktéra,
jak pokazata historia, nie kazdy odbiorca chcial i byl w stanie podjac.
W tym miejscu nalezy jednak podkresli¢, ze inne bylo nastawienie do
dziet kubistéw zwyklego odbiorcy sztuki, a inne krytykéw. Publicz-
nos$¢ zdecydowanie nie pojmowata artystycznego zamystu kubistéw,
dzieta ich wydawaly sie odrazajace, budzily niepokdj i niesmak. Brak
zrozumienia masowej publiczno$ci byl jednak komplementem dla
samych artystéw, gdyz wedlug nich sztuka nigdy nie pretendowala do
bycia dziedzing dostepna dla kazdego, przecietnego odbiorcy. ,Kaz-
dy chce zrozumie¢ sztuke. Czemu nie sprobowac zrozumie¢ $piewu
ptaka?”?® — ironizowat Picasso w odpowiedzi na stawiane jego dzietom
zarzuty. Przypisywanie mu eksperymentowania z forma i poszukiwania
nowych rozwigzan réwniez uwazal za niewtasciwa interpretacje jego
artystycznej dziatalno$ci. Twierdzil natomiast, ze tworzac, nieustannie
znajduje w sztuce nowe obszary, ktére nie majg nic wspdlnego z szo-
kujacymi eksperymentami. Krytycy uznali te wypowiedzi artysty za
prowokacje, a sztuke Picassa i innych kubistéw za obraze dla inteligen-
cji. Jak bowiem mozna uwierzy¢, ze skrzypce z obrazu Picassa z 1912
roku wlasnie tak wygladaja w rzeczywistosci? Tu jednak uwidacznia
sie rozbiezno$¢ pomiedzy wyrafinowana sztuka kubistéw a gustami
masowej publiczno$ci. Kubi$ci zaktadali, ze odbiorca wie doktadnie, jak
wygladaja skrzypce, i nie po to bedzie ogladal obraz, aby zobaczy¢ ich
odzwierciedlenie na plétnie. Dzieta kubistéw byly raczej zaproszeniem

25 E.H. Gombrich, O sztuce..., op. cit., s. 577.
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do wyrafinowanej gry, polegajacej na budowaniu za pomoca wyobraz-
ni, wrazliwosci i zaplecza kulturowego tréjwymiarowego przedmiotu
z rozbitych wczesniej i zgeometryzowanych plaszczyzn. Zadaniem
odbiorcy miato by¢ twércze zrekonstruowanie skrzypiec, a w procesie
tym mogt on polegac jedynie na kreacyjnych zdolnosciach wlasnej
wyobrazni i mozliwosciach intelektu.

Tak pojmowana artystyczna gra, ktéra odbiorcom sztuki zaoferowali
kubisci, byla wyrazem ich buntu przeciwko dogadzaniu gustom ma-
sowej publiczno$ci. Postepujacy proces rozwoju i kulturowej emancy-
pacji spoteczenistw masowych stwarzal dla sztuki zagrozenie, ktérego
arty$ci zaczynali by¢ §wiadomi. Odchodzac od artystycznej tradycji
przedstawieniowej, paradoksalnie chcieli oni ocali¢ sztuke przed za-
lewajaca fala masowosci. Dziatalnos$¢ artystow awangardowych mia-
ta by¢ tym szczegélnym zwrotem, ktéry oddalal sztuke od odbiorcy
masowego, rezerwujac ja dla wybranych i przygotowanych jednostek.
Tak rozumiany proces elitaryzacji sztuki, w dobie powszechnej maso-
woféci, byl dla niej jedynym ratunkiem, ktérego konsekwencja staly sie
narodziny kolejnych, bardziej jeszcze wysublimowanych kierunkéw
neoawangardowych. Natomiast sam nurt kubistyczny, jako niespo-
tykane dotad w historii sztuki radykalne zerwanie z naturalizmem
i realizmem przedstawien, okazal si¢ przelomowym w sztuce momen-
tem i zwieniczeniem awangardowych poszukiwan artystéw pierwszych
dziesiecioleci XX wieku. W dalszej perspektywie tworczo$¢ kubistow
otwierala droge nastepnym wielkim rewolucjom, takim jak surrealizm
i abstrakcjonizm, nie determinujac jednoznacznie kierunku, w jakim
mialaby rozwija¢ sie nowoczesna sztuka. Kubizm byt dla sztuki nowo-
czesnej silnym impulsem, ktéry jednak ,tym réznit sie od podobnych
pod wielu wzgledami kluczowych odkry¢ sztuki dawnej: klasycznego
kontrapostu, gotyckiej konstrukcji, renesansowej perspektywy, ze nie
przynosit gotowych regul i wzoréw, a same tylko problemy, ze nie
pokazywat, ktéredy i$¢ dalej, a tylko to, ze w ogole dalsza droga jest
mozliwa”?°, Owa problematyczna natura kubizmu, o ktérej pisze Po-
rebski, miala takze wspomniane juz glebokie konsekwencje spoteczne,
gdyz stawiata odbiorce w zupelnie nowej sytuacji, w ktérej dzielo sztuki
nie jest juz w prosty sposéb zZrédtem doznan estetycznych, ale coraz
cze$ciej jawi sie jako problem, zagadka i intelektualne wyzwanie.

26 M. Porebski, Kubizm..., op. cit., s. 139.
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3.3.2. SURREALIZM - PODROZ POZA HORYZONT $WIADOMOSCI

Surrealizm®” jako nurt artystyczny pojawil sie na poczatku lat dwudzie-
stych XX wieku. Wywodzit si¢ bezposrednio z ruchu dada®, ktéry po
doswiadczeniach pierwszej wojny §wiatowej doprowadzil do ostatecznego

zanegowania pojecia dziela (czy tez arcydzieta) sztuki i radykalnego rozbicia

granic twérczosci artystycznej. Nurt ten, podobnie jak kubizm wpisujacy sie

w awangardowa rewolucje formy, nalezy uzna¢ za kolejny krok w kierunku

ocalenia sztuki przed kulturowa ekspansja masowej publicznosci.

27

28

Nazwa ,surrealizm” to neologizm, uzyty po raz pierwszy przez Guillaume’a Apollinaire’a

18 maja 1917 roku, przy okazji wystawienia baletu Parade Erika Satie'ego przez Balety
Rosyjskie. Ale to ostatecznie André Breton podal definicje tego terminu w Manifescie surre-
alistycznym z 1924 roku: ,,Definiuje wiec raz na zawsze: surrealizm, czyli czysty psychiczny
automatyzm, poprzez ktory istnieje mozliwo$¢ wyrazenia, albo werbalnie, albo pisemnie,
albo w jakikolwiek inny sposéb, rzeczywistego sposobu funkcjonowania mysli”

Ruch dada, nazywany wspélczesnie dadaizmem, byl to miedzynarodowy ruch arty-
styczny, ktéry ksztattowal sie w Europie i Stanach Zjednoczonych od okoto 1915 roku.
Europejscy przedstawiciele tego nurtu skupieni byli w Zurychu wokoét poety Tristana

Tzary oraz malarza Hansa Arpa. W Stanach tworzyli z kolei Marcel Duchamp, Francis

Picabia oraz Man Ray. Po zakonczeniu pierwszej wojny swiatowej gléwnym osrodkiem

ruchu statl sie Paryz i pozostal nim juz do konca dzialalnosci dadaistéw, czyli do po-
czatku lat dwudziestych. Pod wpltywem do$wiadczenia wojny dadai$ci nurtu negowali

powszechnie i tradycyjnie przyjete kanony, wartosci i idealy estetyczne. Ponadto prze-
czucie nadchodzacego rozpadu calej cywilizacji europejskiej sprawito, ze nie starali sie

stworzy¢ jednolitego i spéjnego ruchu, ale dziatali na zasadzie przyjmowania wspélnej

postawy wobec zastanej rzeczywistosci. Postawa to opierala si¢ na kilku gléwnych

wyznacznikach twoérczoéci dadaistycznej. Przede wszystkim dadaisci podkreslali, ze

najwazniejsza jest dowolno$¢ wyrazu artystycznego, ktéry powinien by¢ niezalezny od

wplywu tradycyjnych kanonéw. Dlatego ktadli nacisk na swobode twérczg i niczym nie-
skrepowang inwencje, odrzucajac dotychczasowy dorobek formalny sztuki europejskiej.
Zdecydowanie opowiadali sie przeciwko estetyce naturalizmu i realizmu, ktére schlebia¢

mialy jedynie powszechnym, mieszczanskim gustom. Zanegowanie dotychczasowego

dorobku sztuki tradycyjnej oznaczalo jednoczesnie potrzebe wypracowania nowator-
skich form wyrazu. Dla dadaistéw podstawowymi $rodkami ekspresji twérczej byly

absurd, ironia oraz dowcip. Znamienne bylo takze taczenie réznych technik i stosowanie

przedmiotéw codziennego uzytku jako fragmentéw lub nawet jako samych dziel sztuki.
Dlatego spuscizng dziatalno$ci ruchu dada byly przede wszystkim ready mades, ale takze

przejete od kubistéw kolaze i fotomontaze oraz inne dziel, wymykajace sie tradycyjnym

klasyfikacjom (np. Podarunek Mana Raya, czyli zelazko z gwozdziami). Najczesciej

uwaza sig, ze nazwa ruchu pochodzi od francuskiego stowa dada, ktére zostalo na chybit

trafit wybrane ze stownika niemiecko-francuskiego przez Hugona Balla i Richarda Hu-
elsenbecka. Zgodnie z inng wersja sfowo to mial znalez¢ rumunski poeta Tristan Tzara

w slowniku Larousse’a. Samo znaczenie stowa dada nie jest jednoznacznie okreslone.
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Surrealizm siega swoimi korzeniami refleksji i doswiadczen, jakie
mtlodzi, zbuntowani wobec 6wczesnego spoteczenstwa arty$ci wyniesli
z do$wiadczen wojny oraz dokonujacych sie w tamtym czasie przeksztal-
ceni spotecznych i politycznych. W ich rozumieniu wszystkie te przemiany
obnazyty utomno$¢ i falsz dotychczasowych idealéw, wartosci i zasad,
bedacych fundamentem spoteczeristw mieszczanskich. Stad nihilizm
i anarchiczny bunt mlodych artystéw, ktére objawily sie przede wszystkim
przez odrzucenie dorobku sztuki czerpiacej inspiracje wylacznie z tego,
co bezposrednio dane w naszej $wiadomosci i dazacej do obiektywizmu.
Surrealisci przejeli takze dadaistyczne nastawienie do roli i znaczenia
nowej sztuki. Podobnie jak jeden z czotowych dadaistéw, Francis Pica-
bia, uwazali, ze ,,Sztuka powinna stac sie szczytem antyestetyki, czyms$
niepotrzebnym i nie dajacym sie usprawiedliwi¢”*® i dlatego kultywowali
dadaistyczna kping, ironi¢ oraz ,bezgraniczny entuzjazm dla negowania
wszystkiego, co jeszcze dotychczas zanegowane nie zostato™°.

Surrealistyczne poszukiwania alternatywy dla sztuki tradycyjnej wyni-
katy przede wszystkim z checi uswiadomienia innym bezwarto$ciowosci
»pojec zwiazanych ze sztuka, uznawana dotychczas za czynnos$¢ $wiadoma,
zmierzajaca do wyrazenia subiektywnie lub obiektywnie wazkich tresci,
yjetych w doskonala estetycznie forme”*'. Stanowisko surrealistéw zosta-
to ostatecznie ugruntowane w Manifescie surrealistycznym, ogloszonym
w grudniu 1924 roku przez André Bretona. Breton, czotowa postaé ruchu
surrealistycznego, zgromadzil wéwczas wokét siebie takich artystéw
i myglicieli, jak Robert Desnos, Paul Eluard, Pierre Reverdy, Louis Aragon,
Antonin Atraud oraz Philippe Soupault. Satelita tego pierwszego pokole-
nia surrealistow byt takze Picasso (wykonat on kubistyczne ilustracje do
pierwszego numeru pisma ,La Révolution surréaliste’, w ktérym zostat
opublikowany stynny manifest). Wspétprace z pismem rozpoczeli wow-
czas Joan Mir6, Max Ernst, Giorgio de Chirico, Hans Arp, Yves Tanguy
i André Masson. W Maunifescie surrealistycznym zostaly po raz pierwszy
wyrazone zainteresowania irracjonalizmem, zaréwno w dzialaniu, jak
i w mysleniu, a podstawowa kategoria byta nieufnos¢ do systematyzu-
jacych zasad intelektu i zdrowego rozsadku, czyli wszystkich zdobyczy
myslenia racjonalistycznego i pragmatycznego. Krystyna Janicka pisze

29 K. Polit, Sztuka awangardy w teoriach estetycznych, Wyd. UMCS, Lublin 2000, s. 9.
30 [bidem.
31 K.Janicka, Surrealizm, Wyd. Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1985, s. 7.
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o surrealistycznym ,,procesie wytoczonym realnemu $wiatu”*?, polega-
jacym na probie udowodnienia, ze ,stworzona przez pozytywistyczne
systemy filozoficzne, w oparciu o dane zmystowe i porzadkujaca czynno$¢
rozumu, ustanawiajacego prawa funkcjonowania zjawisk rzeczywistych,
realistyczno-empiryczna wizja $wiata jest falszywa lub co najmniej nie-
wystarczajaca, bo niepetna”*.

Na czym polegata owa ,niepelnos¢” wizji $wiata opartej na zasa-
dach racjonalnego rozumu? Otéz wedlug surrealistow istnieja pewne
uprzywilejowane stany psychiczne, ktére nie tylko wymykaja sie zdrowo-
rozsadkowemu porzadkowi i rozumowym narzedziom, ale stanowia zu-
pelnie odmienna rzeczywisto$¢, bedaca wlasciwa podstawa dziatalnosci
artystycznej cztowieka. Jest to przede wszystkim sfera nieSwiadomosci,
najpelniej objawiajaca sie pod postacia snéw i stanéw delirycznych. Czto-
wiek dorosty, wychowany w $wiecie rzadzonym przez rozum i zdrowy
rozsadek, w wyniku procesu socjalizacji traci dostep do swojej nieswia-
domosci, ktéra powinna by¢ wlasciwym zrédlem inspiracji artystycznej.
Surrealisci uwazali, ze przez spontaniczne taczenie i zestawianie zjawisk
uwazanych dotychczas za przeciwstawne, nalezacych do dwéch réznych
porzadkéw — obiektywnego i calkowicie subiektywnego, dostepnego
tylko podmiotowi, jakim byt artysta — mozna bylo dotrze¢ do nieantyno-
micznej, autentycznej wizji §wiata, ktéra nazywali ,nadrzeczywistoscia”
(surrealizm to okreslenie réwnoznaczne z nadrealizmem).

Moéwiac o nie$wiadomosci, nie spos6b nie odniesé sie do teorii psycho-
analizy Zygmunta Freuda, ktérego Breton spotkal osobiscie w Wiedniu,
w 1921 roku, przy okazji podrézy do Tyrolu. We Freudowskiej psycho-
analizie dla surrealistéw szczegdlnie wazng inspiracja byta koncepcja
struktury osobowosci**. Warto jednak doda¢, ze fascynacja Bretona

32 [bidem,s. 12.

33 [bidem.

34 Wedlug Freuda osobowo$¢ ludzka sklada sie z trzech pozioméw, na ktérych rozgrywa
sie cate psychiczne zycie czlowieka: Id, Ego i Superego. Id to gléwna i podstawowa
sita napedzajaca psychike ludzka. To slepe i ciemne sily domagajace sie zaspokojenia.
Id rzadzi sie zatem zasada przyjemnosci. Ego, czyli jazn, jest zjawiskiem wtérnym wobec
zadan Id, ktérego zadaniem jest hamowac wszystkie te pierwotne, zywiolowe popedy
i procesy. Ego rzadzi zasada rzeczywistosci. Wytworem Ego jest z kolei Superego, ktére
mozna nazwa¢ odpowiednikiem ludzkiego sumienia. Sfera ta powstaje juz od czaséw
dziecinstwa, kreowana najpierw przez rodzicéw, potem przez spoleczenstwo oparte na
normach i zasadach racjonalizmu. Superego to zestaw norm, zakazéw i nakazéw, ktére
ograniczaja sfere Id. W teorii Freuda to wlasnie ta sfera stanowi istote naszej osobowosci.
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postacia wybitnego austriackiego psychiatry i jego psychologia byta
jednostronna. Freud do korica zycia zachowal rezerwe wobec pogladéw
i dokonan surrealistéw, nazywajac ich ,integralnymi szalericami”*’. Nie
zmienilo to jednak faktu, ze freudyzm stanowil wlasciwe uzasadnie-
nie decyzji Bretona i jego przyjaciél, aby zwrdécic sie w kierunku sta-
néw nieswiadomych jako Zrédta inspiracji artystycznej. W ten sposéb
nie§wiadomo$¢, objawiajaca sie pod postacia marzen sennych, stanéw
delirycznych oraz wizji wywolywanych hipnoza, stata si¢ tematem
najbardziej rozpoznawalnych dziet drugiego pokolenia surrealistéw.
O drugim pokoleniu surrealistéw méwi sie od 1929 roku, kiedy doszto
do pierwszego wewnetrznego kryzysu grupy, wywotanego koniecznoscia
okreslenia stanowiska wobec wygnania Lwa Trockiego z ZSRR w stycz-
niu 1929 roku. Powstal woéwczas drugi Manifest surrealistyczny, a czgsé
surrealistow postanowila wyzwoli¢ sie spod wladzy i autorytetu Bretona.
Wytamali sie wéwczas Masson, Artaud oraz Soupault. Ich miejsce zajeli
wspomniany juz Tanguy, René Magritte oraz Salvador Dali. Zwlaszcza
tworczo$¢ Dalego stanowi po dzi$ dzien kwintesencje surrealistycznego
zwrotu ku nie§wiadomosci. W takich dzielach, jak Pojawienie sie twa-
rzy i patery z owocami na plazy z 1938 roku czy Sen wywotany lotem
pszczoly wokdt jabtka-grantu na sekunde przed przebudzeniem z roku
1944, artysta probowat odtworzy¢ dziwne zawiklanie $wiata nieuswia-
domionych marzen sennych, dajac tym samym najpelniejszy wyraz
filozofii i estetyki surrealizmu. Gombrich zwraca uwage na niezwykla
precyzje i doktadnos¢, z jaka Dali malowal swoje wizje, czym wpisywat
sie paradoksalnie w naturalistyczna tradycje malarska:

Na niektérych swoich obrazach, malowanych z taka sama szczegétowa doktad-
noscig, z jaka Grant Wood malowat pejzaze, mieszal zaskakujace i nieprzystajace
do siebie fragmenty, wywolujac w nas uparte wrazenie, ze w tym oczywistym
szalefistwie jest jaka$ metoda®®.

Owe §lepe, irracjonalne, niepojete sity drzemigce w Id to sfera naszej nie§wiadomosci,
ktéra ograniczana przez dyrektywy Ego i Superego znajduje ujicie, miedzy innymi,
w artystycznej dzialalnosci cztowieka (Freudowska teoria sublimacji).
35 Krytyczny stosunek Freuda do dziatalnosci surrealistéw opisal Frangois Migeot w artykule
Po diabta pakowat si¢ w to nieszczescie? Breton a psychoanaliza, opublikowanym w pismie
»Europe” w marcu 1991 roku. Wedlug Migeota, Freud, oczekujacy uznania ze strony §rodowi-
ska lekarskiego i upowszechnienia psychoanalizy jako metody medycznej we Francji, obawiat
sie skandalu i nie zyczyl sobie, aby nadawano mu tytul ,,$wietego patrona” surrealistow.
36 E.H. Gombrich, O sztuce..., op. cit., s. 593—-594.

88



ROZDZIAE 11l WIELKA AWANGARDA WOBEC KULTURY MASOWEJ
Naturalizm ten jednak zostal ,postawiony na glowie™ precyzja pedzla
nie oddaje juz drobiazgowo szczegdlow otaczajacej rzeczywistosci, ale
fantastyczne elementy niepowtarzalnej, nieuswiadomionej wizji artysty.
Surrealistyczne odrzucenie kanonéw sztuki tradycyjnej miato, obok
wspomnianych juz wcze$niej przyczyn natury spolecznej i politycznej,
takze inne Zrédta, natury artystycznej. Odejscie od realizmu i naturali-
zmu przedstawien oraz poszukiwanie nowych inspiracji artystycznych
bylo efektem problematyczno$ci postulatu malowania ,tego, co sie widzi”,
w odniesieniu do otaczajacej cztowieka rzeczywistosci. Twoércy awangar-
dowi zauwazyli bowiem, ze artysta, ktory zamierza przedstawi¢ w dziele
wyobrazony lub rzeczywisty przedmiot, nie zaczyna od obserwacji ota-
czajacej go rzeczywistosci, ale poszukuje form i koloréw potrzebnych do
kreacji danego dziela. Dzieje si¢ tak, poniewaz w ramach tradycji kazda
forma i kazdy kolor odnosily si¢ bezposrednio do jednej, okreslonej
rzeczy. Artysta zatem nigdy nie oddaje w dziele tego, co widzi, ale to, co
wie. A poniewaz przecietny, masowy odbiorca takze wie, jak dana rzecz
»ma wyglada¢”?’, znajduje w sztuce tradycyjnej zaspokojenie wtasnych,
niewyszukanych gustéw. Ta stara prawda, wedlug Gombricha, stata
sie miedzy innymi impulsem do rewolucji, jakiej postanowili dokona¢
wlasnie surrealisci. Znieksztalcenie rzeczywistej formy przedmiotu
i dodatkowo umieszczenie go w kontekscie innych przedmiotéw nie-
przystajacych do jego ,naturalnego” srodowiska przyczynity sie przede
wszystkim do rozszerzenia pola znaczeniowego przedstawianych form.
W przypadku wspomnianych dziel Dalego, ale takze wiekszosci obra-
z6w innych surrealistéw, poszczegdlne formy przedstawione na ptétnie
maja co najmniej kilka nadanych im znaczen i wlasciwym celem artysty
jest skupienie uwagi odbiorcy ,na potencjalnej wieloznacznosci kazdej
barwy i formy, w podobny sposéb jak udany kalambur moze nam uswia-
domi¢ funkcje i znaczenie stéw”*®. Ta wieloznaczno$¢ sprawia, ze dzieta
surrealistdw pozornie pozbawione sa sensu i klucza interpretacyjnego.
Pozornie, poniewaz klucz ten jest bez watpienia niedostepny odbiorcy

37 Problem ten pojawial sie w takze w przypadku twdérczosci kubistéw, jak cho¢by w od-
niesieniu do wspomnianych skrzypiec z obrazu Picassa z 1912 roku. Odbiorca wie, jak
wygladaja skrzypce, i tak dlugo sztuka satysfakcjonuje jego estetyczne potrzeby, jak diugo
w prosty sposob dostarcza mu wiernej, mimetycznej kopii tego muzycznego instrumentu.
Dlatego ,kubistyczne” skrzypce Picassa oburzyly przecietnego odbiorce masowego,
wlasnie ze wzgledu na swoja nieprzystawalno$¢ do rzeczywistosci.

38 E.H. Gombrich, O sztuce..., op. cit., s. 594.
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nastawionemu na jednoznacznos¢ realistycznych i naturalistycznych
przedstawien. Dlatego sztuka surrealistdw wymykata sie¢ mozliwo$ciom
interpretacyjnym przecietnego odbiorcy masowego, pozbawionego twor-
czej wyobrazni oraz wiedzy niezbednej do odczytania mnogos$ci znaczen
kulturowych i rozpoznania nowatorskich srodkéw przekazdéw.

Powracajac do teorii osobowosci Freuda, do ktérej odwolywali sie sur-
reali$ci, mozna postawi¢ pytanie, czy ich sztuka mogta podlega¢ jakim-
kolwiek prébom interpretacyjnym bez znajomosci zasad Freudowskiej
psychoanalizy. Jezeli bowiem psychoanaliza jest jedynym narzedziem
gwarantujacym wglad w stany nieswiadomosci, to odbiorca pozbawiony
teoretycznej wiedzy dotyczacej zasad funkcjonowania nieswiadomosci
nie ma w praktyce zadnego dostepu do jej wytworéw przedstawionych
w surrealistycznym dziele. Oczywi$cie, stwierdzenie to jest duzym
uproszczeniem, gdyz docelowo surreali$ci nie odwolywali sie wylacznie
do stanéw nieuswiadomionych. Stanowily one raczej artystyczng inspira-
Cje, a sama psychoanaliza nie byta nigdy jedyna i niepodwazalna metoda
interpretacji dziel sztuki. Niewatpliwie jednak, wystepujac przeciwko
gustom i upodobaniom odbiorcy masowego, a tym samym, w szerszej
perspektywie, buntujac si¢ przeciwko rodzacej sie wéwczas kulturze
masowej, dazacej do ideatu sztuki dla wszystkich, surrealisci zastosowali
szereg chwytdw artystycznych wyplywajacych z przyjetych przez nich
teoretycznych zalozen $wiatopogladowych. Byly to przede wszystkim
szokujace zestawienia nieprzystajacych do siebie przedmiotéw i zjawisk,
wlaczenie w obreb sztuki przedmiotéw gotowych (pierwsze ready mades
Duchampa) oraz upodobanie do niesamowitos$ci i niezwyklosci. Waznym
elementem byla réwniez nobilitacja rzeczy bezuzytecznych i tandetnych
oraz wynalezienie réznych procederéw artystycznych, ktére pozwolity
na wprowadzenie do sztuki elementéw przypadkowosci. A wszystko to
polaczone zostalo z nonszalancja wobec wielowiekowej tradycji sztuki.
Surreali$ci prowadzili tym samym estetyczng walke przeciwko filis-
terskim, masowym stereotypom, skostnialym regutom i dogmatom
artystycznym. Ich postawe mozna wiec okre$li¢ mianem najwyzszego
nonkonformizmu, bedacego wyrazem surrealistycznego buntu prze-
ciwko zjawisku masowo$ci, ogarniajacemu europejska rzeczywistos¢
w pierwszej polowie XX wieku.
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W poprzedniej czesci ksiazki zostaly zarysowane warunki artystycznego
buntu wybranych formacji Wielkiej Awangardy przeciwko kulturze ma-
sowej. Naturalnym dopetnieniem obrazu artystycznej rebelii przeciwko
zjawisku masowosci bedzie nakreslenie socjologicznych i filozoficznych
zrédel tego zjawiska u progu XX wieku. Do tego celu niezbedna jest
préba zdefiniowania i analizy takich poje¢, jak: spoteczenistwo masowe,
masa, elita oraz kultura masowa. Neutralne przedstawienie wymienio-
nych poje¢ przysparza jednak trudnosci, poniewaz wiekszo$¢ koncepcji
kultury masowej (a co za tym idzie spoteczenistw masowych i pojecia
masy ludzkiej w ogdle) z gdéry przesadza jej ocene. Wedlug Antoniny
Kloskowskiej, autorki przegladowej pracy pt. Kultura masowa: krytyka
i obrona, ,kultura masowa bywa identyfikowana z kulturg wulgarna,
kultura najnizszego poziomu”'. Przyczyna takiej blednej identyfikacji
jest nieuzasadnione wlaczanie do definicji tego zjawiska tresci, ktére
pociagaja za soba jego negatywna ocene. Podejscie to nie moze by¢ zatem
warto$ciowe z punktu widzenia obiektywnosci badawczej. Pejoratywna
ocena kultury masowej moze by¢ rzetelna tylko wtedy, kiedy przepro-
wadzona zostanie szczeg6lowa analiza wszystkich jej tresci oraz zostang
zdefiniowanie podstawowe pojecia, ktére ja konstytuuja.

Kolejne partie niniejszej ksiazki sa prezentacja koncepcji kultury
masowej wedlug José Ortegi y Gasseta, jako jednego z najbardziej
rozpoznawalnych, krytycznych ujec tego zjawiska w pierwszej potowie
XX wieku. W $wietle Buntu mas, bedacego opus magnum tego najwy-
bitniejszego dwudziestowiecznego filozofa hiszpanskiego, oraz jego
eseju Dehumanizacja sztuki nakre$lone zostana spoteczne warunki
narodzin nowego typu kultury oraz, przede wszystkim, artystyczne
konsekwencje ptynace z dominacji spoleczefistw masowych w dwu-
dziestowiecznej Europie.

1 A.Kloskowska, Kultura masowa: krytyka i obrona, PWN, Warszawa 1980, s. 94—95.
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ROZDZIAt IV: O KULTURZE MASOWEJ

4.1. KULTURA MASOWA A KULTURA POPULARNA

Terminy ,kultura masowa” i ,kultura popularna” czesto bywaja uzywane
zamiennie jako synonimy odnoszace sie do tego samego zjawiska kul-
turowego. Takie podejs$cie metodologiczne jest uzasadnione, ale tylko
wtedy, kiedy uprzednio okresli sie doktadnie zakres znaczeniowy obu
tych pojec i na tej podstawie, umownie, przyjmie sie zasade ich wymien-
nego stosowania. Okreslenia te najczesciej odnosza si¢ bowiem do tych
samych zjawisk w kulturze, przy czym implikuja nieco odmienne do
nich nastawienie. Warto$ciujacy aspekt obu terminéw stanowi pierwszy
z mozliwych czynnikéw réznicujacych. W powszechnej opinii wyrazenie
»kultura masowa” ma zabarwienie pejoratywne. Kojarzone jest najczesciej
z kultura bezwartosciowa, opierajaca si¢ na prostym, niewymagajacym
intelektualnego zaangazowania przekazie. Méwiac o kulturze masowej,
podkresla sie jej sktonnos¢ do standaryzacji, powtarzalnosci czy prostoty,
intelektualna ignorancje, plytko$¢ przekazéw, a takze pojawiajace sie
coraz cze$ciej nastawienie na zysk — eksponowanie tych cech swiadczy
o deprecjonujacym podejsciu do tego rodzaju kultury. Natomiast okre-
§lenie ,kultura popularna” jest neutralne, a niejednokrotnie ma réwniez
wydzwiek pozytywny. W przypadku kultury popularnej zwraca si¢ uwage
na jej otwarto$¢, dostepno$¢ oraz uniwersalny wymiar. W tym ujeciu
kultura popularna nabiera egalitarnego charakteru, ktéry jest wartoscia
dodatnig, §wiadczaca o spolecznym uznaniu.

Pojecie kultury popularnej bywa takze uzywane w szerszym znacze-
niu niz kultura masowa. Szeroko rozumiana kultura popularna oznacza
bowiem tyle, co powszechna, praktykowana przez wszystkich cztonkéw
danej spotecznosci, zar6wno wspdlczesnie, jak i w dawnych czasach.
Natomiast okre$lenie ,kultura masowa” odnosi sie przede wszystkim
do zjawisk kulturowych, ktére pojawily sie w wieku XIX, a swoja pelnie

95



CZEéC II: JOSE ORTEGA Y GASSET: DEHUMANIZACJA KULTURY

osiagnely w pierwszych dekadach dwudziestego stulecia. Tym samym
oznacza ona kulture powstala w Europie jako konsekwencja przemian
spoleczno-cywilizacyjnych oraz rozwoju techniki, z ktérym wiazata sie
nieznana dotychczas mozliwos¢ powielania i rozpowszechniania dziet
sztuki. W tej perspektywie ,kultura masowa” jest okresleniem o waskim
znaczeniu, odnoszacym sie do konkretnego okresu w historii kultury
ludzkiej w ogole.

Termin ,kultura masowa” byt jednak zdecydowanie czesciej uzywany
w przeszlosci. Warto zauwazy¢, ze zdarzaly sie takze okresy, zwlaszcza
na gruncie kultury polskiej, kiedy stanowil on leksykalne tabu — miat
zostaé wyparty z jezyka jako ideologicznie niepozadany. Pisze o tym Piotr
Kowalski w ksiazce Popkultura i humanisci:

Unikanie termindéw ,literatura masowa’, ,kultura masowa” bylo przez lata
[w PRL — przyp. aut.] sprawa ideologicznie wazna. Odnosi sie to [...] do ,socja-
listycznej” kultury wspoétczesnej, ktéra trzeba bylo radykalnie odseparowaé od
godnej pogardy, zachodniej kultury masowej'.

Wspolczesnie termin ten pojawia sie coraz rzadziej, gdyz zostal wypar-
ty przez okreslenie ,kultura popularna” W opinii wielu badaczy lepiej
oddaje ono nowoczesne rozumienie tego rodzaju kultury. Obecnie bo-
wiem kultura popularna jest synonimem kultury powszechnej, co nie tyle
podkresla jej niejednorodno$é, ile wskazuje na nieograniczony dostep
szerokiej publicznos$ci do jej wytwordw. Trzeba réwniez podkreslic, ze
wspolczesni krytycy, ktérzy kulture popularng analizuja w kontekscie jej
zrédel i sposobdw tworzenia, postuguja sie najczesciej terminem ,kultura
masowa’, natomiast ci, ktérzy skupiaja uwage wytacznie na jej zasiegu
i sposobach odbioru, uzywaja zazwyczaj okreslenia , kultura popularna”.

Na trudno$¢ w przeprowadzeniu jednoznacznej dystynkcji znacze-
niowej tych dwéch termindéw wskazuje takze Czestaw Milosz w autor-
skim tekscie Pytania do dyskusji, zamykajacym antologie esejow Kul-
tura masowa z 1959 roku. Milosz podkresla, ze tytulowe okreslenie
»kultura masowa” nie jest najlepsze do ujecia tego wielowymiarowego
zjawiska kulturowego, ktére posiada tak wiele réznych znaczen i odnie-

1 P.Kowalski, Popkultura i humanisci: daleki od kompletnosci remanent spraw, pogladéw
i mistyfikacji, Wyd. Uniw. Jagielloriskiego, Krakéw 2004, s. 206.

2 Ch. Barker, Studia kulturowe: teoria i praktyka, ttum. A. Sadza Wyd. Uniw. Jagiellon-
skiego, Krakéw 2007, s. 77.
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sienn. W Przedmowie do wspomnianej antologii Milosz, podobnie jak
autorzy wszystkich zebranych w niej tekstéw, synonimicznie traktuje
okreslenia ,kultura masowa” oraz ,kultura popularno-rozrywkowa”>.
Te dwa pojecia zostaja ze soba utozsamione, z ta réznicg, ze — jak pisze
Marek Kochanowski — ,,drugi termin [kultura popularna, kultura popu-
larno-rozrywkowa — przyp. aut.] wystepuje zazwyczaj w pozytywnym

kontekscie prowadzonych przez nich rozwazan™

. Ponownie zatem po-
wraca pierwsza z przywotanych mozliwosci odréznienia kultury masowej

i kultury popularnej, czyli czynnik pozytywnie lub negatywnie wartosciu-
jacy. Dlatego przechodzgc do dalszych rozwazan, przyjmuje za Chrisem
Barkerem, ze okreslenie ,kultura masowa” to negatywnie wartosciujacy
termin ,sugerujacy podrzednosc opartej na kategorii towaru kultury
kapitalistycznej, postrzeganej jako nieautentyczna, manipulacyjna i nie-
satysfakcjonujaca”, natomiast ,kultura popularna” to raczej pozytywne

okreslenie zbioru dziet, artefaktéw kultury, zawierajacych ,znaczenia

i praktyki wytworzone przez zwyklego odbiorce™.

4.2. HISTORYCZNA KRYTYKA KULTURY MASOWEJ

Zrédet idei kultury masowej mozemy doszukiwaé sie juz w starozytnosci,
gdzie artystycznej tworczosci czlowieka patronowali bogowie Apollo
oraz Dionizos. Apollo byl patronem wysublimowanej poezji, tworzonej
wedlug odpowiednich konwencji i kanonéw. Sztuka apolliiska” to sztuka

3 Milosz postuguje sie takze okresleniem ,kultura Vespy’, nawigzujac do marki znanego,
kojarzonego z mlodoscia i beztroska, wloskiego skutera. Ta nazwa réwniez nie ma catkiem
negatywnych konotacji. Wskazuje raczej na pewne aspekty kultury popularnej, ktére
stanowig o jej popularno$ci wéréd mtodych, niewyksztalconych jeszcze spoleczenstw.

4 M. Kochanowski, ,Kultura masowa” pod redakcjg Czestawa Mitosza — aktualnosé
i dialog, w: Pogranicza, cezury, zmierzchy Czestawa Mitosza: studia, red. A.Janicka.
K. Korotkich, J. Lawski, Narodowe Centrum Kultury: Zaklad Badan Interdyscyplinar-
nych i Poréwnawczych ,Wschéd — Zachéd’, Wydzial Filologiczny Uniwersytetu w Bia-
tymstoku, Biatystok 2012, s. 440.

5 Ch. Barker, Studia kulturowe..., op. cit., s. 516.

6 Ibidem.

7 Dystynkcje na sztuke apolliniska i dionizyjska wprowadzil Friedrich Nietzsche w dziele
Narodziny tragedii. Mozna jednak twierdzi¢, ze Nietzsche nazwal jedynie dwa nurty
sztuki, ktére obecne byly w jej historii juz od czaséw starozytnych. Apollirisko$c¢ i dio-
nizyjsko$¢ jako para dychotomicznych poje¢ stanowity podstawe Nietzscheanskiej
metafizyki artysty oraz teorii tragedii. W koncepcji niemieckiego filozofa posta¢ Apolla
symbolizowala miare i powsciagliwo$¢, ktére wyrazaly sie w tendencji do tworzenia
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harmonijna, oparta na rytmie, ladzie i dazeniu do perfekcji. To takze
sztuka autonomiczna, majaca na celu osiagniecie estetycznej wartosci,
jaka jest piekno. Tego rodzaju sztuke mozna z dzisiejszej perspektywy
nazwac wysoka i uznac za jeden z pierwszych przejawdéw kultury elitarne;j.
Natomiast sztuka, ktérej patronowatl Dionizos, byla zaprzeczeniem tak
pojmowanej apollinsko$ci. Sztuka dionizyjska, wigzana z negowaniem
wszelkich konwencji, byta reprezentowana przez mroczny nurt poezji,
a za jej gléwny wyznacznik uznawano pojecie chaosu. Sztuka ta to takze
synonim ruchu, dynamizmu i natloku dysharmonicznych elementéw. Da-
zyla ona przede wszystkim do autentycznego oddania emocji, nawet jesli
bylo to sprzeczne z idea pigkna. Miata wytracac z réwnowagi, poruszac,
odkrywa¢ prawdziwg nature, bez wzgledu na jej oblicze. Dionizyjsko$¢
juz w starozytnosci, w niektérych kregach, zaczeta uchodzi¢ za przejaw
ztego smaku i stala si¢ tym samym impulsem do powstania drugiego
modelu kultury, alternatywnego wobec elitarnej sztuki apolliniskie;j.

Starozytna dychotomia sztuki apolliniskiej i dionizyjskiej byta jednak
tylko preludium do wlasciwego podziatu sztuki, a takze, w szerszym
kontekscie, calej kultury. Przelom romantyzmu i o§wiecenia przynidst
oddzielenie uczu¢ oraz rozumu, a piekno i jego odbidr przestaty byc¢ trak-
towane jako cos obiektywnego. Wszystkie sfery artystycznej dzialalnosci
czlowieka zdominowal subiektywizm, artysta zas zaczal by¢ postrzegany
jako wybitny indywidualista i geniusz, ktéry jest spolecznie wyobcowany,
ajego wytwory pozostaja niezrozumiate dla szerokiej publicznosci. Tym
samym drogi niezaleznych artystéw i odbiorcéw zaczely sie rozchodzié,
przez co pojawila sie nisza na rynku sztuki i calej 6wczesnej kultury, nisza
ta musiata wkrotce zostac¢ zapetniona.

Tak doszlo do momentu, kiedy nastapil wyrazny rozlam pomiedzy kie-
runkiem, ktéry obrali artysci chcacy niezaleznie od wymagan publiczno$ci,
na swdj sposob wyrazi¢ wlasne, niepowtarzalne uczucia, a oczekiwaniami,
jakie wobec artystéw zaczeli mie¢ coraz liczniejsi odbiorcy. Juz schytek
XVIII przynidst pierwsza krytyke, wyplywajaca ze srodowisk intelektu-
alnych i artystycznych, skierowana przeciwko éwczesnej kulturze, ktérej

pozornego obrazu $wiata, przestaniajacego prawde o samym zyciu. Przeciwstawieniem
apolliniskosci byta dionizyjsko$¢, rozumiana jako sama istota zycia, ktdre jest nieokreslo-
ne, chaotyczne i nieokietznane. Tylko dionizyjskos¢ umozliwiata do$wiadczenie rzeczy-
wistosci takiej, jaka jest ona sama w sobie. Jednocze$nie byla przejawem przepelniajacej
zycie woli mocy. Zdaniem Nietzschego do zjednoczenia tych dwéch elementéw doszto
w starozytnej Grecji w postaci klasycznej greckiej tragedii.
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uczestnikami byly coraz wieksze rzesze ludzi. Kulture te tworzyli przede
wszystkim artysci, ktorzy pozostawali jeszcze zalezni od swoich (najczesciej
arystokratycznych) mecenaséw. Zaleznos¢ finansowa sprawiata, ze artysci
ci czesto ulegali zewnetrznej presji i ,potrzebom rynku’, co bezposrednio
przekladalo sie na jakosc¢ ich dziet. Zapoczatkowana w XVIII wieku rewo-
lucja przemyslowa zmienifa nastepnie dotychczasowy system zaleznosci.
Miejsce mecenaséw sztuki zajeli pracodawcy: dyrektorzy teatréw, wydawcy,
kuratorzy wystaw. Dlatego juz na poczatku XIX wieku wytwory dziatalnosci
artystycznej zaczeto traktowac jako zwykly towar, posiadajacy okreslona
warto$¢ rynkowa. Wobec tak ksztaltujacego sie $wiata kultury od przeto-
mu XVIII i XIX wieku zaczely sie pojawiac krytyczne glosy, kontestujace
postac, jaka przybrata dziewietnasto-, a nastepnie dwudziestowieczna
kultura. Krytykiem kultury masowej, ktérego poglady zostana najszerzej
oméwione w niniejszej ksiazce, byl José Ortega y Gasset. Zanim jednak
przedstawione zostanie jego krytyczne stanowisko, warto przypomnie¢
dzieje krytyki tego zjawiska juz od konca XVIII wieku.

Jednym z pierwszych krytykdéw zmierzajacej ku masowosci kultury byt
Johann Wolfgang von Goethe. Znany gléwnie jako romantyczny poeta,
dramaturg i prozaik, Goethe byl takze twoérca i dyrektorem teatru oraz
dworskim urzednikiem do spraw kultury. Jako artysta, ale takze jako
czlowiek zajmujacy sie administrowaniem kulturg, Goethe byl §wiadomy
przemian, jakie zachodzily w $wiecie sztuki juz na przetomie XVIII i XIX
wieku. Obserwacje te staly si¢ podstawa krytyki, ktora pisarz przedstawit
w Fauscie®. W dramacie tym pojawia sie posta¢ komercyjnego menadze-
ra kultury, dyrektora teatru, ktérego dziatalno$¢ nie ma nic wspdlnego
z prawdziwym artystycznym powolaniem. Zarzadzany przez niego teatr
mial przyciggna¢ thum do kasy i stuzy¢ gtéwnie rozrywce szerokiej publicz-
nosci o niewyszukanych, pospolitych gustach. W Scenie przedwstepnej
Dyrektor prezentuje krytykowane przez Goethego stanowisko:

Chciatbym ludowi uprzyjemni¢ chwile,

Boc¢ on i zyje, i zywi cziowieka,

[...] Boc tez to dla mnie wielce pozadanem,
gdy tum jak potok ku szopie sie miota,

| powtarzanym, gwattownym taranem

Bije o ciasne naszej taski wrota®.

8 Por. ].W. Goethe, Faust, thum. J. Paszkowski, Zielona Sowa, Krakéw 2003.
9 [bidem,s. 6.
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W tej samej scenie Dyrektor zwraca si¢ do Poety z prosba o napisanie
dzieta na miare mas ludzkich, bo tylko ich zainteresowanie jest dla niego
gwarantem zysku:

Zdotaszli sprawi¢, ze wryty wzrok gminu
Dowoli twoim dzietem sie uraczy,

To$ juz wygral przyjacielu;

Bedziesz wzniesiony nad wielu.

Masami tylko dziala si¢ na masy,

Kazden dla siebie szuka elementu;
Wielo$cia wszystkie zadowolisz klasy [...]
Z takim bigosem pewnie¢ sie poszczesci;
Latwo sporzadzi¢, fatwo go i strawi¢!*®

Wedlug Goethego takie podejscie do kultury i jej wytworéw niewiele miato
wspdlnego z artystycznym etosem i nie mogto by¢ zrédlem twérczosci
zastugujacej na uznanie w oczach wyksztalconej i przygotowanej do jej
odbioru publicznosci. Warto podkresli¢, ze Goethe krytykowatl réwniez
prase, ktéra byta wéwczas jedynym srodkiem masowego przekazu, zarzu-
cajac jej, ze serwuje powierzchowna, nieprzemyslana tre$¢, co prowadzi
do zepsucia smaku u wiekszosci 6wczesnych odbiorcow.

Krytykiem kultury masowej byl takze Alexis de Tocqueville, ktéry
w 1835 roku opublikowal prace O demokracji w Ameryce*'. Opisal w niej
amerykanskie spoteczenstwo lat trzydziestych XIX wieku. Analizujac sy-
tuacje spoteczna w Ameryce, zestawil ja z dominujaca wéwczas w Europie
kulturg agrarna. Wedlug de Tocqueville’a spoteczenstwo amerykanskie
osiagnelo wowczas wysoki poziom urbanizacji, ktérego konsekwencjami
byly przede wszystkim niespotykana dotychczas mobilnos¢ przestrzenna
oraz otwartos$¢ spoleczna i mentalna. W spoleczenstwie tym nastapit
jednak réwnoczesnie rozklad wiezi spotecznych, spowodowany zaprze-
staniem kultywowania wspdlnych tradycji i obyczajéw. Juz we wstepie
swojej pracy de Tocqueville pisatl:

Sposrdéd wszystkich nowych zjawisk, jakie przyciagnely moja uwage w trakcie

pobytu w Stanach Zjednoczonych, najbardziej uderzyla mnie panujaca tam

powszechna réwno$¢ mozliwosci. Spostrzegtem szybko nadzwyczajny wplyw,
10 Jbidem,s. 7-8.

11 Por. A. de Tocqueville, O demokracji w Ameryce, ttum. B. Janicka, M. Krél, Fundacja
Aletheia, Warszawa 2005.
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jaki ten podstawowy fakt wywiera na rozwoéj spoleczeristwa, nadajac pewien
kierunek powszechnemu sposobowi myslenia i pewien bieg prawom, podsuwajac
rzadzacym nowe idee i okreslone obyczaje rzadzonym™.

Jednak wlasnie owa réwnos$¢ panujaca w spoleczenstwie amerykan-
skim przyczynita si¢ wedtug de Tocqueville’a do powstania specyficznego
typu kultury: uproszczonej i masowo dostepne;j. Niski poziom kultury byt
wiec skutkiem wplywu, jaki na jej ksztalt wywieraty coraz liczniejsze masy
odbiorcéw, ktére obdarzone zostaly tymi samymi prawami, przywilejami
i mozliwo$ciami korzystania z débr kultury (nie miato to nic wspdlnego
z manipulatorstwem jej twércéw, jak w przypadku krytyki Goethego).
De Tocqueville byl przeciwny tak rozumianemu egalitarystycznemu po-
rzadkowi spolecznemu, ktéry prowadzit do zubozenia kultury i obnizenia
wartosci jej wytworéw. W O demokracji w Ameryce pisal:

Patrze na te nieprzebrane ttumy zlozone z istot podobnych do siebie, z ktérych
zadna nie przekracza granic narzuconych wszystkim. To powszechne ujednoli-
cenie zasmuca mnie i przejmuje obawa i niemal sklonny jestem zalowac spote-
czenistwa, ktérego juz nie ma [spoleczenstwa arystokratycznego — przyp. aut.]'.
Jego krytyka kultury zdominowanej przez masy ludzkie nie byta jednak
calkowicie pesymistyczna; przeciwnie, de Tocqueville twierdzil, ze two-
rzenie warto$ciowych prac artystycznych czy intelektualnych w dobie
spoleczeistwa masowego jest mozliwe i potrzebne dla zachowania cia-
glosci kultury ludzkiej w ogdle.

Thomas Carlyle, autor dzieta Bohaterowie: czes¢ dla bohateréw i pier-
wiastek bohaterstwa w historii**, w swojej krytyce kultury masowej

postulowat przede wszystkim wiodaca role ,arystokratéw talentu”'®.

Réwnolegle krytykowat kapitalistyczna cywilizacje przemystowa, w kté-

”16

rej dominowala ,ciemna masa”'®, charakteryzujaca sie sktonnoscia do

wulgarnosci, przekupstwa oraz podstepu. W demokracji Carlyle widzial
»tylko pustke i bezduszno$¢, a wizja spoleczenistwa masowego objawiata

12 Jbidem, s. 23.

13 [bidem, s. 466.

14 T. Carlyle, Bohaterowie: czes¢ dla bohaterow i pierwiastek bohaterstwa w historii: Odyn,
Mahomet, Dante, Szekspir, Luter, Knox, Johnson, Rousseau, Burns, Cromwell, Napoleon,
Zielona Sowa, Krakéw 2006.

15 A. Kloskowska, Kultura masowa..., op. cit., s. 231.

16 [bidem.
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mu sie jako widmo buntowniczej ttuszczy”"’

. Nalezy jednak podkresli¢,
ze okazywal on takze pewna gotowos$¢ do kompromisu z tak ponuro
przez niego przedstawianym spoleczeristwem egalitarnym. Kloskowska
pisze, ze jego krytyka masowo$ci wiazala sie z ,heroistyczna utopia”'?,
wyrazajaca sie w wierze w moc edukacji. Carlyle opowiadal si¢ bowiem za
wprowadzeniem powszechnej o$wiaty, ktéra mialaby zapobiec ewentual-
nej spoteczno-kulturalnej rewolucji i ostatecznemu zwyciestwu kultury
masowej. Z jednej strony zatem jego poglady byly posrednia krytyka
egalitaryzmu wlasciwego dla kultury masowej, z drugiej jednak w egali-
tarystycznych ideach powszechnej edukacji widzial jedyny ratunek przed
calkowita dominacja tego rodzaju kultury.

Kolejnym krytykiem kultury masowej byl Matthew Arnold, wychowa-
ny w atmosferze intelektualnego ekskluzywizmu angielski poeta i krytyk
kultury amerykanskiej. Warto zauwazy¢, ze Arnold przyczynil sie do
spopularyzowania obecnego rozumienia pojecia kultury. W pierwszym
rozdziale ksiazki Kultura i anarchia®®, zatytutowanym Stodkos¢é i swiatlo,
Arnold twierdzil, ze kultura powinna by¢ efektem dazenia do moralnej
prawidlowosci oraz intelektualnej prawdy i sity. Podkreslat, ze w $wiecie
pozbawionym autorytetéw kultura jest dla czlowieka jedynym glosem
rozsadku. Twierdzenia ta przeciwstawial stanowisku przywotanego
w pierwszym rozdziale jego ksiazki polityka Wrighta, ktéry na jednym
z publicznych spotkan, w obecnosci badaczy kultury oraz znajomych,
posréd ktérych znajdowat sie takze sam Arnold, zaprezentowal odmienna
od powyzszej koncepcje kultury. Wright twierdzil, ze jest ona jedynie
anachronicznym odwolywaniem si¢ do starozytnego swiata Grekéw
i Rzymian, ktére we wspélczesnym $wiecie jest catkowicie zbedne. Co
wiecej, Wright jako przedstawiciel $wiata polityki obawial sie, ze polityk
posiadajacy tak rozumiang kulture nie moze dobrze sprawowac wladzy
i powierzonej mu funkcji spotecznej*.

Cho¢ Arnold krytykowat Wrighta, wskazujac na jego arogancje i brak
znajomosci istoty tego, czym rzeczywiscie jest kultura, sam rowniez
zajal krytyczne stanowisko wobec zjawiska masowosci, ktére w drugiej

17 Ibidem.

18 Ibidem.

19 Arnold byl autorem krytyki kultury masowej zawartej w serii esejow Kultura i anarchia
z lat 1867-1868, wydanych pod postacia ksiazki pod tym samym tytutem w 1869 roku.

20 Por. M. Arnold, Culture and Anarchy — Oxford World’s Classics, Oxford University Press,
New York 2006, s. 32—-53.
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polowie XIX wieku szczegélnie zaznaczylo swoja obecno$¢ w sferze
kultury. Podobnie jak Carlyle krytykowal nie tylko masy ludzkie, ale
takze jednostkowych manipulatoréw, ktérzy porzucaja istotne wartosci
kultury na rzecz rozpowszechniania tre$ci bezwarto$ciowych, pustych
i demagogicznych. Arnold jako pierwszy okreslil cze$¢ wiktorianskiego
spoleczenistwa mianem ,filistréw’, ktorzy gardzac intelektem, sztuka
i pigknem, zwracaja si¢ ku materialnemu dobrobytowi i estetyce kiczu.
Obawial sie takze, ze wzrost produkcji potaczony z pogonia za zyskiem
doprowadzi w ostatnich dekadach XIX wieku do wzrostu spotecznego
znaczenia mas, pograzonych w nedzy ekonomicznej i kulturowej. Nalezy
jednak podkresli¢, ze diagnoza Arnolda nie byla catkowicie pesymistycz-
na. Filozof uwazal bowiem, ze cztowiek moze ocali¢ najlepsze wytwory
kultury dzieki ich upowszechnianiu. Dlatego tak wazna role odgrywato
wedlug niego publiczne wystawianie dziel sztuki wysokiej, pielegnowanie
tradycji i dzielenie si¢ dorobkiem naukowym. Tym samym propozycja
Arnolda rézni sie w znacznym stopniu od pogladéw pdzniejszych kry-
tykéw kultury masowej, takich jak Ernest Renan, Friedrich Nietzsche
czy Oswald Spengler.

Ernest Renan, zwolennik intelektualnego elitaryzmu, krytykowat
przede wszystkim proponowane przez Carlyle’a wprowadzenie po-
wszechnej oswiaty jako rozwiazania problemu rozwijajacej sie kultury
masowej*'. W jego ujeciu panowanie tego typu kultury, charaktery-
stycznej dla spoteczenistw przemyslowych, zmusza wysoka i subtelna
sztuke do ucieczki, eliminujac jednocze$nie najcenniejsze humanistyczne
warto$ci wypracowane przez wczesniejsze pokolenia. Swiat kultury ma-
sowej to, wedlug Renana, odhumanizowany i konsumpcyjny $wiat pustki
intelektualnej. Intelektualny elitaryzm i wynikajaca z niego pogarda dla
mas doprowadzily Renana do podzialu kultury na dwa obszary: pierw-
szy mial by¢ obszarem kultury elit naukowych i artystycznych, drugi
natomiast bezwarto$ciowym obszarem kultury masowej. Renan tym
samym antycypowal to, co pdzniej pojawi sie¢ w mysli Ortegi y Gasseta:
kultura podzielona na dominujacy obszar wlasciwy bezmys$lnym masom
ludzkim i niewielki wycinek kultury tworzony przez intelektualne elity
stanowia razem zdrowa i naturalng dla wiekszo$ci spoleczenstw, a przy
tym pozadana calo$c¢.

21 Por. B. Skarga, Renan, Wiedza Powszechna, Warszawa 2002.
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—

Wedlug Friedricha Nietzschego, kolejnego z dziewigtnastowiecznych
krytykéw kultury masowej, cala kultura wytworzona przez czlowieka

jest ,uswiecona physis”*

, czyli ulepszeniem jego naturalnej egzystencji, jej
transcendencja i rozwinigeciem. Ale nie w tym sensie, Ze ,uzycza nam [...]
sztucznych cztonkdéw, woskowych noséw, oszklonych okularami oczu — tym

nas obdarowuje raczej pozér edukacji” Kultura — pisal Nietzsche —

[...] to wyzwolenie, usuwanie chwastéw, gruzéw, robactwa, [...] to wydoskona-
lenie natury, gdy chroni przed jej okrutnymi i nielito$ciwymi atakami i obraca
je na dobre, gdy zarzuca woal na wybuchy jej macoszego humoru i smutnego

niezrozumienia®.

Kulture mozna zatem rozumie¢ jako swoiste ,$rodowisko’, w ktérym
jednostka moze wzrastac i rozwijac sie az do pelni swoich mozliwosci,
wplywajac jednoczesnie na to ,Srodowisko” w pragnieniu spelnienia
autentycznego zycia. Innymi slowy, Nietzscheariska kultura powstaje
w wyniku nadbudowy na bazie tego, co naturalne — na fundamencie
szeroko rozumianej natury. Nietzsche podkreslal jednak, ze w XIX wieku
racjonalistyczna kultura europejska pograzyta sie w kryzysie, objawiaja-
cym sie w relatywizmie, dekadencji i zaprzeczeniu wartosci jednostko-
wego zycia. Najbardziej znamiennym syndromem kryzysu europejskiej
kultury byly narodziny masy ludzkiej i wlasciwego jej rodzaju kultury.
Nietzscheanska koncepcja krytyki masowos$ci wiazata sie przede wszyst-
kim z negatywna ocena burzuazji i kapitalistycznego systemu wyzysku.
Wedlug Nietzschego kapitalistyczne zasady rynku przyczynity sie do
komercjalizacji kultury i zycia duchowego. Tak powstalg kulture masowa
filozof krytykowat jako mechaniczny i skomercjalizowany system, stuzacy
jedynie rozrywce i zaspokajaniu gustéw pospolitych mas. Przeciwien-
stwem tego rodzaju kultury miata by¢ kultura wysoka, przez ktéra Nie-
tzsche rozumiat duchowa dzialalno$¢ tej warstwy spolecznej, ktéra aby
przezy¢, nie musi zajmowac sie produkcja débr na sprzedaz. Warstwa
ta, korzystajac ze swobody wolnego czasu, posiada przywilej tworzenia
dziet pozbawionych utylitarystycznego charakteru. Prawdziwa kulture
wysoka wigzal on takze z ideg wznioslego cierpienia, podczas gdy kultura
niska stuzy¢ miata masom jedynie do zabawy i zaspokojenia najnizszych

22 F.Nietzsche, Niewczesne rozwazania, post. K. Michalski, thum. M. Lukasiewicz, Znak,
Krakéw 1996, s. 193.
23 [bidem, s. 173.
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instynktow. Pesymizm Nietzschego wyrazal si¢ w przekonaniu, ze sze-
rzenie o$wiaty i upowszechnianie dobr kultury zawsze ostatecznie wiaze
sie z ich dewaluacja.

Krytyka kultury masowej Oswalda Spenglera byla wyrazem najskraj-
niejszego pesymizmu. Historiozoficzna teoria rozwoju kultury Spenglera
zakladata istnienie pewnych kulturowych calo$ci, ktére w sposéb cykliczny
powstaja, rozwijaja sie i ostatecznie zanikaja. Filozof rozumiat cywilizacje
wlasnie jako ostatnie stadium powyzszych przemian kultury, czyli stadium
upadku, ktére wigzalo si¢ z wejéciem w faze urbanizacji. Rozwdj miast
oznaczal bowiem powolny rozklad wartosci moralnych, zanik indywi-
dualizmu i bezwzgledna dominacje mas ludzkich. Jak pisze Jerzy Szacki,
u Spenglera ,,Cywilizacja to kultura wielkich nowoczesnych metropolii,
ktére doprowadzaja do uwiadu prowincje i zabijaja jej cnoty”**.

Spenglerowska krytyka kultury dotyczyta w najwiekszym stopniu 6w-
czesnych mieszkafcéw miast. Zdaniem filozofa to wlasnie oni uosabiali
charakterystyczne dla masy ludzkiej cechy, takie jak podatno$¢ na su-
gestie, bezmyslno$¢ oraz brak wlasnego zdania i poczucia jednostkowe;j
odpowiedzialnosci. Miasto miato réwniez destrukcyjna funkeje centra-
lizujaca i standaryzujaca zycie wszystkich mieszkancéw. Dodatkowo na
tle masy wyrdzniali sie anonimowi manipulanci, ktérzy — podobnie jak
u Goethego — dzialali jedynie w imie zysku: stojac za opiniami podawa-
nymi w gazetach, tworzyli iluzje samookreslenia mas ludzkich. Spengler
zauwazyl takze, ze uprzemystowienie wlasciwe srodowisku miejskiemu
prowadzilo nieuchronnie do odczlowieczenia, rozumianego jako calko-
wite uzaleznienie ludzi od maszyn i wytworéw techniki.

W swojej krytyce kultury Zachodu Spengler byt kontynuatorem mysli
Renana i Nietzschego. Katastroficzny pesymizm Spenglera opieral sie
przede wszystkim na przekonaniu o upadku dotychczasowych wartosci,
co wedlug filozofa nieuchronnie prowadzilo do rozkladu cywilizacji za-
chodnioeuropejskiej. Chociaz cata p6zniejsza krytyka zaréwno kultury
masowej, jak i kultury w ogoéle przejela w duzej mierze Spenglerowski
pesymizm, to jego mysl zawierala takze pierwiastki, ktére stanowily o jej
unikatowym charakterze. Spengler, zwracajac si¢ przeciwko zdobyczom
zachodnioeuropejskiej cywilizacji, wskazywal réwniez na jej nadmierny
intelektualizm, w ktérym widzial gléwna przyczyne wiekszosci trapia-
cych ja probleméw. Tradycyjna dziatalno$¢ intelektualna byta wedlug

24 J. Szacki, Historia mysli socjologicznej, PWN, Warszawa 2002, s. 701.
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niego jedynie pusta kontemplacja, szkodliwa dla cztowieka czynu, ktéry
»Nie potrzebuje zadnych dowodéw, a czesto ich nawet nie rozumie”?.
Dlatego opowiadat sie ,,po stronie zycia, nie za$ my$lenia” i podkreslal:
ynie chcemy juz wiecej zadnych tez, chcemy samych siebie”?®. Krytykujac

europejski intelektualizm i wielkomiejskie wartosci, Spengler wskazywat

na niezaprzeczalne walory zapomnianego przez cztowieka prowincjonal-
nego zycia, opartego na szacunku do natury i zwiazanego z tradycyjna,
metafizyczng kultura. Wydaje sie, ze stanowisko Spenglera wobec kultu-
rowego dorobku ludzko$ci na poczatku dwudziestego stulecia najlepiej

mozna podsumowac stowami samego autora Zmierzchu Zachodu:

Nie widze zadnego postepu, zadnego celu, zadnej drogi ludzkosci poza tym tylko,
co istnieje w glowach zachodnich filistréw postepu. Nie dostrzegam ducha, a tym
bardziej jednosci dazen, uczud i rozumienia w owej [dominujacej w pierwszych
dekadach XX wieku — przyp. aut.] masie ludzkiej*’.

25 Q. Spengler, Pesymizm?, w: idem, Historia, kultura, polityka: wybér pism, wybor i wstep
A. Kotakowski, ttum. A. Kotakowski, J. Lozinski, Padstwowy Instytut Wydawniczy, War-
szawa 1990, s. 84.

26 Idem, Duch pruski, w: idem, Historia, kultura..., op. cit., s. 134.

27 Idem, Pesymizm?, op. cit., s. 95.



ROZDZIAt V: ELITARYZM A EGALITARYZM -
SPOLECZNE POGLADY ORTEGI Y GASSETA

5.1. MASA A ELITA, SPOLECZENSTWO MASOWE, KULTURA MASOWA

Ortegianska krytyka kultury masowej, ktéra stanowi gtéwny przedmiot
niniejszych rozwazan, musi zosta¢ poprzedzona metodologicznym
uporzadkowaniem poje¢, stanowiacych trzon filozoficznych oraz es-
tetycznych rozwazan hiszpanskiego filozofa. W szerszym kontekscie
pojecia te sg takze niezbedne do poréwnawczego zestawienia elitaryzmu
z egalitaryzmem, czyli dwéch zantagonizowanych postaw, istotnych dla
analizy kultury masowej.

Ortega y Gasset, przedstawiajac obszerna krytyke zjawiska masowosci,
korzysta z ustalen teoretycznych innych badaczy, jak chocby francuskiego
socjologa i psychologa Gustawa Le Bona. Masa ludzka, o ktérej pisal
Ortega y Gasset, jest zjawiskiem nierozerwalnie zwigzanym z pojeciem
tlumu. Szczeg6lowa analize tego pojecia przedstawil Le Bon, ktéry o ttu-
mie pisal w nastepujacy sposéb: ,,Stowem «ttum» oznaczamy zazwyczaj
zbiorowisko jakichkolwiek jednostek, niezaleznie od ich narodowosci,
plciiwyznania, a takze od przypadkuy, ktéry je zgromadzil”'. Jednakze, jak
pisze dalej Le Bon, na ttum, ktéry zdominowat spoteczng rzeczywisto$¢
XX wieku, powinni$my popatrzy¢ jeszcze z innej — psychologicznej —
perspektywy:

Przy zbiegu pewnych okolicznosci i tylko w tych okoliczno$ciach zbiorowo$é
ludzi nabiera zupelnie nowych wtasciwosci, réznych od tych, jakie posiadaja
poszczegdlne jednostki, skladajace sie w danym wypadku na ttum. W tlumie
zanika $wiadomos¢ wlasnej odrebnosci, uczucia i mysli wszystkich jednostek maja
jeden tylko kierunek. Powstaje jakby zbiorowa dusza; chociaz jej istnienie jest
bez watpienia bardzo krétkie, to jednak posiada ona cechy nadzwyczaj wyrazne®.

1 @G.Le Bon, Psychologia ttumu, thum. B. Kaprocki, Antyk, Kety 2004, s. 15.
2 [bidem.
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Le Bon przeprowadza szczegétowa analize cech psychologicznych
tlumu, podkreslajac, ze cechy te maja w wiekszosci negatywne konotacje
i skutki. Przede wszystkim poziom inteligencji i kulturowe obycie ttumu
sa znacznie obnizone w stosunku do poziomu inteligencji i kultury po-
szczeg6lnych jednostek:

Kazda jednostka, stajac si¢ czastka ttumu, zstepuje tym samym o kilka stopni nizej
w swym rodzaju kulturowym. Jako jednostka posiada pewna kulture, w ttumie
za$ staje sie istotg dzika i niewolnikiem instynktéw. [...] Widzimy wiec, ze pod
wzgledem intelektualnym ttum zawsze stoi nizej od jednostki®.

Dlatego decyzje podejmowane w tlumie sa zwykle pochopne, nieprzemy-
$lane i prymitywne. Le Bon podkresla takze, ze wszystkie uczucia ttumu
odznaczaja sie prostota, przesadnoscia i najczesciej bywaja gwaltowne:
»Widzimy wiec, ze postepowanie tlumu nie opiera si¢ na przemys$lnosci.
Ttum moze kolejno przechodzi¢ od najsprzeczniejszych uczué¢ pod wply-

wem chwilowego impulsu™

. Francuski socjolog pisze ponadto:

Cecha tlumu jest nie tylko impulsywnos¢ i zmienno$¢, ale nie zezwoli on takze,
aby zaistniata przeszkoda na drodze do urzeczywistnienia jego zadan; liczebno$¢
tlumu utrwala w nim to mniemanie i wpaja w niego poczucie niezwyciezonej mocy®.

Cho¢ Le Bon twierdzi, ze ttum w swojej gwaltownosci i porywczosci
ulega zwykle niskim instynktom, podkre$la jednocze$nie, ze moze on
tez by¢ wyjatkowo moralny i bohaterski, zwlaszcza jezeli chodzi o wiare,
ochrong wspdlnych débr lub honoru:

Tlum bywa zbrodniczy, ale bywa réwniez bohaterski. Ttum zdolny jest ponies¢
$mieré w obronie swojej wiary i pogladéw, potrafi walczyé prawdziwie boha-
tersko, kiedy chodzi o stawe lub honor, potrafi wyruszy¢ bez chleba i broni,
jak uczynit to w czasie wypraw krzyzowych do Ziemi Swietej, aby uwolni¢
gréb Zbawiciela z rak niewiernych, lub jak w 1793 roku [publiczne wykonanie
wyroku $mierci na Ludwiku XVI w styczniu 1793 roku stato sie poczatkiem
powstania koalicji antyfrancuskiej w wybuchu wojny — przyp. aut.], by broni¢
ziemi ojczystej°.

3 Ibidem, s. 19-20.
4 Jbidem,s. 21.
5 Jbidem,s. 22.
6 Ibidem, s. 20.
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Jednak pomimo podania wybranych przykladéw zdolnosci thumu do
czynéw moralnych i chwalebnych Le Bon pozostaje jego konsekwentnym
krytykiem. Twierdzi, ze w ttumie calkowicie zanika poczucie odpowie-
dzialnosci, gdyz jest on zawsze anonimowy i homogeniczny. Poczucie
odpowiedzialnosci jest dla ttumu na tyle obce, ze kazdy czuje si¢ w nim
bezkarnie. Dodatkowo tlum charakteryzuje si¢ zarazliwoscia uczué i czy-
noéw, co oznacza, ze kazdy jego przedstawiciel jest podatny na sugestie
i zewnetrzne wplywy, a przy tym ma ograniczony stan §wiadomosci oraz
stlumione racjonalne myslenie. Le Bon pisze nawet o ,,zbiorowych halucy-
nacjach opanowujacych tlum’} ktére sprawiaja, ze ,zdolnos¢ poprawnego
spostrzegania zanika w kazdy tlumie, bez wzgledu na jego liczebno$¢, a fak-
ty sa zastepowane halucynacjami, ktére nie pozostaja w zadnym zwiazku
znimi”’”. Dlatego ttum w rozumieniu psychologicznym jest wedlug Le Bona
tworem w najwyzszym stopniu anormalnym, odznacza si¢ gwaltownoscia
dzialania, popedliwoscia, brakiem tolerancji dla tego, co odmienne, skraj-
nymi reakcjami oraz bezmyslna ulegtoscia wobec naciskéw zewnetrznych.

Krytyczne ujecie zjawiska ttumu przez Le Bona stalo sie wlasciwag podsta-
wa do skonstruowania pojecia masy przez Ortege y Gasseta. Podobnie jak Le
Bon pisal on, ze ,charakterystycznym rysem obecnego wieku jest gérowanie
nieswiadomej dziatalno$ci ttumu nad $wiadoma dziatalno$cia jednostek™.
Tym samym Ortega y Gasset widzial w tltumie dominujacy w pierwszej po-
towie XX wieku czynnik socjotworczy®. Wedlug hiszpanskiego filozofa ,thum
stat sie nagle widoczny, zajat w spoteczenistwie miejsce uprzywilejowane”*.
Spostrzezenie to doprowadzilo go do stwierdzenia, Ze obecnie

[...] mamy do czynienia z ideg mas spotecznych. [...] Masy to ,ludzie przecietni”.
W ten sposéb to, co bylo jedynie ilo$cig, thum, nabiera znaczenia jakosciowego; staje
sie wspdlna jakoscia, spoteczna nijakoscia. Masy to zbidr ludzi nie wyrdzniajacych
sie niczym od innych, bedacych jedynie powtdrzeniem typu biologicznego''.

7 Ibidem, s. 24.

8 [bidem,s. 9.

9 Czynnik socjotworczy oznacza tutaj podstawowa jednostke ksztaltujaca strukture da-
nego spoleczenstwa. Masa ludzka rozumiana jako czynnik socjotwérczy byla gléwnym
sktadnikiem spoleczenstw na przetomie XIX i XX wieku. Znaczenie masy w dwczesnym
czasie wzroslo na tyle, ze stala si¢ ona dominujacym podmiotem spotecznym, zajmu-
jac tym samym miejsce jednostki, ktora do potowy XIX wieku stanowifa fundament
indywidualistycznej kultury europejskiej.

10 J. Ortega y Gasset, Bunt mas, w: idem, Bunt mas i inne..., op. cit., s. 6.

11 Jbidem, s. 7.
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Ortega, kontynuujac mysl Le Bona, twierdzit réwniez, ze tlum powinno
sie rozpatrywac gtéwnie w kategoriach psychologicznych, czyli odwotu-
jac sie do nowych, charakterystycznych dla cztowieka masowego jakosci
psychicznych. Dlatego masg nazywal on mnogo$¢ indywidualnych jed-
nostek o specyficznym typie usposobienia:

Mase stanowia wszyscy ci, ktérzy nie przypisuja sobie jakich$ szczegélnych
wartosci — w dobrym tego slowa znaczeniu czy w zlym — lecz czuja sie ,tacy
sami jak wszyscy” i wcale nad tym nie boleja, przeciwnie, znajduja zadowolenie
w tym, Ze sa tacy sami jak inni'*.

Nalezy jednak podkresli¢, ze owo genetyczne podobiefistwo miedzy
tlumem w ujeciu Le Bona i Ortegiariska masg ogranicza sie jedynie do
psychologicznej charakterystyki tych zjawisk spotecznych. Mozna bo-
wiem wskazad takze istotna réznice w pogladach obu filozoféw. Le Bon
traktuje ttum jako zjawisko powstajace pod wptywem impulsu, ujawniaja-
ce sie w okreslonych sytuacjach i zanikajace wraz z jej rozwigzaniem. Na-
tomiast dla hiszpanskiego filozofa masowo$¢ to stan permanentny, ktéry
okresla tozsamo$¢ jednostki niezaleznie od zmieniajacych sie sytuacji. Dla
Ortegi y Gasseta najwazniejszym novum czaséw wspolczesnych bylo to,
ze masy, jako zbiér umystéw banalnych i przecietnych, ,wiedzac o swej
przecietnosci i banalno$ci, maja czelno$¢ domagac sie prawa do bycia
przecietnymi i banalnymi i do narzucania tych cech wszystkim innym”*?,
i jednoczes$nie miazdza na swojej drodze wszystko to, co indywidualne,
odmienne i ponadprzecietne.

Wtasciwym dopelnieniem Ortegianskiego pojecia masy jest charak-
terystyka mniejszosci, rozumianej jako intelektualna, spoleczna elita.
Na spoleczenistwo sktadaja sie zawsze dwa czynniki: mniejszo$ci i masy.
Warto podkresli¢, ze Ortega y Gasset stal na stanowisku silnego intelek-
tualizmu arystokratycznego (sam wywodzit sie z inteligenckiej rodziny
o arystokratycznych korzeniach') i dlatego w calej jego filozofii dowar-
tosciowane zostaly cechy wtasciwe przedstawicielom inteligencji i ary-

12 Jbidem, s. 8.
13 Jbidem, s. 13.
14 José Ortega y Gasset urodzil si¢ w 1883 roku w madryckiej rodzinie o mieszczansko-
-inteligenckich korzeniach. Dziadek Ortegi, pochodzacy ze starej szlacheckiej galisyjskiej
rodziny, byt fundatorem i zalozycielem dziennika ,El Imparcial’, ktéry pézniej przejat
jego syn, czyli ojciec José. Ortega y Gasset wychowywal sie w inteligenckiej atmosferze,
od najmlodszych lat otoczony $wiatem nauki i polityki.
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stokratycznych sfer wyzszych. Mniejszosci to osoby lub grupy oséb wy-
rézniajace sie pewnymi szczegdlnymi cechami. Podobienstwo cztonkow
mniejszo$ci opiera si¢ na zasadzie ,wyznawania jakiej$ wspdlnej idei czy
poszukiwania podobnego ideatu [...], dlatego dla powstania jakiejkolwiek
mniejszosci konieczne jest, by uprzednio kazdy z jej czlonkéw wystapil
z thumu kierujac sie jakas specjalng, stosunkowo indywidualna racja”*.
Tym rézni sie zatem mniejszo$¢ od masy, ze podobienistwo czlonkéw
elity jest zawsze wtdrne — jest faktem zaistnialym po wyodrebnieniu sie
jednostek z ttumu. Paradoksalnie, jest to najczesciej podobienistwo w nie-
podobienstwie. Elita to ludzie, ktérzy stawiaja sobie wysokie wymagania,
przyjmujac na siebie jednoczesnie wiele obowigzkéw i odpowiedzialno$é
za wlasne czyny. Elita zawsze dazy do samodoskonalenia, ma odwage po-
dejmowac niepopularne decyzje i ponosic¢ ich konsekwencje. Dlatego elita
jest catkowitym zaprzeczeniem idealéw reprezentowanych przez masy.

Pojecie masy w ujeciu autora Buntu mas ma charakter silnie psycholo-
giczny (a nie socjologiczny czy polityczny). Podobnie jak Nietzsche, Orte-
ga twierdzi, ze masowa moralnos¢ jest pierwotna w stosunku do pozycji,
jaka czlowiek zajmuje w spoleczenstwie: jest si¢ niewolnikiem dlatego,
ze ma sie niewolnicza moralno$¢, a nie odwrotnie. Masa to inaczej stan
ducha. Masa to takze sposéb bycia cztowiekiem. Ortegianiska typologia
spoleczeristwa ma zatem charakter relacyjny'®, poniewaz opiera sie na
parze poje¢ masa ludzka — elita spoteczna. Warty podkreslenia jest fakt,
ze relacja ta faczy podejscie opisowe z warto$ciujacym. W rozwazaniach
o charakterze spoleczno-politycznym hiszpanski filozof poswieca wiele
miejsca charakterystyce wspolczesnej masy ludzkiej, badajac zaréwno
warunki, w jakich doszlo do jej powstania, jak i jej wplyw na ksztalt
dwudziestowiecznych spoleczenistw europejskich. Tym samym Ortega
przeprowadza jej analize ontologiczna i aksjologiczna. W perspektywie
aksjologicznej masa jest dla niego niewatpliwie zjawiskiem negatywnym,

15 J. Ortega y Gasset, Bunt mas, op. cit., s. 7-8.

16 Pojecie relacji jest takze istotne w kontekscie Ortegiariskiej antropologii. Hiszpanski
filozof, krytykujac Kartezjanski substancjalizm oraz postkantowski idealizm w pogladach
na nature cztowieka, wskazywal na fundamentalna zaleznos¢ istoty ludzkiej od okolicz-
nosci zycia (hiszp. circunstancia). Zmieniajace sie okoliczno$ci sprawiaja, ze cztowiek
nie posiada natury, ale niepowtarzalng historie, ktéra tworzy, wchodzac w relacje
z otaczajacym go $wiatem. W calej filozofii Ortegi relacyjno$¢ czlowieka stanowi jeden
z najwazniejszych postulatow, ktéry realizowany jest zaréwno w perspektywie kazdego
jednostkowego zycia ludzkiego, jak i w perspektywie spofecznej (relacja masa — elita).
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lecz jej destrukcyjny charakter ujawnit sie w sposéb szczegdlny w pierw-
szych dekadach XX wieku, ktére Ortega nazywa czasem dominacji mas

ludzkich. Masa jako jeden ze skladnikéw spoleczenstwa zawsze byta

cze$cia naturalnego i zdrowego porzadku spolecznego, jednak spoteczna

dominacja mas, ktdre przejmuja funkcje i przywileje elity, to wedltug hisz-
panskiego filozofa zjawisko nie tylko niepozadane, ale przede wszystkim

majace zgubny wplyw na cala tradycje i kulture europejska.

Podobnie dzieje sie¢ w przypadku drugiego czlonu relacji, czyli elity spo-
tecznej. Autor Buntu mas przedstawia historie i tradycje elit spotecznych,
podkreslajac ich wiodaca role w ksztaltowaniu calej kultury europejskie;j.
Elity od zawsze stanowily integralny element konstytuujacy kazde spo-
teczenstwo i scalajacy organizm spoteczny w jedna calo$¢, a przy tym
byly no$nikiem wyzszych warto$ci oraz inicjatorem zmian i postepu.
Jako zwolennik intelektualnego i arystokratycznego elitaryzmu Ortega
dowarto$ciowuje tym samym elity spoleczne, ktére u progu XX wieku
znalazly si¢ w sytuacji zagrozenia ze strony mas ludzkich. Wartosciuja-
ce podejscie Ortegi do przedstawionej przez niego relacji elita — masy
ujawni sie zwlaszcza w aplikacji powyzszych rozréznien do problemu
sztuki i kultury wspolczesnej.

Kolejnym pojeciem stanowigcym trzon spolecznej mysli Ortegiy Gas-
seta jest spoleczenstwo masowe. W terminologii zastosowanej przez
Maxa Webera spoteczenistwo masowe to przede wszystkim uzyteczna
konstrukeja teoretyczna czy tez typ idealny"’. Typ idealny wedtug Webera
nie stanowi doktadnego opisu zjawisk rzeczywistych ani nawet odpowia-
dajacego im $cisle ogdlnego pojecia. Jest to raczej konstrukt teoretyczny,
tworzony w celach badawczych, majacy na celu hiperbolizacje pewnych
wlasciwo$ci istotnych dla przyjetego w badaniu punktu widzenia, przy
jednoczesnym wyeliminowaniu innych wlasciwosci, w danym momen-
cie nieistotnych. Tak rozumiany typ idealny jest po prostu uzytecznym
narzedziem, ktére pozwala na doglebne poznanie wybranego zjawiska.
Jak twierdzi Kloskowska, teoretyzujac na temat spoleczeristwa masowego,
nalezy pamietaé, ze ,zadne konkretne spoteczenstwo nie odpowiada
$cisle jego schematowi, zadne nie jest bowiem catkowicie zatomizowane,
pozbawione wzglednie wyodrebnionych spotecznosci lokalnych i innych

»18

elementéw wewnetrznej struktury”*®. Cho¢ spoleczenstwo masowe jako

17 A. Kloskowska, Kultura masowa..., op. cit., s. 134.
18 [bidem, s. 134—135.

112



ROZDZIAt VI ELITARYZM A EGALITARYZM — SPOLECZNE POGLADY ORTEGI Y GASSETA

typ idealny nie jest konstrukcja pojeciowa wystarczajaca do zarysowania
jego pelnego, istotowego obrazu, pozwala jednak na wytyczenie ogélnych
ram tego niezwykle zlozonego zjawiska.

Przez spoleczenistwo masowe rozumie sie przede wszystkim spote-
czenstwo biernych odbiorcéw kultury masowej, ktére powstato jako
skutek negatywnie warto$ciowanych proceséw urbanizacji i industria-
lizacji. W spoleczenistwie takim nastepuje rozklad tradycyjnych struktur
spolecznych, dezintegracja kontroli spolecznej oraz deprecjacja wartosci,
norm i kultury wysokiej. Spoleczenistwo masowe charakteryzuje ponadto
wysoki stopient atomizacji, mechanizacji pracy oraz rozluZnienie wiezi
spolecznych. Masowe spoteczenistwa sa czesto poréwnywane do sche-
matdéw, w ktérych, jak pisze Kloskowska:

Jednostki ludzkie wystepuja [...] jako rozproszone punkty zgodnie z koncepcja
atomizacji [...]. Na tym tle wyraZnie zaznaczaja sie linie formalnej organizacji
taczacej spoteczenistwo masowe jako calo$¢ pod wzgledem politycznym oraz linie
oddzialywania srodkéw masowego komunikowania jednoczace je pod wzgledem
psychospotecznym i kulturalnym®.

Tak uksztaltowane spoleczenstwa tworza podatny grunt do formowania
sie specyficznego typu kultury, ktéra zyskata miano kultury masowej.

Pojecie kultury masowej zostalo prawdopodobnie uzyte po raz pierwszy
w 1944 roku przez autora Teorii kultury masowej Dwighta Macdonalda:

Od mniej wiecej stu lat kultura zachodnia jest juz wlasciwie podwdjna: obej-
muje zaréwno tradycyjny gatunek — nazwijmy to ,wyzsza kulturg” — utrwalany
w podrecznikach, jak ,kulture masowq’, hurtem rzucang na rynek. [...] Nazywa
sie to niekiedy ,kulturg popularna’, ale sadze, ze kultura masowa jest bardziej
dokladnym terminem, bo wyréznia ja to, ze jest ona wylacznie i bezposrednio
artykulem masowego spozycia, jak guma do zucia®.

Macdonald, podobnie jak Ortega y Gasset, prezentowal wspolczesna,
skrajna postac arystokratycznego intelektualizmu, uznajac, ze masy (tak
jak ttum u Le Bona) nie sa zdolne do jakiejkolwiek twérczej dziatalnosci

19 Jbidem, s. 133.
20 D. Macdonald, Teoria kultury masowej, w: Kultura masowa, przedm., ttum. i oprac.
C. Milosz, Wyd. Literackie, Krakéw 2002, s. 11.
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i charakteryzuje je calkowita stagnacja intelektualna. Wedtug Macdonalda
kultura masowa rzadzi sie prawem Kopernika-Greshama®":

Zdaje mi sie, ze prawo Greshama dziata zaréwno, kiedy chodzi o obieg monety,
jak w kulturze: zta moneta wypycha dobrg, bo zla fatwiej zrozumie¢ i wiecej z niej
przyjemnosci. Ta wlasnie przystepnosc¢ zapewnia kiczowi duzy rynek i zarazem
utrzymuje go na niskim poziomie. Jak powiada Clement Greenberg, taka jest
artystyczna wlasciwosc kiczu, ze ,z géry trawi on sztuke dla widza i oszczedza

mu wysitku, dostarcza mu skréconej drogi do artystycznych doznan, omijajac

to, co musi by¢ z konieczno$ci trudne w prawdziwej sztuce”*.

Kultura masowa, jako prostsza w odbiorze i tym samym mniej warto$ciowa,
wypiera kulture bardziej warto$ciowa, nazywana zazwyczaj kultura wyso-
ka (wlasciwa mniejszo$ciom spotecznym, czyli elitom). Na powierzchni
pozostaja jedynie wysepki kultury wysokiej, ktére tona w przyplywie
masowego kiczu. Kultura masowa to takze kultura homogeniczna: rézne
komponenty kulturowe zostaja w niej wymieszane i podane szerokiej,
masowej publicznos$ci w formie jednolitej, ,, latwostrawnej” papki. Ponadto,
moéwiac o kulturze masowej, eksponuje sie jej standaryzacje, powtarzal-
no$¢ i prostote, ktdre to cechy implikuja jej negatywna ocene.

5.2. ORTEGI Y GASSETA KRYTYKA MASOWOSCI:
JEDNOSTKA WYBITNA A CZLOWIEK MASOWY

Dziewietnastowieczna krytyka kultury masowej stanowila naturalna kon-
sekwencje negatywnych reakeji na kapitalistyczna cywilizacje przemyslo-
wa. Do XIX wieku wlacznie krytycy kultury masowej postulowali rézne
rodzaje utopii: nadczlowieka, wladzy filozoféw, powrotu do cechowego
rekodziela, sztuki $redniowiecza czy tez matej, hermetycznej wspolnoty.
Projekty te mialy stanowi¢ przeciwwage dla negowanej rzeczywistosci.

21 Prawo Kopernika-Greshama opiera sie na twierdzeniu, ze jesli w jednym miejscu i czasie
istnieja dwa rodzaje pieniadza, ktére posiadaja te sama warto$¢ i znaczenie rynkowe,
lecz réwnocze$nie jeden z nich, z réznych wzgleddw, jest powszechnie uznawany za

slepszy’, to ostatecznie ten wlasnie pieniadz bedzie gromadzony, a w powszechnym
obiegu pozostanie ten drugi. Zasada ta zostala opisana juz w starozytnosci przez Ary-
stofanesa, a nastepnie przez czternastowiecznego filozofa Mikotaja z Oresme, jednak
ostateczne jej sformulowanie przypisuje sie Mikolajowi Kopernikowi oraz Thomasowi
Greshamowi.

22 D.Macdonald, Teoria..., op. cit., s. 13.
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Krytyka zjawiska masowo$ci byla w przewazajacej czesci katastroficzna
i pesymistyczna, czym wpisywala si¢ w nastroje korica wieku, ktérym
towarzyszyto poczucie schylku calego dotychczasowego dorobku kul-
turowego cztowieka.

Szczegélne miejsce w nurcie krytyki kultury masowej nalezy si¢ Or-
tedze y Gassetowi, ktéry odchodzac od radykalnego katastrofizmu oraz
utopijnego widzenia kultury masowej, prezentowanych przez niektérych
dziewietnastowiecznych myslicieli (Spengler, Nietzsche), skupit sie na
konstruktywnej krytyce tego zjawiska, prezentujac wtasne, oryginalne
stanowisko. Nalezy jednoczes$nie zaznaczy¢, ze w poréwnaniu do $ci-
stych i konkretnych analiz kultury masowej, jakie stworzyli inni badacze
w XX wieku, tacy jak Emil Lederer?® (State of the Masses: The Threat of
the Classless Society, 1940) czy Edgar Morin** (Duch czasu, 1965), ujecie
Ortegi y Gasseta stanowi raczej prébe zarysowania panoramicznego
i wielowatkowego obrazu teoretycznego, czesto bez przywiazywania
wagi do uporzadkowanej metodologii. Swiadczy o tym chocby fakt, ze
Bunt mas, ktory jest najpelniejszym zbiorem krytycznych uwag Orte-
gi dotyczacych wspoélczesnej kultury, byt poczatkowo zbiorem esejéw,
drukowanych od 1929 roku, i jako ksiazka zostal wydany w 1930 roku.

Analiza krytyki kultury masowej Ortegi y Gasseta nie jest zadaniem
prostym takze ze wzgledu na eseistyczny styl filozofa, ktéry w wielu
miejscach nie stroni od metafor i niedookreslonych poje¢, uzytych ra-
czej w celu erudycyjnego przedstawienia omawianych kwestii niz $cistej
filozoficznej analizy. Na trudno$¢ te wskazuje José Luis Abelldn, wybitny
hiszpanski badacz filozofii Ortegianskiej. Sposéb pisania autora Buntu
mas okreélil on nastepujaco:

23 Emil Lederer (1882-1939) byl urodzonym w Czechach niemieckim ekonomista i so-
cjologiem pochodzenia zydowskiego. Studiowal w Wiedniu i Heidelbergu (nazywany
byt pézniej ,heidelberskim ekonomista”). W 1933 roku zostat odsuniety ze stanowiska
wykiadowcy na Uniwersytecie Humboldta w Berlinie i udat sie do Stanéw Zjednoczo-
nych. Tam brat czynny udzial w tworzeniu ,uniwersytetu na uchodzstwie” w New School
w Nowym Jorku. W swoich pracach taczyt elementy ekonomii i socjologii. Zajmowal sie
miedzy innymi badaniem struktur gospodarczych i klasowych oraz wzajemnych zalezno-
$ci miedzy nimi, pozostajac pod wplywem teorii Karola Marksa i Josepha Schumpetera.

24 Edgar Morin (wlasc. Edgar Nahoum) jest urodzonym w 1921 roku francuskim filozofem,
socjologiem i politologiem pochodzenia zydowskiego. Znany jest przede wszystkim
jako wybitny badacz kultury popularnej. Wspélczesnie uwaza sie go za jednego z naj-
wazniejszych i najbardziej wplywowych myslicieli francuskich XX wieku.
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[...] proze Ortegi charakteryzuje plastyczny sensualizm. Nieustanne uzywanie
przez niego metafor, obrazkéw i barw na okreslenie czysto teoretycznych poje¢
ujawnia sensualizm charakteryzujacy jego sposéb myslenia, w ktérym najwaz-
niejsza jest plastyczna forma prezentowanych przez niego idei*.

Abelldn podkresla, ze Ortega nie ulatwia czytelnikowi zadania, jakim
jest interpretacja jego filozoficznych tez. Styl hiszpanskiego filozofa jest
dynamiczny i otwarty, unikajacy trudnosci, ktére mogtyby ,staé sie prze-
szkoda w bezposredniej komunikacji z czytelnikiem”?°. Warto podkresli¢
réwniez, ze w Ortegianskiej koncepcji kultury masowej, majacej bezpo-
$redni zwiazek z kondycja sztuki z poczatku XX wieku, ujawnia sie nie
tylko wplyw dziewietnastowiecznych filozoféw i myslicieli krytykuja-
cych zjawisko masowosci, ale rowniez wiele czynnikéw ,,zewnetrznych”
Wedlug Abellana czynniki te to ,osobiste kontakty Ortegi [zar6wno
z przedstawicielami $wiata kultury i nauki, jak i zwyklymi ludzmi — przyp.
aut.] ilektura tekstéw i autoréw, o ktérych Ortega nigdy wprost nie wspo-

”?7, Mozna zatem twierdzié, ze ostateczny ksztalt filozofii Ortegi,

mina
a w szczeg6lnosci jego koncepcja kultury, sa wypadkowa tradycyjnych
studiéw uniwersyteckich oraz lektury tekstéw filozoficznych, w takim
samym stopniu jak czerpania inspiracji z zycia codziennego i zwyklych
kontaktéow miedzyludzkich.

Narodziny kultury masowej byly wedlug hiszpanskiego filozofa nie-
uchronna konsekwencja przemian spotecznych i ekonomicznych XIX
wieku. Rozwazania dotyczace pojecia masowosci rozpoczyna on od na-
stepujacej tezy:

Jestesmy obecnie $wiadkami pewnego zjawiska, ktére, czy tego chcemy czy nie,
stalo sie najwazniejszym faktem wspoéiczesnego zycia publicznego w Europie.
Zjawiskiem tym jest osiggniecie przez masy pelni wladzy spotecznej. Skoro masy
juz na mocy samej definicji nie moga ani tym bardziej nie powinny kierowaé
wlasna egzystencja, a tym bardziej panowac¢ nad spoteczenistwem, zjawisko to
oznacza, ze Europa przezywa obecnie najwiekszy kryzys, jaki moze spotkac
spoteczenistwo, nar6d i kulture®®.

25 J.L. Abellan, Ortega y Gasset en la filosofia espanola: ensayos de apreciacion, Editorial
Tecnos, Madrid 1966, s. 51. Tlum. autorki.

26 [bidem, s. 67.

27 [bidem, s. 68.

28 ]. Ortega y Gasset, Bunt mas, op. cit., s. 3.
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Otwierajaca Bunt mas uwaga implikuje kilka podstawowych w teorii
Ortegi twierdzen. Po pierwsze filozof wskazuje na zjawisko dominacji
mas we wspoélczesnym $wiecie; po drugie masy i wszystko to, co maso-
we, wartosciuje negatywnie; po trzecie podkresla, ze sytuacja, w ktorej
dominuja masy, jest sytuacja noszaca znamiona kryzysu i prowadzaca do
nieuchronnej katastrofy; po czwarte kryzys ten dotyczy zaréwno sfery
spolecznej, jak i catej kultury europejskiej w ogole.

Wedtug Ortegi szybki przyrost demograficzny, charakterystyczny dla
wieku XIX, nie pozwolil na réwnoczesna i staranna adaptacje dorobku
dotychczasowych form kultury wyzszej, przyczyniajac sie tym samym do
powstania nowego typu czlowieka, ktéry owego kulturowego przysposo-
bienia zostal pozbawiony. W ten sposéb narodzily si¢ masy kulturowych
nihilistéw, czyli ludzi, ktérzy, wedlug Ortegi, narzucaja wszystkim ,swe
wrodzone barbarzyristwo”* i ktdérzy sa ,rozpuszczonymi dzie¢mi dzie-
jow ludzkosci”*. Przedstawiciele kultury masowej cechuja sie przede
wszystkim brakiem moralnosci, skfonnosciami do hedonizmu i bez-
myslnej konsumpcji, rezygnacja z teoretycznych rozwazan, majacych
na celu zrozumienie zjawisk, na rzecz praktycyzmu, a takze lenistwem
intelektualnym i wielokierunkowa ignorancja. Istotnym spostrzezeniem
Ortegi jest to, ze cztonkéw tak powstalej kultury masowej nie powinno
sie w prosty sposob kojarzy¢ z przedstawicielami nizszych warstw spo-
tecznych: ,Podzial spoleczeristwa na mase i wybrane mniejszo$ci — pisze
Ortega — nie jest zatem podzialem na klasy spoteczne, lecz na klasy ludzi
i nie mozna go faczy¢ z podzialem na klasy wyzsze i nizsze”*'.

Rzeczywisty podzial, ktéry zachodzi w nowo powstatym spoleczen-
stwie masowym, to podzial na mase oraz mniejszo$¢é. Wstepny zakres
znaczeniowy tych poje¢ w filozofii Ortegi y Gasseta zostal juz przed-
stawiony, warto jednak w tym miejscu poszerzy¢ charakterystyke masy
i elity w celu pelniejszego nakreslenia Ortegianskiej koncepcji zjawiska
buntu mas. Wydaje sig, ze najlepszym dopelnieniem obrazu podzialu
masa — elita bedg stowa samego Ortegi y Gasseta:

Czlowiek jest intelektualnie masowy wtedy, gdy postawiony wobec jakiegos
problemu zadowala si¢ tymi myslami, ktére na ten temat przyjda mu akurat do
glowy. Czlowiekiem wybitnym jest natomiast ten, kto nie zadowala sie tym, co

29 [bidem, s. 113.

30 [bidem.

31 [bidem,s. 9-10.
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mu od razu, bez uprzedniego wysitku, przyjdzie do glowy, lecz za godne siebie
uznaje jedynie to, co go jeszcze przewyzsza, a czego poznanie i zrozumienie
wymaga zdwojonego wysitku®.

Ponadto Ortegianski cztowiek intelektualnie masowy to ,zadufany pani-
czyk”?, ktéry rozsiadl sie wygodnie w $wiecie dostatku i zapomniat nie
tylko o ilosci pracy i wysitku wlozonych przez innych ludzi w jego obecny
dobrobyt, ale co wiecej, nie czuje sie do niczego zobowiazany i wydaje
mu sieg, ze jest zwolniony z obowiazku pracy na rzecz innych, a takze,
co najwazniejsze, na rzecz samego siebie. Zadufany paniczyk zaczyna
powoli oddala¢ sie od swojego powotania, ktérym, w filozofii Ortegi,
jest istotowa konieczno$¢ samorozwoju kazdego cztowieka®*. Cztowiek
masowy uwaza, ze moze robic¢ wszystko, na co tylko ma ochote, kierujac
sie jednoczesnie zasada, wedle ktoérej zy¢ znaczy tyle, co nie napotykac
zadnych ograniczen.

Czlowiek, ktéry wyznaje powyzsza zasade, nie czuje potrzeby odwoly-
wania sie do jakichkolwiek instancji znajdujacych sie poza nim samym i jest
w pelni zadowolony ze swojego postepowania. Mentalno$¢ zadufanego
paniczyka czaséw wspolczesnych Ortega okreslit w nastepujacy sposéb:

Ten typ cztowieka, zrodzony w $wiecie zbyt dobrze zorganizowanym, ktéry widzi
dla siebie same korzysci, a jest zarazem §lepy na niebezpieczerstwa, po prostu nie
potrafi zachowywac sig inaczej. Jest rozpuszczony przez srodowisko, w ktérym zyje,
przez ,cywilizacje” ,Beniaminek’, Zyjacy w niej jak w domu rodzinnym, nie odczuwa
zadnej potrzeby wyjscia poza wlasne, kaprysne ,ja’; nic go nie sklania do postuchu
wobec wyzszych, zewnetrznych wzgledem siebie instancji, a juz najmniej czuje
sie w obowiazku docierania do najgtebszych poktadéw wlasnego przeznaczenia®.

Charakterystyczny dla Ortegianskich czaséw cztowiek masowy nie tylko
czuje sie wigc panem wlasnego Zzycia, nieuznajacym nikogo i niczego

32 Jbidem, s. 69.

33 Jbidem, s. 119.

34 Koniecznos$¢ samorozwoju czlowieka jest jednym z fundamentéw Ortegianskiej kon-
cepdji »ja to ja i moje okolicznosci” (hiszp. yo soy yo y mi circunstancia), przedstawionej
po raz pierwszy w roku 1914 w ksiazce Medytacje o Don Kichocie. Koncepcja ta zaklada
dynamiczny charakter bytu ludzkiego, ktéry aby zy¢, musi wyj$¢ poza samego siebie
i spotkac sie ze $wiatem, by méc rozwija¢ w nim wszystkie dostepne mu mozliwosci.
Koncepcja ta nosita znamiona Heideggerowskiego egzystencjalizmu i jako autentyczne
oraz pelne traktowala jedynie aktywne, twércze zycie jednostki. Por. K. Polit, Kryzys
cywilizacji Zachodu w mysli José Ortegi y Gasseta, Wyd. UMCS, Lublin 2005, s. 43-62.

35 Ortega y Gasset, Bunt mas, op. cit., s. 125.
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ponad sobg, ale takze uwaza sie za doskonalego, w pelni rozwinigtego
itym samym jest pewny swojego miejsca i trwatej kondycji. Ortega, ktéry
podkreslal koniecznos$¢ ciaglego samorozwoju czlowieka, byt niestru-
dzonym krytykiem takiej postawy zyciowej. Dla hiszpanskiego filozofa
czlowiek, ktéry nie transcenduje samego siebie, walczac z wlasnymi
stabo$ciami, rozwijajac dane mu talenty, pielegnujac w sobie che¢ do
tworczego i kreatywnego dzialania, nie moze osiagna¢ pelni zycia. Para-
frazujac stowa samego Ortegi, mozna powiedzie¢, Ze taki typ czlowieka
zawsze pozostanie jedynie na poziomie biologicznym, bedac jedna z wielu
podobnych do siebie jednostek, ktérych byt ostatecznie rozpuszcza sie
w homogenicznej masie ludzkiej.

Na drugim biegunie znajduje sie cztowiek nalezacy do duchowej elity,
przedstawiciel mniejszo$ci, bedacy jednoczesnie idealem antropologicz-
nym Ortegi y Gasseta. Inspirujac sie gtéwnymi postulatami nurtu filozofii
zycia®®, hiszpanski filozof duza cze$é swoich rozwazan poswiecit kwestiom
natury i egzystencji cztowieka. Dotychczasowe poglady na nature czlowieka
i wielkie koncepcje antropologiczne uznal za nieprzystajace do rzeczywi-
stego stanu istoty ludzkiej. Patrzac bowiem krytycznie na wspoélczesnego
czlowieka, Ortega y Gasset zauwazyl, ze zaréwno tradycyjny Kartezjanski

36 Filozofia zycia jest nurtem, ktéry obejmuje szereg zjawisk z dziedziny filozofii, ale takze
sztuki i literatury od korica XVIII do poczatku XX wieku. Poczatki filozofii Zycia to
okres romantyzmu, czyli przefom XVIII i XIX wieku, kiedy pojawily sie prace Karla
Phillippa Moritza Beitrége zur Philosophie des Lebens (Przyczynki do filozofii zycia, 1781)
czy Gottloba Benedikta von Schiracha Uber die moralische Schinheit und Philosophie
des Lebens (O pigknie moralnym i filozofii zycia, 1772). Filozofia zycia znalazla takze
swoje literackie uzupetnienie w twérczoéci miedzy innymi Johanna Hamanna, Johanna
Herdera, Friedricha Jacobiego, Johanna Wolfganga von Goethego, Novalisa, Friedricha
Schellinga. Lacznikiem romantycznej i pdzniejszej filozofii zycia byta twérczo$¢ Artura
Schopenhauera. Na przefomie XIX i XX wieku filozofie zycia rozwineli tacy mysliciele,
jak Wilhelm Dilthey, Friedrich Nietzsche, Georg Simmel, Henry Bergson oraz Oswald
Spengler. Ich poglady wplynely w pdzniejszym czasie na rozwdj egzystencjalizmu Karla
Jaspersa i Martina Heideggera, a takze na racjowitalizm i perspektywizm Ortegi y Gasseta.
Naczelna kategorig tego nurtu myslowego jest zycie, jako fundament i punkt wyjscia
wszelkich rozwazan. W przeciwienstwie do filozofii bytu, zaktadajacej istnienie okre-
$lonego porzadku $wiata, w ktérym czlowiek moze znalez¢ swoje miejsce, filozofia zycia
wskazuje na dysharmonie i dystans miedzy czlowiekiem i otaczajaca go rzeczywistoscia.
Odrzucajac esencjalizm w pogladach na nature cztowieka, filozofia Zycia zwraca sig takze
w kierunku fenomenalizmu i indywidualizmu. Zamiast o porzadku $wiata méwi ona
o chaosie, za$ za najwazniejsza dla bytu ludzkiego uznaje zdolno$¢ do dziatania i spon-
taniczno$¢. Filozofia zycia kwestionuje ponadto znaczenie teorii naukowych, ktérych
celem jest zrozumienie $wiata i wydawanie obiektywnych sadéw na jego temat.
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substancjalizm, jak i wywodzacy sie¢ od Kanta idealizm w pogladach na
nature ludzka staly sie nieaktualne. Ryszard Gaj pisze ponadto, Ze:

[...] hiszpanski filozof walczy na kilku frontach: z idealizmem subiektywnym,
ktéry — w jego opinii [Gasseta — przyp. aut.] — pozbawia swiadomo$¢ realnego
zakorzenienia w $wiecie, i z racjonalizmem, ktéry broniac obiektywnosci prawdy
i dobra, czyli kultury, neguje warto$¢ bezposredniego przezycia, spontanicznosci
jednostki, etycznego charakteru indywidualnych wyboréw cztowieka®.

Jednostkowy cztowiek byt waznym elementem w mysli hiszpanskiego
filozofa, ale tym, co przede wszystkim wyréznia stanowisko Ortegi, bylo
uczynienie cztowieka ostatecznym punktem odniesienia dla wszelkich
innych bytéw. Jak zauwazyt Krzysztof Polit: ,tak oto w filozofii Ortegi
kategoria substancji rozptywa si¢ ostatecznie w kategorii relacji [...], ale
centralnym punktem odniesienia jest tutaj cztowiek, jego zycie i rola,

jaka poszczegdlne rzeczy w tym zyciu spelniajg”?®

. Ortega polozyl zatem
szczegblny nacisk na relacje, jaka kazda istote ludzka laczy ze §wiatem
zewnetrznym i na plynace z niej konsekwencje. Jedna z tych konsekwen-
cji jest zmienno$¢, ktora charakteryzuje zaréwno $§wiat zewnetrzny, jak
i samego czlowieka oraz cate jego zycie. Ortega twierdzit bowiem, ze po-
niewaz zarowno czlowiek, jak i funkcje, jakie poszczegdlne rzeczy moga
pelnic¢ wjego zyciu, podlegaja nieustajacym zmianom, catos¢ ludzkiej eg-
zystencji pozostaje plynna, krucha, ulotna, wymagajaca nieustannego jej
dookreslania. Ponadto cztowiek ,jako byt konstytuujacy sie w czasie [...]
nie ma mozliwosci zawrdcenia swego losu”*’, kazda decyzja wptywa na
ksztalt jego zycia i nieuchronnie je odmienia. Eugeniusz Gérski wskazuje
jednak na pozytywna warto$¢ tak rozumianej ludzkiej natury i egzystencji:

Zmienno$¢ jest przywilejem autologicznym czlowieka. Rozwija¢ sie moze
nie ten, kto jest przymocowany do tego, czym byl dawniej, kto jest uwieziony
w przebrzmialej epoce, lecz ten tylko, kto moze wyemigrowac z jednego bytu
do drugiego™.

37 R. Gaj, Ortega y Gasset, ,Mysli i Ludzie”, Wiedza Powszechna, Warszawa 2007, s. 20.

38 K. Polit, Kryzys..., op. cit., s. 29.

39 L. Antczak, Teoria sztuk plastycznych u Ortegi y Gasseta, ,Studia z Historii Filozofii”
2010, nr 1, s. 189.

40 E. Gorski, Czlowiek w filozofii Unamuna i Ortegi y Gasseta, w: E. Gorski (red.), Problemy
czlowieka we wspélczesnej mysli hiszpanskiej, Wyd. Literackie, Krakow 1982, s. 85.
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Ortegianski anthropos zyje zatem dzieki nieprzerwanej, kreatywnej ak-
tywnosci, ktora z jednej strony daje mu wolnos¢ i pozwala w petni ksztat-
towac swoje zycie, lecz z drugiej sprawia, ze jest on ciagle narazony na
ryzykowne decyzje, ktére moga go doprowadzi¢ do utraty niezaleznosci
i indywidualnego charakteru. Dorota Leszczyna podkresla, ze filozofia
Ortegi, skoncentrowana na czlowieku, ,zwracajaca sie ku dzialaniu czto-
wieka, wyznaczajaca mu cele i stawiajaca wymagania, chce by¢ w zyciu
przydatna i chce to zycie ksztaltowaé™'.

Niewatpliwie ideal antropologiczny Ortegi to cztowiek wybitny, ktory
posiada wewnetrzna potrzebe odwotywania sie do zasad i norm wyzszych,
znajdujacych sie poza nim samym. Nie umie zadowoli¢ si¢ tym, co jest mu
dane: zawsze szuka czego$ wiecej i siega po wiecej. To pragnienie wcigz
nowych osiagnie¢ idzie w parze ze $wiadomoscia proporcjonalnego wktadu
wysitku i pracy. Polit pisze, ze czlowiek w pelnym tego sfowa znaczeniu

[...] jest w ortegizmie [Polit uzywa terminu ,ortegizm” na okreslenie calosci pogla-
déw filozoficznych Ortegiy Gasseta — przyp. aut.] w sposéb konstytutywny istota

moralng, ktéra ma obowiazek realizowania swojego przeznaczenia okreslonego

przez jego autentyczne ja. Zycie takiego cztowieka bedzie sig zatem sprowadzalo

do konieczno$ci dzialania (que hacer), ale nie jakiegokolwiek, dowolnego, ale

takiego, do ktdérego jest on zobowigzany na mocy swojego powotania. [...] Szla-
chetnos¢ jest zatem idealem etycznym, zwigzanym z wysitkiem i samodyscyplina
ludzi zdolnych do dziatari w pelni spontanicznych*’.

Czlowiek wybitny jest zawsze w stanie ciaglej aktywnosci, ciaglego po-
szukiwania samego siebie i réwnocze$nie pracy na rzecz innych. Dlatego
zycie przedstawiciela mniejszo$ci nazywa Ortega ,zyciem szlachetnym”*?,
ktdre jest synonimem ,zycia pelnego trudu i wyrzeczen, zawsze gotowego
do doskonalenia sig, do przechodzenia od tego, co juz jest, do wyzszych
celéw i obowiazkow”*.

Stanowisko Ortegi jednoznacznie przywodzi na mysl idealizm etycz-
ny w arystokratycznym duchu Sokratesa i Platona. Starozytny eudaj-
monizm to stanowisko gloszace, ze szczescie jednostki jest najwyzsza

wartoscia i celem ludzkiego zycia. Szczescie to jest jednak rozumiane

41 D. Leszczyna, José Ortega y Gasset — prorok brzasku, ,Diametros” 2008, nr 16, s. 104.
42 K. Polit, Kryzys..., op. cit., s. 218.

43 ].Ortega y Gasset, Bunt mas, op. cit., s. 72.

44 Jbidem.
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jako bezposredni skutek wlasciwego, szlachetnego postepowania, a nie
stan subiektywnego zadowolenia. W $§wiecie starozytnym droga do osia-
gniecia tak rozumianego szczescia byly ataraksja*®, eutymia*® czy apa-
theia®’. Podobnie u Ortegi stan szcze$cia nie oznacza partykularnych,
subiektywnych, chwilowych przyjemnosci ciata i ducha, ale permanentne
dazenie do samodoskonalenia, ktére uszlachetnia czlowieka i pozwala
mu zy¢ w zgodzie z wlasnym sumieniem. Ortegianski eudajmonizm
wlasciwy jest elitom spolecznym, dla ktérych najwyzszym celem jest
zycie $wiadome, oparte na realizacji warto$ci duchowych, stanowiacych
trzon indywidualistycznej kultury europejskiej.

Krytyka kultury masowej Ortegi y Gasseta opiera si¢ na fundamental-
nym dla calej jego mysli spotecznej rozréznieniu na ludzi masowych i elity.
Tym samym krytyka ta wpisuje si¢ w tradycyjna, europejska tendencje
do przeciwstawiania nizszej sfery, zaspokajajacej podstawowe potrzeby
(gléwnie materialne), realizujacej si¢ wlasnie przez kulture masowa, sfe-
rze kultury wyzszej, intelektualnej, majacej na celu zaspokajanie potrzeb
duchowych niewielkich elit spotecznych. Wzrost znaczenia kultury ma-
sowej w XX wieku byl dla Ortegi zapowiedzia nieuchronnego upadku
kultury europejskiej. W mysli hiszpanskiego filozofa nie ma miejsca
na utopie; roztacza on ponurg wizje $wiata, w ktérym dominujaca role
zaczely odgrywaé masy, a wlasciwa im kultura masowa zajeta miejsce
zepchnietej z piedestalu kultury wysokiej.

5.3. SPECYFIKA DWUDZIESTOWIECZNEGO BUNTU MAS

Juz na samym poczatku rozwazan dotyczacych dominacji mas w XX wieku
Ortega y Gasset podkresla, ze samo zjawisko masowosci nie jest zjawi-
skiem nowym w dziejach ludzkosci. Dominacja mas miala juz miejsce
cho¢by w czasach Imperium Rzymskiego, kiedy masy, stopniowo docho-

45 Ataraksja z jezyka greckiego oznacza wewnetrzny spokdj i nieuleganie emocjom. Osia-
gana jest przez wyzbycie si¢ nadmiernych pragnien oraz nieuzasadnionego leku przed
cierpieniem i $miercia. Ataraksja zapewnia stan réwnowagi, pozwalajacy czlowiekowi
odnalez¢ przede wszystkim radosci duchowe, ktérych bezposrednim Zrédtem sa cnota
irozum. W starozytnosci terminu tego uzyt po raz pierwszy Demokryt z Abdery.

46 Eutymia to z jezyka greckiego rados¢ i pogodny nastréj. U Demokryta z Abdery rado$¢
i spokdj duszy byty koniecznymi warunkami szcze$cia.

47 Apatheia oznacza w jezyku greckim beznamietnos¢, czyli stan niepodatnosci na wzru-
szenia, inaczej spokdj wewnetrzny.
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dzace do wladzy, dazyly do unicestwienia rzadzacej mniejszosci i zajecia
jej pozycji na spotecznym piedestale. Jak pokazata historia, glebokie
przemiany spofeczne w starozytnym Rzymie doprowadzily do upadku
Cesarstwa i zniszczenia idealéw $wiata starozytnego. Juz wtedy masy aspi-
rowaly do przejecia wladzy absolutnej i w tym sensie byla to zapowiedz
zjawiska nazywanego buntem mas, ktére swoje apogeum osiagneto na
poczatku XX wieku. Wedlug Ortegi y Gasseta w procesie tym kluczowa
role odegrala istotowa zmiana w postawie mas, ktére ,zdecydowaly sie
wysunaé w spoleczenstwie na pierwszy plan, zakupujac lokale, korzy-
stajac z urzadzen i zaznajac przyjemnosci, ktére dotad zarezerwowane
byly dla bardzo nielicznych”®. W ten spos6b, zdaniem Ortegi, powstato
zupelnie nowe zjawisko i nowa dziejowa sytuacja, polegajaca na tym, ze
»masa, ktdra nie przestajac by¢ masa zajmuje miejsce mniejszosci”*’. Na
tej podstawie hiszpariski filozof wyciaga pesymistyczny wniosek: , Zyjemy

w okresie brutalnej i bezwzglednej wtadzy mas”*°

. Warto jednak podkres-
li¢, Ze pesymizmowi Ortegi daleko do kategorycznych, katastroficznych
pogladdéw prezentowanych przez Spenglera czy Nietzschego. Kryzys
$wiata zachodnioeuropejskiego, ktérego bezposrednia przyczyna byla
dominacja mas ludzkich w sferach zycia publicznego (tytulowy ,bunt
mas”), dawal bowiem nadzieje na mozliwo$¢ odwrdcenia negatywnych
tendencji w kulturze. Dlatego w tym kontekscie Ortege y Gasseta nazwaé
mozna stabym katastrofista®" lub teoretykiem kryzysu kultury.

Ortegianska teoria kryzysu kultury skoncentrowana jest wokot pojecia

»buntu mas’, oznaczajacego samodzielne rzady czlowieka masowego,
ktéry sam sobie nadat prawo do rzadzenia, rozstrzygania, nadawania
senséw. Rzadzacego czlowieka masowego charakteryzuje wrodzone,
gleboko zakorzenione przekonanie, ze zycie jest pozbawione jakich-
kolwiek ograniczen, a ludzkie dziatania sa wolne od wszelkiej odpowie-
dzialno$ci. Poczucie panowania nad otaczajaca go rzeczywistoscia jest
u czlowieka masowego Zrédlem samozadowolenia, ktdre sklania go do

»afirmacji siebie samego takim, jakim jest, i uznawania wtasnych tresci
moralnych i intelektualnych za w pelni doskonate”*?. Dlatego rzadzacy

48 . Ortega y Gasset, Bunt mas, op. cit., s. 11.

49 Jbidem, s. 11.

50 Jbidem, s. 15.

51 Por. L. Kopciuch, O ,specyfice” polskiego katastrofizmu miedzywojennego (Witkacy —
Znaniecki) na tle koncepcji zachodnich, ,Parerga” 2007, nr 3, s. 70.

52 ]J. Ortega y Gasset, Bunt mas, op. cit., s. 112.
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czlowiek masowy ,wtraca sie do wszystkiego, narzucajac wszystkim
swoje pospolite przekonania, a czyni to bezceremonialnie, bez zadnych
wahan czy wzgledéw na innych”?. Bezposrednich zrédet nowej sytuacji
dziejowej, jaka bez watpienia sg rzady zbuntowanych mas, nalezy szukad
juz w dziewietnastym stuleciu, poniewaz, jak pisze Ortega:

[...] doskonato$¢, z jaka w XIX wieku zorganizowano pewne dziedziny zycia,
spowodowala to, ze korzystajace z owych dobrodziejstw masy nie uwazaja ich juz
za organizacje, lecz za element przyrody. Tak tez mozna wyjasni¢ demonstrowany
przez masy, absurdalny stan ducha: nie interesuje ich nic poza wiasnym dobro-
bytem, a jednocze$nie nie maja poczucia wiezi z przyczynami tego dobrobytu®.

Wspdlczesne masy otacza $wiat pelen dobrobytu, mozliwosci i wol-
nosci, ktéry na dodatek jest $wiatem tolerancyjnym i dajacym poczucie
bezpieczenstwa. W $wiecie tym masy zastaja wszystko gotowe, oddane
do ich dyspozycji i niewymagajace zadnego uprzedniego wysitku. Tak
srozpuszczone” duchem czasu masy nie maja zadnych watpliwosci co do
swojej wyjatkowej pozycji i nie pozostaje im nic innego, jak przejac stery
historii i zorganizowa¢ $wiat wedtug ich wtasnych upodoban.

Sytuacja, w ktdrej zbuntowane masy dochodza do pelni wladzy spo-
tecznej i politycznej, jest wedtug Ortegi niebezpieczna z kilku wzgle-
déw. Masy, ktére buntujac sig, biora we wladanie wszystkie dziedziny
zycia intelektualnego, kulturalnego czy politycznego, wystepuja przede
wszystkim przeciwko wlasnemu przeznaczeniu. Przez bunt przeciwko
przeznaczeniu Ortega rozumie brak akceptacji wlasnego losu, co jest row-
noznaczne z dzialaniem sprzeniewierzajacym si¢ ludzkiej naturze. Bunt
mas jest zatem czyms$ nienaturalnym, niewlasciwym i niebezpiecznym.
Samo istnienie mas faczy sie z historia dziejow czlowieka, jest naturalnym
zjawiskiem spotecznym, ktére — jak juz zostalo wspomniane — wystepo-
walo w wielu momentach dziejowych. Natomiast, jak zauwaza hiszpanski
filozof, bunt mas przyjmujacy niespotykana dotad skale i posiadajacy
wielka sile oddziatlywania jest zjawiskiem niepozadanym i stanowi za-
razem gléwna przyczyne narastajacego kryzysu kultury europejskiej.

Krytyka buntu mas to jedno z najwazniejszych zagadnien w calej filozo-
fii Ortegiy Gasseta. Wedlug Ortegianskiego przekonania bunt przeciwko
wlasnej naturze jest skrajna postacia wynaturzenia czlowieka. Dlatego

53 Jbidem,s. 113.
54 Jbidem, s. 64.



tez bunt w skali masowej — bunt mas — filozof traktuje jako bezposred-
nig przyczyne wieloaspektowego kryzysu zycia ludzkiego: degradacji
kultury wysokiej, deprecjacji intelektu, zanegowania tradycji oraz roz-
ktadu porzadku moralnego i spotecznego w dwudziestowiecznej Europie.
Bunt mas to ,wertykalna inwazja barbarzyiicéw”' — w odpowiedzi na nig
doszto do powstania nowego rodzaju sztuki: zdehumanizowanej sztuki

awangardowej.

1 Jbidem, s. 55.






ROZDZIAt VI: SZTUKA ZDEHUMANIZOWANA
A ODBIORCA MASOWY

6.1. ZBUNTOWANE MASY A SZTUKA AWANGARDOWA

Jednym z nastepstw spotecznej i politycznej dominacji mas u progu wieku
XX byla artystyczna rebelia przeciwko zjawisku masowosci, ktorej najpet-
niejszym wyrazem stala si¢ formacja Wielkiej Awangardy. Wspominany
juz krytyk kultury masowej, Dwight Macdonald, uwazat, ze Wielka Awan-
garda byla proba obrony $wiata sztuki przed zalewem kultury masowej.
Wszelki akademizm traktowal on jako formy utajonego kiczu dla mas:

Znaczenie ruchu awangardy [...] polegalo na tym, ze po prostu wycofywat sie
[on — przyp. aut.] ze wspétzawodnictwa. Odrzucajac akademizm — i tym samym
posrednio kulture masowa — robil rozpaczliwy wysitek, aby odgrodzi¢ jakis teren,

na ktérym mogtby jeszcze dziata¢ powazny artysta®.

Macdonald byt przekonany, ze kultura wyzsza, bedaca uciele$nieniem
tego, co elitarne, zawsze zwiazana jest z awangardyzmem. Jednocze$nie
podchodzil on z obojetnoscia do kulturalnego zwyrodnienia mas ludz-
kich, zadowalajacych sie sztuka bezmyslng, uproszczona i homogeniczna,
sfowem: sztuka masowa. Dla Macdonalda buntownicza awangarda arty-
styczna stanowila opozycje wobec kultury masowej; opozycje jaskrawa,
wysublimowana i nastawiona na okreslonego typu odbiorce. Réwnoczes-
nie watpil on, by waska grupa odpowiednio przygotowanych odbiorcéw
kultury niemasowej mogta przetrwa¢ nap6ér masowosci. Dlatego, jako
przedstawiciel skrajnego intelektualizmu arystokratycznego, naszkicowal
raczej pesymistyczna wizje dalszego rozwoju kultury. W wizji tej wszech-
obecna kultura masowa stanowita zagrozenie dla wszelkich przejawow
kultury ludzkiej w ogdle, a niepowstrzymana w odpowiednim momencie
miata doprowadzi¢ do deprecjacji i degradacji kultury wysokie;j.

2 D.Macdonald, Teoria..., op. cit., s. 14.
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Clement Greenberg, wybitny apologeta kultury wysokiej, twierdzil,
ze awangardy artystyczne jako jedyne zawsze tworzyly zywg, wymaga-
jaca i ruchoma kulture. Masy, ktérych stosunek do szeroko rozumianej
kultury cechowata obojetno$¢ (w znaczeniu niewkladania wysitku w jej
zrozumienie), tym bardziej pozostawaly obojetne na sztuke awangar-
dowa. Masy nigdy nie potrafily i nie chcialy zglebia¢ sztuki ambitnej
i wymagajacej, jaka bez watpienia byla sztuka Wielkiej Awangardy.
Greenberg, w stynnym eseju Awangarda i kicz, poruszyl takze zagad-
nienie kiczu, ktére wedlug niego bylo nierozerwalnie zwiazane z po-
jeciem awangardy. Tam bowiem, gdzie jest awangarda, musi narodzi¢
sie kicz, bedacy ,produktem rewolucji przemyslowej, ktora zurbani-
zowala masy Zachodniej Europy i Ameryki oraz wprowadzila cos, co
nazwano powszechna edukacja”. Kicz byl bezposrednia odpowiedzia
na wymagania gustéow publiczno$ci masowej. Masa zawsze wybierata
kicz, $wiadomie odrzucajac produkty kultury wysokiej, w tym takze
twoérczosci awangardowe;j.

Picasso, Braque, Mondrian, Mird, Kandinsky, Brancusi, nawet Klee, Matisse
i Cézanne czerpia swoje gtéwne inspiracje ze srodkéw, jakimi sie postuguja. Fa-
scynujaca warto$¢ ich sztuki zdaje sie wynikac przede wszystkim z pomystowosci,
z jaka aranzuja przestrzenie, plaszczyzny, ksztalty, kolory itp., z wylaczeniem tego
wszystkiego, co nie jest koniecznie implikowane przez te czynniki*.

Konceptualna, antyrealistyczna i wysublimowana sztuka artystéw
Wielkiej Awangardy, ktérych w powyzszym cytacie przywoluje Green-
berg, byla zaprzeczeniem istoty masowosci. Twérczo$¢ awangardystow
charakteryzowalo dazenie do bezprzedmiotowosci, dzieki ktérej dzieto
sztuki nie moglo by¢ wykorzystywane do czego$ innego niz do bycia
dzietem sztuki. Sztuka awangardowa miata by¢ przede wszystkim ,,sztuka
dla sztuki” Greenberg podkreslal, ze awangarda dazylta réwniez do cat-
kowitego odciecia sie od polityki:

Rewolucje pozostawiono spoleczenstwu, ideologicznemu zametowi, ktéry sztuka
i poezja uznata za niezgodny z zasadami, na jakich powinna sie wspiera¢ kultura.
Za prawdziwa i najwazniejsza funkcje awangardy nie uznano ,eksperymentowa-
nia’; lecz znalezienie drogi, ktéra pozwolitaby rozwija¢ kulture posréd ideologicz-

nego chaosu i przemocy. Odwracajac sie od publicznosci, awangardowy poeta

3 C.Greenberg, Awangarda i kicz, w: Kultura masowa, op. cit., s. 36.
4 Ibidem, s. 34.
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czy artysta dazyt do utrzymania wysokiego poziomu swojej sztuki, zawezajac
jej zakres i czynigc z niej wyraz absolutu, ktéry albo rozwigzuje, albo odbiera
znaczenie wszystkiemu wzgledno$cig i sprzecznoscia. Ta postawa prowadzita

do idei ,,sztuki dla sztuki” [...]°.

Greenberg przywoluje przyktad chlopa — nie tylko jako przedstawiciela
nizszej klasy spolecznej, ale takze jako czlonka publiczno$ci masowej — kté-
ry ma dokona¢ wyboru pomiedzy kubistycznym dzielem Picassa a obrazem
rosyjskiego malarza realistycznego Riepina®. Chtop wybiera Riepina, po-
niewaz to, co widzi na jego obrazie, jest mu blizsze zaréwno intelektualnie,
jak i estetycznie. Chlop w realistycznym malarstwie rozpoznaje elementy
rzeczywistosci, ktéra go otacza, natomiast dzieto Picassa wymaga od niego
wysitku intelektu i wyobrazni, do ktérego nie jest on zdolny. Odbiorcy Pi-
cassa i Riepina, jak twierdzi Greenberg, kieruja si¢ w swoich wyborach tym
samym instynktem i czerpig takie same wartosci. Jednak, pisze Greenberg,

[...] wartosci, jakie czerpie wyksztalcony widz z ogladania obrazéw Picassa, przy-
chodza nieco pézniej, jako wynik refleksji nad bezposrednim wrazeniem wywola-
nym przez wartosci plastyczne. Dopiero wéwczas przychodzi to, co rozpoznawalne,
cudowne, przyjemne. Nie jest bezposrednio czy zewnetrznie obecne w obrazach
Picassa, lecz musi by¢ rzutowane przez widza wystarczajaco wrazliwego, zeby wia-
$ciwie zareagowac na plastyczne jako$ci obrazu. Efekt jest ,refleksyjny’, podczas gdy
u Riepina ,refleksyjny” efekt zostaje wlaczony do samego obrazu i przystosowany
do bezrefleksyjnego zadowolenia widza. Riepin przetrawia wstepnie sztuke dla
widza, by oszczedzi¢ mu wysitky, oferuje droge na skréty do artystycznych doznan,
omijajac to, co z koniecznosci trudne w prawdziwej sztuce’.

W przytoczonym fragmencie jest mowa o odpowiedniej wrazliwo$ci

u odbiorcy dziet sztuki (bedzie ona odgrywacd istotna role takze w este-

tycznych pogladach Ortegi y Gasseta). Greenberg nie precyzuje, o jaka

wrazliwo$¢ mu chodzi i czym miataby sie ona charakteryzowadé, ale mozna

5 Ibidem,s. 33.

6 Ilja Jefimowicz Riepin (1844-1930) by rosyjskim malarzem, przedstawicielem realizmu.
Studiowatl w Petersburgu, w tamtejszej Cesarskiej Akademii Sztuk Pieknych. W latach
1873-1876 jako stypendysta przebywal we Wloszech i Francji, gdzie zetknal sie ze sztu-
ka impresjonistow. Jednak warsztatowo zawsze pozostawal wierny realizmowi w stylu
Rembrandta, a péZniej Courbeta. W swoich dzielach ukazywat najczesciej przecietnych
ludzi, z ktérymi sam sie identyfikowal. Tematem przewodnim jego prac byt wiejski folklor,
zaréwno ukrainski, jak i rosyjski. W pézZniejszym okresie twérczoéci, od 1878 roku, nalezat
do pieriedwiznikéw. Malowal obrazy historyczne, ale takze rodzajowe o tematyce z zycia
wspolczesnej Rosji oraz portrety (namalowal portret cara Mikotlaja II Romanowa).

7 C.Greenberg, Awangarda i kicz..., op. cit., s. 41.
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przypuszczad, ze niewatpliwie jest to wrazliwo$¢ innego rodzaju niz ta,
ktéra byla wystarczajaca do odbioru dziet sztuki tradycyjnej. Przede
wszystkim jest to wrazliwo$¢ kreatywna i czynna, w tym sensie, Ze na-
stawiona na interakcje odbiorcy z dzielem sztuki, czyli na jego wspoltwo-
rzenie. Dodatkowo Greenberg pisze o refleksyjnosci doznan ptynacych
z kontaktu dzietem, ktdérej warunkiem jest posiadanie odpowiedniej
wrazliwosci. Refleksyjno$¢ ta wskazuje na wysilek, jakim musi wykazaé
sie odbiorca, aby méc dostrzec walory dziela i do§wiadczy¢ artystycznych
oraz estetycznych jakosci w nim zawartych. Jednak owa refleksyjnosé¢
doznan, charakteryzujaca zwlaszcza dziela sztuki awangardowej, wydaje
sie bariera, ktérej masy nie chca, ale przede wszystkim nie moga poko-
nac. Kierujac sie zasada najmniejszego wysilku intelektualnego czy tez
wysitku wyobrazni, masy odrzucaja dzieta Wielkiej Awangardy, a same
utozsamiaja sie ze sztuka realistyczna, przedstawieniowa, mimetyczna.
Slowem, ze sztuka, ktéra jest fatwa i przyjemna w odbiorze, ktéra przed-
stawia to, co znane, bliskie i wprost rozpoznawalne.

Postawa ludzi masowych wobec dziet sztuki awangardowej, w szcze-
golnosci dziel Wielkiej Awangardy, byta jednak bardziej zlozona, nie
ograniczala sie bowiem tylko do prostej negacji tej sztuki. Gdyby tak bylo,
nie mozna by méwi¢ o zjawisku buntu mas. Specyfika buntu mas, ktére
osiagnely pelnie wladzy spotecznej u progu XX wieku, polegata na tym,
ze ludzie masowi zaczeli ro$ci¢ sobie prawo do wyrazania wlasnych opinii
i sadéw z niezachwiana pewnoscia i przekonaniem, co przystugiwato do-
tychczas jedynie elitom jako przedstawicielom kultury wysokiej. Innymi
stowy, masy odwazyly si¢ jawnie krytykowac¢ sztuke, jaka oferowata forma-
cja Wielkiej Awangardy. Nie majac zaplecza kulturowego, historycznego
i znajomosci kanonéw dotychczasowej sztuki, masowi odbiorcy w sposéb
bezmyslny, nieuzasadniony odrzucili sztuke awangardowa. Tym samym
jednak cel artystow Wielkiej Awangardy zostal w pelni osiggniety — stwo-
rzyli oni sztuke dla mas niezrozumiala; sztuke skierowana do wybranej,
waskiej grupy odbiorcéw; sztuke, ktdra ostatecznie stala si¢ synonimem
artystycznej rebelii przeciwko kulturze masowe;j.

6.2. WIELKA AWANGARDA JAKO ORTEGIANSKA SZTUKA ZDEHUMANIZOWANA
Uprawianie sztuki stanowiacej antyteze sztuki masowej mialo swoje
poczatki juz w twdrczosci impresjonistéw i postimpresjonistow, jednak

dopiero twérczo$é artystow Wielkiej Awangardy stata sie prawdziwa
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sztuka ,niewielu dla niewielu”®

. Warto si¢ zastanowi¢, jakie ogélne cechy
sztuki w pierwszych dekadach XX wieku sprawily, Ze mozna ja dzisiaj
okresla¢ mianem rebelii przeciwko kulturze masowe;j. Taki przeglad wa-
runkdéw elitarnosci sztuki wspoétczesnej w ogole przeprowadzit w eseju
Dehumanizacja sztuki Ortega y Gasset. Na potrzeby niniejszych rozwa-
zan warunki te zostana odniesione tylko do wybranych nurtéw Wielkiej
Awangardy, przedstawionych w pierwszej czesci ksiazki jako najbardziej
reprezentatywnych dla artystycznego buntu twércéw awangardowych.

Esej Dehumanizacja sztuki powstal w 1925 roku i byt jedna z pierw-
szych prac dotyczacych rozpoznania nowej sytuacji estetycznej u progu
XX wieku. Nalezy podkresli¢, ze dopiero za pare lat Ortega napisze Bunt
mas, w ktérym sprecyzuje swoje obawy dotyczace szerzacej sie kultury
masowej, ale juz w tym eseju zajmuje si¢ opozycja sztuki wysokiej i sztuki
popularnej (w znaczeniu masowej). Rockwell Gray podkresla, ze cho¢
Ortega w Dehumanizacji sztuki zawiesza swdj naturalny smak estetycz-
ny’, sztuka wysoka jest dla niego niezmiennie synonimem twérczosci
nowatorskiej, awangardowej, ktéra z definicji jest zaprzeczeniem sztuki
popularnej. W odniesieniu do popularnej sztuki romantycznej, ktéra
bardzo szybko podbijata serce ludu i w tym sensie mozna dzi§ mdéwic
o0 jej ,popularnosci’;, autor eseju nazywa sztuke najnowsza apopularna
lub antypopularna.

Antypopularnos$¢ awangardy polegata na tym, ze sztuka ta ,zawsze
miata masy przeciwko sobie i [...] nie tylko byla w samej swej istocie
niepopularna, ale co wiecej, antypopularna”®. Wedtug Ortegi radykalna
opozycyjno$¢ wobec sztuki popularnej byla zabiegiem zamierzonym,
awangarda bowiem celowo famata reguly komunikacji obowiazujace do
tej pory miedzy artysta a odbiorca, z premedytacja odrzucala kanony
dotychczasowej sztuki i $Swiadomie odchodzita od realizmu i naturalizmu
przedstawien.

Gléwna przyczyna braku popularnosci sztuki awangardowej byta jed-
nak nie rozbiezno$¢ gustéw elit i mas, ale zjawisko o wiele glebsze. Jak
pisal Ortega, ,nie chodzi bowiem o to, ze wiekszo$ci nie podoba sie sztuka
mlodych, a mniejszo$ci tak — rzecz w tym, ze wiekszos$¢, masy, tej sztuki

8 A.Kloskowska, Kultura masowa..., op. cit., s. 221.

9 R.Gray, Ortega y Gasset and Modern Culture, “Salmagundi” 1967, No. 35, s. 21.

10 J. Ortega y Gasset, Dehumanizacja sztuki, w: idem, Dehumanizacja sztuki i inne eseje,
op. cit., s. 280.
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»11

nie rozumie”"'. Niezrozumienie sztuki awangardowej przez jednostki

sktadajace sie na Ortegiariska mase ludzka bylo gtéwna przyczyna jej
odrzucenia:

[...] jesli nieche¢ spowodowana jest niemozno$cia zrozumienia dzieta sztuki, to
czlowiek czuje sie w pewnym sensie upokorzony, a owo irytujace poczucie niz-
szosci musi by¢ zréwnowazone przez wynikajace z potrzeby samoutwierdzenia
oburzenie'*.

Agnieszka Skrobas w artykule Sztuka w ujeciu José Ortegi y Gasseta
podkresla istotny wplyw problemu niezrozumienia sztuki na podzial
spoteczenistwa:

Postulaty nowej sztuki czynig ja niezrozumiaty dla wszystkich. Odbidr sztuki staje
sie zarazem dodatkowym kryterium polaryzacji spoleczeristwa, ktére dzieli sie na
tych, ktérzy rozumieja nowa sztuke [intelektualnie przygotowane elity — przyp.

aut.] i na tych, ktérzy jej nie rozumiejg [masy — przyp. aut.] ze wzgledu na brak
»13

»ogolnoludzkiego charakteru
Negacja sztuki awangardowej przez oburzona masowa publicznos¢
byla jedna ze sktadowych zjawiska buntu mas, charakterystycznego dla
pierwszych dekad XX wieku. Odrzucenie nowej stanowito jedyne wyjscie
dla mas ludzkich, ktére nie mogty sobie pozwoli¢ nawet na negatywny sad
estetyczny, gdyz aby go wyda¢, musialyby najpierw sztuke awangardowa
zrozumie¢. Nowa sztuka podzielita zatem odbiorcéw na dwie grupy:
wtajemniczonych, ktérymi byli sami artysci jako autorzy wlasnych dziel,
a takze kulturowo i intelektualnie przygotowane elity, oraz niewtajem-
niczonych, czyli ludzkie masy.

6.2.1. NOWA WRAZLIWOSC ESTETYCZNA

Sztuka Wielkiej Awangardy byla przede wszystkim zaprzeczeniem do-
tychczasowego modelu odbioru sztuki realistycznej i naturalistyczne;j.
Model ten polegal na poszukiwaniu przez odbiorce w dziele elementéw
dostepnych w otaczajacej go rzeczywistosci; elementéw, ktére wspot-
gralyby z jego zyciowym doswiadczeniem. Niezrozumiate dziela awan-

11 Jbidem, s. 280.

12 Jbidem, s. 281.

13 A.Skrobas, Sztuka w ujeciu José Ortegi y Gasseta, ,Annales Universitatis Mariae
Curie-Sktodowska” 2013, Lublin — Polonia, vol. XXXVIII, s. 123.
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gardowe nie odpowiadaly na owa potrzebe emocjonalnego przezywania
przedstawien znanych odbiorcy z wlasnych doswiadczen pozaartystycz-
nych. Sztuka awangardowa odmawiata mu emocjonalnej satysfakcji i po-
twierdzenia jego wyjatkowej pozycji. Przeciwnie, najczesciej zmuszala
przecietnego widza ,do zdania sobie sprawy z tego, kim jest — prostym
zjadaczem chleba, $lepym i gluchym na czyste pigkno, niezdolnym do

przyjecia sakramentu nowej sztuki”**

. Dla mas, ktére przywykty do

dominacji we wszystkich dziedzinach zycia, byla to sytuacja nie do za-
akceptowania. Plynace z niej poczucie zagrozenia ,przez nowa sztuke

bedaca domena uprzywilejowanej arystokracji ducha i dobrego smaku”*
musialo nieuchronnie doprowadzi¢ masowa publicznos$¢ do odrzucenia

i zanegowania artystycznych osiagnie¢ Wielkiej Awangardy.

Ortega y Gasset zauwazyl, ze masy ludzkie przede wszystkim po-
zbawione byly odpowiedniej wrazliwosci do odbioru nowego rodzaju
sztuki. Potrzeba nowej wrazliwosci powstala wraz z pojawieniem sie
nurtéw awangardowych, ktére zaczely oddalac¢ sie od ogélnoludzkiego,
uniwersalnego charakteru sztuki na rzecz form odhumanizowanych,
abstrakcyjnych i zintelektualizowanych. Nowa wrazliwo$¢, o ktdrej pisal
wspomniany juz Greenberg, Ortega okreslal jako ,artystyczna’, w przeci-
wienstwie do wrazliwosci ,ludzkiej”. Wrazliwo$¢ ta odpowiadata nowej
formie sztuki, ktéra odrealniala przedmiot estetyczny i byla zaprzecze-
niem sztuki rozumianej jako ilustracja rzeczywistosci przezywanej, czyli
wlaénie ,ludzkiej” Dziela awangardowe pozbawione zostaty ludzkiej tresci
i jako takie przedstawialy ,artystyczna przezroczysto$c¢”'®. Artystyczna
przezroczysto$¢ dziel wiazala sie z postepujacym procesem eliminacji
elementéw humanizujacych, ktére dominowaly w sztuce tradycyjnej,
realistycznej. Ta puryfikacji doprowadzita do powstania nowego rodzaju
sztuki, ktéra Ortega y Gasset nazywa sztuka zdehumanizowana, a ktérej

najpelniejszym wyrazem byla wigkszo$¢ nurtéw Wielkiej Awangardy.
6.2.2. POJECIE DEHUMANIZACJI W KONTEKSCIE SZTUKI AWANGARDOWEJ

Gloéwna tendencja sztuki nowoczesnej bylo dazenie do dehumanizacji,
ktére pociagalo za soba szereg konsekwencji. Aby zdefiniowa¢ samo
pojecie dehumanizacji, najlepiej odwotac sie do stéw Ortegi y Gasseta:

14 J. Ortega y Gasset, Dehumanizacja sztuki, op. cit., s. 281.
15 Jbidem.
16 Jbidem, s. 285.
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Widzimy, ze artysta nie tylko nie stara sie mniej lub bardziej nieudolnie nasla-
dowac rzeczywistosé, lecz wrecz zwraca si¢ przeciwko niej. Decyduje sie na
deformacje rzeczywisto$ci, na zniszczenie jej aspektéw ,ludzkich’, czyli innymi
stowy — na jej dehumanizacje'”.

Osiagniecie tego celu nie sprowadzalo sie jednak do prostego odrzucenia
form rzeczywistych, gdyz — jak twierdzit Ortega — nawet w najbardziej abs-
trakcyjnej linii kryja sie pewne pierwiastki form naturalnych. Dehumaniza-
cja sztuki polegata zatem nie tylko na wyeliminowaniu aspektéw ,ludzkich”
z dzieta, ale przede wszystkim na tym, ze sama byta aktem dehumanizacji.
W sztuce awangardowej nie chodzilo bowiem o dziwaczne, nieregularne,
odrealnione formy stwarzane przez artystéw, ale o calkowite zniszczenie
aspektu ludzkiego. Innymi stowy, dehumanizacja byla negacja tego, co
ludzkie, a nie prosta kreacja ahumanistycznych form. Jak pisze Ortega:

Nie idzie wigc 0 namalowanie czego$ catkowicie odmiennego od czlowieka, domu
czy gory, lecz o namalowanie czlowieka, ktéry bylby do czlowieka mozliwie jak
najmniej podobny; domu, ktéry z domu mialby tylko to, co konieczne jest, by

dokonata sie jego metamorfoza; gory, ktéra pozbawiona swej powierzchni, staje
18

sie stozkiem [...]
W tym miejscu warto przywolaé wybrane dziela twércéw Wielkiej
Awangardy, ktére omawiane byly w pierwszej czesci ksiazki. Obraz Pabla
Picassa Kobieta w koszuli siedzgca w fotelu z 1913 roku jest niewatpliwie
przykladem tak wlasnie rozumianego procesu dehumanizacji sztuki. Ob-
raz Picassa wywolal wéréd masowej publicznosci gwaltowne oburzenie.
Oburzenie to nie bylo jednak reakcja na wierny portret brzydkiej kobiety,
lecz na odhumanizowane, brzydkie, niezrozumiate przedstawienie kobie-
ty w ogdle. Podobnie rzecz sie miata z prekubistycznym dzielem Paula
Cézanne’a Widok na gore St-Victoire z Bellevue z 1885 roku. Przedstawiony
na obrazie pejzaz z géra Sainte Victoire w tle zostal podzielony na geome-
tryzujace fragmenty przedstawiajace przyrode ozywiona i ludzkie domo-
stwa. Gory nabierajg stozkowatych ksztaltéw, domy ludzkie to prostokaty
i kwadraty, ledwie przypominajace siedziby ludzkie, znane z otaczajacej
nas rzeczywistosci. Surrealistyczne wizje plynace ze sfery nieswiadomosci
réwniez stanowily radykalne zerwanie z realizmem przedstawien. Wspo-
mniane dzielo Salvadora Dalego Sen wywotany lotem pszczoly wokdt jabtka-

17 Jbidem, s. 294.
18 Jbidem, s. 295.
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-granatu na sekunde przed przebudzeniem z roku 1944 to fantastyczna,
irracjonalna wizja artysty, w ktorej z pozoru realistyczne elementy (cialo
kobiety, atakujace tygrysy, sztucer) tworza antyrealistyczna calo$¢. Dzieto
to opiera sie na dowolnym, subiektywnym potaczeniu form rzeczywistych,
ktdérego efektem jest absurdalna i zdehumanizowana (pomimo dostownej

»obecnosci” kobiety lezacej w centralnym punkcie obrazu!) calosé. Dehu-
manizacja to takze odejscie od naturalnych koloréw, szczegélnie wyrazne
w tworczosci fowistow i ekspresjonistéw. Wystarczy przypomniec obraz
Henriego Matisse’a Pani Matisse. Portret z zielong smugg (1905) czy Czer-
wone drzewa (1906) Maurice’a de Vlamincka, gdzie mocne barwy uzyte
do przedstawienia kobiecego portretu czy sielankowego widoku drzew nie
maja nic wspdlnego z barwami rzeczywistymi i celowo draznia odbiorce
swoja intensywnoscia i odrealnieniem.

Wracajac do pogladéw Ortegi y Gasseta, nalezy wymieni¢ takze inne
cechy tak rozumianej sztuki zdehumanizowanej. Przede wszystkim sztuka
zdehumanizowana byla wyzwaniem dla intelektu, zmuszata, by odbiorca
wykonal okreslona prace, ktdérej pozytywnym zwiericzeniem miata by¢
$wiadoma przyjemno$c¢ estetyczna. Intelekt i wyobraznia musialy bowiem
wkroczy¢ tam, gdzie nie bylo juz wiecej form majacych swoje odpowied-
niki w zyciu. W ich miejsce pojawily sie takie narzedzia dehumanizacji,
jak metafora czy zmiana perspektywy.

Dehumanizujaca metafora przestata by¢ jedynie narzedziem dekoracji
czy uwypuklenia rzeczywistosci przedstawianej. Awangardowa metafora
»pozbywa sie elementéw rzeczywistych maskujac je i czyniac z nich co$

zupetnie odmiennego [...]""*

, wyciagajac dodatkowo na $wiatlo dzienne
wszystko to, co dotychczas pozostawalo w sferze tabu. Metafora i pojecie
tabu sa ze soba $cisle zwiazane: metafora jako przejaw dehumanizacji
sztuki bezlito$nie obnaza ukrywane dotad emocje, instynkty, wyobra-
zenia, brzydote, a takze wizje pod$wiadomosci — czyli wszystko to, co
w swoich dzietach starali sie ujawni¢ artysci Wielkiej Awangardy: fowisci,
ekspresjonisci, kubisci oraz surrealisci.

Zmiana perspektywy w zdehumanizowanych dzielach awangardowych
polegata na odwréceniu hierarchii wartosci i tworzeniu dziel, w ktérych

»drobne wydarzenia z Zycia ukazane zostana na pierwszym planie i w mo-

numentalnych wymiarach”’. Zabieg ten Ortega nazywa ,podrealizmem’,

19 Jbidem, s. 304.
20 [bidem, s. 306.
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ktéry obok metafory, bedacej wyrazem dazenia do ,nadrealizmu” (w sensie
ujawniania prawdziwych emocji, uczud, instynktéw itd.), zaspokajal potrzebe
ucieczki od rzeczywistosci, innymi stowy, ucieczki od realizmu przedstawien.

Zaréwno metafora, jak i zmiana perspektywy byly elementami obra-
zoburczej postawy awangardowej sztuki zdehumanizowanej. Obrazo-
burczo$¢ rozumiana byta jako odraza do wszelkich form, ktére znalezé
mozna w zyciu, a w konsekwencji jako negatywna ocena i odrzucenie
tradycyjnej sztuki przedstawieniowej. Artysci awangardowi swiadomie
negowali sztuke zastang, jako skostnialg, niewymagajaca intelektualne-
go wysitku i odpowiadajacg gustom przecietnego odbiorcy masowego.
Natomiast sztuka, ktéra tworzyli, sztuka odhumanizowana, miata by¢
»sztuka dla sztuki’, oczyszczong z ideologicznych nalecialo$cii nastawiona
na intelektualizujace przezycie estetyczne.

Zdehumanizowana sztuka awangardowa byla takze przesigknieta
ironig, ktéra miata na celu wyeliminowanie wszelkiego patosu, charak-
terystycznego dla sztuki przedstawieniowej. Ironia ta byla wlasciwie
autoironia, poniewaz sztuka zdehumanizowana, bez wzgledu na swoja
tres$¢, kpita sama z siebie. Zadaniem artystéw awangardowych bylo takie
zaprezentowanie ironii, aby odbiorca mégt z dystansem podejs¢ do tego,
co przedstawione, i odczytaé wlasciwe znaczenie dziefa. Jak pisal Ortega:

Uprawianie sztuki nie jest usprawiedliwione, jesli ma sie ogranicza¢ do repro-
dukcji rzeczywistosci, do bezptodnego jej kopiowania. Zadaniem sztuki jest
powolywanie do zycia $wiatéw urojonych. Artysta, by to osiagna¢, musi odrzucic¢
rzeczywisto$¢ i tym samym postawic sie ponad nia. By¢ artysta to znaczy nie bra¢
na serio tej bardzo powaznej osoby, jaka jestesmy, kiedy nie jestesmy artystami®'.

Sztuka miata by¢ wlasciwie forma zabawy, gry intelektualnej, opartej na
metaforyce przekazu oraz ironii przedstawien.

Najwazniejszym jednak rysem sztuki nowoczesnej, w szczeg6lnosci
sztuki awangardowej, byta wedlug hiszpanskiego filozofa jej atranscen-
dentno$¢. Ortega twierdzil, ze wyjasnienie atranscendentnosci sztuki jest
mozliwe jedynie dzieki poréwnaniu artystycznych dokonan awangardy-
stéw z tradycyjna sztuka mimetyczna. Najistotniejszym aspektem tego
zjawiska bylo to, ze arty$ci awangardowi zajmowali sie sztukq w pozornie
lekcewazacy sposéb: traktujac ja jako zabawe i ostentacyjnie odrzuca-
jac kanony sztuki tradycyjnej. Postawa ta byla celowym i swiadomym

21 [bidem, s. 317.
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wyborem artystéw nowoczesnosci. Im bardziej sztuka pozbawiona byla
powazniejszego znaczenia, tym bardziej zajmowala ona artystéw. Bylto
to zaprzeczeniem dotychczasowej pozycji artysty i rangi sztuki. Dotych-
czasowa sztuka — pisze Ortega — ,byla transcendentna w szlachetnym
tego stowa znaczeniu — po pierwsze dlatego, ze zajmowala sie najpowaz-
niejszymi problemami ludzkosci, a po drugie dlatego, ze sama w sobie
reprezentowala drzemiaca w ludzkosci potencjalna site nadajaca gatun-
kowi ludzkiemu godno$é i usprawiedliwiajaca jego istnienie”**. I dodaje:

Trzeba byto widzie¢ owa uroczysta postawe, jaka przybieral wobec mas wielki
poeta czy genialny kompozytor, postawe proroka czy zalozyciela religii, majesta-
tyczng postawe meza stanu odpowiedzialnego za losy §wiata®.

Tak rozumiang sztuke tradycyjna nazywa on transcendentna, czyli
przekraczajaca ramy pojecia ,sztuki dla sztuki’, zaangazowana ideolo-
gicznie i przy tym patetyczng. Natomiast sztuka z poczatku XX wieku,
wyzwolona z kanondéw przeszto$ci, miata by¢ sztuka w tym sensie atrans-
cendentng, ze wolna od wszelkich ideologicznych naleciato$ci, wyzszych
aspiracji czy patetyzmu, dazaca jedynie do bycia tym, czym jest: ,sztuka
dla sztuki” Wedtug Ortegi y Gasseta tak zdefiniowana atranscendentnos¢
byla wyrazem nie pychy, lecz skromnosci i dostojnosci, ktére zawsze
wlasciwe byly sztuce antypopularnej.

6.2.3. AMBIWALENTNY CHARAKTER SZTUKI ZDEHUMANIZOWANEJ

W eseju Dehumanizacja sztuki Ortega y Gasset podejmuje probe zaryso-
wania najwazniejszych cech sztuki najnowszej, ktéra w jego opinii dazyla
przede wszystkim do wyeliminowania z dziela sztuki wszelkich ludzkich
pierwiastkéw. Jednak wedlug hiszpanskiego filozofa opisany powyzej
stan rzeczy niést ze soba takze niebezpieczenstwo, zwiazane z ryzykiem
utraty przez sztuke jakiegokolwiek znaczenia. Zwlaszcza sztuka Wielkiej
Awangardy, ktéra radykalnie zerwata z tradycja sztuki, odrzucita realizm
i naturalizm przedstawieni na rzecz deformacji rzeczywistosci, mogla,
w ocenie Ortegi, sta¢ sie sztuka drugorzedna i pozbawiona znaczenia.
Zdehumanizowana sztuka, calkowicie atranscendentna, miata by¢
bliska wspétczesnym ,triumfom sportu i zabawy”**, czyli opisanemu

22 Jbidem, s. 318.
23 Jbidem, s. 318-319.
24 [bidem, s. 319.
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w Buncie mas szantazowi mlodosci. Sztuka awangardowa, symbolizowa-
na przez miodos¢, jako od$wiezenie skostnialych form w sztuce, mogta
co najwyzej zaoferowac wybawienie cztowieka ,poprzez wyzwolenie go
od powagi zycia i niespodziewane przeniesienie go w wiek chiopiecy”.
Dlatego tez Ortega pisal o ambiwalentnym charakterze nowej sztuki,
ktéra z jednej strony, atakujac tradycje, kwestionowata idee sztuki w ogole,
a co za tym idzie, podwazala swoje podstawy i tym samym kwestionowata
takze sama siebie, a z drugiej strony wykazywata wielki entuzjazm dla
swojej najnowszej postaci i idealu ,sztuki dla sztuki” Dwuznacznos¢ ta
ztagodzona byla oczywiscie przez autoironie i farsowos¢ sztuki awan-
gardowej, ktére pozwalaly jej zachowaé dystans do samej siebie. Jednak
fakt, ze sztuka ta wyroslta z nienawisci do wlasnej tradycji, w ktérej cala
tworczo$¢ artystyczna miata charakter patetyczny i powazny, sklonit
Ortege do stwierdzenia, ze owa ,nienawi$¢ do sztuki moze si¢ rozwinaé
jedynie tam, gdzie istnieje nienawi$¢ do nauki, do panistwa, czyli po prostu
nienawis$¢ do catej kultury i cywilizacji”?. Taki opis stanu wspo6iczesnych
Ortedze czaséw byl niewatpliwie diagnoza pesymistyczna, negujaca
poczucie stabilizacji i podajaca w watpliwos¢ sens nowej sztuki w ogdle.
Piszac o sztuce najnowszej, Ortega y Gasset byl pewien jednej rzeczy:
u progu XX wieku sztuka wkroczyla na droge, z ktérej nie bedzie juz
odwrotu. Jakiejkolwiek ocenie poddano by sztuke Wielkiej Awangar-
dy, nie spos6b zaprzeczy¢, ze odrzucajac tradycje i realizujac wszystkie
opisane powyzej postulaty, sztuka ta poszla w nowym kierunku, ktéry
dla hiszpanskiego mysliciela oznaczal catkowita dehumanizacje, bedaca
wyrazem artystycznej rebelii przeciwko kulturze masowej.

1 Ibidem.
2 [bidem, s. 320.
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Pierwsze dekady XX wieku byly czasem niespokojnym, obfitujacym

w zasadnicze zmiany wielu dotychczasowych form ludzkiego zycia. Ar-
tysci, $Swiadomi zachodzacych éwczesnie proceséw, nie mogli pozostaé

na nie obojetni. Wrazliwo$¢ i zdolno$¢ do obserwacji sktonily wielu

z nich do zajecia radykalnego stanowiska wobec tego, co przyniosly ze

soba spoteczne, polityczne i kulturowe przeobrazenia, zapoczatkowa-
ne juz w dziewietnastym stuleciu. Awangardyzm pierwszej potowy XX
wieku byl zaprzeczeniem artystycznego konformizmu i uleglosci wobec

oczekiwarn odbiorcy masowego. Nalezy jednak raz jeszcze podkresli¢, ze

formacja Wielkiej Awangardy nigdy by nie powstata, gdyby nie przemia-
ny w sztuce tradycyjnej, ktérych rezultatem bylto pojawienie sie kolejno

nurtéw impresjonistycznego i neoimpresjonistycznego oraz wielokie-
runkowych poszukiwan postimpresjonistéw. Dziatalnos$¢ artystéw dru-
giej polowy XIX wieku byta z pewnos$ciag warunkiem koniecznym, cho¢
niewystarczajacym, bez ktérego nie doszloby do artystycznej rewolucji

awangardowej. Prekursorzy Wielkiej Awangardy dostarczyli nie tylko

ideologicznego fundamentu dla dziatain awangardystéw, ale takze nie-
zbednych, nowatorskich $rodkéw wyrazu. Awangardysci poszli jednak
o krok dalej. W sposéb jawny kwestionujac caly dotychczasowy dorobek
sztuki, nie tylko rozwineli ideologiczne przestanki swoich artystycznych
poszukiwan, ale wypracowali takze szereg oryginalnych $§rodkéw wyrazu,
stanowiacych kontynuacje formalnych poszukiwan artystéw drugiej

polowy XIX wieku.

Wiasnie ze wzgledu na historyczne i artystyczne warunki tworczosci
artystow pierwszych dziesigcioleci XX wieku Wielka Awangarde mozna
dzi$ okresli¢ mianem artystycznej rebelii przeciwko kulturze masowej.
Gléwnym postulatem tego buntu bylo ocalenie idei sztuki w jej tradycyjnym
rozumieniu, przy jednoczesnym zerwaniu z wczes$niejszym dorobkiem ar-
tystycznym ludzkosci. Istota Wielkiej Awangardy bylo bowiem zachowanie
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unikatowego statusu sztuki pod postacia formuly ,sztuki dla sztuki’, i tym
samym ocalenie jej przed zalewem masowosci, polaczone z podwazaniem
tradycyjnego paradygmatu sztuki mimetycznej. Cho¢ wspomniany juz Cle-
ment Greenberg byl przekonany, ze twdrczos¢ awangardowa w wiekszym
stopniu byta kontynuacja tradycji niz jej radykalnym zaprzeczeniem, nalezy
stwierdzi¢, ze natura tej kontynuacji byla wysoce paradoksalna. Z jednej
strony Wielka Awangarda za pomoca nowatorskich i skandalizujacych
$rodkéw wyrazu pielegnowala przede wszystkim idee sztuki jako kwin-
tesencji kultury wysokiej, skierowanej do odpowiednio przygotowanych
odbiorcéw. Réwnoczesnie jednak, na przekér powierzchownym ocenom,
ktére sztuce awangardowej wystawily spoleczefistwa masowe, awangar-
dyzm podtrzymywat i utrwalal wypracowane na przestrzeni wiekéw war-
toéci estetyczne. To nie Wielka Awangarda, lecz kultura masowa byta
realnym zagrozeniem dla utrzymania standardéw estetycznych w sztuce.

Warto zatrzymac si¢ na chwile przy tym kontrowersyjnym z pozoru
twierdzeniu, méwiacym, ze sztuka awangardowa byta realizacja trady-
cyjnych wartoéci artystycznych i jako taka stanowila kontynuacje twor-
czych poszukiwan ludzkosci od ponad dwéch tysiecy lat. Tak rozumiana
Wielka Awangarda wpisuje si¢ w ewolucyjny model rozwoju twérczosci
artystycznej, zaproponowany przez polskiego teoretyka sztuki Jerzego
Ludwinskiego. Rozwdj sztuki jest wedlug Ludwinskiego zjawiskiem ciag-
tym, niezaleznym od momentéw rewolucyjnych i przefomowych, ktére
mialy miejsce w dziejach sztuki. Ludwiriski méwi zatem o modelu, ktéry
taczy elementy ewolucyjne oraz rewolucyjne i stuzy do calosciowego opisu
tej czesci rzeczywistosci czlowieka, ktéra obejmuje zjawiska artystyczne.
Model ten wyznacza od zawsze obszar artystycznej i pozaartystycznej
dzialalnosci czlowieka, a Ludwinski poréwnuje go do slojéow drzewa, ktére
rozrastaja si¢ wraz z uplywem czasu, poszerzajac zakres znaczeniowy
tego, co ,artystyczne”:

Wyobrazam sobie taki model sztuki, a raczej model rozwoju sztuki. Model ten
przypominalby stoje drzewa, narastalby tak, jak narastaja stoje drzewa. Te po-
szczegblne sloje to bylby style minionych epok, to jest gotyk, renesans, barok itd.
Az do sztuki nowoczesnej’.

3 J. Ludwinski, Sztuka w epoce postartystycznej i inne teksty, wybér i oprac. J. Koztowski,
Akademia Sztuk Pieknych w Poznaniu, Biuro Wystaw Artystycznych we Wroclawiu,
Poznan — Wroctaw 2009, s. 163.
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Model ten odznacza si¢ wysokim stopniem stabilnosci, cho¢ tempo na-
rastania ,stojow” rozrostu jest rézna w réznych momentach dziejowych.
Co najwazniejsze, ekspansja tak opisanego modelu sztuki nie musi od-
bywac sie kosztem rzeczywisto$ci pozaartystycznej. Jak pisze Stanistaw
Stankiewicz w eseju poswieconym teorii Ludwinskiego:

Nalezy to [przyrost stojéw w opisywanym modelu — przyp. aut.] rozumie¢ w ten
sposob, ze procesy zmian zachodzgcych w sferze pozaartystycznej byly paralelne
wobec zmian, ktére miaty miejsce w modelu sztuki. Oznaczalo to, ze wiekszos¢
zmian zachodzgcych w obszarze modelu wynikala ze $cierania sie réznych sta-
nowisk w obrebie sfery sztuki, a nie ze $cierania sie sztuki z rzeczywistoscia®.

Stalymi wyznacznikami zmian w tym modelu sztuki sa: dazenie do no-
wodci, przekraczanie utartych schematéw oraz nowatorstwo formalne
i konceptualne. Tak rozumiane ewolucyjne ujecie historii sztuki pozwala
na okreslenie logiki zmian zachodzacych w sztuce od zarania dziejow
ludzkosci, niejako post factum, na podstawie obserwacji artystycznych
zachowan kolejnych pokolen.

Wedlug Ludwinskiego buntownicza sztuka Wielkiej Awangardy stano-
wila jedynie kolejny etap rozrostu ,drzewa’, wpisujacy sie w ewolucyjny
model rozwoju sztuki:

O ile w okresie pierwszej rewolucji [tj. Wielkiej Awangardy — przyp. aut.] w funk-
cjonowaniu tego modelu nastapily jedynie pewne zakidcenia, o tyle w czasie dru-
giej rewolucji [Ludwiriski ma tu na my$li neoawangarde — przyp. aut.] nastapita
kompletna eksplozja tego modelu [...]°.

Niewatpliwie jednak pojawienie sie nurtéw awangardowych bylo w pew-
nym sensie anomalia. Do poczatkéw XX wieku przyrost ,stojow drzewa”
nastepowal bowiem w sposéb mniej lub bardziej zréwnowazony. Naro-
dziny Wielkiej Awangardy zachwialy owa réwnowage, co poskutkowato,
wedlug Ludwinskiego, naglym, niespotykanym dotad w dziejach sztuki,
rozciggnigciem granic sfery artystycznej. Dla badacza sztuki — jak pisze
Ludwinski — ,rzeczg pasjonujaca jest tropi¢ moment, kiedy w $ciankach
naszego modelu sztuki powstala pierwsza wyrwa. Na pewno jednak

4 S.Stankiewicz, Awangarda i odleglosci. Jerzego Ludwiriskiego przyczynek do teorii
awangardy, w: Wiek awangardy, red. L. Bieszczad, Universitas, Krakéw 2006, s. 448.
5 J. Ludwinski, Sztuka w epoce..., op. cit., s. 104.
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”6

. Bedaca
owa ,wyrwa” Wielka Awangarda, ktéra usytuowata sie na cienkiej granicy
pomiedzy sztuka a rzeczywistoscia pozaartystycznag, nigdy jednak nie
przekroczyla tej granicy. Ludwinski pisze, ze awangarda ,moze istnie¢

jeszcze wcze$niej pojawila sie¢ ona w §wiadomosci artystow

tylko wéweczas, kiedy model sztuki, rozszerzajacy sie wprawdzie, posiada
pewne granice, poza ktérymi rozposciera si¢ nie-sztuka, czyli cala reszta
rzeczywistosci”’, i dodaje, ze w ramach Wielkiej Awangardy ,,model jest

ciagle zamkniety, a sztuka posiada granice”®

. Dzieje sie tak dlatego, ze
zachowane zostalo wéwczas rozréznienie pomiedzy przedmiotem sztuki
a przedmiotem codziennego uzytku, ktére, jak pokazata historia, zburzyta
ostatecznie estetyka ready made’ i pdzniejsza twdrczosé artystéw neo-
awangardowych. Ludwinski jest jednak przekonany, ze do lat szes¢dzie-
siatych XX wieku ,wszystko przypominalo szwajcarski zegarek. Mozna
przesledzi¢, jak rozwoéj postepowal od romantyzmu Delacroix, poprzez
takie zjawiska, jak impresjonizm i jego kolejne etapy, a takze van Gogha,
poprzez Matisse’a, do kubizmu i az do abstrakcji geometrycznej, potem
bezforemnej i dalej”*°. Dlatego uzasadnione wydaje sie twierdzenie, ze
tworczo$¢ artystow Wielkiej Awangardy, zrywajac z dorobkiem sztuki,
pozostala jednak w obrebie swoiscie rozumianej tradycji artystycznej,
w ktorej ramach powstawaly dzieta dla odpowiednio przygotowanej grupy
odbiorcédw, uksztaltowanych przez estetyke ,sztuki dla sztuki”

Cho¢ gltéwnym przedmiotem badan Ludwinskiego byta rozsadzajaca
model ,drzewa” sztuka neoawangardowa, z jego mysli krytycznej mozna
wyloni¢ kilka podstawowych cech Wielkiej Awangardy. Podobnie jak
Stefan Morawski'! uwazat on, ze gléwnym rysem awangardyzmu byta
silna potrzeba zerwania z tradycja i dorobkiem sztuki wcze$niejszej.
Arty$ci negowali ,to, co juz bylo”; stawiajac na nowatorstwo i oryginal-
no$¢, zwracali sie ku sztuce wyzwolonej z akademickich rygoréw, znaj-
dujacej sie w opozycji do rodzacej sie wéwczas kultury masowej. Sztuka

6 [bidem, s. 94.

7 Ibidem, s. 182—183.

8 Ibidem, s. 173.

9 DPor.]. Stolnitz, Bezinteresownosc estetyczna a kryzys estetyki, w: S. Morawski, Zmierzch
estetyki: rzekomy czy autentyczny?, t. 1, ttum. K. Biskupski, Wyd. Czytelnik, Warszawa
1987, s. 290-296.

10 J. Ludwinski, Sztuka w epoce..., op. cit., s. 198.

11 Pelny opis awangardyzmu pierwszej potowy XX wieku wedlug Morawskiego znajduje
sie w rozdziale I niniejszej ksiazki pt. Czym jest Wielka Awangarda?
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ta dodatkowo miata odpowiada¢ duchowi czasu — ,model sztuki ulegat
rozszerzeniu i sztuka stawalo sie ciagle co§ nowego, co bylo dzielem
awangardy”'?. Wedtug Ludwiniskiego artystéw awangardowych taczyto
niespotykane dotad poczucie jednosci i wspdlnotowosci w dazeniu do
tak zdefiniowanego celu. Podobnie jak Morawski dostrzegl on wielka
fascynacje zdobyczami nauki i techniki, ktéra, w ré6znym stopniu, cha-
rakteryzowata wybrane nurty Wielkiej Awangardy. Ludwinski pisak:

Mimo wszystko w dzisiejszym $wiecie jednak najbardziej charakterystycznymi
dziedzinami twérczosci ludzkiej sa nauka i technika, i nie da sie obok nich przej$c¢
do porzadku dziennego. Dialog artystéw, ktérzy przeciez zaglebiaja sie w tej
rzeczywistosci, ktorzy z ta rzeczywistoscia podejmuja walke, otéz ten dialog
artystéw z nauka i technika jest chyba konieczny, bo to jest réwnoczesnie pod-
jecie jakiego$ dialogu z rzeczywistoscia, ktdra obok nas rozwija sie — chcialoby
sie powiedzie¢ — zupetnie niezaleznie®.

Jednocze$nie Ludwinski uwazal, ze w okresie pierwszej awangardy
fascynacja ta nigdy nie przekroczyla granic modelu — pozostata ona
w obrebie sfery artystycznej, poszerzajac ja w spos6b znaczacy, nie
zacierajac jednak granicy miedzy sztuka a rzeczywisto$cia. Innymi sto-
wy, awangardowe zainteresowania nauka i technika pozostaly czysto
artystyczne. Dlatego model sztuki, jaki pozostawila po sobie sztuka
awangardowa z pierwszych dziesiecioleci XX wieku, cechowal sie we-
dlug Ludwinskiego tym, ze niezmiennie odgraniczat go od $wiata po-
zaartystycznego ,mur, granica, poza ktéra nie mozna byto wyjsé¢”'*.
Artystyczny charakter postulatéw Wielkiej Awangardy podkreslata takze
idealistyczno-kreacyjna postawa artystéw, ktorzy chcieli ustalenia no-
wych, idealnych wzorcéw $wiata i dazyli do ujarzmienia zastanej przez
nich rzeczywisto$ci, zaréwno artystycznej, jak i spolecznej, w celu oca-
lenia idei ,sztuki dla sztuki”

Wszystkie wymienione powyzej cechy awangardyzmu pierwszych
dziesiecioleci XX wieku podlegaly dodatkowo dwém, fundamentalnym
wedlug Ludwiniskiego, ograniczeniom. Po pierwsze zachowane zostato,
w obrebie zdobyczy modelu awangardowego, dazenie do tworzenia sztuki
jako pewnego stylu, czego wyrazem bylo utrzymanie jasnych podziatéw

12 ], Ludwinski, Sztuka w epoce..., op. cit., s. 209.
13 Jbidem, s. 46.
14 Jbidem, s. 165.
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na kierunki i gatunki oraz zachowanie (w pewnym stopniu oczywiscie)
spojnosci stylistycznej w obrebie danego nurtu: ,,sztuka stanowifa zwarta
calos¢, jej istota byt podzial na poszczegdlne dyscypliny, z ktérych kazda
miala swoja wlasna specyfike, na style, tendencje i kierunki, na techniki”*®.
Wydaje si¢, ze rozwarstwienie Wielkiej Awangardy na konkretne style
mozna potraktowac jako jeden z symptoméw zachowania owej ciaglosci
w dziedzinie tradycji sztuki, ktéra zawsze charakteryzowata sie réwnocze-
snym istnieniem réznorodnych, odrebnych styléow w danym momencie
dziejowym. Drugim ograniczeniem Wielkiej Awangardy bylo zachowanie
podzialu na rzeczywisto$¢ artystyczna i pozaartystyczna, co wyrazalo sig
w kategorycznym rozdzieleniu tego, co jest sztuka, od tego, co nia nie jest,
poniewaz ciagle ,obowiazywat skrajny rygoryzm podziatéw i granic”*’.
Miedzy innymi dzieki tym dwém podstawowym ograniczeniom sztuka
awangardowa u progu XX wieku wpisywala sie w ewolucyjny model
rozwoju sztuki i dlatego, w sensie stylistycznym, byta ona zdecydowanie
mniej radykalna niz pézniejsza sztuka neoawangardowa.

Niewatpliwie jednak mozna dzi§ méwic¢ o rewolucyjnym charakterze
Wielkiej Awangardy, biorac pod uwage jej znaczenie jako rebelii prze-
ciwko kulturze masowej i rodzacej sie na przetomie XIX i XX wieku
powszechnej masowosci. W tym sensie byla ona przede wszystkim for-
malnym eksperymentatorstwem, nastawionym na rozbicie akademickich
kanonéw sztuki, podtrzymujacym zarazem ciaglo$¢ w realizacji warto$ci
estetycznych. Réwnocze$nie wydaje sie, ze Wielka Awangarda nie zastu-
zyta na miano anarchizujacej rewolucji, ktérej punktem dojscia byloby
obalenie tradycyjnych standardéw estetycznych. Owszem, krytyczne
ostrze tej formacji zwrdcone bylo gléwnie przeciwko skostniatym kon-
wencjom artystycznym oraz spolecznym, przy braku akceptacji nowej,
masowej rzeczywistosci spotecznej, ale jej nadrzednym celem bylo oca-
lenie ciaglosci kultury wysokiej jako artystycznej dzialalno$ci czlowieka
w ramach szlachetnej formuly ,sztuki dla sztuki” Jedno z gléwnych orezy
artystéw awangardowych, ktérzy w ten sposéb zbuntowali sie przeciwko
kulturze masowej, stanowita dehumanizacja sztuki, ktéra zostata scha-
rakteryzowana przez Ortege y Gasseta.

Wielka Awangarda byla niewatpliwie kwintesencja procesu dehuma-
nizacji sztuki. Dominujaca w sztuce tradycyjnej humanizujaca tematyka,

15 Jbidem, s. 63.
16 Jbidem, s. 183.
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oparta na realizmie i naturalizmie przedstawien, stala si¢ w perspektywie
awangardowych osiagnie¢ XX wieku trwala wlasno$cia kultury maso-
wej w ogdle. Dlatego kultura wysoka, do ktérej miana pretendowala
sztuka Wielkiej Awangardy, musiala zwrécic sie ku temu wszystkiemu,
co bylo zaprzeczeniem humanizujacej sztuki mimetycznej. Podejmujac
prébe opisu procesu dehumanizacji, Ortega dokonat przede wszystkim
przewarto$ciowania tradycyjnego myslenia europejskiego, opartego
na platonskiej triadzie Pigkna, Prawdy i Dobra. Oddzielil estetyczne
przezycie od moralnej wrazliwo$ci, podkre$lajac intelektualny wymiar
doznan estetycznych. Kontakt z pozbawiona humanizujacych pierwiast-
kéw sztuka awangardowa polegal wedlug niego na chfodnym ogladzie,
prowadzacym do rozumowej interpretacji dziela zdehumanizowanego,
ktérej wynikiem miato by¢ swiadome przezycie duchowe. Przezycie to
opiera¢ si¢ mialo na intelektualnym zrozumieniu dziela, pomijajacym
jego warstwe formalng, dostowng, przedstawieniowa. Wydaje sie, ze tylko
tak pojmowane przezycie bylo wlasciwe sztuce awangardowej, jako tej,
ktéra za pomoca metafory, zmiany perspektywy, autoironii oraz atrans-
cendentno$ci miala na celu rozbicie tradycyjnego, przedstawieniowego
wymiaru sztuki, a w dalszej perspektywie odsuniecie od odbiorcy ma-
sowego sztuki w jej elitarnej formule. Przedstawiciel masy pozbawiony
byl wedlug Ortegi nie tylko zaplecza kulturowego, wiedzy i znajomosci
tradycji, ale przede wszystkim brakowato mu odpowiedniej wrazliwosci
do odbioru dziet awangardowych. Przy obcowaniu z dzietami sztuki od-
biorca masowy poslugiwal sie zawsze wrazliwoscia ludzka, pozwalajaca
mu reagowac jedynie na przedstawienia znane z jego wlasnego, zyciowego
doswiadczenia. Sztuka Wielkiej Awangardy konsekwentnie odwotywata
sie do wrazliwo$ci drugiego typu, ktéra Ortega nazywal wrazliwo$cia
artystyczna, a ktéra posiadaly tylko wybrane jednostki (u Ortegi byli to
przedstawiciele elity intelektualnej). Wrazliwo$¢ ta byla obca dla odbior-
céw masowych jako przedstawicieli kultury popularne;j.

W tym miejscu warto przytoczy¢ Ortegiafiska metafore szyby. Znaj-
dujac sie w pomieszczeniu i patrzac przez zamkniete okno na ogrdd,
czlowiek zwykle pomija wzrokiem szybe i skupia si¢ jedynie na tym, co
jest poza nig. Hiszpanski filozof uwazal jednak, ze mozliwe jest takze
inne spojrzenie: zamiast skupia¢ si¢ na tym, co jest za oknem, mozna
przyjrzec si¢ samej szybie, ktéra nigdy do korica nie bedzie przezroczysta.
Mozna wtedy zwrdci¢ uwage na osadzajacy si¢ na niej brud lub drobne
rysy, a wowczas widok znajdujacy sie dalej bedzie niewyrazny i zamazany.
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Wedlug Ortegi podobnie dzieje sie przy recepcji dziet sztuki. Ogladajac
dane dzieto, mozna odnosi¢ je do rzeczywisto$ci: mysle¢ o ludziach, kté-
rych przedstawia, o tym, co robia i kim sa — wtedy odbiér przebiega tak,
jakby nie zauwazalo sie szyby. Jednak mozliwy jest do przyjecia zupetnie
inny sposdéb widzenia. Patrzac na dzielo, nie trzeba sie skupia¢ na przed-
stawionej na nim sytuacji, tak jakby byta ona fragmentem $wiata rze-
czywistego, ale mozna zauwazy¢ jedynie jej artystyczne przedstawienie
i skupi¢ sie na samej tylko ,,szybie”. Wrazliwo$¢ artystyczna, niedostepna
odbiorcy masowemu, jest synonimem takiego wlasnie rodzaju percepcji,
ktéra odrzuca wszystko to, co mozna odnalez¢é w doswiadczeniach zycia
codziennego. Wrazliwo$¢ ta nakierowana jest na nowy wymiar rzeczy-
wistos$ci: czysto artystycznej i zdehumanizowanej.

Uzywajac metafory Ortegiy Gasseta, mozna powiedzie¢, ze skupienie
uwagi na szybie zamiast na rozpo$cierajacym sie za nig widoku jest tym,
czego wymagala od odbiorcy sztuka Wielkiej Awangardy. Dehumanizujac
sztuke, arty$ci awangardowi tworzyli zupelnie nowe wymiary rzeczywi-
stosci, ktére, w sposdb nieoczywisty, mialy przynosi¢ inny wglad w ludzka
codzienno$¢. Artysci chcieli, zeby to, co przedstawia dzielo sztuki, byto
samym tylko przedstawieniem, do ktérego wiodta odbiorce intelektualna
$ciezka interpretacyjna. Odbidr dzieta awangardowego wymagal bowiem
intelektualnego przygotowania, treningu wyobrazni oraz odpowiedniego
dystansu i wyczucia ironii. Dlatego tez sztuka awangardowa spotkata
sie z niezrozumieniem ze strony mas, czego ostatecznym wyrazem bylo
oburzenie masowej publicznosci, negacja tego rodzaju sztuki i préba
zepchniecia jej z piedestalu, by zastapic ja bliska i bezrefleksyjna sztuka
popularna. Wedtug Ortegi czlowiekowi masowemu ,,podoba si¢ sztuka,
jesli zainteresowaly go losy bohateréw, jesli ich mitos¢ i nienawis¢, radosé
i smutki do tego stopnia poruszaja jego serce, ze uczestniczy w nich tak,
jakby dziaty sie w rzeczywistosci””. Jezeli natomiast elementy estetyczne,
ktorych fundamentem i Zrédlem jest praca intelektu oraz wyobrazni,
zaczynaja przewaza¢ nad doslowna trescia dziela, odbiorca masowy
czuje sie zagubiony i bezradny. Dzielo sztuki zdehumanizowanej nie
przedstawia dla niego zadnej warto$ci, a brak zrozumienia takiego dzie-
ta sprawia, ze odbiorca przyjmuje postawe oburzenia oraz bezmyslnej
i bezkrytycznej negacji.

17 ]J. Ortega y Gasset, Dehumanizacja sztuki, op. cit., s. 283.
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Obok dazenia do puryfikacji, ktérego najpelniejszym wyrazem byta
dehumanizacja sztuki, trwalym wkladem awangardyzmu pierwszej po-
towy XX wieku byly dwie wielkie rewolucje: koloru i formy. W pierwszej
kolejnosci Wielka Awangarda postawita na hiperbolizacje ekspresji, przez
intensyfikacje barw i odejscie od naturalistycznej kolorystyki. Nastepnie
przyszta kolej na radykalng rewolucje form, ktéra swéj punkt kulmina-
cyjny osiagneta w twoérczosci kubistéw oraz surrealistéw. Wydaje sig, ze
zerwanie z naturalizmem barw i rozbicie przedmiotéw przedstawionych
w dziele mozna z dzisiejszej perspektywy nazwac jednymi z pierwszych
symptomow catej sztuki nowoczesnej (rozumianej jako sztuka XX wieku),
a w szczegblnosci sztuki neoawangardowej, ktéra stopniowo zwracata
sie ku coraz bardziej zlozonym formom abstrakcyjnym.

Twérczos¢ fowistdw, ekspresjonistéw, kubistow oraz surrealistow, be-
daca przedmiotem refleksji niniejszej ksiazki, byta rewolucyjnym trzonem
formacji Wielkiej Awangardy. Nurty te powstaly jako opozycja wobec ,sit
gléwnych” w sztuce, czyli sztuce mieszczanskiej, opartej na artystycznej
tradycji i akademickich kanonach. Wielka Awangarda wystapita przeciwko
calej estetyce dotychczasowej sztuki: naturalizmowi, realizmowi, akade-
mizmowi, jednakze uczynita to w oparciu o gleboko i $wiadomie ,,prze-
zyte i zinterpretowane do$wiadczenie przesziosci”'®. Byta ona rodzajem
prowokacji wobec akademickiego ,kiczu’, rozumianego jako utrwalone
na przestrzeni wiekéw, artystyczne centrum, ktére w XX wieku zostalo
zdominowane przez kulture masowa. Wielka Awangarda, buntujac sie
przeciwko zjawisku masowosci, odwrécita dotychczasowy stan rzeczy:
to, co znajdowalo sie na marginesie i obrzezach sztuki badz w ogdle poza
jej obszarem, zostalo przesuniete do jej centrum; natomiast ,klasyczne
centrum” zostalo przez awangardystéw odrzucone i pozostawione poza
marginesem sztuki wysokiej, antypopularnej, ktérej przyswiecala idea

»sztuka dla sztuki”

Tradycyjne ,klasyczne centrum” pielegnowalo takie humanistyczne
idealy jak racjonalizm, cywilizacja czy postep, utrwalajac jednoczeénie
wymogi stricte artystyczne: kanon, narracyjno$¢ oraz realizm i naturalizm
przedstawien. Wielka Awangarda zakpila z powyzszych wartosci, propo-
nujac sztuke zdehumanizowang, przeznaczong dla odpowiednio przygo-
towanej elity odbiorcow. Wszystkie te zabiegi prowadzi¢ mialy w szerszej
perspektywie do ocalenia artystycznego idealu ,sztuki dla sztuki” i byly

18 A. Kisielewski, Prymitywizm a sztuka awangardy, w: Wiek awangardy, op. cit., s. 102.
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wyrazem rebelii artystéw przeciwko masom, ktére zdominowaly spoteczna
iartystyczng rzeczywisto$¢ XX wieku. Cel artystéw awangardowych zostat

tym samym osiagniety: Wielka Awangarda byla jedynym w swoim rodzaju
artystycznym buntem przeciwko kulturze masowe;j.
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