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Abstract

ANEW TYPOLOGY OF THE AVANT-GARDE — AN OUTLINE

The article is an attempt at formulating a new typology of the avant-garde in its dif-
ferent modes of functioning. The starting point is the assumption that experimental art
at the beginning of the twentieth century was first and foremost the answer to socio-
cultural changes and the resultant crisis of representation. Four types of attitude are
proposed: the socio-affirmative one constitutes an apotheosis of the crisis, which be-
comes a springboard for the emergence of a new cultural era. Representatives of this
stance believe in the possibility of creating entirely new means of expression or con-
ventions and embrace the ideology of progress. The decadent type is a continuation of
the Adornian aestheticism; it is characterized by melancholy and the awareness of the
impossibility of overcoming the crisis, which often takes on a form of controlled chaos
and tragic tomfoolery. The surrealist type tries to create an alternative reality for art,
which would liberate it from its cognitive limitations. Finally, the aesthetic-religious
type is characterized by the experience of past aesthetics, where the need for beauty is
notoriously undermined by the awareness that the means of representation have worn
out and the truth is hidden. It is often expressed by yearning after an ineffable sacred,
which is not so much lost as eternally ungraspable, hidden and absent.

Awangarde¢ opisywano juz z bardzo wielu punktéw widzenia. Probowano de-
finiowac ja przez pryzmat kategorii pozytywnych, takich jak rozwoj, postep,
nowatorstwo. Do kazdej charakterystyki wkradat si¢ jednak zawsze zywiot
negatywnosci: najwazniejszymi wskazywanymi wlasciwosciami pozostawaty
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bunt przeciwko przesztosci i obrazoburcze zerwanie z tradycja. Tego rodza-
ju ujecie, reprezentowane przez wigkszos¢ badaczy — od Guillermo de Torre
po Ryszarda W. Kluszczynskiego! — zostatlo czgsciowo przetamane w Teo-
rii estetycznej Theodora W. Adorno, w ktorej niemiecki filozof definiuje na
nowo samo zjawisko artystycznej negatywnosci i pokazuje, ze ta wlasciwosé
awangardy wynika z glebokiej refleksji nad kryzysem reprezentacji, n¢kaja-
cym sztuke europejska juz w II potowie XIX wieku. Autonomizacja sztuki,
jej absolutne zwrdcenie si¢ ku sobie i oderwanie od praktyki miaty by¢ dla
Adorna wyrazem melancholijnego przeswiadczenia, iz kazde przedstawienie
musi pozosta¢ pozorne i z zasady kltamliwe w stosunku do rzeczywisto$ci.
Dzieto czyste za$, dazace do swego rodzaju artystycznej totalnosci, stawato
si¢ coraz mniej wiarygodne w czasach postepujacej racjonalizacji i moderni-
zacji. Catosciowos¢ artefaktu stata w sprzecznosci z fragmentaryzacja nowo-
czesnego doswiadczenia 1 musiata zosta¢ rozbita przez przedstawicieli nowej
sztuki oraz ich nastgpcow.

Jesli wige chcemy opisa¢ awangardg z punktu widzenia kryzysu i beda-
cej jego konsekwencja estetyki negatywnej, musimy przede wszystkim za-
stanowic¢ sig, jakie mozliwe odpowiedzi na sytuacj¢ wyczerpania (zaro6wno
spoteczno-kulturowego, jak i estetycznego) udaje si¢ sformutowacé w obrebie
teorii 1 praktyki nowej sztuki. Kryzysowos¢ ujawnia si¢ nie tylko na poziomie
estetycznej dewaluacji pewnych srodkéw wyrazu artystycznego — jest row-
niez odrzuceniem istniejacych formut spotecznych i politycznych, wigze si¢
z zaangazowaniem po stronie Lebenspraxis. Kryterium wyrdzniania poszcze-
gblnych typow musi wigc sytuowacé si¢ zardbwno na planie estetycznym
(rozwigzan formalnych), jak i spoteczno-kulturowym (wyznawanej
ideologii, postulatow politycznych, dziatalnosci pozaartystycznej). Idac tro-
pem wyznaczonym przez Stefana Morawskiego, nalezy te dwie plaszczy-
zny zawsze traktowa¢ komplementarnie — jako wzajemnie si¢ uzupekniajace,
a wrecz warunkujace?.

Kazdy ze wskazanych wariantéw powinno si¢ tez postrzegac jako reakcje
na zaistnialy stan rzeczy, stad propozycja nazwania typow postawami czy
tez odpowiedziami. Konfrontuja si¢ one przede wszystkim ze zmianami
cywilizacyjnymi oraz rozwojem nauki, ktére znaczaco wptywaja na nowy
obraz cztowieka i §wiata: odkrycia Freuda, Einsteina czy geometrii nieeukli-
desowej sprawiaja, ze ani rzeczywisto$é, ani jednostka nie jawia si¢ juz jako
spdjne catosci, a ich jednolita tozsamos$¢ ulega rozbiciu. Problemem staje si¢

' Zob. m.in. G. de Torre, Historia de las literaturas de vanguardia, Madrid 1965, M. Porgb-
ski, Tradycje i awangardy [w:] idem, Sztuka a informacja, Krakoéw 1986, S. Morawski, Awan-
garda artystyczna (o dwu formacjach XX wieku) [w:] idem, Na zakrecie: od sztuki do po-sztuki,
Krakow 1985, R.W. Kluszczynski, Awangarda. Rozwazania teoretyczne, £.6dz 1997, M. Cali-
nescu, Five Faces of Modernity. Modernism, Avant-Garde, Decadence, Kitsch, Postmodernism,
Durham 1987, M. Szabolcsi, Avant-garde, Neo-avant-garde, Modernism: Questions and Sugges-
tions, ,New Literary History” 1971, nr 1.

2 Por. S. Morawski, Awangarda artystyczna (o dwu formacjach XX wieku) [w:] idem,
Na zakrecie..., s. 249-250.
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tez powszechna sekularyzacja, nieche¢ nowoczesnosci wobec doswiadczen
duchowo-religijnych, a takze brak adekwatnego, wspotczesnego jezyka do
ich opisania. Postegp fascynuje i przeraza zarazem — wraz z nim poglebia si¢
Igk przed przysztoscia i mozliwoscia zapanowania nad wlasng wytworczos-
cia. Pojawiaja si¢ rowniez niepokoje historyczne: wybuch I wojny $wiato-
wej przynosi rados¢ 1 oczyszczenie, ale jednoczesnie wzmaga strach przed
kolejnym kataklizmem; przybieraja na sile nastroje katastroficzne zwigzane
z narodzinami totalitaryzméw. Awangarda reaguje na wszystkie te zjawiska
1 formutuje wlasne — konstruktywne badz melancholijne — odpowiedzi. Oczy-
wiscie, w praktyce czesto si¢ one na siebie naktadaja i wzajemnie uzupehnia-
ja; nie sg to zjawiska hermetycznie zamkniete i niepodatne na wptywy czy
modyfikacje. Warto jednak podkresli¢, iz celem wskazania awangardowych
odpowiedzi na kryzys jest zréznicowanie praktyk i postulatow przedstawicie-
li nowej sztuki oraz wykazanie, ze otwieraja one przed artystami rézne mozli-
wosci spojrzenia na dziewigtnastowieczna tradycje i jej konsekwencje. Prze-
$ledzenie ksztaltowania si¢ poszczegdlnych odpowiedzi na zjawisko kryzysu
kultury i ich wzajemnych uwarunkowan pozwoli nakresli¢ mapg sztuki awan-
gardowej, a takze uchwyci¢ bogate zaleznosci pomiedzy nig a modernizmem.
W ramach poszczegdlnych obszardéw sasiadujg bowiem z sobg zjawiska z po-
rzadku radykalnego eksperymentatorstwa oraz tworczego poszukiwania, ktd-
re niekoniecznie kladzie nacisk na rewolucyjng przemiang rzeczywistosci.
Warto jednak takze te artystyczne manifestacje przeczytac, postugujac sig
awangardowym kluczem”, aby — jak sugeruje Astradur Eysteinsson — do-
strzec ,,charakter awangardowy, wynikajacy z ich nietradycyjnej struktury
i radykalnego powigzania formy oraz tresci dzieta sztuki”. W ramach nowej
typologii wyr6zni¢ mozna cztery postawy: afirmatywno-spoleczna, nadrea-
listyczna, dekadencka oraz estetyczno-religijna. Najwazniejszym kryterium
ich definiowania jest oczywiscie sposob, w jaki ich przedstawiciele reagowali
na zjawiska zwiagzane z kryzysem reprezentacji. Warto jednak podkresli¢, iz
typologia skupia si¢ gtéwnie wokdt zagadnien epistemologicznych: istotne
wydaje si¢ przede wszystkim okreslenie przedmiotu poznania i stosunek do
niego. Kazda z odpowiedzi konstruuje bowiem na swoje potrzeby nowe rozu-
mienie rzeczywisto$ci, ktorg traktuje sceptycznie lub afirmatywnie. W zalez-
nosci od tego nastawienia jej postulaty moga mie¢ charakter konstruktywny
(budowa¢ pozytywne rozwiazania poznawcze) lub melancholijny (skupiaé
si¢ na niemoznosci zglebienia rzeczywistosci 1 utracie umiejetnosci jej wy-
razania).

3 A. Eysteinsson, Awangarda jako/czy modernizm?, przet. D. Wojda [w:] Odkrywanie mo-
dernizmu. Przeklady i komentarze, red. R. Nycz, Krakow 2004, s. 199.
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Postawa afirmatywno-spoteczna

W polu dziatan awangardowych bardzo mocno zarysowuje si¢ orientacja,
ktéra z kryzysu sztuki czyni pozytywny punkt wyjscia do dalszego rozwoju.
Mozna wrecz powiedzieé, ze nurt afirmatywno-spoteczny staje si¢ swoistym
prototypem dla myslenia o awangardzie, jej najbardziej znanym i charakte-
rystycznym wcieleniem. W nim wlasnie dochodzi do radykalnego przewar-
tosciowania przesztosci i ubostwienia kategorii nowos$ci. Zatamanie dotych-
czasowych estetyk i ich wyczerpanie postrzega on bowiem jako mozliwos¢;
traktuje je jako miejsce w historii kultury, z ktérego rozkwita swieza jako$é
formalna i myslowa. ArtySci zwiazani z tym typem postrzegaja siebie jako
burzycieli 1 grabarzy starego porzadku, ktorych zadaniem jest albo ustalenie
nowych zasad (przypadek konstruktywizmu), albo wprowadzenie zywiotu
bezzasadnosci (casus futuryzmu). Umitowanie braku jakichkolwiek trwatych
narzgdzi i zatozen zbliza myslenie afirmatywno-spoteczne do dekadenckiego,
jednak wciaz utrzymuje si¢ migdzy nimi granica, wyznaczana przez stosunek
do rozprzezenia norm i przez stawiane sobie cele.

Najbardziej charakterystycznymi wyrazicielami tej postawy pozostaja
futurysci oraz konstruktywisci. Jej echa znajdziemy jednak takze w episte-
mologicznym nastawieniu kubizmu analitycznego, spotecznym zaangazowa-
niu produktywizmu czy radzieckiego funkcjonalizmu, postulacie stworzenia
nowej realnosci rumunskiego realizmu, zainteresowaniu wspdtczesnoscia
unanimizmu, a takze w logicznym porzadku suprematyzmu czy unizmu.
Oczywiscie, nie wszystkie te szkoty wpisuja si¢ w catosci w obszar refleksji
afirmatywnej, og6lny klimat myslowy ich dziatalnosci pozostaje jednak naj-
bardziej zblizony do tego wtasnie pola.

Nurt afirmatywno-spoteczny definiuje si¢ przede wszystkim przeznasta-
wienie przysztosciowe; przesztos¢ istnieje w nim jedynie jako nega-
tywny punkt odniesienia, martwy naskorek, ktory nalezy z siebie zrzuci¢ i po-
grzebaé. Wszelka kryzysowos¢ okazuje si¢ wigc taska — umozliwia bowiem
przemiang:

Potem cisza stata si¢ bardziej nieprzenikniona. Wstuchujac si¢ jednak w sta-
biutki, modlitewny szmer starego kanatu, w trzeszczenie kosci umierajacych pata-
cow, obrostych wilgotna zielenia, ustyszeli$my nagle pod oknami ryk zgtodniatych
automobili.

Chodzmy, rzeklem, chodzmy przyjaciele! Ruszajmy! Nareszcie mitologia
i ideaty mistyczne zostaty przezwyci¢zone. JesteSmy swiadkami narodzin Centau-
ra, a wkrétce ujrzymy lot pierwszych aniotéw!... Trzeba bgdzie wstrzasnaé brama-
mi zycia, aby wyprébowac ich zamki i zawiasy! Ruszajmy! Oto pierwsza jutrzen-
ka nad ziemig! Nie mozna poréwnacé z niczym btyskéw czerwonego miecza, ktdry
przecina po raz pierwszy nasze tysiacletnie ciemnosci!...*

4 FE.T. Marinetti, Akt zalozycielski i manifest futuryzmu, przet. M. Czerwinski [w:] Artysci
o sztuce. Od van Gogha do Picassa, wybor i oprac. E. Grabska, H. Morawska, Warszawa 1963,
s. 144-145.
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Futurysci nie tylko wydobywaja si¢ spod wptywu tradycji i od niej unieza-
lezniaja, ale wrecz dokonuja jej negacji, by nastepnie podwazy¢ jej istnienie.
Smier¢ zadawana odchodzacej kulturze nie aczy si¢ dla nich ze smutkiem
czy nostalgia; znajduja upojenie i rados¢ w swiadomosci konca. W Manife-
Scie futuryzmu mord dokonany na cyklistach jedynie podnieca Marinettiego
do dalszej pracy zniszczenia:

Kiedy si¢ podniostem — tachman $mierdzacy i brudny — spod wywrdconej ma-
szyny, poczulem jak przeszywa mi serce w rozkoszy rozzarzone zelazo rado$ci®.

Impas, w jakim futury$ci zastajq sztuke: jej skostnienie, nieadekwatno$é
wobec wspdtczesnosci, staje sie dla nich bodZzcem do jej jeszcze glebszego
upokorzenia i obalenia. Jednoczesnie nie chcg oni tworzy¢ nowej tradycji i nie
daza do utrwalenia swoich wlasnych manifestacji. Ich celem pozostaje e fe-
merycznos$¢, nieprzywiazywanie si¢ takze do wlasnych osiagnigc i postu-
latéw; absolutna nowos$¢ zdaje si¢ jedynym fetyszem:

Najstarsi wsrod nas majg trzydziesci lat: zostaje nam wigc przynajmniej lat
dziesig¢, by dokonac naszego dzieta. Gdy bedziemy mie¢ czterdziestke, inni mtod-
si i dzielniejsi od nas niech nas wyrzuca do kosza jak niepotrzebne rekopisy. Prag-
niemy tego!®

Zadaniem sztuki przysztosci jest zaatakowac to, co dzi§ wydaje si¢ awan-
gardowe, obali¢ to, zniszczy¢ i przekreslié. Tworczos¢ nie powinna nigdy
ulegaé iluzji trwatosci. Moze zachowac si¢ w pamigci co najwyzej jako hi-
storyczny dokument, najlepiej jednak, jesli zniknie, wyparta przez nastgpne
pokolenie.

Radykalne rozumienie post¢pu stanowi wigc nastepny wyrdznik
typu afirmatywnego. Postawg t¢ charakteryzuje wiara w mozliwos$¢ nieprze-
rwanego rozwoju i dazenia do doskonatosci. Czas jawi si¢ jako linia prosta,
po ktérej cywilizacja zmierza ku coraz wigkszemu zaawansowaniu. Zadaniem
sztuki jest za$ nigdy nie oglada¢ si¢ za siebie; tylko w ten sposob moze ona
tworzy¢ formuty naprawdg¢ nowe, oderwane od przyzwyczajen i naleciatosci
tradycji. Jej postulatem staje si¢ niejednokrotnie wyjscie poza narzucone przez
kulture dziewietnastowieczng wyobrazenia — stad na przyktad zwrot ku sztu-
ce nieprzedstawiajacej, rozumianej jako bardziej wspotczesne spojrzenie na
rzeczywistosc:

You there!

Don’t look back, always move ahead.

The world will be enriched by the innovators of painting.
Objects died yesterday. We live in an abstract spiritual creativity.
We are creators of non-objectivity.

Of colour as such,

5 Ibidem, s. 146.
¢ Ibidem, s. 149.
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Of tone as such’.

[Ty tam!

Nie ogladaj si¢ za siebie, zawsze idz do przodu.

Swiat zostanie wzbogacony przez innowatoréw malarstwa.

Przedmioty umarty wczoraj. Zyjemy w abstrakcyjnej, duchowej kreatywnosci.
Jestesmy tworcami bezprzedmiotowosci.

Koloru jako takiego,

Odcienia jako takiego.]

Wiasciwie wszyscy przedstawiciele sztuki abstrakcyjnej (jak cytowany po-
wyzej Rodczenko) zaktadaja, ze oderwanie si¢ od przesztosci nie jest kwestia
wyboru, ale koniecznoscia, wynikiem rozwoju dziejow. Takze konstruktywi-
sci wlaczaja elementy zniszczenia i kryzysu w spiralg postepu jako konieczne,
a wreez pozytywne. Tadeusz Peiper pisze:

Widziana z wysokich wiez przysztosci, wojna, ktora mamy poza soba, byla
doniostym wypadkiem takze w dziedzinie uprawy ducha.

Niszczyta? Niszczyta. Ale kazde jej niszczenie poprzedzone bylo gigantycz-
nym aktem tworczym. Kazda strata, przez nia wyrzadzona, pochodzila z czynu,
ktory byt nabytkiem. Jej straszne maszyny $mierci byly obietnicg przysztych po-
teznych maszyn zycia. Niszczyta twory cywilizacji $Srodkami wyzszej cywiliza-

cjid.

Wojna jest wyladowaniem skumulowanego napigcia (z tego przekona-
nia wyrasta w polskiej poezji na przyktad ,katastrofizm radosny” Przybosia)
i pozwala zniszczy¢ te formacj¢ kulturowa, ktora nie spetnia podstawowego
wymagania awangardy: nie pozostaje w ,,uscisku z terazniejszoscia™. Owo
zblizenie do wspolczesnosci ksztaltuje drugi czton nazwy nurtu afirmatywno-
spotecznego — zmusza do przyjeciapostawy zaangazowanej w tworze-
nie zycia spoteczno-politycznego. Sztuka ma zwiazac si¢ z produkcja (w wersji
konstruktywizmu radzieckiego)'?, realizowa¢ konkretne hasta polityczne i re-
wolucyjne (w mysl sztuki socjalistycznej)!! oraz petni¢ funkcje utylitarne, za-

7 A. Rodchenko i in., Manifesto of Suprematists and Non-Objective Painters, przet. na jez.
ang. J. Gambrell [w:] 100 Artists’ Manifestos. From the Futurists to the Struckists, red. A. Dan-
chev, London 2011, s. 155.

8 T. Peiper, Punkt wyjscia [w:] idem, Tedy. Nowe usta, oprac. S. Jaworski, Krakow 1972,
s. 26.

° Ibidem, s. 271. Analogiczng wizj¢ wojny prezentowali rumunscy realisci; Nahum Gabo
i Antoine Pevsner pisali: ,Wojna i Rewolucja, te oczyszczajace burze nadcho-
dzacej epoki, postawity nas wobec faktu dokonanego: w obliczu juz powstatych, juz dziataja-
cych nowych form zycia” (N. Gabo, Manifest realistyczny, przet. A. Jakimowicz [w:] Artysci
o sztuce..., s. 364).

10 Q. Brik, komentujac przemiane Rodczenki, pisze, ze ,,trzeba wziac udziat w realnej pra-
cy, wyzyskujac swe zdolnosci tam, gdzie ich potrzeba — w przemysle” (O. Brik, Do przemystu!,
przet. Z. Klimowiczowa [w:] Artysci o sztuce..., s. 349).

11" Berlinska Rote Gruppe postulowata migdzy innymi organizacj¢ propagandowych spot-
kan, wspieranie rewolucji socjalistycznej, opozycj¢ wobec ugrupowan o charakterze narodowo-
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spokajaé potrzeby spoteczenstwa (wedtug koncepcji funkcjonalistycznych)'2.
Czyni to takze przez utozsamienie zycia i sztuki, ktéore Majakowski okreslat
mianem ,,demokratyzacji sztuk’:

Malarze i pisarze winni nie zwlekajac chwycié za naczynia z farbami i za po-
moca pedzli, jakich wymaga ich zawodd, wszgdzie roz§wietla¢ barwami, pokrywac
rysunkami boki, gtowy i piersi miast oraz dworcow i stada mknacych bez konca
wagonow kolejowych.

Niech od tej chwili obywatele, przechodzac ulicami, nieustannie rozkoszuja
si¢ glebig mysli wielkich wspoétczesnych, ogladaja olsniewajaca barwnosé pigknej
radosci dnia dzisiejszego, niechaj wszgdzie stuchaja muzyki — melodii, grzmotdw,
poszumow — znakomitych kompozytorow.

Niechaj dla wszystkich ulica bedzie swigtem sztuki'®.

Twdrczos¢ jest wigc skupiona na rzeczywistos$ci, nie interesuje
si¢ raczej zyciem duchowym, a juz z pewnoscig nie dotyka spraw nierzeczy-
wistych, nadprzyrodzonych, irracjonalnych. Jej nastawienie wobec czlowiecka
1 jego wytworéw pozostaje biologiczne, fizjologiczne (futuryzm) lub czysto
racjonalistyczne (puryzm, konstruktywizm). Miara poznania zawsze
jest cztowiek i to jego perspektywa staje si¢ najwazniejsza oraz jedynie
dostepna:

Swiat ujawnia si¢ cztowiekowi tylko w aspekcie ludzkim, tzn. sprawia wra-
zenie, jak gdyby podlegat prawom nadanym mu przez cztowieka; kiedy cztowiek
tworzy dzieto sztuki, czuje si¢ w swym dziataniu jak ,,bog”'.

socjalistycznym, wsparcie w produkcji ulotek, plakatow i gazetek propagandowych czy edu-
kacj¢ ideologiczna. Por. The Red Group, Manifesto, przet. na jez. ang. M. Kay Flavell [w:]
100 Artists’..., s. 240.

12 Utylitaryzm wiaze si¢ z narodzinami wizerunku artysty budowniczego, ktéry stano-
wi podstawowe wyobrazenie sztuki konstruktywistycznej oraz funkcjonalnej. Jego zadania
formutowat miedzy innymi Walter Gropius: ,,Artists, let us at last break down the walls erected
by our deforming academic training between the ‘arts’ and all of us become builders again!”
[Artysci, zburzmy w koficu $ciany wzniesione pomigdzy sztukami przez deformujace nas wy-
ksztalcenie akademickie i stanmy si¢ znéow wszyscy budowniczymi!] (W. Gropius, What is Ar-
chitecture?, przel. na jez. ang. M. Bullock [w:] 100 Artists’..., s. 161). Konstruktywizm dazyt
tez do wniknigcia w zycie zwyklego proletariusza i zrozumienie jego potrzeb. Peiper pisal: ,,Je-
$li poezja zywi si¢ czlowiekiem, to jakzez moze pozostaé z dala od spraw, ktére stanowia
wiekszo$¢ dnia wigkszosci ludzi. Byloby to $piaczka wrazliwosci, tgpota oka lub niemocy”
(T. Peiper, Sztuka a proletariat [w:] idem, Tedy..., s. 133).

13 W. Majakowski, W. Kamienski, D. Burluk, Dekret nr 1. O demokratyzacji sztuk (lite-
ratura parkanowa i malarstwo uliczne) [w:] Artysci o sztuce..., s. 344. Analogiczne postulaty
znajdziemy réwniez u polskich futurystow, ktorzy zachecaja do urzadzania ,,poezokoncertow”
i wyjscia artystow na ulice: ,,Latajace poezokoncerty i koncerty w pocagah, tramwajah, jadto-
dajnah, fabrykah, kawiarnah, na placah, dworcah, w hallah, pasazah, parkah, z balkonuw domuw,
itd. itd. itd o kazdej poze dna i nocy” (B. Jasieniski, Do narodu polskiego. Manifest w sprawie
natyhmiastowej futuryzacji zyéa [w:] Antologia polskiego futuryzmu i nowej sztuki, BN 1 230,
wstep 1 oprac. Z. Jarosinski, Wroctaw 1978, s. 11).

14 Le Corbusier, Puryzm, przet. E. Grabska [w:] Artysci o sztuce..., s. 242.
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Sztuka moze wigc by¢ logiczna konsekwencja jego dziatan lub instynk-
towng realizacjg popeddéw. Z tego rozroznienia rodza sie¢ dwie poetyki
nurtu afirmatywno-spotecznego: skoncentrowana na logice i konstruk-
cji (charakterystyczna dla sztuki funkcjonalnej, konstruktywnej, abstrakcyj-
nej, a takze kubistycznej wielosci perspektyw) oraz na futurystycznych ,,sto-
wach na wolnos$ci”. Pierwsza z nich zaktada mozliwo$¢ panowania nad
percepcja oraz nad samym dzietem — pozostaje ono wypadkowa zamierzen
artysty i sytuacji spoteczno-kulturowej. Druga natomiast opiera si¢ raczej na
imperatywach biologicznych. Tworca podporzadkowuje si¢ instynktownym
porywom, pracuje nad uwolnieniem artefaktu spod panowania utrwalonych
schematdéw 1 struktur. Tendencja ta niesie z sobg potencjatl negatywny i moze
zbliza¢ sie ku zywiotowi dadaistycznemu (blizszemu z pewnoscia obszarowi
dekadenckiemu), jednak jej wymiar poznawczy jest pozytywny: poznanie in-
tuicyjne 1 skupienie na cielesnosci shuzy przede wszystkim lepszej percepcji
rzeczywistosci, jej faktycznemu doswiadczeniu. Nie podwaza ono mozliwosci
wspolistnienia ze $§wiatem, ale go afirmatywnie potwierdza.

Postawa nadrealistyczna

Afirmatywnos¢ stanowi tez jedng z najwazniejszych wlasciwosci postawy
nadrealistycznej. Cechg odrozniajacq ja od wezesniej opisywanego nurtu jest
jednak powolanie do istnienia nowej rzeczywistosci, bedacej konglomera-
tem $wiata realnego — dostgpnego w codziennym doswiadczeniu — ze $wia-
tem nierealnym — ukrytym w podswiadomosci i niedostepnym zmystowo.
Ich potaczenie daje podmiotowi mozliwo$¢ obcowania z nadrealnos$cia:
wymykajaca si¢ zmystom, poznawalna dzigki snom czy zapisom standw nie-
swiadomosci.

Ten typ manifestuje si¢ gldéwnie w twodrczosci surrealistdw oraz grup
inspirujacych si¢ ich praktykami: czeskich poetystow, serbskich hipnistow
czy presurrealistow, a takze wielu artystow rumunskich, skupionych wokot
czasopism ,,Unu”, ,,Suprarealismus” czy ,,Punct”. Echa analogicznego na-
stawienia odnalez¢ mozna takze w polskiej teorii ,,wyobrazni stwarzajacej”
Jana Brzekowskiego czy twdrczosci poetyckiej Adama Wazyka. Imagistycz-
na koncepcja przeptywajacych obrazow!> wiaze si¢ niewatpliwie z nadre-
alistyczna poetyka jukstapozycji i automatyzmem — jednak estetyzujaca

15 Por. z rozwazaniami Eliota z przedmowy do Anabazy Saint-Johna Perse’a: ,,The reader
has to allow the images to fall into his memory successively without questioning the reasona-
bleness of each at the moment; so that, at the end, a total effect is produced” [,,Czytelnik musi
pozwoli¢ obrazom naptywaé sukcesywnie do swojej pamigci bez kwestionowania zasadnosci
kazdego z nich w danym momencie; w ten sposob, na koniec, wytwarza si¢ efekt catoscio-
wy”] (cyt. za: N. Zach, Imagism and Vorticism [w:] Modernism 1980—1930, red. M. Bradbury,
J. McFarlane, London 1987, s. 236).
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postawa kota Hulme’owsko-Poundowskiego oraz ich potrzeba racjonalnego
wyjasnienia kreowania obrazu zbliza t¢ grup¢ raczej do nurtu estetyczno-
-religijnego.

Postawa nadrealistyczna ktadzie nacisk przede wszystkim na sformuto-
wanie teorii nadrealnos$ci. André Breton pisze o niej:

[...] mozna si¢ spodziewac, ze tajemnice, ktore nimi nie sa, ustapia miejsca wiel-
kiej Tajemnicy. Wierz¢ w to, ze te dwa na pozdr przeciwstawne sobie stany, jak
sen 1 jawa, w przysztosci stopig si¢ w pewnego rodzaju rzeczywisto$¢ absolutna,
wnadrealnos$¢, jesli to mozna tak nazwaé. Wyruszam na jej zdobycie, pewien,
Ze jej nie osiagng, ale tak mato mysle o swojej $mierci, ze jednak po trosze licz¢ na
rado$¢ tego osiagnigcia'®.

Projektowana przez niego nadrzeczywisto$¢ jest wiec nie tyle przeciwien-
stwem realnosci, ile jej ulepszeniem, wzbogaceniem. Bez ,,sennego kom-
ponentu” $§wiat wydaje si¢ bowiem jalowy, pozbawiony sensu i glebi — sta-
je si¢ wiezieniem. Breton i surrealisci daza wigc do wyzwolenia cztowieka.
Wolno$¢, podobnie jak w paradygmacie afirmatywno-spotecznym, staje si¢
przedmiotem uwielbienia; o nig wlasnie musi walczyé wspotczesny artysta.
Manifestuje si¢ ona z jednej strony poprzez zblizenie do nadrealnosci'’, z dru-
giej za§ w przestrzeni czysto artystycznej: w poetyce wolnych skoja-
rzen, jukstapozycji, écriture automatique oraz dowartosciowaniu
»ztego smaku”'® — wszelkiego rodzaju kiczu czy sztuki masowe;j. Te dzia-
fania awangardowe (niekoniecznie zwigzane z surrealizmem), ktore postuluja
zniesienie granicy migdzy sztuka wysoka i niskg lub tez daza do wlaczenia
w obrgb artystycznej manifestacji fragmentow zycia nowoczesnego (kolaz,
montaz), takze mozna uznaé za reprezentacj¢ nadrealistycznego lub afirma-
tywnego rozumienia wolnosci.

O ile jednak typ afirmatywny docenia rzeczywisto$¢ i uwaza ja za jedyny
przedmiot wart podjecia aktu tworczego (wystarczy przypomnie¢ deklaracje
»przezwycigzenia idealdéw mistycznych” Marinettiego), o tyle nadrealistycz-
ny dokonuje swoistej krytyki rzeczywistosci. Breton odnotowuje, ze realizm
»1aczy w sobie przecigtno$é, nienawisc i1 ptytka pewnos¢ siebie”, on sam zas
czuje do niego jedynie obrzydzenie". Glosi natomiast pochwat¢ cudow-
nosci iprobuje

[...] rozprawi¢ si¢ z pokutujaca u wielu ludzi nienawiscig do cudownosci, z ich
przekonaniem, ze to rzecz warta $miechu. Zakonczmy na tym; cudownos¢ jest

1 A. Breton, Manifest surrealizmu [w:] Surrealizm. Teoria i praktyka literacka. Antologia,
przet. i oprac. A. Wazyk, Warszawa 1976, s. 66.

7 Por. z zakonczeniem Deklaracji biura poszukiwan surrealistycznych: ,Surrealizm
nie jest forma poetycka. Jest to krzyk ducha, ktory obraca si¢ ku sobie, zdecydowany skruszy¢
swe peta, i to w razie potrzeby materialnymi mtotami” (Surrealizm..., s. 109).

¥ Breton pisat wrecz o sobie: ,,dobry smak byt dla mnie zawsze wyrazng skaza. Staram si¢
przescignaé wszystkich, jesli idzie o zty smak naszej epoki” (ibidem, s. 69).

19 Ibidem, s. 58.
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zawsze pigkna, wszystko jedno jaka cudownos$é, nie ma cudownosci, ktora by nie
byta pigkna®.

Awangardziéci nie tylko zwracaja si¢ ku przestrzeniom snu, ale poszuku-
ja niezwyklosci we wszystkich przejawach zycia; stad by¢ moze bierze si¢
surrealistyczna koncepcja obrazu jako ,,zblizenia dwoch [...] oddalonych od
siebie elementow rzeczywistosci”!' oraz przekonanie, ze nalezy probowac do-
strzec aktywnos$¢ nadrealnosci nawet w codziennosci. Aby to zrobié, trzeba
»zamkna¢ oczy”, zwrocié si¢ ku intuicji:

Drzewo obtadowane migsem wyrastajace migdzy plytami trotuaru jest czyms
nadnaturalnym tylko w naszych zdumionych oczach, ale trzeba, aby nadszedt czas
zamknigtych oczu®.

Zeby dos$wiadczy¢ nadrzeczywistosci trzeba odrzucié logike i skupi¢ sie
na emocjonalnym poznaniu $wiata; nie wystarczy zwrot ku zmystowosci,
gdyz takze ona przynosi jego falszywy obraz. Dla Bretona podstawe stanowi
uczucie: ,,Kiedy si¢ przestaje czué, trzeba zamilknaé”? — pisze w Manifescie
surrealizmu. To, co pozwala zbadaé logika, jest dla teoretyka jedynie cieniem
prawdy, jej istota wymaga bowiem ujecia duzo bardziej nienormatywnego,
wyzwolonego spod panowania konwencji.

Bardzo mocno podkreslany intuicjonizm iskierowanie uwaginapod-
swiadomo$¢ stanowi najbardziej charakterystyczny rys tej postawy. Wiaze
si¢ on tez ze swoistym antypraktycyzmem — nie chodzi o odnalezienie
miejsca w spoleczenstwie i racjonalng walke o swoje prawo do wolnosci, ale
0 negacj¢ tego rodzaju aktywnosci. Jesli nadrealiSci angazuja si¢ w sprawy
polityczne (a czynig to niestychanie czesto i chetnie), to ich zaangazowanie
polega zwykle na powtarzaniu rewolucyjnych haset bez wnikliwego ich prze-
studiowania. Interesuje ich raczej rewolucja jako idea, ktéra nie musi pro-
wadzi¢ do zadnych konkretnych rozwiazan. Nie walcza o faktyczng zmiang
sytuacji spoteczno-politycznej, ale utozsamiaja si¢ z walka jako taka. Mimo iz
Breton deklaruje: ,,Poeta przysztosci pokona przygngbiajaca ide¢ nicodwotal-
nego rozziewu mig¢dzy dziataniem a marzeniem”?*, tak naprawdg nie realizuje
tych stow poprzez aktywnos$¢ na rzecz ogotu. Zaangazowanie polega raczej
na stworzeniu grupy wspotdziatajacych artystow, skupionych na odkrywaniu
wlasnej podmiotowosci: surrealiSci daza do zgtebienia esencji ,ja”,
a nie do zakotwiczenia go we wspolnocie. Kazdy z nich (mimo Ze postuluja
grupowos$¢) dziata na rzecz indywidualnego rozwoju. Wielokrotnie podkresla

2 Ibidem, s. 67.

2l Definicjg Pierre’a Reverdy’ego cytuje Breton w manifescie z 1924 roku: ibidem, s. 73.

2 J.A. Boiffard, P. Eluard, R. Vitrac, Artykul wstgpny (,, Rewolucja surrealistyczna” Nr 1,
1 grudnia 1924) [w:] Surrealizm..., s. 104.

3 A. Breton, Manifest surrealizmu [w:] Surrealizm..., s. 60.

2 Idem, Funkcja poety [w:] Surrealizm..., s. 149.
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si¢ zmierzanie ku ,,glebi siebie”?, szukanie siebie?®. Nadrealnos¢ otwiera sig
wigc raczej przed jednostka, a nie przed calg spotecznos$cia; zaangazowanie
stanowi za$ probe przystosowania si¢ do wymagan chwili i jest gestem o cha-
rakterze propagandowym.

Skrajna indywidualizacja oraz swego rodzaju ,,fasadowos¢” niektorych
postulatow artystéw dziatajacych w obszarze wptywow nadrealistycznych
sktaniajg do postawienia tezy o eskapizmie tych twoércow. Breton wprost
przyznaje si¢ do checi ucieczki przed otaczajaca go rzeczywisto$cia i schro-
nienia sie w krainie dziecinstwa?’. Sam koncept stworzenia sobie $wiata poza
realnoscia, ktory stanie si¢ mitycznym miejscem wyzwolenia, jest w swej
istocie eskapistyczny. Postulaty niczym nie ograniczonego poznania oraz
nonkonformizmu spotecznego takze wydaja si¢ utopijne. Nadrealizm w tym
przypomina postaw¢ afirmatywno-spoleczna, ze — zamiast probowaé zmie-
rzy¢ si¢ z zagadnieniem kryzysu — oddala si¢ od niego i zapomina o jego
istnieniu. Zamykajac si¢ na realne problemy jawy i skupiajac na poszuki-
waniu prawdziwej tozsamosci w glebi umyshu czy podswiadomosci, odgra-
dza si¢ od sytuacji, w jakiej znajduje si¢ europejska kultura. W odpowiedzi
na wyczerpanie mozliwosci reprezentacji probuje przywrédcié¢ automatyzm,
udowodnié, ze niezaposredniczone poznanie istnieje i moze zostaé osiag-
nigte. Wiara w powrdt do korzeni ludzkiego doswiadczenia oraz w zdolnosé
cztowieka do odkrycia prawdy (bgdaca zreszta niezbyt wnikliwg interpreta-
cja mysli Freudowskiej) pozwala wpisa¢ t¢ awangardowa odpowiedz w po-
rzadek bezwarunkowej afirmacji i umiescic¢ ja w kregu wyobrazen skrajnie
utopijnych.

Postawa dekadencka

Okreslenie ,,dekadencki” kojarzy si¢ przede wszystkim ze sztukg schytku XIX
wieku i moze wydawac si¢ mylace w konteks$cie awangardy. Uzywam go tutaj
jednak w znaczeniu, jakie nadali mu Matei Calinescu oraz Theodor W. Ador-
no: w dialektycznym sprzg¢zeniu z pojeciem postgpu. Calinescu nie odnosi go
do konkretnego momentu w dziejach, ale traktuje jako stata zasade, ktora je
organizuje:

[...] fakt postepu nie zostaje zanegowany, ale coraz wigksza liczba ludzi doswiad-
cza jego skutkow, wraz z bolesnym poczuciem straty i alienacji. Jeszcze raz, postep
Jjest dekadencja i dekadencja jest postgpem?.

% Idem, Manifest surrealizmu [w:] Surrealizm..., s. 57.

2 Ibidem, s. 61.

27" Por. ibidem, s. 55-56.

2 M. Calinescu, Five Faces of Modernity. Modernism, Avant-Garde, Decadence, Kitsch,
Postmodernism, Durham 1987, s. 156.
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Rumunski badacz zauwaza, ze postep warunkuje pojawienie si¢ nastrojow
dekadenckich, wlasciwie je wywotuje. Rozwoj cywilizacyjny i artystyczny
musi bowiem doprowadzi¢ do punktu, w ktorym cztowiek styka si¢ z poczu-
ciem wyczerpania oraz niemozliwosci osiggnig¢cia czegos nowego. Stare §rod-
ki wydaja si¢ juz zuzyte, nowatorskie rozwigzania za$ jeszcze si¢ nie pojawily.
Dochodzi wigc do przesilenia: $wiat ulega swoistemu wypaczeniu, dociera
niejako do swoich granic i je przekracza. Zjawisko to faktycznie mozna zaob-
serwowa¢ w momentach przetomowych: moéwi si¢ wigc o dekadencji bizan-
tyjskiej, libertynskiej, modernistycznej czy kampowej. Warto jednak podkre-
$li¢, ze Calinescu postrzega dekadencj¢ jako sztuke, ktéra odpowiada na
sytuacje wyczerpania. Jest buntem przeciwko stagnacji, polegajacym nie na
podejmowaniu beznadziejnych prob walki z nia, ale na pograzeniu si¢ w §wia-
domosci, ze wygrana pozostaje niemozliwa. Zdaje sobie sprawg z tego, ze
postep takze jest dekadencki, ze kazda zmiana doprowadzi do tego samego
stanu: przesytu i marazmu.

Adorno uzupetnia t¢ wizje, podkreslajac glebi¢ $wiadomosci dekadentdw,
ktorzy wpisuja si¢ w pelni w nurt myslenia negatywnego. U Calinescu znaj-
dziemy nastepujacy opis koncepcji niemieckiego filozofa:

[...] dekadencja nie jawi si¢ juz jako trujaca manifestacja ,,burzuazyjnej ideologii”,
ale — przeciwnie — jako reakcja na nig i — co wigcej — jako gleboka i autentyczna
$swiadomos¢ kryzysu, dla ktdrego nie mozna znalez¢ tatwego (ani nawet trudnego)
rozwiazania®.

Postawa dekadencka z goéry zaklada wigc niemoznos$¢é wyjscia
z kryzysu, w ktorym znajduje si¢ sztuka wspolczesna, 1 wszelkie proby jego
przezwycigzenia postrzega jako utopijne. Jej nastawienie wobec przesztosci
nalezy wigc okresli¢ jako melancholijne. Tradycja zostaje odrzucona nie
tyle jako zdezaktualizowana, ile jako niemozliwa, bezpowrotnie utracona.
Calinescu pisze, komentujac Adorna, ze dekadencja jest ,.kultura negacji”
(culture of negation) i zbliza sie do tworczosci eksperymentalnej*. Takie jej
rozumienie pozwala wigc oswietli¢ na nowo niektore zjawiska wiasciwe dla
dziatan awangardowych — przede wszystkim dadaizm, niemiecki ekspresjo-
nizm, katastrofizm, a takze pisarstwo Franza Kafki, Witkacego, Roberta Mu-
sila czy muzyke Albana Berga.

Potencjal negatywny, tak mocno podkreslany przez Adorna, staje si¢
najwazniejszym wyznacznikiem nurtu dekadenckiego. Wyraza si¢ w podkre-
slaniu, ze ,,wszystko jest niczym” — jego strategiatociggte zaprzeczanie
i negowanie rzeczywistosci, sztuki, artyzmu. Swiat dekadencki pozbawio-
ny zostaje wszelkiej pozytywnosci i koncentruje si¢ jedynie na ,,nicowaniu”
samego siebie:

2 Ibidem, s. 210-211.
30 Ibidem.
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Zadnych malarzy, zadnych pisarzy, zadnych muzykéw, zadnych rzezbiarzy,
zadnych religii, zadnych republikanow, zadnych rojalistéw, zadnych imperiali-
stow, zadnych anarchistow, zadnych socjalistow, zadnych Bolszewikow, zadnych
politykow, zadnych proletariuszy, zadnych demokratow, zadnej burzuazji, zadnych
arystokratow, zadnych armii, zadnej policji, zadnych ojczyzn, dos¢ tych idioty-
Zmow, niczego wiecej nic, nic, nic, nic..’!

Dotychczasowe warto$ci, normy oraz podziaty zaczynaja zanikaé; zamiast
nich nie tworzy si¢ jednak nowych definicji, ale podwaza sama zasa-
d¢ definiowania. Ostatecznie awangardowi dekadenci niejednokrotnie
dochodza do przekonania, iz ,,Nigdy niczego nie byto™? — jak pisat Philippe
Soupault. Podwazeniu ulega wigc rdwniez samo zjawisko manifestowania po-
gladow: teksty o charakterze programowym przestaja by¢ wazne (jak w przy-
padku Kafki czy Musila, u ktérych metarefleksja wpleciona zostaje w dzieta
artystyczne) lub celowo podkresla si¢ absurdalnos$¢ ich tworzenia. U wielu
dadaistow znajdziemy deklaracje bezsensownosci pisania:

Pisz¢ manifest, poniewaz nie mam nic do powiedzenia®.

Pisz¢ manifest i nie cheg niczego, cho¢ mowig pewne rzeczy i z zasady jestem
przeciwny manifestom, tak jak jestem przeciwny zasadom [...]. Pisz¢ ten manifest,
by pokazaé¢ ludziom, ze moga wykonywaé sprzeczne dziatania na jednym odde-
chu; jestem przeciwny dzialaniu; dla ciagtego sprzeciwu, a takze dla zgody, nie je-
stem za ani przeciw i niczego nie wyjasniam, bo nienawidze zdrowego rozsadku.

Tzara podkresla charakterystyczna dla tej postawy paradoksalnosé
czy absurdalnos$¢. Przybiera ona oczywiscie bardzo rézne postaci: od-
najdziemy ja w dusznej atmosferze nielogicznych konstrukcji Kafki, Witka-
cowskiej koncepcji purnonsensu, a takze w uwielbieniu sprzecznosci przez
przedstawicieli ruchu dada. Bunt przeciwko zdrowemu rozsadkowi oraz kon-
wencji nie ma jednak wymiaru pozytywnego, jak w postawie afirmatywno-
-spolecznej, cho¢ z pewnoscia stanowi pewien tacznik migdzy tymi dwoma
nurtami. W wydaniu dekadenckim przybiera on czgsto posta¢ tragicznej
blazenady, ktéra nie prowadzi do rozwoju i nie ma na celu wzbogacenia
ludzkiego doswiadczenia czy dowartosciowania jego wczesniej marginalizo-
wanych obszarow, ale ukazanie przypadkowosci zycia oraz jego bezsensow-
no$ci. Dadaisci deklaruja, ze ich ruch nic nie znaczy, a oni sami nie probuja

31 T. Tzara i in., Twenty-Three Manifestos of the Dada Movement [w:] 100 Artists’...,s. 167.

32 Ibidem, s. 185.

33 Ibidem, s. 173. Tego rodzaju deklaracje przetrwaja takze w sztuce konceptualnej; negacja
sensu stanie si¢ tam punktem wyjécia do zglgbiania innych znaczen, tkwiacych w milczeniu.
Przyktadem kontynuacji dadaistycznych negacji moze by¢ 4’33 ” Johna Cage’a, ktorego pro-
gram jest trawestacja cytowanego stwierdzenia Soupaulta: ,,Poezja to nie mie¢ nic do powie-
dzenia i mowic to” (J. Cage, Wstep do ,, Tematow i wariacji”, przet. J. Jarniewicz [w:] Kultura
dzwieku. Teksty o muzyce nowoczesnej, oprac. C. Cox, D. Warner, Gdansk 2010, s. 287).

% T. Tzara, Dada Manifesto, przet. na jez. ang. R. Manheim [w:] 100 Artists’..., s. 137.
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niczego zrozumie¢*, stad ich przekonanie o dewaluacji twdrczosci:
kazdy moze by¢ artysta, wszystko moze sta¢ si¢ dzietem. Sztuka musi prze-
kroczy¢ swoje granice i wej$s¢ w domeng zycia; ruchow artystycznych nie na-
lezy za$ traktowa¢ jako odr¢bnej dziedziny dziatalnosci, ktéra zastuguje na
specjalne przywileje czy szacunek. Skoro nie ma obiektywnej prawdy i1 wszel-
kie sady zaleza od indywidualnej perspektywy (z czym zgadzaja si¢ zardéwno
dadaisci, jak i ekspresjonisci czy katastrofisci), nalezy porzuci¢ przekonanie
o parareligijnej funkcji sztuki i zréwnaé ja z doswiadczang rzeczywistoscia.
O ile jednak dada z relatywizmu wyciaga wniosek o koniecznosci sceptycz-
nego stosunku do wszelkiej nadrzeczywistosci, ekspresjonizm — przeciwnie —
zaczyna podwazac sens realnosci zastanej. Laczy je samo stanowisko: kwe-
stionowanie pewnego porzadku, ktore niekoniecznie prowadzi do odkrycia
porzadku nowego.

Wszechogarniajacy sceptycyzm zmierza do wyksztalcenia charaktery-
stycznej, dekadenckiej estetyki. Dazy si¢ do zniesienia sztuki opartej na zasa-
dzie pigkna, dowartosciowuje brzydot¢ oraz brak logiki czy harmo-
nii. Ekspresjonistyczne umitowanie nadmiaru, przesady, a takze — szczegolnie
znamienne dla niemieckich malarzy i poetdw — ujecie brutalistyczne, staja
si¢ znakiem rozpoznawczym awangardowej ,,antyestetyki”. Jej drugie oblicze
ksztattuje dadaistyczna negacja sztuki jako takiej. ArtySci twierdza, iz
Dada jest ,,stanem umystu™3¢, negujg postawe estetyzujaca i daza do stopienia
dzieta z rzeczywistoscia:

Wiersz bruitystyczny
przedstawia tramwaj takim, jakim jest, istot¢ tramwaju wraz z poziewaniem rentie-
ra Schulze i zgrzytem hamulcow?’.

Skutkiem tych dziatan jest rowniez estetyka karnawatowa: absur-
dalny dowcip staje si¢ elementem sktadowym dzieta, a niejednokrotnie jego
jedyna wlasciwoscia. Sztuke zaczyna si¢ tworzy¢ jedynie w celach humory-
styczno-towarzyskich. Dadaistyczny $miech pozostaje jednak zawsze pod-
szyty pewnego rodzaju tragiczng swiadomoscia. Artysci degraduja w ten
sposob bezuzyteczng sztuke do roli rozrywki, udowadniaja jej jatowos¢
i odbieraja jej resztki powagi. Ich $miech uniewaznia wszystko, sprowadza
do absurdu kazdy aspekt ludzkiego zycia, o$miesza je jako ogotocone z sen-
su — w swojej istocie stanowi rewers ekspresjonistyczno-katastroficznej
trwogi istnienia.

3 Por. z manifestem Francisa Picabii: ,,As for Dada, it means nothing, nothing, nothing.
It makes the public say ‘We understand nothing, nothing, nothing.” [Jesli chodzi o Dada, to nie
znaczy ono nic, nic, nic. Przyznaje si¢ publicznie: Nie rozumiemy niczego, niczego, niczego. ]
(F. Picabia, Dada Manifesto, przet. na jez. ang. M. Owoo [w:] 100 Artists’..., s. 163).

3 T.Tzaraiin., Twenty-Three..., s. 183.

37 T. Tzara i in., Manifest dadaistyczny, przet. Z. Klimowiczowa [w:] Artysci o sztuce...,
s. 320.
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Konczac, warto podkreslié, ze nurt dekadencki witasciwie jako jedyny stara
si¢ by¢ programowo apolityczny. Manifesty dadaistyczne pokazuja,
ze zaangazowanie zostaje potraktowane tak, jak wlasciwie kazda inna prze-
myslana dziatalnos¢: jako niepotrzebne i bezproduktywne. Nurt ten pozostaje
zasadniczo aspoteczny, skupiony wokét indywidualnych potrzeb jednostki.
Wystapienia o charakterze politycznym maja za$ charakter zabawowy. Jako
przyktad niech postuzy quasi-komunistyczny manifest berlinskich dadaistow,
w ktorym nawotuja oni migdzy innymi do proklamowania powszechnego
bezrobocia®. Tego rodzaju dziatania miaty by¢ raczej kping z zaangazowania
i pokazywaé, iz faktyczna aktywnos¢ jest w swej istocie niemozliwa, gdyz
nie doprowadzi nigdy do zmiany spotecznej kondycji. Czlowiek jest bowiem
skazany na istnienie w stanie kryzysu: nie moze go przezwyciezy¢
ani przed nim uciec. W mysl postawy dekadenckiej kryzysowos$¢ jest jego
jedyna realnoscia.

Postawa estetyczno-religijna

Ostatnia z zaproponowanych postaw sytuuje si¢ na antypodach typu autote-
licznego wskazanego przez Stefana Morawskiego®. Jej pierwszy, estetycz-
ny, czton przywodzi bowiem na mysl postawe artystowska, skupiona wokot
konceptow sztuki czystej. Btedem bytoby jednak stawianie znaku réwnosci
pomigdzy estetyzmem i autonomia. Artysci, ktorych mozna przyporzadkowaé
do tego nurtu, postrzegaja bowiem sztuke jako reakcj¢ na wspdtczesnosé. Paul
Klee pisze w Dziennikach:

Im bardziej okropny jest ten swiat (jak wlasnie teraz), tym bardziej abstrak-
cyjna jest sztuka, podczas gdy swiat szcze$liwy rodzi sztuke zwigzana z ziemig®.

Estetyzm stanowi odpowiedz na smutne wezwanie swojego czasu: do-
strzega impas, w ktorym znalazla si¢ kultura, zdaje sobie sprawe z kryzysu
reprezentacji i probuje odnalez¢ droge wyjscia z tej sytuacji. Nie pograza si¢
w Poggiolowskim momencie nihilistycznym*' (jak czynig to artysci z obszaru
wptywow dekadenckich), ale poszukuje nowych form wyrazu dla swiata wy-
czerpania — Swiata, ktory si¢ rozpada.

Przedstawicieli tego nurtu nie nalezy raczej poszukiwa¢ wérdéd awangar-
dowych szkoél, ale posrdd artystow tworzacych poza nimi. Pewien wptyw opi-
sywanego obszaru odnajdziemy w dziatalnos$ci angielskich i amerykanskich

3% Por. R. Huelsenbeck, R. Hausmann, What Is Dadaism and What Does It Want in Germa-
ny? [w:] 100 Artists’..., s. 157-158.

¥ Por. S. Morawski, Awangarda artystyczna..., s. 261-262.

4 P.Klee, Z,, Dziennikéw ", przet. J. Maurin-Biatostocka [w:] Artysci o sztuce..., s. 292.

4 Por. R. Poggioli, The Theory of the Avant-Garde, przet. G. Fitzgerald, Cambridge—Lon-
don 1968, s. 61-65.
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imagistow oraz ich pdzniejszych nasladowcow (takich jak Wallace Stevens
czy Marianne Moore) czy w estetyzujacej krytyce wspdtczesnosci Thomasa
Stearnsa Eliota. Najwazniejsi tworcy z nim zwiazani to jednak ci, u ktérych
element estetyczny byt sprzezony z religijno-duchowym: Rainer Maria Rilke,
Wassily Kandinsky, Paul Klee, William Butler Yeats, Arnold Schonberg oraz
Anton Webern. Postawa ta wydaje si¢ rowniez jedna z najbardziej trwatych:
jej przywiazanie do negatywnych rozwiazan estetycznych oraz dykcji milcza-
cej przetrwato w twdrczosci neoawangardowej i péoznomodernistycznej Paula
Celana, Samuela Becketta czy Johna Cage’a.

Zwrot ku estetyzmowi nie jest tutaj ucieczka przed rzeczywistoscia i pro-
ba proklamowania teorii sztuki absolutnie autonomicznej, oderwanej od ze-
wnetrznosci. Jego cel to poszukiwanie prawdy o rozcztonkowanym i niemozli-
wym do ponownego scalenia $wiecie, w ktorym sens zostat zakwestionowany.
Odkrycia formalne nie stuza tylko rozwojowi rzemiosla, ale — umozliwiaja
poznanie:

Gdy przebrnatem zwycigsko przez sprawy formalne, mogtem si¢ nawet sta¢
na nowo ilustratorem idei. I wtedy nie byto juz dla mnie sztuki abstrakcyjnej. Po-
zostato tylko abstrahowanie od tego, co przemija. Przedmiotem byt swiat, chociaz
nie ten widzialny**.

Malarze z kregu abstrakcyjnego ekspresjonizmu (Klee, Kandinsky) pod-
kreslaja pozaartystyczne znaczenie plastyki — jej zwiazek z kosmosem, ducho-
woscia, ludzkim doswiadczeniem. Abstrakcja wynika wtasnie z obserwacji re-
alnosci 1 stanowi probe przeniesienia jej na wyzszy poziom ogdlnosci. Stuzy
nie tyle zniesieniu codziennosci (gdyz ona — wedtug stéw Klee — ,,nieuchron-
nie powrdci”®), ile raczej oderwaniu si¢ od niej w celu zblizenia do ,,rzeczy
ostatecznych™*. Analogiczne postulaty pojawiajq si¢ rowniez u Rilkego, ktory
postrzega sztuke jako droge do wyzszego celu, sposob docierania do prawdy.
W szkicu Poezja nowoczesna notuje:

Sztuka wydaje mi si¢ dazeniem jednostki do tego, by ponad niewygoda i ciem-
no$cig porozumie¢ si¢ ze wszystkimi rzeczami, zarowno z tymi najmniejszymi jak
iznajwigkszymi, i dzigki takim nieustannym dialogom zbliza¢ si¢ ku ostatecznym,
cichym zrodtom wszelkiego zycia. Tajemnice rzeczy stapiajg si¢ we wngtrzu jed-
nostki z jej wlasnymi najglebszymi odczuciami i objawiaja, jakby byly jej wlasna
tesknotg. Bogaty jezyk tych intymnych doznan to pigkno®.

Mozna je osiagnaé jedynie poprzez poszukiwanie odpowiedniej formy; dla
autora Sonetow do Orfeusza powinna si¢ ona pojawia¢ mimowolnie, ma by¢

42 Ibidem, s. 293-294.

#P. Klee, Wyznanie twércy, przet. J. Maurin-Biatostocka [w:] Artysci o sztuce..., s. 300.

4 Ibidem.

4 R.M. Rilke, Poezja nowoczesna [w:] idem, Druga strona natury. Eseje, listy i pisma
o sztuce, przel. i komentarz T. Ososinski, Warszawa 2010, s. 14.
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znajdowana na wpot $wiadomie*. Niewatpliwie pozostaje ona jednak — jak
pisze poeta — ,,dziwnie wazna”. Praca nad ksztaltem artystycznym przestaje
by¢ dla przedstawicieli postawy estetyczno-religijnej elementem pobocznym
i nagle sytuuje si¢ w centrum ich zainteresowania. Jak zauwaza Rilke:

[...] znaczaco traci na wartosci dzieto, ktdre kiedykolwiek pozwala przypadkowi
lub samowoli ksztattowac swa zewngtrzng postac, wobec dzieta, w ktorym kazdy
zakret i kazdy zwrot linii granicznej jest wyrazem mitos$ci i tesknoty artysty*’.

Rzemiosto musi by¢ jednak podporzadkowane duchowosci. Zarzut forma-
lizmu odpiera Arnold Schénberg, piszac do Kandinskiego w liscie z 14 grud-
nia 1911 roku, Zze zadaniem sztuki jest nie formutowaé nowg teorig, ale ulegac
odczuciu artystycznemu:

Poszukujemy wciaz (jak sam mowisz) przy pomocy naszych uczué. Oby udato
nam si¢ nigdy nie straci¢ tych uczu¢ na rzecz teorii*®.

Sztuka tego rodzaju wymaga wigc ujecia indywidualnego: stad nie-
che¢ przedstawicieli nurtu estetycznego do formowania grup i kolektywnego
manifestowania swoich pogladow. Wigkszos¢ z nich usytuowa¢ mozna co naj-
wyzej na obrzezach pewnych ruchdw; nawet jesli wspotpracuja z okreslonymi
czasopismami lub formujg kota artystyczne, sa one najczeséciej pozbawione
jednolitego programu. Ow sprzeciw wobec tworzenia kolejnych ,,-izmoéw”
wyraza dosadnie Kandinsky:

Przywiazanie do ,,szkoty”, pogon za ,.kierunkiem”, doszukiwanie si¢ w dziele
sztuki ,,zasad” oraz okreslonych $rodkow wyrazu wiasciwych epoce moga tylko
zwies¢ na manowce i spowodowac brak zrozumienia, ciemno$¢ i milczenie. Arty-
sta powinien by¢ Slepy na ,,uznang” czy ,,nieuznana” forme, ghuchy na pouczenia
i zadania epoki®.

Sztuka nie moze podporzadkowac si¢ sformutowanej poetyce — musi da-
zy¢ do ciaglego rozwijania swojego instrumentarium i stawia¢ przed soba
nowe wyzwania. Indywidualizacja dzialan artystycznych, a takze oderwa-
nie ich od konieczno$ci wypracowywania postulatdéw, maja pomoc zblizy¢
si¢ do jednostkowo doswiadczanej prawdy. Jak pisze Kandinsky:
»ucho [...] powinno by¢ nieodmiennie nastawione ku ustom koniecznosci
wewngetrznej”. Dzieto powstaje dzigki natchnieniu plynacemu z wnetrza

4 Por. ibidem, s. 25-26.

4 RM. Rilke, Wkrétce i wezoraj [w:] idem, Druga strona natury..., s. 6.

% A. Schonberg, W. Kandinsky, The Schonberg-Kandinsky Correspondance [w:] Arnold
Schoberg, Wassily Kandinsky: Letters, Pictures and Documents, przet. J.C. Crawford, red.
J. Hahl-Koch, London—Boston 1984, s. 38.

4 W. Kandinsky, Jezyk form i koloréw, przet. J. Maurin-Biatostocka [w:] Artysci o sztuce...,
s. 282.

0 Ibidem.
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ludzkiego, jest wyrazem powotania. Arnold Schénberg mowi wregcz o swo-
istym apostolstwie artysty:

Apostot, ktory nie $wieci, glosi herezje. Ten, ktdremu aureola §wigtosci zostaje
odmowiona, nie moze nies¢ w sobie obrazu boga (Shell). Apostot nie §wieci sam
z siebie, lecz swiatlem, ktore uzywa jego ciala zaledwie niczym skorupy; swiatlo
przenika skorupeg, ale taskawie sprawia, ze ten, ktory odbija blask, wydaje si¢ swie-
ci¢ sam z siebie. My, ktorzy jestesmy natchnieni, musimy mie¢ wiarg; ludzie beda
wspotodczuwac te zarliwosé, ludzie zobacza nasze $wiatto’!.

Postrzeganie tworcy jako wybranca, ktory realizuje jakis ponadrzeczywi-
sty plan, decyduje o pojawieniu si¢ drugiego elementu dyskutowanej posta-
wy: komponentu religijnego. Oczywiscie, nie nalezy go rozumie¢ wasko jako
skupienia na kwestiach wiary. Chodzi raczej o szeroko pojeta duchowos$¢
i podnoszenie do sfery sacrum sztuki oraz natury. Wiele dziet podejmuje tema-
tyke stricte religijna: wazny staje si¢ obraz Boga (czgsto wyrazanego w kate-
goriach negatywnych, pokrewnych mysleniu apofatycznemu), Jego stosunek
do $wiata i1 czlowieka. Czgsto jednak artys$ci koncentruja si¢ na zagadnieniu
swigtosci przyrody (bardzo znamienny jest tu przypadek panteizmu Weber-
nowskiego), kosmosu (wystarczy przypomnie¢ dazenie Kleego do odkrycia
praprzyczyny wszech§wiata ) czy sztuki (w realizacjach Rilkego lub Yeatsa).

Warto podkreslié, ze nie wszyscy arty$ci skupieni na tym obszarze wpty-
wow manifestuja zainteresowanie duchowoscia. Niektorzy (na przykiad
imagisci) zatrzymuja si¢ na elemencie estetycznym: interesuje ich przede
wszystkim nowa formuta artystyczna i proby powaznego (przeciwstawio-
nego karnawatowej estetyce futuryzmu czy dadaizmu) rozwazenia kryzysu
sztuki. Wielu ich kontynuatoréw decyduje si¢ jednak postawi¢ nastepny krok,
ktéry w sposdb nieunikniony prowadzi ich do nowej sakralno$ci. Jak
zauwaza Natan Zach, Stevens czy Yeats nie boja si¢ juz przyzna¢ do inspira-
¢ji tym, co niewidzialne i niewyrazalne; Stevensa nazywa wrecz ,,kaptanem
niewidzialnosci”®. Trzeba jednak odnotowaé, iz religijnos¢ tych tworcow
absolutnie pozytywnego daru — problematyzuja doznanie religijne, poszuku-
ja nowych form duchowosci. Czgste wsrdd artystdw estetyczno-religijnych
sq obrazy pustki po Transcendencji, opréznionego Absolutu,
do ktdérego nie ma dostgpu, nieprzeniknionej Tajemnicy. Probuja oni
zmierzy¢ si¢ z tym przezyciem, ale nie moga znalez¢ jezyka na odtworzenie
owej ,.koniecznosci mistycznej”*>.

Czegsciowo wynika to z racjonalistycznego nastawienia wielu z nich. Po-
znanie intuicyjne i rozumowe mieszaja si¢ w obrebie tej postawy: nie sposob
zawierzy¢ w pelni wewngtrznemu oku, ale jednoczesnie trudno dotrze¢ do

ST A. Schonberg, Gustav Mahler [w:] idem, Style and Idea, oprac. D. Newlin, New York
1950, s. 7.

52 N. Zach, Imagism..., s. 240.

53 Okreslenie Kandinskiego; zob. W. Kandinsky, Jezyk form..., s. 279.
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glebi duchowej jedynie za pomoca narzedzi logicznych. Sztuka zdaje si¢ za-
wieszona pomigdzy pragnieniem wiary i niemozliwos$cia porzucenia zdobyczy
rozumu. Jej potrzeba racjonalnego uporzadkowania §wiata wyraza si¢ wigc
w estetycznym postulacie ascezy i ekonomii: zasadg t¢ realizuje zarowno
matematyczna dodekafonia, jak i programowa twardos¢ imagizmu. Kryzyso-
wos¢ doswiadczenia duchowego wplywa zas$ na ksztalttowanie si¢ postawy
afatycznej, dazacej do abstrakcji i ciszy. Skoro Transcendencja objawia si¢
jednostce jedynie jako pusta i milczaca, takze dzieto zostaje ,,wyjatowione” ze
srodkow artystycznych, staje si¢ bezprzedmiotowe. Neoawangardowi konty-
nuatorzy mysli estetyczno-religijnej posuna si¢ jeszcze dalej w poetyce nega-
tywnosci — dla nich bowiem katalizatorem przyjecia postawy milczacej beda
traumatyczne doswiadczenia historyczne: Il wojna swiatowa i piekto Szoah.

Twdrczos¢ neoawangardowa wyrzeknie si¢ wige jednego z najwazniej-
szych postulatéw obecnego jeszcze w mysleniu awangardowym —catos$cio-
wosci dzieta sztuki. W obrgbie postawy estetyczno-religijnej pokutuje
bowiem przekonanie o potrzebie (i niemozliwosci) stworzenia kompletnego
sensu. Klee przyznaje:

Czasem marzytem o dziele, ktore by szerokim tukiem objeto wszystkie dzie-
dziny: elementdw, przedmiotdw, tresci, stylu.

To zawsze chyba pozostanie marzeniem, ale dobrze jest wyobraza¢ sobie od
czasu do czasu t¢ dzi$ jeszcze nierealng mozliwosc.

Nie trzeba nic robi¢ zbyt nagle. Niech rosnie to dzielo, niech si¢ pnie wzwyz,
a gdy kiedy$ w przysztosci przyjdzie jego czas, to tym lepiej!

Musimy go jeszcze szukac.

Znalezli$my juz niektore jego czgsci, ale weiaz jeszcze nie mamy catosci™.

Sztuka ma pomiesci¢ w sobie sens wszechswiata lub tajemnicg wiary: pod-
miot nie jest jednak w stanie pozna¢ Absolutu i tym samym — przeku¢ go
w dzieto artystyczne. W ramach awangardy nie powstanie wigc artefakt total-
ny, na wzor Wagnerowskiego Gesamtkunstwerk. Narodzi si¢ za to by¢ moze
»Swiety fragment™>; dzieto rozbite, odprysk prawdy.

Potrzeba scalenia prowadzi tez do przyjeciapostawy interdyscypli-
narnej i prob polaczenia wszystkich sztuk w jedna wielkg przestrzen do-
swiadczenia artystycznego. W tekstach programowych i konkretnych reali-
zacjach podkresla si¢ niejednokrotnie paralele migdzy réznymi dziedzinami;
odrodzenie ,,wszechsztuki” ma si¢ za$ dokona¢ pod wodza muzyki — jako naj-
bardziej oderwanej od precyzyjnej konotacji. Wedtug Pounda, w poezji ima-
gistycznej ,,malarstwo i rzezba zdaja si¢ jakby «wchodzi¢ w mowe»’®, a wers
ma by¢ skomponowany niczym fraza muzyczna®. Kandinskiemu powinowa-

54

s. 313.
3 Okreslenie Adorna uzyte w odniesieniu do opery Schonberga Moses und Aron.
6 Cyt. za N. Zach, Imagism..., s. 234.
57 Zob. ibidem, s. 230.

P. Klee, O sztuce nowoczesnej, przet. J. Maurin-Biatostocka [w:] Artysci o sztuce...,
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ctwo muzyki i malarstwa wydaje si¢ czyms oczywistym, a Yeats deklamuje
swoje wiersze z towarzyszeniem lutni. Muzyka staje si¢ silg scalajaca i moze
doprowadzi¢ do wcielenia tego, co nieuchwytne, niematerialne i pozarozu-
mowe.

Proponowana nowa typologia z czterema gldwnymi obszarami pozwala
zobaczy¢, ze pojecie awangardy nie musi by¢ mylnie utozsamiane z antytra-
dycjonalizmem i jalowym eksperymentatorstwem. W jego obrebie mieszcza
si¢ bowiem takze dzieta i artysci o pogladach bardziej konserwatywnych: po-
zostaja oni odkrywcami nowych porzadkdéw estetycznych, ale nie skupiajg si¢
jedynie na afirmacji nowoczesnej rzeczywistosci czy obrazoburczym sprze-
niewierzaniu si¢ przesztosci. Wskazane typy mieszcza w sobie zaréwno te
zjawiska, ktore sg dla awangardy najbardziej charakterystyczne, jak i te, ktore
sytuujq si¢ na jej obrzezach i granicza bezposrednio z bardziej stonowanym
modernizmem. Nie przynaleza jednak do niego w petni: ich lektura powin-
na pozosta¢ wpisana w krag rozwazan o awangardzie przede wszystkim ze
wzgledu na ich nowatorski stosunek do jezyka sztuki. Pisarze tacy jak Rilke
czy Joyce przewarto$ciowuja dotychczas obowiazujaca dykcje literacka; kom-
pozytorzy z kregu wiedenskiej dodekafonii obalaja panujacy niepodzielnie od
klasycyzmu system tonalny; Marc Chagall objawia zupetnie nowe spojrzenie
na $wiat. Mimo ze wszyscy oni moga by¢ traktowani jako modernisci, ktorych
nie sposob umiejscowi¢ w zadnym z gléownych awangardowych ruchdéw — ich
przynaleznosc¢ do tej formacji wydaje si¢ niepodwazalna. Moze wigc warto i$¢
za rada Astradura Eysteinssona i — traktujac wciaz modernizm jako pojgcie
od awangardy szersze oraz bardziej pojemne — dostrzec jego awangardowy
potencjat; jak pisze badacz:

Awangard¢ powinno si¢ uznawac za zorientowang bardziej odsrodkowo (czy
tez przysztosciowo) niz modernizm. Nie mniej jednak istotne jest jej ukierunkowa-
nie dosrodkowe, wyrazajace si¢ radykalizacja elementow modernizmu, kiedy
tylko wydaje sig, ze traca one swa ostro$¢®.

Szkicowe rozrysowanie mapy nie umozliwia oczywiscie wyjasnienia
wszystkich niuansow czy zaleznosci migdzy poszczegdlnymi artystami i nie
pozwala na pelne objasnienie zwiazkdéw kryzysowej sytuacji, w jakiej znala-
zta si¢ sztuka, z przemianami estetycznymi poczatku wieku. Przedstawiony
zarys powinien wigc postuzy¢ jako punkt wyjscia do dalszych rozwazan nad

5% Pisze o tym bezposrednio juz w pierwszym liScie wystanym Schoénbergowi dnia 18 stycz-
nia 1911 roku: ,,I am certain that our own modern harmony is not to be found in the ‘geomet-
ric’ way, but rather in the anti-geometric, antilogical [antilogischen] way. And this way is that
of ‘dissonances in art [’], in painting, therefore, just as much as in music” [Jestem pewien, ze
nie znajdziemy naszej wiasnej wspotczesnej harmonii w rozwiazaniach ,,geometrycznych”,
ale raczej w antygeometrycznych, antylogicznych. I te rozwiazania polegaja na dysonansie
w sztuce, w malarstwie tak samo, jak w muzyce.] (A. Schonberg, W. Kandinsky, Jezyk form...,
s. 21).

% A. Eysteinsson, Awangarda..., s. 199.
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statusem historycznej awangardy i pozwoli¢ jeszcze mocniej wpisac jg w nurt
przemian zachodzacych w obrgbie formacji modernistycznej. Jej historia jest
bowiem nierozdzielnie ztaczona z dziejami myslenia nowoczesnego i stanowi
jedynie otwarcie kolejnej fazy jego rozwoju.





